SZTUKA
| KRYTYKA

i
-

ART AND CRITICISM

POLSKI INSTYTUT STUDIOW NAD SZTUKA SWIATA
POLISH INSTITUTE OF WORLD ART STUDIES

nr1 (74) listopad 2018



SZTUKA I KRYTYKA / ART AND CRITICISM

Komunikat Zarzadu

Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata

2018, nr 11 (74) listopad

Pod redakcja:

Jerzego Malinowskiego, Grazyny Raj i Marcina Teodorczyka (sekretarz)

Strona 1



Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata /

Polish Institute of World Art Studies

Adres redakcji:
00-032 Warszawa, ul. Foksal 11 — 6; 601 31 36 91

biuro@world—-art.pl, www.world-art.pl

Recenzenci: prof. dr hab. Waldemar Deluga i dr hab. Bogna Lakomska

Projekt okladki: Lukasz Aleksandrowicz

Copyright by Polish Institute of World Art Studies

ISSN 2544-9281

Miesiecznik oraz publikacje Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata
mozna naby¢ w:

siedzibie Instytutu

oraz w

Wydawnictwie Tako, ul. Stowackiego 71/5, 87-100 Torun

tako@tako.biz.pl, www.tako.biz.pl

Strona 2



Spis tresci:

Zaproszenie na konferencje: Henryk Siemiradzki and the international
artistic milieu in Rome (Rzym 8-9. 11. 2018)

Obchody 175. urodzin Henryka Siemiradzkiego

Zaproszenie na prezentacje pierwszego numeru pisma DAGEROTYP. Studia
z historii i teorii fotografii

Spotkania w sprawie jubileuszu 100-lecia stosunkow dyplomatycznych
Polski i Japonii

Artykuly:

Agnieszka Kluczewska-Wojcik, Bibeloterzy, kolekcjonerzy, esteci... XVIII wiek
sto lat pozniej

Filip Pregowski, Figuracje zmontowane. O malarstwie Davida Salle’a

Nowe publikacje Instytutu
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Polish Academy of Sciences Scientific Center in Rome, Vicolo Doria 2

8 November2018

.00 — registration

: .10 Welcome:
Beata Brozda (Polish Academy of Sciences Scientific Center in Rome) and
Agmeszka 'Iymmska (National Institute of Polish Cultural Heritage Abroad POLONIKA)

Prof Jerzy Malinowski (President of the Polish Institute of Word Art Studies; Nicolaus
Copernicus University, Toruri)

1 Introduction = Academic tradition and Siemiradzki

Prof. Jerzy Miziotek (University of Warsaw),
Siemiradzki and Sienkiewicz: some observations on a “dialogue” between words and
zmages whzle concezvmg an exhibition in Rome.

Prof Petra ten Doesschate Chu (Seton Hall University, New Jersey),
Siemiradzki’s Rome [Keynote Speaker]

Prof. Maria Poprzecka (University of Warsaw),
An academzaan in Roman slaughterhouse.
-1 () Discussion
L.20 Coffee break

| 1I: Introduction - From St. Petersburg to Rome

Prof I.eﬂa Khasnanova (Russian Academy of Arts; Polish Institute of Word Art Studies),
Do we need a Russian academy in Rome? Henryk Siemiradzki and art education.

Dr Kamilla Twardowska (National Museum in Krakow),
Henryk Siemiradzki and his private contacts with Polish Painters in St. Petersburg.
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Liudmila Markina (State Tretyakov Gallery, Moscowy),

Elder contemporaries of H. Siemiradzki in Rome. Graphic Sketchbooks of A. A. Popov

(1862-1867).

12.%0 - 12.50 Discussion
14.00 Lunch

SION 1 In Rome

Pavel Klimov (State Russian Museum, St. Petersburg), Russian artists in Rome: the era
of Henryk Siemiradzki.

Orsolya Hessky (Hungarian National Gallery, Budapest),
Alexander Wdgner and the Italian Panoramas.

Javier Bar6n Thaidigsmann (Museo Nacional del Prado),
Visions of Antiquity amongst the Spanish Painters in Rome during the second half of the
Nineteenth-century.

Aneta Blaszczyk-Bialy (National Museum in Warsaw),

Henryk Siemiradzki and Spanish painters in Rome: real friendship with the famous
academician, not coincidental convergence with the forgotten reconstructor of
Antiquity.
15.20 - 15.40 Discussion
15.40 ~ 16.00 Coffee break

5100 v Visual and literally sources of Siemiradzki output

Prof. Witold Dobrowolski (National Museum in Warsaw),
The content of Henryk Siemiradzki’s “The Judgement of Paris” from the National
Museum in Warsaw.

Dr Grzegorz First (Polish Institute of Word Art Studies, Krakow),
Inspiration - selection - function. Ancient objects in Henryk Siemiradzki’s paintings.

Prof. Leonée Ormond (King's College, London),
Leighton and the Poets.

prof. Waldemar Okori (University of Wroctaw),
Siemiradzki and the Polish Three Bards.
17.20 - 17.40 Discussion
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9 November 2018

v: Siemiradzki and the art of his time

Prof. Agnieszka Rosales-Rodrigez (University of Warsaw; National Museum in Warsaw),
Visuality on show. Henryk Siemiradzki’s “fetishization of sight”.

Dr Marzena Krélikowska-Dziubecka (Polish Institute of Word Art Studies),
The decorattve painting of Henryk Siemiradzki in context of early modern art in Rome.

.;t

Dr Agmeszka Kuczyriska (Maria Curie-Sktodowska University, Lublin),
The leltS of Pamtmg Theatrical Curtains by Henryk Siemiradzki.

Prof M:chal Haake (Adam Mickiewicz University, Poznarn),
Reahsm and postseculartsm On “Christ and Sinner” by Henryk Siemiradzki.
20 0 Discussion
0 Coffee break

- Siemiradzki’s paintings

Dr Maria Nitka (Polish Institute of Word Art Studies; Institute POLONIKA),
The naked truth. Henryk Siemiradzki's “Phryne” - antiquity and realism in 19th century
painting.

Prof. Tatyana Karpova (Vice-Director of the State Tretyakov Gallery; State Institute for
Art Studies, Moscow),
Henryk Siemiradzki. In a convent’s silence.

Nina Markova (State Tretyakov Gallery, Moscow),
Some ideas about “French artist of the times of Louis XV paints a portrait of the
Marqmse by Siemiradzki.

Dr Irma Bogoslovskaya (Artists’ Union of Uzbekistan, Tashkent; Polish Institute of
Word Art Studies),

The Orlent in the Works of Henryk Siemiradzki and Stefan Bakatowicz.

12.20 - 0 Discussion

12.4 00 Lunch

11: Academic paintings - its technique and reception

Dominika Sarkowicz, Marzena Sieklucka (National Museum in Krakow),
Henryk Siemiradzki’s painting technique - an outline of the issue based on research.
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Ksenia Zdzieszyriska-Demolin (National Museum in Warsaw),

Unusual, but whether untypical? Methods in the workshop of an international
academic revealed through analytic photography of four MNW paintings by Henryk
Siemiradzki.

Anna Mastowska (National Museum in Warsaw),

Henryk Siemiradzki’s painting on the European market of photographic reproductions
of works of art

Jakub Zarzyck1 (University of Wroctaw; Polish Institute of Word Art Studies),
Artists, Rome and “Il Popolo romano” (1876-1902) - reconnaissance.

15.20 O Discussion

L ! Coffee break

I Siemiradzki on display

Dr Agnieszka Kluczewska-Wojcik (Vice-President of the Polish Institute of World Art
Studies),
Ma.rketmg academlsm Henryk Siemiradzki’s strategies of display.

Dr Veromca Irma Bogdan (Vice-Director of the Museum of the Russian Academy of
Fine Arts, St. Petersbhurg),
Henryk Sxemtradzkl at the World and International exhibitions.

lexa Gerc (Pohsh Institute of World Art Studies),
Szemtmdzkz in Vienna.

17

lee F. I.ambe (London),

Genius Loci. A few remarks on Henryk Siemiradzki’s artistic identity and why, sometimes

he is seen as a Roman (Italian) Academician.

1720 - 0 Discussion
POLISH NATIONAL INSTITOTE A C C A
INSTITUTE oA DEMIA
OF WORLD ~
ART POLONIKA POLACCA
STUDIES ‘ROMA:-

NARODOWY PROGRAM l 7“‘ S ‘ ROME
HISTORY
SR\ [iLuces

g‘l. ROZWOJIU HUMANISTYI -
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175. ROCZNICA URODZIN HENRYKA SIEMIRADZKIEGO

24 pazdziernika 2018

Krypta Zasluzonych w klasztorze OO. Paulinéw na Skalce w Krakowie

W 175. rocznice urodzin Henryka Siemiradzkiego przedstawiciele Polskiego

Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata — dr Beata Biedronska-Stotowa i dr
Matgorzata Reinhard-Chlanda oraz Muzeum Narodowego w Krakowie -
Magdalena Laskowska, Monika Pas, Dominika Sarkowicz, Marzena
Sieklucka oraz Agata Jablonska (autorka zdjec) zlozyli wieniec na grobowcu
Henryka Siemiradzkiego w Krypta Zashuzonych w klasztorze OO. Paulinéw

na Skalce w Krakowie.
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Cmentarz Powazkowski w Warszawie

24.XI 2018. w rocznice 175. urodzin Henryka Siemiradzkiego delegacja
kustoszy Muzeum Narodowego w Warszawie zlozyta kwiaty i zapalila znicz
na pierwszym grobie Artysty na Cmentarzu Powazkowskim. W uroczystosci
uczestniczyly: Aneta Bialy , Koordynator MNW Projektu KDMHS i Kustosz
Renaty Higersberger ze Zbiorow Sztuki Polskiej do 1914 Muzeum
Narodowego w Warszawie. Warszawski symboliczny grob Siemiradzkiego to
obecnie przede wszystkim grobowiec rodzicow malarza oraz jego corki i
brata. Artysta, zmarly latem 1902 byl tu pochowany przez pierwszy rok po
Smierci do 24.1X.1903. Z tego czasu pochodzi wprawiony w obelisk medalion
z popiersiem Henryka Siemiradzkiego autorstwa Stanistawa Romana
Lewandowskiego.
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OBCHODY 175. ROCZNICY URODZIN HENRYKA SIEMIRADZKIEGO
W MUZEUM NARODOWYM W WARSZAWIE

W pazdzierniku Muzeum Narodowe w Warszawie uczcilo Henryka
Siemiradzkiego czasowym pokazem obrazow Mistrza z wlasnej kolekcji oraz
wybitnego dzieta ze zbiorow warszawskiego seminarium duchownego -
Nauczanie Sw. Piotra. Ponadto Muzeum Narodowe w Warszawie we
wspotpracy z Polskim Instytutem Studiow nad Sztuka Swiata oraz
Instytutem Adama Mickiewicza zorganizowalo w dniach 3 pazdziernika — 19
pazdziernika (finisaz przewidziany jest na 16 listopada) serie wydarzen
uswietniajacych Jubileusz 175. Rocznicy Urodzin Siemiradzkiego. Poza
uczestnikami z MNW i PISnSS wzieli w nim udzial reprezentanci zespolow
badawczych Muzeum Narodowego w Krakowie i zaangazowani w projekt:
»sKorpus dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego” uczeni z instytucji
rosyjskich. Na cykl skladaly sie wyktady, seminaria badawcze i spotkania

przed obrazami malarza w Galerii XIX Wieku.

Wystapienie prof. Tatiany Karpowej — wicedyrektor Galerii Tretiakowskiej w Moskwie
fot. Bartosz Bajerski / MNW
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Uroczysta inauguracja odbyla sie 3 pazdziernika i miala charakter
wprowadzenia w problematyke tworczosci Siemiradzkiego oraz wspodlnie
prowadzonych badan nad artysta. Profesor Jerzy Malinowski przyblizyt
zalozenia projektu KDMHS, dr Maria Nitka opowiedziala o zrodtach
archiwalnych zdigitalizowanych przez PISnSS dzieki wspoélpracy z Pontificio
Instituto degli Studi Ecclesiastici i MKiDN. Aneta Bialy przedstawila
charakterystyke prac nalezacych do kolekcji MNW. Koncowym akcentem
inauguracji bylo wystapienie prof. dr Tatiany Karpowej, ktora dokonala
analizy dzietl Siemiradzkiego ze zbiorow moskiewskiej Galerii Tretiakowskie;.
Interesujacy przeglad tworczosci rosyjskich artystow, w tym studentow
Akademii Petersburskiej z czasow, gdy studiowal tam Siemiradzki, zawieral
wykltad prof. dr Lejly Chasjanowej z Rosyjskiej Akademii Sztuki, wygloszony
11 pazdziernika. Ta sama badaczka opowiedziala w nastepnej prelekcji o
obrazie Zaufanie Aleksandra Macedoriskiego do lekarza Filipa w kontekscie
licznych  bezposrednich wzorcow dla rekwizytow ukazanych przez
Siemiradzkiego w tej kompozycji. Podczas ostatniego dnia wykladow, 18
pazdziernika, prof. Malinowski omowil zagadnienie pamieci o Siemiradzkim
w kraju jego dziecinstwa — na Ukrainie, w okolicach Charkowa — odnoszac si¢

do fotografii z przeprowadzonej tam kwerendy.

Ksenia Demolin na spotkaniu z publicznoscig fot. W. Glowacki
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Tego dnia wystapili réwniez dr Agnieszka Swietostawska z referatem
dotyczacym jej nowych odkry¢ na temat wczesnych prac malarza oraz prof.
Witold Dobrowolski, ktory zarysowal na szerokim tle swoja niedawno

dokonang interpretacje tresci obrazu Sad Parysa.

Pokaz obrazow Henryka Siemiradzkiego - fot. B. Bajerski / MNW

W trzy kolejne pigtki, poczawszy od 5 pazdziernika, odbywaly sie¢ panele
naukowe. Pierwszy z nich wstepnie podsumowywatl badania technologiczno-
konserwatorskie- wykonane w ramach projektu KDMHS. Kierownik
programu badan technologiczno-konserwatorskich w MNK - konserwator
Dominika Sarkowicz - przedstawila probe syntetycznego ujecia cech
warsztatu Henryka Siemiradzkiego na podstawie badan przeprowadzonych
przez zespol MNW. Glowny konserwator MNW, Dorota Ignatowicz-
Wozniakowska, oraz dr n.med. radiolog Yukasz Kownacki z ECZ w Otwocku,
wspolpracujacy z MNW, zaprezentowali wybrane rezultaty i mozliwosci
obrazowania analitycznego, ktéore wykonano w ramach badan
technologiczno-konserwatorskich jedenastu obrazow Siemiradzkiego ze
zbiorow MNW. Swoista atrakcja wykladu bylo poszerzenie go o pokaz
symultanicznego ogladu wynikow badan ,nakladajacych” sie na realne
obrazy Siemiradzkiego w Sali Akademizmu za pomoca okularow HoloLens z

oprogramowaniem stworzonym specjalnie do tego rodzaju badan przez firme
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ArtApp (pokaz zostal powtdérzony nastepnego dnia podczas spotkania w

Galerii XIX Wieku).

Podczas panelu zorganizowanego 12 pazdziernika Ksenia Demolin,
Justyna Kwiatkowska, Magdalena Borkowska i Aneta Bialy z MNW
przedstawily na przykladzie badan dwoch obrazow — Idylla i Szkic do plafonu
w Patacu Zawiszéw - szeroki wachlarz eksploracji analitycznych,
dostarczajacych nowych wiadomosci na temat dziel i sposobu pracy ich
tworcy. Obrazy zostaly zaprezentowane wyjatkowo w czasie trwajacej
konserwacji. W czasie ostatniego panelu, 19 pazdziernika, Paulina Adamczyk
zreferowala badania nad kolekcja rysunkow Siemiradzkiego w MNW.
Odczytano tez referat przestany przez kustosz Magdalene Laskowska z MNK,

omawiajacy grupy tematyczne rysunkow Siemiradzkiego w MNK.

W soboty i niedziele odbywaly sie spotkania z publicznoscia przed
obrazami Henryka Siemiradzkiego, podczas ktorych naswietlano ustalenia
konserwatorskie dokonane w trakcie badan obiektow oraz rozwijano
problematyke interpretacji symboliki wybranych dziet. Spotkania prowadzili
pracownicy MNW: Aneta Bialy, Paulina Adamczyk, Ksenia Demolin i

Wojciech Glowacki.

Aneta Bialy, Wojciech Glowacki
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DAGEROTYP

Nr1(25) /2018

Fotografia i sztuka

dAloy3aova

SHF

o

PLISSN 1233-2445

Serdecznie zapraszamy

na prezentacje pierwszego numeru czasopisma naukowego
DAGEROTYP. Studia z historii i teorii fotogralfii,

bedacego kontynuacjq czasopisma ,Dagerotyp”

Spotkanie odbedzie sie we wtorek 27 listopada 2018 r. o godz. 17,
w Sali Kolumnowej Wydziatu Historycznego Uniwersytetu Warszawskiego,
ul. Krakowskie Przedmiescie 26/28

(budynek Instytutu Historycznego UW, Kampus Glowny UW)

W programie:

Otwarcie spotkania przez prof. Wande Mossakowska, Prezeske
Stowarzyszenia Historykow Fotografii, prof. Jerzego Malinowskiego,
Prezesa Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata oraz Marka Swice,
Dyrektora Muzeum Fotografii w Krakowie

Prezentacja pisma przez redaktora numeru Malgorzate Marie Grabczewska
Debata pt. Fotografia i sztuka, z udzialem naszych autorow: Anny
Maslowskiej i dra Adama Mazura, prowadzenie: Weronika Kobylinska-
Bunsch

Dyskusja

Wydawcy: Stowarzyszenie Historykow Fotografii, Polski Instytut Studiow nad

Sztuka Swiata i Muzeum Fotografii w Krakowie
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JUBILEUSZ 100-LECIA STOSUNKOW DYPLOMATYCZNYCH
POLSKI I JAPONII

Spotkanie w sprawie obchodow jubileuszu

W dniu 27 pazdziernika 2018 odbylo sie w siedzibie Instytutu spotkanie
w sprawie obchodow jubileuszu 100-lecia stosunkow dyplomatycznych
Polski i Japonii. W spotkaniu wzieli udzial profesorowie i wykladowcy
japonistyki i historii sztuki z uniwersytetow i szkol wyzszych, dyrektorzy
specjalistycznych muzeow - w wiekszosci cztonkowie Polskiego Instytutu
Studiéw nad Sztuka Swiata. Postanowiono do nastepnego spotkania 15
grudnia opracowac¢ harmonogram konferencji naukowych, wystaw, wystepow
teatralnych i publikacji sSrodowiska japonistow, teatrologow i historykow

sztuki.

Przedstawiciele Instytutu zostali w dniu S pazdziernika 2028 roku przyjeci

przez JE Tsukase Kawade - nowego ambasadora Japonii.
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ARTYKULY

Agnieszka Kluczewska-Wojcik (wiceprezes PISnSS)

Bibeloterzy, kolekcjonerzy, esteci... XVIII wiek sto lat p6zniej

»,Na bulwarze Montmorency, numer 53, wznosi si¢ dom z balkonem, w
ktorym umieszczono otoczony laurem profil Ludwika XV ze zloconego brazu,
sprawiajacy wrazenie medalionu, dekorujacego trybune muzyczna w jadalni
w Luciennes, przedstawionej na akwareli Moreau, ktorg mozna podziwia¢ w
Luwrze. Ta glowa, na ktora niektorzy przechodnie rzucaja nieprzyjazne
spojrzenia, nie jest — czyz musze to dodawa¢ - proklamacja opinii
politycznych wlasciciela, jest po prostu szyldem miejsca, jednego =z
najbardziej wypelionych przedmiotami pochodzacymi z XVIII wieku, jakie
istnieja w Paryzu. Nad czarnymi drzwiami elegancka krata z jezuickiej
kaplicy, wykonana z kutego zelaza, drzwi otwarte ku klatce schodowe, od
samego wejscia, od westubulu, witaja goscia terakoty, brazy, rysunki,
porcelana z wieku wdziecznego z definicji, pomieszane z przedmiotami z
Dalekiego Wschodu, ktore tak doskonale pasowaly do siebie w kolekcjach
Madame de Pompadour i wszystkich milosnikow z tej epoki.” Edmond de

Goncourt ,Dom artysty” (1881)1.

W ostatnich dekadach XIX wieku formowanie sie koncepcji kolekcji
prywatnej okreslajg trzy czynniki: jednostka, analizowana przez rodzace sie
wlasnie psychologie i psychiatrie, przedmiot materialny, wypromowany przez

rozwijajaca sie kulture masowa, oraz historia, wraz z rosngcg swiadomoscia

1 « Sur le boulevard Montmorency, au numéro 53, s’éléve une maison portant, encastré
dans son balcon, un profil lauré du Louis XV, en bronze doré, qui a tout l'air d’étre un
médaillon dont été décoré la tribune de musique de la salle de manger de Luciennes,
représentée dans ’aquarelle de Moreau que 1’on voit au Louvre. Cette téte, que quelques
promeneurs regardent d’un ceil farouche, n’est point — ai-je le besoin de le dire ? — une
affiche des opinions politiques du propriétaire, elle est tout bonnement l’enseigne d'un
des nids les plus pleins des choses du XVlIlle siécle qui existent a Paris. La porte noire,
que surmonte un €légant dessus de grille de chapelle jésuite en fer forgé, la porte ouverte
du bas de l’escalier, de I’entré du vestibule, du seuil de la maison, le visiteur est accueilli
par des terres cuites, des bronzes, des dessins, des porcelaines du siécle aimable par
excellence, mélés a des objets de I'Extréme-Orient, qui se trouvaient de faire si bon
ménage dans les collections de Madame de Pompadour et de tous les curieux et les
curiolets du temps.» Edmond de Goncourt, La maison d’un artiste, Paris, 1881,
« Préambule », t.1, s.1-2 (wszystkie cytaty, o ile nie zaznaczono inaczej, w thumaczeniu
autorki).
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nieodwracalnosci zmian, rowniez kulturowych, jakie przynosi. W tak
definiowanej kolekcji podmiot rzutuje swoja indywidualnos¢ na przedmioty,
ktore shuza mu do konstruowania osobistego stosunku do historii. Za
posrednictwem przedmiotow czlowiek stwarza iluzje panowania nad historia,
probuje przetworzyC¢ ja wedlug ustalonego przez siebie modelu. W
dzialaniach kolekcjonerskich braci Edmonda (1822-1896) i Julesa (1830-
1880) de Goncourtow, a takze innych kolekcjonerow tej epoki, ktore
chcialabym tu przypomnie¢, materia tak ksztattowanych zbiorow bylo
dziedzictwo artystyczne XVIII wieku i Dalekiego Wschodu, zas efektem
finalnym - stworzenie nowego podejscia do sztuki dekoracyjnej, rozumianej
teraz jako sztuka tout court, i uksztaltowanie w oparciu o nia stylu

artystycznego, odpowiadajacego wymaganiom rodzacej si¢ nowoczesnosci.

Po okresie dominacji neoklasycyzmu?, w poczatkach XIX wieku sztuka
poprzedniego stulecia zaczela stopniowo budzi¢ zainteresowanie zarowno w
kregach konserwatywnych — czy wrecz reakcyjnych - jak i republikanskich,
w oficjalnych - jak i awangardowych. Kolejne fale renesansu rokoka miaty
wiec zroznicowane podioze ideologiczne i stuzyly réznym celom. Powrét do
tradycji Ancien Regime’u za czasow Ludwika XVIII wiazal sie¢ w sposob
oczywisty z restauracja Burbonow, wynikajaca z niej potrzeba legitymizacji
monarchii oraz odcieciem si¢ od spuscizny Rewolucji 1 okresu
napoleonskiego. Romantycy — Gautier, Houssaye, de Nerval, Baudelaire... —
w rocailles, w malarstwie Bouchera a przede wszystkim Watteau, szukali
natomiast lart pour Uart, zagubionej przez grand style sensualnosci i

wrazliwosci na  codziennosc¢:  sztuki traktowanej jako  spektakl

2 Idac za ustaleniami Francisa Haskella badacze zwracaja uwage na fakt, iz mimo dominacji
neoklasycyzmu tradycja malarstwa XVIII wieku nie zostala calkowicie zapomniana i
swyparta”; Francis Haskell. La norme et le caprice. Redécouvertes en art, aspects du gotit et
de la collection en France et en Angleterre 1789-1914, Paris, 1986 (wyd. ang. Rediscoveris in
Art: some aspects of taste, fashion, and collecting in England and France, Ithaca, NY, 1976).
Por.: Ken Ireland, Rococo regained? The Rococo Revival in European Literature and Arts,
1830-1910, Cranbury, 2010, s. 91-114; Carole Blumenfeld, « Les pionniers de la
redécouverte du XVlIlle siécle », in: Guillaume Faroult, Sophie Eloy (red.), La collection La
Caze, chefs d’ oeuvre des peintures des XVIle et XVlille siécles, katalog wystawy, Musée du
Louvre, Paris, 2007, s. 84-95. Na aukcjach najwyzsze ceny osiagaly jednak obrazy mistrzow
szkoly flamandzkiej i holenderskiej — jedynym wyjatkiem byl obraz Bouchera sprzedany w
1793 r. za 2400 livréw; Burton B. Fredericksen, ,Survey of the French Art Market between
1789 and 18207, in: Collection et marché de l’art en France 1789-1848, Rennes, 2005, s. 23,
33-34.
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wspoltczesnoscid. Stronnicy realizmu - Champflery, Thoré... — odkrywajac
Chardina i braci Le Nain nawiazywali do zapomnianej, ,plebejskiej” tradycji
artystycznej, niezbednej dla wyznaczenia pelnej linii rozwoju sztuki
francuskiej, i — co wazniejsze — wskazywali poczatki ,szkoly narodowe;j”,
catkowicie wolnej od wplywow wloskicht. Czasy II Cesarstwa przyniosly
popierana przez Napoleona III i cesarzowa Eugenie mode na fétes galantes,
przebrania i meble z epoki, a takze renesans dekoracyjnych form

rokokowych5.

Tej ,oficjalnej” odnowie, esteci, kolekcjonerzy i marszandzi
przeciwstawili prawdziwe odrodzenie artystyczne, opierajac si¢ na sztuce
dekoracyjnej, a gtownie na wprowadzanych na nowo do obiegu artystycznego
dzietach mistrzow XVIII-wiecznego malarstwa: Bouchera, Chardina,
Fragonarda, Greuse’a, Watteau... Apogeum tego ruchu stala sie wystawa
»,lableaux et dessins de l’école francaise tirés de collections d’amateurs”,
zorganizowana w 1860 roku przez eksperta Francisa Petita przy wspotudziale
marszanda Louisa Martineta®. Ekspozycja, ktorej katalog opracowat Philipp
Burty, wzbudzitla entuzjazm artystow, amatorow i krytyki’. Zaprezentowane
na wystawie obrazy i rysunki pochodzily ze zbioréow najwybitniejszych
kolekcjonerow, zarowno mlodszej jak i starszej generacji, takich jak
Goncourtowie, Eudoxe Marcille (1814-1890) i Charles diuk de Morny (1811-
1865), czy Francois-Hippolyte Walferdin (1795-1880), doktor Louis La Caze’a

3 Seymour O. Simches, Le romantisme et le gott esthétique du XVIile siécle, Paris, 1964, m.
in. s. 51-52.

4 Frances Suzman Jowell, ’Ah | Que c’est francais! Thoré-Burger and Eighteenth-century
French Art”, in: Delicious Decadence. The Rediscovery od French Eighteenth-century Painting
in the Nineteenth Century, Farnham, Ashgate, 2014, s. 71-86.

5 Gabriel Badea-Paun, Le style Second Empire. Architecture, décore et art de vivre, Paris,
2009; Alison Unruh, Aspiring to la Vie Galante: Reincarnations of Rococo in Secon Empire
France, NY, 2008 (o modzie: “Living the Eighteenth Century”, s. 150-221).

6 O genezie i znaczeniu wystawy z 1860 r. dla rehabilitacji sztuki XVIII wieku pisal Francis
Haskell, op. cit.,, s. 194-196. Por. takze Guilaume Faroult, “L’exposition de tableaux et
dessins de ’école francaise ancienne de 1860, in: La collection La Caze, op. cit., s. 106-126;
Pauline Prévost-Marcilhacy, “Aesthetic, Economic and Political Issues of the Exhibition
Paintings of the French School from Privat Collections of 1860”, in: Delicious Decadence, op.
cit.,, s. 87-100.

7 Philippe Burty, Catalogue de tableaux tirés de collections d’amateurs et exposés au profit de
la Caisse de secours des artistes... 26 boulevard des Italiens, Paris, 1860. Wydanie drugie,
uzupelnione: Catalogue de tableaux de l’école francaise, principalement du XVIlle siecle, tirés
de collections d’amateurs, Paris, 1860, zawieralo ler Supplement, w ktérym znalaz! sie z spis
14 rysunkoéw z kolekcji Goncourtow.
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(1796-1869) i Richard Seymur-Conway lord Hertford (1800-1870). Te
ostatnie w niedalekiej przysztosci zasilic mialy instytucje muzealne Paryza i
Londynu, wienczac niejako proces ,muzealizacji” malarstwa francuskiego
epoki rokoka — kolekcja La Caze’a trafita w 1869 r. do Luwru, kolekcja lorda
Hertforda, przewieziona do Londynu przez jego syna Sir Richarda Wallace’a,
w 1894 r. przekazana narodowi przez Lady Wallace, zostala udostepniona

publicznosci w 1900 r. jako Wallace Collection8.

W 1859, a wiec rok przed wystawa w Galerie Martinet, ukazala sie
drukiem mini-monografia Les Saint-Aubin, pierwszy z jedenastu zeszytow
L’Art du XVllle siecle Edmonda i Jules’a de Goncourtow®. Nastepne zeszyty —
Watteau, Prud’hon, Boucher, Greuze, Chardin, Fragonard, Debucourt, La Tour,
Les vignettistes: Gravelot, Cochin, Les vignettistes: Eisen, Moreau -
publikowane byly w latach 1860-1870, a wydanie ostateczne (w 3 tomach) —
w latach 1873-187410.  Dzielo utwierdzi¢c mialo pozycje Goncourtow-
artystow, odkrywcow i najwybitniejszych znawcow ,zapomnianej” epoki — na
przekor ich dotychczasowej stawie autorow skandalizujacych powiesci,
wiazanych z nurtem naturalizmu. Pionierska rola braci w ,odkryciu” rokoka
kwestionowana byla juz za ich czaséw, peinture galante kolekcjonowali
bowiem wczesniej La Caze, Walferdin i lord Herford, zas pisali o niej Arséne
Houssaye, Paul Mantz i Charles Blanc!!. Nie zmienia to jednak faktu, iz ich
opus magnum bylo niewatpliwie najwazniejsza dla promocji sztuki
francuskiej XVIII wieku publikacja ostatnich dekad wieku XIX. Otwierajac

droge dalszych badan — samego Edmonda de Goncourta, Burty’ego, Blanka

8 Por. m. in.: Guillaume Faroult, Sophie Eloy (red.), La collection La Caze, op. cit.; Stephen
Duffy, French Eighteenth-century Painting in England and the Opening of the Wallace
Collection, in: Delicious Decadence... op. cit., s. 141-158. Walferdin przekazal do Luwru w
1849 La legon de musique Fragonarda.

9 Edmond et Jules de Goncourt, , Les Saint-Aubin, ler fascicule, L'Art du dix-huitieme siécle,
Paris, E. Dentu, 1859.

10 Edmond et Jules de Goncourt, L’Art du dix-huitieme siécle, Paris, Rapilly, 1873-1874, 3
vol.; wydanie krytyczne, Académie des Goncourt, postface P. Neveux, Paris, 1927-1928. W
1875 ukazal sie zeszyt L’Art du dix-huitiéeme siecle, Notules, additions, errata, Paris, E.
Dentu, 1875. Mini-monografie skladajace sie na L’Art du dix-huitieme siéecle publikowane
byly wczesniej na tamach ,L’Artiste” i ,La Gazette des Beaux-Arts”.

11 M. in.: Arséne Houssaye: « De la peinture galante en France. Watteau et Lancret », Revue
de Paris, XXXIV, Paris, octobre 1841, s. 293-317; « La Peinture au dix-huitiéme siécle »,
L’Artiste, Paris, 27 octobre, 3 et 17 novembre 1844, p. 129-134, p. 145-149, p. 177-182.
Por.: Jean-Paul Bouillon, « Introduction », in : Goncourt, L’Art du dix-huitiéme siécle, Paris,
1967, s. 10-15.
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czy Mantzal? — L’Art du XVIlle siecle zasadniczo zmienila takze obraz sztuki
francuskiej w Europie, w takich krajach jak Dania, a przede wszystkim
Niemcy, gdzie po wystawie berlinskiej 1883 r. zaczyna sie rozwija¢c zgodna z
metodologia historii sztuki refleksja nad francuskim dziedzictwem

artystycznym tego stulecials.

Edmond i Jules de Goncourt jako pierwsi pokazali wiek XVIII jako
calosc, laczaca malarstwo, mode i sztuki dekoracyjne, tak jak je pojmowano
za czasOw Ludwika XV. Zamiast frywolnej i nieco fantazyjnej wizji rokoka,
nakreslonej przez Gautiera i de Nervala, zaproponowali studium historyczne,
oparte na listach, dokumentach i zrodtach ikonograficznych z epoki, przede
wszystkim zas§ odwotujace sie do bezposredniej znajomosci dziet. ,Prologiem”
do serii monografii o artystach byly publikacje dotyczace historii spolecznej
XVIII stulecia, zakreslajace obszar zainteresowan badawczych braci i
wprowadzajace w zycie ich nowa metode pisarska (écriture artiste): Histoire
de la société francaise pendant la Révolution (1854), Histoire de la société
francaise pendant le Directoire (1855), Portraits intimes du dix-huitiéeme siécle.
Etudes nouvelles d'aprés les lettres autographes et les documents inédits
(1857)14. Badania nad ,wielka” historia uzupelniali opisami historii

Jintymnej”, ktorej bohaterkami byly przede wszystkim kobiety: Marie

12 Philippe Burty, Catalogue de tableaux, op. cit.; Charles Blanc, Histoire des peintres de
toutes les écoles depuis la Renaissance jusqu’a nos jours. Ecole francaise, T. 11, Paris, Jules
Renouard, 1865; Edmond de Goncourt, Catalogue raisonné de l'ceuvre peint, dessiné et
gravé de AntoineWatteau, Rapilly, Paris, 1875 ; id., Catalogue raisonné de l’ceuvre peint,
dessiné et gravé de P.-P Prud'hon, Rapilly, Paris, 1876 ; Paul Mantz, Francois Boucher,
Lemoyne et Natoire, Paris, A. Quantin, 1880 ; id., Antoine Watteau, Paris, Librairie illustrée,
1892.

13 Ausstellung von Gemdlden dlteren Meister im Berliner Privatbesitz, katalog wystawy,
Konigliche Akademie der Kunste, Berlin, 1883; Emil Hannover, Antoine Watteau, hans Liv,
hans Vaerk, hans Tid, Copenhagen, 1889. O roli wystawy berlinskiej: Christoph Martin
Vogtherr, Early Exhibitions of French Eighteenth-century Art in Berlin and the Birth of
Watteau Research, in: Delicious Decadence... op. cit., s. 101-120. Zaintersowanie rokokiem
znajdzie tez odbicie w poezji, przede wszystkim francuskiej i rosyjskiej, a w niewielkim
stopniu takze i polskiej jako tzw. modernistyczne rokoko; Por.: Ken Ireland, op. cit.,, s. 136-
177; Anna Czabanowska Wrébel, ,Zdzislaw Kleszczynski i jego Pogrzeb lalki. W kregu
mlodopolskiego rokoka”, in: Literatura niewyczerpana. W kregu mniej znanych twércow
polskiej literatury lat 1863-1914, red. Krzysztof Fiotek, Krakéw, 2014, s. 421-430.

14 Edmond et Jules de Goncourt: Histoire de la société francaise pendant la Révolution,
Paris, E. Dentu, 1854; Histoire de la société francaise pendant le Directoire, Paris, E. Dentu,
1855; Portraits intimes du dix-huitieme siecle. Etudes nouvelles d'apres les lettres
autographes et les documents inédits, Paris, E. Dentu, 1857.
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Antoinette (1858), Sophie Arnould (1859), Maitresses de Louis XV (1860)15.
Bracia dochodzili do dojrzatosci po wydarzeniach roku 1848, stad nienawisc
do ttumu, sity niszczycielskiej i barbarzynskiej, potaczyla sie u nich z obawag
przed ,strasznymi mieszczanami”, filistrami 2z burzuagzji, kulture i
wyrafinowanie zastepujacych kultem mamony. Ucieczke przed tymi dwoma
niebezpieczenstwami przez wycofanie sie w prywatnos¢ — domene kobiet —
potaczyli z odwolaniem si¢ do ,arystokratycznego” — i sfeminizowanego —
rokokalé. Obraz jaki zaproponowali byl wiec wizja sztuki elitarnej,
obejmujacej jednak takze rzemioslo artystyczne. Watteau, jak podkreslali,
wprowadzil mode na ahistoryczne malarstwo fétes galantes, ktore dzieki
Boucherowi i Fragonardowi odniosto triumf takze w Akademii, ale mimo tego
instytucjonalnego uznania artysci XVIII wieku pozostali rownoczesnie
rzemieSlnikami, twoércami panneaux dekoracyjnych, projektantami
porcelany, grafiki, sklepowych szyldow. Omawiajac wystawe w Galerie
Martinet, Goncourtowie ubolewali nad faktem, Zze zaprezentowano widzom
wylacznie rysunek i malarstwo, tym samym pozbawiajac ich mozliwosci
zapoznania si¢ z tym, co dla epoki najbardziej charakterystyczne, czyli
»Stylem”, znajdujacym wyraz we wszystkich przejawach i ,akcesoriach”
cywilizacji. ,Tak jak sztuka kazdego wielkiego wieku, jest to sztuka
dotykajaca wszystkiego, obejmujaca wszystko, od najwiekszego do
niewypowiedzianie malego, sztuka ktéra schodzac z gory ku dotowi, obdarza
rzeczy nawet najmniejsze, najbardziej wrazliwe, najbardziej pospolite,

czarodziejskim dotknieciem, blogostawionym smakiem” — pisalil”.

15 Edmond et Jules de Goncourt: Histoire de Marie-Antoinette, Paris, Firmin-Didot fréres,
1858; Sophie Arnould, d'aprées sa correspondance et ses mémoires inédits, Paris, Poulet-
Malassis et de Broise, 1859; Maitresses de Louis XV, Paris, Firmin-Didot fréres, 1860.

16 Rodzina de Goncourt zostata nobilitowna za czaséw Ludwika XV.

17 « C’est comme l’art de tous les grands siécles d’art, un art touche a tout, qui va du grand
a linfiniment petit, et qui, circulant du haut en bas, met aux moindres choses, aux plus
fragiles, au plus vulgaires, une main enchantée, un golit béni. » Edmond er Jules de
Goncourt, « Exposition du Boulevard des Italiens », Le Temps, illustrateur universel,
08.07.1860 ; http://www.goncourt.org/wa_{files/critique_20esth_C3_A9tique.pdf [dostep
6.05.2015]. Por.: Dominique Pety, «Un inédit des Goncourt: le compte rendu de 1'exposition
du boulevard des Italiens de 1860». Revue des sciences humaines, n° 259, 3e trimestre
2000, s. 239-261.
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Drugim elementem budujacym reputacje Goncourtow-znawcow byla
ich kolekcja. Jej historie rozpoczat w r. 1838 zakup akwareli Bouchera przez
niespelna szesnastoletniego Edmondal8. Poczatkowo zainteresowania
kolekcjonerskie braci mialy charakter dosyc¢ eklektyczny, przeciwnie niz ich
dziatania literackie, skierowane zdecydowanie w stron¢ nowoczesnosci.
Dopiero w drugiej polowie lat piecdziesiatych jedne i drugie, wspierajac sie
wzajemnie, zwrocily sie ku sztuce francuskiej XVIII wieku. Wtedy tez
rozpoczeta sie swoista inscenizacja” kolekcji, uwieczniona na akwareli
Jules’a La salle a manger des Goncourt rue Saint-George: rysunki, pastele,
porcelana i meble, ,oprawione” w ramy rokokowych tkanin i tapiseriil?.
Identyfikujac sie z elitami Ancien Régime’u — i w zgodzie z wlasng metoda
pisarska - oprocz dziel sztuki zaczeli gromadzi¢ rowniez ,relikwie”
codziennosci: poradniki mody, karty wizytowe, Swieczniki, grafike...
Wszystko wsparte katalogami aukcyjnymi najwiekszych
osiemnastowiecznych kolekcji: Pierre’a Crozata, Jeana de Julienne’a, Pierre’a
Mariette’a... Od lat szesédziesiatych do zbiorow zaczely dolaczac¢ drzeworyty,
a pozniej i inne ,japonszczyzny”: malowidla, parawany, laka, drobne rzezby,
gardy mieczy (tsuba), tkaniny (fukusa), ceramika... W latach
osiemdziesiatych Edmond powrodcit do fascynacji rokokiem: niewielkimi

przedmiotami do roboétek kobiecych i saksonska porcelang?0.

W 1869 r., ze wzgledu na powickszanie sie zbiorow (a takze
pogarszajacy sie stan zdrowia Jules’a), bracia przeniesli sie¢ do Auteil, na
obrzezach Paryza, do domu, ktorego wyposazenie i dekoracje
uniesmiertelnita ksiazka Edmonda La maison d’un artiste (1881) — ,historia
rzeczy posrod, ktorych przeminelo zycie cztowieka”, jak mnapisat w

przedmowie sam autor?!. W nowej przestrzeni, odtwarzajacej nastroj

18 Elisabeth Launay, Les Goncourt collectionneurs de dessins, Paris, 1991, s. 83.
19 Akwarela w zbiorach Musée Carnavalet w Paryzu, reprodukowana: Elisabeth Launay,

op.cit.
20 Dominique Pety, Les Goncourt et la Collection. De l'objet d’art a Uart d’écrire, Genéve, Droz,
2003. Id.: « Goncourt, Jules et Edmond (de) »,

http:/ /www.inha.fr/fr/ressources/publications /dictionnaire-critique-des-historiens-de-1-
art/goncourt-jules-et-edmond-de.html [dostep 05.05.2015].

21 ¢ L’histoire des choses, au milieux desquelles s’est écoulée un existence d’homme »
Edmond de Goncourt, La maison d’un artiste, Paris, 1881, « Préface », s. 1.
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rokokowych buduaréw, mogli swobodnie oddychac¢ atmosfera zaginionej

kultury arystokratyczne;j:

»1 co jeszcze w mojej sypialni? Cztery duze wysmukle wazy-seladony,
kolekcjonowane przez Madame de Pompadour, wznoszace sie na
przeciwleglych brzegach kominka, po dwoch stronach komody, glaciera z
porcelany saksonskiej, z szeScioma muszelkami, zarzuconymi bukietami
drobnych kwiatow. Zbior przedmiotow, ktére rano, gdy otwieram oczy,
powoduja we mnie wrazenie jakbym budzil sie nie w swoim czasie, ktérego
nie lubie, ale w czasie, ktory byt przedmiotem moich studiow i obiektem
milosci mojego zycia, w jakiej$ komnacie Spiacej Krolewny z epoki Ludwika
XV, oszczedzonej przez Rewolucje i mode mahoniowych mebli. Tym co
dopelnia iluzji, co czyni z tego pokoju komnate z minionego wieku, jest
zamkniecie tego 16zka, tych mebli, tych brazow, tej porcelany w czterech

Scianach, pokrytych tapiseriami na bialym tle”22.

Wnetrza epoki rokoka byly jak sanktuaria, z ktéorych natura wyparta
historie, monumentalizm ustapil miejsca wdziekowi, racjonalistyczna
symetria — sensualnej asymetrii. Dekoracja traktowana byla jako organiczna
catosc¢: kolory i motywy przechodzily z mebli na Sciany, posadzki, plafony23.
Goncourtowie, jako badacze, historycy i kolekcjonerzy, skonkretyzowali w
swojej wizji podstawowe elementy stylu, uwazanego w wieku XVIII za ,style
moderne”, przeciwienstwo obowiazujacego wczesniej grande style: jednosSc
sztuk, podzial przestrzeni na mniejsze calosci, ,sfeminizowanie” i wzajemnag

zaleznoS¢ wszystkich czesci dekoracji.2* Gromadzili przedmioty rzadkie, o

22 « Et quoi encore dans la chambre ? Quatre grands rouleaux de la porcelaine céladon,
collectionnée par Mme Pompadour, se dressant aux deux extrémités de la cheminée, aux
deux cotés de la commode, et, posée sur la console, une glaciére de Saxe, aux six coquilles,
mouchetées de bouquets de petites fleurs. En ensemble d’objets, qui, le matin, lorsque
j'ouvre les yeux, me donne 'impression de me réveiller, non dans mon temps que je n’aime
pas, mais bien dans le temps qui a été l'objet des études et de 'amour de ma vie : en
quelque chambre d'un chateau d’une Belle au Bois dormant du temps de Louis XV, épargné
par la Révolution et la mode de 'acajou. Mais ce qui compléte l'illusion, ce qui fait de cette
chambre une chambre d’un siécle passé, c’est I'enfermement de ce lit, de ces meubles, de
ces bronzes, de ces porcelaines entre quatre murs de tapisseries a fond blanc. » Edmond de
Goncourt, La maison d’un artiste, Paris, 1881, s. 199-200.

23 Por.: Katie Scott, The Rococo Interior. Decoration and Social Spaces in Early Eighteenth
Century Paris, New Haven, London, 1995.

24 Por.: Michel Beurdeley, Micheéle Maubeuge, Edmond de Goncourt chez lui, Nancy, 1991;
Dominique Pety, « Les Goncourt collectionneurs: ’art de vivre et ’art d’écrire » in: E. de
Goncourt La maison d’un artiste, Dijon, 2003, t. I, s. I-XIII.
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potwierdzonym pochodzeniu (najchetniej arystokratycznym),
charakteryzujace si¢ doskonaloscia wykonania i malarskimi wrecz efektami
faktury. I choc¢ ich zainteresowania ewoluowaly w czasie, pozostali wierni
dzielom francuskiego rokoka i Dalekiego Wschodu, zestawianym ze wzgledu
na ich wartosci wizualne, komponowanym jak obraz — ,harmonia artysty”,

jak ujatl to w Dzienniku Edmond?25.

To wlasnie jednosc stylistyczna zbiorow byla warunkiem koniecznym
realizacji projektu estetycznego, skierowanego przeciw burzuazyjnemu
eklektyzmowi. Zapewnialo ja doskonalte ,wspolbrzmienie” rokoka i
sJjaponszczyzny’ — japonaiseries, siegajac po pojecie, ktéorego Goncourtowie
byli tworcami. W pierwszym wydaniu En I8 ..., (1851 r.), bracia postuzyli sie
tym stowem jako ekwiwalentem osiemnastowiecznych chinoiseries,
dostosowanym do nowej praktyki kolekcjonerskiej26. Jak podkreslali, byto to
jeszcze przed ,otwarciem” Japonii, wiec i przed fala mody japonskiej, ktora w
Paryzu zaczeta dochodzi¢ do glosu okolo 1867 r. W Dzienniku, pod data 23
lutego 1878, japonaiseries to dziela sztuki i przedmioty japonskie
zgromadzone w atelier zwiazanego z paryska bohema wloskiego malarza
Giuseppe de Nittisa; pod data 19 kwietnia 1884 r. pojawia sie jednak i inne
slowo: japonisme - Edmond poshuguje sie nim, dosy¢ swobodnie, przy
omawianiu zasad estetyki japonskiej i jej odbicia w sztuce Zachodu??.
Termin ten przejal od Philippe’a Burty’ego, najzagorzalszego propagatora
ysstudiowania geniuszu Japonii”™?8. I cho¢ Burtym kierowata przede
wszystkim chec¢ promowania ,Kraju wschodzacego slonca”, poniewaz uwazatl
go za doskonaly przyklad zdrowego, niezniszczonego postepem

spoleczenstwa, stojacego wyzej pod wzgledem estetycznym niz francuskie,

25 Edmond de Goncourt, Journal, Paris, 1888, t. 3, s. 354-355.

26 Edmond et Jules de Goncourt, En 18 ..., Paris, Dumineray, 1851. Dzieto, ktore przeszto
bez wiekszego echa, zawiera tez odniesienia do zainteresowan Goncourtow francuskim
rokokiem.

27 Toshio Watanabe, ,What is Japonisme? Terminology and interpretation”, in: Art of Japan,
japanisms and polish-japanese art relations, ed. A. Kluczewska-Wojcik, J. Malinowski,
Torun, 2012, s. 215-216. Tamze, s. 215-218, dyskusja na temat chronologii i zakresu
terminow japonisme i japonaiserie.

28 Philippe Burty, « Japonisme » La Renaissance littéraire et artistique, vol. 1, 1872, s. 25-26,
59-60, 83-84, 106-107, 122-123, vol. 2, 1873, s. 3-5; id.: “Japonism”, The Academy, 7
August 1875, s. 150. Por.: Gabriel Weisberg, The independent critic: Philippe Burty and the
visual arts of mid-nienteenth century France, P. Lang, NY, 1993.
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obydwaj podzielali przekonanie, o wysokiej wartosci sztuki japonskiej
traktowanej jako calos¢ — z uwzglednieniem sztuk uzytkowych. Istotnie, w
Japonii nie obowigzywala europejska hierachia gatunkow artystycznych —
okcydentalizujac si¢ Japonczycy stopniowo zaadaptuja jej zasady?? — i kazdy
przedmiot z Zycia codziennego mogl by¢ dzietem sztuki. Haslo odnowy sztuk
dekoracyjnych, na wzor japonskich, glosili zreszta wszyscy japonisants, i to
nie tylko we Francji, jak dowodzi przyktad ,Japonczyka z Krakowa” Feliksa
Mangghi-Jasienskiego30. W Paryzu ich trybuna bylo czasopismo Le Japon
artistique (Artystyczna Japonia), wydawane od 1888 do 1891 r. przez
Siegfrieda Binga, marszanda i eksperta w dziedzinie sztuki Dalekiego
Wschodu (znajacego te sztuke z podrozy do Japonii). Bing laczyt kregi
milosnikow z oficjalnymi instytucjami artystycznymi, z Union centrale des
arts décoratifs na czele. Jego sklep z curiosités przy rue Chauchat,
rozszerzony nastepnie w Salon de [’Art Nouveau. La Maison Bing, przy rue de
Provence — kolebka a zarazem muzeum ,Nowego Stylu” — byl prawdziwag
mekka kolekcjonerow i estetow; na tamach Le Japon artistique swoje teksty

publikowali miedzy innymi Burty, Manz i Goncourt3!.

Edmond de Goncourt przygotowywal calag serie monografii,
poswieconych artystom japonskim - malarzom, rzezbiarzom, mistrzom
ceramiki, laki, brazownictwa, obrobki zelaza i haftu — ktore mialy stanowic
odpowiednik, takze w zakresie metodologii, L’Art du XVIile siecle 32. Korzystat

przy tym z pomocy — dokumentacji, ttumaczen i dziet z kolekcji — osiadlego w

29 Emiko Yamanashi, “Hayashi Tadamasa and the Establishment of the Concepts of ‘bijutsu’
and ‘kogei’ in Japan”, in: Hayashi Tadamasa: japonisme and cultural exchanges, Tokyo,
2007, s. 311-323.

30 Agnieszka Kluczewska-Wojcik, Feliks ,Manggha”Jasieriski i jego kolekcja w Muzeum
Narodowym w Krakowie | Feliks ,Manggha’Jasieriski and his Collection at the National
Museum in Krakow, Muzeum Narodowe, Krakow, 2014, s. 166-176.

31 Les origines de « L’Art Nouveau » La Maison Bing, katalog wystawy, red. Gabriel Weisberg,
Edwin Becker, Evelyne Possémé, Van Gogh Museum, Amsterdam... Musée des arts
décoratifs, Paris, 2005-2006.

32 Na verso okladki i w przedmowie do pierwszego wydania Outamaro, Goncourt
zapowiedzial, ze przygotowywana przez niego seria monografii zawiera¢ bedzie studia:
Utamaro, Hokusai, Harunobu, Hiroshige, Gakutei, Koérin, Ritsu6, Ganbun, Masanao,
Kensan, Seimin, Kawaji Tomomichi, YGazen. Edmond de Goncourt, Outamaro. Le peintre des
Maisons Vertes, Paris, Charpentier, 1891, s. II-IIl. Por.: Takeo Yamamoto, « L’art japonais de
XVllle siécle » d’Edmond de Goncourt. Genése d'un projet interrompu (1888-1896), thése de
doctorat de l'université Paris-IV, 2007.
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Paryzu japonskiego marszanda Tadamasy Hayashiego33. Jako pierwsze
ukazalo sie studium Outamaro. Le peintre des Maisons Vertes (1891), druga
byla monografia Hokousai. L’Art japonais du XVlIlle siecle, rodzaj katalogu
rozumowanego dziet ,mistrza szalonego rysunkiem” (1896) — Smierc¢ autora
przerwala realizacje projektu34. Chcial tez zajacC sie sztukg dekoracyjna,
ukazal sie jednak tylko ,L’Art industriel japonais”, niedokonczony fragment
wiekszej calosci wlaczony do Préfaces et Manifestes littéraires (1888)35. W
obu monografiach, na marginesie rozwazan o historii i technice japonskiego
drzeworytu pojawiaja sie uwagi na temat doskonalosci dorobku
artystycznego Japonii. W ksigzce o Utamaro Goncourt pisze o szlachetnosci
odbitek ,przeznaczonych dla wytwornych znawcoéw, dla ludzi piora, literatow,
ktorych niegdys w Japonii laczyla z artystami zazylos¢, dla Zon daimio,
pozostawaly one luksusowymi obrazkami dopoty, dopoki w pierwszych
latach tego stulecia nie staly sie pospolitym towarem w rekach wydawcow,
zadnych pieniedzy i schlebiajacych gustom pospodlstwa: na marnym papierze,
marnie ciete (...) krzyczace lajdackie barwienia, przeciw brutalnosci ktorych
malarz Hiroshige w 1830 nadaremnie walczyl pragnac przywroci¢ barwy
drukow osiemnastowiecznych”36- Tak wiec i rozprawy o sztuce japonskiej w
jej najbardziej plebejskim wydaniu, jakim byt drzeworyt barwny, dotyczyly w
istocie arystokratycznej w swym wyrazie i formie sztuki XVIII stulecia,
podziw dla Japonii byl zas jeszcze jedna forma egzaltacji ,wieku

francuskiego”.

,<Odkrywanie” przez kolekcjonerow, estetow i krytykow — braci de
Goncourtow, Burty’ego, Blanka... — le siecle francais par excellence wsparte
bylo niejako przestankami historycznymi, w pierwszym rzedzie ,pogodzeniem

si¢” III Republiki z elitami arystokratycznymi i budowaniem wspolnoty

33 Tadamasa Haysashi, w Paryzu od 1878, w 1883 otworzyl wltasny sklep, z Goncourtem
wspolpracowat od 1888 r.; por.: Brigitte Koyama-Richard, Japon révé. Edmond de

Goncourt et Hayashi Tadamasa, Paris, Hermann, 2001.

34 Edmond de Goncourt, Outamaro, op. cit., id.: Hokousai, L’Art japonais du XVlIlle siecle,
Paris, Georges Charpentier, E. Fasquelle 1896.

35 Edmond de Goncourt, «Japonisme. L’Art industriel japonais. Fragments d’une préface
inédite d'un ouvrage en préparation », in: Edmond et Jules de Goncourt; Préfaces et
Manifestes littéraires, Paris, Charpentier, 1888, s. 259-283.

36 Edmond de Goncourt, Hokousai. L’Art japonais au XVIile siecle, postface Léon Hennique,
Paris, Flammarion et E. Fasquelle, 1922; cyt. za: Modernisci o sztuce, red. Elzbieta Grabska,
Warszawa, 1971, s. 152 (tlum. H. Ostrowska-Grabska).
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narodowej na bazie antysocjalizmud’. Po drugie, w okresie wzmozonej
konkurencji miedzynarodowej, Francja, tracaca pozycje lidera na rynku
europejskim, postanowila oprze¢ swoja ekspansje ekonomiczna na
luksusowym rzemiosle artystycznym, jednoczesnie wprowadzajac silng
polityke protekcjonizmu. Renesans rokoka warunkowany byt takze zmiang
aliansow politycznych w Europie i rodzacym sie przymierzem francusko-
rosyjskim (zawartym ostatecznie w r. 1894), poprzedzonym ,rozpoznaniem”
przez francuskich erudytow dorobku sztuki rokokowej w Rosji, o oczywistych
paryskich korzeniach. Nastepnym krokiem byto potwierdzenie atrakcyjnosci
dla rynkow rosyjskich oferty wspoélczesnego przemystu artystycznego znad
Sekwany: w 1890 r w Moskwie i Petersburgu zorganizowano wielka wystawe
francuskiego luksusowego rzemiosta, ktora ,ostentacyjnie” odwiedzit car
Aleksander III z rodzinag. Politycznym, ale i artystyczno-towarzyskim
potwierdzeniem odnowionego przymierza byla wizyta w Paryzu w 1896 r.
nowego cara Mikotaja II — punktem kulminacyjnych odchodow stata sie
inauguracja budowy mostu dedykowanego niedawno = zmartemu

Aleksandrowi III (most otwarto przy okazji Wystawy Swiatowej w. 1900 r.).

W centrum instytucjonalnego ruchu odrodzenia sztuki XVIII wieku
znalazla sie ,Union centrale des arts décoratifs”. Powotano ja do zycia w 1864
r., jako ,,Union centrale des arts appliqués a lUindustrie”, rodzaj kooperatywy
wspierajacej przedstawicieli rzemiosta oraz rozwoj ,sztuk przemystowych”,
realizowany pod hastem ,beau dans lutile” (,piekne w uzytecznym?”)38. W
1871 r. ,Unia” zawiesila dzialalnosc, a po jej reaktywowaniu w 1874 r. do
fabrykantow i rzemieSlnikow dolaczyla grupa kolekcjonerow, erudytow-
amatorow i reprezentantow administracji panstwowej. Jednosci sztuki i
rzemiosta zaczeto szukaC¢ w spusciznie Ancien Regime’u, a  amatorzy
wywodzacy sie z burzuazji wystapili jako spadkobiercy tradycji, nowi
przekaziciele wzorow stylu ,wysokiego”, zastepujac arystokracje w jej roli
kulturotworczej. Glownym celem stalo sie teraz promowanie gott francais i

dorobku francuskiego w dziedzinie sztuki dekoracyjnej, a takze polozenie

37 Zjawisko to analizowala szczegélowo Debora L. Silverman, Art nouveau in fin-de-siécle
France: politics, psychology, style, University of California Press, Berkeley, LA, 1989.

38 Rossella Pezone-Froissard, « L*Union de l’art et de l'industrie’ : les origines des 'U.C.A.D.
et du musée des arts décoratifs », mémoire de maitrise, Université Paris IV, 1990.
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zapory wywozeniu najcenniejszych dziel za granice (jak to mialo miejsce w
przypadku kolekcji Wallace’a). Na miejsce Eduarda Guicharda, projektanta i
fabrykanta tkanin, przewodniczacym zostal bankier i kolekcjoner Edouard
André. Powolano Revue des arts décoratifs, organizowano wystawy czasowe,
gtownie z kolekcji prywatnych. Zyczeniem czlonkéow Unii bylo takze
utworzenie Muzeum Sztuki Dekoracyjnej, co doszlo do skutku dopiero w
1905 r.39. Posrednikiem miedzy UCAD i administracja panstwowa byt markiz
Philippe de Chenneviére (1820-1899), pisarz i kolekcjoner, od 1873 r.
Directeur des Beaux-Arts, inicjator projektu ,Inventaire des richesses d’art de
la France”, realizowanego od 1876 r. — jako jeden z dwu pierwszych ukazat
sie tom poswiecony architekturze sSwieckiej, zaczynajacy sie od patacu

Institut de France i Archives nationales (dawnego Hotel Soubise)4.

Ostatnie dekady XIX wieku przyniosly serie¢ renowacji najwazniejszych
budowli historycznych, z Wersalem i Chantilly (od 1897 r. Musée Condé,
dzieki donacji Henryka Orleanskiego diuka d’Aumale dla Institut de France),
restauracje i rekonstrukcje rokokowych dekoracji Biblioteki Narodowej i
Archives nationales. Przede wszystkim zasS otwarcie stalej ekspozycji
osiemnastowiecznej sztuki dekoracyjnej w Luwrze, w ramach rozbudowanego
przez Emile’a Moliniera (1857-1906) i Gastona Migeona (1861-1930) dziatu
rzemiosla artystycznego (od 1893 r.): zarazem rekonstrukcji obrazu epoki i
atelier dla fransuskich artisans de luxe, (przedstawicieli luksusowego
rzemiosta)*!l. Utworzenie tego specyficznego musée du mobilier francais bylo
jednym 2z etapow wspolnego calej Europie konca XIX wieku procesu
emancypacji ,sztuk nizszych” i wyniesienia ich tworcow do rangi artystow —
utworzenie sekcji ,obiektow sztuki” na Salonie Société nationale (1891 r.)

usankcjonowato ich oficjalny status. We Francji czescia tego procesu byto

39 W 1888 r. Union centrale des arts appliqués a l'industrie polaczyla sie z Société du musée
des arts décoratifs (1877 r.) tworzac Union centrale des arts décoratifs, a polaczone wysitki
calego Srodowiska uwienczyto utworzenia w 1905 r. Musée des arts décoratifs.

40 Ministére de l'instruction publique, Inventaire général des richesses d’art de la France.
Paris: Monuments civils, Paris, Plon, 1879. De Chenneviére byl wczesniej inicjatorem
Archives de Uart frangais (1851) i autorem projektu rozestania dziet z Luwru do muzeéw na
prowincji (1869, realizacja 1872-1876), w celu upowszechniania modeli ,Piekna
uzytecznego”.

41 Molinier i Migeon byli takze profesorami w Ecole du Louvre i autorami publikacji
poswieconych sztukom dekoracyjnym zachodnim i orientalnym (Migeon).
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wlasnie podniesienia sztuk dekoracyjnych do rangi muzealnej przez
wlaczenie rzemiosta do panteonu narodowej kultury, jakim byt Luwr. Idaca
za tym ,arystokratyzacja” wytworcow, w pewnym sensie przeciwstawna
sdemokratyzacji” sztuki gloszonej przez rzecznikbw nowoczesnosci,
spowodowatla, ze we Francji — nieco inaczej niz w innych krajach Europy,
takich jak Belgia, Austria czy Niemcy - poszukiwanie nowego stylu w
sztukach dekoracyjnych nie bylo tak jednoznacznie zwiazane z negacja

przeszlosci, odrzuceniem historii i tradycji*2.

Celebracja kultury arystokratycznej przedrewolucyjnej Francji przez III
Republike spowodowata oficjalne wprowadzenie rokoka do francuskiego
dziedzictwa narodowego, mimo niezgodnosci politycznych idealow
republikanskich i elitarnosci nowej propozycji stylistycznej*3. Rownoczesnie
rozszerzal sie krag amatorow sztuki XVIII wieku - tak jak rosta popularnosc
publikacji Jules’a i Edmonda de Goncourtow. Pierwsze wydania ich
monografii, publikowane w latach szescdziesiatych (w naktadzie zaledwie
200 egzemplarzy), nie sprzedawaly sie zbyt dobrze, a ich odzialywanie
ograniczalo sie¢ poczatkowo do kregu gromadzacego sie wokol braci,
zlozonego z artystow, pisarzy, krytykow i amatorow sztuki, takich jak Paul
Gavarni, Philippe Bracquemond, markiz de Chenneviére, Alphonse Daudet,
Burty — wszyscy byli takZze milosnikami ,japonszczyzny” i stronnikami Art
Nouveau. Zbiorowe wydanie L°Art du XVIlle siecle w polowie lat
siedemdziesiatych ostatecznie utwierdzilo pozycje rokoka w kregach
amatorow sztuki. W szranki wstapili teraz najpowazniejsi — i dysponujacy
niemal nieograniczonymi Srodkami finasowymi - kolekcjonerzy, przyszli
donatorzy Luwru, Muzeum Sztuk Dekoracyjnych i Institut de France: Camille
Groult, David David-Weill, Arthur Veil-Picard, Eduard André, Moise et Issac
de Camondo, Jacques Doucet - zeby pozosta¢ przy kilku wybranych
przyktadach.

42 Zwraca na to uwage Debora L. Silverman, op. cit. Trzeba pamietac¢ jednak, ze takze we
Francji czes¢ tworcow Art Nouveau odrzucala przesztos¢ jako zrodio inspiracji, dazac do
obalenia barier dzielacych sztuke, przemyst i Zycie codzienne. Por.: Rossella Froissard
Pezone, L’Art dans tout. Les arts décoratifs en France et l'utopie d’un Art Nouveau, Paris,
CNRS Editions, 2004.

43 Taka ,niezgodnos$¢” cechowala zreszta i poprzednie fale renesansu rokoka w pierwszej
potowie XIX w, na co zwrécit uwage juz Francis Haskell, op. cit.
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Edouard André (1833-1894), przewodniczacy UCAD, w swojej rezydencji przy
Bulwarze Haussmanna odtworzyt wnetrza, w ktorych spotkatly sie wszystkie
gatunki osiemnastowiecznej sztuki — jego kolekcja, poszerzona o ,muzeum
wloskie”, ktore stworzyl wspolnie z zZona Nélie Jacquemart, w 1912 r.
przeszla na wlasnosc¢ Institut de France jako Musée Jacquemard-André**. W
kolekcjach braci Camondo — w patacu Moise’a de Camondo (1860-1935)
miesci sie dziS§ Musée Nissim de Camondo — podobnie jak w kolekcji
Goncourtow tylko w bardziej monumentalnej skali, XVIII wiek laczyt sie
harmonijnie ze sztuka Dalekiego Wschodu, sztuka zZydowska, a w kolekcji
Isaaca (1851-1911) — takze ze wspolczesna sztuka francuska?*s. Jacques
Doucet (1853-1929), pierwszy reprezentant paryskiej Haute Couture, ktory
do grona milosnikéw rokoka dolaczyl z poczatkiem lat 80, najpierw
zgromadzit w patacyku w stylu Ludwika XVI, przy rue de la Ville-I'Eveque,
zespot obiektow zblizony do kolekcji ,Domu artysty”#6. W 1904 r. przeniost
sie do rezydencji przy rue Spontini, przy Lasku Bulonskim, wzniesionej i
zaaranzowanego specjalnie dla zbiorow XVIII-wiecznych, poddanych
wczesniej surowej selekcji zakoniczonej aukcja. Glownymi atrakcjami palacu,
przyciagajacego rzesze amatorow sztuki, byly salon Ludwika XVI i ,Wielki
salon”, okreslany mianem galerii, gdzie mieScila si¢ tez kolekcja orientalnej
ceramiki. Dalszy ciag historii zbioréw jest dobrze znany: w 1912 r. Doucet
opuscit rue Spontini, przenoszac si¢ na Avenue du Bois, a nastepnie do
slynnego ,Studia”, przy 33 rue Saint-James w Neuilly sur Seine. Sprzedal
pierwsza kolekcje, na miejsce Watteau, Bouchera, Fragonarda i Clodiona
kupujac Maneta, Degasa, Cezanne’a, Van Gogha, a z czasem takze Matisse’a,
Picassa i Brancusiego, zastepujac meble Louis XV i tapiserie z Beauvais,
innymi, sygnowanymi przez Paule’a Iribe’a, Pierre’a Legraina, Eileen Gray,
Henri Laurensa i Jacques’a Lipchitza. Wszystkie zasilily potem muzealne
kolekcje Paryza i... Nowego Jorku. Glownym dzielem Zycia Douceta pozostala
biblioteka, przekazana paryskiemu uniwersytetowi w 1929 r. Tworzona

dzieki relacjom ,rekopismienniczym” (jak okreslilt to Blaise Cendrars) z André

44 Virginie Monnier, Edouard André. Un homme, une famille, une collection, Paris, 2006.

45 La Splendeur des Camondo. De Constantinople a Paris 1806-1945, katalog wystawy,
Musée d’art et d’histoire du judaisme, Paris, 2009.

46 Francois Chapon, Mysteére et splendeurs de Jacques Doucet, Paris, 1984.
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Souaresem, Pierrem Reverdym, Luisem Aragonem, Maxem Jacobem,
Guilllaumem Apollinairem, André Bretonem...,4”7 odzwierciedlala naukowo-
pedagogiczna czesSC zainteresowan paryskiego dyktatora mody - dziedzictwo
y,drugiej”, oswieceniowej tradycji XVIII stulecia - ilustrujac otwartosc¢ i

nowoczesnosc jego postawy kolekcjonerskie;.

Nieco wczesniej, jedyna w swoim rodzaju kolekcje ikonograficzng
zbudowal i przekazal paryskiemu Muzeum Sztuk Dekoracyjnych Jules
Maciet (1846-1911). Kolekcjoner, amator sztuki i muzyki, blisko zwigzany z
UCAD, Maciet swiadomy byl roli jaka w dzialaniach artystycznych peini
obraz, traktowany jako zrédlo inspiracji. Prawdziwy ,towca ikonografii”,
zgromadzitl wielotysieczny zbior przedstawien graficznych, fotografii, ale tez
najréozniejszych dokumentéw pochodzacych z ksiazek, katalogow wystaw,
czasopism, obejmujacych sztuke od Europy po Daleki Wschod, ktore po
wycieciu wklejal do albumow, tworzac system klasyfikacji w duchu XIX-

wiecznego encyklopedyzmu48.

Obraz epoki, a Scislej jej wizja tworzona przez kolekcjonerow, nie
skladata sie¢ bowiem wylacznie z dziet sztuki. ,Do tej nowej historii
musieliSmy odkry¢ nowe zrodia Prawdy, szukaé¢ naszych dokumentow w
czasopismach, broszurach, w calym tym dotychczas lekcewazonym sSwiecie
martwego papieru, w autobiografiach, rysunkach, obrazach, we wszystkim
intymnych pomnikach, ktore epoka zostawia za soba, jako swojg spowiedz i
swoje zmartwychwstanie” — pisali w przedmowie do L’Histoire de la société
francaise Edmond et Jules de Goncourt*. W swoich publikacjach
poswieconych sztuce XVIII wieku i Japonii, Goncourtowie, potem juz sam
Edmond, przywolywali w roli ,dokumentow” poza zrodlami pisanymi, takze

dzieta sztuki i bibeloty, jakimi wypelniony byl ich dom. Piszac, ze « pierwsza

47 Edouard Graham, Les écrivains de Jacques Doucet, Paris, 2011.

4 Tzw. ,Albumy” Macieta sa nadal doskonalym zroédlem dla badaczy. Por.: Gerome
Coignard, Le vertige des images. Collection Jules Maciet, Paris, 2001; Jules Maciet, le vertige
des images, I-11, katalog wystawy, Musée des arts décoratifs, Paris, 2011.

49 « Pour cette nouvelle histoire, il nous a fallu découvrir les nouvelles sources du Vrai,
demander nos documents aux journaux, aux brochures, a tout ce monde du papier mort et
meéprisé jusqu’ici, aux autographes, aux gravures, aux dessins, aux tableaux, a tous les
monuments intimes qu’une époque laisse derriére elle pour étre sa confection et sa
résurrection. » Edmond et Jules de Goncourt, « Avertissement », in: L’Histoire de la société
francaise pendant la Révolution, Paris, 1864 (I. wyd. 1854), s. V-VI.
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oryginalna cecha Goncourtow bylo stworzenie historii z jej wlasnych
odpadkéw » Rémy de Gourmond dodawal: « bibelot historyczny, niegdys
zwany relikwia, to materialny symbol, ktory przed terazniejszoscia
zaswiadcza o istnieniu przeszlosci”9 Celem nie bylo wiec wylacznie
wyeksponowanie przedmiotu/dzieta dla delektacji kolekcjonera, ale ukazanie
poprzez przedmiot/dokument nowej historii, stworzenie reprezentacji -
s,autoportretu” - epoki, jej rekonstrukcja poprzez inscenizacje

zgromadzonych ,,obrazow”.

Taka idealna mise en scéene byt ,Dom artysty”, ten realny (uwieczniony
na serii fotografii zamowionych przez Edmonda)>!, a bardziej jeszcze ten
utrwalony w formie literackiej, trudnej do jednoznacznego zakwalifikowania,
a rownoczesnie doskonatlej stylistycznie — prawdziwy ,poemat proza”, jak
mowil Paul Verlaine>2. Dwa tomy poswiecone na opis starannie
skomponowanych dekoracji: przestrzeni zyciowej autora-artysty. Kompilacja
yKkatalogow” kolekcji sztuki XVIII wieku i sztuki Japonii, wzbogacona o
wyjasnienia dotyczace historii i techniki — w przypadku ,japonszczyzny”
takze mitologii i obyczajow — refleksje i przemyslenia tworcy zbioréow. Opis
przeprowadzony nie wedlug przynaleznosci dziet do szkoét artystycznych, ale
zgodnie z rozmieszczeniem, rola jaka odgrywaly w aranzacji poszczegolnych
czesci i calego domu, w starannie przemyslanym uktadzie scenograficznym,
w ktorym szczegot decydowal o wyrazie caltosci — jak sztych wedlug obrazu
Watteau, umieszczony na polpietrze, ,przeprowadzajacy” widza z Wielkiego
salonu étage noble, poswieconego sztuce francuskiej, na wyzsze pietro, do
Gabinetu Dalekiego Wschodu?®3. Dzigki temu ksiazka stata sie swego rodzaju

prefiguracja — i wzorem — poradnikow dekoracji wnetrz, tak popularnych w

50 « Ce fut la premiére originalité de Goncourt de créer I’histoire avec les détritus méme de

I’histoire. (...) le bibelot historique jadis s’appela relique : c’est le signe matériel qui témoigne
devant le présent de l'existence du passé. » REmy de Gourmond « Les Goncourt », in : Le
Deuxiéme Livre des masques, Paris, 1898, cyt. za :

http:/ /www.remydegourmont.org/vupar/rub2/goncourt/notice.htm [dostep 5.05.2015].

51 Na zlecenie Edmonda de Goncourta dokumentacje fotograficzng ,Domu artysty”
sporzadzit w 1. 1883-1886 Fernand Lochard; wigekszos¢ fotografii reprodukowana w: M.
Berdeley, M. Maubeuge, op. cit.

52 Cyt. za. Dominique Pety, Les Goncourt collectionneurs, op. cit., s. IX.

53 Ting Chang, « La japonerie, la chinoiserie et la France d’'Edmond de Goncourt », in: Cahier
Edmond et Jules de Goncourt. Sceur Philomeéne — Autour du japonisme, nr 18, 2011, s. 65.
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ostatnich dekadach XIX wieku®*. I co jeszcze istotniejsze, torowala droge
nowej wrazliwosci, czego jej autor byl w pelni Swiadomy, stawiajac sie na

pozycji lidera ruchu ,estetyki dnia dzisiejszego i jutra”ss.

Po roku 1875, po publikacji zbiorowego wydania Sztuki XVIII wieku,
Edmond de Goncourt stal sie autorytetem w dziedzinie sztuki rokoka, Dom
artysty uczynit z niego najbardziej wplywowego rzecznika japonaiseries, co
przyznawali eksperci tacy jak Burty i Louis Gonse®6. Mial wiec racje gdy w

przedmowie do powiesci Chérie (1884) stwierdzat:

»A teraz, kto publikacjami, slowem, zakupami... narzucit pokoleniu
mahoniowych komod upodobanie do sztuki i mebli XVIII wieku? Gdziez jest
ten, ktory osmielitby sie powiedzie¢, ze to nie my? (...) a brazy i laki
kupowane przez nas w tych latach u Mallineta i troche po6zniej u pani
Desoye... a odkrycie w 1860 r. w ,Chinskiej Bramie” pierwszego znanego w
Paryzu albumu japonskiego... znanego przynajmniej w Swiecie literatow i
malarzy... a strony poswiecone rzeczom japonskim w Manette Salomon, w
Idée et sensations — czyz nie czynia z nas pierwszych propagatorow tej
sztuki... sztuki, ktéra, cho¢ nikt tego nie podejrzewa, rewolucjonizuje wtasnie

sposob widzenia ludéw Zachodu?”57.

54 Dominique Pety zwraca uwage, ze publikacje takie jak Henry Havard, L’Art de la maison.
Grammaire de l’ameublement, Paris, 1884, czy Spire Blondel, L’Art intime et gotit en France.
Grammaire de la curiosité, Paris, 1884, wzorowane sa na ksigzce Goncourta i odsytaja do
konkretnych proponowanych w niej rozwiazan dekoracji wnetrz. Dominique Pety, Les
Goncourt collectionneurs, op. cit., s. VIL.

55 W Dzienniku 3 kwietnia 1880 r. de Goncourt pisal: « je prends la direction d’'un des grand
mouvement du golt d’aujourd’hui et de demain » ; cyt. za.: Dominique Pety, « Les Goncourt
collectionneur », op. cit., s. 132.

56 Monografia Louis Gonsa L’Art japonais, przygotowana w oparciu o zbiory wlasne autora, a
takze Goncourtéw, Burty’ego i Binga (autora rozdzialu o ceramice), opublikowana w 1883,
byla wznawiana w 1886, 1891 i 1900, angielskie wydanie ukazato sie w 1891 r.

57 « Maintenant, par les écrits, par la parole, par les achats... qu’est-ce qui a imposé a la
génération aux commodes d’acajou, le gotit de l'art et du mobiliers du XVIIle siécle ?... Ou
est celui qui osera dire que ce n’est pas nous ? (...) - et nos acquisitions des bronzes et des
laques de ces années chez Mollinet et un peu plus tard chez Mme Desoye... et la découverte
en 1860 , a la Porte Chinoise, du premier album japonais connu a Paris.... connu au moins
du monde des littérateurs et des peintres... et les pages consacrées aux choses du Japon
dans MANETTE SALOMON, dans LIDEES ET SENSATIONS... ne font-ils pas de nous les
premiers propagateurs de cet art... de cette art en train, sans qu'on s’en doute, de
révolutionner l'optique des peuples occidentaux ? » Edmond de Goncourt, Chérie, « Préface »,
Paris, 1921 (Edition définitive), s. XI-XII; cytowane z drobnymi zmianami w: Modernisci o
sztuce, op. cit. s. 75-76.
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Goncourtowie do konca pozostali sceptyczni w  kwestiach
demokratyzacji sztuki, jednego 2z glownych hasel reformatorow zZycia
artystycznego konca XIX wieku. Nie chcieli takze przekazac¢ swoich zbiorow
publicznemu muzeum, co bylo przyjeta praktyka, niejako wymogiem
,Swiadomej” postawy kolekcjonerskiej.>8 Kolekcjonerzy — budowali swoje
zbiory w sposob zintelektualizowany, wspierajac si¢ poszukiwaniami
historycznymi i warsztatowymi, tworzeniem inwentarzy, klasyfikacja, czyli
dziatlaniami bliskimi tradycji osSwieceniowej; bibeloterzy-esteci — odwotywali
sie do wrazen czysto wizualnych, ktadli nacisk na swobode artystycznej
kompozycji, subiektywny wymiar swoich estetycznych wyborow. I choc¢ ich
kolekcja pozostata zwrocona ku przesztosci — ,nostalgiczna”, siegajac po
termin zaproponowany przez Krzysztofa Pomiana®>® - ich prawdziwy i
niekwestionowany wplyw na praktyki kulturowe epoki wiazatl sie z
zaangazowaniem w obalenie obowiazujacego systemu hierarchii gatunkow
artystycznych i podniesienie ,sztuk nizszych” — dziedzictwa XVIII wieku i
Japonii - do rangi ,sztuki wysokiej”, a przez to uczynienia ze sztuk
dekoracyjnych narzedzia walki o nowoczesnos¢; walki o nowy styl, ktory juz

wkrotce mial stac sie Art Nouveau: Nowa Sztuka.

58 W testamencie, reprodukowanym na 1. stronie katalogu aukcyjnego kolekcji Goncourtéw,
Edmond napisal: « Ma volonté est que mes dessins, mes bibelots, mes livres enfin les choses
d’art qui ont fait le bonheur de ma vie, n’aient pas la froide tombe d’un musée et le regard
béte du passant indifférent, et je demande qu’elles soient toutes éparpillées sous les coups
de marteau du commissaire-priseur et que la jouissance que m’a procurée ’acquisition de
chacune d’elles, soit redonnée, pour chacune d’elles, a un héritier de mon gott. » Objet d’art
japonais et chinois (...) composant la collection des Goncourt (...), préface S. Bing, Paris, 1891,
s. nl.

59 Krzysztof Pomian, « Collections : une typologie historique », in: Romantisme, « La
collection » nr 12 (2001-2), s. 18.
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Filip Pregowski (Oddziat Torunski)

Figuracje zmontowane. O malarstwie Davida Salle’a.

Tworczos¢ amerykanskiego artysty Davida Salle’a jest jednym 2z
przykladow przemian we wspolczesnym malarstwie, zapoczatkowanych na
przetomie lat 70. i 80. XX wieku. Jego obrazy, budowane z fragmentow
pochodzacych 2z roznych porzadkow wizualnych (zbiezna perspektywa
pejzazu, filmowe zblizenie twarzy, wypelniajace kompozycje emblematy i
symbole) sg ukladami odrebnych kompozycyjnych segmentow, zestawionych
na plaszczyznie jak kadry filmu badz spietrzonych warstwowo. W malarstwie
Salle’a mieszaja sie takze kody ikoniczne i lingwistyczne, co tworzy swoisty
nattok bodzcow i informacji. Tworczos¢ malarza wpisuje sie¢ w przemiany we
wspolczesnej sztuce, ktore, posrod wielu innych badaczy wspoéiczesnej
kultury, definiowal miedzy innymi Fredric Jameson. W swoim slynnym
studium na temat kultury poznego kapitalizmu (w ktérym odniost sie miedzy
innymi do przykladu malarstwa Salle’a) pisal, ze sztuka wspolczesna
soderwana jest od prawdziwe] historii, od wlasciwej jej dialektyki stylow i
tresci jej form”, dzieki czemu odnajduje ,style malarskie jako swego rodzaju
objet trouvé”, stajac sie ,surrealizmem bez nieSwiadomosci’, ,pelnym

niekontrolowanych figuracji i pozbawionym glebi”!.

David Salle urodzil sie w 1952 roku w Norman, w stanie Oklahoma.
Studiowal w slynnym California Institute of the Arts w Valencii w stanie
Kalifornia w pracowni Johna Baldessari. Jego prace, stanowiac specyficzng
stylistyczna mieszanke pop-artu i neoekspresjonizmu, po raz pierwszy
zwrocily uwage krytyki i publicznosci na poczatku lat 80., kiedy artysta
przeniost sie do Nowego Jorku. Zrealizowal wiele wystaw indywidualnych,
uczestniczyl w wystawach zbiorowych w prestiZzowych muzeach i galeriach

na Swiecie. Jest takze autorem tekstow i esejow z zakresu krytyki

1 Jameson (2011: 176, 177).
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artystycznej i teorii sztuki, miedzy innymi do takich pism jak ,Artforum”,

LArt in America”, ,Modern Painters” czy ,Paris Review”.

Zwigzek Salle’a z California Institute of the Arts nie jest bez znaczenia,
tam bowiem zrodzila sie niejednorodna stylistycznie, lecz poshlugujaca sie
podobnymi koncepcjami pokoleniowa grupa The Pictures Generation, do
ktorej artysta jest zaliczany. Swoja nazwe zawdzigcza ona zorganizowanej
przez krytyka sztuki i kuratora Douglasa Crimpa wystawie ,Pictures” w
galerii Artists Space w Nowym Jorku w 1977 roku, w ktorej brali udziat tacy
artysci jak Jack Goldstein, Troy Brauntuch, Sherrie Levine, Robert Longo i
Philip Smith2. Wiele lat pozniejsza wystawa ,The Pictures Generation, 1974 —
19847, ktora miala miejsce w Metropolitan Museum of Art w 2009 rokus
przyczynita sie zarowno do znacznego poszerzenia grupy artystow
kojarzonych z ruchem (z wyjatkiem Philipa Smitha, procz wymienionych
tworcow prezentowane byly na niej prace Davida Salle’a, a takze miedzy
innymi Barbary Kruger, Roberta Longo, Richarda Prince’a, Cindy Sherman
oraz Johna Baldessari, ktorego status legendarnego artysty i znanego

pedagoga CalArts uczynit go w tym kregu postacia centralna).

Do artystycznych praktyk stosowanych przez przedstawicieli The
Pictures Generation naleza przede wszystkim techniki zawlaszczania
(appropriation), nadajace krytyczny wydzwiek dominujacym w kulturze
popularnej kodom i dyskursom, badz tez poddajace krytycznemu namystowi
status oryginatu i kopii w sztuce. Artysci ci wykorzystuja gotowe wizerunki
zapozyczone z mediow, reprodukuja prace innych tworcow, postuguja sie
cytatami 1 parafrazami. Ich tworczos¢ powstaje w opozycji do
modernistycznego paradygmatu autonomii sztuki 1 suwerennosci
poszczegolnych jej dyscyplin (ktéorego emanacja na przelomie lat 70. i 80.
byla estetyka neoekspresjonizmu), chetnie korzystajac z technik
posiadajacych szczegolne mozliwosci reprodukcji i powielania, jak fotografia,

wideo i film.

2 Pictures”, Artists Space, Nowy Jork, 24.IX — 29.X.1977, kurator: Douglas Crimp. Zob. D.
Crimp, Pictures, “X-tra”, nr 1 (8), jesien 2005, s. 17 (tekst jest przedrukiem wstepu do
katalogu wystawy).

3 The Pictures Generation, 1974-1984”, Metropolitan Museum of Art, 21.IV — 2.VIII. 2009,
kurator: Douglas Eklund.
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W niniejszym tekScie zamierzam przyjrze¢ sie malarstwu Davida
Salle’a, majac na uwadze fakt, Ze jest ono wynikiem przemian artystycznych
zapoczatkowanych w Stanach Zjednoczonych przez srodowisko The Pictures
Generation. O ile na przetomie lat 70. i 80. zmiany te wpisywaly sie w nurt
sztuki zaledwie kontynuujacej antymodernistyczna rewolte pop-artu,
happeningu i sztuki konceptualnej w Stanach Zjednoczonych, o tyle dzis
wydaja sie one by¢ paradygmatyczne nie tylko w perspektywie
amerykanskiej, ale takze globalnej. Chce zatem zastanowiC sie nad geneza i
rola montazu wizerunkow - jak sadze kluczowej artystycznej procedury
Salle’a — a w konsekwencji sprobowac¢ odpowiedzie¢ na pytanie, jak tego
typu dzialanie definiuje artystyczny podmiot i jego stosunek do otaczajace;j
rzeczywistosci. Poruszajac sie w ramach pewnego dwubiegunowego modelu
mozna bowiem dociekac, czy sztuka, ktora tworzy David Salle, zdolna jest
rozpozna¢ i poddac¢ krytycznemu namystowi zachodzace w pdéznym
kapitalizmie procesy spoteczne, czy tez, uczestniczac Ww procesie
kulturalizacji ekonomii rynkowej, manifestuje jedynie swoja apolitycznosc,

elegancje i styl.

Demontaz chronologii

Montaz polegajacy na zestawianiu czesto odleglych znaczeniowo i
rozniacych sie emocjonalnym wydzwiekiem treSci i obrazow nie jest
oczywiscie wynalazkiem kultury schylku XX wieku. Byl on jednym z
glownych narzedzi modernizmu, zarowno w sztukach plastycznych jak i w
literaturze. Potwierdza to miedzy innymi spostrzezenie Pierre’a Reverdy,
ktorego André Breton obwotal najwieckszym poeta wszechczasow: ,Obraz jest
czystym wytworem umystu. Nie powstanie z porownania, lecz z zestawienia

dwoch mniej lub bardziej odleglych rzeczywistosci?”.
Walter Benjamin, tworzac w Pasazach zbudowany z wielu precyzyjnie

zestawionych fragmentow obraz XIX-wiecznego Paryza, pisal: ,Metoda tej

pracy: literacki montaz. Nie mam nic do powiedzenia; tylko do pokazania”.

4 Reverdy (1973: 73-75). Skorzystatem z tlumaczenia Lukasza Zaremby w: Michaud (2012:
154).
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Swoja technike montazu okreslit jako ,wznoszenie wielkich konstrukcji z
najdrobniejszych, powykrawanych wyraziscie i czysto elementow
budowlanych”. Lektura Pasazy wskazuje, ze celem Benjamina bylo
tworzenie struktury odnoszacej sie¢ wprawdzie do jakiejS idei calosci (czyli
obrazu Paryza epoki II Cesarstwa, przeobrazajacego sie¢ gwaltownie w
nowoczesng metropoli¢), lecz nie dajacej jej jednorodnego, stabilnego obrazu.
Calos¢ pozostaje jedynie teoria, sugestia, niemozliwa do empirycznego
zweryfikowania; poznajemy ja stopniowo, nielinearnie i, jak sie wydaje, nigdy
do konca - obcujac jedynie z jej niezliczonymi fragmentami.

Ten, polegajacy bardziej na wytwarzaniu dynamicznych efektow niz
ustabilizowanej wizji charakter montazu, mocno spowinowacony z poezja,
niezaleznie od siebie odkrywalo takze wielu pionieréw kina i jego teorii, jak
chocby Siergiej Eisenstein czy Béla Balzas.

W kulturze XX wieku montaz odnalazt takze dos¢ osobliwe miejsce na
pograniczu teorii sztuki i artystycznej praktyki. Stynny Atlas obrazéw
Mnemosyne Aby’ego Warburga byl proba przesledzenia wedrowki wzorcow
ikonograficznych w kulturze Zachodu na przestrzeni wiekow. Istota tego
projektu badawczego polegata na zerwaniu z tradycyjnym modelem historii
sztuki, opartym na zasadzie ciaglosci i nastepstwa zdarzen. W zamian
niemiecki historyk sztuki zaproponowal model, w ktorym interpretacja
obrazow mozliwa jest dzieki ich montazowi i laczeniu w konstelacje
niezalezne od miejsca, jakie zajmuja na chronologicznej osi artystycznych
epok, okresow i stylow®. W pierwszych dekadach XX wieku, gdy Warburg
pracowal nad projektami naukowymi, ktorych ukoronowaniem miat byc
Atlas, powstawaly liczne eksperymenty artystyczne z uzyciem montazu,
odrzucajace tradycyjny, perspektywiczny, przestrzenny czy chronologiczny

model kompozycji. Byly to kolaze dadaistow, kubistow, konstruktywistow i

5 Benjamin (2005: 505, 506).

6 Warto w tym miejscu dodaé, ze zaréwno Pasaze, jak Atlas obrazéw pozostaja dzietami
nieukonczonymi, poniewaz w obu przypadkach prace nad nimi przerwata Smier¢ autorow;
Benjamina w roku 1940, Warburga — w 1929. Nie mamy zatem wiedzy, jaki bylby ich
ostateczny charakter i czy mocno roznilby sie od wersji, ktérymi dysponujemy. Nie ma
natomiast watpliwosci, ze oba projekty powstawaly z intencja nasladowania zjawisk, ktore
chcialy pozna¢ - z ich nielinearna i dynamiczna struktura, niedajacych sie objac
pojedynczym spojrzeniem (w pierwszym wypadku byl to rozwéj metropolii i przemiany w jej
architekturze, kulturze, handlu, transporcie, modzie, etc., w drugim zas funkcjonowanie
zbiorowej pamieci wizualnej w kulturze europejskiej na przestrzeni wiekow).
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surrealistow, a takze dziela tworcow awangardy filmowej. Nie oznacza to, ze
projekt Warburga wptynal na tworcow awangard artystycznych poczatku XX
wieku, ani tez, ze eksperymenty awangardowe zainspirowaly Warburga?”.
Swiadczy to natomiast, ze w wielu obszarach sztuki, literatury czy
stawiajacej wowczas pierwsze kroki antropologii kultury montaz byt
narzedziem dajacym szanse dekonstrukcji tradycyjnych modeli myslenia o
przestrzeni, czasie i pamieci. Stuzyt ich ,analitycznemu zdemontowaniu”, aby
»zmontowac je na nowo”s.

Niezaleznie zwigazku niedokonczonego projektu Warburga z praktykami
artystycznymi awangardy (badz jego braku) byt on dzielem, ktore nadato
nowe znaczenie popularnej skadingd w XIX wieku kategorii atlasow,
rozumianych jako zbior rozwazan natury ogoélnej, dotyczacych przewaznie
nauk przyrodniczych, opatrzonych bogatym materialem ilustracyjnym. Jesli
znaczenie to polega na demontazu jakiejs zastanej struktury, aby moc
zmontowacC ja ponownie, by¢ moze wolno uznac, ze Mnemosyne w jakims
stopniu wytyczylo droge dla takich projektéow jak Kriegsfibel Bertolda
Brechta, czy Atlas Gerharda Richtera. W sensie przekazu ideowego, sa to
dzieta diametralnie rézne; opublikowany w 1955 roku Kriegsfibel, powstaty z
pochodzacych z prasy fotografii prezentujacych rozne epizody II wojny
Swiatowej, zbieranych przez autora poczawszy od lat 40. i opatrzonych
krotkimi  poetyckimi komentarzami, jest elementarzem lub tzw. ,foto-
epigramem” na temat wojny. W przypadku Atlasu Gerharda Richtera mamy

do czynienia ze zbieranymi przez artyste od wczesnych lat 60. zdjeciami i

7 Zestawienie projektu Warburga z eksperymentami awangard artystycznych zaproponowat
niemiecki historyk sztuki William Heckscher, o czym wzmiankuje i z czym jednoczesnie
polemizuje Georges Didi-Huberman w artykule poswieconym dzielu hamburskiego badacza,
Atlas Mnemosyne jako montaz. Powotujac sie miedzy innymi na Benjamina Buchloha zwraca
uwage, ze podstawowa roznica miedzy eksperymentami awangardy i projektem Warburga
jest réznicg natury proceduralnej, powstawaly one bowiem w inny sposéb i z tego powodu
znacza co$ innego. I cho¢ Didi-Huberman podziela sceptycyzm Buchloha wobec laczenia
eksperymentéw awangardy z dzielem Warburga, ostatecznie pozostaje przy przekonaniu, ze
Atlas takze jest montazem (cho¢ zupelnie innego rodzaju). Z naszego punktu widzenia,
ktorego horyzontem jest malarstwo Davida Salle’a, istotne moze sie wydawaé zdanie, w
ktorym Didi-Huberman okresla Atlas ,wedrujacym albumem pamieci wzorowanym na
nieSwiadomosci, pelnym niejednorodnych obrazéw, nasyconym anachronicznymi i
prastarymi elementami, przepojonym czernia tla, ktére gra czesto role pustego miejsca,
missing link, dziury w pamieci”. Zdanie to mogloby znakomicie odnosié¢ sie do obrazéw
amerykanskiego malarza. Zob. Didi-Huberman (2011 a: 143-147).

8 Didi-Huberman (2011 a: 146).
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reprodukcjami, ktorych zestawienie dalekie jest od zaangazowanej agitacji.
Jego ambiwalentny charakter wynika raczej z przeswiadczenia o glebokim
kryzysie pamieci w kulturze masowej®. Oczywiscie kryterium doboru zdjec,
reprodukcji i wycinkow do Atlasu opierato sie tez (a moze przede wszystkim)
na ich przydatnosci do wykorzystania w procesie malarskim. Jednak w obu
wypadkach, a takze w dziele Warburga, ostatecznym efektem jest nielinearna
struktura, pelna peknie¢ i kontrastow. Przydatne tu moze okazac sie
wyjasnienie Didi-Hubermana odnoszace si¢ do stow Maurice’a Blanchota na
temat istoty poezji. Jesli polega ona wlasnie na peknieciach, kontrastach i
rozproszeniu, jak rozumial ja francuski pisarz i teoretyk literatury, wowczas
~wszystko peka po to — stwierdza Didi-Huberman - Zeby moglo we wlasciwy
spos6b ukaza¢ przestrzen miedzy rzeczami, ich wspdlny grunt,
niedostrzegalna, laczaca je mimo wszystko relacje, te relacje, chocby byta to

relacja dystansu, inwersji, okrucienstwa, nonsensu”10.

Demontaz reprezentacji

Montaz kompozycji z wielu elementow kontrastujacych ze soba
stylistycznym opracowaniem, tematyka czy emocjonalnym rejestrem jest
obecny w tworczosci Davida Salle’a od samych poczatkow. Juz pracach z lat
70. artysta zestawial pojedyncze fotografie lub ich sekwencje z malarsko
opracowanym, ekspresjonistycznym ,tlem”, elementami typografii lub
kaligrafii czy regularnym geometrycznym wzorem (One Year at 55 mph, 1975;
Untitled (Camus), 1976; Autopsy, 1981). W powstajacych w tym czasie
instalacjach, jak na przyklad Bearding the Lion z 1977 roku, Salle zmontowal
duzych rozmiaréw czarno-bialg fotografie 2z systemem osSwietlenia
zsynchronizowanego z odtwarzana muzyka. Wkrotce w jego pracach zaczety
sie pojawiac¢ uklady obrazow, przypominajace filmowa sekwencje dwoch lub

wiekszej ilosci kadrow, badz tez polegajace na ich spietrzeniu (jeden

9 Buchloh (2011: 189-191).
10 Didi-Huberman (2011 b: 82).
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namalowany na drugim). Bywa, ze obie te metody stosowane sa na raz (We’ll
Shake the Bag, 1980 - il.1 - ilustracje na koncu artykulu). Zestawione
wizerunki czesto kontrastuja ze soba pod wzgledem stylistycznym; we
wczesnych latach 80. Salle ,naktadal na siebie” sceny opracowane w duchu
beznamietnego, inspirowanego fotografia realizmu i namalowane
zamaszyscie, gwaltowna i niespokojna linia, jakby chcial doprowadzi¢ do
konfrontacji pop-artu z neoekspresjonizmem (Poverty Is No Disgrace, 1982 -
il.2). Z czasem te stylistyczne pojedynki zaczely odbywac sie pomiedzy
estetykami bardzo odleglymi historycznie. Poczawszy od potowy lat 80. Salle
taczyl wizerunki w duchu wspolczesnego fotorealizmu lub komiksowe;j
ilustracji z cytatami z malarstwa dawnego, w ktérych mozna rozpoznac
motywy z XVI- i XVII-wiecznej flamandzkiej lub holenderskiej martwej
natury, pejzaze Meinderta Hobbemy (Landscape with Two Nudes and Three
Eyes, 1986 - il.3) czy holenderskich nasladowcow Caraviaggia (Gerrit van
Honthorst?), jak w przypadku Tiny in the Air (1989). Jest to zabieg, ktory
moze przywodzi¢ na mysl zdeformowany i chaotyczny wariant projektu
Warburga, gdzie spustoszenia przemyslanej koncepcji dokonal przeciag
rozwiewajacy setki porzadkowanych przez lata reprodukcji i fotografii. W
malarstwie Davida Salle zdarzaja sie takze zestawienia roznych sposobow
operowania przestrzenig i perspektywa, jak w obrazie Drink z 1996 roku
(il.4), w ktorym na tle przedstawionego w zbieznej perspektywie
umeblowanego pokoju pojawia sie¢ linearny szkic grupy postaci,
»,zapozyczony” z innego kontekstu perspektywicznego, a takze zblizenie
kobiecej sylwetki i okladka magazynu mody, przy czym te dwa ostanie
przedstawienia, pozbawione przestrzennej relacji z otoczeniem, wydaja si¢
lewitowa¢ w powietrzu na pierwszym planie. Nalezy tez dodac, ze w wielu
wypadkach artysta stosuje technike asamblazu, montujac do obrazu
niewielkie przedmioty, fragmenty plyty drewnianej czy realizujac malarskie
instalacje, jak w przypadku pracy King Kong z 1983 roku, gdzie obrazowi
towarzyszy stolik 2z elektrycznym osSwietleniem. Przeglad tworczosci
amerykanskiego artysty prowadzi do spostrzezenia, ze z czasem (w okresie od
lat 90. do dzis) stosowany przez niego montaz stawal sie¢ coraz bardziej

kompulsywny; elementy i sceny mnozg si¢ sttoczone w ramach kompozycji i
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przepychaja wzajemnie, jak gdyby pragnely wydostac sie na pierwszy plan,
badz uciec z ptaszczyzny obrazu (il.5).

Oczywiscie ta ,dialektyczna feeria”, rozgrywajaca sie w obrazach Davida
Salle’a, w sensie technicznym i stylistycznym wiedzie wprost do awangardy
artystycznej pierwszej polowy XX wieku i upodobanego przez nia modus
operandi, jakim byt kolaz. Dotyczy to zarowno jego wczesnej obecnosci w
malarstwie (wklejanie lingwistycznych komunikatow przez kubistow -
ktorych sporo znajdujemy takze u Salle’all), jak i dojrzalej odmiany kolazu w
sztuce dadaistow i surrealistow (tu przychodza na mysl przede wszystkim
obrazy Francisa Picabii z przelomu lat 20. i 30. minionego wieku, w ktorych
warstwowo, jak w nalozonych na siebie przezroczach, przenikaja sie
skontrastowane tematycznie i stylistycznie rézne watki figuralne)l2. Nie bez
znaczenia jest tu tez rola fotomontazu, ktory upowszechnili niemieccy
dadaisci (zwlaszcza Helmut Herzfeld) czy rosyjscy konstruktywisci.

Z calg pewnoscia David Salle kontynuuje dzielo dekonstrukcji
tradycyjnego pojecia przestrzeni, czasu i pamieci, zapoczatkowane w czasach
awangardy poczatku XX wieku i obecne w literaturze oraz kinie. Warto
jednak podkresli¢, ze montaz stosowany przez amerykanskiego artyste opiera
sie na wybiegach, ktore podwazaja nie tylko jednorodnosSc¢ przestrzeni,
linearnos¢ czasu i relacje przyczynowo-skutkowe, co czynili przedstawiciele

awangardy, ale oznacza takze dekonstrukcje reprezentacji jako takie;j.

Powolujac sie na argumentacje Hala Fostera zawarta w eseju Signs
Taken for Wonders, poswieconym po czesci artystom z formacji The Pictures
Generation i napisanym w okresie, gdy ich sztuka zaczynata detronizowac
amerykanski neoekspresjonizm (tekst po raz pierwszy zostat opublikowany w

1986 roku) trzeba powiedziec¢, ze David Salle (i oczywiScie inni artysci z jego

11 Lingwistyczne wstawki Salle’a réznia sie oczywiscie od tych, ktére stosowali kubisci czy
dadaisci; pod wzgledem liternictwa i wrazenia chlodnego dystansu, jakie wywoluja,
przypominaja estetyke malarstwa Eda Ruschy. Nawiasem moéwiac, procz fragmentéw
slogan6ow reklamowych, firmowych nazw produktéw i czesto powtarzajacych sie zapiséow
nutowych, Salle kilkakrotnie umiescilt na swoich plotnach nazwiska pisarzy i poetow
(Camus, Tennyson), malarzy (Poussin, Watteau) i muzykow (Mingus). Zapewne
przeprowadzenie wywiadu z artysta mogloby wyjasni¢ sens tych nawiazan.

12 O tym okresie twoérczosci Francisa Picabii, nazywanym w literaturze angielskojezycznej
Jtransparencies”, co mozna przettumaczy¢ doslownie jako ,przezrocza”, jako o istotnym
zrodle inspiracji wspomina sam David Salle. Zob. np. Millet (2013: 10-13).
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kregu, na przyklad John Baldessari, Troy Brauntuch, Robert Longo, Sherry
Levine czy Richard Prince) nie tyle przywlaszczaja sobie obce, a przypadku
Salle’a pochodzace czesto z odleglych epok wzorce ikonograficzne, lecz je
symuluja. To rozroznienie, odwotujace sie do stynnej kategorii symulakrow,
stosowanej przez wielu teoretykow  kultury postmodernizmu i
spopularyzowane przez Jeana Baudrillarda, jest tu kluczowe. Symulakr w
przeciwienstwie do oryginalu i kopii posiada niejednoznaczny status
ontologiczny. Odnoszac sie¢ do oryginalu nie jest jego kopia, poniewaz o ile
kopia jest wizerunkiem obdarzonym podobienstwem do oryginatu, o tyle
podobienstwo symulakru jest pozorne. Kopia posiada wiez z oryginatem
(pragnie sie¢ do niego upodobnic), symulakr zas pozostaje jedynie znakiem,
ktory wyzwolil sie z zasady referencji wobec rzeczywistosci — znakiem, ktorzy
przykryt rzeczywistosc i jedynie symuluje jej istnienie. Zadaniem symulakru
nie jest zatem odniesienie do jakiejkolwiek rzeczywistosci (w przypadku
malarstwa Davida Salle’a bytby to, powiedzmy, obszar zbiorowej pamieci, w
ktorym odbywa sie¢ wedrowka obrazow, symboli i toposow literackich), lecz co
najwyzej jej uzurpacja, podrobka (tu wyobrazmy sobie ponownie projekt
Warburga po gwaltownym i wprowadzajacym chaos przeciagu). Wedle tej
logiki montaze Salle’a laczace chaotycznie wspolczesna estetyke z dawnymi
stylistykami malarstwa zmierzaja ostatecznie do podwazenia instytucjonalnie
usankcjonowanych kanonow sztuki i wprowadzaja zamet do jej historycznej
logikil3. Jak pisatl Foster, w symulacji, bedacej istota malarstwa pokolenia
The Pictures Generation, nie ma miejsca dla reprezentacji, poniewaz zostala
ona wyparta w Swiecie poznego kapitalizmu przez seryjna produkcje dobr i
obrazowl!4. A zatem, pozostajac przy argumentacji amerykanskiego historyka
sztuki, mozna stwierdzi¢, ze obrazy Salle’a odwotujac sie do réznych stylistyk
nie sa wynikiem krytycznej refleksji i historycznej powinnosci, lecz

artykutujg tylko styl — jeden z wieluls.

13 Foster (2011: 49).
14 Foster (2011: 55).
15 Foster (2011: 48).
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Sprzeczne gesty

Powyzsze kwestie nieuchronnie prowadza do dylematu zwiazanego ze
statusem podmiotu artystycznego w sztuce nurtu The Pictures Generation,
(nazywanej tez w odniesieniu do niektorych artystow neo-popem). Pozornie
beztroskie, doslowne cytowanie wizualnej rzeczywistosci kapitalizmu wraz z
jego beznamietna, reklamowsa retoryka pchnelo malarstwo w kierunku
powielania i kopiowania fotograficznych wzorcow, korzystania z gotowych
rozwiazan, zawlaszczania estetyki kolorowych magazynow i banalnych,
prasowych wizerunkow. Proces, ktory uksztaltowal malarstwo Davida Salle’a
jest oczywiscie skomplikowany i posiada wiele historycznych punktow
oparcia, wsrod ktorych istotna role odgrywa zaroéwno pierwsza generacja
artystow pop-artu (Rauschenberg, Lichtenstein, Warhol) jak i, o czym byla
juz mowa, doswiadczenia awangardy. Niezaleznie od tego, wobec malarstwa
Salle’a i innych artystow z jego kregu, rodzi sie zasadnicze pytanie o cel
wlaczenia w obszar ich zainteresowan obrazow, emblematow i symboli,
wytwarzanych masowo przez kulture poznego kapitalizmu i ich zestawiania
z wizerunkami pochodzacymi z wczesniejszych epok historycznych. Pytajac o
cel, pytamy w istocie o stosunek artysty do rzeczywistosci podznego
kapitalizmu i utowarowienia wszystkich elementow ludzkiego doswiadczenia:
czasu, przestrzeni, pamieci i tozsamosci. Czy mozemy mowi¢ tu o krytyce
zastanej rzeczywistosci, czy raczej o wspoludziale w podtrzymywaniu
ekonomicznego i politycznego status-quo?

Hal Foster w pisanych z amerykanskiej perspektywy analizach sztuki
wspolczesnej i jej stosunku do rzeczywistosci globalnego kapitalizmu
dowodzit, Ze nie da sie juz wyznaczyC wyrazniej granicy miedzy przyjmowana
przez artystow postawa krytyczna a wspoludzialem w globalnym obrocie
obrazow-towarow. Wydaje sie raczej, ze podmiot artystyczny cierpi na
schizofreniczne rozdwojenie, kazace mu z jednej strony deklarowac¢ pogarde
wobec kapitalistycznego fetyszu, z drugiej zas kokietowac gol6. Ten dwoisty
stosunek sztuki do podejmowanej tematyki daje sie zauwazyC¢ u samych

zrodel pop-artu, co potwierdza fakt wystepowania dwoch odmiennych

16 Foster (2010: 140-141).
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interpretacji tego nurtu. Poczawszy od lat 60., przypisywano obrazowi badz
nature referencyjna, badz symulakralna, stosujac uproszczony model ,albo-
albo”, cho¢ zadna z tych koncepcji nie byta w stanie uchwycic istoty sztuki
popularnejl’”. W pierwszym wypadku zakladano, ze obraz odsyla do
okreslonej rzeczywistosci pozaobrazowej — rzeczywistych przedmiotow, ludzi i
sytuacji, w drugim zas, ze odnosi si¢ jedynie do innych obrazow lub,
autotelicznie, do samego siebie. Te dwubiegunowosc¢ interpretacji Hal Foster
poddat probie na przykladzie Andy Warhola, ktory z takim samym,
zaprogramowanym  zaangazowaniem = robota  traktowal = przedmioty
codziennego uzytku, twarze gwiazd i politykow jak i traumatyczne wizerunki
katastrof i wypadkéw samochodowych, czy wreszcie przedstawienia krzeset
elektrycznych. Przywolywane przez Fostera, pochodzace z lat 80. analizy,
albo nadajg tworczosci Warhola wymiar gleboko krytyczny, wskazujac, ze za
wizerunkami gwiazd stoi rzeczywistoSC cierpienia i Smierci, ,a tragedie
[sportretowanych slynnych amerykanskich kobiet] Marylin, Liz i Jackie
apeluja o bezposredni wyraz uczucia”, albo podkreslaja brak referencyjnej
glebi obrazéw pop-artu, pozbawionych znaczonego, intencji, a nawet
autoral®. Kwestig nie jest jednak wybor jednej z powyzszych opcji, ktore, jak
pisze Foster, sa takimi samymi projekcjami i — paradoksalnie — tak samo
przekonujace. Chodzi raczej o to, ze mamy do czynienia ze schizofrenicznag
gra, polegajaca na niejednoznacznym stosunku do tematu. Tak mozna
traktowac estetyczne, serigraficzne multiplikacje fotografii krzesta
elektrycznego czy wypadkoéw samochodowych Warhola, ale tak tez mozna
potraktowac kompulsywne nagromadzenie wizerunkow przedmiotow,
towarow, gadzetow, pin-up girls i kobiet w pornograficznych pozach czy
roznorodnych artystycznych stylistyk w malarstwie Salle’a. Jego obrazy sa
by¢ moze zapisem sprzecznych gestow malarza, ktory najpierw demaskuje
negatywnosc, by jednak zaraz si¢ do niej przylaczyc, akcentujac jej wizualna,

estetyczna atrakcyjnosc.

17 Foster (2010: 154).

18 Foster (2010: 156). Za Halem Fosterem cytuje fragmenty tekstu Thomasa Crow: Crow
(1990: 313,317). W tekscie Fostera przywolane sa takze angielskie przeklady prac Rolanda
Barthesa: Barthes (1989: 21-32) oraz Jeana Baudrillarda: Baudrillard (1989: 33-44).
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Hal Foster, szukajgc zrodel wlasciwej wspolczesnej sztuce
ambiwalentnej postawy pomiedzy wspotudzialem w kapitalistycznym
spektaklu a jego kontestacja, odwotal sie do modelu artystyczne;j
podmiotowosci, jaki stworzyt w polowie dziewietnastego wieku Charles
Baudelaire. Procz wedrujacego po tetnigcej zZyciem i rozwijajacej sie
metropolii flaneure’a, zawiera si¢ w nim takze figura bywajacego na
salonach, choc¢ politycznie dwuznacznego dandysa. Ta polityczna
ambiwalencja sprawiala, Zze dziewietnastowieczny dandys, wywodzac sie z
burzuazji pozostawatl jednoczesnie poza liniami klasowych podziatow, stajac
sie, jak charakteryzowal Baudelaire’a Walter Benjamin, ,tajnym agentem
wlasnej klasy”!9. Potwierdzaja to wyznania Baudelaire’a w osobliwy sposob

dajace wyraz nastrojom republikanskim wobec rewolucji lutowej 1848 roku:

Bytbym szczesliwy nie tylko jako ofiara; nie mialbym nic przeciwko temu, by
grac tez role kata, by przezyc¢ rewolucje po obu stronach! Wszyscy mamy we
krwi ducha republikanskiego, podobnie jak w kosSciach syfilis; jesteSmy

zatruci demokracjg oraz syfilisem20.

Postawa ta, nazwana przez Benjamina ,metafizyka prowokatora”, a
wiec retorycznie atrakcyjna dwuznacznosS¢, byla, jak pisal Foster,
nasladowana przez wielu artystow nastepnych pokolen, choc¢ nie wszyscy
posiedli niezwykla zdolnos¢ Baudelaire’a do jej ,przemiany w poezje i
inteligencje krytyczng”?l. Stala sie ona wzorem dla ksztaltujacego sie z
biegiem lat modelu artysty czy tez postawy, charakteryzujacej sie
umiejetnoscig jednoczesnego uczestnictwa i kontestacji. W odniesieniu do
sztuki dwudziestego wieku pisal o tym takze Clement Greenberg, wskazujac
na zakulisowy sojusz awangardy ze swoim wrogiem — burzuazja, z ktorym

byla ,powiazana pepowina zlota”22.

19 Foster (2010: 145).

20 Benjamin (1975: 187).

21 Foster (2010: 146).

22 Zob. Greenberg (2006: 7).
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Podmiot cyniczny

Istote postawy wspohudziatu, pogodzonej z negatywnymi aspektami
wspolczesnosci, choc¢ jednoczesnie ,teskniacej za utracona niewinnoscia” w
szerokim kontekscie kulturowym badatl Peter Sloterdijk, tworzac dla niej
kategorie ,cynicznego rozumu”. W ksiazce Krytyka cynicznego rozumu,
niemiecki filozof podkreslit zrédlowe dla wspodlczesnego cynizmu zwiazki z
modernizacja XIX i XX wieku, ktorej ciagle aktualne rozpoznanie
zawdzieczamy tworczosci Baudelaire’a. Wspolczesny cynik to posta¢ masowa,
stworzona przez cywilizacje przemystowa, maskujaca sie i roztapiajaca w
thumie. Jednym z glownych warunkow upowszechnienia postawy cynicznej
byt wlasciwy atmosferze nowoczesnych miast i mediow brak pres;ji
indywidualizmu?23, ale tez potrzeba zawarcia kompromisu pomiedzy
sprzecznymi roszczeniami, jakie zglasza wobec czlowieka nowoczesnosc.
Porzadkujac te zagadnienia, Sloterdijk sformutowat oksymoroniczna definicje

,oSwieconej falszywej Swiadomosci”:

Postepowanie, mimo iz wie sie, ze jest zlym postepowaniem, to dzisiaj
powszechne zachowania w sferze nadbudowy; bez zludzen wiemy, ze jest zle, a
jednak trwamy w nim, gdyz zostaliSmy przygnieceni przez ,potege rzeczy”. Tak
oto cos, co w logice uchodzi za paradoks, a w literaturze za zart, okazuje sie
realnym stanem rzeczy; SwiadomosS¢ zajmuje tu nowe stanowisko wobec

»obiektywnosci”2+.

sAkceptacja zastanych warunkow w ktore sie¢ watpi” jest nie tylko
wyborem, ale wynika z naturalnego procesu dorastania, w ktorym po okresie
naiwnosci i niewinnosci przychodzi nie dekadencki pesymizm, lecz potrzeba
dostosowania sie. Komentujac diagnoze Sloterdijka, Hal Foster zauwazyl, ze
cynik ,nie zamyka oczu na rzeczywistosSc¢, ile ja ignoruje”, co czyni go
»sodpornym na krytyke ideologii, bo on juz przejrzat prawde, zostal oSwiecony

w kwestii wlasnej ideologicznej relacji ze Swiatem”. Sprawia to, ze

23 Sloterdijk (2008: 21).
24 Sloterdijk (2008: 22).
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;wewnetrzne pekniecie stalo sie jego bronia”, a kluczowa dla jego postawy
dwuznacznosc¢ ,wzmaga jego odpornosc”2s.

Ta ,kolaborujaca swiadomosc¢” daleka jest jednak od samozadowolenia;
charakteryzuje ja ttumiona melancholia i znajduje ona ,niewiele nadziei dla
samej siebie, co najwyzej troche ironii i wspolczucia”™2®.

Kategorie cynicznego rozumu i falszywej oswieconej Swiadomosci
wydaja sie¢ znakomicie opisywac przypadek tworczosci Davida Salle’a,
postugujacego sie specyficzna ,mieszaning cynizmu, seksizmu, rzeczowoSci i
psychologizmu”27.

Thomas Lawson, amerykanski artysta i krytyk sztuki, w
opublikowanym w 1981 roku eseju Painting. Last Exit odniosl sie do
dokonujacej sie wowczas konfrontacji pomiedzy dwiema koncepcjami
malarstwa. Brali w niej udziat artysci i sekundujacy im krytycy odwolujacy
sie do modernistycznej autonomii sztuki i szukajacy inspiracji w sztuce
ekspresjonizmu oraz, z drugiej strony, tworcy z kregu Johna Baldessari i The
Pictures Generation, poszukujacy nowych definicji artystycznego medium i
kwestionujacy modernistyczne mitologie. W swoim tekscie Lawson zestawit
tworczos¢ malarskg neoekspresjonistow, jak Jonathan Borofsky, Luciano
Castelli, Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Rainer Fetting,
Salomé czy Julian Schnabel, z malarstwem stojacego wowczas u progu
kariery Davida Salle’a. Dokonujac tego porownania, krytyk bardzo nisko
ocenil neoekspresjonistow, zarzucajac im bezproduktywne i sentymentalne
nasladowanie modernizmu, niezdolnoS¢ do znalezienia dlan nowego,
krytycznego tla i wuleganie generalizujacym mitologiom w pogoni za
sodwiecznymi wartoSciami”. Argumentowal tez, 2Ze prace ,pseudo-
ekspresjonistow”, jak ich okreslil, moga broni¢ sie¢ jedynie w kategoriach
kampu, w ktorych ekspresjonistyczna bezposrednios¢ i to, co uwaza sie za
zla sztuke, moga wuchodzi¢ 2za zabawne28. Dostrzegajac w nurcie
neoekspresjonizmu symptomy powaznego Kkryzysu malarstwa Lawson

potraktowat przyktad tworczosci Davida Salle’a jako remedium. Co ciekawe

25 Foster (2010: 140).

26 Sloterdijk (2008: 23).
27 Sloterdijk (2008: 15).
28 Lawson (2011: 30-34).

Strona 5 2



jednak, z lektury tekstu Lawsona mozna odnieS¢ wrazenie, ze jest to
remedium w dawce niedajacej gwarancji uleczenia; nakreslona bowiem przez
niego roznica miedzy negatywnie oceniona tworczoscia Schnabla czy
Clemente a malarstwem Salle’a jest niezwykle subtelna i daje sie odczytac
raczej w kategoriach intencji i emocjonalnego rejestru niz jakichkolwiek
innych. Zaréwno bowiem prace Salle’a jak 1 wspomnianych
neoekspresjonistow posiadaja wiele cech wspolnych, zwlaszcza w kwestii
zestawiania roznorodnych stylistyk i wizerunkow. O ile jednak dzieta
neoekspresjonistow sa z gruntu narcystyczne, Salle zawsze zachowuje
dystans, a jego przemyslana strategia ma mna celu dekonstrukcje
dominujacych estetycznych klisz29. Te strategie Lawson nazwal sabotazem i
infiltracja, poniewaz malarz, wkradajac si¢ niejako na teren wroga, ,uzywa
znanych konwencji przeciwko nim samym i ujawnia w ten sposob opresyjny
charakter kultury”30. Jednakze Lawson w swoich pozytywnych ocenach
malarstwa Davida Salle’a sformulowal pewne watpliwosci pod wzgledem
intencji artysty i zawarl rodzaj ostrzezenia, ktore wydaje sie wspotbrzmiec z
rozwazaniami Hala Fostera i Petera Sloterdijka na temat ,kolaborujacej
Swiadomosci” wspotczesnego cynika. Salle zdaniem Lawsona niebezpiecznie
balansuje miedzy pustym formalizmem neoekspresjonistow a jego krytyczna
subwersjg3!l. Jego prace krytyk nazywa stylowymi, eleganckimi, ale
jednoczesnie kuszacymi i mrocznymi. Niebezpieczenstwo polega na tym, ze
infiltracja moze stac¢ sie zbyt glebokas?, wskutek czego artystyczny projekt
straci swoje krytyczne ostrze i stanie po stronie wroga.

Gdyby zatem ziscil sie¢ taki scenariusz, a mamy sporo powodow, by
sadzic¢, ze tak sie w istocie stalo, dosztoby do sytuacji, w ktorej ,,uwodziciel
zakochat sie w swojej ofierze” jak to okreslit Lawson33 lub, by przywolac
komentarz Hala Fostera do tych stow, ,malarz-dekonstrukcjonista zakochat

si¢ w ofierze, ktorg mial uwies¢ i porzucic34”. Dokonalby sie zatem zwrot,

29 Lawson (2011: 33).
30 Lawson (2011: 33).
31 Lawson (2011: 33).
32 Lawson (2011: 33).
33 Lawson (2011: 33).
34 Foster (2010: 144).
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ktory w zasadniczy sposOb zmienit artystyczne motywacje; ,subwersja

zostalaby wchlonieta przez malarstwo i zmienila si¢ we wspotudzial”ss.

»Obrazy sa martwe”

Te cyniczna gre podejmowanag przez malarstwo thumaczyl tez w
osobliwy, mnaznaczony atmosfera politycznych podejrzen w Stanach
Zjednoczonych sam David Salle. W noszacym znamiona artystycznego
manifestu tekscie Paintings Are Dead, opublikowanym w 1979 roku pisal, ze
wizerunki tworzone przez malarstwo dostosowuja sie do oczekiwan
odbiorcow, czyniac to dokladnie tak, jak przedstawiciele lewicowych
sSrodowisk politycznych (Salle uzyl stowa ,komuchy” [commies]), ktorzy, w
wyniku subtelnej infiltracji przejeli wiekszos¢ stanowisk w administraciji,
rozumiejac, jakie oczekiwania musza spelnic¢, aby zdobyc¢ te stanowiska36. W
tym zaskakujacym porownaniu Salle’a (ktére by¢ moze jest tylko
niepoprawnym zartem) zawierala sie¢ sugestia, ze obrazy, podobnie jak
reprezentujacy lewicowe Srodowiska kandydaci na urzednikéw, musza
wykaza¢ sie¢ ta sama zdolnoScia prezentowania sie na rozmaite
sposoby (,sensitivity to »modes of presentations), a zatem Swiadomoscia tego,

czego oczekuje od nich odbiorcad?.

Wobec powyzszych rozwazan nie tylko podmiot artystyczny i jego
postawa, ale takze mozliwa interpretacja malarstwa Davida Salle’a
naznaczone sa schizofrenicznym rozdwojeniem. Z jednej strony, stosujac
montaz fragmentow wizualnej rzeczywistosci, artysta zdaje sie dostrzegac jej
alternatywny porzadek. Jesli uznamy, Ze nie jest mozliwe funkcjonowanie
poza procesem politycznym i ideologia, zapewne sklonni bedziemy dostrzec w

tym nowym porzadku element krytyki lub oporu wobec urynkowienia

35 Foster (2010: 144).

36 Wyznanie Salle’a prowokuje oczywiscie do pytania o polityczne preferencje artysty. Nie
majac na ten temat zadnej wiedzy musimy zadowoli¢ sie jedynie przypomnieniem, ze gdy
pisane byly te slowa, w Stanach Zjednoczonych rzadzita administracja prezydenta Jimmy
Cartera, przedstawiciela Partii Demokratyczne;j.

37 Salle (1979: 31).
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wszelkich elementow ludzkiego doswiadczenia. Wedle tej optyki, malarz,
koncentrujac sie¢ na detalach, fragmentach i cytatach kieruje nasza uwage
na to, co szczegodlne i partykularne. Dzieki temu dostrzegamy, jak ostatnie
pojedyncze Slady indywidualnego doswiadczenia pochltaniane sa przez
globalna uniformizacje i ulegaja rynkowemu zawlaszczeniu. Jednak z drugiej
strony trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze taka interpretacja jest w istocie
usprawiedliwieniem dla zgola innego podejscia, polegajacego na wlaczeniu
sie do kapitalistycznego spektaklu. Co wiecej, mozna glosic te interpretacije,
zarazem zdajac sobie podswiadomie sprawe, Ze jest ona po prostu zanurzona
w nostalgii za zanikajacym dzis ,zaangazowaniem” czy ,misja” sztuki. Jesli,
przynajmniej w obszarze sztuk wizualnych, ,zajmowanie stanowisk
politycznych w dawnym stylu wywoluje dzis ogbolne zaklopotanie”, jak
zauwazyl Fredric Jameson38, wowczas uznanie Thomasa Lawsona dla
»absolutnie stylowych i eleganckich” obrazow Salle’a, ktore wyrazit w kontrze
do neoekspresjonistycznej sztuki lat 80. wydaje sie w pelni zrozumiate.
Wedtug krytyka artystyczna droga Salle’a jest bowiem dla malarstwa ostatnia
szansa ucieczki przed zmanierowaniem, beznadziejna wiara w uniwersalne
wartosci i sztucznym podtrzymywaniem modernistycznych mitologii. Jest
ostatnim zjazdem (,last exit’) z autostrady prowadzacej donikad (czyli do
projektow przecwiczonych juz przez modernistyczna awangarde). W zamian
malarstwo moze pokazac, ze jego ,jezyk jest catkowicie wymienny”, moze
uwolni¢ go od modernistycznych ,fiksacji i manii, wykorzystujac [go] w
dzialaniach, ktore w niestalosci widza wartos¢”9. Wlasnie dlatego, ze
podmiot artystyczny porzucit ideologie i ,rozproszyl si¢ w wielokierunkowych
dygresjach” tworzac ,niestabilne, wzajemnie przeciwstawne konstelacje”0,
brakuje nam ostatecznej pewnosci czy dzielo utracilo swoja krytyczna moc i
zaangazowanie (chocC raczej to przeczuwamy). Ostatecznie dajemy sie porwac

jego zdystansowanej, chtodnej elegancji.

38 Jameson (2011: 183).
39 Ibidem, s. 176.
40 Ibidem, s. 174, 178.
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1. We’'ll Shake the Bag, 1980, © David Salle/VAGA at Artists Rights Society (ARS),
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2. Poverty Is No Disgrace, 1982, © David Salle/VAGA at Artists Rights Society (ARS),
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3. Landscape With Two Nudes And Three Eyes, 1986, © David Salle/VAGA at Artists
Rights Society (ARS), NY

VABELT
/l&\\

4. Drink, 1996 © David Salle/VAGA at Artists Rights Society (ARS),
NY
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