Modernistyczna teoria Clementa Greenberga

w odniesieniu do  Wielkiej Szyby  Marcela Duchampa

i  Czterech żywiołów Adolfa Zieglera.

          Poszerzenie granic przestrzeni artystycznej, jakie miało miejsce na początku XX wieku umożliwiło  artystom  dostęp do niemal całości dziejów sztuki, od prymitywu po współczesność. Przedmiotem działań artystycznych stało się jednak  nie tylko czerpanie  z tradycji artystycznej, ale też podejmowanie prób odcięcia się od sztuki dotychczasowej czy wręcz  pogardzanie nią. Zmienił się również sposób pisania o sztuce.  Krytyków nie interesowała już tylko obowiązująca do czasów Vasariego  narracja mimetyczna. Modernistyczna wizja sztuki Clementa Greenberga, zwolennika szkoły nowojorskiej diametralnie zmieniła sposób myślenia o sztuce. 

        Greenberg zaliczany do największych i najbardziej wpływowych krytyków amerykańskich drugiej połowy XX wieku  uważał, że istotą prawdziwego malarstwa jest tylko  czyste malarstwo  rozwijane przez artystów zajętych jego wewnętrznymi problemami skupionymi  głównie na zagadnieniach przestrzeni malarskiej
. Ta modernistyczna autonomiczność sztuki szukająca swego miejsca poza procesami społecznymi i polityką,  definiująca się poprzez czystą wizualność i formalną tradycję znajdowała się w opozycji do klasycznej awangardy, jakimi były  na początku XX wieku konstruktywizm, produktywizm, dadaizm i surrealizm, potem zaś postmodernistyczna sztuka krytyczna demaskująca strategie władzy.

         W tekście Awangarda i kicz (1939) krytyk obserwując aktualną sytuację społeczną i jej wpływ na kulturę próbował wykazać wyższość  autonomicznej, nie zaangażowanej sztuki awangardowej nad skostniałym akademizmem. Awangarda według Greenberga powinna naśladować procesy sztuki, artysta  zaś powinien skupiać  się na środkach artystycznych, a nie na tradycji. Wyższa świadomość sztuki, jej uniwersalizm  i skupienie na zagadnieniach związanych z medium, a także odcięcie sztuki od wszelkich kontekstów społecznych czy politycznych jak również uniezależnienie artysty od źródeł finansowania były podstawą modernistycznej wizji sztuki Greenberga. Ta nowa wizja sztuki  odnalazła swoje miejsce w ekspresjonizmie abstrakcyjnym Jacksona Pollocka. Malarstwo gestu oparte na przypadkowości                    i spontanicznym działaniu, za pierwszoplanowy uważało sam  akt twórczy, odwołując się do podświadomości artysty i odruchowego działania jako jedynie autentycznego sposobu tworzenia. Greenberg, główny orędownik Pollocka sławił formę jako tę cechę, dzięki której obraz czy rzeźba odwołuje się do swego medium            i do własnych warunków powstania. Nie chodziło o  to by dostrzec co jest w dziele, ani oto co ono „mówi” – przenikliwy odbiorca obdarzony smakiem ma dostrzec samą płaskość dzieła czy sposób, w jaki traktuje ono farbę jako farbę 
.                                          

      Miano klasyka modernizmu przypisano też Marcelowi Duchampowi, jednemu              z największych rewolucjonistów w sztuce
. Duchamp na początku swej kariery artystycznej związany był z działaniami kubistów.  Interesowała go nie tyle emocjonalna strona sztuki, ale przeciwnie - intelektualna, próbująca   zgłębić pewne naukowe zagadnienia związane z otaczającą nas rzeczywistością i sposobem jej postrzegania. Pod wpływem  wykładów  filozofa Henri Bergsona  Duchamp zaczął tworzyć obrazy przedstawiające   ruch jako ciągłą zmienność form.  Nie chodziło mu jednak o zmienność w formie futurystycznej. Artysta starał się ukazać esencję ruchu maksymalnie obiektywnie, jednak z ciągłą świadomością własnej percepcji, których nie da się zmienić poprzez naukowe poznanie
.                                                                                     

       Najlepszym przykładem z tego okresu jest Akt schodzący po schodach składający się  z  szeregu obrazów, nawiązujących do zwielokrotnienia przestrzeni, wystawiony w 1913 roku na wielkiej Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku.  Dzieło Duchampa  okazało się  niepokojąco inne, zostało więc niezbyt przychylnie przyjęte przez kolegów. Duchamp niezrażony tym faktem posunął się jeszcze dalej  w swoich zmaganiach ze sztuką dokonując  jednego z największych przełomów w sztuce- określił odległość artysty od tego co robi.  Posługując się kawałkiem sznurka postanowił stworzyć pewną miarę, która będzie tworzyć odległość artysty od obrazu, który stworzył. Ten sznurek stał się miarą odległości artysty od sztuki dotychczasowej. Był to zarazem wstęp do stworzenia przez Duchampa tzw. ”ready-made”. Marcel Duchamp chciał usunąć ograniczenia związane z pojęciem sztuki.                                                                                                   „Ready-mades” miały za zadanie zmienić podejście do sztuki, zerwać z tradycyjnymi co do nich oczekiwaniami odbiorców.  I tak według Duchampa, aby ze zwykłego przedmiotu uczynić dzieło sztuki  należy ustawić ów przedmiot na cokole, podpisać go i zadatować, a następnie  zgłosić go na wystawę.  Tak Np. w 1917r. artysta zgłosił pod fikcyjnym nazwiskiem  na wystawę Stowarzyszenia Artystów Niezależnych kupiony w sklepie hydraulicznym pisuar i zatytułował te pracę Fontanna wywołując nie tylko skandal natury obyczajowej, ale również poważając fundamenty historii sztuki. Artysta przenosił na swoje wystawy gotowe przedmioty, produkty izolując je z ich dotychczasowego otoczenia. Przenosił je w sferę sztuki nadając im w ten sposób nowe znaczenie, ponieważ przedmioty te uzyskiwały inny wymiar.                                       Duchampa  bardziej jednak interesowała  kwestia ruchu, próby jego uchwycenia i zdefiniowania, a także zagadnienie percepcji przedmiotu, który nie jest bierny, pragnie być zobaczony, kształtuje swój obraz a jednocześnie sam się postrzega oczami obserwatora. Problem ten stał się inspiracją do stworzenia  dzieła  Panna młoda rozebrana przez swoich kawalerów, jednak  czyli tzw. Wielka Szyba          (1915-23). Z wywiadu przeprowadzonego w 1966 roku przez  Pierra Cabanne
                   z Marcelem Duchampem dowiadujemy się o mentalnej genezie Wielkiej Szyby:
”M. D…..Generalnie mówiąc szkło bardzo mnie interesowało ze względu na swoją przezroczystość. To już było dużo. Dalej, kolor, który, kiedy nakładać go na szkło, jest widoczny z drugiej strony i jeśli go zamknąć nie ma szansy utleniać się. Kolor pozostaje czysty tak długo, jak to fizycznie możliwe. To wszystko składało się na kwestie techniczne, które miały swoje znaczenie. Poza tym ważna była perspektywa. "Wielka Szyba" jest rehabilitacją perspektywy, która była wtedy całkowicie ignorowana albo deprecjonowana. Dla mnie perspektywa miała charakter absolutnie naukowy. 

PC: Nie była to już perspektywa realistyczna. 

MD: Nie, to perspektywa matematyczna, naukowa.

PC: Oparta na obliczeniach? 

MD: Tak i na wymiarach (dimensions). Były to ważne elementy. Co tam umieściłem, mógłby Pan powiedzieć? Mieszałem opowieść, anegdotę (w dobrym znaczeniu tego słowa), z przedstawieniem wizualnym, przywiązując równocześnie mniejszą wagę do samej strony wizualnej, która zazwyczaj odgrywa w malarstwie ważną rolę. Nie chciałem zajmować się już językiem wizualnym. 

 [ …] PC: Niemniej jednak pozostaje wrażenie, że kwestie techniczne poprzedzały ideę. 
 MD: Często tak. W gruncie rzeczy niewiele było idei. Problemy techniczne związane z elementami, których używałem, szkło etc., zmuszały mnie do precyzowania wypowiedzi.
  [...]  PC: To dziwne, że Pan, uważany za czysto intelektualnego malarza, zawsze zajmował się problemami technicznymi. 

MD: Tak, widzi Pan, malarz zawsze jest kimś w rodzaju rzemieślnika. Nigdy jej nie powziąłem [decyzji o porzuceniu malowania- przyp.], to przyszło samo, jako że Szyba nie była obrazem, było tam mnóstwo ołowiu, wiele innych rzeczy. To bardzo odległe od tradycyjnego wyobrażenia malarza, z pędzlem, paletą, terpentyną, wyobrażenia, które zniknęło z mojego życia.
[…]  PC: Nigdy więcej nie tknął Pan pędzla ani ołówka? 

 MD: Nie. Nie interesowało mnie to. To był brak pociągu, brak zainteresowania. Widzi Pan, myślę, że malarstwo umiera. Po czterdziestu czy pięćdziesięciu latach obraz umiera ponieważ znika jego świeżość. Rzeźba także umiera. To taki mój konik, którego nikt nie akceptuje, ale nie dbam o to. Myślę, że obraz umiera po kilku latach, podobnie jak człowiek, który go namalował. Potem nazywa się to historią sztuki. Jest wielka różnica między Monetem dzisiaj, całkiem poczerniałym, a Monetem sprzed sześćdziesięciu czy osiemdziesięciu lat, kiedy jeszcze jaśniał (kiedy powstał). Teraz przeszedł do historii i jako taka jest przyjmowany; to nawet                       w porządku, ponieważ nie ma nic wspólnego z tym, czym jest naprawdę. Ludzie są śmiertelni, obrazy także. Historia sztuki jest czymś zupełnie innym niż estetyka. Dla mnie historia sztuki jest tym, co pozostaje po jakiejś epoce w muzeach, co niekoniecznie oznacza, że z niej najlepsze, na ogół jest to pewnie obraz przeciętności epoki, bo piękne rzeczy przepadły, społeczeństwo nie chciało ich zatrzymać. Ale to już filozofia.” 
.

       Wielka Szyba składa się z rozmaitych elementów zbieranych w ciągu kilku lat                i będących sumą eksperymentów techniczno-optycznych, nad którymi pracował artysta posługując  się przy swoich rysunkach skomplikowanymi wyliczeniami matematycznymi. Dzieło to będące precyzyjnie skonstruowaną maszyną jest tylko pozornie nieruchome. Ruch, starannie przez artystę zaplanowany ma się odbywać           w wyobraźni widza i  zmuszając go do intelektualnych przemyśleń. Tematem pracy jest opatrzona licznymi notatkami i wyjaśnieniami autora erotyczna wymiana zachodząca pomiędzy dwiema strefami dzieła, Panny młodej oraz kawalerów,           a także wzajemnego postrzegania się bohaterów dzieła.  Pana młoda i kawalerowie są od siebie oddzieleni, zamknięci w rozgraniczonych strefach i pozbawieni możliwości bezpośredniego kontaktu. Relacja między nimi zachodzi poprzez przenikanie substancji ”miłosnej benzyny” Panny Młodej i „lotnej spermy” kawalerów. To one wprawiają w ruch skomplikowaną maszynerię doprowadzając do rozebrana Panny Młodej. Ani Panna Młoda ani Kawalerowie nie mogą się postrzegać bezpośrednio. Ten właśnie problem zainteresował Duchampa najbardziej. „ Widzenie siebie jako przedmiotu pożądania osiąga zatem Panna młoda na podstawie własnych wyobrażeń co do tego jak jest postrzegana przez pożądających ją kawalerów” 
. 

        Według niektórych krytyków Wielka Szyba mówi o samotności przedmiotu               i samotności artysty w ogóle. Z jednej strony niezwykle precyzyjna, a z drugiej zdana na losy przypadku. Kiedy bowiem Wielka szyba pękła czy pokryła się warstwą kurzu artysta te wszystkie zmiany zaakceptował 
. Bogata problematyka związana z tym „otwartym” dziełem, gdzie cały czas zachodzą nowe zmiany do dziś jest przedmiotem wielu badań spowodowanych poniekąd przez enigmatyczność tego przedsięwzięcia. Kluczem do rozszyfrowania mogłyby być notatki i rysunki  Duchampa  z 1934r. opublikowane w tzw.” Zielonym pudełku”. Według autora należy odczytać ten dodatkowy przekaz razem z samym dziełem. Stanowi on bowiem ilustracje do zawartych w dziele idei.

        W modernistycznych interpretacjach Wielkiej szyby podkreśla się jej naukowość                           ( ścisłe matematyczne wyliczenia, odwołanie się do zasad geometrii) , nawiązania do filozofii (inspiracja teorią Bergsona,)
 a także mitu - Panna młoda bywa porównywana do Diany, która realizuje się i dopełnia w spojrzeniu Akteona.                                 Z tego punktu widzenia jak uważa Piotr Piotrowski, Duchamp był „klasykiem modernizmu”. „Mężczyźni działają , a kobiety się pokazują . Mężczyźni oglądają kobiety, kobiety patrząc na siebie są oglądane”
. Interpretacja  wykorzystująca mit o Dianie według Piotrowskiego jest dominująca w modernistycznej tradycji  Zachodu.

        Wielka szyba to  na pewno dzieło uniwersalne i ponadczasowe, ale czy artysta tworząc je koncentrował swe myśli na środkach artystycznych czy raczej chciał wyzwolić się od nich próbując udowodnić, że tak naprawdę są  już nie potrzebne sztuce? Dzieło to jest więc trudnym przypadkiem do interpretacji.                                                                                                                                Artysta koncentrując się na swym intelektualnym przesłaniu nie tylko odciął się od otaczającej go rzeczywistości, jego praca była próbą kompletnego zerwania z tradycją artystyczną. Porównując Wielką szybę do jakiegokolwiek obrazu abstrakcyjnego Jacksona Pollocka główną różnicę widzimy w samym przesłaniu artystycznym autorów.  Duchamp za pomocą enigmatycznej zagadki pragnie przedstawić nam jakąś historię, i choć podsuwa widzowi swoje wskazówki i notatki, do dziś badacze twórczości artysty maja wątpliwości co do jej interpretacji. U Pollocka wszystko jest jasne. Autor nie oczekuje od nas żadnego tłumaczenia swoich prac. Przelewa na płótno własne  emocje i uczucia, ekscytuje się samym procesem tworzenia, a widz albo to zaakceptuje albo nie. 

       Sztuka Duchampa to  na pewno  sztuka   elitarystyczna i arogancka, ale czy  modernistyczna? Biorąc pod uwagę twórczość dadaistyczną Duchampa jako całość, jego zapożyczanie gotowych przedmiotów i przenoszenie ich w świat sztuki, odrzucenie dotychczasowych konwencji i rygorów na rzecz swobodnych skojarzeń nieskrępowanej fantazji i nieco infantylnych mistyfikacji, próby nadawania idei,   trudnych do zdefiniowania dla największych badaczy  pozwala na zaliczenie go do największych artystów awangardowych. Duchamp, który często mówił o swoich ready–made nie kategoriach sztuki ale kpiny z tradycyjnego pojęcia sztuki doprowadził do zatarcia granic między sztuką a życiem, doprowadził do zanikania pewnych obowiązujących ograniczeń i zasad. Ten konsumpcyjno - przedmiotowy aspekt sztuki nie mógł odpowiadać modernistycznym ambicjom krytyków amerykańskich, którzy odnaleźli „prawdziwą sztukę” w  przedstawicielach  szkoły nowojorskiej. Intelektualizm Duchampa i jego zainteresowania ideą  sztuki przedmiotu były obce abstrakcyjnemu ekspresjonizmowi. I chociaż Duchamp podobnie jak moderniści daleki był od kultury popularnej  poprzez swoje ready-mades miał przecież swój udział w rozwoju pop-artu.
         Modernizm w sztuce amerykańskiej lat 60 - tych to sztuka nowoczesna, gdzie           w sposób pikturalny przedstawiona jest ekspresja uczuć i przeżyć. Dla Greenberga sposób myślenia o formie to sposób postępowania z procesem artystycznym.                                                                                                                                           W obawie przed utratą autonomiczności sztuki krytyka niepokoiło zbliżanie się do siebie sztuk różnych rodzajów.  Clement Greenberg uważał również, że awangarda, z której wyszedł Duchamp objawiła  się obniżeniem artystycznych aspiracji,                       a świadczy o tym to, co w przypadku każdej sztuki jest głównym świadectwem – artystyczna produkcja Duchampa i niska jakość wszystkich dadaistycznych czynności. Takiej awangardzie zarzucał estetyczny nihilizm, bezpardonowe atakowanie tradycji artystycznej, chęć szokowania i ekscytowania widza. W obronie formalizmu i najwyższych standardów  estetycznych przeszłości  Greenberg twierdził, że stosunek Duchampa do tradycji artystycznej, próby odcinania się od niej i jednocześnie próby tworzenia nowej rzeczywistości artystycznej uniemożliwiały mu skupienie się na środkach artystycznych najważniejszych dla idei sztuki modernistycznej
. 

        W obronie sztuki wysokiej przed kiczem  Greenberg wzywał artystów do autonomiczności sztuki. Jedną z jego bardziej kontrowersyjnych opinii było przekonanie, że kicz jest tożsamy ze sztuką akademicką. „Każdy kicz jest akademicki,             i odwrotnie, wszystko co akademickie jest kiczem“. Argumentował to powołując się na fakty, że akademicka tradycja dziewiętnastowieczna opierała się na regułach                       i przepisach, których znajomość była wymagana, by tworzyć, i które czyniły sztukę czymś, czego można nauczyć i co - dzięki treningowi - można uprawiać
. 
      Według Clementa Greenberga  przykładem sztuki antymodernistycznej była sztuka państw totalitarnych. W czasach rozkwitu faszyzmu w Niemczech podobnie jak w innych państwach totalitarnych dążono do podporządkowania władzy wszystkich sfer życia społeczeństwa. Działania rządów totalitarnych charakteryzowały m.in. radykalne zerwanie z przeszłością oraz nihilistyczny lub wybiórczy stosunek do tradycji
.  Zarówno w sztuce państw faszystowskich jak                i w komunistycznych obowiązywał monumentalizm a sztuka była bardzo mocno powiązana z propagandą. Pisarze często osławiali w swoich utworach przywódców. Obrazy komunistyczne często przedstawiały Stalina lub innych przywódców komunistycznych bratających się z narodem, ewentualnie robotników i chłopów przy pracy. W obu systemach próbowano stworzyć   ideał człowieka nowego typu, bezwzględnie posłusznego władzy i głęboko zaangażowanego w działalność partyjną, gotowego do poświęceń. W nazizmie był nim jasnowłosy, wysoki Aryjczyk, w komunizmie rosły, silny robotnik. Sielska sztuka nowych Niemiec miała przedstawiać - podobnie jak w radzieckim socrealizmie - sielską wizję świata, w której ludzie mają piękne zdrowe ciała, kochają zwierzęta i żyją w pokoju, przy tym dużo i wydajnie pracując. Malarze mierni, jak Np. Adolf Ziegler  przetrwali jako ideolodzy sztuki niemieckiej z czasów Hitlera.  Idea sztuki nazistowskiej wykazywała dużą zbieżność ze sztuką realizmu socjalistycznego. Krytykując sztukę awangardową głoszono hasła walki o kulturę narodową- germański duch, czystość rasową. Realistyczną sztukę naśladowania natury przeciwstawiano "zdegenerowanej" deformacji. Sztukę, która zrozumiała jest sama przez się - sztuce, która wymaga nadętej instrukcji obsługi, by usprawiedliwić swoje istnienie.


       Cztery żywioły Adolfa Zieglera (1937) to typowy przykład sztuki nazistowskiej.
Tryptyk przedstawiający 4 nagie kobiety o charakterze kryptopornograficznym jest świetnie wpasowany w nazistowską kulturę mężczyzn. Według modernistycznej teorii Greenberga takie malarstwo jest przykładem  konsumpcyjnej kultury masowej, przykładem kiczu, niebezpiecznego dla sztuki i artystów. Sztuka nazistowska będąc narzędziem propagandy w rękach rządów  totalitarnych, nie była sztuką autonomiczną. Malarstwo realistyczne naśladujące naturę, gdzie wolność artysty jest ograniczona do minimum nie może więc mieścić się w kategoriach sztuki                 wysokiej 
. Nawet artysta zaliczający się do miernych, takich jak właśnie Adolf Ziegler był w stanie sprostać oczekiwaniom władz nazistowskich i oczekiwaniom społecznym uzależnionym od tej władzy. Odbiorca nie musiał się zastanawiać nad przesłaniem artysty. Taka sztuka była  więc sztuką uniwersalną, łatwą w odbiorze, nie wymagającą tłumaczenia, wprost idealną dla kultury masowej. Idąc tropem modernistycznej wizji sztuki Clementa Greenberga  artystyczną działalność Adolfa Zieglera  trudno nawet nazwać sztuka akademicką. Sztuka popularna, czytelna                     i dostępna dla wszystkich to według krytyka  zwulgaryzowanie akademizmu, który  Greenberg nazywa kiczem wyższego poziomu i zakrzepłą formą sztuki wysokiej
.                                                                                                                    
Akademicki charakter obrazu Zieglera ze swoim propagandowym przesłaniem był więc obcy modernistycznej teorii Greenberga. 

       Dzisiaj mamy inny stosunek do sztuki modernistycznej. Polski badacz modernizmu Piotr Piotrowski
 korzystając z dokonanego przez Petera Bürgera (1974)
 podziału sztuki nowoczesnej na dwie współobecne  tendencje: awangardę            i modernizm, poprzez awangardę rozumie postawę artystyczną, która dąży do osadzenia sztuki w rzeczywistości, jest aktywnie zaangażowana w procesy społeczne i dąży do wpływania na nie, do współuczestnictwa w życiu. Nastawiona na ideologiczny kontekst kultury, wypowiada się często poprzez bezpośrednią akcję. Modernizm znajduje w opozycji do awangardy i krytycznego postmodernizmu jako sztukę autonomiczną, szukającą swego miejsca poza praktyką społeczną i polityczną, definiującą się poprzez czystą wizualność i formalną tradycję. Według Piotrowskiego  programowa kontekstualna niezależność modernizmu wiąże się z ambicjami uniwersalistycznymi, pewną ponadczasową wizją sztuki
. Polska sztuka modernistyczna będąca pewnym antidotum na socrealizm miała  podkreślać elitaryzm i autonomię, niezależność dzieła od jakiejkolwiek ideologii politycznej. Autonomia obrazu brała się z całkowicie dowolnego repertuaru środków wyrazu, co w praktyce sprowadzało się do abstrakcji, twórczości metaforycznej                                      o surrealistycznym rodowodzie i zainteresowań materią malarską (farbą, fakturą)              a stanowiła manifestację wolności artysty.  Takie były obrazy Alfreda Lenicy, Jadwigi Maziarskiej czy Tadeusza Kantora. Wolność twórcy utożsamiano tu ze swobodą formalną, z prawem do bycia elitarnym. Pojęcie autonomii dzieła, swobody formalnej i niezależności aktu kreacji, to elementy nowego, post-socrealistycznego dyskursu artystycznego odbieranego jako manifestacja wobec naciskom sztuki komunistycznej. Paradoks jednak polegał na tym, że modernizm polski będąc skierowany przeciwko władzy, w pewnym momencie został przez nią zasymilowany, a nowoczesna sztuka lat 60 i 70 tych stała się niemal stylem oficjalnym. Sytuacja społeczno - polityczna  w komunistycznej  Polsce wywołująca niegasnące  napięcia polityczne domagała się jednak sztuki zaangażowanej. Dzieło sztuki nie mogło być tylko  autonomiczną konstrukcją formy artystycznej, lecz stało się  dynamiczną strukturą uwikłaną w rozmaite mechanizmy władzy, procesy społeczne i napięcia polityczne wielu powojennych przełomów, lat: 1949, 1956, 1968-1970, 1980 oraz okresu po roku 1989
.
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