Jolanta Dgabkowska-Zydron

Walka malarstwa z obrazem

Sztuka i Filozofia 26, 252-259

2005

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji

cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

MUZEUM HISTORII POLSKI



Jolanta Dabkowska-Zydron

WALKA MALARSTWA Z OBRAZEM

Laurent Wolf, Vie et mort du tableau. La peinture
contre le tableau, Klincksieck, Paris 2004, 200 s.

Jednoczesne milczenie teoretykéw sztuki, jak i odautorski komentarz
zdaja sig stanowi¢ o zerwaniu zwiazku twoérczo$ci z szersza nad nig
refleksja. Zanik precyzji pojeé, ich ptynno$¢, zmienno$¢ i poczucie nie-
adekwatnosci jezyka w stosunku do dzieta zrodzily jednak zjawisko,
nienowe co prawda, przekazywania idei z jednej strony warsztatowych,
a z drugiej pojeciowych przez twoérce dzieta. Artysta sam stawia sobie
pytania i sam udziela odpowiedzi, zamieszczanej w plastikowych pojem-
nikach na §cianach wigkszosci muzedw i galerii sztuki. Zjawisko przybiera
niejednokrotnie form¢ monstrualna. W 1994 r. odbyta sie¢ w Paryzu wielka
wystawa Nicolasa Poussina. Komisarz ekspozycji umiescit po prawej
stronie kazdego z obrazéw dlugi karton wyja$niajacy coraz mniej znane
przypowieci religijne i mity ilustrowane przez Poussina. Jednak, jak
zauwaza Laurent Wolf, ,ta inicjatywa pedagogiczna nic nie wniosta do
malarstwa, Widzowie zgrupowali sie wokét kartonéw, wierzac, ze sa one
niezbgdne, aby ujrze¢ (zrozumieé) to, co namalowal Poussin, wiecej
czasu spedzali na czytaniu tekstéw niz ogladaniu samych obrazéw. Ponad-
to sposéb, w jaki umieszczone zostaly kartony i rozmiar liter uniemoz-
liwialy jednoczesna konfrontacj¢ z obrazem. Pozostawali wigc migdzy
kartonem z opisem a obrazem i szybko przechodzili do nastegpnego.
Zastosowanie stuchawek z nagranym tekstem nie zmienitloby w sposib
znaczacy sytuacji, poza tym, ze mogliby na biezaco poszukiwaé fragmen-
tow obrazéw, o ktérych aktualnie stysza. Malarstwo Poussina i taka
metoda ekspozycji dowodza w najwyzszym stopniu rozdzielenia ukladu
przestrzennego i ukfadu narracyjnego, w tym samym czasie unicestwiajac

991

wysitek ukazania fuzji obu uktadéw”'.

' L. Wolf, Vie et mort du tableau. La peinture contre le tableau, Klincksieck, Paris
2004, s. 16.
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Kolekcja ,,50 pytait” (wydawnictwo Klincksieck, Paryz) pomys$lana
zostata jako §ciezka wytyczajaca propozycje tropéw analizy i interpretaciji
dziet sztuk wizualnych i literackich. Pytania, jakie sformutowat, zgrupo-
wane zostaly wok6t pieciu hasel: 1) Objawy kryzysu, 2) ,Ratuj sig, kto
moze”, 3) Wielkie powroty i wielkie odej$cia, 4) Walka spojrzefi oraz
5) Towar idealny. Poszczegélne hasta/rozdzialy nie sa radykalnie od
siebie oderwane, chociaz (podobnie jak pytania-podrozdziaty) moga stwa-
rzaé takie wraZzenie. Doprecyzowania tytuléw doszukaé si¢ mozna w ese-
jach po$wigconych bardzo r6znorodnym symptomom walki malarstwa
z obrazami, zauwazonej nie tyle stowami autora ksigzki, ile bardziej
przez przytoczenie konkretnych dziet i wypowiedzi artystéw. Iluzje zna-
lezienia gotowych odpowiedzi nalezy jednak szybko porzuci¢. Nie one
sa bowiem najwazniejsze, a dziesiatki nowych pytaf nasuwajacych sie
w wyniku lektury. Zbiér jest fascynujacym sposobem poszukiwaniem
i formulowania probleméw sztuki — stad tytut serii wydawniczej. Pigé-
dziesiat pytah zadaje Laurent Wolf — krytyk sztuki i socjolog, paryski
korespondent szwajcarskiego dziennika Le Temps.

Tomem pierwszym, poprzedzajacym Zycie i Smierc obrazu byla Ge-
neza zanikania. Autor wychodzi w nim od narodzin obrazu i powstania
okre§lonego wzorca dla tworzonej przez niego wizji. Termin obraz jest
tu utozsamiany z ingardenowskim malowidtem, fizykalng baza techniczno-
-technologiczna dla powstania obrazu. Ten z kolei moze by¢ rozumiany
jako wizja w ujeciu Wolfa. Niejasno$¢ terminologiczna rozwazana jest
szczegbtowo we fragmencie opatrzonym pytaniem: Jaki jest pierwszy
7 ostatnich obrazow?

Pytanie odwotuje si¢ do tekstu Nicolaia Taraboukina z 1923 r. prze-
tlumaczonego na jezyk francuski pod tytulem Ostatni obraz, pisma o sztu-
ce i historii sztuki w epoce konstruktywizmu rosyjskiego®. Autor uwazat,
ze wiek XIX jest koficem malarstwa jako formy stalej, zastapionej przez
malowane obiekty rozmieszczone w realnej przestrzeni. Termin obraz
powinien zosta¢ wzigty w nawias. ,,Wszystko to, co oddziela artystow
rosyjskich od zachodnich to idea przypisana malarstwu, odnoszaca si¢
w sposéb nieobiektywny do dziel: na tej zasadzie Picasso okreslat jako
‘obraz’ plétno, ktére zamierzat ukoficzyé, podczas gdy Tatlin méwit
o ‘asortymencie materialdéw’. Obiekt Picassa nie znajduje innego miejsca
niz muzeum, podczas gdy Tatlin zamierzal umiesci¢ swoje konstrukcje

2 N. Taraboukine, Le Dernier Tableau, écrits sur I’art et Ihistorie de I’art & I'époque
du constructivisme russe, Edition Champ libre, Paris 1972.
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w fabryce, uznajac ze stanowia okre§lony problem teoretyczny rozwiazany
przy uzyciu materiatow”?,

Pierwszy z ostatnich obrazéw powstal wraz ze stworzeniem iluzji
malarskiej, za pomoca ktérej nabyt on cech transparentnych i postuzyt
otwarciu na przestrzefi niczym nieograniczona (tj. iluzj¢ przestrzeni ot-
wartej). Umiejetno$¢ ta polegala nie tylko na metodzie pracy, ale wyma-
gata ustalenia punktu ogladu obrazu, wytyczonego przez malarza. Nie
zawsze jednak tak bylo. W $redniowiecznym malarstwie europejskim
powstawaly obrazy wielopowierzchniowe, tj. przestawione na nich sytua-
cje znajdowaly si¢ po obu stronach podobrazia lub rozciagaty si¢ w forme
poliptykdw. Wiele przestrzeni, wzbogaconych symbolika, nie posiadato
jedynego, wlasciwego punktem widzenia. Podstawowe zatoZenia obrazu
oparte byly o symultaniczno$¢ wielu punktéw widzenia (ogladu) i zbioru
regul mogacych stworzy¢ okre$long wizje. Perspektywa zbiezna, laserunki,
efekt trompe ’oeil oraz inne techniki i technologie malarskie podporzad-
kowane zostaty jednak zawsze nadrzednosSci przekazu (malarskiej wizji
artysty). Wspdlczesni tworcy, porzucajac klasyczny warsztat malarski,
eksperymentujacy z nowymi technikami, nie czynia niczego innego
— stwierdza Wolf — nadal obraz stanowi okre§lona wizj¢, dominuje ona
réwniez jako najwazniejsza w postawach odbiorczych.

Whikliwa obserwacja tytutowej walki malarstwa z obrazem, zapoczat-
kowana z koficem XVIII w. prowadzi do poczatku 1970r., ukazujac
osobliwy paradoks, ze nadal pozostaje on (obraz) najwazniejszym towarem
w sensie uzalezniajacym zycie artysty od jego istnienia (twdrczo$¢ jako
Zrédio utrzymania).

Idea, wokoét ktérej koncentruja sie dyskursy Wolfa, jest nastgpujaca:
badajac réznorodne postawy artystyczne, mozna zauwazy¢, ze od kilku-
dziesigciu lat malarze w poszukiwaniu nowej wizji coraz czelciej po-
rzucaja obraz, ktéry wydawal si¢ wieczny do tego stopnia, Ze nie pamig-
tamy, iz nie zawsze tak bylo. Porzucenie obrazu okreslane tez bywato
jako jego zdrada. Dociekajac istoty postgpujacego odcinania si¢ malarstwa
od obrazu, autor wskazuje na kilka objawéw kryzysu, pojawiajacych sie
w okreslonych sytuacjach historii sztuki.

W tym kierunku wiedzie pytanie pierwsze — dlaczego Lessing roz-
dzielal malarstwo i poezje? — ktdre zdaje si¢ mieé¢ charakter retoryczny.
Wolf sigga czaséw wczesniejszych niz Lessig, wieku X VI, kiedy wielkie
narracje religijne przestaja stanowi¢ jedyny obowiazujacy kanon sztuki.

3 Ibidem, s. 49.
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Zwiazane jest to z doktryna ut pictura poesis, okre§lajaca malarstwo
i poezje jako dwie siostry. W konsekwencji pojawily si¢ poglady o nieroze-
rwalnos$ci jednej z druga, mozliwosci transpozycji wszystkiego, co zostato
napisane, na jezyk malarski. WyraZnie precyzuje to Renselaer W. Lee,
zauwazajac, ze ,,malarstwo, podobnie jak poezja, znajduja swoje najwyzsze
dopelnienie poprzez imitacj¢ zycia ludzkiego, nie poprzez formy przecietne,
ale te najbardziej uwznio§lone”*. I tak sig stato. Przez nieomal trzy stulecia,
osiagajac apogeum w wieku XVII, arty§ci tacy jak Poussin, Veldzquez,
Rubens, Vermeer czy Rembrandt zajmowali si¢ relacjami pomig¢dzy wyzna-
czaniem przestrzeni i narracyjnoScia przedstawienia. ,,Mogli ja doskonali¢
— pisze Wolf - przyporzadkowaé systemowi barw i roztoZzeniem waloréw.
Symultanicznie rozwijajaca si¢ teoria sztuki mogta zwréci¢ si¢ ku literatu-
rze. Doktryna ut pictura poesis i jej warianty stworzyly dyskurs sztuczny
wzgledem praktyki malarskiej ktéra, a propri, jej nie potrzebowala””.

Opublikowana w 1766 r. ksiazka Lessiga Laocoon, lub o granicach
miedzy malarstwem i poezjq (Laocoon, oder uber die Grenzen der Malerei
und Poesie) nie zmieniata radykalnie epoki, nie byla tez data przelomowa
w dziejach historii sztuki®. A jednak to wiasnie Gotthold Hephraim
Lessig wyznacza moment, w ktérym twoércy zaczynajg walczy¢ z akade-
mickim, skodyfikowanym i spetryfikowanym juz systemem, kiedy inic-
jatywy artystéw zaczynaja dazy¢ ku wolnosci.

Pierwszy z zasygnalizowanych przez Wolfa objawéw kryzysu, wsparty
mysla Lessiga, prowadzi ku kolejnym. Upatruje je w dychotomii prze-
strzeni sztuki i czasu sztuki, a wlasciwie obrazowania przestrzeni i czasu
w sztuce. Rézne sposoby rozumienia kadru pejzazu, a co za tym idzie,
réznorodne techniki przedstawienia analizuje na podstawie Masaccia,
Leonarda da Vinci i Nicolasa Poussina. Rozwazania rozciaga na pejzaze
Ruisdaela i Gainsborougha, Corota i Rousseau. Interesujace sa proby
poszukania sposobéw transpozycji szkicéw na gotowe kompozycje malar-
skie u Johna Constable’a.

4 Rensselaer W. Lee, ,,Ut pictura poesis. Humanisme et théorie de la peinture,
XV-XVIII siecle”, Maucla, La Littérature artistique, Paris 1991, s. 16.

5 L. Wolf, op. cit., s. 17.

$ Grupa Laokoona (Muzea Watykafiskie) — wedtug Pliniusza, ,dzieto przekraczajace
wszystko, co dotad stworzono w malarstwie i rzeZbie” — jest antyczna rzezba wykonang
w bialym marmurze (wys. 2,42 m), odnaleziona w 1506 r. w ruinach Ztotego Domu Nerona
w Rzymie. Datowana na pierwsza potowa I w. p.n.e., z pewnoscia stanowi replike wcze§-
niejszej (II w. p.n.e.) kompozycji przedstawiajacej Smieré Laokoona podazajacego z pomoca
dwdjce dzieci zaatakowanych przez weze.
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Przed kim i przed czym ma ratowaé sie, kto moze? Sprowadzajac
kwestie¢ do zlozonej sytuacji artystycznej, politycznej i socjologicznej
wieku XIX, Laurent Wolf stawia kolejne pytanie: ,,Czy rewolucja malarska
XIX wieku byla lekcewazeniem?”; ,,Na czym polegaly skandale drugiej
potowy XIX wieku?”. Wskazuje na (1) konsekwencje publicznej afirmacji
eksperymentalnych do§wiadczeii z zakresu widzenia $wiatla; (2) zamie-
szanie spoleczne spowodowane przez Maneta, Moneta, Degasa i innych;
(3) niebywalg energie malarzy wlozona w poszukiwanie rozwigzan malar-
skich, ktére bylyby w stanie zneutralizowaé wrazenie dewastacji ptétna,
wynikajace z doS§wiadczefi psychofizjologii widzenia oraz (4) aspiracje
artystéw do ukazania ich sytuacji socjalnej. Od kiedy malarze drugiej
polowy XIX w. oznajmili publicznie (to znaczy w swoich obrazach), ze
nie maja juz zamiaru podporzadkowywac si¢ ani jakiejkolwiek filtracji
idei, ani zakazom czy konwencjom, odbiorca przestat ich interesowaé,
o ile nie zajmowat si¢ socjalng strong zycia artysty’. Od pierwszych
pytan ksigzki materialna sytuacja artystow jest bardzo czesto przywoty-
wana i stanowi tez decyzje kompozycyjnie uzasadniona — prowadzi ku
czgsci wierficzacej rozwazania. Kieruje nasza uwage na problemy najczes-
ciej pomijane w historii sztuki, zwlaszcza poo§wieceniowej. Szczegdlne
stanowisko w tej kwestii zajmuje Howard Becker?, ktéry do malarstwa
i jego kontekstéw wprowadza pojecie/termin aktora. W Swiatach sztuki
pisze o produkcji dziet odbywajacej si¢ w obrgbie aktoréw postugujacych
si¢ takimi samymi rekwizytami. ,,Kim sa aktorzy? Artysci, oczywiscie,
lecz takze kolekcjonerzy, ktérym sprzedaja swoje prace, marszandzi,
ktérzy w tym poSrednicza, pisarze (krytycy), ktérzy ustalaja wspdlne
warto$ci dla tej zawezonej wspélnoty. (...) Indywidualnosci tego Swiata
sztuki stanowia wzgledem siebie konkurencje w wymiarze socjalnym.
Obrazuje to oczywiScie rynek (le marché). Walka migdzy Manetem
i Cabanelem nie byta walkg estetyczna. Obejmowata konkurencj¢ w pozys-
kaniu klientéw i otrzymaniu zaméwien od pafistwa, inaczej méwiac
[rynek sztuki — J.D.-Z.] udowadnia, ze lepiej kupié ten albo inny obraz,
posiadac takiego czy innego malarza, jak czyni to dostawca zbierajacy
zaméwienia. Konkurujace ze soba §wiaty sztuki tworzone sg przez ak-
toréw, ktérzy przyczyniaja si¢ do powstania pewnych warto$ci wspélnych,
pewnych §rodkéw [obrazowania — J.D.-Z.]"°.

7 L. Wolf, op. cit., s. 80.
8 H.S. Becker, Les mondes de ’art, Flammarion, Serie ,,Art, Historie, Société,” Paris 1988.
® L. Wolf, op. cit., s. 80.
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Czy walka jest konieczna? Artysta nie musi/nie moze zy¢ samotnie,
potrzebna jest mu rodzina, potrzebni ci, ktérzy wierza w jego twérczo$¢.
Aby twoérca mégt podja¢ eksperyment ze sztuka, niezbedni sg ci, ktorzy
w sposéb posredni beda w nim uczestniczyli: marszand, ktéry go odkryje,
krytyk, ktéry go wyjaséni, i kolekcjoner, ktéry go doceni. O caly ten
taficuch powigzanych ze soba form aktywnosci — zdaniem Wolfa — tocza
si¢ boje sztuki i s3 one niezb¢dne, tworza bowiem porzadek artystyczny,
ktdry nigdy nie byt wolny od walki czy wrecz partyzantki.

Nadal obraz (we wspomnianym na poczatku oméwienia sensie) pozo-
staje idealnym towarem rynku sztuki. Jest to teza ryzykowna w tym
sensie, Ze rozmijajaca si¢ z ambicjami sztuki porzucajacej obraz na rzecz
przedmiotowoS$ci lub przeciwnie — jej catkowitego braku. Stato sie¢ tak
w latach pigédziesiatych XX w., kiedy forma materialna obrazu zostata
definitywnie przetamana. Wéwczas to pojawily sig¢ cztery nowe rodzaje
przedmiotéw plastycznych, ktdre uznano réwniez za wynik produkcji
(okre§lenie L. Wolfa) obrazéw: (1) przedmioty-plaszczyzny, mobilne
i anektujace przestrzefi, (2) zorganizowane przestrzenie, w ktére zapro-
szony zostaje odbiorca-widz, (3) przestrzenie zdefiniowane przez ciala
artystéw w ruchu (performances) oraz (4) assemblages i zbiory przed-
miotéw wybranych z obiektéw powszechnie dostepnych (przybierajacych
formy kompresji, collage’6w i inne). Nowe obiekty sa rezultatem nowe;j
praktyki, nowej metody produkcji obrazéw (okre§lenie L. Wolfa) oraz
dziatalnoéci instytucji nimi zainteresowanych prowadzacych do powstania
rynku sztuki, ktéry je wchionie. ,Poniewaz formacje artystyczne kon-
tynuuja poparcie dla [tradycyjnych — J.D.-Z.] metod produkcji obrazéw,
artysci, ktérzy zaangazowali si¢ po innej stronie, zostali zmuszeni, aby
liczyé jedynie na wiasne sily”'®. Do takich twércéw, ktorzy wykazali
postawy radykalne i oficjalnie glosili nowatorskie poglady, autor zalicza
przede wszystkim Marka Rothko i to przed epoka jego monumentalnych
monochromatycznych ptdcien. Przypomina jego wystapienie z 1930 1.
»~musimy podaza¢ za logika sztuki; i jezeli historia jej nie zagarnie, to

histori¢ nalezy zmieni¢”'', a takze obrazy i rysunki Cy Twombly’ego '

10 Ibidem, s. 157.

""" Ibidem. .

2 Cy Twombly, ur. 1929 r., byl malarzem i rysownikiem amerykariskim, zmieszkalym
od 1957 r. w Rzymie. Wychodzac od abstrakcyjnego ekspresjonizmu, stopniowo przechodzit
do kompozycji, na ktérych umieszczal znaki kaligraficzne i fragmenty stéw. Jest on bliski
stylowi all-over, zapoczatkowanemu przez Pollocka, lecz w odréznieniu od niego bardziej
wieloznaczny.
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— akumulacje energii i ruchu. Twombly nalezy do pokolenia artystéw,
ktérych tworczo$é rozwingta si¢ po drugiej wojnie §wiatowej, pokolenia,
ktére musialo odpowiedzie¢ na trudna sytuacj¢ polityczng Europy, od-
naleZzé si¢ w kontekScie polemiki migdzy realistami, abstrakcjonistami
i surrealistami.

Silnie wyczuwalna byla nadal ekspansja generacji poprzedniej, ktéra
tworzyli Rothko, Newman, Pollock, Motherwell. Na Biennale w Wenecji
w 1964 r. grand prix otrzymat przyjaciel Cy Twombly’ego — Robert
Rauschenberg. Wobec jego postawy i ruchéw artystycznych jak pop-art,
minimal art, konceptualizm, performance itd., artysta zajal miejsce odosob-
nione. Zwrdcenie uwagi na jego postawe artystyczng ma charakter zna-
mienny dla poszukiwania takich twércéw, ktérzy zapomniani w jakim$§
momencie, okazuja si¢ wielka indywidualnoscia, jednym ze Zrédet sztuki
nowoczesnej. Jest to rowniez znak czaséw — po do§wiadczeniach z po-
rzuceniem piétna czy kartonu kwestie materialnej organizacji dzieta
powracaja z nows sila. ,,Obrazy Twombly’ego sa nieomalze grafologicz-
nym zapisem, zabazgrang «kartka» papieru, gdzie gest artysty traci juz
swoja wlasciwa action painting sitg. To przede wszystkim specyficzne
pismo, w ktérym granica miedzy obrazem, znakiem, pojeciem a stowem
jest ptynna. Bliski byl tej koncepcji Zrédel malarstwa, ktére Roland
Barthes widziat wla$nie w literowym zapisie. Dzigki temu dzieto malarza
jest niezwykle nasycone, peine intelektualnych odno$nikéw”'® — pisat
o nim Wojciech Wtodarczyk, uznajac malarza wraz z Hockneyem za
gléwnych patronéw postmodernistycznego przewrotu w malarstwie nie
tylko amerykariskim. W malarstwie Twombly’ego odnalazly swoje miejsce
tytuty poszczegdlnych prac, od ktérych tak ochoczo wielu malarzy wy-
zwolifo si¢. Tytuly odpowiadaja w tym wypadku tematyce kultury i tra-
dycji europejskiej, z poczatkami w klasycznej Grecji (przykladem moze
byé seria Anabaza z 1983 powstala do dzieta Ksenofonta pidrkiem,
oléwkiem i olejem na papierze, 100X 70 cm).

Czy wszystko nalezy zaczynaé od nowa? Jak wyrwac sie z obrazu?
Czy monochromaty stanowiq model ekranu? — te i inne pytania koficowej
partii ksiazki konstytuuja najbardziej aktualne, chociaz gléwnie koficzace
si¢ na latach siedemdziesiatych, kwestie sztuki.

Pytanie 50: Et aprés? to konkluzja rozwazafi. Interesujace jest zwr6-
cenie uwagi na ostatnie ¢wieréwiecze ubieglego wieku, kiedy architektura

¥ W. Wiodarczyk, , Postmodernistyczna przemiana. Obrazy i instalacje” Sztuka Swiata,
t. X, Arkady 1996, s. 183-184.
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muzealna i o§rodkéw sztuki wspdlczesnej przybrata nowy charakter i po-
stuguje si¢ Srokami moblilnymi, gdyz dzieta nie moga zostaé zdeter-
minowane ich eksponowaniem, manifestowaé si¢ moga w miejscach
specyficznych, takich jak biennale, Documenta czy targi sztuki w Bazylei
(Art Unlimited), prezentujace monumentalne instalacje finansowane przez
rézne organizacje lub galerie, zrealizowane niejednokrotnie specjalnie na
te okazje. Przyszlos$¢ sposobu ekspozycji dziet, ich finansowania, postawy
artystdw wobec wielkich prezentacji sztuki wydaje si¢ niewiadoma. Jak
zauwaza Laurent Wolf, ,,dzisiaj niezliczona liczba artystéw pracuje w ca-
tym $§wiecie. Nie bardziej niz malarze wczesnego Sredniowiecza nie
wiedza jasno, co stworzyli ani tego, co tworza. A my nie wiemy tym
bardziej. Niemniej chaos nie jest az tak wielki, ze uniemozliwitby nam

znalezienie powod6w do nadziei” ™,

4 L. Wolf, op. cit., s. 184.



