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Skladki

Zarzad goraco prosi i przypomina czlonkom o placeniu skladek.
Normalna skltadka — 10 zl; ulgowa dla doktorantow, emerytow i rencistow —

5 zi.

Sktadki stanowa podstawowy fundusz, z ktorego Zarzad moze pokrywac
koszty utrzymania lokalu Instytutu.
Czynsz za wynajem oraz rachunki za energie elektryczna i wode wynosi

lacznie okoto 1000 zl miesiecznie.

Numer konta Instytutu w Credit Agricole Bank Polska:
24 1940 1076 3101 7420 0000 0000
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Informacje i zaproszenia

Zarzad Instytutu, Wydawnictwo Tako

i Muzeum Uniwersytetu Warszawskiego

zapraszaja

na promocje¢ publikacji

Teresa Grzybkowska

Kobieta wodzem
chwalebnego czynu

Tworczynie pierwszych
polskich muzedw
i ogrodow filozoficznych

Spotkanie odbedzie sie 19 marca (wtorek) o godz.

Potockich, Krakowskie Przedmiescie 32.

17 w Sali Balowej Patacu
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ART, RELIGION AND TRADE IN THE'MIDDLE AGES

A
L

Wystawa ,Armenia” w Metropolitan Museum of Art

Gdy dostalam zaproszenie od Metropolitan Museum of Art do wspolpracy
przy katalogu wystawy ,Armenial!”’, poczutam lekka treme. W koncu Met to
muzeum z pierwszej ligi. Jednak po roboczym spotkaniu z kuratorka, dr
Helen Evans, zapoznaniu si¢ z obiektami i koncepcja wystawy, musze
przyznac, ze nie czulam sie juz lekko stremowana, ale zupelnie
sparalizowana. Tu, w Nowym Jorku, mialy sie znalez¢ zabytki najwyzszej
klasy. Obiekty, o ktorych mozna przeczyta¢c w kazdym opracowaniu
dotyczacym sztuki ormianskiej. Niektorych z nich nawet nie pozwolono mi
zobaczy¢ w czasie moich badan. Pomyslalam wtedy, ze wykrzyknik w tytule

wystawy to nie przypadek.

Muzeum nadalo wydarzeniu najwyzsza range. To byl blockbuster sezonu.
Odwiedzilo te wystawe okoto 250 tys. osob. Wernisaz, ktory odbyl sie 24
wrzesnia 2018 roku, zaszczycili swoja obecnoscia m.in. Katolikos
Apostolskiego Kosciotla Ormianskiego, Karekin II, a takze premier Nikol
Pashinyan, ktory zostal wybrany na to stanowisko zaledwie kilka miesiecy

wczesniej, w wyniku aksamitnej rewolucji. Polityczny przewroét plus topowa
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wystawa w jednym z najwiekszych muzeow sSwiata — mozna powiedziec, Ze

2018 to byl rok Armenii.

S<Armenial” byla pierwsza wystawa w Met poswiecona wylacznie temu krajowi
i druga w Stanach Zjednoczonychl. Zaprezentowano na niej ponad 140
obiektow, wiekszos¢ z nich nigdy nie byla prezentowana w Ameryce, a wiele
rzadko lub nigdy nie opuszczalo granic swojego kraju. Zabytki zostaly m.in.
wypozyczone z Muzeum Historii Armenii w Erywaniu, Instytutu Dawnych
Rekopisow Mesropa Masztoca Matenadaran w Erywaniu, Ormianskiego

Patriarchatu w Jerozolimie i Biblioteki Morgan w Nowym Jorku.

Ekspozycja przedstawiala ormianska tworczos¢ doby sSredniowiecza, od 301
roku, gdy Armenia jako pierwszy kraj na sSwiecie przyjela chrzescijanstwo
jako religie panstwowa, az po zmierzch tradycyjnych wzorcow i wyparcie
rekopisow przez ksigzki drukowane, czyli wiek XVII. W tym okresie
religijnos¢ miata kluczowe znaczenie dla jej sztuki i kultury. Ormianie
wlasnie na religijnej odrebnosci od otaczajacych ich muzutlmanskich krajow
budowali swoja tozsamoS$¢ narodowa. Stad niemal wszystkie pokazane na
wystawie zabytki wiazaly sie z kultem. MogliSmy zatem zobaczy¢ naczynia,

szaty i ksiegi liturgiczne, chaczkary oraz relikwiarze.

Przestrzen wystawy zostala podzielona na pie¢ mniejszych czeSci,
odpowiadajacych etapom rozwoju tego kraju, ujetym w nastepujace tematy:
poczatki chrzescijanstwa i kosciol ormianski; Armenia w dobie wczesnego
Sredniowiecza — rozwo6j glownych osrodkow i relacje ze Swiatem islamskim,;
Krolestwo Armenii Cylicyjskiej — glowne osrodki i relacje z zachodnia Europa;

sztuka ormianska w diasporze; Ormianie w Nowej Dzulfie.

Otwierajaca wystawe, pieknie wyeksponowana kamienna stela, zapraszala
widzow i od razu wprowadzala w temat wczesnego Sredniowiecza i przyjecia
chrzescijanstwa. Przedstawia ona Matke Boska 2z Dzieciatkiem,
prawdopodobnie fundatora oraz sw. Grzegorza Oswieciciela i krola Armenii,
Tiridatesa III, z glowa dzika. Legenda glosi, Zze po egzekucji niewinnych

chrzescijanskich dziewic, m.in. sw. Rypsymy, wladca popadl w chorobe

1 Pierwsza, zatytulowana Treasures in Heaven, odbyla sie w 1994 roku w The Morgan
Library and Museum w Nowym Jorku.
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nerwowa i zachowywat sie jak dzik. Dopiero sen jego siostry, Khosrovidukht,
przyniost rozwigzanie. Krol mial uwolni¢ wiezionego od 13 lat chrzescijanina,
Grzegorza. Gdy to uczynil, zostal uzdrowiony. Ten cud przyczynit sie¢ do
nawrocenia Tiridatesa, a wraz z nim catego narodu. Stela zostala wykonana
na przetomie IV i V wieku, czyli zaledwie okolo sto lat po chrzcie krola i

Armenii.

Wsrod kamiennych zabytkow na wystawie zachwycaly rowniez chaczkary,
czyli w dostownym tlumaczeniu - kamienne krzyze. Stanowig one jeden z
najbardziej charakterystycznych wytworow kultury materialnej Armenii.
Ormianie tworzyli je od poczatku chrzescijanstwa po dzis dzien. Maja
roznorakie funkcje - upamietniaja wydarzenia, osoby, oznaczaja
chrzescijanska przynaleznos¢. Mozna je wiec zobaczyC przy drogach, na
murach kosciolow i wokol nich, a takze na cmentarzach. Dr Evans w
wywiadzie wspominata, ze wypozyczenie tych obiektow z Armenii nie bylo
latwe2. Opor spotecznosci wywolywalo przemieszczanie chaczkarow z miejsc
pochowkow. Ostatecznie udalo sie przywiez¢ do Met dwa niezwykle subtelnie
zdobione chaczkary z okoto XIII wieku. Wystawiono rowniez chaczkar z
przetomu XII i XIII wieku, ktory nalezy do Muzeum Historii Armenii w
Erywaniu i zostal wypozyczony na dluzej do Met. Od 2008 roku byt
eksponowany na wystawie stalej sztuki Sredniowiecznej w glownym

budynku.

Moja uwage przykula rowniez ogromna mapa z XVII w. - Tabula
Chorographica Armenica. Namalowal ja w 1691 roku Eremia Ch’elepi
K’eomiwrchean na zamowienie Luigiego Federica Marsili, bolonskiego
arystokraty. Mierzacy 3,5 metra obiekt nie ma topograficznej wartosci, nawet
nie stara sie¢ jej miec. Mial to by¢ raczej dowdd szerokich zainteresowan
zamawiajacego. Na mapie oznaczonych zostalo niemal osiemset kosSciolow i
klasztorow ormianskich na terenie Imperium Osmanskiego. Niektore punkty

sa opatrzone rysunkiem s$wigtyni, a wokol innych dodatkowo artysta

2 Metropolitan Museum to Host Major Exhibit on Armenian History, Manuscripts, Wywiad z
dr Helen Evans dla The Armenian Mirror-Spectator przeprowadzita Taleen Babayan, 2018.
Dostep online: https://mirrorspectator.com/2018/02/15/metropolitan-museum-host-
major-exhibit-armenian-history-manuscripts/, 20.02.2019.
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namalowal postaci i wydarzenia zwigzane z historia Armenii. Mapa jest
fantastycznym odkryciem dr Evans, wczesniej zabytek lezal, niemal nigdy

niewystawiany, w Bibliotece Uniwersyteckiej w Bolonii.

Mysle, ze kazdemu historykowi sztuki stowo ,Armenia” przywodzi na mysl
nie tylko chaczkary, ale i iluminowane rekopisy. Stanowily one niemal
potowe eksponowanych obiektow i obecne byly w kazdej czesci wystawy.
Poprzez dobor najlepszej klasy przykladow calos¢ znakomicie ilustrowala
rozw6j ormianskiego miniatorstwa w roznych regionach przez cale
Sredniowiecze. Najstarszy prezentowany rekopis pochodzi z X wieku i jest to
Ewangeliarz (Matenadaran ms 9430) zawierajacy zdobione tablice kanonow.
Mozna tez bylo podziwiac dwa 2z siedmiu zachowanych rekopisow
sygnowanych przez Torosa Roslina, najwybitniejszego miniaturzyste
ormianskiego. Obydwie ksiegi to ewangeliarze wykonane w Hromkli w Cylicji:
Ewangeliarz z 1256 roku (Muzeum J. Paul Getty, Los Angeles, ms 59[3]) oraz
Ewangeliarz ksiecia Levona i Keran z 1262 roku (Patriarchat Ormianski w
Jerozolimie, ms 2660). Zwlaszcza drugi z wymienionych jest stynny i czesto
reprodukowany, poniewaz powstal z okazji Slubu przysztego krola Levona I

Wspanialego z ksiezna Keran i zawiera ich portret.

Podobnie tworczos¢ drugiego miniaturzysty Armenii — Sargisa Pidzaka
reprezentowaly dwa rekopisy — Ewangeliarz z 1331 roku (Biblioteka oo.
Mechitarystow w San Lazzaro, Wenecja, ms 16) oraz Biblia Erywanska z
1338 roku (Matenadaran, ms 2627). Artysta pozostawil po sobie okoto 50
bogato zdobionych rekopisow. Jeszcze za zycia cieszyl sie wielka stawa
wybitnego miniaturzysty. Wspolczesni dali mu przydomek Pidzak, czyli
pszczola, poniewaz uwazano, ze potrafit tak realistycznie przedstawic

insekty, ze inni probowali je odgonic.

Na wystawie nie bylo zadnych obiektow z terenow Rzeczypospolitej Obojga
Narodow, jednak w katalogu wystawy wzmianki o ormianskiej diasporze na
tych terenach pojawiaja sie wielokrotnie. Ponadto zwiazki kilku
wystawionych obiektow ze Srodowiskiem Ilwowskim rowniez dowodza jego
duzego znaczenia. Przykladowo, eksponowany w trzeciej sali, Ewangeliarz ze

Skewry z 1193 roku (Biblioteka oo. Mechitarystow w San Lazzaro, Wenecja,
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ms 1635) jest siostrzanym rekopisem najstynniejszego ormianskiego zabytku
przechowywanego w Polsce, czyli Ewangeliarza ze Skewry, nazywanego tez
Lwowskim z okoto 1198 roku, obecnie w Bibliotece Narodowej w Warszawie
(sygn. 8101 III). Autorzy obydwu niezwykle podobnych do siebie rekopisow
wykonali je dla swietego Nersesa, opata klasztoru w Skewrze, w Cylicji. Na
tym terenie pod koniec XII wieku Ormianie utrzymywali Sciste kontakty z
krzyzowcami, a w 1198 roku doszlo do unii Kosciola ormianskiego z
Kosciolem rzymskokatolickim, co miatlo zakonczy¢ trwajaca ponad siedem
stuleci schizme. Sojusz nie przetrwal dlugo, ale w tym czasie wiele
zachodnioeuropejskich motywow ikonograficznych i kompozycyjnych zostato
przyswojonych w miniatorstwie cylicyjskim, czego oba rekopisy sa

doskonatym przykltadem.

Inny rekopis zwiazany ze Srodowiskiem Ilwowskim to Biblia z 1649-1650 roku
(Matenadaran, ms 189). Jest to jeden z wielu rekopisow z okoto potowy XVII
wieku wzorowanych na Biblii Lwowskiej z 1619 roku autorstwa bLazarza z
Babertu. Miniatury Lazarza sa z kolei oparte na grafikach Johanna
Theodore’a de Bry z tacinskiej Biblii z Mainz (New York Library) z 1609 roku,
ktora zostala wystawiona tuz obok. De Bry, jak wielu jemu wspotczesnych,
inspirowat sie¢ rycinami Albrechta Duirera. Biblia z Lwowa dotarta do Nowej
Dzulfy — jednego z najwiekszych osrodkow ormianskich - i stala sie¢ wzorem
dla wielu miniaturzystow. Oprocz zachodnich wzoréw graficznych

wprowadzita réwniez strone tytutlowa, co bylo niespotykane w rekopisach.

Na tej wystawie nie moglo oczywiscie zabraknac ormianskich relikwiarzy.
Mozna bylo zatem zobaczyc¢ wlocznie Longina, ktora przebil bok Chrystusa.
Obecnie istnieje az pie¢ obiektow, ktorym przypisuje sie te role. Ormianskie
podanie glosi, ze trafila ona do Armenii przywieziona przez apostola Jude
Tadeusza. Popularne w Armenii relikwiarze reki byly tu reprezentowane
przez relikwiarz sw. Sahaka Wielkiego (354-638), ostatniego meskiego

potomka sw. Grzegorza Oswieciciela, oraz relikwiarz Sw. Mikolaja.

Zalozeniem wystawy bylo pokazanie nie tylko obiektow wysokiej klasy, ale
takze ich miejsca wsrod innych dziel sztuki swiata. Mozna wiec bylo

przesledzi¢ wplywy m.in. zachodnioeuropejskich grafik i ksiag drukowanych,
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perskich ornamentow, bizantynskiego malarstwa monumentalnego, a nawet
chinskich motywow przywiezionych dzieki szlakom handlowym. Wielu
Ormian moglo odebrac te roznorodnosé¢ jako dowdd tragicznej historii
swojego kraju, nieustannych zmagan z sasiednimi mocarstwami, wojen,
okupacji i przesiedlen. Jednak najciekawsze jest to, ze ich tradycyjna sztuka
przetrwala czternascie stuleci mimo tych dramatycznych okolicznosci.
Ormianscy tworcy jakby zapomnieli sie w tworczosci i ponad wojnami
tworzyli wielkie dzieta, wchlaniajac jedynie napotkane na swojej drodze

wzorce i wzbogacajac nimi rodzima sztuke.

Wystawa dr Evans dobitnie pokazala, Zze nieshusznie sztuka ormianska byla
zapomniana, niedoceniana i pomijana w podrecznikach historii sztuki.
Sklonito mnie to do refleksji, ze Swiat nauki powinien czeSciej zadawac
odswiezajace pytania i podawac¢ w watpliwosS¢ oczywistosci prezentowane w
podrecznikach. By¢ moze czas, by mowiac o Sredniowieczu, nie zamykac tego
tematu w biatych, europejskich ramach. Bo czy na pewno, gdy zestawimy
rekopiSmiennictwo francuskie i ormianskie z XII wieku, francuskie tak

bardzo przy¢mi ormianskie, Zze nie warto nawet o tym drugim wspominac?

Wystawa nowojorska odbita sie szerokim echem w Srodowisku ormianskim
oraz w prasie amerykanskiej. Mam nadzieje, ze dzieki niej sztuka ormianska
odnajdzie droge do szerszej Swiadomosci i nalezyte miejsce na kartach
historii sztuki, a ponadto bedzie argumentem za otwarciem kanonu historii

sztuki na kultury pozaeuropejskie.

Armenia. Art, Religion, and Trade in the Middle Ages. Katalog wystawy
Metropolitan Museum of Art, ed. by Helen C. Evans, New York 2018.

Dr Joanna Rydzkowska-Kozak
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Konferencja "Reassessing Burne-Jones" w Londynie

Wystawa "Edward Burne-Jones" zorganizowana w Tate Britain w Londynie
od 24 pazdziernika 2018 do 24 lutego 2019 stala sie okazja dla konferenc;ji
"Reassessing Burne-Jones", jaka miala miejsce w Ashmolean Museum w
Oksfordzie w dniach 21-22 lutego 2019. W trakcie konferencji zostaty
przedstawione 23 referaty (wycofano wystapienie na temat francuskiej
recepcji artysty). Jeden z referatow (The ‘Pollution and Purification’ of
Edward Burne-Jdones’s Classical Heroines) zostal zaprezentowany w formie

nagrania.

Przedstawione wystapienia zakwestonowaly wykreowany przez kulture
masowag obraz Burne-Jdonesa, jako tworcy sztuki w przewazajacej mierze
dekoracyjnej. Rozpoczynajacy panel, dotyczacy inspiracji, jakim ulegal w
swym poczatkowym okresie zarysowaly bardzo szeroka perspektywe od
tradycji renesansu (Polina Tokmacheva) po glebokie studia teologiczne i
wplyw mysli kardynata Johna Henry'ego Newmana (Katherine Hinzmann) a
takze tworczosc¢ Elizabeth Eleanor Rossetti (z domu Siddall) i jej meza Dante
Gabriela Rossettiego. Burne-Jones jawi sie w ich swietle, jako tworca ktorego
sztuka byla wyrazem gleboko odczutej, wspartej studiami teologicznymi
religijnosci. Podczas konferencji omowiono takze rozne aspekty warsztatu

artysty: wykorzystywanie pergaminu (Colin Cruise), wspotprace z Williamem

Strona 1 2



Morrisem  przy dekoracji mebli (Adel Kormanik), wykorzystanie
metalizowanych farb inspirowane sztuka Bizancjum (Samantha Timm).
Alison Smith, kurator wystawy Burne-Jonesa w Tate Britain, mowita o jej
scenariuszu i organizacji. Omawiano takze rozne aspekty ikonografii sztuki
Burne-Jonesa. Maria Golovteeva  rozpoczela  panel  poswiecony
miedzynarodowemu oddzialywaniu jego sztuki wystapieniem poswieconym
Fernandowi Khnopfowi. Omoéwiona zostala recepcja Burne-Jonesa w sztuce i
krytyce rosyjskiej (Judith Stapleton) i polskiej (Piotr Kopszak). Wsrod prac
przywolywanych w wielu refreatach znalazly sie¢ malo znane, pokazywane na
wystawie Zmartwychwstanie i Zwiastowanie. Szczegélowo omowione zostaly
Zlote Schody (Marte Stinis) i dwie wersje Legendy o Dobrych Kobietach

Chaucera (Pola Durajska). W konferencji wzieto udziat okoto 100 osoéb.

Dr Piotr Kopszak
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www.tretyakov.ru

Konferencja ,,Archip Kuindzi i jego rola w procesie artystycznym

w XX wieku” w Moskwie

Konferencja wiazala sie z interesujaca wystawa ,Archip Kuindzi” (1842-
1910), przygotowana przez Panstwowa Galeria Tretiakowska w Moskwie.
Autorka wystawy i redaktorem katalogu byta Olga Atroszczenko. W
konferencji uczestniczyli rosyjscy badacze tworczosci wybitnego pejzazysty —
prekursora sztuki abstrakcyjnej, z pochodzenia Greka 2z ukrainskiego
Mariupola. Artysta zwigzany z petersburska Akademia Sztuk Pieknych,
ktorej byl profesorem (1892-1897), wyksztalcil kilku wybitnych uczniow, tym
Nikotaja Roericha, Aleksandra Borysowa, Arkadija Rylowa, Wilhelma Putwita
(z Rygi) i Polakow — Ferdynanda Ruszczyca i Konstantego Wroblewskiego.
Tworczosci jego uczniow poswiecona zostata druga czes¢ konferencji, w
ktorej o malarstwie Ruszczyca wygtlosili referaty Jerzy Malinowski i autorka
jego litewskiej monografii Algé Andriulité (z Instytutu Historii Sztuki ASP w
Wilnie).

Prof. Jerzy Malinowski
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INAUGURACJA 2019 ROK MALEWICZA w POLSCE
HOTEL POLONIA PALACE & IWONA MALEWICZ  zapraszajg na

SPEKTAKL POETYCKO - TEATRALNO - MUZYCZNY

JPOETICA MALEWICZA"

NA PODSTAWIE POEZJI I TWORCZOSCI KAZIMIERZA MALEWICZA,
ZOKAZJI 140-LECIA URODZIN ARTYSTY

. Przebilem bigkitnyabazur ograniczei kolorystyczaychi dotarem do bieli”

Kazimierz Malewicz

REALIZACJA

IWONA MALEWICZ - IDEA, ARANZACJA, SCENARIUSZ, KOMISARZ
OR-GANIZACYJNY, AKTORKA - MADAME CZARNEGO KWADRATU
ARNOLD ANANICZ ANANICZIUS - SCENARIUSZ, REZYSERIA

AKTOR - MALEWICZ

JOANNA KORECKA - PERSONA, ARTYSTKA, AKTORKA

JULE ROSS-MODELKA, AKTORKA, ARTYSTKA

ANETA SKARZYNSKI - SPIEWACZKA OPEROWA, AKTORKA

MUZYCY - MAEGORZATA PISZEK, TADEUSZ MELTON,JAROSEAW JEKIELEK
PIOTR KAROL GARCZYNSKI-TANCERZ

P i Al fai e see d Téws
»Przy intuicjijako g

&

Kazimierz Malewicz

Rok Kazimierza Malewicza w Polsce

22 lutego 2019 roku w Hotelu Polonia Palace w Warszawie odbyla sie
inauguracja Roku Malewicza w Polsce. Wieczor zostal zorganizowany przez
Iwone Malewicz, Stowarzyszenie Edukacji i Postepu ,,STEP” oraz Ambasadora

Republiki Biatorusi w Polsce, Aleksandra Averyanova.

Hotel Polonia Palace to miejsce wyjatkowe na mapie Warszawy — otwarto go
w 1913 roku, przetrwal II wojne Swiatowa, a do jej wybuchu funkcjonowat
tam Polski Klub Artystyczny. Stowarzyszenie to w 1927 roku zorganizowato —
co wiadomo wszystkim milosSnikom polskiej awangardy - jedyng wystawe
prac Kazimierza Malewicza w Polsce. W 2007 roku z okazji 90. rocznicy
pobytu Malewicza w Polsce pokazywano w hotelu oryginalne rysunki artysty.
Dwa lata pozniej, z okazji obchodow 130. urodzin tworcy Czarnego
kwadratu, jedna z sal reprezentacyjnych hotelu zostala nazwana imieniem
Kazimierza Malewicza. Na co dzien mozna tam oglada¢ dokumentacje
upamietniajaca stawna wystawe z 1927 roku. Byla to jedna =z
najwazniejszych ekspozycji w dorobku artysty i zostala skrupulatnie
odtworzona w ksigzce Andrzeja Turowskiego Malewicz w Warszawie (Krakow

2002).
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W lutym 2019 roku w Sali im. Kazimierza Malewicza zaprezentowano
wystawe Artysci z Witebska. Sladami Kazimierza Malewicza. Witebsk byt
jednym 2z najwazniejszych punktow w karierze artystycznej Malewicza.
Osiedlil sie tam w pazdzierniku 1919 roku i radykalnie zmienil Zzycie
miejscowej szkoly artystycznej, ktora stata sie czyms w rodzaju akademii
suprematyzmu. Do tej historii nawiazuje zalozone w 1987 roku w Witebsku
stowarzyszenie artystow ,Kwadrat” - obrazy jego przedstawicieli
rozmieszczono w sali poswieconej Malewiczowi. Najblizej koncepcji
artystycznych ojca suprematyzmu jest Aleksandr Maley — autor projektu
Informacja zwrotna (estetyczny, koncepcyjny i filozoficzny Swiatopoglad na
podstawie suprematyzmu). Jego obrazy — zatytulowane Przestrzen (1997),
O-W, OI-123 (1997) - stanowia najciekawszy element tej dos¢ tradycyjnie
wygladajacej w stosunku do propozycji artystycznych Malewicza wystawy.
Valery Schastny nawiazuje nie tylko do suprematyzmu, lecz rowniez kultury
biatoruskiej (starostowianskie znaki poganskie polaczone z chrzescijanska
symbolika). Viktor Shylko w Warszawie wystawit kompozycje Biaty ptak (ku
pamieci K. Malewicza), Galina Vasilyewa kwadraty odwolujace sie do
Czarnego kwadratu Malewicza. Jak mozna przeczytac w ulotce towarzyszace;j
wystawie, artystka ,zmienia barwy kwadratow i wprowadza w ich strukture
symbole réznych epok i kultur”. Jedynie Vasily Vasilyev nawigzuje do
tworczosci Wlodzimierza Tatlina, uwazanego za rywala Malewicza (w 1914
roku zaczal tworzyc¢ reliefy malarskie, ktore uznaje sie za poczatek narodzin

konstruktywizmu).

Po przemowach inauguracyjnych odby! sie spektakl poetycko-teatralno-
muzyczny Poetica Malewicza na podstawie poezji i tworczosci Kazimierza
Malewicza. W przedstawieniu jako Madame Czarnego Kwadratu wzieta udzial
wnuczka osiadlego w Polsce brata artysty, Iwona Malewicz, ktora byta
zreszta pomystodawczynia spotkania. Byla ubrana w suprematystyczna
sukienke wedlug projektu swego stawnego krewnego. Scenografie tworzyly
ulozony na podtodze, wykonany z tkanin Czarny kwadrat oraz kopie obrazow

artysty.

Dr Karolina Zychowicz
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Malewicz, Kijow, w 140 lat pozniej

21-24 lutego 2019 roku w galerii M17 w stolicy Ukrainy odbylo sie
miedzynarodowe Forum ,Nowa generacja: malarz i jego pokolenie”,
poswiecone jubileuszowi 140. urodzin Kazimierza Malewicza.

Jeden z przywodcow swiatowej awangardy urodzil sie w Kijowie 23 lutego
1879 roku. Jak otoczenie wptywa na formowanie sie artysty? Jaki jest wklad
ukrainskich artystow w Swiatowa awangarde? Jak walczy¢ obecnie 2z
falszerstwami awangardy? - te i wiele innych kwestii byly tematem
intensywnych dyskusji w ciagu 4 dni pracy Forum. Kuratorem i glowna ,silg

sprawcza” wydarzenia byla dyrektor Instytutu Malewicza Tatiana Filewska.
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Wysoki poziom organizacji zostal zapewniony dzieki dyrektor galerii M17
Natalii Szpitkowskiej, a przyjazd specjalistow z calego swiata byl mozliwy
dzieki wsparciu Fundacji Andrieja Adamowskiego. WsSrod uczestnikow
Forum byli: Christina Lodder (przewodniczaca Malevich Foundation, USA),
Myroslava Mudrak (USA), Oleh Ilnitsky (Kanada), Jean-Claude Marcadé
(Francja), Sjeng Sheijen (dyrektor The Khardzhiev-Chaga Foundation,
Amsterdam), Myroslav Shkandriy (Kanada), Andrij Bojarow (Lwow), Vita
Susak (Ukraina - Szwajcaria), Alexandra Kaiser i Matthew Stephenson
(Archipenko Foundation, USA), Konstantin Akinsza (Wegry) i in.

Forum odbyto sie w galerii M17 w ramach wystawy ,ABaHrapi: B IIOUCKax
yeTBepToro usMepeHua’ (,Awangarda w poszukiwaniu czwartego wymiaru”)
(kuratorki Oksana Barszynowa i Jelena Borimska). Na wystawie
prezentowano prace A. Bogomazowa, D. Burluka, A. Pietrickiego, A. Exter, A.
Jawlenskiego i in., wybrane z prywatnych kijowskich kolekcji i z Narodowego
Muzeum Artystycznego Ukrainy; zostal wydany katalog. Pierwszego dnia
odbyta sie prezentacja ksiazki Kasumup Manesuu. Kueeckuii acnekm
(Kazimierz Malewicz. Aspekt kijowski) pod redakcja Tatiany Filewskiej (wyd.
Ponmosin, KuiB 2019), do ktorej weszly materialty miedzynarodowej konferencji
naukowej, ktora odbyta sie w Kijowie w 2016 r. Wieczorem dla uczestnikow i
gosci odbyl sie performance Total look Fiodora Wozijanowa przy udziale
baletu Artioma Gordiejewa. Abstrakcyjne obrazy na Scianie przeksztalcaty sie
w elementy kostiumu mtlodej tancerki, ktora wybierala je i po kolei na siebie
zakladala. Ostatnim akcentem byl miniaturowy czarny kwadrat-broszka.
Drugi dzien rozpoczal sie od wykltadow Myrostawy Mudrak ,Ekologia
modernizmu: zachowanie czasu i przestrzeni w sztuce ukrainskiej poczatku
XX wieku” i Alexandry Kaiser ,Archipenko. Wspoélczesne dziedzictwo”. Duzym
zainteresowaniem cieszyla sie dyskusja o ukrainskim wkladzie w swiatowag
awangarde, podczas ktorej Dmitrij Gorbaczow i Myrostawa Mudrak podzielili
sie swoimi wspomnieniami z lat 1970-1980, kiedy musieli pod czujnym
nadzorem KGB pracowac¢ w archiwach, spotykac sie ze spadkobiercami
artystow. Oleg Ilnickij i Myroslaw Szkandryj przytoczyli przyklady
niedawnych wystaw na Zachodzie, na ktorych nadal ignoruje si¢ ukrainskie

zwiazki i1 pochodzenie wielu awangardzistow. Vita Susak dodala, ze
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najbardziej skutecznym Srodkiem do naprawy tych ,niedokladnosci” sa nowe
powazne badania i publikacje, a skonstruowanie historii sztuki ukrainskiej
nie oznacza ,konfiskaty” poszczegolnych nazwisk z sasiednich narracji
kulturowych. Po tej dyskusji odbyl sie okragly stot, poswiecony aktualne;j
dziatalnosci fundacji artystow awangardowych: Christina Lodder
zaprezentowala Malevich Foundation, Sjeng Sheijen — Khardzhiev-Chaga
Foundation, a Matthew Stephenson — Archipenko Foundation. Finalem dnia
byt referat Oleha Ilnickiego ,Narodowe i imperialne dyskursy kultury albo
gdzie sa legitymistyczne granice ukrainskiej awangardy?”, w ktorym
przedstawil  poglad, zZe dokladniejszym  okresleniem nowatorskich
poszukiwan w Cesarstwie Rosyjskim poczatkow XX w., jest nie ,rosyjska”,
ale ,cesarska” awangarda.

Trzeci dzien, dzien urodzin Malewicza, otwarty zostal przez wyklad Sjeng
Sheijen ,Tatlin i Malewicz: usprawiedliwienie krzywdy i kreatywna pomytka”,
poswiecony nowym znaleziskom w archiwum N. Chardzyjewa. Vita Susak w
swoim referacie ,Czyj Malewicz? Dlaczego Malewicz?” ukazala wspoélczesne
przyklady wykorzystania nazwiska Malewicza i jego dziedzictwa w Polsce,
Rosji i na Ukrainie. Podczas okraglego stolu ,Mapa ukrainskiej awangardy”
jego uczestnicy dokonali przegladu podstawowych centrow tego nurtu w
granicach wspotczesnej Ukrainy: Jelena Kaszuba-Wolwacz zaprezentowala
Kijow, Andrij Bojarow - Lwow, Jewgienij Diemieniuk - Odesse, Tatiana
Pawlowa - Charkow. Na zakonczenie wystapit Myrostaw Szkandryj z
referatem poswieconym odkryciu i odbiorowi Malewicza na Zachodzie.
Poruszyt takze temat pojawienia sie ,nieznanych prac” Malewicza w
kolekcjach prywatnych.

Wieczorem odbyla si¢ premiera filmu dokumentalnego Malewicz. Urodzony
na Ukrainie (FRESH production, Ukraina, rez. Wladimir Lucki, scenarzysta i
producent Tatiana Filewska). Tatianie Filewskiej udato sie odnalez¢ doktadne
miejsce urodzenia malarza w Kijowie (niedaleko wspotczesnej ul. Malewicza),
a takze scenariusz filmu suprematycznego, napisany przez artyste w 1926
roku, ktory znalazt sie¢ w archiwum J. Paul Getty Museum w Los Angeles.
Prawie po 100 latach zamyst Malewicza zostal zrealizowany i wlaczony do

filmu, wzbogaconego komentarzami wielu specjalistow z Ukrainy, Polski,
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Holandii, Biatorusi i Francji. Przed pokazem filmu wystgpita p. Iwona
Malewicz, wnuczka brata artysty, ktora specjalnie przyleciala na premiere z
Warszawy.

Ostatni dzien Forum byt poswiecony kwestiom kolekcjonowania dziet
awangardy, a takze ich falszerstwom. Rozpoczal sie od prezentacji
Konstantina Akinszy ,Ukrainski modernizm - pokusa rynku”, w ktorym
przekonujaco przeanalizowano ,reliefy” Wasilija Jermolowa, niedawnag
wystawe ,awangardy rosyjskiej” w Gandawie i nieznane ,dziela” Malewicza z
z prywatnej izraelskiej kolekcji. Przy okraglym stole ,Kolekcjonerzy
awangardy. Historia i praktyka” Eduard Dymszyc, Aleksandr Brej, Andriej
Adamowski podzielili si¢ wspomnieniami i problemami, zwiazanymi 2z
formowaniem i zachowaniem prywatnych kolekcji. Tego samego dnia odbyla
sie jeszcze jedna wazna dla wspotczesnej Ukrainy dyskusja ,Dekomunizowac
czy nie? Niewygodne dziedzictwo awangardy”, w ktorej wzieli udziat Oksana
Barszynowa, Jelena Borimska, Sofija Diak, Siergiej Girik. Uczestnikom
Forum udalo si¢ takze obejrze¢ kronike filmowa zycia artystycznego lat
1920. z komentarzami Dmitrija Gorbaczowa i Iriny Mielieszkin. Forum
zakonczyl wyklad Jeana-Claude’a Marcadé ,Malewicz i muzyka — miedzy
Matiuszkinem i Rostawcem”. Malewicz przyjaznil sie z Rostawcem od
dziecinstwa. Korzystajac z licznych cytatow z listow, Marcadé ukazatl
wzajemny wplyw malarza i kompozytora na ich poszukiwania tworcze.
Kompozycje muzyczne Nikolaja Roslawca w wykonaniu utalentowanej
kijowskiej pianistki Antoinetty Miszczenko zabrzmialy jako finalowy hymn ku
czci Malewicza.

W dniach kiedy odbywalo sie¢ Forum, w sali galerii M-17 byl eksponowany
rysunkowy autoportret Malewicza, wykonany na 11 miesiecy przed Smiercia.
slak wygladam teraz. Marks w grobie. Kiedy wychodze na ulice, dzieci
krzycza: Karol Marks” — napisal malarz na rysunku, ktory znajduje sie
obecnie w prywatnej kolekcji w Kijowie.

Forum bylo bogatym wydarzeniem poswieconym dyskusji nad ocena i
perspektywa wykorzystania dziedzictwa Malewicza.
http://m17forum.kiev.ua/en Dr Vita Susak
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Artykuly

Dominika Buchowska

Polska lekcja dla londynskiej awangardy w ,, The New Age”, 1907-1922

Czasopismo ,The New Age”, wydawane w Londynie w latach 1907-1922 przez
Alfreda Richarda Orage’a, bylo jedna 2z wazniejszych publikacji
podejmujacych tematyke polityczno-spoteczna i kulturalna odpowiadajaca
dazeniom intelektualnym poczatku XX wieku (il. 1).

THE

AGE

A WEEKLY REVIEW OF POLITICS, LITERATURE AND ART.
212, Vol. VL. N T ] (“£752452%) THREEPENCE.

UNMASKED.

il.1. Strona tytutowa The New Age (6. 1, 4 listopada, 1909)
https://library.brown.edu/jpegs/1165274119125000.jpg

Ideologicznie plasowalo si¢ bardziej po stronie socjalizmu, zwlaszcza w
kwestii spotecznej, popierajac prawo klasy pracujacej do edukacji, feminizm,
powszechne prawo wyborcze, prawo do rozwodow, a w kwestii politycznej
podejmowalo czesto watek republiki, zajmujac krytyczna postawe wobec
instytucji monarchii. Nie bylo jednak pismem propagandowym Partii Pracy,
do ktorej rowniez mialo stosunek co najmniej ambiwalentny, raczej stajac po

stronie fabianizmu, brytyjskiej tagodnej formy socjalizmu, ktérego celem byla
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glownie reforma spoteczna. Ten sam cel przyswiecal rowniez zalozycielom
~The New Age”, A. R. Orage’owi i Holbrookowi Jacksonowi, ktorzy wraz z
poparciem ideologicznym i finansowym Fabianow, m.in. Sidneya i Beatrice
Webb oraz George’a Bernarda Shawa w 1907 roku przejeli upadajace
czasopismo, by uczyni¢ z niego wiodacy organ komunikacji nowej epoki,
nowej sztuki, literatury i kultury. Gléwna ambicja redaktorow byt cel o tyle
osSwieceniowy sam w sobie, co utopijny: edukacja i dostep do postepowej

mysli, literatury i sztuki dla szerszych warstw spoteczenstwa.

W zwiazku z obszernoscia (przecietny numer miatl ok. 25 stron),
stosunkowo dlugim okresem wydawania (pietnascie lat) i jego czestotliwoscia
tygodnik ten podejmowal sila rzeczy bardzo rozmaite watki i tematy,
prezentujac szerokie spektrum Swiatopogladowe, czesto rozne, wrecz
przeciwstawne, co niekiedy bylo powodem ostrej wymiany zdan miedzy
redaktorami, dziennikarzami i czytelnikami, ktorzy chetnie wyrazali swoje
opinie w specjalnej sekcji ,,Listow do Redaktora”, zajmujacej niekiedy az piec

ostatnich stron numeru.

Dla badacza sztuki i literatury awangardowej najbardziej zajmujacym
aspektem ,The New Age” jest jego oddanie i wklad w promocje twoérczosci
modernistycznej (w brytyjskiej terminologii odnoszacej sie¢ do wczesnych lat
XX wieku) w Wielkiej Brytanii. Nalezy tu ponownie wspomnie¢ redaktora
naczelnego A. R. Orage’a, ktory potrafil zjednac¢ sobie wiodacych tworcow
epoki, takich jak: G. B. Shaw, H. G. Wells, Gilbert Keith Chesterton, Hilaire
Belloc, Arnold Bennett, Ezra Pound, Katherine Mansfield, Beatrice Hastings
czy Wyndham Lewis, ktorych tworczosé czesto byla publikowana na tamach
tygodnika. Ponadto pismo ,The New Age” zamieszczalo rowniez reprodukcje
dziet sztuki takich artystow, jak m.in. Picasso, Luigi Russolo, Gaudier-
Brzeska, de Segonzac, Epstein, czy Bomberg (il. 2). Niekonwencjonalny
charakter tygodnika wigzatl sie z publikowaniem na jego tamach artykutow,

wierszy, opowiadan, dtuzszych fragmentow prozy, jak i reprodukcji dziet
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CHINNERETH. By Davip Bougexo.

il. 2. David Bomberg, Chinnereth (The New Age, 14. 22, 2 kwietnia, 1914: 689)
https://library.brown.edu/jpegs/1165341895328125.jpg DOA: 15. 10. 2018

sztuki, ktore ze wzgledu na ich radykalnie nowatorski i awangardowy

charakter zostaty odrzucone przez inne wydawnictwa.

Jednak sprzyjanie awangardzie w przypadku ,The New Age” nie do
konca byto jasne. Tygodnik ten bowiem z jednej strony otwarcie popierat
postepowe nurty spoteczno-polityczne i literacko-artystyczne, z drugiej
jednak czesto wystepowal przeciwko nim, publikujac przeciwstawne, czy
wrecz kontrowersyjne, podwazajace opinie, analizy i krytyke. Dlatego czesto
w tym samym numerze mamy mocno modernistyczny obraz w zderzeniu z
tradycyjna, czysto figuratywna reprodukcja, apel sufrazystek obok artykutu
potepiajacego dazenia feministek, tekst propagujacy idee republikanskie
obok chwalebnego felietonu na czes¢ monarchii. Najnowsze badania nad
taka postawa tygodnika zdajg sie potwierdzac, ze byla to celowa taktyka

redaktora naczelnego A. R. Orage’a i wspolpracujacych z nim pisarzy, jednak
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nie do konca badacze wyjasniaja, czemu miata shuzyc¢ ta swoista zagrywka
publicystycznal. Taka dwoistoS¢ potwierdza z jednej strony sprzyjanie
dazeniom modernistycznym, gdyz sama w sobie byla technika praktykowana
przez wielu tworcow awangardowych, w duchu pluralizmu odwotujacych sie
do samozaprzeczenia, braku konsekwencji i spodjnosci. Z drugiej jednak
strony taka ryzykowna otwartoS¢ na opinie przeciwnikow potencjalnie mogta
ostabic obd6z nowatorskich publicystow, wystawiajac ich na atak

oredownikow tradycji.

Jednak dla Orage’a zestawienie ze soba przeciwnosci dawalo
mozliwosci dialogu i debaty, ktore postrzegat jako niezbedne narzedzia
komunikacji w sferze publicznej, w ktorej ,The New Age” odgrywalo glowna
role. W tym kontekscie nalezy tez rozpatrywac nie do konca jasny stosunek
czasopisma do kwestii spotecznej, gdyz z jednej strony Orage i Jackson w
pierwszym numerze pisma entuzjastycznie odnosili sie do idei podnoszenia
poziomu intelektualnego mas spolecznych, szerzenia edukacji wsrod od
niedawna piSmiennych klas pracujacych i nizszej klasy Sredniej, z drugiej
za$ cena czasopisma wzrastala niemalze z numeru na numer, a twoérczosc,
zwlaszcza modernistyczna, byla w wiekszosci niezwykle elitarna, dostepna
intelektualnie tylko dla elit, co niejednokrotnie podkreslal Ezra Pound,

broniac niejako swoja tworczosc przed szerokimi rzeszami odbiorcow.

Jednym z glownych krytykow artystycznych piszacych do ,The New
Age” byl Huntly Carter, ktory w latach 1909-1912 regularnie co tydzien, z
nielicznymi wyjatkami, publikowal swoje eseje krytyczne na temat sztuki
i/lub teatru, zatytulowane po prostu Art and Drama, potem juz tylko Art. Po
zakonczeniu wspolpracy z ,The New Age” Carter pisal rowniez do innych
awangardowych czasopism, takich jak ,The New Freewoman” (1912) i ,The
Egoist” (1914-1919). Carter byl wyznawca spirytualizmu, ruchu, ktory byl
popularny wsrod elit intelektualnych Wielkiej Brytanii; napisat tez szereg
ksiazek o teatrze i filmie, ktore byly dla niego rownie wazne, jak sztuki
piekne, np. The New Spirit in Drama and Art (1912), The New Spirit in the
European Theatre, 1914-24 (1925), The New Spirit in the Cinema (1930). W

1 Patrz Ardis 2002, 2007, 2009.
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swoich felietonach krytycznych sprzyjat ruchom modernistycznym i
postepowym  w  plastyce, przeciwstawiajac sie tradycyjnym i
ultrakonserwatywnym nurtom panujacym w nieustraszonej Krolewskiej
Akademii Sztuk Pieknych, na ktorej wystawy nie byl zapraszany, a ktorej
drzwi zostaly przed nim zamkniete, nad czym ubolewal na tamach ,The New
Age”, co z drugiej strony tylko utwierdzato go w antyakademickich pogladach
i zachowaniu wrogiej postawy wobec tej instytucji. Najbardziej spektakularna
w tym konteksScie jest seria jego felietonow, oskarzajacych zarowno
Akademie, jak i The National Gallery w Londynie o sprzeniewierzenie i
zniszczenie wielu cennych dziel sztuki poprzez falszerstwo, kumoterstwo,

oszustwa i marnej jakosci konserwacje.

Carter byl bardzo krytyczny wobec gustow artystycznych Brytyjczykow,
czesto ubolewajac nad ich brakiem poczucia estetyki, zaprzeczeniem
standardom piekna czy po prostu brakiem gustu. Dlatego chetnie
przywolywal sztuke innych panstw i narodow, dajac tym samym swoim
rodakom lekcje estetyki w poszukiwaniu lepszych zrodetl inspiracji, Swiezosci
i umiejetnosSci tworzenia sztuki niezmaconej wyspiarskim izolacjonizmem

kulturowym.

Carter byl kosmopolita, sporo czasu spedzil we Francji i na podrézach
po Europie, co umozliwilo mu bezposredni kontakt z nowoczesng kulturag i
sztuka, dalo tez szanse na osobiste poznanie wiodacych twoércow i
marszandow tamtych czasow. To dzieki Carterowi i jego paryskim kontaktom
pismo ,The New Age” opublikowato kubistyczny obraz Picassa pod koniec
1911 roku, jak i calg serie reprodukcji awangardowych dziet sztuki, m.in.
Luigiego Russola i de Segonzaca, do ktorych Carter pisat krotkie komentarze,
wprowadzajac czytelnikow w sSwiat kubistycznych abstrakcji (il. 3-6). Jego
recenzje wystaw i ogolna postawa wobec nowej sztuki czesto stawaly sie
celem atakow ze strony samych czytelnikow, ale tez innych felietonistow o
skrajnie odmiennych pogladach. To glownie dzieki jego felietonom tygodnik
»lhe New Age” we wczesniejszej fazie swojego istnienia przybral oblicze
bardziej postepowego pisma, ukierunkowanego na przyblizenie sztuki i

kultury wizualnej brytyjskiej publicznosci. Po odejsciu Cartera z redakcji
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sekcje sztuki przejal bardziej konserwatywny krytyk i malarz figuratywny

Anthony Ludovici, ktérego pierwsza recenzja, dotyczaca niemieckiej wystawy

w Kolonii, ukazata sie¢ w lipcu 1912 roku.

il. 3. Pablo Picasso, A Study (The New Age, 10. 4, 23 listopada, 1911: 1, Art

Supplement).
https://library.brown.edu/pdfs/1140814079655385.pdf DOA: 15. 10. 2018

EST 70 THE New Ace, Decesnkr

A STUDY BY AUGUSTE HERBIN

il. 4. Auguste Herbin, A Study (The New Age, 10. 8, 21 grudnia, 1911: 1, Art

Supplement).
https://library.brown.edu/pdfs/1140814087301853.pdf DOA: 15. 10. 2018
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Supplement to THE NEW AGE, January 18, 1912.

LES BOXEURS.

By A. de SEGONZAC

il. 5. André Dunoyer de Segonzac, Les Boxeurs (The New Age, 10. 12, 18 stycznia,

1912: 1, Art Supplement).
https://library.brown.edu/pdfs/1140814094686681.pdf DOA: 15. 10. 2018

LA REVOLTE.

il. 6. Luigi Russolo, La Révolte (The New Age, 10. 18, 29 lutego, 1912: 1, Art

Supplement).
https://library.brown.edu/pdfs/1140814106280362.pdf DOA: 15. 10. 2018
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W swoich esejach Carter czesto wymienia i wyréoznia polskich artystow
podazajacych za najnowszymi trendami europejskimi i polska sztuke jako
przyklad jednej z bardziej postepowych lub kreujacej najwyzsze standardy
kulturalne. Carter szczegolnie cenil Stanistawe Kartowska (1876-1952),
wyksztalcong w szkotach plastycznych w Krakowie i Warszawie, a potem na
Académie Julian w Paryzu w latach 1890. Na slubie przyjaciotki Janiny
Flamm i Erica Forbes-Robertsona na wyspie Jersey, na ktorym byta druhnag
panny mtlodej, poznala Karlowska angielskiego malarza Roberta Bevana,
zwiazanego z umiarkowanie nowoczesna Camden Town Group, ktorego
wkrotce poslubila. Po slubie w 1898 roku panstwo mtodzi osiedli w Anglii, w
londynskiej dzielnicy Swiss Cottage. W Londynie Karlowska nalezala do
Women’s International Art Club, z ktorym wystawiala i ktore kladto nacisk
na wspolczesny charakter tworczosci swoich cztonkin. Wraz z mezem
regularnie brali tez udzial w wystawach Allied Artists Association (AAA),
stowarzyszenia zalozonego przez Franka Ruttera w 1908 roku, przy
wspotudziale m.in. Jana Holewinskiego, polskiego artysty mieszkajacego w
Paryzu. Celem glownym stowarzyszenia, na wzor paryskiego Société des
Artistes Indépendants, bylo umozliwienie wystawiania prac wszystkim
artystom, ktorych sztuka byla uznawana za postepowa. AAA wystapito
przede wszystkim przeciwko dominacji konserwatywnej Akademii
Krolewskiej, ktora nie dopuszczala do swoich corocznych wystaw prac
artystow tworzacych w duchu modernizmu, propagujac w ten sposob
malarstwo realistyczne, zakorzenione silnie w dziewietnastowiecznej tradycji
wiktorianskiej. Swojaq dzialalnoscia AAA pragnelo rowniez otworzyc¢ brytyjski
Swiat sztuki na tworczos¢ obcokrajowcow, przez co mial on stac si¢ bardziej
postepowy i nowoczesny, stad obecnosc¢ Karlowskiej iinnych Polakéw na ich
wystawach. Poprzez AAA panstwo Bevan poznali Harolda Gilmana i Spencera
Gore’a, dzieki ktorym Bevan trafit do Fitzroy Street Club, a potem do

slynnego Camden Town Group, gdzie jednak nie dopuszczano kobiet.

Wspomniany powyzej Jan Holewinski, na prosbe Franka Ruttera i
ksiezniczki Marii Tenishev, ktora byta malarka, zorganizowal sekcje
wspolczesnej sztuki rosyjskiej w ramach pierwszej wystawy AAA w 1908

roku, wystawiajac w sumie az 175 eksponatow. Rutter i Holewinski,
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wspolpracujac przy wystawie, dostrzegli wiele wspodlnych dazen i celow
artystycznych, postanawiajac kazdego roku wyodrebni¢ sekcje wystawy
poswiecona sztuce innego kraju, na wzor paryskiego Salon des

Indépendants?.

Karlowska i Bevan byli tez cztonkami London Group, z ktora
wystawiali swoje prace przez wiele lat. Karlowska za Zycia miala wystawe
indywidualng w 1935 roku w Adams Gallery, bardzo pozytywnie odebranag
zarowno przez uznanych krytykow, jak i artystow. Ta sama galeria
posmiertnie uczcila jej tworczos¢ wystawa retrospektywng w 1954 roku; w
1953 The London Group na swojej corocznej wystawie w New Burlington
Galleries zadedykowalo specjalng sekcje malarstwu Karlowskiej, a w 1968
roku Towarzystwo Polsko-Angielskie w Londynie zorganizowato An Exhibition
of Selected Paintings by Robert Bevan, 1865-1925, and his Wife Stanislawa
de Karlowska, 1876-1952; jej obrazy sa tez w kolekcji Tate Gallery i
Ashmolean Museum w Oxfordzie. Postimpresjonistyczne prace Karlowskiej
przedstawiajace miejska scenerie zycia codziennego charakteryzowal zywy
kolor. Malowala tez pejzaze, ktore nierzadko wzbogacala elementami
polskiego folkloru. Wydluzone ksztalty postaci, splaszczona perspektywa,
ostre kolory i nawiazywanie do marzen sennych sa analogia do sztuki

Kandinskiego i Zofii Stryjenskie;j3.

Huntly Carter dwukrotnie odnosi sie do tworczosci Karlowskiej w
swoich artykutach na tamach ,The New Age”, wyrozniajac jej prace na
wystawie Women’s International Art Club w Grafton Galleries — tej samej,
ktora po raz pierwszy pokazala tworczos¢ m.in. Maneta, Gauguina, Braque’a
i Picassa w tym samym roku, podczas slynnej wystawy post-impresjonistow,
zorganizowanej przez Rogera Fry’a. Recenzowana wystawa jest wg Cartera
uznana za ,ponadprzecietna” na tle innych wystaw w Londynie w tym
samym czasie, ktore ocenia zdegustowany. Wystawione prace sg
ySniepospolicie interesujace”. Wsrod wyroznionych artystek, u ktorych

dostrzega ,bezposredniosc, otwartosc, niezadowalajacych sie kilkoma ostrymi

2 Greutzner Robins 2009: 39.
3 Bonnet 2012.
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machnieciami pedzla, ale kompletnym, istotnym i zdecydowanym stylem”
Carter wymienia Karlowska za ,przejrzystos¢ w czystych i harmonijnych
barwach. Jej dwa studia martwej natury przemawiaja w wyrazny,

najprostszy i najbardziej przekonujacy sposob”4.

W swojej recenzji letniej wystawy AAA w londynskim Albert Hall w
1910 roku zrezygnowany Carter narzeka na brak pasji, osobowosci, intuicji i
szczerosci, oceniajac wystawiane prace poza jednym wyjatkiem — polskimi
artystami. Zastanawiajac si¢ nad takim stanem rzeczy, Carter opisuje
glteboka tradycje polskiej kultury wysokiej, wyksztalcona przez dlugie lata
niewoli i przesladowan, ktore wyposazyly polskich artystow w ,glebie i
wyrazistos¢ ekspresji, sile przebicia i zarliwos¢ do osobistego i wymownego
przekazu”s>. Podkresla tez ,naturalne sklonnosSci [polskich artystow] do
wyczucia koloru, harmonii i celu”, zaznaczajac ze ,zycie Polakow mieni sie
kolorem i poczuciem dekoracyjnosci’. Carter wyrdznia Karlowska, ktorej az
pie¢ obrazow znalazlo sie na pierwszej wystawie tego stowarzyszenia w 1908
roku, za ,szczeroSC¢ i wyrazenie milosci, ktéore przenikaja jej delikatne,
subtelne i harmonijne” dziela®. Kolejnym wyréznionym przez tego krytyka
artysta jest Alfred Wolmark (1877-1961), polsko-zydowski tworca
pochodzacy z Warszawy, przybyly do Londynu w 1894 roku na fali
zydowskiej emigracji z terenow polskich pod zaborem rosyjskim, w ucieczce
przed carskimi pogromami antysemickimi. Mimo iz studiowal na Krolewskie;j
Akademii Sztuki, jest zaliczany do grona artystow modernistycznych przez
sieganie do niektérych sposobow wilasciwych metodzie postimpresjonistow, a
jego sztuka odnosi sie do dazen aktualnych wilasciwych nowoczesnemu
cztowiekowi, z drugiej strony jest tez gleboko zakorzeniona w Zydowskiej
tradycji i kulturze. Rowniez u Wolmarka Carter dostrzega niezaprzeczalne
sinstynktowne wyczucie koloru, atmosfere i bogata estetyke”. ,Jego pasja
mitosci — milosci do sztuki — przenika znakomicie do jego obrazow”, a artysta
czerpie rados¢ z aktu tworzenia dla siebie samego, a nie dla publicznosci.

Jest tez, jak pisze Carter ,poteznym malarzem”, ktérego ,sila i poczucie

4 Carter, Art, ,The New Age”, 6. 19, 1910: 452.
5 Carter, Art, ,The New Age”, 7. 13: 306.
6 Ibidem.
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indywidualizmu, miloS¢ i pasja do sztuki powinny znalez¢ zastosowanie w
zdobieniach najznakomitszych budynkoéw Londynu”’. W tym ostatnim
spostrzezeniu Carter odnosi sie do swoich przekonan i pogladow na temat
stabej kondycji sztuki uzytkowej i dekoracyjnej w Anglii i panujacej brzydocie
architektonicznej Londynu, do ktorych czesto powracatl w swoich felietonach,
ubolewajac, ze nie zatrudnia sie profesjonalnych artystow w miejskich

projektach architektonicznych i urbanistycznych.

Wyroznia tez prace Wladystawa Granzowa za ,podejscie do barw i
kreski” w kompozycjach wczesnomodernistycznych8. Wtladystaw Granzow
(1872-1932) studiowalt w Warszawie, Monachium i Paryzu, gdzie
wspottworzyl czasopismo ,,Sztuka”. Znany jest glownie z pejzazy, kompozycji,
portretow i aktow. Bral wudzial w licznych wystawach grupowych i

indywidualnych w Paryzu i Londynie.

Z kolei Wiga Siedlecka, rowniez artystka warszawska, jak podaje dalej
Carter ,wymownie i z pasja” oddaje pickno w swoich Anemonach®. Wassily
Kandinski, ktory przez Cartera jest uznany za Polaka, zachwyca swoimi
y,delirycznymi improwizacjami”, jednak jego abstrakcje sa zbyt radykalne i
maja zastosowanie tylko w sztuce uzytkowej, gdyz ,czysto dekoracyjne
podejscie do koloru i kreski pasuje tylko do wzorow na kobiercach i

gobelinach, a nie do obrazow”10.

Carter wspomina tez utalentowanych, cho¢ malo znanych polskich
artystow, Janet Forbes-Robertson i Konrada Krzyzanowskiego, ktorzy
wystawiali z AAA w 1909 roku, a teraz z zalem zauwaza ich nieobecnosc.

Janet (Janina) Forbes-Robertson, ,ta bardzo zdolna malarka”, jak pisze

Carter, byla - jak juz wspomniano - 2zona malarza Erica Forbes-
Robertsonall.

7 Ibidem.

8 Ibidem.

9 Przypuszczalnie Carter omyltkowo przypisuje Anemony Siedleckiej, majac na mys$li znany
obraz Olgi Boznanskie;j.

10 Carter, Art, ,The New Age”, 7. 13: 306.

11 Ibidem.
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Konrad Krzyzanowski (1872-1922) malowal pejzaze i portrety w stylu
ekspresjonistycznym, studiowal w Kijowie, Petersburgu i Monachium, a w
Warszawie byl wykladowca w Szkole Sztuk Pieknych. Znany byl z
organizowania plenerow malarskich ze studentami w Polsce, na Litwie i w
Finlandii, gdzie powstala wiekszoS¢ jego morskich pejzazy. Zwiazany byl z
czasopismem ,Chimera”, dla ktorego wykonywal inicjaly i inne projekty
graficzne. W roku 1912 przebywal w Paryzu i Londynie, gdzie byl
zafascynowany architekturg gotyckich katedr i gdzie nawiazal kontakt z

londynska awangardal?.

Kolejng Polka, ktora Carter wyroznial kilkakrotnie sposrod
miedzynarodowych artystow i ktora stawial Anglikom za przyktad, byla Olga
Boznanska. Carter wymienia ja w kontekscie wystawy Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Rzezbiarzy, Malarzy i Rytownikow, ktora miala miejsce w
Grafton Gallery wiosng 1910 roku w Londynie. Stowarzyszenie to powstalo w
1897 roku z inicjatywy amerykanskiego malarza Francisa Howarda, a jego
celem bylo zrzeszenie brytyjskich, amerykanskich i europejskich artystow
tworzacych w nowoczesnym stylu. Przewodniczacym Stowarzyszenia zostal
James McNeill Whistler. Wystawa z 1910 roku prezentowala glownie dzieta
malarzy zwiazanych z impresjonizmem, takich jak: Monet, Manet, Sisley,
Edouard Vuillard, Aman Jean, Mary Cassatt, Maurice Denis, Charles
Guerin, Simon Bussy, a sposrod Brytyjczykéw - Williama Nicholsona.
Wystawa ta jest rzadko omawiana w literaturze, a przeciez wprowadzita do
brytyjskiej Swiadomosci artystycznej wazne postaci ze Swiata sztuki kilka
miesiecy wczesniej, zanim zrobit to Roger Fry swoja wystawag

postimpresjonistyczna.

Olga Boznanska, ktorej prace rowniez znalazly sie na tej wystawie, to —
jak podaje Carter — przedstawiajac ja brytyjskim czytelnikom, ,zdolna polska

malarka”, znana z post-impresjonistycznych portretow i martwych natur,

12 Scholes, www.modjourn.pl.
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ktorej ,mistrzowskie i szczere podejscie [do sztuki| byloby znakomitg lekcja

dla naszych angielskich portrecistow”13.

Czesciowo ze wzgledu na portrety Boznanska na ogot nie jest zaliczana
do grona impresjonistow i sama odrzucata taka przynaleznosc. Po roku 1890
zauwaza sie¢ w malarstwie Boznanskiej ,pewien wplyw impresjonizmu”,
kiedy artystka zaczela uwzgledniac ,zmiennosci oswietlenia, atmosfery”14.
Rzadko sigegala po tematyke krajobrazu bliska impresjonistom, ponadto nie
malowala w plenerze, uzywata czerni. Jednak przez jej szerokie kontakty z
paryska bohema i powiazania z impresjonistami byla wtedy czesto taczona z

tym nurtem.

Choc¢ - jak podaje Blum - ,zaden z 6wczesnych krytykow paryskich nie
dopatrzyt sie zwiazku Boznanskiej z malarstwem impresjonistow”15, to Carter
wolal widzie¢ w niej zwolenniczke tego pradu, gdyz w swoich artykulach
zapoznawal Brytyjczykow z tym nurtem, chcac bardziej otworzy¢ ich na
wplywy nowej sztuki francuskiej. Mial tez nadzieje, ze brytyjscy malarze
przejma od Boznanskiej cechy jej malarstwa, ktore Carter uznawat za bardzo
nowoczesne i wlasnie impresjonistyczne. Chwali zatem jeden z jej portretow
za intensywnosSc¢, delikatnoS¢ i subtelnos¢” oraz ,odwazne podjecie

najbardziej wspotczesnych, impresjonistycznych idei”16.

Carter czesto narzekatl na ,brudny” kolor w obrazach brytyjskich
malarzy, nawet w barwach, ktore same w sobie sa jasne, ze wzgledu na ich
technike nakladania farby. Obrazy Boznanskiej, mimo iz namalowane w
ciemnych barwach, sprawialy wrazenie lekkosci i jasnosci, dzieki temu, ze
artystka, nakladajac kolejne warstwy farby, czekala az poprzednie wyschna,
siegajac w ten sposéb do metody wlasciwej impresjonistom!7; nie nakladala
tez werniksu na gotowe ptotna, co bylo nadal modne wsrod wielu brytyjskich

malarzy. Zniechecony Carter stwierdzit, Ze w zderzeniu 2z obrazami

13 Carter, Art, ,The New Age”, 6. 25: 595.
14 Blum 1964: 48.

15 Thidem: 49.

16 Carter, Art, ,The New Age”, 6. 19: 452.
17 Blum 1964: 49.
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nieangielskich malarzy ptotna Brytyjczykow sprawiajg wrazenie ,,brudnych” i

yniechlujnych”18.

Latem 1911 roku pisal Carter do ,The New Age” korespondencyjnie, co
tydzien przesylajac swoje impresje z wielkiej podrézy po Europie. Na jego
trasie znalazly sie Paryz, Berlin, Monachium i Wieden, skad pojechal do
Krakowa, Warszawy, a potem dotarl nawet do Moskwy. Jego gléwnym celem
w czasie tej wyprawy bylo odnalezienie ,nowego ducha wspoétczesnosci” ("the
New Spirit of Modernity”) w europejskiej sztuce i teatrze dramatycznym. W
Europie Srodkowej Carter zachwycat sie secesja i bogata ornamentalistyka,
ktorej brakowalo mu w rodzimej Anglii. Ponadto chwalil tez obecnos¢ sztuki
w teatrze, co okreslil ,inwazja sztuki na teatr”!9. Podobalo mu sie, ze sztuka
nie jest zamknieta w studio artysty, ale wychodzi na zewnatrz, przenikajac
na scene teatralng, gdzie znajduje praktyczne zastosowanie (,plastyczna
inteligencja na uzytek teatru”9). Zachwalal tez wszechobecnos¢ sztuki,
zwlaszcza w Berlinie — miescie, w ktorym bardziej niz w innych miejscach

sztuka widoczna jest na kazdym kroku.

W swoich rozwazaniach Carter ze smutkiem zauwaza zacofanie Anglii,
ktora dopiero co z trudem zaakceptowala impresjonizm, od dawna w Europie
uwazany za chleb powszedni i gdzie obecnie panujg w sztuce juz nowsze
nurty bedace konsekwencja dazen impresjonistow. Carter zwraca uwage na
takich artystow, jak Vlaminck, Chabaud, Friesz, Van Dongen, Picasso,
Derain and Lyonel Feininger, ktorych nazwiska w Anglii wtedy jeszcze byty

malo znane.

Podczas pobytu w Krakowie Carter w swoim obszernym reportazu
chwali artyzm samego miasta, gdzie umilowanie do sztuki jest widoczne w
architekturze i urbanistyce, jak i w codziennym Zzyciu jego mieszkancow.
Krakow zachwyca umiejetnoscia laczenia tradycji i nowoczesnosci, tym — jak
pisze angielski przybysz - Ze mimo wielokrotnych podbojow przez wrogie
najazdy nie zatracil swojej tozsamosci i osobowosci, a wszystko to dzieki

zbiorowemu patriotyzmowi, jak zaznacza, ktory nie zadowala sie

18 Carter, Art, ,The New Age”, 6. 25: 595.
19 Carter, Letters from Abroad, ,The New Age”, 9. 12: 272.
20 Tbidem.
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wychwalaniem miernoty i przecietnosci w panstwowosci, ale aspiruje do
grona najlepszych. Wszechobecnosc¢ sztuki i piekno architektury przejawia
sie¢ wg Cartera w godnosci, harmonii, ,niezwyklej relacji form”, jak i
sprostocie pieckna w bryle”, dzieki czemu architektura Krakowa jest
ponadczasowa i wieczna2?l.  Niewiele miast mozna dzi§ nazwac
artystycznymi” - jego zdaniem w przeciwienstwie do Krakowa, Carter
zaznacza, ze ,niewiele z nich jest tak [jak Krakow]| pelnych kultury
artystycznej i rzemieslniczej”?2. Zachwycajac sie ukladem, plastycznoscia i
struktura ulic Starego Miasta, Carter wylicza ulice Mikotajska, Sienna,
Golebia, Bracka, zauwaza urok i dostojenstwo dziedzincow Gimnazjum
Nowodworskiego i Collegium Juridicum, i wreszcie Barbakan, ktory
przykuwa uwage kolistymi wiezyczkami i drzwiami, dzieki czemu zyskuje
silng tozsamos¢ i malowniczoS¢. Te cechy zachecaja naszego przybysza do

dalszych wycieczek po Krakowie i okolicach?3.

Carter opisuje Kazimierz, dzielnice zydowska, jego jednolite domy
zamieszkale przez Zydow, ktorzy — jak podaje — widac, ze sa ,rasa
znienawidzona”, i cho¢ sga Narodem Wybranym, tutaj zauwaza sie ich
stabos$¢, wymeczenie i cierpienie2?4. Zyja w trudnych i biednych warunkach, w
ciasnych, ciemnych izbach, w ktorych atmosferze - przepelnionej
dramatyzmem gry Swiatla i cieni — Carter odnajduje podobienstwo do
obrazow Rembrandta. Pijac miod w karczmie zydowskiej, czy odwiedzajac
zydowska boznice, Carter zauwaza poboznos¢ Zydow i ich oddanie tradycji.
Uderza go malarskos¢ tych miejsc, na ktora skladaja sie kolorystyka,
architektura i dekoracyjnos¢ wnetrza, gdzie w rozbtyskach swiatla rzucanego
przez zapalone swiece wida¢ ogromne tomy i zwoje ksiag, ludzkie postacie,

ich ciezkie stroje, stycha¢ szmer modlitwy?25.

Malarskosc¢ dostrzega Carter rowniez na Rynku Krakowskim w niedziele,
gdzie jego uwage przykuwa malowniczy tlum polskich chlopow, jego

harmonijnie rozkolysana rytmicznosc¢, ktéra sprawia wrazenie fresku na

21 Carter, Letters from Abroad, ,The New Age”, 9. 22: 522.
22 Tbidem.
23 Ibidem.
24 Tbidem.
25 Ibidem.
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neutralnym tle starorynkowych zabudowan. Zwtaszcza kolorystyka postaci,
umitlowanie barw i umiejetne ich laczenie w malowniczych strojach
krakowianek Carter przeciwstawia angielskiemu brakowi wyczucia koloru, co
nazywa jego ,zafalszowaniem” u swoich rodakow?2¢6. Jego zdaniem, u Polakow
i Polek perfekcyjne wyczucie barw jest niemalZze cecha wrodzona, co
zauwaza, zachwycajac sie kolorystyka chustek na glowach kobiet, kolorem

poniczoch i spodnic.

W tych wszystkich elementach kultury ukazujacych zamilowanie Polakow
do sztuki i artyzm Zycia codziennego Carter znajduje uwielbienie
patriotyzmu, ktore dostrzega rowniez w literaturze i sztuce, w malarstwie
starej generacji malarzy, takich jak Matejko i Grottger, czy tez nowszej:
Wyspianski, Wyczotkowski, Mehoffer, Weiss, Chelmonski, Podkowinski,

Pankiewicz, Malczewski i Gierymski.

Wymienia tez postepowe pismo ,Miesiecznik Literacki i Artystyczny”
wydawany przez J. M. Reitingera2?, w ktorym po raz pierwszy publikowano
utwory LeSmiana, Morstina, Struga, Staffa, Orkana, Kasprowicza,
Sieroszewskiego, Tetmajera, listy Stanistawa Wyspianskiego do A. Chmiela,
dzielta Makuszynskiego, Kaden-Bandrowskiego, czy K. Rostworowskiego.
Cho¢ czasopismo to ukazywalo sie tylko przez rok (1911), wywarlo duzy
wplyw na rodzaca si¢ awangarde, podkreslajac rowniez jej zwiazki ze sztuka
i literatura zachodnioeuropejska. To wlasnie w ,Miesieczniku” po raz
pierwszy ukazalto sie ttumaczenie Ciasnej Bramy (1909) André Gide’a, czy
poezji Walta Whitmana w tlumaczeniu Floriana Sobieniowskiego, jak i
Tragedii florenckiej (1894) Oscara Wilde’a w tlhumaczeniu Rogacza.
Miesiecznik publikowat tez reprodukcje dziet sztuki takich malarzy, jak:
Wojciech Weiss, Leon Wyczolkowski, Jozef Chelmonski, Jozef Pankiewicz i
Witold Wojtkiewicz, jak i szeroka korespondencje Reitingera z artystami i
literatami z Wielkiej Brytanii i Francji: Paulem Valérym, Jeanem Giraudoux i
Pierre’em Bonnardem. Pod koniec 1911 roku Retinger wyjechat do Anglii, co

wiazato sie z zamknieciem pisma.

26 Tbidem.
27 Ibidem.
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Nieco humorystycznie odbiera Carter wystroj Jamy Michalika, jednej z
najstarszych kawiarni w Krakowie, zalozonej w 1895 roku przez Apolinarego
Jana Michalika, wnetrze zaprojektowane przez architekta Franciszka
Maczynskiego i malarza Karola Frycza. Bogaty w elementy sztuki Mtlodej
Polski wystroj wnetrza, secesyjne meble z zielonymi obiciami, kolorowe
witraze, ramy, drzwi, wielokolorowe abazury lamp, mosiezne Kkinkiety,
ksztalty konarow drzew i ptakow - wszystko to tworzylo klimat nieco
tajemniczy, rowniez przez przyciemnione Swiatla, co dla naszego podroznika
z Wysp okazalo si¢ chyba zbyt obce i trudne do zrozumienia. Ironizuje z
zakurzonych lalek w szklanych gablotach i szopki, ktoére sa dla niego
wyrazem Nietzscheanskiego nadczlowieka, i odczytuje caly wystroj wnetrza

jako paszkwil na sztuke secesyjnaZ2s.

Najlepszym odzwierciedleniem patriotyzmu sa wg Cartera krakowskie
koscioty, ktore nazywa ,Swiatyniami sztuki”’, twierdzac, ze jedynie
umilowanie najsSwietniejszych polskich tradycji moglo da¢ wyraz takiemu
pieknu29. Wnetrza kosciolow, wraz ze swym bogactwem, wspanialoscig i
roznorodnoscia sa wyrazem wielkich idei, jak np. w kosciele Mariackim,
kosciele Uniwersyteckim, czy w katedrze — kazdy z nich swoim pieknem i

wzniostoscia przygotowuje wiernych do kontemplacji tajemnic wiary.

Carter, ktory byt zwolennikiem sSredniowiecznych cechéw i bractw
rzemieslniczych, zachwalajac rekodzielo i indywidualistyczny wymiar
tworczosci rzemieslniczej, czesto w swoich felietonach przywotywal witasnie
wzorzec instytucji Kosciota, prac zleconych artystom przez wladze koscielne,
charakter takiej pracy przy powstawaniu najpiekniejszych katedr gotyckich.
Ubolewal nad brakiem podobnego wzorca wspolpracy miedzy tworcami a
instytucjami rowniez w innych dziedzinach zycia publicznego, co silnie
nawiagzywalo do ideologii angielskiego ruchu Arts and Crafts, ktorego byl
oredownikiem. Odnosi sie rowniez do tych przemyslen, podziwiajac

krakowskie koscioty i kontemplujac nierozerwalnosc¢ sztuki sakralnej w tym

28 Tbidem.
29 Tbidem.

Strona3 7



przypadku i samej religii, ubolewajac, Zze mimo uniwersalnosci wiary ten
model tworczy nie znalazl zastosowania gdzie indziej i ze sztuka jakoSciowo

taka sama powinna by¢ tez tworzona w innych, swieckich sferach.

Cho¢ w przypadku angielskim Carter czesto za marna jakos¢ sztuki i
kultury winil wlasnie wielkie instytucje, ich brak wspoélpracy z artystami i
wsparcia z ich strony, Polska - jak zauwaza - uczynila odwazny krok,
wylamujac sie ze schematu monopolu Kosciota na sztuke. Chodzi mu tu
m.in. o tworczos¢  Stanistawa Wyspianskiego, ,najwiekszego geniusza
artystycznego”, ,kolosa”, ,wspolczesnego Da Vinci” — jak okresla go Carter
bez kszty ironi, ktéry mimo wybitnego talentu tworzenia wnetrz kosciotow,
ukierunkowal swoje dzielo na teatr, wielka pasje Cartera30. Wyspianski jest
prorokiem, przepowiadajacym zblizajacy sie upadek; Carter ceni go za
umiejetnos¢ przeniesienia tej samej wielkosci i splendoru, jakimi cieszyl sie

Kosciol, na deski teatru.

Carter przywoluje krotkie i tragiczne zycie Wyspianskiego, jego
malzenstwo, choroby, biede i oddanie idealom. Zauwaza, jak
wieloptaszczyznowa i wszechstronna tworczosc¢ artysty odbita sie na samym
tylko Krakowie 1 jest zauwazalna prawie na kazdym kroku 2zZycia
artystycznego miasta. Elementy swojej tworczosci, takie jak intensywnosc
ekspresji, oryginalnosc, ruch, rytm, strukture rysunku, prawdziwe wyczucie
koloru, harmonie¢ i dekoracyjnos¢, wplatalt w niemal wszystkie watki swojej
sztuki, poczawszy od witrazy i polichromii w kosciele Franciszkanow,
poprzez odwazne projekty wnetrz, pelne ognistych barw, nowatorskie
projekty mebli, az po obrazy obecne w zbiorach Muzeum Narodowego. Dzieki
jego rozgoraczkowanemu renesansowemu talentowi i poczuciu obowiazku
cywilnego Krakow aspiruje teraz do miana wspotczesnego Akropolu. Jednak,
jak zauwaza Carter, caly ten dorobek Wyspianskiego jest niewielki w
porownaniu z jego wielkimi osiagnieciami dla teatru, do ktorego nalezalo jego
serce. Tworcza wszechstronnosS¢ objawila sie wlasnie w teatrze, dla ktorego
Wyspianski nie tylko pisat sztuki, ale tez projektowal dekoracje scenicznag,

sam ja czesto wykonywal oraz nadzorowal sama produkcje. Teatr w

30 [bidem: 523.
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przeciwienstwie do Kosciota oferowal mu nieskonczong wolnosS¢ twoércza i

najnowsze rozwigzania3l.

Poglady artystyczne Wyspianskiego, tworcy wizjonera, jak zauwaza Carter,
cechowala otwartosc¢, a jego tworcza pasje wzniecal plomien narodowych
ideatow. W swoich dramatach symbolicznych artysta pragnal uchwycic
spolecznego i rewolucyjnego ducha narodu polskiego. Jednak w jego
metodzie interpretacji, jak ocenia Carter, zabraklo wnikliwosci, ktora
pozwolitaby mu oderwac sie od tradycji, na ktorej zbytnio polegal, na rzecz
nowych zabiegow dramatycznych, wynikajacych z zaawansowanych idei
artystycznych. Co prawda dzieki temu jego sztuki sg ciekawym polaczeniem
klasyki i nowatorstwa, jednak, zdaniem Cartera, nie stworzyly podwalin

zupelnej nowosci32.

Umitowanie do przeszlosci dostrzega Carter w przywolywaniu przez
Wyspianskiego duchow i nadnaturalnych bytow, by pchnac, jak to ujmuje,
akcje do przodu. Podazajac za Szekspirem, artysta materializowal stany

psychiczne, jak uczynit to np. przy pomocy chochotow w Weselu33.

Carter zarzuca Wyspianskiemu brak zastosowania na scenie plastyczne;j
zasady rytmu, tlumaczac to przedwczesna Smiercia artysty, przez co okres
jego rozwoju intelektualnego byt krotki, uniemozliwiajac mu prawdopodobnie
zapoznanie sie z tajnikami nowoczesnego scenopisarstwa. Dla Cartera
potaczenie plastyki i teatru bylo kluczowe, oczekiwal, ze sztuka teatralna
bedzie wynikiem asocjacji idei, wyrazeniem nastroju danej sceny poprzez
rytm -ktorego elementy odnajdujemy w sztuce plastycznej poprzez lini¢ czy
kolor, majace odniesienia na scenie w takich elementach, jak gesty,

scenografia, kostium czy rekwizyty34.

Kolejna sztuka recenzowana przez Cartera byla Noc listopadowa,
wystawiana w Teatrze Narodowym, ktora mimo Ze zostala oparta na watku
powstania — ktory jest okreslany jako rytm dominujacy — nie rozwijala sie,

jego zdaniem, wystarczajaco. Akcje wydarzen w tym dramacie Carter okresla

31 Ibidem.
32 Tbidem.
33 Ibidem.
34 Tbidem.
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jako ,niezdarna”, a konstrukcje wydarzen jako ,archaiczna”, jednak dramat
ujmuje piecknem, zwlaszcza w glebi i intensywnosci ducha rewolucyjnego,
jaki odzwierciedla, poruszajac wyobraznie. Struktura Nocy listopadowej jest
procesem z przewidywalnym zakonczeniem, w ktorym widz jest poddany
oswieceniu, gdzie przeznaczenie odgrywa istotng role, a calos¢ jest mocno

zarysowana sugestywnoscias>.

Carter krytykuje elementy antycznego teatru greckiego u Wyspianskiego,
widzac w nich raczej powod do ironii niz elementy potegujace dramatyzm
postaci i sytuacji. Dostrzega w nich zbedny archaizm oraz obciazenie dla
widza nieprzyzwyczajonego do obecnosci choru, jak i mocnych analogii do
mitologii, wartosci heroizmu czy antycznej symboliki w postaci m.in. Heleny
Trojanskiej. Dla Cartera tak bardzo odstaja one od wspolczesnosci, ze

pozostaje mu sie tylko usmiechnacs3°.

Pomyst antycznych heroséw — w postaci kamiennych posagow bogow
zdobiacych aleje Lazienek, ozywionych w noc listopadowa, by zainspirowac i
porwac sily powstancze do walki, jest dla angielskiego widza co najmniej
niezrozumialy ze wzgledu na brak wiedzy i stopnia wrazliwosci niezbednej do
interpretacji danych scen i ich symboliki. Widz angielski rowniez mialby
trudnosci ze zrozumieniem licznych aluzji i scen historycznych, mocno
zakorzenionych w historii Polski, nawiazujacych do postaci m.in. Jana III
Sobieskiego, o ktorego zwyciestwie nad Turkami Carter wydaje sie styszec po
raz pierwszy i — jak przyznaje — mato ktory Anglik styszal. Zrzuca to na karb
ignorancji wspolczesnego widza, ktory rzadko ma takg wiedze o antyku, zeby
z latwoscia polaczyC elementy mitologii greckiej ze wspotczesnymi
wydarzeniami i idealami3”. Dlatego — jego zdaniem - jest to dos¢ ryzykowna
taktyka dramaturgow, przez co ich sztuki traca swoja tozsamosc i staja sie
niezrozumiale. Carter usilnie stara si¢ umiesci¢c Wyspianskiego i jego sztuke
dramatyczng w kontekscie brytyjskim, probujac przyblizy¢ jego postac i
tworczosc¢ londynskim czytelnikom , The New Age”, podczas gdy sa to dziela

SciSle zwiazane 2z polska historia 1 martyrologia, ktore moga byc

35 Ibidem.
36 Ibidem.
37 Ibidem.
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niezrozumiale dla obcokrajowca niezaznajomionego z losami naszego narodu.
Co wiecej, dla polskiego widza watki i elementy kultury antyku byly czyms
naturalnym i oczywistym dzieki edukacji powszechnej, w ktorej nauka
taciny, greki i historii starozytnej od pokolen stanowila podstawe
wyksztalcenia mtlodziezy. Tak wyksztalcone spoleczenstwo stanowito
publicznos¢ odpowiednio przygotowana np. do odbioru dramatow
Wyspianskiego, ktorych zrozumienie wzmagalo poczucie patriotyzmu,
tworzac tym samym zalazek elit gotowych stanac naprzeciw wrogim silom
zaborcy. W Wielkiej Brytanii edukacja powszechna na poziomie
podstawowym zostata wprowadzona stosunkowo po6zno, bo dopiero w 1870
roku, a mna poziomie Srednim w roku 1918. Dla Wyspianskiego,
wyksztalconego pod okiem Matejki, w ktorego malarstwie odniesienia
zarowno do historii, jak i mitologii byly powszechne, tym bardziej analogie
klasyczne nie byly niczym nadzwyczajnym, a wrecz koniecznym, chociazby ze
wzgledu na cenzure obowiazujaca w kraju bedacym pod zaborami, gdzie
przemycanie wartosci patriotycznych ukrytych w symbolice mitycznej bylo

signum temporis, czego Carter mogl nie wiedziec.

W dramacie Wyspianskiego Carterowi najbardziej brakuje spodjnosci
wyrazonej przez rytm, progresje, egzaltacje — dzieki ktorym akcja postepuje
naprzod, i ktore, jak uwaza, sa esencja wspolczesnego teatru. Przez zbytni
nacisk na idealy klasyczne Wyspianski traci z pola widzenia spodjnosc
wydarzen, bohaterow i miejsca akcji. Te ,przeoczenia techniczne”, jak to
nazywa Carter, wynikaja u Wyspianskiego z braku jednosci miedzy dekoracja

sceniczng a jezykiem dramatu, ktore zbyt od siebie odbiegajas3.

W miejscu, ktore Carter nazywa Warszawska Galeria Sztukis?, bez
podawania tytulow samych obrazow (co zreszta bylo typowe dla jego
recenzji), podziwia on historyczne dzieta Matejki, w ktorych uwage przyciaga
»,Szalony ped rycerzy”’, patriotyzm Brandta, kolorystyke portretow
Wyspianskiego, subtelnos¢ kolorow u Kedzierskiego, dekoracyjnosc i

SmialoS¢ w portrecie Wyczotkowskiego oraz bogate harmonie koloru,

38 [bidem: 524.
39 Carter uzywa nazwy Warsaw Art Gallery w odniesieniu do Zachety.

Strona4 1



delikatnos¢ kreski i wyczucie struktury u Wojkiewicza, ktorego uwaza za
polskiego Aubreya Beardsleya, czolowego przedstawiciela angielskiej secesji

w sztuce?0,

Do Nocy listopadowej Carter powraca rowniez  podczas pobytu w
Warszawie, gdzie oglada sztuke w teatrze plenerowym w Ltazienkach, na
scenie otoczonej woda, w poblizu palacu i antycznych posagow. Carter
odnosi si¢ do rysunkow artysty towarzyszacych napisanej sztuce, ktore — jak
uwaza — przez delikatna kreske, ksztalty i bledsze kolory lepiej niz sama
dekoracja sceniczna oddaja nastréj upadlego powstania, gasnace emocje i
nadzieje. Zauwaza, ze z zasady w dramatach jest na odwrot: to scenografia
jest bardziej wymowna i przekonujaca niz zalaczone szkice, gdyz to ona jest
ucielesnieniem obrazu. A u Wyspianskiego jest na odwrot, artysta wklada w
te rysunki wiele ,pasji, uczucia i poruszenia”, czego brak juz w samej
scenografii. Ponownie odnosi sie do braku spojnosci oraz jednosci czasu i
miejsca akcji, co bylo zamierzona taktyka Wyspianskiego, ktory celowo nie
podzielit dramatu na akty, ale luzno powiazane ze soba sceny. Przez to — jak
pisze — przewodni watek sztuki zostal poniekad zatracony, a sztuka stala sie
fragmentaryczna, co rowniez jest podkreslone przez scenografie. Ze wzgledu
na to — jak uwaza Carter — dramaty Wyspianskiego sa staromodne i nie

yZrewolucjonizuja sztuki teatru”41.

Kolejnym polskim watkiem w The New Age byl artysta Jan Junosza de
Rosciszewski, uzywajacy pseudonimu Tom Titt, ktory regularnie w latach
1910-1914 rysowat karykatury dla tego tygodnika, jak i pozniej dla ,Daily
Sketch” i ,,The Tatler” (il. 7-10). Rosciszewski przyjechat do Londynu w lutym
1907 roku na studia w Regent Street Polytechnic, potem sam tez wykladatl
rysunek i karykature w Londynie. W jednym numerze ,The New Age” z 1917
roku Orage wspomina Rosciszewskiego i jego ,wspaniale karykatury, ktorych

Swietnosc¢ nigdy nie blednie”42.

40 Carter, Letters from Abroad, ,The New Age”, 9. 23: 546.
41 ITbidem: 547.
42 Orage, Readers and Writers, ,The New Age”, 21. 26: 549.
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il. 7. Tom Titt, karykatury G. B. Shawa, G. K. Chestertona, A. W. Pinero, H. G.
Wellsa, (The New Age, 9. 11, 13 lipca, 1911: 247).

https:/ /library.brown.edu/cds/mjp/images/Tom-Titt/FirstFour.jpg

DOA: 15. 10. 2018
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il. 8. Tom Titt, karykatura G. B. Shawa (The New Age, 1913)
https://www.oldbookillustrations.com/illustrations/shaw/ DOA 22. 02. 2019
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il. 9. Tom Titt, karykatura Josepha Conrada (The New Age, 1913)
https://www.oldbookillustrations.com/illustrations/conrad/

THE NEW AGE Ocrosex 9. 1013

il. 10. Tom Titt, karykatura Ezry Pounda (The New Age, 13. 24, 9 pazdziernika,
1913: 712) https://library.brown.edu/jpegs/1165332890531250.jpg

Obecnosc polskich artystow w krytyce artystycznej, ktora uprawiat Huntly

Carter, publikujacy na tamach modernistycznego tygodnika ,,The New Age”,
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wskazuje na waznosc¢ sztuki Polski, panstwa bedacego wciaz pod zaborami,
ukazujac ja jako dzialalnosSc¢ artystyczna, ktora nalezy szerzej uwzglednic¢ w
dyskusjach nad internacjonalizmem sztuki i kultury brytyjskiej. Sztuka
polska nie byla odosobniona w swojej formie, stylu i przekazie, mimo iz w
duzym stopniu byla silnie zwiazana z narodowoSciowymi i patriotycznymi
dazeniami niepodlegtosciowymi. Nalezala do szerszych nurtéow artystycznych
kultury europejskiej, w ktora gleboko sie wpisywata. Co wiecej, jak zaznacza
Carter, wlasnie jako wyraz najnowszych dazen estetycznych mogta stuzyc za
wzor dla brytyjskich artystow, ktorzy w tym okresie tworzyli sztuke
zasciankowa, odizolowang od czolowych pradow kultury europejskiej,

patrzac na nia podejrzliwie i z wielka ostroznoscia.
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Filip Pregowski

Zle przeczucia. Obrazy katastrofy w malarstwie

Eda Ruschy i Jacka Goldsteina

Zestawienie tworczosci dwoéch amerykanskich malarzy, stynnego
przedstawiciela pop-artu, Eda Ruschy i nieco mniej znanego, osiadlego w
Stanach Zjednoczonych Kanadyjczyka, Jacka Goldsteina jest zadaniem
kuszacym z wielu powodow. Jednym z nich jest fakt, ze w pracach obu
artystow daje sie odczuc¢ podobna atmosfere dekadenckiego przeczucia
schytku, pozostawiajaca szerokie pole interpretacji. Podejmujac sie zadania
przegladu prac obu artystow w kontekscie tematu katastrofy, warto dokonac
pewnych metodologicznych ustalen. Chcialbym zatem zdefiniowac estetyczna
kategorie wznioslosci, ktora towarzyszyla malarskim wizjom katastrofy
przynajmniej od konca XVIII wieku. Zamierzam tez przedstawic¢ zarys zmian,
jakim podlegalo rozumienie wzniostosci w malarstwie XIX i XX wieku i jej
stopniowe wkraczanie w obszar Swiata technologii i przemystu. Przyblizajac
sylwetki Eda Ruschy i Jacka Goldsteina, wskaze tez podstawowe przestanki
dwoch figuratywnych przelomoéw w sztuce amerykanskiej XX wieku, z
ktorymi sa zwiazani, czyli powstalego na przelomie lat 50. i 60. pop-artu
oraz kilkanascie lat pozniejszego nurtu The Pictures Generation. W koncowe;j
czesci tekstu przedstawie wybrane przyklady z malarskiej tworczosci obu
artystow, w ktorych pojawia sie watek katastrofy. Sadze, ze obecna jest ona
w roznych wymiarach — globalnym, spotecznym, historycznym, ale takze, a
moze przede wszystkim, w wymiarze kulturowym, a jej przeczucie wpisuje sie
w wiele antropologicznych opisow wspolczesnosci, wskazujacych, ze logika
komunikacji i mechanizmy spotecznej racjonalizacji zostaty

podporzadkowane kapitalistycznemu spektaklowi obrazow-towarow!.

1 Zob. Crary 1985: 283-294.
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Wzniosla katastrofa w stuzbie transcendencji

Katastrofa jest jednym z kanonicznych tematéw malarstwa, obecnych
w calej jego historii. Koniec swiata, apokalipsa, potop, plagi egipskie, zagltada
miast i ladow, a takze epidemie i wojny powracaly w malarstwie jako
przestroga, profetyczna wizja lub ponure sSwiadectwo, poczawszy od dziet
Sredniowiecznych mistrzow, poprzez Goye, Johna Martina, Maxa Ernsta do
Anselma Kiefera. Niezaleznie od tego, czy inspiracja byly przekazy biblijne,
mitologiczne, czy tez wydarzenia historyczne, tematom tym towarzyszyla
specyficzna atmosfera, wynikajaca z ujecia dramatycznego wydarzenia w jego
kulminacyjnym momencie lub pokazania jego niszczycielskich skutkow, a
takze z umiejetnego odwolywania sie¢ do uczuc¢ odbiorcy — wywolania w nim
zachwytu potega zywiotow lub zadumy nad ludzkim okrucienstwem. Fakt, ze
sceneria katastroficznych wizji niemal zawsze byl rozlegly, rozciagajacy sie
po horyzont krajobraz, jest o tyle oczywisty, ze tylko takie ujecie zapewnia
odpowiednia skale niezbedna do przedstawienia ogromu zjawisk. Jednak
krajobraz jako reprezentacja natury byl przede wszystkim nosnikiem retoryki
i stylistyki wzniostosci, towarzyszacej malarskim wizjom katastrofy.

Pojecie wznioslosci w nowozytnej estetyce zaczelo sie ksztaltowac na
poczatku XVIII wieku; bylo ono zwiazane ze zjawiskami natury, ktérych
charakter i wielkoS¢ wykraczaja poza zdolnosci ludzkich zmystow i
pojmowania. Najpelniejsza i najbardziej zlozona definicje wznioslosci
stworzyl Immanuel Kant w Krytyce wtadzy sqdzenia. Krolewiecki filozof,
zakladajac, ze wzniostos¢ budzi sie wobec zjawisk, ktore powoduja
przyttaczajace doswiadczenie niewyobrazalnej potegi, definiowal ja w opozycji
do piekna jako odczucie zrodzone z fundamentalnej sprzecznosci. O ile
warunkiem piekna jest harmonia, foremnosS¢ i okreslonos¢, wzniostosc
pojawia sie wtedy, gdy przyjemno$S¢ obcowania ze zjawiskiem niemozliwym
do objecia zmyslami i pelnego poznania (np. ze wzburzonym oceanem)
niepostrzezenie przeradza si¢ w nieprzyjemng Swiadomosc faktu, ze nasze

zmysty i1 zdolnosSci poznawcze sa calkowicie zawodne wobec ogromu i
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bezforemnosci tego zjawiska?. Ztozonosc¢ i nieuchwytnos¢ pojecia wzniostosci
polega wiec na tym, Zze zawieraja sie w nim przeciwstawne, dialektycznie
splecione doswiadczenia przyjemnosci i dyskomfortu, panowania i
bezradnosci, obcowania z tym, co daje sie pomyslec, i z tym, czego pomyslec
niepodobna.

Tak pojmowana wzniostos¢ byla w malarstwie przede wszystkim
narzedziem transcendencji, a wiec wykraczania poza zmysltowe
doswiadczenie do Swiata idei niemozliwych do przedstawienia3. W tworczosci
takich XIX-wiecznych malarzy, jak John Martin czy Thomas Cole
niszczycielski dla czlowieka i jego kultury zywiol przyrody byl w istocie
narzedziem gniewu bozego, bozej sprawiedliwosci, losu lub fatum, ktore
pozostaja niepojete i znajduja sie poza ludzka kontrolg. Wzniostos¢ jako
transcendencja - przedstawienie tego, co jest w swojej istocie
nieprzedstawialne — powrédcita w sztuce polowy XX wieku, glownie dzieki
amerykanskim przedstawicielom malarstwa barwnego pola, jak Barnett
Newman i Mark Rothko. Newman w slynnym eseju The Sublime is Now z
1948 roku zadeklarowal, ze wyzwalajac sie w swoim malarstwie z zaleznosci
od pamieci, skojarzen, legend i mitow, pragnie jednoczesnie powroéci¢ do
naturalnego ludzkiego pragnienia wznioslosci, do zainteresowania
absolutnymi emocjami*. W swoich wielkoformatowych, monochromatycznych
abstrakcjach Newman operowal jednolitymi plaszczyznami nasyconego
koloru, poniewaz ,niszcza one iluzje i odslaniajg prawde”. Te koncepcje
transcendentnej wznioslosci rozwinat trzy dekady pozniej Jean-Francois
Lyotard. Postugujac sie Kantowska definicja wzniostoSci, przekonywal on o
wznioslym charakterze w zasadzie calej abstrakcyjnej awangardy XX wieku,
ktora jako ,niefiguratywne przedstawienie negatywne” zdolna byla ze swej
natury przedstawiac to, co znajduje si¢ poza zasiegiem zmystowego

doswiadczenia®.

2 Elkins 2008: 29, zob. tez: Whyte 2011: 5.

3 Elkins 2011: 84.

4 Newman 1999: 574.

5 Markowska 2010: 43 — cytat pochodzi z listu do redakcji ,The New York Timesa” z 7 lipca
1943 roku autorstwa Marka Rothko, Barnetta Newmana i Adolpha Gottlieba, zob. np. John
W. McCoubrey, American Art 1700-1960. Sources and Documents, Prentice-Hall, Inc., New
Jersey 1965, s. 211-212.

6 Lyotard 1996: 176 iin., zob. tez: Gryglewicz 1996: 163-172.
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W strone katastrofy przemyslowej

Postawa takich artystow, jak Newman, Rothko czy Ad Reinhardt polega
na powiazaniu wznioslosci z transcendencjg i dos¢ dyskusyjna teza Jean-
Francois Lyotarda, ktora niejako z ryczaltu klasyfikowata abstrakcyjna
awangarde jako wzniosta?, stanowi jednak wyjatek wobec tendencji, ktora
zarysowala sie w sztuce juz w wieku XIX. Wraz z rozwojem przemyshu,
technologii i urbanizacji przedmiotem wznioslej kontemplacji byly juz nie
tresci wykraczajace poza horyzont ludzkiego poznania czy uniwersalne
prawdy absolutne, lecz dzieta i efekty postepu technologicznego — zdolnosc¢
podporzadkowania natury za pomoca wytworow przemystu, inzynierii i
technologii. Badacz kultury XIX-wiecznej Anglii, Nicholas Taylor, wsrod
motywow wywolujacych poczucie wzniostosci w epoce wiktorianskiej
wymienil procz kazan ewangelickich kaznodziejow i ekstazy anglokatolickiej
mszy miedzy innymi: naukowe cuda i panoramy na wystawach
powszechnych, dreszcz towarzyszacy pogoni podroznika za pociggiem,
kapitalistyczng dume z masowej produkcji i wrzawe targowiska®. Wskazuje
to na zasadnicza zmiane, w wyniku ktorej wzniostos¢ odwrocita sie od
transcendencji ku immanencji, zmierzajac do form bedacych w zasiegu
doswiadczenia cztowieka, powolanych do Zycia przez postep technologiczny.
Wspomniany Paul Crowther pisal, ze struktury kapitalizmu i generowane
przez niego konflikty dostarczaja obrazéw przytlaczajacych dla naszych

percepcyjnych zdolnosci, cho¢ jednoczesnie znacznie poszerzaja zasieg

7 Koncepcja wzniostosci Lyotarda doczekala sie wielu krytycznych komentarzy, miedzy
innymi angielskiego filozofa Paula Crowthera, ktory zauwazyl, ze ,uzycie terminu
wzniostosci, aby opisa¢ tworczos¢ jakiegokolwiek artysty sklaniajacego sie ku barwnej
malarskosci, jest tak generalizujace, ze w efekcie nieprzydatne”. Zob. Crowther 1993: 187,
cyt. za: Elkins 2011: 80. Krytycznie podejscie francuskiego mysliciela oceniat takze Tomasz
Gryglewicz. W eseju Czy awangarda jest wzniosta pisal miedzy innymi: ,Dlatego [Lyotarda
interpretacja teorii Kantowskiej] jest arbitralna, ze (...) kltadzie [on] szczegdlny nacisk prawie
wylacznie na jedna z tez Kanta, mianowicie na twierdzenie, ze odczucie wznioslosci wywoluja
megatywne przedstawienia» niefiguratywne, zdolne jedynie ilustrowaé pojecia abstrakcyjne,
na przyklad wyobrazenie nieskonczonosci”’. Nieco dalej czytamy: ,Zupelnie inaczej odbieram
ich obrazy [pierwszych wielkich abstrakcjonistéw, jak Mondrian czy Malewicz] niz Lyotard,
dla ktérego sa one przykladami na domniemana awangardowa wzniosto$é. Przyczyna tej
rozbieznosSci tkwi wedlug mnie w tym, ze wzniostos¢ daje sie¢ odczytaé¢ w malarstwie jedynie
poprzez temat. Kazda kompozycja nieprzedstawiajaca, niekiedy wbrew intencji artysty (...),
predzej czy pbdzniej odbierana jest jako plaszczyzna dekoracyjna. Shuzy wiec kontemplacji, a
wiec pieknu w Kantowskim rozumieniu”. Gryglewicz 1996: 164, 169.

8 Whyte 2011: 8.
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naszego racjonalnego pojmowania i naszej pomyslowosci”. Amerykanski
antropolog kultury Nicholas Mirzoeff zauwazyl, ze sztuka XIX wieku w swojej
ambicji podazania za tym, co nowe, powszechne i codzienne, dokumentowata
jednoczesnie, cho¢ zapewne nieswiadomie, postepujace zniszczenie natury.
Jako przyktad podal stynny obraz Claude’a Moneta Impresja, wschéd storica
z 1873 roku, stanowiacy jeden 2z symboli poczatkow artystycznego
modernizmu. Swoja kolorystyka obraz poswiadcza zanieczyszczenie
powietrza w porcie w Hawrze w Normandii. Przez szare poranne niebo
przebijaja sie zoite obltoki dymu weglowego z  komindéw parowcow
przedstawionych w tle. Intensywna czerwien wschodzacego slonca jest zas
efektem duzej zawartosci drobin weglowych w powietrzu, czyli smogu. Monet
ukazal podbdj natury z udzialem procesow przemyslowych, nadajac mu
jednoczesnie atrakcyjng forme wizualngl©.

Przykladow obrazow uwodzacych swoja wizualng atrakcyjnoscia, ktore
jednoczesnie przypominaja katastrofalne ingerencje czlowieka w nature,
dostarcza, rzecz jasna, takze wspolczesna sztuka. Oliver Wasow,
amerykanski artysta postugujacy sie¢ medium fotografii, w swoich pracach
powstatych w latach 80. XX wieku przedstawial niezidentyfikowane pejzaze w
nienaturalnych, niezwykle nasyconych barwach. Postugujac sie¢ technika
fotomontazu, osiagnatl efekt nieostrosci, szumu 1 rozmycia obrazu,
przywodzacy na mysl stabej jakosci transmisje telewizyjna. Fredric Jameson,
kojarzac prace Wasowa z proza J. G. Ballarda, bedaca swiadectwem
spolecznej i historycznej katastrofy (ktorej narracja jest umieszczona na tle
spustoszonego, poatomowego krajobrazu), zwroécilt uwage, ze dzieki
halucynacyjnym barwom kojarza sie one z ,(kojacymi, plomiennymi
zachodami stonca nad Santa Monica, ktore swoj nieziemsko efektowny
wyglad  zawdzieczaja  pono¢  skrajnemu  natezeniu = chemicznych
zanieczyszczen w atmosferze”!!.

Inny przyklad artystycznej wizji wspolczesnej katastrofy mozemy
znalez¢ w tworczosci angielskiego malarza i teoretyka sztuki Juliana Bella.

W eseju Contemporary Art and the Sublime Bell zwrocit uwage na odczucie

9 Crowther 1989: 164-165, za: Whyte 2011: 8.
10 Mirzoeff 2016: 228, 235-237.
11 Jameson 2011: 179-182.
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wzniostosci Scisle powiazane z ludzkimi przeobrazeniami przyrody, ilustrujac
je wlasnym obrazem Darvaza z 2010 roku. Obraz przedstawia zapadlisko
wypelnione plomieniami w miejscowosci Derweza na pustyni Karakum w
Turkmenistanie. W 1971 roku radzieccy inzynierowie prowadzili tam prace
geologiczne w poszukiwaniu zl6z gazu ziemnego. W trakcie prac doszlo do
zapadniecia sie¢ gruntu, w wyniku czego z powstalego krateru zaczal
wydobywac sie gaz. Aby powstrzymac¢ wydzielanie sie¢ gazu do atmosfery
postanowiono go podpalic, liczac, ze jego zloza wypala sie w ciagu kilku dni.
Gaz plonie do dzis, co trwa juz prawie pot wieku. Bell, wykorzystujac swoje
wspomnienia z turystycznego pobytu w tym miejscu, namalowal obraz, w
ktorym, stosujac odpowiednig perspektywe i intensywne barwy, oddat skale
zjawiskal2. Trudno nie odnieSC¢ wrazenia, Zze obraz jest zapisem wznioslej
fascynacji zjawiskiem, ktore jest Swiadectwem pyrrusowego zwyciestwa

czlowieka nad natura.

Nowe wymiary katastrofy

Przemiany, ktore dokonaly sie w malarstwie pod koniec XX wieku
spowodowaly miedzy innymi, ze tematyka katastrofy zaczeta wybrzmiewac¢ w
nowych kontekstach, odnoszac sie¢ nie tylko do kwestii zniszczenia i
degradacji ludzkiego sSrodowiska (cho¢ oczywiscie tez), ale rowniez nabierajac
bardziej metaforycznego wydzwieku. Co ciekawe, malarstwo, upodabniajac
sie¢ czesto stylistycznie do fotografii, zapozyczylo od tego medium efekt
chtodnego obiektywizmu i dystansu, co nadalo katastroficznym wizjom
dekadenckiego charakteru.

Szczegolnie interesujace moze by¢c w tym kontekScie zestawienie
tworczosci dwoch artystow reprezentujacych figuratywne przetomy w sztuce
amerykanskiej, Eda Ruschy (1937) i Jacka Goldsteina (1945-2003). Obaj sa
zwiazani z kalifornijskim Srodowiskiem artystycznym; Ruscha studiowal w
The Chouinard Art Institute w Los Angeles, Goldstein w California Institute

of the Arts, ktory powstal po przeksztalceniu Chouinard w 1961 roku.

12 Bell 2013.
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Tworczos¢ Ruschy jest przykladem przelomu pop-artu — nurtu, ktory jeszcze
w dekadzie lat 50., poczatkowo w Anglii, p6zniej w Stanach Zjednoczonych,
wypowiedzial postuszenstwo wielu mitom modernizmu, odrzucajac podzial
na sztuke wysoka i popularna. Pop-art odrzucil tez dotychczasowy status
artysty, oscylujacy w XX wieku miedzy modelami ekspresjonistycznego
szamana, zaangazowanego spotecznie krytyka rzeczywistosci czy
racjonalnego inzyniera awangardy, a takze podwazyl dotychczasowy
paradygmat oryginalnosci dziela sztuki. Wprowadzil tez do sztuki caly
wachlarz elementow i efektow z kultury konsumeryzmu, jak napisy
reklamowe z kolorowych magazynow, obrazy pochodzace z kina, rozmyte
efekty telewizyjne itd. Jak pisat Hal Foster, w dobie dominacji mass mediow
pop-art pokazal, ze niemal kazdy wizerunek moze sta¢ si¢ obrazem
artystycznym. ArtySci pop-artu uzywali malarstwa, aby pokazac
transformacje, ktorym podlegaja inne media, jak fotografia, film, telewizja —
zarowno w obszarze kultury popularnej, jak i wysokiej. Paradoksalnie, w
latach 60., kiedy malarstwo wydawalo sie¢ byc¢ zdetronizowane przez
happening, minimalizm i sztuke konceptualna, objawilo sie ono w
najbardziej efektownych przykladach pop-artu niemal jako metasztuka,
zdolna asymilowac efekty innych mediow i na nie oddziatywac!s.

Co ciekawe, kilkanascie lat p6zniejszy zwrot figuratywny w tworczosci
artystow z kregu Jacka Goldsteina, nazywanego The Pictures Generation,
wynikatl z podobnych przestanek. W polowie lat 70. powiekszajace sie z
czasem grono artystow kalifornijskich (z niewielkim udzialem nowojorskich)
poszukiwalo rozwiazan radykalnie odmiennych od rutyny dominujacego
wowczas minimalizmu, ale odrzucajacych tez modernistyczne mitologie, z
ktorymi byla utozsamiana rodzaca sie¢ mniej wiecej w tym samym czasie
neoekspresjonistyczna figuracja spod znaku Bad painting, czy New Image

Painting'4. Reprezentacja w dzietlach artystow The Pictures Generation nie

13 Foster 2012: 5, 6.

14 Jack Goldstein, dajac wyraz swojemu krytycznemu stosunkowi do neoekspresjonizmu,
nazywal go malarstwem ,Cro-Magnon”. Nalezy przy tym zwréci¢ uwage na plynnosé¢ granic
pomiedzy dwoma nurtami figuracji, o ktéorych mowa. Wedlug Lorne’a Lanninga, artysty,
ktory w latach 80. pracowalt jako asystent Goldsteina, okreslenie to dotyczylo zaréwno
czolowego przedstawiciela neoekspresjonizmu, Juliana Schnabla, jak i artysty nalezacego do
Pictures Generation, tworzacego nawarstwione, stloczone figuracje, ktore wydaja sie by¢
stylistycznie blizsze pop-artowi niz neoekspresjonizmowi. Connor (2013).
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byla nosnikiem subiektywnej artystycznej wizji i nieskrepowanej ekspres;ji.
Przedstawiciele tej pokoleniowej grupy traktowali reprezentacje w
kategoriach badania, eksploracji i sondowania dostepnych kodow kultury,
sprawdzajac, w jaki sposob dzialaja, ponownie uruchamiali je w swoich
pracach, co bardzo zbliza ich do artystow pop-artuls.

The Pictures Generation swoja nazwe zawdzigecza zorganizowanej przez
krytyka sztuki i kuratora Douglasa Crimpa wystawie ,Pictures” w galerii
Artists Space w Nowym Jorku w 1977 roku. Procz Jacka Goldsteina brali w
niej udzial artysci zwiazani z California Institute of The Arts: Troy
Brauntuch, Sherrie Levine, Robert Longo i Philip Smith!6. Grono artystow
kojarzonych z ruchem wkrotce znacznie sie poszerzylo i znalezli sie¢ w nim
takze: Barbara Kruger, Thomas Lawson, Robert Longo, Richard Prince,
David Salle, Cindy Sherman, James Welling, a postacia centralna w tym
kregu byl John Baldessari, legendarny artysta i pedagog CalArts.

Artysci The Pictures Generation, w tym takze Goldstein, chetnie
korzystali i korzystaja z technik reprodukcji, jak fotografia, wideo i film.
Douglas Crimp, wspominajac wystawe ,Pictures” z 1979 roku, ttumaczyl, ze
jej nazwg chciat zwrocic uwage na najbardziej charakterystyczna ceche
laczaca prace poszczegolnych artystow, czyli fakt, ze byly one po prostu
rozpoznawalnymi wizerunkami. Pragnat tez podkresli¢, ze artysSci nowego
nurtu nie ograniczali sie¢ w swojej praktyce do jednego medium artystycznego
(na przyklad malarstwa) oraz — co wydaje sie jeszcze wazniejsze — pragneli
przekroczy¢ specyfike medium, nasladujac narzedziami malarskimi lub
rysunkowymi cechy obrazu fotograficznego, transmisji telewizyjnej czy na
przyklad obrazow generowanych przez radioteleskopy!’. W ich praktyce nie
chodzilo wiec o osiagniecie efektow malarskosci ani o zapis spontanicznej
ekspresji tworczej (co bylo kluczowe dla neoekspresjonizmu), lecz o
stworzenie wizerunkow o charakterze konceptualnym. Sposéb wykonania
inspirowany nowoczesng technologia generowania obrazow (reprodukcja,
transmisja, projekcja) i tematyka poszczegolnych prac sklanialy do refleks;ji

nad narzedziami komunikacji i badania Swiata, dostarczanymi przez pozny

15 Foster 2012: 11.
16 Zob. Crimp 2005.
17 Crimp 2005: 30.
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kapitalizm, ale takze nad statusem reprezentacji w sztuce, ktory zaczatl byc
postrzegany w kategoriach kryzysu, jako niezdolny do generowania tresci i

znaczen. Douglas Crimp pisal:

ysZnacznie bardziej niz kiedykolwiek dotad nasze doswiadczenie
podporzadkowane jest obrazom; obrazom w codziennych gazetach i magazynach,
w telewizji i kinie. Wobec tych obrazow nasze bezposrednie doswiadczenie zaczyna
zanikac, wydajac sie coraz bardziej banalne. O ile kiedys wydawalo sie, ze funkcja
obrazéw bylo interpretowanie rzeczywistosci, dzi§ obrazy ja przywlaszczaja.
Konieczne jest zatem ich zrozumienie, nie po to jednak, by odkry¢ jakas utracona
rzeczywistosc¢, lecz okresli¢, na jakich zasadach w niewymuszony sposob staja sie

struktura znaczacald”.

Wydaje sie, zatem, ze miedzy pierwszg generacja pop-artu, do ktorej
nalezy Ed Ruscha, a pokoleniem The Pictures Generation, z ktérego wywodzi
sie Jack Goldstein, istnieje silny zwigzek ideowy oraz fakt, ze stylistyczne i
artystyczne rozwiazania obu srodowisk bywaja czasem zaskakujaco podobne.
Tym zas, co laczy tworczos¢ Eda Ruschy i Jacka Goldsteina, jest obecna u
obu artystow atmosfera dekadencji; sSwiadomosé, jakby powstawata w
schylkowym okresie historii. Atmosfera ta pozbawiona jest dramatyzmu, a
przepelniona raczej melancholia lub subtelna ironig. W malarstwie obu
artystow daje sie takze odczuc te sama, choc¢ przemawiajaca oczywiscie w
rozny sposob, elegancka stylizacje, w wyniku ktorej obraz neci i uwodzi
widza swoja atrakcyjnoscia wizualna. Obaj przyjeli bowiem w swoim
malarstwie role, jaka narzucil pop-art, ktéorego wiekszos¢ przedstawicieli (w
tym takze Ruscha) miala doswiadczenie w projektowaniu graficznym i

ilustracji — byla to rola sprawnego, wytrenowanego dizajnera!®.

Ed Ruscha: koniec marzen

Tworczos¢ Eda Ruschy nalezy do klasyki pop-artu i zrodzila sie z

fascynacji dzielami Roberta Rauschenberga, Jaspera Johnsa, a takze

18 Crimp 2005: 18.
19 Foster 2012: 11.

Strona5 5



Marcela Duchampa. Tematem jego fotografii, grafik i obrazow malarskich od
najwczesniejszego okresu jest miejskie Srodowisko Los Angeles i jego mala,
przemyslowa architektura. Do najbardziej charakterystycznych obrazow
artysty naleza przedstawienia stacji benzynowych, drobnych pawilonow
handlowych, budek telefonicznych, stynnego napisu Hollywood na wzgoérzach
Santa Monica, a takze wariacje na temat logotypoéw wytworni filmowej 20th
Century Fox czy popularnych produktow przemystowych. Poczawszy od lat
70., Ruscha zaczal w swoim malarstwie stosowac frazy badz zdania zlozone
zaprojektowang przez siebie elegancka czcionka, ktorych tlem sg na ogotl
malarskie ujecia pejzazowe (na przykltad wysokich gor lub nieba wznoszacego
sie¢ nad niskim horyzontem). Czesto spotykanym watkiem w jego malarstwie
sq tez nawigzania do projekcji kinowej, w ktorych artysta odtwarza napisy
koncowe i charakterystyczne pionowe smugi zniszczonej tasmy celuloidowe;.
Jesli sztuka Zachodniego Wybrzeza w powszechnym przekonaniu uchodzita —
w odroznieniu od Srodowiska nowojorskiego — za efektowna, elegancka i
poszukujaca tematow zwiazanych z przyjemnosciami luksusowego zycia w
Kalifornii, Ed Ruscha od poczatku swojej drogi artystycznej byt wyjatkiem?20.
Jego tworczosc¢ jest intelektualna; czerpiac z estetyki popularnej, wywodzi sie
jednoczesnie ze sztuki konceptualnej, zadajac pytania na temat
mechanizmow funkcjonowania wspotczesnej kultury.

Amerykanski krytyk i historyk sztuki Hal Foster okreslit malarska
stylistyke Eda Ruschy mianem deadpan image. Okreslenie to w kulturze
anglojezycznej odnosi si¢ do wizerunkow (w tym takze fotografii — deadpan
photography) wykonanych w sposob pozbawiony sSladow ekspresji i
emocjonalnego nastawienia autora. Sg to obrazy obojetne, zdystansowane,
zachowujace reporterski obiektywizm ujecia (badz tez go pozorujace).
Deadpan, jak pisze Foster, to takze styl uprawiania komedii, gdzie aktor
stawia czola Smiesznym i groteskowym przygodom z kamiennag twarza. Tak
wlasnie prezentowal sie w swoich filmach Buster Keaton, stoicka ofiara
industrialnej modernizacji?!. Postawa ta jest zatem czyms w rodzaju

zblazowania, ale jest to takze stosunek do otaczajacej rzeczywistosci, ktory

20 Osterwold 2013: 108.
21 Foster 2012: 234.
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ponad wiek temu Georg Simmel powiazal z wielkomiejskim zyciem, traktujac
go jako obrone¢ przed zbyt intensywnymi doznaniami, na jakie skazany jest
czlowiek w nowoczesnym megalopolis22.

Miejskie pejzaze Ruschy malowane sa z dizajnerska precyzja, dbatoscia
o perfekcyjne ujecie perspektywiczne (w wielu obrazach, w niezamalowanych
biatych partiach ptétna widoczne sa linie pomocnicze, wykreslone otowkiem),
z zastosowaniem ograniczonej do kilku podstawowych kolorow palety
barwnej. Brak sladow malarskiego opracowania, stosowanie jednolitych
ptaszczyzn koloru, czytelna, geometryczna konstrukcja kompozycyjna -
wszystkie te elementy skladaja sie na efekt tworzonego przez Rusche
wizerunku wyzutego z emocji, unikajacego zaangazowania, zarowno po
stronie afirmacji, jak i krytyki. Jesli, jak pisal Simmel, wytrenowana
obojetnos¢ stanowi mechanizm obronny przed zgieltkiem wielkich miast,
strategia deadpan image w obrazach Ruschy doprowadzila do
przezwyciezania owego zgietku. Pejzaz Los Angeles przedstawiony w obrazach
artysty jest bowiem caltkowicie opustoszaly. Stacje benzynowe Standard,
budki telefoniczne, sklady budowlane Tool&Die czy napis Hollywood sa
elementami architektury pozbawionymi ludzkiej obecnosci i aktywnosci,
przedstawionymi w panoramicznych ujeciach na tle nieba z obnizonym
horyzontem, jak obiekty-widma. Los Angeles, ,kalifornijska nieskonczonosc¢”
lub ,przestrzen, po ktorej poruszamy sie od horyzontu do horyzontu”, jak
okreslit to miasto artysta23, stato sie¢ w jego obrazach opustoszala dekoracja,
Swiatem pustych fasad, witryn, ktorych nikt nie oglada.

Trudno nie odnies¢ wrazenia, ze Ruscha w swoim malarstwie
sportretowal stan po katastrofie. Malarz, powsciggajac swoje emocje, nie
zdradza, jaki to rodzaj katastrofy; mozemy jedynie przypuszczac, ze
wydarzyto sie cosS, co oszczedzilo jedynie najbardziej typowe i pozbawione
indywidualnych wlasciwosci wytwory architektury i symbole
konsumpcjonizmu.

W najbardziej znanym cyklu malarskim, ukazujacym stacje benzynowe

Standard (koncernu nieistniejacego zreszta od wielu lat), ich architektura

22 Ibidem. Zob. tez Simmel 2006: 115.
23 Foster 2012: 238.
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zostala przedstawiona w monumentalnym ujeciu perspektywicznym. W
obrazie Standard Station z 1966 roku artysta przedstawit dodatkowo snopy
Swiatla skierowane na czarne niebo, jak w sltynnej czotowce 20th Century
Fox, co wraz z monumentalizmem silnego skrotu perspektywicznego nadaje
przedstawieniu ceremonialnego charakteru24. W polaczeniu 2z brakiem
jakichkolwiek sladoéw ludzkiej obecnosci wzmaga sie niepokojacy nastroj
obrazow z serii. Mozna odnies¢ wrazenie, ze czlowieka zastapily dystrybutory
paliwa, przypominajace roboty stojace w rownych rzedach. Ruscha
przedstawia sSwiat, w ktorym czlowiek 2zniknal, pozostawiajac swoje
najbardziej charakterystyczne rekwizyty25.

Pelna niepokoju cisza, towarzyszaca ujeciom stacji benzynowych
Standard, zostala przelamana w obrazach Burning Gas Station i Burning
Standard z 1968 roku. Sa to wariacje na ten sam temat uzupelnione o
plomienie, ktore opanowaly pawilon stacji lub gesty, czarny dym go
spowijajacy. Fakt, ze =zostalo tu zastosowane identyczne ujecie
perspektywiczne i ta sama kolorystyka sprawia wrazenie, jakbySmy mieli do
czynienia z alternatywnym zakonczeniem tej samej narracji — tak samo ztym,
cho¢ w swojej gwaltownosci zapewne bardziej odwolujacym sie do emocji
widza.

Od 1992 do 2005 roku Ruscha namalowal 10 obrazow,
przedstawiajacych schematycznie ujete pawilony handlowe, z szyldami
skltadow budowlanych, magazynow handlowych i szkél zawodowych (il. 1,
2)26. Zgodnie z wypracowanym przez artyste stylem, widzimy je na tle nieba,
w ujeciu podobnym do tego, ktore zastosowal w przedstawieniach stacji
benzynowych. Osiagniety w ten sposéb monumentalizm nawiazuje do
sposobu wywolywania efektu wzniostosci, gdy ujecie perspektywiczne kieruje
wzrok widza ku gorze, w kierunku nieba. Jednak biorac pod uwage

charakter przedstawianej przez Rusche architektury - standardowych,

24 W identycznym ujeciu perspektywicznym i z podobnie przedstawionymi snopami Swiatla
powstaly tez obrazy, ktérych motywem jest znak firmowy wytworni 20th Century Fox, np.
Large Trademark with Eight Spotlights z 1962 roku.

25 Stich 1987: 67.

26 Na serie skladaja sie obrazy z 1992 roku: Blue Collar Tires, Blue Collar Trade School, Blue
Collar Tech-Chem, Blue Collar Telephone, Blue Collar Tool&Die oraz powstale w latach 2003-
2005: The Old Tech-Chem Building (2003), The Old Tool&Die Building (2004), The Old Trade
School Building, Expansion of The Old Tires Building (2005).
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brzydkich, prostych i funkcjonalnych pawilonoéw (na przyklad magazynow
opon samochodowych), wydaje sie raczej, ze jest to parodia wzniostosci; jej
groteskowa wersja poddana kapitalistycznemu ujednoliceniu. Mimo tej
dajacej sie¢ odczytac¢ drwiny, pod zrealizowanymi w oszczednej, graficznej
manierze wizerunkami kryje sie tres¢ wlasciwa dla calej tworczosci
amerykanskiego malarza: przywolujaca niepokojace poczucie schytku.

Artysta przyznal, ze inspiracja do stworzenia serii byl cykl pieciu
obrazow amerykanskiego pejzazysty angielskiego pochodzenia, zatozyciela
The Hudson River School, Thomasa Cole’a, Dzieje Imperium (The Course of
Empire) z 1836 roku?’. Obrazy Cole’a przedstawialy etapy dziejow
wyimaginowanego imperium, poczawszy od czasow barbarzynskich, poprzez
arkadyjski okres harmonijnego wspotistnienia czlowieka z natura, az do
calkowitego nad nia panowania. Ostatnie dwa dziela prezentuja gwaltowny
kataklizm niszczacy metropolie i czas po zniszczeniu, gdzie krajobraz usiany
jest ruinami. Kluczem do zrozumienia analogii z obrazami Cole’a jest
zestawienie pieciu prac z pierwszej czesci cyklu Ruschy (powstatych w 1992
roku) z poOzniejszymi (powstalymi w latach 2003-2005). W podzniejszych
obrazach obserwujemy ro6zne zmiany, ktore ostroznie dozuja poczucie
niepokoju, jak krwistoczerwony kolor nieba (The Old Tech-Chem Bulilding),
brzydki plot okalajacy budynek szkoly zawodowej, sugerujacy, ze zostala
opuszczona lub szykuje sie jej wyburzenie (The Old Trade School Building),
czy wreszcie puste miejsce zamiast dawnej budki telefonicznej (Site of a
Former Telephone Booth). Kulminacyjna wydaje si¢ by¢ jednak zmiana w
obrazie The Old Tool&Die Building (2004), na ktéorym widzimy szyld z
chinskimi napisami. Jedyne, co pozostaje czytelne wsréd znakow
niezrozumiatych dla zwyklego przedstawiciela zachodniej kultury, to firmowy
logotyp napojow Pepsi.

Zaglada imperium w wersji Ruschy jest pozbawiona gwaltownosci i
dramatyzmu wlasciwego dzielom romantycznego pejzazysty, co wiecej,
Ruscha nie przedstawia w ogole fizycznego zniszczenia. Katastrofa jest
procesem, w ktorej Stany Zjednoczone staja sie stopniowo niepewnym swojej

przysztosci terenem naznaczonym brzydkimi halami, nad ktérymi unosi sie

27 Foster 2012: 244-246.
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mroczne niebo28. Zasadniczym momentem tego procesu staje si¢ nagla,

dokonana niepostrzezenie utrata tozsamosci najpotezniejszej kultury swiata,

ktorej symbolem jest szyld z chinskimi napisami.

B TooL & DIE
A _
il. 1. Ed Ruscha, Blue Collar Tool & Die, akryl na pltotnie, 1992 (dzieki uprzejmosci

Ed Ruscha Studio)

f?"-ﬁ}-ﬁslg

S R < it ‘3e

w> e

Zisd JIEil MR

il. 2. Ed Ruscha, The Old Tool & die Building, akryl na plotnie, 2004 (dzieki

uprzejmosci Ed Ruscha Studio)

28 [bidem: 246.
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Stale powracajacym watkiem w malarstwie Eda Ruschy jest kino.
Pojawia sie on nie tylko w panoramicznych pejzazach z napisem Hollywood
na tle czerwonego nieba (co charakterystyczne, czesto przedstawionym od
tylnej strony, jak w lustrzanym odbiciu), czy w obrazie Large Trademark With
Eight Spotlights z 1962 roku, przedstawiajacym logotyp 20th Century Fox.
Kinowy efekt dostrzegamy tez w panoramicznych proporcjach wielu prac,
przywodzacych skojarzenie z szerokim ekranem. Jak pisal Hal Foster,
Ruscha nadal tradycyjnemu gatunkowi malarskiego pejzazu proporcje
Panavision i Cineramy, inspirujac sie rodzajem wzniostosci, ktora przejeto od
XIX-wiecznego malarstwa hollywoodzkie kino?°. Jednak najbardziej
bezposrednim nawiazaniem do kina sg obrazy przedstawiajace napisy
wyswietlane na koncu projekcji. Towarzyszy im czesto bogaty repertuar
efektow kojarzonych z tasma celuloidowa, ktore artysta pieczotowicie
odtworzyl na plotnie, jak pionowe rysy, nieostros¢, ujecie dwoch
sasiadujacych ze soba klatek, jak gdyby zatrzymanych w zepsutym
projektorze. W przypadku obrazu The End z 1986 roku (il. 3) ttem napisu jest
filmowy w swojej konwencjonalnej estetyce pejzaz z niebem zabarwionym
przez zachodzace stonce. W pracach z napisem The End Ruscha stosuje
swoj wyprobowany efekt zestrojenia obrazu z jezykowym komunikatem, gdzie
napis potwierdza to, co widzimy na obrazie i nie jest to, rzecz jasna,
komunikat optymistyczny. Imitujac napisy koncowe filmu, malarz sugeruje
jednoczesnie koniec czegoS znacznie wazniejszego niz trwajaca okreslony

czas projekcja. Koniec filmu oznacza przeciez koniec narracji, snu, marzenia.

29 Ibidem: 238-239.
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il. 3. Ed Ruscha, The End, olej na ptotnie, 1986 (dzieki uprzejmosci Ed Ruscha
Studio)

Jack Goldstein - katastrofa jako spektakl

Jack Goldstein zwrocit sie ku medium malarstwa pod koniec lat 70.39,
wczesniej zas poruszal sie w obszarze sztuki konceptualnej, tworzac
performance, krotkie, eksperymentalne formy filmowe i dzwigkowe nagrania
na plytach winylowych. Jego malarstwo pozostato jednak w Scistym zwiazku

z konceptualizmem nie tylko ze wzgledu na dobor tematow i tkwiacy w nich

30 Hertz 2003: 129.
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potencjal refleksji na temat reprezentacji i jej semantycznego ladunku.
Artysta wypracowat bowiem metode, zgodnie z ktora obrazy wykonywali
asystenci, postepujacy wedlug jego instrukcji. Sam przygotowywatl i
gruntowal plotno (co bylo o tyle istotne, ze prace charakteryzuja sie
perfekcyjna i gltadka powierzchnig, przypominajaca niemal offsetowy wydruk
lub wielkoformatowa fotografie). Asystenci, jak na przyktad Ashley Bickerton
(od wielu lat znany amerykanski malarz), wykonywali kolejne etapy pracy w
technice akrylowej, postugujac sie¢ sprayami i szablonamis!. Goldstein,
zlecajac wykonanie swoich obrazow innym artystom, pozostal zatem wierny
konceptualizmowi w sensie doslownym, a biorac za punkt wyjscia fotografie,
reprodukcje, czy na przyklad obrazy generowane przez radioteleskopy
kontynuowal proces konceptualizacji obrazu rozpoczety przez pop-art.
Praktyka artystyczna Goldsteina sprawia tez, ze bardzo adekwatne wydaja
sie¢ by¢ tu stowa krytyka sztuki, Briana O’Doherty, ktéry w odniesieniu do
tradycji wywodzacej sie z brytyjskiej Independent Group czy tworczosci
takich artystow, jak Robert Rauschenberg uzyl okreslenia ,handmade
readymade”?. Ten sposob myslenia nie przeciwstawia malarstwa fotografii
ani manualnych sposobow tworzenia mechanicznej reprodukcji, lecz
dokonuje ich zespolenia w jedno, zréznicowane medium. Obrazy Jacka
Goldsteina sa jednak tez charakterystycznym przykladem sztuki tworzonej
przez The Pictures Generation — grupe pokoleniowa, z ktorej sie wywodzit. W
tym sSrodowisku bowiem, na przetomie lat 70 i 80., upowszechnilo si¢ pojecie
appropriation, w jezyku polskim funkcjonujace jako sztuka zawlaszczania.
Jest to praktyka polegajaca na wykorzystywaniu gotowych wizerunkow,
zapozyczonych z mediow, reprodukowaniu prac innych tworcow,
poshugiwaniu sie¢ cytatami i parafrazami. W sensie ideowym sztuka
zawlaszczania byla nawigzaniem do tradycji ready-made Duchampa,
dadaistycznego kolazu, ale takze pop-artu. Shuzyla ona zdefiniowaniu na
nowo wyobrazen kultury, zarowno ze sfery popularnej, jak i artystycznej,
podwazajac i przesuwajac nieustannie granice miedzy nimi. W swoim

ambiwalentnym stosunku wobec dekonstruowanych obszaréw kultury

31 Ibidem: 224, 225.
32 Foster 2012: 7, za: O’Doherty 1963.
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sztuka zawlaszczania nie deklaruje si¢ ani po stronie krytyki mechanizmow
kulturowych, spotecznych czy politycznych, ani po stronie ich
wspoltworzenias3s.

Obrazy Goldsteina mozna pogrupowacC w pewne wyraznie zroznicowane
sekcje tematyczne. Do pierwsze] nalezg przedstawienia zjawisk przyrody i
naturalnych kataklizmow, jak gwaltowne wyladowania elektryczne (il. 4),
silne rozblyski Swiatla nad spowitym w ciemnosci krajobrazem i erupcje
wulkanow, do drugiej — nocne widoki miast bombardowanych w czasie II
wojny Swiatowej i sylwetki samolotow bombowych na tle nieba, do trzeciej
zaS - abstrakcyjne formy na czarnym tle, inspirowane zdjeciami z
radioteleskopow, przedstawiajacymi planety, mglawice i inne obiekty
kosmiczne. We wszystkich trzech grupach artysta poszukiwal rozwigzan
stylistycznych, budujacych nastroj ,amerykanskiej wzniostosci”, jak okreslit
go Richard Hertz, autor biografii Goldsteina i historii jego Srodowiska
artystycznego. ,Amerykanska wzniostoS¢” powstala w wyniku polaczenia
dwoch tradycji — wzniostosci abstrakcyjnego malarstwa barwnego pola (na
przyklad Barnetta Newmana czy Kennetha Nolanda) i wznioslosci
hollywoodzkiego kina, ktora z kolei swoja estetyke wywodzi w duzym stopniu
z romantycznego malarstwa pejzazowegos34. Jak zauwazyl Hertz, malarstwo
Goldsteina jest typowo amerykanskie, poniewaz poszukuje najprostszych,
integralnych wrazen estetycznych, jednoczac w sobie obszary kultury
popularnej i wysokiej3s.

Katastroficzne wizje w obrazach Goldsteina sa zatem bliskie
dostownosci, ktora znamy na przyklad z malarstwa Johna Martina, ale takze
z kina i telewizji. Romantyczne wizje katastrof, wspoiczesne kino i obrazy
Goldsteina laczy fakt, ze ich estetyczne oddzialywanie zgodne jest z logika
spektaklu — podstawowego sposobu podporzadkowania i uwiedzenia widza w
kapitalistycznym spoteczenstwie. Spektakl dostarcza widzowi wrazen i
spelnia jego potrzebe przezwyciezenia alienacji we wspolnotowym
przezywaniu rozmaitych fikcji. Hal Foster opisal podwoéjna nature spektaklu,

zwracajac uwage, Ze OwOo przezwyciezenie wyobcowania  osiggniete jest

33 Foster 2011: 48.
34 Hertz 2003: 17.
35 Ibidem.
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jednak w falszywy sposob i w istocie dochodzi do poglebienia alienacji,

wzmaga sie natomiast jedynie wlasciwy dla konsumpcjonizmu proces

utowarowienia. Wspolnie przezywana fantazja lub utopia staja sie w istocie

il. 4. Jack Goldstein, Untitled, akryl na plotnie, 1981 (dzieki uprzejmosci The Estate
of Jack Goldstein)

pozadanym towarem. Jako widzowie ulegamy spektaklowi, poniewaz
przenoszac nas W obszar fantazji, dostarcza nam jednoczesnie
fetyszystycznych obrazow, ktorych pragniemy36.

Uwodzicielski charakter katastroficznych pejzazy Goldsteina wynika
wiec z faktu, ze zastosowal caly szereg stylistycznych i technicznych
zabiegow, ktore przeksztalca je w spektakularne widowisko — doktadnie
takie, do ktorego przyzwyczailo nas wspolczesne, komercyjne kino glownego
nurtu. Zaroéwno panoramiczny format obrazow, jak i silne kontrasty
kolorystyczne wzmacniajace wrazenie intensywnego rozblysku niektorych
partii wydaja sie Swiadomym nawiazaniem do efektow kina. Stuzyla temu tez

precyzja wykonania (a takze wuzycie takich narzedzi, jak aerografy;

36 Foster 1985: 91,92, 95.
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stosowanie projektora do nanoszenia rysunku, czy malowanie z pomocag
szablonow), ktora miala pozbawi¢ obraz Sladow manualnej pracy,
jakichkolwiek przejawow artystycznej ekspresji zaliczanych do kategorii
malarskosci. Jeden z dawnych asystentow Goldsteina, Lorne Lanning
wspominal, ze chcial on wznieS¢ swoje obrazy do poziomu, w ktorym nie
datoby sie poznac, ze sa wykonane przez czlowieka3’. W tym kontekscie
interesujace jest takze wspomnienie Lanninga, 2ze Goldstein byt
zafascynowany filmem Odyseja kosmiczna Stanleya Kubricka z 1968 roku, a
szczegOlnie idea monolitu - czarnego, prostopadlosciennego obelisku o
idealnych, matematycznie uzasadnionych proporcjach. W ksigzkach Artura
C. Clarke’a i dwoch filmach Kubricka z 1968 i 1984 roku monolit jest
dzielem obcej cywilizacji, kontrolujacym rozwéj ludzkiej cywilizacji.
Charakteryzuje sie¢ on perfekcyjna gladkoscia powierzchni, niemozliwg do
osiagniecia za pomoca jakiegokolwiek ludzkiego narzedzia.

Uwodzicielska sita spektaklu jest dostrzegalna w najbardziej wyrazisty
sposob w serii prac przedstawiajacych bombardowane w czasie II wojny
Swiatowej miasta. Te, w wiekszosci czarno-biale, obrazy przedstawiaja zarysy
architektury Moskwy (il. 5) lub Drezna na tle nocnego nieba, rozswietlonego
reflektorami przeciwlotniczymi i plomiennymi smugami wystrzalow artylerii;
powstaly one na podstawie zdje¢ amerykanskiej reporterki wojennej,
Margaret Bourke-White38. Mamy tu do czynienia z najbardziej
widowiskowym aspektem katastrofy. Goldstein dostrzegt w fotografiach
Bourke-White site, ktora zamienila dramatyczne chwile chaotycznego
zniszczenia w atrakcyjny wizualnie, wyrezyserowany spektakl swiatla na tle
nocnego nieba. Snopy sSwiatla skierowane w niebo przywodza oczywiscie
takze na mysl hollywoodzka pompe, uwieczniona miedzy innymi w czolowce
20th Century Fox, ktora stanowila wazna inspiracje dla Eda Ruschy.
Spektakl wsroéd niezliczonych  elementow ludzkiego doswiadczenia
podporzadkowal sobie zatem rowniez katastrofe, w tym takze wojne.

Ujednolicajacy mechanizm  spektaklu polega na tym, ze w atmosferze

37 Connor 2013.
38 Wolin 2013.
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intensywnosci wrazen i euforii wymazuje potencjal znaczen, kryjacych sie za

okreslonymi pojeciami, sprowadzajac je do formy czysto zmystowe;j.

il. 5. Jack Goldstein, Untitled, akryl na plotnie, 1981 (dzieki uprzejmosci The Estate
of Jack Goldstein)

*k%

Jesli Obrazy Eda Ruschy i Jacka Goldsteina stanowig przyktad
dekadenckiego swiadectwa kryzysu wspolczesnej kultury, to jednoczesnie w
przenikliwosci swoich diagnoz doréwnuja najwiekszym osiggnieciom sztuki.
Odwoluja sie one do ironii, ale takze do melancholijnej tesknoty za Swiatem
sprzed kryzysu (trudno tu o wskazanie jakiejS konkretnej cezury). Obaj
artysci uzywaja medium malarstwa, jednoczesSnie powaznie watpiac w jego
mozliwosci opisywania wspolczesnego sSwiata. Motywacja ich dzialania nie

jest chec¢ dialogu 2z artystyczna tradycja, lecz badanie sposobow
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oddzialywania obrazow pochodzacych 2z szerokiego spektrum kultury
popularnej, zwlaszcza fotografii, znakow graficznych, obrazéw filmowych.
Wszystkie te elementy sluza narracji, nad ktora, jak pisat w odniesieniu do
serigrafii Warhola Fredric Jameson, unosi sie ,Smiertelna aura: lodowata,
rentgenowska elegancja, mrozaca urzeczowione oko patrzacego”s9.

Co szczegolnie wazne, obaj artysci odwoluja sie do estetyki wzniostosci,
ktora zawsze towarzyszyla artystycznym wizjom katastrofy. O ile Ruscha
wydaje sie te wzniosloS¢ parodiowac, ironicznie przedrzezniaC z kamienng
twarza niczym Buster Keaton, o tyle Goldstein w swoich spektakularnych
dzielach powraca do monumentalizmu i patosu towarzyszacego wznioslosci

romantycznej, ktorg przywrocito do zycia wspotczesne kino.
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