
W krytyce i historii sztuki dominuje tendencja do ujednolicenia obrazu sztuki
XX wieku jako wieku permanentnej awangardy1. Nie�mia³o wkracza tu dyskurs
na temat powrotów do tradycji w sztuce ubieg³ego stulecia. W czasach histo-
rycznej awangardy pocz¹tków XX wieku przejawia³y siê silne tendencje arier-
gardowe, które � jak s³usznie zauwa¿y³a Teresa Pêkala � nale¿a³oby przewar-
to�ciowaæ z dzisiejszej perspektywy czasowej2. Do niedawna klasyfikowane
jako tendencje konserwatywne, niektóre z powrotów jawi¹ siê dzi� jako �warsz-

1 Zob. np. L. Bieszczad (red.), Wiek Awangardy, Kraków 2006.
2 T. Pêkala, Estetyka ariergardy, (w:) ibidem, s. 28.
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taty innej przysz³o�ci�3. Mowa tu przede wszystkim o koloniach artystycznych,
zak³adanych na prze³omie XIX i XX wieku licznie na terenie Niemiec, gdzie
wyra¿ono bunt wobec poszukiwañ nowych rozwi¹zañ artystycznych w sztuce
klasycznej moderny4. Nie mo¿na sprowadziæ tych kolonii do roli bastionów kon-
serwatyzmu, tak samo jak uproszczeniem jest sugerowanie, i¿ by³y one forpoczt¹
sztuki III Rzeszy5. Odchodzenie w przesz³o�æ wieku okre�lanego �wiekiem
awangardy� ka¿e spojrzeæ na powi¹zania historycznej awangardy z neoawangar-
d¹, ujawniaj¹c¹ siê na prze³omie lat piêædziesi¹tych i sze�ædziesi¹tych XX wie-
ku, której kontynuacji jeste�my wci¹¿ �wiadkami.

G³ównym przedmiotem tu przedstawionych rozwa¿añ s¹ oblicza Realnego
ujawniaj¹cego siê w ramach szeroko pojêtej neoawangardy, czyli kierunków po-
jawiaj¹cych siê w sztuce drugiej po³owy XX wieku. W �wiecie symulacji i sy-
mulakrów zauwa¿alne s¹ nurty figuratywne, bêd¹ce czêsto reprezentacj¹ czego�,
co ma wci¹¿ swój orygina³, a nie jest tylko znakiem. Dowodem na taki stan rze-
czy jest chocia¿by ciesz¹ce siê uznaniem krytyków sztuki i odbiorców malarstwo
Luciena Freuda.

Inspiracj¹ do dywagacji nad obliczami Realnego, ró¿nie rozumianego, s¹ ksi¹¿ki
dwóch wybitnych amerykañskich krytyków sztuki: Hala Fostera Powrót Realne-
go i Donalda Kuspita Koniec sztuki. Krytycy reprezentuj¹cy diametralnie inne
wizje sztuki najnowszej, inn¹ perspektywê badawcz¹ i ocenê awangardy nie s¹ tu
przywo³ani w celu porównania ich skrajnie odmiennych pogl¹dów. Ich tezy s¹ dla
mnie dowodem ujawnienia siê potrzeby dyskursu na temat heterogeniczno�ci wi-
zerunku sztuki najnowszej i odrzucenia spostrzegania tego dyskursu w katego-
riach poprawno�ci politycznej. Godny podkre�lenia jest fakt, ¿e amerykañska kry-
tyka artystyczna, w kontek�cie znaczenia na mapie artystycznej Nowego Jorku,
jest krytyk¹ znacz¹c¹, decyduj¹c¹ tak¿e o karierach artystycznych twórców spo-
za Stanów Zjednoczonych. Amerykañskie pisma po�wiêcone sztuce nale¿¹ do
najbardziej licz¹cych siê w teorii i krytyce sztuki pism o zasiêgu ogólno�wiato-
wym. Arty�ci i krytycy amerykañscy s¹ �wiadomi roli sztuki Stanów Zjednoczo-
nych w okresie powojennym (to tu powsta³y dominuj¹ce kierunki artystyczne, takie
jak ekspresjonizm, minimal-art, pop-art, happening, land-art, tu rozwin¹³ siê
� powsta³y wprawdzie w Europie, ale znajduj¹cy akceptacjê w Stanach Zjedno-
czonych � hiperrealizm). Nadal aktualne s¹ s³owa Meyera Shapiro wypowiedzia-

3 Zob. J. Hermand, Werksätten einer anderen Zukunft. Zur historischen Bedeutsamkeit
von Künstlerkolonien/Warsztaty innej przysz³o�ci. O historycznym znaczeniu kolonii artystycz-
nych, (w:) K. B�dziach (red.), Die imposante Landschaft. Künstler und Künstlerkolonien im
Riesengebirge im 20. Jahrhundert/ Wspania³y krajobraz. Arty�ci i kolonie artystyczne w Kar-
konoszach w XX wieku, Berlin � Jelenia Góra 1999, s. 64�73.

4 Zob. E. G³adkowska, Przeciw Awangardzie, (w:) Wiek Awangardy..., s. 341�348.
5 Zob. E. G³adkowska, Wiek XX � wiekiem Awangardy?, (w:) J. B³ahut-Prusik, D. Sep-

czyñska, P. Wasyluk (red.), Wspó³czesne dylematy filozofii i kultury, Olsztyn 2010, s. 47�63.
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ne w roku w 1956 r.: �Amerykañscy arty�ci w pe³ni �wiadomi s¹ zmiany nastro-
jów w latach powojennych. Czuj¹ siê pewniejsi swoich mo¿liwo�ci i czêsto mó-
wi¹, ¿e centrum sztuki przenios³o siê z Pary¿a do Nowego Jorku, nie tylko dlate-
go, ¿e Nowy Jork sta³ siê g³ównym o�rodkiem handlu sztuk¹ nowoczesn¹, ale
dlatego, i¿ wierz¹, ¿e tu rodz¹ siê najnowsze koncepcje artystyczne, st¹d promie-
niuje energia twórcza i to Ameryka wskazuje kierunki rozwoju sztuki�6. Eleonora
Jedliñska zwraca uwagê na fakt, ¿e kariery artystyczne europejskich artystów bu-
dowane s¹ w kontek�cie ich obecno�ci na amerykañskiej scenie artystycznej. Za-
kup ich dzie³ do kolekcji Museum of Modern Art w Nowym Jorku i Hirshorn
Museum and Sculpture Garden jest za� potwierdzeniem ich miêdzynarodowej s³a-
wy7. Oczywiste jest w tym kontek�cie zainteresowanie w �wiecie sztuki pozycjami
autorstwa znacz¹cych amerykañskich krytyków i historyków sztuki. Analiza przed-
stawionych pogl¹dów Fostera i Kuspita jest uzupe³niona innymi kategoriami Realne-
go pojawiaj¹cego siê w najnowszej sztuce. Widzê je w cytatach sztuki dawnej
ujawniaj¹cych siê w filmach Petera Greenawaya, Dereka Jarmana, Lecha Majew-
skiego, a tak¿e w sztuce performansu w wydaniu Mariny Abramoviæ.

Jak ju¿ wspomnia³am, powodem podjêcia rozwa¿añ zawartych w temacie
artyku³u jest lektura ksi¹¿ki Powrót Realnego Hala Fostera. Wybitny krytyk
i historyk sztuki wspó³czesnej, profesor historii sztuki i archeologii Princeton Uni-
versity, zdobywca wielu presti¿owych stypendiów i wyró¿nieñ, redaktor m.in. pi-
sma �October� (prezentuj¹cego problemy wspó³czesnej sztuki zgodnie z dominu-
j¹cymi tu marksistowsko-lewicuj¹cymi pogl¹dami pisz¹cych) skupia swoje g³ówne
zainteresowania badawcze na awangardzie w obszarze postmodernizmu. Autor
wydanej w roku 1996 ksi¹¿ki, a udostêpnionej w roku 2010 polskiemu czytelni-
kowi, pos³uguj¹c siê m.in. psychoanalityczn¹ koncepcj¹ wizualno�ci Jacquesa
Lacana w stosunku do praktyki artystycznej ostatnich dziesiêcioleci XX wieku,
zajmuje siê m.in. wizualno�ci¹ Realnego w pop-arcie, hiperrealizmie. Sugeruje on,
by interpretowaæ owe formacje artystyczne w kategoriach realizmu traumatyczne-
go8. Opisuj¹c relacjê miêdzy zwrotami w modelach teoretycznych i powrotami
pewnych typów praktyk artystycznych w obrêbie neoawangardy (zaznaczmy tu:
amerykañskiej neoawangardy), buduje Foster znakomicie udokumentowan¹ wizjê
sztuki ostatnich dziesiêcioleci XX wieku. W precyzyjnym wywodzie przywo³ani
s¹ �wszyscy�, którzy w sposób teoretyczny kszta³towali wizerunek i odbiór sztuki
XX stulecia: Erwin Panofsky, Walter Benjamin, Roland Barthes, Gilles Deleuze,
Jacques Derrida, Jean Baudrillard, Jacques Lacan i wielu innych. Cytuj¹c, zdaniem

6 M. Schapiro, The Younger American Painters of Today, �Listener�, 26 January 1956,
s. 146, cyt. za E. Jedliñska, Polska sztuka wspó³czesna w amerykañskiej krytyce artystycznej
w latach 1984�2002. Wybrane zagadnienia, £ód� 2005, s. 8.

7 E. Jedliñska, op. cit., s. 9.
8 H. Foster, Powrót Realnego. Awangarda u schy³ku XX wieku, przek³. M. Borowski,

M. Sugiera, Kraków 2010, s. 157.
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t³umaczy ksi¹¿ki, �czêsto, lecz nie obficie� wspomnianych najwa¿niejszych my-
�licieli i autorów analiz kultury ubieg³ego wieku, Foster siêga równie¿ po teksty
kanoniczne wspó³czesnej krytyki sztuki. Pojawiaj¹ siê wypowiedzi Clementa Gre-
enberga, Rosalind Krauss, Michaela Frieda. Nie sposób wymieniæ wszystkich, na
których powo³uje siê autor Powrotu Realnego. Liczba cytowanych i przywo³ywa-
nych dzie³ udowadnia wiêc, ¿e to, co stanowi centrum zainteresowania autora
� �kilka modeli sztuki i teorii, które powsta³y w ci¹gu ostatnich trzydziestu lat�9

� niemo¿liwe jest do odczytania bez ogromnej warstwy teorii. To zreszt¹ potwier-
dza oczywist¹ ju¿ konkluzjê, ¿e w sztuce wspó³czesnej teoria tworzy dzie³o
i w zwi¹zku z tym krytyk sztuki musi pos³ugiwaæ siê rozbudowanym warsztatem
badawczym. Przesuniêcie granic sztuki, jak s³usznie zauwa¿a Foster, obci¹¿a tak-
¿e odbiorcê i artystê du¿¹ odpowiedzialno�ci¹: �kiedy przechodzi siê od dzie³a do
dzie³a, trzeba siê zachowywaæ jak antropolog, który na ka¿dej nowej wystawie
poznaje inn¹ kulturê � trzeba znaæ zarówno zasiêg dyskursu, jak i historyczn¹
g³êbiê jego historycznych wcieleñ�10. Foster zna doskonale zarówno zasiêg dys-
kursu i wspomnian¹ g³êbiê historycznych wcieleñ awangardy pocz¹tku XX wieku,
jak i tej, która ujawni³a siê po roku 1960. Proponuje model powtarzalno�ci histo-
rycznej awangardy, zgodnie z którym ka¿dy cykl poprawia nieuniknione pora¿ki
poprzedniego. Kwestionuje wiêc deklaracjê Petera Bürgera o pora¿ce awangardy,
zawart¹ w jego ksi¹¿ce Teoria awangardy. Z pewnym wahaniem Foster zastana-
wia siê nad mo¿liwo�ci¹ uznania, ¿e to neoawangarda faktycznie �pojê³a projekt
historycznej awangardy�, podkre�laj¹c zreszt¹ s³owo �pojê³a�, a nie �sfinalizowa-
³a�, bowiem uwa¿a, ¿e nie by³ on zrealizowany przez ¿adn¹ z tych formacji11. Przy-
swojenie przez sztukê prze³omu lat piêædziesi¹tych i sze�ædziesi¹tych eksperymen-
tów artystycznych z pocz¹tku wieku XX: asambla¿u, kola¿u, ready made czy
monochromatycznego malarstwa potwierdza tezê powrotu Realnego. Myli³by siê kto�
s¹dz¹cy, ¿e Foster przytoczy w swej rozprawie przyk³ady triumfu konwencji re-
alistycznych, ujawniaj¹cych siê w czasach sztuki postmodernizmu. Jako krytyk
sztuki najnowszej jest jej apologet¹ i udowadnia, ¿e w sztuce najnowszej poja-
wienie siê rzeczywistego cia³a, przedmiotu i miejsca istniej¹cego jest powrotem do
kontaktu z rzeczywisto�ci¹ � jest obecno�ci¹ Realnego twórczo zaaran¿owanego.
Pos³uguje siê m.in. przyk³adami twórczo�ci Cindy Sherman, która w konwencji
przedstawiaj¹cej traktuje cia³o jako obszar �abiektu�. Cia³o jako �abiekt�, zgodnie
z definicj¹ Julii Kristevej (�jako ani nie podmiot, ani jeszcze nie przedmiot�12),
czêsto okaleczone i udrêczone, jest dla Fostera powrotem Realnego traumatycz-
nego. Ods³anianie Realnego ujawnia siê, jego zdaniem, w dzia³aniach artystów siê-
gaj¹cych np. po przedmioty wyobcowane z dzieciñstwa � szczury i malutkie sa-

9 Ibidem, s. 8.
10 Ibidem, s. 11.
11 Ibidem, s. 39.
12 Ibidem, s. 179.
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mochody w twórczo�ci Katariny Fritsch, martwe, odziane w p³aszcze robione na
drutach wróble Annette Messager, ko³yska jako psychotyczna klatka u Roberta
Gobera. Przytoczone tu, z konieczno�ci tylko skrótowo, niektóre z w¹tków i przy-
k³adów pojawiaj¹cych siê w ksi¹¿ce wp³ywowego amerykañskiego krytyka sztuki
ods³aniaj¹ nadanie sensu awangardzie historycznej przez repetycjê jej dzia³añ
w obrêbie neoawangardy. Sugeruje to po�rednio przekonanie o ¿ywotno�ci tej sztu-
ki, ujawniaj¹cej siê w anektowaniu rozwi¹zañ artystycznych historycznej awan-
gardy w sposób dostosowany do nowego kontekstu spo³eczno-kulturowego.

Donald Kuspit, niegdysiejszy koryfeusz awangardy, dzi� jest jej pogromc¹.
Krytyk o pokolenie starszy od Fostera, równie zas³u¿ony dla rozwoju teorii
wspó³czesnej sztuki, laureat presti¿owej nagrody Frank Jewett Mather Award
For Distinction in Art Criticism, profesor historii i filozofii sztuki na Uniwersy-
tecie Stanu Nowy Jork w Stony Brook, wspó³pracuje z pismami �Artforum�,
�Sculpture�, �New Art Examiner�, �Tema Celeste�. W�ród jego ogromnego do-
robku naukowego pojawi³a siê w 2004 r. ksi¹¿ka The End of Art., której pol-
skie wydanie ukaza³o siê w roku 2006 nak³adem Muzeum Narodowego
w Gdañsku. Od listopada 2006 r. do lutego 2007 r. mo¿na by³o ogl¹daæ w Od-
dziale Sztuki Wspó³czesnej tego¿ muzeum, w Pa³acu Opatów w Oliwie wysta-
wê zatytu³owan¹ �Nowi Dawni Mistrzowie�. Kuratorem tej wystawy by³ Do-
nald Kuspit. I ksi¹¿ka, i wystawa wzbudzi³y, tak jak gdzie indziej, równie¿
i w Polsce kontrowersje. W przedmowie do wydania polskiego Pawe³ Huelle
przygotowuje odbiorcê polskiego do specyficznego toku rozwa¿añ Kuspita, jed-
nocze�nie staraj¹c siê rozwiaæ w¹tpliwo�ci co do tej narracji. Przyrównuj¹c j¹
do Spowiedzi dzieciêcia wieku Alfreda de Musset, daje nadziejê nieprofesjo-
nalnemu odbiorcy sztuki na przejrzenie wszystkich zawi³o�ci wspó³czesnego
�wiata sztuki. Ksi¹¿ka uznana za prowokacyjn¹ �zw³aszcza wobec silnego lob-
by wielu amerykañskich galerii, instytucji i �rodowisk postnowoczesnych kreato-
rów sztuki� jest cenna, wed³ug gdañskiego autora, przede wszystkim ze wzglê-
du na walor hermeneutyczny13. Kuspit, zamieszczaj¹c na wstêpie opis instalacji
Damiena Hirsta, sk³adaj¹cej siê z niedopa³ków i �mieci wszelakiego rodzaju, wy-
stawionej w oknie galerii na nowojorskiej Mayfair, a wyrzuconej przez sprz¹ta-
cza Emmanuela Asare, s¹dz¹cego, ¿e to zwyk³e �mieci, sugeruje czytelnikowi
swój stosunek do sztuki najnowszej14. A jest on emocjonalny i wrêcz nienawist-
ny, co ujawnia siê ju¿ od pierwszej strony ksi¹¿ki. Cytuj¹c komentarz Franka
Stelli, jednego z amerykañskich malarzy abstrakcyjnych, który nazwa³ wystawê
�Pocz¹tki nowoczesno�ci� z roku 2001, maj¹c¹ miejsce w Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Nowym Jorku, �wgl¹dem w masturbacjê�, Kuspit prowadzi na ³a-
mach ksi¹¿ki dyskurs deprecjonuj¹cy ca³kowicie osi¹gniêcia awangard XX wieku.

13 P. Huelle, Od redakcji, (w:) D. Kuspit, Koniec sztuki, przek³. J. Borowski, Gdañsk
2004, [s. 3].

14 D. Kuspit, op. cit., s. XVII.
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Przypisuje on sztuce wspó³czesnej grzech najwiêkszy � usuniêcie do�wiadczenia
estetycznego. Wed³ug amerykañskiego krytyka, �estetyka nowotworowa� i entro-
pia twórcza to cechy rozpoznawcze wspó³czesnej sztuki. Marcel Duchamp,
w opinii Kuspita, jest tym, któremu mo¿na przypisaæ odpowiedzialno�æ za taki
stan rzeczy. �Zamiana przez Duchampa dzie³a sztuki w ready made � koniec koñ-
ców ¿a³osn¹ parodiê zarówno dzie³a, jak i samego aktu twórczego � jest ostatecz-
nym aktem jego nihilistycznego pesymizmu. Prezentuje nam tragikomiczny, przy-
pominaj¹cy farsê obraz ca³ej trójki: artysty, dzie³a i widza�15. To stwierdzenie
implikuje tezê o nowotworowej estetyce wprowadzonej przez Duchampa. Zaprze-
danie sztuki bana³owi, manipulacja codzienno�ci¹, któr¹ to francuski artysta uzna³
za sztukê, jest dla Kuspita �poca³unkiem �mierci w estetyce�16. W my�li krytyka
pojawia siê okre�lenie �sztuka postestetyczna� � to sztuka d¹¿¹ca do zniszczenia
piêkna. W obszarze sztuki nowoczesnej wskazuje przyk³ady innego podej�cia
� to �subtelnie tragiczna�, sztuka ekspresjonizmu abstrakcyjnego, figuralne repre-
zentacje Egona Schiele, Pabla Picassa, Hansa Bellmera, Luciena Freuda17.

Dominacja banalno�ci, brzydoty i zaniku inwencji w sztuce wspó³czesnej to
dowód entropii twórczej. Ci, którym Foster po�wiêci³ pe³n¹ skupienia analizê,
arty�ci neoawangardy: Andy Warhol, Jeff Koons, Haim Steinbach, odczytywa-
ni s¹ przez Kuspita jako mistrzowie marketingu. Twórczo�æ Kiki Smith, której
m.in. po�wiêca uwagê Foster, to dla jego starszego kolegi przyk³ad artystki opa-
nowanej obsesj¹ analn¹. Obecno�æ ekskrementów w sztuce najnowszej opatru-
je stwierdzeniem: �Wszystko mo¿na sprzedaæ jako dzie³o postsztuki � im bardziej
tandetne i gówniane, tym lepiej � byleby by³o podpisane przez odpowiedniego
artystê. Wszystko tkwi w magii nazwiska stworzonej dziêki marketingowi tego
zjawiska�18. Oczywiste s¹ tu konotacje z refleksjami Jeana Baudrillarda, cho-
cia¿ w wywodzie Kuspita nie jest on wspomniany. Francuski my�liciel mówi
równie¿ o agonii wspó³czesnej sztuki. Zamieni³a siê ona w nieustanny recykling,
w przyw³aszczanie banalno�ci, miernoty jako warto�ci i jako ideologii19. Baudril-
lardowski spisek sztuki polega na podtrzymywaniu jej agonii przez skomercjali-
zowany �wiat sztuki. Kontrowersyjna ksi¹¿ka Kuspita, pe³na wolt my�lowych,
nie tylko stawia diagnozê wspó³czesnej sztuce, proponuje te¿ sposób jej sanacji.
Nie ma w narracji Kuspita pojêcia �Realne�, jest wyra¿ona natomiast explicite
my�l, ¿e sztuka nawi¹zuj¹ca do tradycji Dawnych Mistrzów, sztuka ceni¹ca warsz-
tat i broni¹ca siê przed anomi¹ jest sztuk¹ prawdziw¹. Realne Kuspita to powrót
realistycznych konwencji, powrót pracowni. To pojawienie siê tego, co utrwalone

15 Ibidem, s. 25.
16 Ibidem, s. 31.
17 Ibidem, s. 32.
18 Ibidem, s. 85.
19 J. Baudrillard, Spisek sztuki. Iluzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadów o �Spi-

sku sztuki�, prze³. S. Królak, Warszawa 2006, s. 79.
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w tradycji, rozpoznawalne i gwarantuj¹ce do�wiadczenie estetyczne, a dzisiaj od-
najdywane w twórczo�ci Nowych Dawnych Mistrzów, o których Kuspit pisze, ¿e
�przywracaj¹ sztuce g³êbiê jej sensu�, wynosz¹c siê ponad brzydotê i d¹¿¹c do
piêkna20. Kategoria piêkna nie jest dla krytyka kategori¹ historyczn¹, ale wci¹¿
po¿¹dan¹ w sztuce.

Wystawa prezentuj¹ca dokonania Nowych Dawnych Mistrzów w Gdañsku to
prezentacja ponad stu dzie³ artystów wspó³czesnych z ró¿nych miejsc �wiata, siê-
gaj¹cych do wielkich tradycji malarstwa i rze�by. W tek�cie zamieszczonym
w katalogu g³o�nej wystawy Kuspit pisze: �Sztuka, jak¹ ogl¹damy na tej wysta-
wie, zdecydowanie powraca do figury ludzkiej i cz³owieczej narracji, czêsto
w sposób alegoryczny i symboliczny. Mówi¹c szerzej, poruszaj¹cy wizerunek zy-
skuje pozycjê uprzywilejowan¹ w stosunku do czystej abstrakcji, chocia¿ nieje-
den »abstrakcyjny« epizod kryje siê, a nawet le¿y u podstaw poetyki wizerunku;
niemniej nigdy nie prowadzi to do formu³y geometrycznej czy gestualnej�21.
W innym miejscu tego tekstu znajdujemy stwierdzenie o renesansie tradycyjnej,
humanistycznej koncepcji sztuki, co wed³ug pisz¹cego nie wyklucza poszukiwañ
twórczych, �zmys³owych objawieñ, sublimuj¹cych profanum zwyk³ego do�wiad-
czenia percepcyjnego w estetyczne sacrum, czyli � samo sedno modernistycznej
sztuki�22. W�ród artystów prezentuj¹cych swe pracy na gdañskiej wystawie poja-
wiaj¹ siê nazwiska o uznanej s³awie, jak Vincent Desiderio, Krzysztof Izdebski,
Maciej �wieszewski, Igor Mitoraj, David Ligare. Wszyscy wystawiaj¹cy tu w kon-
wencji przedstawieniowej arty�ci, wed³ug Kuspita, d¹¿¹ do prawdy istnienia, bez
unikania jej brutalno�ci, ale przedstawiania jej w taki sposób, ¿e ogl¹d rzeczywi-
sto�ci staje siê przyjemno�ci¹. W�ród przedstawionych dzie³ na wystawie w Pa³a-
cu Opatów w Oliwie zdecydowana wiêkszo�æ ma rodowód wywodz¹cy siê z mi-
metycznej koncepcji sztuki. S¹ tu tak¿e mistrzowie amerykañskiego fotorealizmu:
Richard Estes i Don Eddy. Sztuka Nowych Dawnych Mistrzów jest alternatyw¹
wobec postsztuki, bêd¹cej, wed³ug krytyka, skomercjalizowan¹ i na us³ugach me-
diów i popularnej rozrywki. W my�li Kuspita niewypowiedziane przez niego Real-
ne to powrót do mimetyzmu, gdzie jest miejsce na prze¿ycie i znaczenie23. Zda-
nie koñcz¹ce ksi¹¿kê Koniec sztuki jest wyznaniem wiary w moc o¿ywienia sztuki,
w której widzi kategoriê realno�ci artystycznej. Tak jak Foster, przywo³uje on przy-
k³ady ¿yciodajnych si³ tkwi¹cych w nurtach wspó³czesnej sztuki, jednak¿e o zu-
pe³nie innej proweniencji ni¿ te, które podaje jego m³odszy kolega: �Twórczo�æ
Nowych Dawnych Mistrzów przynosi nam �wie¿e poczucie celowo�ci sztuki

20 Ibidem, s. 193.
21 D. Kuspit, Nowi Dawni Mistrzowie: Dlaczego teraz?/New Old Masters: Why Now?,

(w:) Wielka wystawa sztuki wspó³czesnej. New Old Masters/Great Exhibition of Contemporary
Art. Nowi Dawni Mistrzowie, Gdañsk 2006, s. 020.

22 Ibidem, s. 021.
23 Ibidem, s. 020.
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� wiarê w mo¿liwo�æ utworzenia nowej harmonii estetycznej z dramatu istnienia,
bez zafa³szowania go � wraz z nowym poczuciem uniwersalno�ci artystycznego
jêzyka�24.

W postmodernistycznej sztuce filmowej to przekonanie o o¿ywczej mocy czer-
panej z sztuki dawnej przyjmuje niezwykle ciekaw¹ postaæ. Doskonale potwier-
dza to twórczo�æ Petera Greenawaya. W jego filmach cytaty ze sztuki dawnej s¹
z³o¿eniem ho³du Starym Mistrzom. W Zet i dwa zera k³ania siê Janowi Vermeero-
wi van Delft, w Kontrakcie rysownika odnajdujemy kadry odwo³uj¹ce siê do
malarstwa Georgesa de La Tour, Rafaela Santi, Michaelangelo Merisi da Caravag-
gia, Giovanniego Battisty Tiepolo. Cytuj¹c dzie³a sztuki historycznej, opatruje to
nastêpuj¹cym komentarzem: �My�lê, ¿e najwiêksza kreatywno�æ oraz najbli¿sze
i najsilniejsze zwi¹zki miêdzy artyst¹ a jego dzie³em istnia³y w czasach renesansu,
manieryzmu i baroku. Dlatego w swoich filmach cytujê raczej klasyczne ni¿ wspó³-
czesne obrazy�25. Ujawnia sw¹ blisko�æ z tym, co w sztuce jawi siê jako Realne,
czyli to, co jest jak najwierniejszym odwzorowywaniem �wiata. Mówi: �Dlatego
bliscy mi s¹ malarze tacy jak: Paolo Uccello, Piero Della Francesca, Nicolaus
Poussin, Piet Mondrian, arty�ci, którzy próbowali byæ zwiê�li w swej sztuce.
Próbowali w sposób ekonomiczny, apolliñski przedstawiæ najwa¿niejsz¹ warstwê
�wiata�26. Fascynacja szesnastowiecznym malarstwem w przypadku Lecha Majew-
skiego jest asumptem do rozwa¿añ na temat roli sztuki i artysty w postmoderni-
stycznym �wiecie. Jego M³yn i krzy¿, dzie³o wspó³czesnej technologii i niezwyk³ej
wra¿liwo�ci na Realne sprawia, ¿e znajduj¹c siê w �wiecie Breugla, mamy prze-
�wiadczenie o aktualno�ci przes³ania flamandzkiego malarza. Pisarz i krytyk sztu-
ki Michael Francis Gibson w eseju M³yn i krzy¿. �Droga krzy¿owa� Pietera Breu-
gla, który to esej zreszt¹ sta³ siê inspiracj¹ do powstania filmu, mówi, ¿e tajemnica
geniuszu Breugla polega na umiejêtno�ci zawoalowania tragizmu aur¹ beztroski27.
To fascynuje Majewskiego, który wyznaje: �Wolê przebywaæ ze starymi mistrza-
mi� i kontynuuje: �Kultura dzisiejsza jest nieporównywalnie ubo¿sza. Lubiê roz-
mawiaæ ze zmar³ymi . Maj¹ do powiedzenia wiêcej ni¿ ¿ywi�28. Przyk³adów po-
wo³ywania siê w sztuce filmowej na realistyczne konwencje malarskie jest wiele29.

24 D. Kuspit, op. cit., s. 194.
25 B. Szymañska, Peter Greenaway � cz³owiek Renesansu?, �Nowa Krytyka� 2001, nr 12,

s. 256.
26 Ibidem.
27 M.F. Gibson, M³yn i krzy¿. �Droga krzy¿owa� Pietra Bruegla, (w:) M.F. Gibson,

L. Majewski, Breugel. M³yn i krzy¿, BOSZ&Angelus Silesius, Olszanica 2010, s. 111.
28 D. Drzazga, Lech Majewski. �wiat wed³ug Breugla, (w:) ibidem, s. 183.
29 Na temat cytatów malarskich we wspó³czesnej sztuce filmowej powsta³a bardzo dobra

praca magisterska na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Warmiñsko-Mazurskiego w Olsztynie autor-
stwa Karoliny Chlewiñskiej, Sztuczno�æ sztuki, czyli cytaty malarskie w postmodernistycz-
nych filmach, na podstawie wybranych dzie³: �Kontrakt rysownika� Petera Greenawaya,
�Carravaggio� Dereka Jarmana, �M³yn i krzy¿� Lecha Majewskiego, Olsztyn 2013.
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Ujawniaj¹ one potrzebê obcowania z ró¿nymi kategoriami Realnego we wspó³-
czesnej sztuce.

Moje rozwa¿ania na ten temat chcia³abym zakoñczyæ przejmuj¹cym przyk³a-
dem potrzeby do�wiadczania Realnego przez artystê i widza. Marina Abramoviæ,
zwana �babci¹ performansu�, czyni od kilku dziesiêcioleci medium sztuki w³asne
cia³o. Film Marina Abramoviæ � artystka obecna (Marina Abramoviæ � The Ar-
tist is Present) w re¿yserii Matthew Akersa i Jeffa Dupre z roku 2012 rejestruje
jej projekt realizowany w nowojorskim MoMA. Artystka przez trzy miesi¹ce po
siedem i pó³ godziny siedzia³a nieruchomo. W tym czasie nawi¹zywa³a kontakt
wzrokowy z kolejnymi uczestnikami swego projektu. Prawie milion biernych
i czynnych uczestników projektu obserwowa³o swoje i artystki reakcje. Jak pisze
Anita Piotrowska: �w tym czasie coraz bardziej sponiewierane, choæ ci¹gle nad-
ludzko cierpliwe cia³o artystki dodawa³o ca³emu przedsiêwziêciu coraz wiêkszego
dramatyzmu�30. Reakcje aktywnych uczestników owego perfomansu objawia³y
siê p³aczem, ogólnym wzruszeniem. Intensywne wzajemne wpatrywanie siê
w twarz drugiego cz³owieka jawi siê jako swego rodzaju terapia, ale te¿ têsknota
za utraconym Realnym. Projekt Abramoviæ to epifania twarzy, o której mówi Le-
vinas: �Twarz, choæ jest rzecz¹ jeszcze w�ród rzeczy, przebija formê, która j¹
ogranicza. Znaczy to konkretnie, ¿e twarz do mnie mówi, a tym samym zaprasza
do relacji, która nie ma wspólnej miary ani z w³adz¹ rozkoszowania, ani z w³adz¹
wiedzy�31. �Intensywna obecno�æ� Mariny Abramoviæ to jedna z kategorii Realne-
go ujawniaj¹cego siê w sztuce neoawangardy. To tak¿e dowód na potrzebê obco-
wania z nim i artysty i widza. Ten fakt nale¿a³oby analizowaæ w szerszym kontek-
�cie ni¿ rzeczywisto�æ artystyczna.

30 A. Piotrowska, Intensywna obecno�æ, �Tygodnik Powszechny� 2012, nr 41, s. 40.
31 E. Levinas, Ca³o�æ i nieskoñczono�æ. Esej o zewnêtrzno�ci, prze³. M. Kowalska,

Warszawa 1998, s. 232.


