Ewelina Jarosz

performerka tozsamosci historyczki
sztuki, krytyczka, okazjonalnie kuratorka
wystaw. Absolwentka Katedry Historii
Sztuki i Kultury Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu. Napisata doktorat
na temat ponowoczesnej recepcji
amerykanskiego malarstwa w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu pod kierunkiem
prof. dr hab. Anny Markowskiej.
Stypendystka Fundacji Kosciuszkowskiej
oraz Mary & Clifford Corbridge Trust.
Obecne zainteresowania badawcze:
kobieca nieheteronormatywnosé

w sztuce i queerowanie historii sztuki.



89

Figury
nieprzedstawialnego.
Roztanczona recepcja
sztuki Barnetta Newmana
przedstawiona

za pomoca tanca

W swoim artykule zaprezentuje wybrane aspekty ponowoczesnego mo-
delu recepcji malarstwa barwnego pola (color field painting), nazwanego
przeze mnie ,figurami nieprzedstawialnego”. Nastepnie przedstawie je na
przykladzie zmieniajacej sie historii recepcji malarstwa Barnetta Newma-
na (1905-1970), jednego z lider6w interesujgcej mnie tendencji w sztuce
nowoczesnej Ameryki Pénocnej, ktory w tym tekscie zafunkcjonuje w no-
wym, tanecznym kontekécie. Model ponowoczesny jest wynikiem zwrotu
teoretycznego w ramowaniu sztuki ekspresjonizmu abstrakeyjnego oraz
poswieconych jej dyskursow historyczno-artystycznych'. Istotnym punk-
tem odniesienia dla tego zwrotu — pozwalajacego przekracza¢ moderni-
styczne fundamenty malarstwa barwnych plaszczyzn, a takze postrzegac je
w kategoriach niedokonczonego projektu historyczno-artystyczno-intelek-
tualnego — stala sie filozofia postmodernistyczna Jeana-Francois Lyotarda
(1924-1988). W tekstach po$wieconych sztuce autor ten odwolywal sie
do przykladéw malarstwa amerykanskiej awangardy, dokonujac przera-
mowania podstawowej kategorii opisowej sztuki Newmana — wzniosto-

» 1 Zob. E. Jarosz, Figury nieprzedstawialnego. Ponowoczesny model recepcji barwnego pola,
praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Anny Markowskiej w Instytucie Historii
Sztuki Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu, dostepna w Bibliotece IHS.



90 Ewelina Jarosz

Sci (the sublime)®. W tym zakresie jego dokonania zlozyly sie na co$, co
Wolfgang Welsch, niemiecki postmodernistyczny filozof i historyk sztuki,
okreslil antyprzedstawieniowym projektem Lyotarda3. Projekt taki zostal
sformulowany przez francuskiego filozofa w latach 1980-1990, nie tylko
na gruncie sztuki awangardowej+, ale takze filozofii, polityki oraz historii®.

W ramach dominujacego, modernistycznego modelu recepcji dys-
kurs na temat malarstwa Newmana — artysty, ktory postugiwat sie duzy-
mi, ekspresyjnymi powierzchniami koloru w celu osiaggniecia okreslonych
efektow emocjonalnych u odbiorcéw — pokryty zostal patyng patriarchal-
nych i esencjalizujacych narracji. Te za$§ pomogly uczynié¢ z obrazu arty-
stycznego rynkowe narzedzie w przestrzeni instytucjonalnej, gdzie nadal
zywe pozostaja idee amerykanskiego imperializmu. Narracje na temat kul-
turowej potegi i wladzy staly sie latwym tupem gry rynkowej®. Nie tylko
jednak chodzi o to, ze dyskurs komercyjny garSciami czerpie z zalozyciel-

» 2 Newman powotywat sie na te kategorie m.in. w eseju The Sublime is Now (1948).
Wzniostos¢ traktowat jako opozycje wzgledem wyrazowych mozliwosci piekna. Artysta
rozpoczat swoéj tekst od stéw na temat moralnej walki miedzy oboma pojeciami: ,Wynalezienie
piekna przez Grekéw, to jest ich postulatu piekna, stato si¢ problemem europejskiej sztuki oraz
estetyki filozofii. Naturalne pozadanie cztowieka w sztukach, jakim jest wyrazanie jego relacji do
absolutu, zostato pomylone z absolutyzmami doskonatych kreacji” (ttum. wtasne). Idem,

The Sublime is Now, [w:] Barnett Newman: Selected Writings and Interviews, ed. J.P. O'Neill,
Alfred A. Knopf, New York 1990, s. 170-173. Wiece] na temat wzniostosci w odniesieniu do
sztuki interesujgcych mnie artystéw zob. J. Golding, Newman, Rothko, Still and the Abstract
Sublime, [w:] Paths To The Absolute Mondrian, Malevich, Kandinsky, Pollock, Newman, Rothko,
and Still, Princeton University Press, London 2000, s. 195-231.

3 W. Welsch, NarodZziny filozofii postmodernistycznej z ducha sztuki modernistycznej, przet.
J. Balbierz, [w:] Odkrywanie modernizmu: przekfady i komentarze, red. R. Nycz, Universitas,
Krakéw 2004, s. 429-461.

4 J.-F. Lyotard, Lessons on the Analytic of the Sublime, trans. E. Rottenberg, Stanford
University Press, Stanford 1994; idem, Filozofia i malarstwo w epoce eksperymentu, przet.
M.P. Markowski, [w:] Postmodernizm. Antologia przekfadéw, red. R. Nycz, Baran i Suszczyriski,
Krakow 1998, s. 62-80; idem, Wzniostos¢ i awangarda, przet. M. Biericzyk, , Teksty Drugie”,
1996, nr 2/3, s. 171-188; idem, Newman: The Instant, [w:] The Lyotard Reader, ed.

A. Benjamin, Blackwell Publishers, Oxford and Cambridge 1989, s. 240-249.

5 Lyotard pisat o: ,Ideach, ktérych nie sposéb przedstawi¢, nie dostarczaja zadnej wiedzy

o rzeczywistosci (lub doswiadczeniu), uniemozliwiajg swobodng zgode whadz umystu, dzieki
ktérej pojawia sie poczucie piekna, nie dopuszczajg do wytworzenia i utrwalenia smaku. Mozna
je okresli¢ jako nieprzedstawialne”. Idem, Odpowied? na pytanie: co to jest postmodernizm?,
[w:] Postmodernizm dla dzieci. Korespondencja 1982-1985, przet. J. Migasinski, Fundacja
Aletheia, Warszawa 1998, s. 19-23; idem, Wzniosfos¢ i awangarda, przet. M. Bienczyk,

. Teksty Drugie” 1996, nr 2/3, s. 173-189. Zob. tez: J. Rogucki, J.-F. Lyotard. Piekno w obliczu
wzniostosci i ,nieprzedstawialnego”, ,Dyskurs. Zeszyty Naukowo-Artystyczne Akademii Sztuk
Pieknych we Wroctawiu” 2004, nr 3, s. 4-27.

» 6 C. Cockcroft, Abstract Expressionism: Weapon of the Cold War, , Artforum” [June] 1974,
vol. 12, no. 10, s. 39-41; D. Robson, The Market for Abstract Expressionism: The Time Lag
between Critical and Commercial Acceptance, , The Archives of American Art Journal” 1985,
vol. 25, no. 325, s. 19-23; idem, The Avant-Garde and the On-Guard: Some Influences on
the Potential Market for the First Generation Abstract Expressionists in the 1940s and Early
1950s, ,Art Journal” [Atumn] 1988, vol. 47. no. 3: New Myths for Old: Redefining Abstract
Expressionism, s. 215-221; S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej:
ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnosé i zimna wojna, przet. E. Mikina, Wydawnictwo Hotel Sztuki,
Warszawa 1992.
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skiej opowiesci na temat zniewalajacego poczucia zbawienia w doczesnosci
poprzez wzniosla i heroiczng, amerykanska sztuke powojenna. Zognisko-
wanie jej wokol poczucia tragicznego losu tworczego meskiego bohatera
po II wojnie §wiatowej budowalo, jak zauwaza Ann Gibson, wykluczajaca
polityke tozsamosciowa, w ktorej pomijane byly artystki, tworcy i tworczy-
nie o r6znym pochodzeniu etnicznym oraz niewpisujacy sie w heteronor-
matywne ramy obyczajowe’. Stawiam jednak teze, zZe spontaniczna forma
malarstwa barwnych plaszczyzn, bazujaca na emocjach, intuicji i osobi-
stym przezyciu, wyrazajaca nierzadko z ducha lewicowe i anarchizujace
elementy Swiatopogladu jego tworcow, a takze sklaniajaca wspolczesng
badaczke do eksperyment6w z teoria historycznej reprezentacji, powstrzy-
muje przed zbyt pochopnym odsylaniem prac Newmana i jego kolegéw do
lamusa. Tak uczynily liczne emancypacyjne narracje towarzyszace sztuce
powstajacej w ponowoczesnoéci, dostrzegajace w nim stetryczalg estetycz-
na wizytowke quasi-plemiennej wspoélnoty uprzywilejowanych bialych
mezczyzn, wyrazajacych swoje tworcze aspiracje w jezyku abstrakeji.

W proponowanej przeze mnie ponowoczesnej teorii recepcji dowarto-
Sciowane sg te elementy interesujacej mnie tendencji artystycznej, ktore
wymykaja sie petryfikujacym strukturom triumfalnej historii amerykan-
skiej nowoczesnos$ci w sztuce. Zarazem koncentruje sie na tym, co pozwala
mi sformulowa¢ kontrnarracje w stosunku do dzisiejszego jej rynkowego
impasu. Wbrew ulubionym opowiesciom establishmentu, gloryfikujacym
tak jako$¢, nowatorstwo czy idiomatycznos¢é malarstwa barwnego pola,
jak i postromantyczng, performatywng, maskulinistyczna martyrologie
genialnej jednostki, w ramach ,figur nieprzedstawialnego” proponowa-
na jest koncepcja ratunkowej dekonstrukeji, przetamujacej stereotypowe
wyobrazenia na temat stosunku modernizmu do postmodernizmu®. Po-

» 7 Por. A. Markowska, , Tylko to jest wazne, co tragiczne”. Malarstwo Barnetta Newmana, [w:]
Komedia sublimacji. Granica wspdtczesnosci a etos rzeczywistosci w sztuce amerykariskiej, DiG,
Warszawa 2010, s. 38-62; zob. tez: A.E. Gibson, Abstract Expressionism: Other Politics, Yale
University Press, New Haven 1997.

» 8 Moja propozycja odwotuje sie w tym punkcie do zatozen projektu badawczego
,historii ratowniczej” Ewy Domariskiej, ktory zaktada m.in. , tworzenie wiedzy o przesztosci
zorientowanej na przysztos¢ i biorgcej pod uwage zmiany zachodzace we wspdtczesnym
Swiecie; pielegnowanie wiezi miedzypokoleniowych; promowanie takiego rozumienia
historii, ktére ujmuje ja jako rodzaj wiedzy o charakterze perfomatywnym, tj. takiej, ktéra dla
jednostki i wspolnoty ma zaréwno wartosé przezycia w krytycznych sytuacjach, jak i uruchamia
zachowania etyczne”. Zob. Zegar z martwymi wskazéwkami. Z prof. Ewg Domariska rozmawia
Maria Rybicka, ,Zycie Uniwersyteckie” 2011, nr 12 [grudzien], s. 13. Informacje o zatozeniach
projektu mozna odnalez¢ na stronie internetowej badaczki: http://ewadomanska.pl/projekt-
mistrz/o-projekcie/ (dostep: 27.06.2016).


http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
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czawszy od rewizji charakterystyki malarstwa barwnego pola, pozwalajace;j
zwrocié uwage, ze jego ponowocze$nie sformulowanym tematem stata sie
znikomo$¢ mechanizmoéw reprezentacji, koncepcja ta pozwala otworzy¢
interesujace mnie malarstwo na tematy weze$niej wykluczone z jego mo-

Centrum Sztuki Marka Rothki, Dyneburg, totwa, 2013. Dzieki Uprzejmosci DMRAC.

dernistycznych dyskurséw i, paradoksalnie, zwigzac je z emancypacyjnymi
dyskursami mniejszoSciowymi. Ogniskujac uwage na kategoriach nega-
tywnych, takich jak otchlan czy pustka, rewizja ta znosi zatem sprzecz-
noSci nie do pogodzenia, prowadzac do stopniowego uwolnienia malar-
stwa barwnych plaszczyzn ze struktur czasu historycznego, wyrazajacego
do$wiadczenie nowoczesnoSci: wertykalnej osi, kojarzonej z duchowymi
aspiracjami Amerykan6w oraz progresywnej linii postepu, odnoszacej sie
do wagi doskonalenia artystycznej formy®.

W polemice z modelem recepcji wspierajacym sie na szkielecie tem-
poralnym, ktérego fundament Swiatopogladowy stanowila kombinacja ra-
cjonalizujacych elementdw filozofii o§wiecenia oraz afektywne konstrukeje
mentalne romantyzmu, pomocne okazaly sie dwa pojecia — ,figury” i ,nie-

» 9 Dlatego tez dominujgcy, modernistyczny model recepcji okreslam zarazem modelem
progresywno-transcendentalnym. Wigze sie on tak z tradycjg amerykaniskiej krytyki artystycznej,
ktérej gtéwnymi wyrazicielami w przypadku interesujgcego mnie nurtu byli Clement Greenberg
oraz Harold Rosenberg, jak i historii sztuki z takimi jej autorami i autorkami triumfalnej narracji
na temat malarstwa barwnego pola, jak np.: Alfred Barr, William Rubin, Irwing Handler Robert
Rosenbaum, Dore Ashton czy John Golding.
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przedstawialnego”. Sa one silnie zakorzenione w historyczno-artystycznym
wokabularzu malarstwa barwnego pola. Za ich sprawg opisywano proces
stopniowego wycofywania sie awangardowych artystéw amerykanskich
z figuratywnego obrazowania i przedmiotowo$ci na rzecz takiego opero-
wania kolorem, ktéore mialo kreowaé zmyslowa sugestie iluzjonistycznej
przestrzeni $wiadomoéci. Pojecie ,figury” ewokowalo bezposrednia obec-
no$c¢ widza przed obrazem na zasadzie calo$ciowego oddzialywania ob-
razu artystycznego. Poniewaz zarazem malarstwo barwnych plaszczyzn
pierwotnie identyfikowane bylo przede wszystkim z ideowym porzadkiem
kultury symbolicznej wyrazonym w jezyku ojcoéw, jego tematyke laczono
z jaznia artysty-geniusza, w ktorej swoj abstrakcyjny wyraz znalazly ta-
kie motywy, jak: kobieta, byt, kosmos, absolut etc. W wielkiej moderni-
stycznej narracji wlaénie takie rozumienie abstrakcji windowalo pozycje
nowoczesnego amerykanskiego malarstwa na miedzynarodowej arenie
sztuki. Pojecie nieprzedstawialnoSci z kolei nie funkcjonuje w oryginal-
nym dyskursie historyczno-artystycznym ekspresjonizmu abstrakcyjnego.
Pojawilo sie ono wraz z dokonana przez Lyotarda reorientacja wzniosloSci
na nieokre$lono$c¢, tym samym zapowiadajac ponowne zainteresowanie
nico$cig, otchlania czy pustka, ktore cho¢ byly artykulowane przez eks-
presjonistéw abstrakeyjnych, to w narracji sukcesu i sukcesji raczej byty
pomijane. W odczytaniu Lyotarda istotne dla modernizmu metafizyczne
oczekiwanie na pelnie, wydarzenie, kulminacje dziejow zastapione zostalo
przez pryzmat historycznej $wiadomoéci nie-zdarzenia®. Nie tylko zaprze-
czalo to linearnej teleologii Greenberga z jej kulminacyjna pointa w postaci
ekspresjonizmu abstrakcyjnego, co dalo asumpt do bardziej heterogenicz-
nych koncepcji czasu.

Przejécie od nowoczesno$ci do ponowoczesno$ci zarysowuje sie za-
tem wyraznie wla$nie na przecieciu dyskursu filozoficznego z dyskursem
historii sztuki: w filozofii sztuki Lyotarda. W ponowoczesnosci ,figura” sta-
je sie nastepnie terminem otwierajacym refleksje nad interesujagcym mnie
nurtem na dyskursy poststrukturalistyczne i interdyscyplinarne, proponu-
jace porzucenie my$lenia o obrazie malarskim w kategoriach kulturowego
esencjalizmu, zamykajacego do$wiadczanie sztuki w obrebie wybranych
systemow reprezentacji, traktowanych jako systemy o nieprzekraczalnych
granicach. ,Nieprzedstawialno$¢” (Unpresentable) natomiast — w ujeciu
Lyotardowskim, zrekonstruowanym przez Welscha w jego projekcie obro-
ny sztuki modernistycznej w roli inspiracji dla narodzin filozofii postmo-

» 10 Lyotard pisze, ,[...] ze nic sie nie zdarza, ze stdw, koloréw, form badz dzwigkdw brakuje, ze
zdanie jest ostatnim, ze chleb nie jest codzienny. Malarz ma do czynienia z tym brakiem przy
powierzchni plastycznej, muzyk przy powierzchni dzwiekowej, mysliciel przy pustyni mysli itd.
Nie tylko znajdujgc sie przed biatym ptétnem czy biata stronnicg, na «poczatku» dzieta, lecz za
kazdym razem, gdy cos$ kaze na siebie czekac i staje sie zatem kwestia, przy kazdym zapytaniu,
przy kazdym «a co teraz»”, J.-F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda..., s. 175.
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dernistycznej" — rozumiana jest rowniez jako defensywna niewypowia-
dalnoé$é, milczenie czy obcoéé sztuki awangardowej'2. Wedtug Lyotarda,
poprzez pociag artystow do tego, co niewidoczne, manifestuje ona opo6r
przed kapitalistycznym zagrozeniem oraz ideologicznym zawlaszczeniem.
Moje stanowisko natomiast powstato w efekcie polemicznej kontynuacji
Lyotardowskiego projektu, w efekcie przesuniecia akcentu z defensywne;j
nieokre$lono$ci malarstwa barwnego pola w strone jego niewyczerpywal-
nej potencjalno$ci semantycznej, wiazacej kategorie brzemiennej w zna-
czenia pustki czy nicoSci z afirmacja. W rezultacie ratunkowego dialogu
z tradycjami przeszloéci, prowadzonego z pozycji wychylenia sie ku otwar-
tej przyszlosci, mozliwe stalo sie zobaczenie interesujacego mnie malar-
stwa w horyzoncie wspolczesnosci.

W zaproponowanym przeze mnie ujeciu nieprzedstawialnosé staje
sie pochodna szeroko pojetego dyskursu mniejszo$ciowego i emancypa-
cyjnego. Takie odczytanie konkuruje z wielkimi metafizycznymi narra-
cjami ekspresjonizmu abstrakcyjnego, reorientujac filozoficzny projekt
Lyotarda na potrzebe zapelniania pustki, ktorej poczucie pojawia sie wraz
z wyczerpaniem progresywno-transcendentalnej narracji. Skonstruowa-
ne mechanizmy wlaczania w czas historyczny tematéw pierwotnie z niej
wykluczonych, prowadzacych do oslabienia wektoréw czasu historyczne-
go o zwrotach skierowanych ku gorze pod r6znym katem ostro$ci, wyra-
zajacych doswiadczenie nowoczesnoSci, okreslitam ,figurami nieprzed-
stawialnego”. Spoérod trzech konstrukeji czasu, zbudowanych w ramach
modelu ponowoczesnego, przedstawie jako przyklad te, ktéra pozwolila
przekroczy¢ dominujace odczytania sztuki Newmana, z jej kulturowymi
hierarchiami oraz prerogatywami ukierunkowanymi na mezczyzn.

Choreograficzna figura tanca performuje meandrujacy proces rewizji wy-
kluczajacych mechanizméw zachodniego modernizmu. Z jednej strony
— w jego ramach oferowane byly opowieéci gloryfikujace postep, orygi-
nalno$é i rozwdj nowoczesnej abstrakcyjnej formy Newmanowego ma-
larstwa, z drugiej za$ — te, w ktorych nosnikiem jej duchowego wymiaru
staly sie takie kategorie, jak: natychmiastowo$¢ doznania, wznioslo$¢ czy
otchlan przestrzeni. Choreograficzna figura tanca wlacza tematy odsunie-
te na boczny tor historii, umozliwiajac efektywne wykorzystanie starych
opowiesci dla pokazania gotowo$ci malarstwa Newmana na zmiane czaso-
przestrzeni historii sztuki. Ta gotowo$¢ tkwi doktadnie w jego malarstwie,
gdy tylko dostrzezemy, ze oprdcz opiséw obrazéw tego artysty, koncen-

» 11 W. Welsch, Narodziny filozofii postmodernistycznej, [w:] Odkrywanie modernizmu..., s. 441.

» 12 J.-F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda..., s. 176 i 181.
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trujgcych sie na jego sfetyszyzowanej metafizycznej wertykalnosci, jego
rownowazna, immanentng cecha jest dwudzielno$¢, pozwalajaca wpisac
je w plan horyzontalny, a wiec historyczno-kulturowy.

Ceche te ujawnia przelomowy obraz Newmana Onement (1948),
znajdujacy sie w kolekcji Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku.
Weczesne w skali catego dorobku plétno jest niewielkich, jak na prace tego
artysty, rozmiaréw: 69,2 x 41,2 centymetréw. Zawiera ono element, kt6-
ry w ramach modelu modernistycznego otrzymat status wigzacy zar6wno
dla koncepcji teleologicznego wypekienia dziejéw modernizacji zachod-
niego malarstwa nowoczesnego, jak i duchowego postepu nowoczesnej
kultury amerykanskiej. Bylo nim poprowadzone zdecydowanym gestem
przez Srodek obrazu wertykalne, rozognione, ttusto blyszczace ,pasmo”
jasnej czerwieni kadmowej, nazwane przez artyste zipem'. Bardziej niz
forma bylo to co$ niejednoznacznego — ,nie-pasmo”, ,tzw. linia”, ponie-
waz w artystycznej rzeczywistoSci nie istnialy dla Newmana linie proste'4.
W interpretacji obrazu — a takze ksztaltowaniu dyskursu na jego temat —
liczy sie jednak, jak staram sie pokazaé, nie tylko pion, wyartykulowany
pod postacia zipa, wyrazajgcego ahistoryczne aspiracje artysty zwigzane ze
Swiatlem, ale takze podzial na dwie takie same poléwki. Ta ambiwalencja
pozwala przesuwac znaczenie Onement z kultowego dziela modernizmu
na prace z powodzeniem odnajdujaca sie w epoce postmalarskiej i postme-
dialnej — cigzaca ku zroéznicowanym konceptualizacjom, a takze formom
wyrazonym w interdyscyplinarnym jezyku réznych dziedzin sztuki — nie
tylko grafiki (Eighteen Cantos, 1963-1964) czy rzezby (seria Here), ale
takze, co pokaze w dalszej czeSci tekstu, tanca's.

Juz sam autokomentarz artysty pokazuje, ze w modernistycznej fazie
recepcji jego sztuki taniec byl wielkim nieobecnym. Jest to powiedziane
wyraznie we fragmencie wywiadu, udzielonego przez Newmana u schytku
zycia: [Obraz — E.J.] to nie jest co$, do czego wchodzisz. To nie jest okno,
ktore prowadzi cie do sytuacji, w ktdrej sie poruszasz, przechodzac przez
wewnetrzny i zewnetrzny $wiat, z kt6rej nastepnie powracasz do konkluzji.
Poczatek i koniec wspoélistnieja ze soba. W przeciwnym wypadku malarz
jest kim§ w rodzaju choreografa przestrzeni, stwarza co§ w rodzaju tanica

» 13 Wymieniam tylko niektére okreslenia zipdw pochodzace z wywiadoéw: Emile’a de Antonia
i Davida Sylvestra. Zob. Interview with David Sylvester, s. 254-259. W przed$miertnym
wywiadzie z de Antoniem zipy artysta postrzegat jako ,pasma $wiatta”, $wiadomie nie
precyzujac charakteru tych elementéw, ale tez odcinajgc si¢ od postrzegania ich w kontekscie
Jarbitralnej, abstrakcyjnej decyzji”.

» 14 From “The New American Painting”, [w:] Barnett Newman: Selected Writings..., s. 180.
Zawarty w tym tomie wywiad Davida Sylvestra z artystg w znacznej mierze poswigcony jest
problematyce linii. Temat zipa pojawia sie w nim w kontekscie réznicy, jakg generuje twdrczosé
Newmana w stosunku do malarstwa Pieta Mondriana. Ibidem, s. 254-259.

» 15 Na te ceche, ktéra dostrzegat juz sam Newman (w tekscie Northwest Coast Indian Painting,
1946), pierwszy wyraznie zwrécit uwage Ive-Alain Bois. Zob. Idem, Painting as Model, katalog
wystawy, The MIT Press, Cambridge, Mass., London 1990, s. 187-215.
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element6w, a jego sztuka staje sie sztuka narracyjna, a nie wizualna.

Pokazanie procesu przeksztalcania temporalnych wspoétrzednych
dyskurséw nowoczesnej historii sztuki amerykanskiej nalezaloby zatem
rozpoczat od zdefiniowania braku w modernistycznym modelu recepcji,
poczawszy od spostrzezenia, ze totalizowane w jego ramach wzrokowe
doznanie autonomicznego obrazu niwelowalo udzial cielesnosci i ruchu
— zarbwno w procesie tworczym, jak i preferowanym, kontemplacyjnym
odbiorze vis-a-vis abstrakcyjnego przedstawienia®. Staltym elementem do-
minujacego modelu recepcji byla rowniez genderowo okre$lona koncepcja
aktu kreacji, nierzadko wymagajaca deprecjonowania pierwiastka kobie-
cego, a takze odrzucenia idei partnerskiego dzialania w sztuce?.

W odczytaniu ponowoczesnym — wrazliwym na kontekst oraz pek-
niecia dominujacego sposobu recepcji — Onement pozwala jednak zoba-
czyé, ze taniec istnial wowczas rownolegle i niezaleznie od malarstwa.
Wsrod kobiet reprezentowaly go takie wybitne postaci, jak: Mary Weig-
man, Thelma Johnson Streat czy Marta Graham. W centrum sfilmowane-
g0 w 1943 roku solo Graham, Oplakiwanie, znajduje sie pojedyncza figura
kobiety, ktora poprzez solowy taniec podkreslony fioletowym kostiumem
wyraza choreograficzne figury bdlu i cierpienia®®. Post factum mozna po-
wiedzieé, ze jej dzielo rezonuje z wizualng strukturg Onement, polegajaca
na wyodrebnieniu pojedynczego motywu oraz optymalizacji jego seman-
tycznego pola. Na zalezno$¢ miedzy tancem Graham a ekspresjonizmem
abstrakcyjnym wskazywat zreszta Stephen Polcari, piszac: ,,prezentowala
ona [Graham — E.J.] taniec jako model psychologicznego, rytualnego, hi-
storyczno-kulturowego badania siebie, stanowigcego paralele w stosunku
do przekonan ekspresjonistéw abstrakeyjnych — cze$ciowo bedacych pod
wplywem surrealistow — eksplorowanych w ich obrazach i rzezbach w tym
samym czasie”.

Wraz z pojawieniem sie narracji rewizjonistycznej, ktéra rozpoczy-
naja artysci i krytycy okoto lat sze$¢dziesiatych ubieglego stulecia, taniec
zmienia swdj status. Zostaje on wyartykutowany explicite w recenzji Hu-
bera Crehana z wystawy Newmana, inaugurujacej dziatalno$¢ sieci galerii

» 16 Kluczowa dla tego aspektu jest Greenbergowska idea wzrokocentrycznego modernizmu.
Zob. C. Greenberg, “American-Type” Painting, [w:] Reading Abstract Expressionism. Context
and Critique, ed. E.G. Landau, Yale University Press, New Haven, London 2005, s. 198-214.
Tekst pierwotnie ukazat sie w ,Partisan Review”, Spring 1955.

» 17 H. Rosenberg, The American Action Painters, [w:] Reading Abstract Expressionism...,
s. 189-198. Pierowotnie tekst ukazat sie w ,ARTnews” 1952, vol. 51, no. 8 [December],
s. 22-23, kontynuacja s. 48-50. Zob. tez N.L. Kleeblat, Greenberg, Rosenberg and Postwar
American Art, [w:] Action/Abstraction. Pollock, de Kooning, and American Art, 1940-1976,
ed. N.L. Kleeblatt, New York 2008, s. 135-145.

» 18 Spektakl do muzyki Zolténa Kodaly'ego miat swojg premiere 8 stycznia 1930 roku
w nowojorskim Maxine Elliott Theatre.

» 19 S. Polcari, Martha Graham and Abstract Expressionism, ,Smithsonian Studies in American
Art” 1990, vol. 4, no. 1 [Winter], s. 19.
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French & Company: ,Newman wierzy w maskulinistyczne srodowisko,
i te idee zawiera w swoich obrazach. [...] Newman wyraza dumng, nieela-
stycznie archaiczng, meska wrazliwo$¢ rodem ze Starego Testamentu. Lecz
naprawde zyjemy w innym $wiecie, ktéry z pewnos$cig potrzebuje meskiej
energii, jednak mezczyzna nowego typu, wyobrazam sobie, bedzie §wiado-
my, ze powinni$my mie¢ wiecej muzyki w tancu. Do tanga trzeba dwojga”°.

Zanim jednak w latach dziewieédziesiatych rozwiniety zostanie mo-
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Magdalena Przybysz, Cwiczenia choreograficzne, kolaz: Kamila Prochera, 2017/2018.
Dzigki uprzejmosci obu autorek.

tyw solowego tanga w roli metafory antypartnerskiej postawy Newmana,
arty$ci reprezentujacy nurty takie, jak: pop-art, minimalizm czy sztuka
ziemi, na rozmaity sposob wplywaja na réznicowanie recepcji jego sztu-
ki. Opracowanie przez artyste zipa w medium rzeZzby czy grafiki, majace
miejsce w latach 60., pozwala nie§mialo mowi¢ o jego interdyscyplinar-
nym otwarciu. Jak pokazala Anna Markowska na przykladzie przywolywa-
nej juz serii grafik Eighteen Cantos, przelamywane bylo unisono idiomu
Newmana, ktory réznicowat sie nie tylko dzieki oslabieniu zaleznosci od
wybranego medium, ale takze w efekcie zastosowania typowych dla tej
dekady strategii powtérzenia i seryjnoSci, ktére ozywily zainteresowanie

immanentnymi cechami grafiki?'. Poniewaz w samej strategii powtorze-

» 20 Za: M. Leja, Barnett Newman’s Solo Tango..., s. 559 (ttum. wiasne).

» 21 A. Markowska, Intruzje i manipulacja. Problem powtérzenia w grafice Barnetta Newmana
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nia moze sie zawieraé nie tylko rafinacja, ale takze krytyka artystycznej
doskonatoéci pojedynczej formy, mozna powiedzieé, ze prace powstajace
w seriach tworzyly wyzwalaly z myslenia o tworczoSci Newmana w katego-
riach jednokierunkowego rozwoju; wspohworzyly decentralizujaca rame,
wprowadzajaca co najmniej drugi, rownowazny kierunek przeciwstawia-
jacy sie osi ze strzalka czasu. Réwnowazyl on dominujaca modalnoéé
odbioru jego sztuki w kategoriach natychmiastowego doznania poprzez
temporalny proces, perspektywe horyzontalng i historyczng.

Konieczno$é¢ konkurowania z artystami pop czy minimalizmu wy-
musila z kolei zmiane wizerunku Newmana z patriarchalnego ojca i kre-
atora na artyste, ktory zaproponowal inspirujgca formule abstrakcyjnego
obrazu, bynajmniej niewyczerpujaca sie w goracych programowych zalo-
zeniach ekspresjonistow abstrakcyjnych, lecz interesujaca zwlaszcza dla
minimalistébw. Donald Judd, jak zauwaza Jeanne Siegel, podkreslal ada-
ptowalno$c¢ jego sztuki do kryteridow sztuki ABC. Judd, piewca minimali-
stycznej redukcji wyrazonej w nowym jezyku oszczednych i powtarzalnych
form, ktorych genezy jak najbardziej szukaé¢ nalezy w modernizmie, pisal,
ze malarstwo Newmana jest twierdzeniem na temat prostokata, pozwa-
lajacym jemu samemu przemy$le¢ wage geometrii, a zatem aspektu, od
ktorego Newman demonstracyjnie sie odcinal?2.

Pluralizacje obowigzujacego paradygmatu sztuki dobrze pokazuje
pekniecie modernistycznego paradygmatu, widoczne na przykladzie rzez-
by Newmana, Broken Obelisk (1963-1967), umieszczonej w zaprojekto-
wanym przez Philipa Johnsona basenie przed Kaplica Rothki w Houston.
Sklada sie ona z odwrb6conego i utamanego w gornej czesci obelisku,
umieszczonego zaostrzonym krancem na piramidalnej podstawie o czte-
rech stalowych $cianach. Afirmatywny stosunek wyrazil na jej temat Philip
Wofford, tworea lirycznych abstrakcji, zauwazajac, ze Broken Obelisk ,jest
jedna z najwspanialszych amerykanskich rzezb nie tyle z powodu swej mo-
nolitycznej jakoSci, ile niemalze jej absurdalnej oczywistosci — kombina-
cji oczywistego gestu doprowadzonego do ekstremum. Odciecie obelisku
izwrocenie go szczytem do dohu jest niemalze $mieszne, lecz jednoczeénie
skala i prawidlowo$¢ proporcji formy czynig z niego klasyczna, bardzo spo-
kojna prace. Jest to ambiwalentne, ekscytujace polaczenie komedii i dra-
matu”2,

Warto zwrdcié uwage, ze tworzac te rzezbe, artysta postuzyt sie dwie-

i Andy’ego Warhola, [w:] eadem, Komedia sublimacji. Granica wspdtczesnosci a etos
rzeczywisto$ci w sztuce amerykariskiej, DiG, Warszawa 2010, s. 126-136.

» 22 J. Siegel, Around Barnett Newman, [w:] eadem, Artwords. Discourse on the 60s and 70s,
UMI Research Press, Ann Arbor 1985.

» 23 Ibidem, s. 52.
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ma formami osadzonymi w kulturze. W architekturze starozytnego Egiptu
piramida zasadniczo pelnila funkcje monumentalnego grobowca, obelisk
za$ — kultowego posagu boga stonca Ra badz symbolicznych wro6t?. Przela-
manie obelisku w gornej czeéci rowniez wskazywalo na dwudzielno$c¢ jako
podstawowa strukturalng ceche rzezby, godzac bezposrednio w tak wazna
wezeéniej dla Newmana integralno$é formy, ktéra w tym przypadku byla
niekompletna, przez co domagala sie dopelnienia w wyobraZzni widzéw.
Zmiana sposobu angazowania ich uwagi w polaczeniu ze skala niespotyka-
nej wezesniej u artysty akceptacji $wiadomosci konwencjonalnoéci sztuki
oraz typowa dla ponowoczesno$ci Swiadomos$cig nawigzania przesadzaja
o przejsciu artysty do bardziej otwartego i osadzonego w historii oraz kul-
turze modelu tworzenia.

Larry Poons byl z kolei nie tylko bardzo poruszony obrazami Newma-
na, ale takze przyznal, Ze to one napekily go ,wrazeniem bycia zdolnym do
malowania”®. Malarz ten na przyjeciu w domu Barneya zdradzil sie z pro-
blemami z ojcem, ktory nie akceptowatl wyboru jego profesji. Newman,
ktéry namalowal Abrahama (1949) — obraz przedstawiajacy w jezyku
abstrakcji historie niedoszltego poSwiecenia syna przez ojca — interwenio-
wal. Przekonujac sceptycznego ojca Poonsa, bedacego biznesmenem, do
powagi zawodu artysty, potwierdzit solidng tozsamo$¢ malarza. Do tego
stopnia mtodszy malarz byl wdzieczny starszemu, ze bronil w nim tej ce-
chy, ktérej odmawiali mu inni, twierdzac, iz ,,piekne bylo w Newmanie to,
ze odnosil sie do ciebie niczym kolega, a nie jak starszy artysta”°. Andy
Warhol, krél 6wezesnej gejowskiej socjety nowej generacji artystow pop,
nic sobie nie robil z patriarchalnego wizerunku autora Vir Heroicus Su-
blimis. W przewrotnym tonie tworcy obiektow, ktore krytykowane byly
za brak emocjonalnego zaangazowania, dal upust najczulszym tonom,
twierdzac, ze Newman ,zawsze byt stodki. Zawsze pytal, jak sie mam. Byt
naprawde dobry”¥.

Poniewaz jednak, jak zauwaza Michael Leja, rewizjonista kluczowy
dla recepcji Newmana w latach 90., jezyk artysty nie nadazal za dziejacymi
sie zmianami, cze$ciowo wykluczato go to z toczacych sie debat na temat
sztuki. Malarz, ktory zadebiutowal wlasnie w latach 60., w tej samej de-
kadzie zasilil szeregi wykluczonych z dyskursu historyczno-artystycznego
kobiet, czarnoskorych czy gejow. Dla Leji Newman do konca pozostat ,,so-
listg w tango” — kim§, kto sprawuje niepodzielna wladze nad znaczeniami

» 24 Zob. Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. S. Kozakiewicz, Paristwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 250.

» 25  Ibidem.
» 26 Ibidem, s. 45.
» 27 Ibidem, s. 51.
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swej sztuki?®. Do podobnych wnioskéw dochodzi Sarah K. Rich. Autorka
tekstu Bridging the Generation Gaps in Barnett Newman’s ,,Who'’s Afraid
of Red, Yellow and Blue?” (2005) wskazuje, ze seria prac wzmiankowana
w tytule — powstalych w estetyce malarstwa hard-edge, w latach 1966-
1970 — moéwila o leku Newmana, nawet jesli artysta ,probowat ujac ten
lek w cudzystow”29. Analizujac co najmniej dwoisty charakter malarskie-
go idiomu artysty, Rich zauwaza, ze nie chodzilo jedynie o lek nalezacy
do gamy podstawowych uczué, ktérych wyrazaniem zainteresowani byli
ekspresjonisci abstrakeyjni, lecz takze ten dotyczacy statusu i pozycji kon-
kretnego artysty w dekadzie ,,chlodnej, rzeczowej charakterystyki wspot-
czesnej sceny artystycznej”s°. W dekadzie tej obrazy Newmana shuzyly za
przyklad dobrej formy, lecz stojace za nimi idee nie byly juz przyjmowane
z aprobatg.

Swiadomo$é wykluczenia tafica z abstrakeyjnej sztuki Newmana
w chwili jej narodzin, a nastepnie jego stopniowe przywracanie w dyskur-
sie rewizjonistycznym prowokuje do wychylenia sie w przyszlo$é, a zatem
poza obszar teoretycznych spekulacji, i zaproponowanie roztanczenia opo-
wiesci o tym artyScie w nowym milenium. Taka sposobno$¢ dopelienia
choreograficznej figury tanca pojawia sie w obszarze kuratorskich strategii
pokazywania obrazow tego artysty, poki co stanowiacym niezdobyty ba-
stion rewizjonistéw. Swe otwarte zakoniczenie ponowoczesna konstrukcja
czasu, powstala w oparciu o przyklad sztuki awangardowej, artykuluje
w zwigzku z tym poprzez projekt wystawy ,,Newmana”. Akcentowane jest
w nim przejécie od koncepcji biograficznego ,ja” artysty, ktory ,,podkreslal
jedyno$c i niepowtarzalno$c wlasnej egzystencji, tragizm i samotno$¢”, ku
jej kontekstualizacji, uwzgledniajacej fakt negocjowania przez Newmana
wlasnej pozycji w §wiecie sztuki w latach 60., by wreszcie w XXI wieku
uzna¢ status kulturowego tekstu ,,Newmana”, a zatem lekturowego efektu
dopuszczalnej intruzji oraz manipulacji historycznym ksztaltem pola po-
Swieconych jego sztuce dyskurséw?'. Jako autorski tekst kultury, powsta-
jacy w rezultacie choreograficznej modulacji historyczno-artystycznych
zr6del w ramach ponowoczesnego modelu recepcji, ,Newman” okazuje
sie tricksterem progresywno-transcendentalnej narracjis2.

» 28 Na te kwestie zwraca uwage Michel Leja. Idem, Barnett Newman'’s Solo Tango, , Critical
Inquiry” 1995, vol. 21, no. 3 [Spring], s. 556-560.

» 29 S.K.Rich, Bridging the Generation Gaps in Barnett Newman’s “Who's Afraid of Red,
Yellow and Blue?”, ,American Art” 2005, vol. 19, no. 3 [Fall], s. 17.

» 30 Ibidem, s. 19.

» 31 Zob. A. Markowska, Komedia sublimacji..., s. 125.

» 32 Nad tym watkiem zaczetam pracowad we wezesniejszym tekscie. Zob. E. Jarosz, ‘Newman':
Trickster in Every Sense of the Word!, [w:] Trickster Strategies in the Artists’ and Curatorial

Practice, ed. A. Markowska, Polish Institute of World Art Studies, Warsaw-Torur 2012,
s. 189-195; na temat strategii brania w cudzystéw nazwisk mistrzow malarstwa zob. M. Bal,
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Wyobrazonym miejscem kuratorskiego performansu dwudzielno-
$ci malarstwa Newmana mialoby sta¢ sie Dyneburskie Centrum Sztuki
Marka Rothki na Lotwie, ulokowane w budynku arsenatu carskiej twier-
dzy33. Podjete tam kuratorskie dzialania mialyby pokazac op6r stawiany
przez te mlodg instytucje kolonizujacemu zachodniemu dyskursowi po-
tegi i wladzy, na ktoéry wydaje sie czynic ja podatna jej architektonicz-
na oprawa. Wystawie rezygnujacej z kosztownego pokazu oryginalnych
obrazéw amerykanskiego artysty towarzyszy¢ bedzie idea otwarcia jego
sztuki na partnerski dialog z twoérczoS$cia artystow, w ktorych lokowana
byla i jest emancypacyjna narracja mniejszoSci®*. W jednym skrzydle arse-
nalu partnerka do tanga z ,Newmanem” miataby by¢ Marina Ambamovi¢,
kojarzona z feministycznym wyzwoleniem kobiet w latach 70., w drugim
Félix Gonzales-Torres, ktorego sztuka uwzglednia dyskurs mniejszos$ci
homoerotycznych. Z jednej strony, chodzitoby o performowanie putapek
dyskursu emancypacyjnego w oparciu o dokumentacje prac z wielkiej re-
trospektywnej wystawy artystki w MoMA Marina Abramovic: The Artist
is Present (2010), pozwalajgce ustrzec sie lustrzanej powtorki Tego Same-
go — echa opresyjnego dyskursu w sztuce fallicznej artystki z Batkanow,
z drugiej o faktycznag transgresje w stosunku do dotychczasowych ograni-
czen narracji modernistycznych. Oparciem dla przekroczenia stalaby sie
praca kubanskiego artysty Untitled (Double Portrait) (1991), skladajaca
sie z pliku bialych kartek do wziecia, z ktérych kazda pokryta zostala sy-
metrycznie para stykajacych sie ze soba, identycznych czarnych obraczek
— symbolem homoseksualnej pary. Ponadto, dzieki wspolpracy teoretyczki
sztuki z choreografka Magdaleng Przybysz, noszaca sie z zamiarem opra-
cowania choreografii dotyczacej malarstwa barwnego pola, skonstruowany
mialby zosta¢ rowniez choreograficzny dyskurs Newmana w pracy z grupa
lokalnych tancerzy/performeréwss. W projekcie wystawy bowiem nacisk
kladziony ma by¢ na relacje cielesne oraz czasowe, a takze relacje poka-
zanych na wystawie obiektow z przestrzenia oraz kontekstem instytucji.

Reading ‘Rembrandt’: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge University Press,
New York and Cambridge 1991, s. 11.

» 33 Na etapie pisania tego artykutu status kuratorskiego przedsiewziecia ma wyfgcznie
projektowy charakter. Wybér miejsca nie byt réwniez konsultowany z organizatorami Centrum
Sztuki Marka Rothki w Dyneburgu.

» 34 Zob.: H. Foster, Artysta jako etnograf, [w:] Powrét Realnego..., s. 199-233.

» 35 W jednym z wywiaddw artystka stwierdzita nawet: ,Bardzo lubie obrazy Marka Rothki.
Kiedy spogladam na jego droge od realizmu do narracji jako$ dobrze robi mi sie na duszy.
To duza sztuka tak sie zatrzec i umiejetnie rozptyngé w kompozycji. Ta przyjemnosé skupienia
sie na pasmie wrazen — moment, w ktérym liczy sie tylko to jest poréwnywalny tylko z mojg
ulubiona wielogodzinna gra w wyscigi samochodowe na symulatorach PlayStation. (§miech)”.
Zob. Magdalena Przybysz: z szumu informacyjnego wytania sie tozsamos¢, [w:] A. Krélica,
Pokolenie Solo. Choreografowie w rozmowach z Anng Krélicg, red. K. Lemanska, K. Steficzyk,
Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteca, Krakéw 2013, s. 211.
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Istotng motywacjg powrotu tanca do recepcji Newmana, poczawszy
od styku nowoczesno$ci i ponowoczesnosci, byto przeformutowanie kate-
gorii wznioslo$ci, ktéra dla formacji amerykanskiego modernizmu wigzala
sie z dominujaca kulturg skladania ofiar z ojcéw i braci. W przypadku
Newmana symboliczne ojcobojstwo, ktore stalo sie tematem jego weze-
snego obrazu Death of Euclid (1947), dotyczylo nie tylko Euklidesa, ale
takze Pieta Mondriana, do ktérego czut niecheé, dobrze znang badaczom
ibadaczkom jego sztuki. Poniewaz postawa indywidualistyczna nie pozwa-
lala przy tym mezczyznom dzieli¢ sie publiczng przestrzenia, zdobywana
przez nich w celu zaistnienia sztuki awangardowej w publicznych insty-
tucjach, jej rewizja w nowym milenium, doprowadzila do zdefiniowania
relacji miedzy kulturowym tekstem ,Newmana” a jego autorka jako tan-
go z ,Newmanem”. Na krancach nowej temporalnej opowiesci pojawity
sie odwazne kuratorskie strategie, wcielajgce zmiane utrwalonego sce-
nariusza wystawienniczego malarstwa Newmana w projekt konkretnych
praktyk. PrzejScie od projektu do fazy realizacji wymaga przebudzenia
z chocholego tanica kontemplacji wielkich, zahibernowanych w dyskursie
rynkowym obrazéw Newmana. By¢ moze wladnie tego typu propozycja
decentralizacji zachodniego paradygmatu, wyrastajaca z potrzeby przekro-
czenia ograniczen nowoczesnego doswiadczenia, pozwoli nam wyzwalac
sie z kompleksow w stosunku do zachodniego centrum? e
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