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I know that sculpture is made from rough externals by rough characters.

David Smith, Tradition and Identity (1959)

Nawi¹zanie w tytule niniejszego artyku³u do eseju Rosalind Krauss, po�wiêconego
specyfice twórczo�ci Julio Gonzáleza1, nie jest przypadkowe. Ten hiszpañski
rze�biarz i malarz, którego historia sztuki zapamiêta³a przede wszystkim z uwagi

na jego wspó³pracê z Picassem, ³¹czy³ umiejêtno�æ pos³ugiwania siê technikami kowal-
stwa artystycznego z bardziej wspó³czesn¹ metod¹ spawania acetylenowo-tlenowego.
Odkrycie estetycznego potencja³u tkwi¹cego w sposobach obróbki metalu dot¹d wyko-
rzystywanych tylko technicznie sta³o siê objawieniem pod koniec lat 20. XX w. dla
Gonzáleza, a kilka lat pó�niej dla Davida Smitha (il. 1). Wskazuj¹c pokrewieñstwo oby-
dwu artystów pos³uguj¹cych siê mistrzowsko podobnymi technikami, Krauss zwróci³a
uwagê na jeszcze jeden jego aspekt: skupienie siê na mo¿liwo�ciach wyrazowych nowego
�rysunku� � rze�biarskiej inskrypcji przestrzeni2. W tych rysunkowych rze�bach Smitha
Clement Greenberg dostrzega³ kluczow¹ � w jego pojêciu � w³a�ciwo�æ umo¿liwiaj¹c¹
rze�bie uzyskanie zupe³nie nowego wyrazu: malarskie (czytaj: dwuwymiarowe) zakom-
ponowanie3. Kluczem do odczytania metalowych struktur amerykañskiego rze�biarza jest
zatem ich optyczno�æ, zauwa¿ona przez Greenberga cecha, decyduj¹ca o nowatorskim
charakterze, zarezerwowana dot¹d dla dzie³ malarskich.

Aby umiejscowiæ prace Davida Smitha w odpowiednim kontek�cie, zasadne wydaje siê
przywo³anie kilku najwa¿niejszych faktów z amerykañskiej historii sztuki nowoczesnej.
Idee nowoczesno�ci do Stanów Zjednoczonych, a w³a�ciwie do Nowego Jorku, przenika³y
pocz¹tkowo z trudem i niespiesznie. Pierwszych jej przejawów w sztuce amerykañskiej
badacze upatruj¹ w postawie malarzy zwi¹zanych z Ashcan School na pocz¹tku XX w.,
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1 Rosalind KRAUSS, �This New Art. To Draw in Space�, [w:] ead., The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, Cambridge, MA 1985, s. 119-130; t³umaczenie polskie: Ta nowa sztuka � rysunek w przestrzeni, [w:]
ead., Oryginalno�æ awangardy i inne mity modernistyczne, t³um. Monika Szuba, Gdañsk 2011, s. 125-135.
2 KRAUSS, Ta nowa sztuka�, s. 126.
3 Greenberg uwa¿a³ malarstwo z samej swojej natury za bardziej �zaawansowane� i na temat rze�by rzadko siê wypo-
wiada³. Najbardziej klarowne uwagi zawar³ w swoim eseju The New Sculpture, opublikowanym po raz pierwszy w 1948
r. i w przeredagowanej wersji w 1958; zob. Clement GREENBERG, �Nowa Rze�ba�, t³um. Iwona Chlewiñska, Kresy,
2001, nr 3 (47), s. 210.
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autorów naturalistyczno-realistycznych prac, uwa¿aj¹cych rejestracjê ¿ycia codziennego
i jego u³omno�ci za powinno�æ sztuki wa¿niejsz¹ od piêkna4. Istotnym miejscem propa-
gowania europejskiej awangardy w tym czasie sta³a siê Little Galleries of the Photo-Se-
cession Alfreda Stieglitza, szybko przemianowana na galeriê �291�, której aktywno�æ
sta³a siê wa¿nym impulsem dla organizatorów tzw. Armory Show w 1913 r., zaprezento-
wanej w Nowym Jorku, Chicago i Bostonie5.

Z kolei powiew nowoczesno�ci do amerykañskiej rze�by dotar³ dopiero za po�rednic-
twem emigrantów z Europy, przyby³ych do Nowego Jorku w trakcie lub po pierwszej
wojnie �wiatowej, takich jak Elie Nadelmann, osiad³y w USA po 1914 r., autor m.in.
syntetycznych klasycyzuj¹cych g³ów, czy kubizuj¹cy twórca �skulptomalarstwa� Ale-
xandr Archipenko, w Stanach od 1923 r. Europejskie do�wiadczenia kubizmu i sztuki
abstrakcyjnej mog³y okazaæ siê kluczowe dla rze�biarzy w nowym rozumieniu formy po-
przez odej�cie od rze�by pojmowanej jako zwarty monolit, czy wreszcie zastosowanie
twórczego braku formy w postaci na przyk³ad dr¹¿onych w bryle otworów (formy negaty-
wowe, a nastêpnie powietrzne Archipenki, czy formy powietrzne Moore�a). Nie sta³o siê
to jednak od razu i nawet Archipenko ju¿ wkrótce po osiedleniu siê w Nowym Jorku
podporz¹dkowa³ swoje dotychczasowe eksperymenty rze�biarskie gustom konserwatyw-
nych amerykañskim odbiorców6.

Wskazuj¹c na korzenie rodzimej rze�by nowoczesnej amerykañski historyk sztuki
Daniel Robbins zwraca uwagê na rze�bê animalistyczn¹ pocz¹tku XX w. jako wa¿ny etap
w rozwoju modernizmu7. W tej grupie dzie³ móg³ byæ rozwijany indywidualizm i formal-
na swoboda bez obawy o utratê zamówieñ w trudnych warunkach podporz¹dkowanego
ekonomicznym prawom rynku sztuki8. Ów czynnik ekonomiczny by³ znacznie bardziej
uci¹¿liwy dla rze�biarzy ni¿ dla twórców paraj¹cych siê innymi gatunkami sztuk plastycz-
nych. Najwiêkszym powa¿aniem niezmiennie cieszy³y siê pomniki wsparte powszechnie
akceptowan¹ �tradycj¹ pos¹gów� (the tradition of the statue)9. Na tym tle twórczo�æ Johna
H. Storrsa jawi siê jako eksperymentalna i awangardowa. Jego abstrakcyjne geometryczne
figury ludzkie i seria wertykalnych form z lat 20. XX w. poprzez badanie relacji pomiêdzy

4 Herschel B. CHIPP, Peter SELZ, Joshua C. TAYLOR, �Contemporary Art: The Autonomy of the Work of Art�, [w:]
Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, red. Herschel B. CHIPP, Peter SELZ, Joshua C. TAY-
LOR, Berkeley-Los Angeles-London 1984, s. 502. Jakkolwiek daleko obrazy Roberta Henriego czy George�a Bellowsa
odbiega³y od ówczesnych dokonañ ich rówie�ników na paryskiej scenie, do niew¹tpliwych osi¹gniêæ artystów z tego
krêgu nale¿y zaliczyæ nowe podej�cie do tematu miasta, ukazania jego ciemnej natury poprzez pewn¹ drapie¿no�æ
i chropawo�æ stylu. Stali siê tak¿e symbolem pocz¹tków niezale¿no�ci malarstwa amerykañskiego, preferuj¹c organiza-
cjê wystaw niezale¿nych od oceny instytucjonalnych gremiów. Zob. The Eight and American Modernisms, kat. wyst.,
New Britain Museum of American Art, red. Elizabeth KENNEDY, Chicago 2009; David Peters CORBETT, Katherine
M. BOURGUIGNON, Christopher RIOPELLE, An American Experiment. George Bellows and the Ashcan Painters,
kat. wyst., National Gallery, London 2011.
5 Zob. Laurette E. McCARTHY, Walter Pach (1883-1958): The Armory Show and the Untold Story of Modern Art in
America, University Park, Pa 2012, s. 40-51; Gail STAVITSKY, Laurette E. McCARTHY, Charles H. DUNCAN, The
New Spirit. American Art in the Armory Show, 1913, University Park, Pa 2013; Archives on American Journal, 51:2012,
nr 3-4 (The Armory Show at 100).
6 Daniel ROBBINS, �Statues to Sculpture: from the Nineties to the Thirties�, [w:] 200 Years of American Sculpture, kat.
wyst., Whitney Museum of American Art, red. Tom ARMSTRONG, New York 1976, s. 146-147. T³umaczenia tekstów
angielskich, o ile nie podano inaczej � El¿bieta B³otnicka-Mazur.
7 Ibid., s. 140, 142.
8 Chodzi o rze�by takich twórców jak np. Albert Laessle (m. in. Turning Turtle, 1905) czy Anna Hyatt Huntington (m.in.
Reaching Jaguar, 1906), którzy w wymienionych pracach wykazuj¹ nie tylko doskona³y zmys³ obserwacji dynamiczne-
go ruchu zwierzêcia, ale tak¿e umiejêtno�æ pewnego uogólnienia formy.
9 ROBBINS, op. cit., s. 145.
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rze�b¹ a architektur¹ nawi¹zuj¹ do twórczo�ci Jacquesa Lipchitza, którego amerykañski
rze�biarz pozna³ podczas swojego pobytu w Pary¿u10.

Wed³ug Rosalind Krauss najwiêksze zmiany w nowoczesnej rze�bie amerykañskiej
nast¹pi³y w latach 30. i 40. XX w. w zwi¹zku z wprowadzeniem techniki spawania do

10 Zob. Debra Bricker BALKEN, John Storrs: Machine Age Modernist, kat. wyst., Boston Athenaeum, Boston 2010.
Storrs by³ czêstym go�ciem we Francji, sk¹d pochodzi³a jego przysz³a ¿ona, powie�ciopisarka Marguerite Deville Chab-
rolle.

1. David Smith.
Repr. wg Rosalind E. Krauss, Terminal Iron Works. The Sculpture

of David Smith, Cambridge-London, 1971, s. VI
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artystycznych praktyk11. W�ród amerykañskich nowatorów rze�by na jednym z czo³o-
wych miejsc plasuje siê David Smith, bezpo�rednio czerpi¹cy z dokonañ europejskiej
awangardy12. Zafascynowany pracami Picassa i � jak ju¿ wy¿ej sygnalizowano � przede
wszystkim Gonzáleza na pocz¹tku lat 30. XX w., do swojej twórczo�ci z powodzeniem
wprowadzi³ ¿elazo i techniki kucia mechanicznego oraz spawania. Jego prace sta³y siê
rze�biarskim dope³nieniem kulminacji amerykañskiego modernizmu, jak¹ niew¹tpliwie
by³ malarski ekspresjonizm abstrakcyjny. Nowy sposób rze�biarskiej wypowiedzi doty-
czy³ nie tylko wprowadzenia na grunt amerykañski jêzyka form, materii i nowych techno-
logii, lecz tak¿e po³¹czenia liryczno�ci wyrazu i przemys³owej stali, co w konsekwencji
ostatecznie doprowadzi³o do zerwania z tradycj¹ monumentalnego monolitu. Richard
Mulholland wskazuje, i¿ zainteresowanie Smitha materia³ami i technikami wywodz¹cymi
siê z przemys³u nie pozostawa³y bez zwi¹zku z jego politycznymi sympatiami w latach
30. XX w., kiedy to by³ zwi¹zany z lewicowym Zwi¹zkiem Artystów. By³ tak¿e zaanga¿o-
wany w dziale rze�by Federal Art Project of the Works Progress Administration, realizu-
j¹cego publiczne zamówienia finansowe przez pañstwo w ramach programu New Deal �
projektu reform ekonomiczno-spo³ecznych zainicjowanego przez prezydenta Roosevelta
w dobie Wielkiego Kryzysu13.

Szczególnym admiratorem sztuki Smitha pocz¹wszy od drugiej po³owy lat 40. sta³ siê
Clement Greenberg, u którego w tym czasie nast¹pi³ jednocze�nie wzrost zainteresowania
rze�b¹. Dzie³a Smitha jawi³y mu siê jako rze�biarski odpowiednik abstrakcyjnego ekspre-
sjonizmu w malarstwie. Uwa¿a³, i¿ by³ on jedynym � obok Pollocka � wspó³czesnym
amerykañskim artyst¹, którego sztuka mog³a z sukcesem poddaæ siê miêdzynarodowej
ocenie14. Za spraw¹ Clementa Greenberga w po³owie lat 50. XX w. Smith i jego dzie³a

11 Rosalind KRAUSS, �Magician�s Game. Decades of Transformation 1930-1950�, [w:] 200 Years of American Sculp-
ture�, s. 161.
12 Za Piotrem Piotrowskim przyjmujê subtelne rozró¿nienie pomiêdzy modernizmem i awangard¹, której w³a�ciwie
w Stanach Zjednoczonych w pierwszych dziesiêcioleciach XX w. nie by³o, a zwi¹zana �niemal wy³¹cznie z Ducham-
pem [�] by³a ska¿ona paradygmatem modernizmu, a wiêc pojêciem sztuki czystej, autonomicznej, niezaanga¿owanej,
etc.� (Piotr PIOTROWSKI, �Awangarda i modernizm�, [w:] id., W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie, Poznañ
1996, s. 27-48).
13 Richard MULHOLLAND, �From Dreams and Visions and Things Not Known�: Technique and Process in David
Smith�s Drawings, niepublikowana rozprawa doktorska, promotorzy: Harriet Standeven, Narayan Khandekar, Royal
College of Art, Londyn 2010, s. 17. New Deal opracowany przez Roosevelta w odpowiedzi na kryzys �wiatowy obejmo-
wa³ miêdzy innymi dzia³ania maj¹ce na celu centralne wsparcie dla sztuki i artystów w formie masowych publicznych
zamówieñ finansowanych przez pañstwo. Uczestnicy programu byli zachêcani do przedstawiania �American Scene�
z jej rozpoznawalnymi tematami, pocz¹wszy od portretów, przez widoki miast i wsi, akcentuj¹ce tradycyjne warto�ci
Ameryki: ciê¿k¹ pracê, poczucie wspólnoty i optymizm.
14 Clement GREENBERG, �The Present Prospects of American Painting and Sculpture� (1947), [w:] Clement Green-
berg: Collected Essays and Criticism, t. 2: Arrogant Purpose. 1945-1949, red. John O�BRIAN, Chicago 1986, s. 166-
167; cyt. za: David J. GETSY, �Tactility or Opticality, Henry Moore or David Smith: Herbert Read and Clement
Greenberg on «The Art of Sculpture», 1956�, [w:] Anglo-American Exchange in Postwar Sculpture, 1945-1975, red.
Rebecca PEABODY, Los Angeles 2011, s. 108. Wprawdzie niniejszy tekst po�wiêcony jest rze�bie Davida Smitha
i temu, jak by³a postrzegana przez opiniotwórczych amerykañskich krytyków (Greenberg i Krauss), warto jednak odno-
towaæ, ¿e Smith w latach 40. i 50. XX w. nie by³ jedynym rze�biarzem kojarzonym z nurtem abstrakcyjnego ekspresjo-
nizmu, któremu Greenberg po�wiêca³ krytyczn¹ uwagê. Natomiast wsparcie tego ostatniego dla sztuki twórców
abstrakcyjnych prac rze�biarskich w metalu o konstruktywistyczno-surrealistycznej proweniencji, takich jak Theodore
Roszak, Herbert Ferber, Ibram Lassaw, Seymour Lipton czy David Hare, do�æ szybko i nieoczekiwanie siê skoñczy³o.
Na zjawisko swoistego przemilczania w narracjach amerykañskiej sztuki powojennej, pocz¹wszy od ok. po³owy lat 50.
XX w., tej grupy rze�biarzy ekspresjonistów abstrakcyjnych � za wyj¹tkiem Davida Smitha � a przede wszystkim na
rolê, jak¹ odegra³y w tym pisma Greenberga, a potem jego uczennic (Rosalind Krauss i Jane Harrison Cone), zwróci³a
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znalaz³y siê w epicentrum teoretycznego sporu o wy¿szo�æ warto�ci optycznych nad doty-
kowymi w rze�bie nowoczesnej. G³ównymi dyskutantami tej debaty byli Greenberg i Her-
bert Read. Dla tego ostatniego doskona³ym exemplum �tactility� by³a twórczo�æ
Henry�ego Moore�a. W publikacji The Art of Sculpture (1956), która sta³a siê zarzewiem
trwaj¹cego przez nastêpn¹ dekadê sporu z autorem Avant-Garde and Kitsch, Read zapre-
zentowa³ dzie³a odpowiadaj¹ce definicji, wedle której rze�ba to �sztuka dotyku [art of
palpation] � sztuka, która daje przyjemno�æ poprzez dotykanie i obejmowanie obiek-
tów�15. Greenberg natomiast uciele�nienie tego, czym powinna byæ nowoczesna rze�ba
przepowiedziana przez kubistyczny kola¿, widzia³ w pracach Davida Smitha. Wed³ug nie-
go rze�ba rezygnuj¹ca z monolitu zwartej bry³y mia³a zwróciæ siê w kierunku w³asno�ci
linearnych i swoistej dwuwymiarowo�ci, kojarzonej dot¹d wy³¹cznie z malarstwem. Dla
Greenberga to wizualno�æ stanowi³a najwa¿niejszy wyznacznik wspó³czesnej sztuki
w ogóle. Jego wizja historii rze�by by³a do�æ prosta i koñczy³a siê w punkcie kulminacyj-
nym, czyli na dzie³ach Smitha. Rze�ba � konstrukcja, z³o¿ona/zespawana z ró¿nych ele-
mentów i wizualnie linearna, czyli taka, jak¹ tworzy³ Smith, a nieco pó�niej Anthony
Caro, by³a dla Greenberga najdoskonalszym uciele�nieniem nowatorskich tendencji16.
Z tych pozycji dzie³a Moore�a postrzega³ jako niemal anachroniczne.

Clement Greenberg czu³ siê ura¿ony do ¿ywego krytyk¹ Reada malarstwa Pollocka na
³amach �Encountera� i pamiêta³ o niej przez d³ugie lata. W recenzji ksi¹¿ki Reada odpo-
wiedzia³ atakiem, który zapocz¹tkowa³ regularn¹ bataliê, a swoj¹ niechêæ rozci¹gn¹³ na
brytyjskich artystów i sztukê w ogóle, a rze�bê w szczególno�ci17. Roundness Isn�t All �
tak zatytu³owa³ ow¹ recenzjê The Art of Sculpture, konstatuj¹c w niej, i¿ owoidalne dzie³a
Brancusiego powstawa³y równolegle z now¹ tendencj¹ zmierzaj¹c¹ do rozbicia monoli-
tycznej struktury, obecn¹ w kubistycznych kola¿ach oraz konstrukcjach Picassa. Takie
otwarcie rze�by na przestrzeñ spowodowa³o, ¿e sta³a siê linearna, a tym samym optyczna.
Spawane dzie³a Davida Smitha mia³y byæ spu�cizn¹ tej nowej tradycji18. Rzecz jasna sed-
no sporu Greenberga i Reada le¿a³o znacznie g³êbiej ni¿ koncepcja takiej lub innej estety-
ki rze�by, siêgaj¹c szerszej debaty miêdzy dwiema zwyciêskimi nacjami nad wizj¹
powojennej sztuki nowoczesnej.

ostatnio uwagê Meghan Bissonnette; zob. Meghan BISSONNETTE, �From «The New Sculpture» to Garden Statuary:
the suppression of Abstract Expressionist Sculpture�, Journal of Art Historiography, 2015, nr 13 [grudzieñ]. Ta sama
autorka obroni³a w 2014 r. dysertacjê doktorsk¹, w której prze�ledzi³a teksty krytyczne Greenberga, Krauss i Cone
po�wiêcone Davidowi Smithowi, pokazuj¹c budowan¹ przez lata swoist¹ mitologiê nie tylko twórczo�ci Smitha, ale
tak¿e wspó³czesnego odbioru sztuki amerykañskiej lat 50. XX w.; zob. Meghan BISSONNETTE, The Making of an
American Sculptor: David Smith Criticism, 1938-1971, niepublikowana rozprawa doktorska, promotor: Dan Adler,
York University, Toronto 2014.
15 Herbert READ, The Art of Sculpture, New York 1956, s. 49; cyt. za: GETSY, op. cit., s. 107.
16 GETSY, op. cit., s. 108.
17 Inne rozumienie sztuki nowoczesnej przez Reada nie dotknê³oby zapewne Greenberga tak bardzo, gdyby nie owa
krytyczna ocena dzie³ Pollocka jako przedstawiciela ekspresjonizmu abstrakcyjnego, przedstawiona w 1955 r. w tek�cie
o dwuznacznym tytule A Blot on the Scutcheon, opublikowanym na ³amach �Encounter� (nr 1, s. 54-57) przy okazji
wystawy zorganizowanej przez Congress for Cultural Freedom w Galleria Nazionale d�Arte Moderna w Rzymie. Zda-
niem Reada �plamiarze� (blotchers), jak nazwa³ Pollocka i jego na�ladowców, tworzyli malarstwo �ca³kowicie pozba-
wione wysi³ku intelektualnego, my�lenia [�]. Niektórzy widz¹ duchy lub otrzymuj¹ telepatycznie znaki, a inni nie. Tak
samo niektórzy reaguj¹ na mêtnie sugestywne masy farby. Mo¿na im zazdro�ciæ, ale jednocze�nie podejrzewaæ, ¿e to
do�wiadczenie nie ma nic wspólnego ze sztuk¹�; cyt. za: GETSY, op. cit., s. 107.
18  Clement GREENBERG, �Roundness Isn�t All. Review of «The Art of Sculpture» by Herbert Read�, New York Times
Book Review, 1956, 25 XI; cyt. za: Clement Greenberg: Collected Essays and Criticism, t. 3: Affirmations and Refusals.
1950-1956, red. John O�BRIAN, Chicago 1995, s. 270-273.
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Swoje spostrze¿enia na temat zwi¹zków miêdzy rze�b¹ modernistyczn¹ i optyczno�ci¹
Greenberg podsumowa³ w tek�cie z 1958 r. Sculpture in Our Time19: �Wskutek moderni-
stycznej «redukcji» rze�ba okaza³a siê niemal tak samo wizualna jak malarstwo. Zosta³a
«wyzwolona» z monolitu zwartej bry³y dziêki skojarzeniom dotykowym, jakie wzbudza
ów monolit [�]. Jednak rze�ba ma nadal wiêksz¹ swobodê ni¿ malarstwo w formu³owa-
niu aluzji figuratywnych, bo wci¹¿ jest przywi¹zana do trzeciego wymiaru, a co za tym
idzie, jej cech¹ wrodzon¹ jest mniejsza zdolno�æ do tworzenia iluzji. Dos³owno�æ, która
niegdy� by³a dla niej przeszkod¹, sta³a siê obecnie jej zalet¹�20. Jedynym geniuszem rze�-
biarskim, który móg³ w pe³ni zrealizowaæ te postulaty, pozosta³ dla Greenberga Smith.
Dwa lata wcze�niej na ³amach �Art in America� (zima 1956/1957) krytyk nazwa³ go wrêcz
�najlepszym rze�biarzem pokolenia�21. Jednocze�nie wyrazi³ swoje ogólne rozczarowa-
nie amerykañsk¹ rze�b¹ modernistyczn¹, zarzucaj¹c jej zbytnie poddanie siê �biomorfi-
zmowi�, co w konsekwencji doprowadzi³o do spospolitowania rze�by nowoczesnej
i sprowadzenia jej do przeskalowanego objet d�art22.

Pogl¹dy na sztukê samego artysty mo¿na poznaæ z lektury jego dorobku pisarskiego, na
który sk³adaj¹ siê liczne teksty, wyst¹pienia i notatki. Nie tworz¹ one jednak spójnej teorii23.
Smith docenia³ improwizacjê, dziêki której to, co w dziele najwa¿niejsze, mog³o ujawniæ siê
w procesie artystycznej kreacji. Dlatego rzadko widzia³ gotow¹ koncepcjê przystêpuj¹c do
pracy; powstawa³a ona fragmentami, sk³adaj¹cymi siê na koñcu w spójn¹ kompozycjê.
Uk³ad tej ca³o�ci rze�biarz u�wiadamia³ sobie stopniowo, ale go nie planowa³. Jego dzia³a-
niem kierowa³a intuicja i impuls, a nie �wiadomo�æ i gotowy scenariusz24. Dlatego zaczyna-
j¹c pracê nad rze�b¹ nie mia³ pewno�ci, jaki bêdzie efekt koñcowy, kolejne dzie³o
zachowywa³o jednak ³¹czno�æ z poprzednim, daj¹c jednocze�nie zapowied� tego, które mia-
³o powstaæ w przysz³o�ci25. Z zaprezentowanych fragmentów wypowiedzi rysuje siê obraz
twórcy, dla którego najwa¿niejsza by³a walka o znalezienie odpowiedniego rozwi¹zania pla-
stycznego i zarejestrowanie niejako jej przebiegu, a nie ostateczny rezultat. To oczywi�cie
wizja bardzo prosta, zaproponowana przez samego artystê, do�æ bezkrytycznie buduj¹cego
wizerunek swojej kariery. Jednocze�nie taka postawa nie pozostawia w¹tpliwo�ci co do du-
chowego powinowactwa z artystami malarskiej szko³y nowojorskiej.

Pod koniec lat 50. XX w. przemy�lenia Smitha wyra�nie kszta³towa³y siê pod wp³y-
wem Greenberga. Artysta widzia³ rze�bê w szerokiej perspektywie zjawisk, nie ograni-
czaj¹c swojej wizji do form linearnych, monolitycznych, zamkniêtych lub otwartych26.
Sprzyja³o temu uprawianie przezeñ równolegle innych gatunków sztuki � malarstwa
i rysunku. Rysunek stanowi³ dla Smitha niebagateln¹ warto�æ jako niemal b³yskawiczny
zapis pojawiaj¹cej siê w umy�le pierwszej koncepcji, nabieraj¹cej kszta³tu w trakcie d³u-
gotrwa³ych dzia³añ przy spawaniu stali. Richard Mulholland, badacz skupiony szczegól-

19 By³a to przeredagowana wersja tekstu The New Sculpture z 1948 r., por. przyp. 3.
20 GREENBERG, �Nowa Rze�ba�, s. 210.
21 Id., �David Smith�, [w:] Clement Greenberg: Collected Essays�, t. 3, s. 277.
22 Ibid., s. 276.
23 Wiêkszo�æ tekstów Smitha zosta³a zebrana w trzech publikacjach: David Smith by David Smith. Sculpture and Wri-
tings, red. Cleve GRAY, New York-Chicago-San Francisco 1968; David Smith, red. Garnett McCOY, New York-Wa-
shington 1973; Écrits et discours: David Smith, oprac. Susan J. COOKE, t³um. Jeanne Bouniort, Simon Duran, Laurent
Penisson, Delphine Perru, Christine Piot, Paris 2007.
24 David SMITH, �Notes on my work�, [w:] Theories of Modern Art�, s. 577.
25 Id., �Tradition and Identity�, [w:] Art in Theory 1900-1990. An Anthology of Changing Ideas, red. Charles HARRI-
SON, Paul WOOD, Oxford-Cambridge 1999, s. 749.
26 Ibid.
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nie na relacjach dzie³ rysunkowych i rze�biarskich Smitha, a tak¿e na problemach konser-
watorskich, podkre�la, i¿ trudno wrêcz wyznaczyæ pomiêdzy nimi granicê, której zreszt¹
nie wytycza³ sam artysta27. W latach 50., kiedy rze�biarski dorobek Smitha znacz¹co siê
powiêkszy³ zarówno pod wzglêdem skali, jak i liczby, rysunek artysty stopniowo siê usa-
modzielni³.

Wyraz nieustannej konfrontacji dyscyplin twórca dawa³ równie¿ w p³aszczyznowym,
dwuwymiarowym ujêciu rze�by, budowanej podobnie jak obraz. Obecne w malarstwie t³o
�ciany konieczne dla ekspozycji p³ótna, w rze�bach Smitha zosta³o zast¹pione naturalnym
krajobrazem. Pod wzglêdem doboru materii jego dzie³o wyewoluowa³o z konstrukcji z lat
30. zbudowanych z ró¿nych materia³ów: drewna, drutu i innych znalezionych przedmio-
tów (np. muszle, ko�ci i fragmenty koralowca28) oraz pierwszych spawanych elektrycznie
kompozycji. Dalszym etapem by³y wojenne surrealizuj¹ce rze�by o nasyceniu symbolicz-
nym. Powojenny okres twórczo�ci nale¿a³ do lirycznych i abstrakcyjnych form o znacznie
wiêkszej skali, które od po³owy lat 50. rze�biarz umieszcza³ w otwartej przestrzeni wokó³
domu i pracowni w Bolton Landing29.

Smith prawdopodobnie po raz pierwszy zobaczy³ metalowe konstrukcje Picassa
i Gonzáleza � co jak wy¿ej wspomniano okaza³o siê decyduj¹ce dla jego dalszej artystycz-
nej kariery � na reprodukcjach w �Cahiers d�Art� z 1932 r. Zaledwie kilka lat wcze�niej
(ok. 1928) dojrza³y, ponadpiêædziesiêcioletni Julio González za spraw¹ wspó³pracy
z Picassem odkry³ dla siebie na nowo technikê spawania (któr¹ pozna³ przed laty podczas
pracy w jednej z fabryk Renault we Francji) i jej estetyczny potencja³ w kreowaniu dzie³
rze�biarskich. Podobnego �objawienia� i �wyzwolenia�, jak pisze Rosalind Krauss30, mia³
doznaæ tak¿e David Smith patrz¹c na ¿elazne konstrukcje Hiszpana. O przekroczeniu do-
tychczasowego do�wiadczenia z obróbk¹ metalu nabytego w fabryce samochodów Stude-
bakera na pocz¹tku lat 20., Smith napisa³: �[�] kiedy kto� szkoli³ siê w obróbce metalu
i zajmowa³ siê tym zawodowo, za idea³ sztuki uwa¿aj¹c obraz olejny, bardzo trudno mu
poj¹æ, ¿e to, co stanowi³o pracê i �ród³o utrzymania, jest tym samym, dziêki czemu mo¿e
powstaæ sztuka�31. Krauss podkre�la szczególnie, ¿e zasadniczym osi¹gniêciem obu rze�-
biarzy by³o odkrycie nowego rodzaju rysunku � rze�biarskiej inskrypcji przestrzeni32.
O projektowaniu w przestrzeni za pomoc¹ nowych metod mówi³ tak¿e González: �[�]
wykorzystaæ tê przestrzeñ i budowaæ wraz z ni¹, to tak jakby dzia³aæ z nowo pozyskanym
materia³em � to wszystko do czego d¹¿ê�33.

Pierwsze konstrukcje Smitha z pocz¹tku lat 30. by³y wykonane z drewna lub ³¹czy³y
w sobie drewno, drut i inne gotowe elementy. Od tego momentu rozpoczê³a siê jego

27 MULHOLLAND, op. cit.
28 Prace takie powstawa³y podczas pobytu Smitha na Wyspach Dziewiczych; Penelope CURTIS, Sculpture 1900-1945:
After Rodin, Oxford-New York 1999, s. 98. Co ciekawe, organiczne przedmioty, z których Smith konstruowa³ wtedy
swoje dzie³a, by³y tak¿e istotnym �ród³em inspiracji dla Henry�ego Moore�a. W Uwagach o rze�bie angielski artysta
podkre�la³ formotwórcz¹ rolê znajdowanych muszli i kamieni; Zob. Henry MOORE, Uwagi o rze�bie, t³um. Mariusz
Tchorek, Struktury, 1959, nr 7, s. 7.
29 Ziemiê o powierzchni 86 akrów (ok. 35 ha) wraz z rozpadaj¹cym siê domem i stodo³¹ Smith kupi³ w 1929 r. Wraz
z ¿on¹ spêdza³ tam ka¿de lato i jesieñ, a¿ do 1940 r., kiedy to na sta³e przeprowadzili siê do Bolton Landing.
30 KRAUSS, Ta nowa sztuka�, s. 126.
31 David SMITH, �First Master of the Torch�, Art News, 1956, nr 54, s. 36; cyt. za: KRAUSS, This New Art�, s. 120.
Tekst Smitha po�wiêcony jest sztuce Gonzáleza, przywo³ana wypowied� niew¹tpliwie jednak odnosi siê tak¿e do jego
w³asnego do�wiadczenia.
32 Ibid.
33 Cyt. za: Rosalind KRAUSS, Passages in Modern Sculpture, Cambridge-Massachusetts-London 2001, s. 132.
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interesuj¹ca przygoda z rze�b¹. Rosalind Krauss zwróci³a uwagê, ¿e on sam w kolejnych
wspomnieniach i charakterystykach swej drogi do rze�by w metalu, znacz¹co j¹ skraca³
i upraszcza³, �prostowa³ zakrêty�, kreuj¹c swój artystyczny mit34. W rzeczywisto�ci spój-
ny jêzyk rze�biarskich form ca³ego oeuvre Smitha, przede wszystkim przej�cie od nie-
wielkich struktur do wielkoformatowych metalowych kompozycji umieszczanych
w otwartej przestrzeni, powstawa³ przez lata, a¿ do jego niespodziewanej �mierci w 1965 r.
Spo�ród ró¿norodnej problematyki metalowych konstrukcji amerykañskiego �spawacza�
warto zwróciæ szczególn¹ uwagê na kilka jej aspektów.

Istotn¹ kwesti¹ jest struktura prac. Ju¿ w pierwszych trójwymiarowych kompozycjach
Smith odrzuci³ ideê konstruowania rze�by wokó³ centralnego rdzenia, uwalniaj¹c tym sa-
mym swoje dzie³a od formalnego konserwatyzmu35. Porównuj¹c Wire Construction Pi-
cassa (1928-1929), wykonan¹ jako model pomnika Guillaume�a Apollinaire�a36, i Aerial
Construction Smitha z 1936 r. (il. 2)37, oprócz oczywistych podobieñstw obu a¿urowych
geometrycznych kompozycji, Krauss zauwa¿a zasadnicz¹, strukturaln¹ ró¿nicê miêdzy
nimi. Konstrukcja Picassa jest przejrzysta (il. 3). W uk³adzie geometrycznej siatki mo¿na
odczytaæ stoj¹c¹ figurê ludzk¹38, utworzon¹ przez ruch trójk¹tów w przestrzeni, co nawi¹-
zuje do teoretycznych rozwa¿añ braci Pevsnera i Gabo39. U Smitha za� taki porz¹dek nie

34 Ead., Terminal Iron Works. The Sculpture of David Smith, Cambridge-Massachusetts-London 1971, s. 10.
35 Ibid., s. 16.
36 ¯elazo, 50×40,8×18,5 cm, Musée Picasso, Pary¿.
37 Malowane ¿elazo, 23,5×78,4×29 cm, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden Collection, Washington D.C.
38 Odczytywana jako postaæ wo�nicy trzymaj¹cego lejce wyimaginowanego konia ma byæ wed³ug Krauss parodi¹ an-
tycznego Wo�nicy z Delf w formie prostego ludzika (zob. KRAUSS, Passages..., s. 134).
39 Por. Antoine PEVSNER, Nahum GABO, �Manifest realistyczny� (1920), t³um. Andrzej Jakimowicz, [w:] Arty�ci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa, oprac. El¿bieta GRABSKA, Hanna MORAWSKA, Warszawa 1963, s. 370-371.

2. David Smith, Aerial Construction, 1936, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden Collection,
Washington D.C. Repr. wg Rosalind E. Krauss, Terminal Iron Works. The Sculpture of David

Smith, Cambridge-Massachusetts-London 1971, s. 16
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3. Pablo Picasso, Wire Construction, 1928-1929. Musée Picasso, Pary¿. Repr. wg Rosalind E.
Krauss, Terminal Iron Works. The Sculpture of David Smith, Cambridge-Massachusetts-

London 1971, s. 17
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wystêpuje, brak jest logicznych powi¹zañ pomiêdzy powtórzonymi wielokrotnie, tak¿e
trójk¹tnymi, kszta³tami. Nie wynika to z faktu, ¿e u Picassa mo¿emy rozpoznaæ postaæ,
podczas gdy kompozycja Smitha nic nie przedstawia. W Aerial Construction pojawia siê
motyw gitary, dodany jednak w taki sposób, ¿e nie dominuje nad ca³¹ form¹ kompozycji,
której odczytywanie z ró¿nych punktów widzenia jest nieprzewidywalne40. Odrzucaj¹c
definitywno�æ kszta³tu (w tym wypadku gitary) z jakiejkolwiek strony, Smith rezygnuje
z rdzenia, który móg³by nadaæ wiêkszej logiki powtórzonym trójk¹tnym formom lub zor-
ganizowaæ je wed³ug osi symetrii. Przy takim potraktowaniu form trudno jest zatem okre-
�liæ kszta³t rze�by jako ca³o�ci. Sk³ada siê ona raczej z licznych, przecinaj¹cych siê niejako
przypadkowo fragmentów p³aszczyzn, wyodrêbnionych metalowym konturem. Taki spo-
sób dzia³ania i porzucenie doprecyzowania kszta³tu zdradza pewne pokrewieñstwa z wy-
wodz¹c¹ siê z surrealizmu technik¹ automatyzmu, tak chêtnie zaanektowan¹ pó�niej przez
malarzy szko³y nowojorskiej.

Od koñca lat 40. zaczê³y powstawaæ serie prac, w których pojawi³y siê swoiste totemy.
Da³y one pocz¹tek poszukiwaniom wokó³ ludzkiej figury, o formie najczê�ciej balansuj¹cej

40 KRAUSS, Terminal Iron Works..., s. 19.

4. David Smith, Blackburn. Song
of an Irish Blacksmith,

1949-1950, Stiftung Wilhelm
Lehmbruck Museum, Zentrum

Internationaler Skulptur,
Duisburg. Repr. wg Rosalind E.

Krauss, Terminal Iron Works. The
Sculpture of David Smith,

Cambridge-Massachusetts-
London 1971, s. 150
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na granicy abstrakcyjnego znaku, którego odbiór (podobnie jak w Aerial Construction)
najczê�ciej jest niejednoznaczny. Znaj¹c zainteresowania Smitha pismami Sigmunda
Freuda, Krauss stawia tezê, i¿ totem w ujêciu rze�biarza jest rozumiany nie jako obiekt
zwi¹zany z kultem, ale w sposób bliski spostrze¿eniom twórcy psychoanalizy poczynio-
nym w dziele Totem i tabu � jako z³o¿ony wyraz uczuæ i pragnieñ obecnych w nowocze-
snym spo³eczeñstwie41. Prze³o¿one na jêzyk form tabu objê³o tutaj specyficzn¹
niemo¿no�æ fizycznego zbli¿enia do kreowanych obiektów, a tym samym objêcia ich we
w³adanie poprzez dotyk. Blackburn. Song of an Irish Blacksmith (1949-195042) jest doj-
rza³ym formalnie wyrazem takiego my�lenia (il. 4). Jego wizualna niejednoznaczno�æ
powoduje, ¿e kompozycja zaskakuje ró¿norodno�ci¹ aspektów, zale¿n¹ od k¹ta spojrze-
nia widza. W ujêciu frontalnym mamy do czynienia z pozbawion¹ materialno�ci, a¿urow¹
ludzk¹ sylwet¹, zredukowan¹ do stalowej ramy, która w ¿aden sposób nie zapowiada tego,
co zostaje odkryte przed widzem po obróceniu rze�by na przyk³ad o 90º. Spojrzenie

41 Ead., Magician�s Game..., s. 179.
42 Stal i br¹z na marmurowej podstawie, 117×103,5×58,1 cm, Stiftung Wilhelm Lehmbruck Museum, Zentrum Interna-
tionaler Skulptur, Duisburg.

5. David Smith,
Agricola VIII, 1952,

Tate Gallery, Londyn,
depozyt Candidy i Rebeki

Smith. Repr. wg Rosalind E.
Krauss, Terminal Iron

Works. The Sculpture of
David Smith, Cambridge-

Massachusetts-London
1971, s. 160



766 EL¯BIETA B£OTNICKA-MAZUR

z boku ods³ania bowiem skomplikowany uk³ad kolistych i owalnych metalowych kszta³-
tów, a centralnie osadzona g³owa postaci widoczna od przodu znienacka przesuwa siê na
jeden z krañców, balansuj¹c jak przeciwwaga dla kolistego elementu po stronie przeciw-
nej. Taka separacja i dysonans wydzielonych aspektów rze�by, porównywane przez
Krauss do praw rz¹dz¹cych totemizmem, s¹ dla niej tak¿e przejawem zdystansowania siê
Smitha od logiki konstruktywizmu43. Ciekawym kontrapunktem dla specyficznej wizual-
no�ci omawianych prac rze�biarskich mog¹ byæ niektóre malarskie kompozycje artystów
ze szko³y nowojorskiej. Ostro zarysowane organiczne abstrakcyjne formy pokryte g³adk¹
plam¹ bieli wy³aniaj¹ siê z drapie¿nej kreski wêglem w Fire Island Willema de Kooninga
(194644). Podobnie frontalne, odciête konturem kszta³ty wype³niaj¹ obrazy Roberta Mo-
therwella, których autor emocjonalnymi uderzeniami pêdzla organizuje dwuwymiarow¹
powierzchniê, rytmizuj¹c abstrakcyjne formy na najczê�ciej neutralnych t³ach45.

Na pocz¹tku lat 50. znacz¹co wzros³a skala rze�b Smitha. Dzie³a sta³y siê bardziej
liryczne i abstrakcyjne. Oprócz Tanktotemów z lat 1953-1960 powsta³y inne serie rze�b,
np. Agricola (1950-1957), anektuj¹ce elementy maszyn rolniczych (il. 5). Poprzez wyko-
rzystanie bezu¿ytecznych ju¿, zdefragmentowanych narzêdzi i nadanie im metaforycz-

43 Ibid., s. 181, 184.
44 Olej i wêgiel na papierze, 47,6×67,3 cm, kolekcja Martina Z. Marguliesa. Uwaga ta nie odnosi siê do nieco pó�niej-
szych prac Kooninga z lat 50. z serii Woman, wyra�nie figuralnych, choæ poddanych silnej deformacji w duchu niemiec-
kiego ekspresjonizmu.
45 Np. w serii kompozycji Elegy to the Spanish Republic, powstaj¹cej od 1948 r.

6. David Smith, Hudson River Landscape, 1951, Whitney Museum of American Art, Nowy Jork.
Repr. wg Rosalind E. Krauss, Terminal Iron Works. The Sculpture of David Smith, Cambridge-

Massachusetts-London 1971, s. 77
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nych odniesieñ artysta na nowo je dowarto�ciowywa³. Jak zauwa¿y³, �te formy niezbyt
czêsto bywaj¹ doceniane za co� wiêcej oprócz mechanicznego dzia³ania. Z biegiem czasu
i przemijania [ich] u¿yteczno�ci jej miejsce mog¹ zaj¹æ znaczenia metaforyczne uwalniaj¹-
ce now¹ jedno�æ, o �ci�le wizualnym charakterze�46. Te abstrakcyjne spawane asambla¿e
budz¹ skojarzenia figuralne. Sylweta ludzka staje siê jedno�ci¹ z przedmiotem, tu ze swoim
rolniczym �atrybutem�, podobnie jak w kompozycjach kubistów. Smith w serii Agricole
wpisuje siê w szersz¹ artystyczn¹ tendencjê do nobilitowania obiektów zdegradowanych
i poszukiwania w nich nowych jako�ci estetycznych. Jednak¿e rozszerza on gest Duchampa
i nie tylko podnosi do rangi sztuki zapomniane, zu¿yte przedmioty, ale przywo³uje tak¿e
porzucone wraz z nimi wspomnienia o ¿yciu pulsuj¹cym zgodnie z rytmem natury.

Malarska linearno�æ przyporz¹dkowana dwuwymiarowym obrazom i cechuj¹cy prace
Smitha brak centralnego rdzenia ³¹cz¹ siê w abstrakcyjnych kompozycjach pejza¿owych.
W dzie³ach The Banquet (195147) czy Hudson River Landscape (195148) rze�biarz po-
twierdzi³ swoje przywi¹zanie do atrybutów nieprzystaj¹cych do rze�by: dwuwymiarowo-
�ci i horyzontalno�ci kompozycji, bêd¹cej kontynuacj¹ przestrzeni (il. 6). Z jednej strony
kszta³t obiektów ogranicza wyra�na rama, a z drugiej ich ³¹czno�æ z przestrzeni¹ podkre-
�la a¿urowa struktura: umieszczone na tle realnego krajobrazu s¹ jednocze�nie jego nie-
od³¹czn¹ czê�ci¹ � czego efekt, nota bene, Smith wzmacnia³ na licznych fotografiach
dokumentuj¹cych dzie³a. Niekonwencjonalne ujêcia, o�wietlenie, zrêczne manipulowa-
nie odleg³o�ci¹, a tym samym skal¹ obiektów, buduj¹ swoist¹ dramaturgiê zdjêcia i maj¹
niebagatelny wp³yw na odbiór rze�by, najczê�ciej zapo�redniczony wobec fizycznej nie-
dostêpno�ci dzie³a49.

Interesuj¹cym problemem jest kwestia koloru w dzie³ach Smitha. Polichromia jako
element wizualnej kreacji w jego rze�bach pojawia³a siê okazjonalnie ju¿ w latach 30., 40.
i 50., aby powróciæ z now¹ moc¹ w serii malowanych prac na pocz¹tku lat 60. XX w.
Greenberg, mimo i¿ by³ wielkim admiratorem dzie³ rze�biarza i uwa¿a³ siê za jego promo-
tora, a nawet �odkrywcê� � o czym przypomnia³ Smithowi w li�cie z 1961 r. � bardzo
krytycznie odnosi³ siê do obecno�ci koloru na powierzchni jego dzie³50. By³ zdecydowa-
nym zwolennikiem czysto�ci rze�biarskiego medium. W 1958 r. napisa³: �[�] wydaje siê
byæ prawem modernizmu, ¿e konwencje, które nie s¹ podstawowe dla przetrwania danego
�rodka wyrazu, bêd¹ odrzucone, jak tylko zostan¹ rozpoznane�51. Farba � jego zdaniem �
wyj¹tkowo nie pasowa³a do spawanych ze stali struktur rze�biarskich. Swoj¹ awersjê do
malowania ich powierzchni, wyra¿an¹ w pismach krytycznych czy listach do artysty, Gre-
enberg mia³ w przysz³o�ci rozci¹gn¹æ na dzia³ania praktyczne. Jako jeden z wykonawców
testamentu rze�biarza zadecydowa³ o usuniêciu warstwy farby (g³ównie bia³ej lub ¿ó³tej)
z kilku jego ostatnich, niedokoñczonych prac. Farby, która najprawdopodobniej by³a
czym� wiêcej ni¿ tylko zabezpieczaj¹cym podk³adem i, jak sugeruje Richard Mulholland,

46 Cyt. za: David Smith, Agricola VIII, 1952, http://www.tate.org.uk/art/artworks/smith-agricola-viii-l01609 (dostêp 25
V 2016).
47 Stal, 135×205×34 cm, kolekcja prywatna.
48 Malowana stal i stal nierdzewna, 125×190×41 cm, Whitney Museum of American Art, Nowy Jork.
49 Obszern¹ dokumentacjê fotograficzn¹ wykonywan¹ latami przez Smitha, ale przede wszystkim jej znaczenie dla
odbioru i nowego rozumienia dzie³ amerykañskiego rze�biarza, analizuje Sarah HAMILL, David Smith in Two Dimen-
sions. Photography and the Matter of Sculpture, Oakland, Ca. 2015.
50 Dotyczy³o to nie tylko Smitha; zob. Sarah HAMILL, �Polychrome in the Sixties: David Smith and Anthony Caro�,
[w:] Anglo-American Exchange�, s. 91-92.
51 Clement GREENBERG, �American-Type Painting�, [w:] id., Art and Culture: Critical Essays, Boston 1961, s. 208;
cyt. za: Anglo-American Exchange�, s. 92.
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mog³a stanowiæ t³o pod planowane pokrycie innymi kolorami52. Greenberg by³ przekona-
ny o s³uszno�ci swoich dzia³añ. Zamieniaj¹c farbê na br¹zow¹ lub pozwalaj¹c na rdzewie-
nie dzie³ chcia³ je zbli¿yæ do wcze�niejszych skoñczonych prac Smitha, bo � jak stwierdzi³
� �David powiedzia³, ¿e te prace s¹ nieskoñczone, a ja do diab³a dobrze wiem, czego
chcia³�53. Chodzi³o o kompozycje: Rebecca Circle (1962), Primo Piano III (1962), Primo
Piano IV (1962), Circle and Box (1963) i Bez tytu³u (1963).

W 1974 r. na ³amach �Art in America� Rosalind Krauss publicznie oskar¿y³a Green-
berga o umy�ln¹ ingerencjê w wygl¹d rze�b, maj¹c do dyspozycji fotografie wykonane
przez Dana Budnika jeszcze przed dokonanymi zmianami. Co ciekawe, ocena dzia³añ
Greenberga przez �rodowisko artystyczne nie by³a jednoznaczna54. On sam w tym czasie
by³ zaanga¿owany w promowanie kompozycji Anthony�ego Caro i innych artystów, któ-
rych prace formalnie zbli¿one by³y do wcze�niejszych dzie³ Smitha (jak np. Voltri), które
Greenberg darzy³ ogromnym uznaniem. W jakim� sensie t³umaczy to jego postawê, choæ
jej oczywi�cie nie usprawiedliwia, tym bardziej ¿e jedn¹ z prawdopodobnych motywacji
by³ równie¿ czynnik finansowy: podniesienie warto�ci tych � w ocenie Greenberga � ma³o
atrakcyjnych rynkowo dzie³55.

Poza warstw¹ anegdotyczn¹ tej historii pozostaje intryguj¹ce pytanie o motywy, jakimi
kierowa³ siê Smith podejmuj¹c eksperymenty z kolorem, przerwane jego nag³¹ �mierci¹.
Ma³o prawdopodobne, ¿e by³a to odpowied� artysty na rodz¹cy siê w sztuce amerykañskiej
pop-art. Kolor móg³ za to niew¹tpliwie pomóc w uwypukleniu warto�ci malarskich rze�b,
postrzeganych przecie¿ przez Greenberga jako wizualne, obwiedzione ram¹, p³aszczyzno-
we struktury. Dla krytyka kolor by³ w pracach Smitha jednak niezno�nie materialny i podkre-
�la³ ich w³a�ciwo�ci haptyczne (szczególnie widoczne w wykonywanych przez rze�biarza
fotografiach w³asnych prac na tle krajobrazu), które Greenbergowi przes³ania³y po¿¹dan¹
przez niego �optyczno�æ�. Pokrycie powierzchni rze�by farb¹ mog³o przynie�æ tak¿e inne
konsekwencje: ukrycie indywidualnych cech wykorzystanego tworzywa (w tym wypadku
stali), co sta³o siê z kolei podstaw¹ dzia³ania przedstawicieli m³odszego pokolenia twórców
brytyjskiej rze�by skupionych wokó³ Anthony�ego Caro w londyñskiej St. Martin�s School of
Art56. Ale w pracach Smitha pojawia siê tak¿e inne, niematerialne �ród³o barw. To �wiado-
me korzystanie z kolorów odbijaj¹cych siê w g³adkich wypolerowanych powierzchniach
jego dzie³. W notatkach z lat 1947-1952 zauwa¿y³, i¿ z tego powodu w realizacji rze�b
plenerowych najlepiej sprawdza siê nierdzewna stal, która bêdzie �poch³aniaæ� kolory natu-
ry57. Najpe³niejszym wyrazem tych spostrze¿eñ sta³y siê Cubis z lat 1961-1965 (il. 758).

Chocia¿ formalnie prace Smitha daj¹ siê grupowaæ w zró¿nicowane cykle, s¹ one
wynikiem tej samej postawy, która nie zmienia³a siê w ci¹gu jego artystycznej kariery59.

52 MULHOLLAND, op. cit., s. 224.
53 Cyt. za: MULHOLLAND, op. cit., s. 224. Zarówno Sarah Hamill (op. cit.), jak i Richard Mulholland (op. cit., s. 218
i nn.) zwracaj¹ uwagê na mocno dyskusyjn¹ postawê Greenberga i stawiaj¹ pod du¿ym znakiem zapytania trafno�æ
odczytania przez niego intencji artysty.
54 Szczegó³owo o tym pisze MULHOLLAND, op. cit.
55 Ibid.
56 Por. Marcin GI¯YCKI, �Dwie generacje St. Martin�s School of Art. O rze�bie brytyjskiej lat sze�ædziesi¹tych
i siedemdziesi¹tych�, [w:] id., Koniec i co dalej? Szkice o postmodernizmie, sztuce wspó³czesnej i koñcu wieku, Gdañsk
2001, s. 80-90.
57 David SMITH, �Statements, Writings� (1947-52), [w:] Theories and Documents of Contemporary Art. A Source
Book of Artists� Writings, red. Kristine STILES, Berkeley-Los Angeles-London 2012, s. 38.
58 Stal nierdzewna, 315×87,6×85,1 cm, Detroit Institute of Arts.
59 KRAUSS, Terminal Iron Works�, s. 3.
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Smith niechêtnie komentowa³ szczegó³owo swoje dzie³a, nie szuka³ gotowych rozwi¹zañ
i odpowiedzi. B³êdy uwa¿a³ za bardziej ludzkie ni¿ perfekcjê. Pytany o konkretne prace
zazwyczaj odpowiada³: �[�] zrobi³em j¹, poniewa¿ lepiej wyra¿a to, kim jestem, ni¿
jakakolwiek inna forma mojej wypowiedzi [�] Podczas jej tworzenia nie mia³em w g³o-
wie ¿adnych s³ów i jestem pewien, ¿e s³owa s¹ niepotrzebne przy jej ogl¹daniu. A dlacze-
go oczekujesz zrozumienia, skoro ja go nie potrzebujê? To jest cudowne � pytaæ, ale nie
rozumieæ. Rozumieæ nale¿y s³owa. Je�li o mnie chodzi, po wykonaniu dzie³a, powiedzia-
³em wszystko, co mia³em do powiedzenia�60. Ta deklaracja mówi o nieustannej wewnêtrz-
nej potrzebie tworzenia, realizowanej w stalowych konstrukcjach, spawanych z gotowych
przedmiotów (np. Tanktotems, Agricolas) albo z formowanej w proste geometryczne bry-
³y stali (Cubis). Ich wspóln¹ w³a�ciwo�ci¹ jest swoista frontalno�æ, ustawiaj¹ca widza
wobec konkretnego aspektu danej rze�by � ze swojej natury trójwymiarowej � w odnie-
sieniu do otaczaj¹cego j¹ krajobrazu. Przestrzeñ dla Smitha staje siê t³em, na którym kom-
pozycja definiuje swój kszta³t, odcinaj¹c siê od owego t³a wyra�nie lub poch³aniaj¹c jego
elementy, tworz¹c rze�biarsk¹ inskrypcjê przestrzeni.

7. David Smith, Cubi I, 1963,
Detroit Institute of Arts. Repr.

wg Rosalind E. Krauss,
Terminal Iron Works. The
Sculpture of David Smith,

Cambridge-Massachusetts-
London 1971, s. 183

60 SMITH, Tradition and Identity..., s. 750.
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According to Rosalind Krauss the greatest changes
in modern American sculpture occurred in the 1930s
and 1940s together with the introduction of the
welding technique into artistic practice. David
Smith, directly drawing from the accomplishments
of the European Modernism,  is one of the leaders
among American innovators. Already at the turn of
the 1920s and 1930s, fascinated by the works of
Picasso and González, he introduced iron and
mechanical forging as well as welding techniques
into his own sculptural forms. His works became a
sculptural completion to the climax of American
Modernism that can undoubtedly be seen in
painterly abstract Expressionism.

It was through Clement Greenberg that Smith
found himself in the epicentre of the theoretical
argument between the American critic and Herbert
Read, related to the superiority of optical values over
tactile ones in modern sculpture. The English
scholar regarded the works of Henri Moore as the
most exquisite example of tactility. Greenberg, in
turn, saw the embodiment of what modern sculpture
should be, spoken of in a Cubist collage, in the works
of David Smith. It was to be sculpture giving up on
the monolith of a compact solid, turned towards
linear values and a peculiar two-dimensionality, up
to then associated exclusively with painting.

Smith himself saw sculpture in a broad perspec-
tive of phenomena, not limiting his vision to linear or
monolithic forms, or to closed or open ones. Through-
out all his creative life he was simultaneously practising
painting and drawing, while expressing this continuous
discipline confrontation in a flat two-dimensional
concept of sculpture constructed similarly as a painting,
for which natural landscape served as the backdrop.

His oeuvre evolved from the structures from the
1930s, combining wood, wires, and other found
objects, as well as the first electrically welded
compositions, through war surrealistic sculptures
imbued with symbolism, to lyrical and abstract forms
on a much larger scale, from the mid-1950s onwards
placed within the open space around his Bolton
Landing house and studio.

It is Smith�s metal structures, presented in the light
of Clement Greenberg�s, Rosalind Krauss�s, and the
sculptor�s own views that are shown and analysed.
Questions such as sculptures� structure, reference to
human figure, application of ready-made objects, as
well as the problems of colour and relation with space
are tackled. All these aspects have a close reference to
the issues of a peculiar two-dimensionality and optical
qualities of the works of David Smith, the latter most
frequently being openwork �sculptural space
inscriptions�.

Translated by Magdalena Iwiñska

David Smith�s Sculptural Space Inscriptions


