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Davida Smitha
rzezbiarska inskrypcja przestrzeni

I know that sculpture is made from rough externals by rough characters.
David Smith, Tradition and Identity (1959)

awigzanie w tytule niniejszego artykutu do eseju Rosalind Krauss, po§wigconego

specyfice tworczoéci Julio Gonzaleza!, nie jest przypadkowe. Ten hiszpafiski

rzezbiarz i malarz, ktorego historia sztuki zapamigtata przede wszystkim z uwagi
na jego wspoOlpracg z Picassem, taczyt umiejgtnos¢ postugiwania si¢ technikami kowal-
stwa artystycznego z bardziej wspotczesna metoda spawania acetylenowo-tlenowego.
Odkrycie estetycznego potencjalu tkwiacego w sposobach obrobki metalu dotad wyko-
rzystywanych tylko technicznie stato si¢ objawieniem pod koniec lat 20. XX w. dla
Gonzaleza, a kilka lat p6zniej dla Davida Smitha (il. 1). Wskazujac pokrewienstwo oby-
dwu artystow postugujacych si¢ mistrzowsko podobnymi technikami, Krauss zwrocita
uwagg na jeszcze jeden jego aspekt: skupienie si¢ na mozliwosciach wyrazowych nowego
,rysunku” — rzezbiarskiej inskrypcji przestrzeni>. W tych rysunkowych rzezbach Smitha
Clement Greenberg dostrzegat kluczowa — w jego pojeciu — wlasciwos$¢ umozliwiajaca
rzezbie uzyskanie zupetnie nowego wyrazu: malarskie (czytaj: dwuwymiarowe) zakom-
ponowanie?. Kluczem do odczytania metalowych struktur amerykanskiego rzezbiarza jest
zatem ich optyczno$¢, zauwazona przez Greenberga cecha, decydujaca o nowatorskim
charakterze, zarezerwowana dotad dla dziet malarskich.

Aby umiejscowi¢ prace Davida Smitha w odpowiednim kontekscie, zasadne wydaje si¢
przywolanie kilku najwazniejszych faktow z amerykanskiej historii sztuki nowoczesne;.
Idee nowoczesnosci do Standw Zjednoczonych, a wtasciwie do Nowego Jorku, przenikaty
poczatkowo z trudem i niespiesznie. Pierwszych jej przejawdw w sztuce amerykanskiej
badacze upatruja w postawie malarzy zwiazanych z Ashcan School na poczatku XX w.,

! 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; ttumaczenie polskie: 7a nowa sztuka — rysunek w przestrzeni, [w:]
ead., Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, tham. Monika Szuba, Gdansk 2011, s. 125-135.
2KRAUSS, Tz nowa sztuka..., s. 126.

3 Greenberg uwazal malarstwo z samej swojej natury za bardziej ,,zaawansowane” i na temat rzezby rzadko sig¢ wypo-
wiadal. Najbardziej klarowne uwagi zawarl w swoim eseju The New Sculpture, opublikowanym po raz pierwszy w 1948
1. 1w przeredagowanej wersji w 1958; zob. Clement GREENBERG, ,,Nowa Rzezba”, thum. Iwona Chlewiniska, Kresy,
2001, nr 3 (47), s. 210.
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autoréw naturalistyczno-realistycznych prac, uwazajacych rejestracje zycia codziennego
i jego utomnosci za powinno$é¢ sztuki wazniejsza od piekna*. Istotnym miejscem propa-
gowania europejskiej awangardy w tym czasie stata si¢ Little Galleries of the Photo-Se-
cession Alfreda Stieglitza, szybko przemianowana na galeri¢ ,,291”, ktorej aktywnos¢
stata si¢ waznym impulsem dla organizatoréw tzw. Armory Show w 1913 r., zaprezento-
wanej w Nowym Jorku, Chicago i Bostonie®.

Z kolei powiew nowoczesnosci do amerykanskiej rzezby dotart dopiero za posrednic-
twem emigrantow z Europy, przybylych do Nowego Jorku w trakcie lub po pierwszej
wojnie $wiatowej, takich jak Elie Nadelmann, osiadty w USA po 1914 r., autor m.in.
syntetycznych klasycyzujacych gtow, czy kubizujacy tworca ,,skulptomalarstwa” Ale-
xandr Archipenko, w Stanach od 1923 r. Europejskie doswiadczenia kubizmu i sztuki
abstrakcyjnej mogly okazac¢ si¢ kluczowe dla rzezbiarzy w nowym rozumieniu formy po-
przez odejscie od rzezby pojmowanej jako zwarty monolit, czy wreszcie zastosowanie
tworczego braku formy w postaci na przyktad drazonych w bryle otworéw (formy negaty-
wowe, a nastepnie powietrzne Archipenki, czy formy powietrzne Moore’a). Nie stalo si¢
to jednak od razu i nawet Archipenko juz wkroétce po osiedleniu si¢ w Nowym Jorku
podporzadkowal swoje dotychczasowe eksperymenty rzezbiarskie gustom konserwatyw-
nych amerykanskim odbiorcow®.

Wskazujac na korzenie rodzimej rzezby nowoczesnej amerykanski historyk sztuki
Daniel Robbins zwraca uwagg na rzezbg animalistyczna poczatku XX w. jako wazny etap
w rozwoju modernizmu’. W tej grupie dziet mogt by¢ rozwijany indywidualizm i formal-
na swoboda bez obawy o utrate zaméwien w trudnych warunkach podporzadkowanego
ekonomicznym prawom rynku sztuki®. Ow czynnik ekonomiczny byt znacznie bardziej
uciazliwy dla rzezbiarzy niz dla tworcow parajacych si¢ innymi gatunkami sztuk plastycz-
nych. Najwigkszym powazaniem niezmiennie cieszyly si¢ pomniki wsparte powszechnie
akceptowana ,,tradycja posagdw” (the tradition of the statue)’. Na tym tle tworczo$¢ Johna
H. Storrsa jawi si¢ jako eksperymentalna i awangardowa. Jego abstrakcyjne geometryczne
figury ludzkie i seria wertykalnych form z lat 20. XX w. poprzez badanie relacji pomigdzy

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
odbiegaty od dwczesnych dokonan ich rowiesnikow na paryskiej scenie, do niewatpliwych osiagnieé artystow z tego
kregu nalezy zaliczy¢ nowe podejscie do tematu miasta, ukazania jego ciemnej natury poprzez pewna drapiezno$é
i chropawo$¢ stylu. Stali sig takze symbolem poczatkow niezalezno$ci malarstwa amerykanskiego, preferujac organiza-
cje wystaw niezaleznych od oceny instytucjonalnych gremiow. 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.

3 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).

% 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. Tlumaczenia tekstow
angielskich, o ile nie podano inaczej — Elzbieta Blotnicka-Mazur.

71bid., s. 140, 142.

8 Chodzi o rzezby takich tworcow jak np. Albert Laessle (m. in. Turning Turtle, 1905) czy Anna Hyatt Huntington (m.in.
Reaching Jaguar, 1906), ktorzy w wymienionych pracach wykazuja nie tylko doskonaty zmyst obserwacji dynamiczne-
go ruchu zwierzgcia, ale takze umiejetnos¢ pewnego uogdlnienia formy.

9ROBBINS, op. cit., s. 145.
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1. David Smith.

Repr. wg Rosalind E. Krauss, Terminal Iron Works. The Sculpture
of David Smith, Cambridge-London, 1971, s. VI

rzezba a architektura nawiazuja do tworczosci Jacquesa Lipchitza, ktorego amerykanski
rzezbiarz poznat podczas swojego pobytu w Paryzu!®.

Wedtug Rosalind Krauss najwigksze zmiany w nowoczesnej rzezbie amerykanskiej
nastapity w latach 30. 1 40. XX w. w zwiazku z wprowadzeniem techniki spawania do

10 Zob. Debra Bricker BALKEN, John Storrs: Machine Age Modernist, kat. wyst., Boston Athenaeum, Boston 2010.

Storrs byt czestym gosciem we Francji, skad pochodzita jego przyszta zona, powiesciopisarka Marguerite Deville Chab-
rolle.
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artystycznych praktyk!'. Wéréd amerykanskich nowatoréw rzezby na jednym z czoto-
wych miejsc plasuje si¢ David Smith, bezposrednio czerpiacy z dokonan europejskiej
awangardy'?. Zafascynowany pracami Picassa i — jak juz wyzej sygnalizowano — przede
wszystkim Gonzaleza na poczatku lat 30. XX w., do swojej tworczosci z powodzeniem
wprowadzit zelazo i techniki kucia mechanicznego oraz spawania. Jego prace staly sig
rzezbiarskim dopetlieniem kulminacji amerykanskiego modernizmu, jaka niewatpliwie
byl malarski ekspresjonizm abstrakcyjny. Nowy sposob rzezbiarskiej wypowiedzi doty-
czyt nie tylko wprowadzenia na grunt amerykanski jezyka form, materii i nowych techno-
logii, lecz takze polaczenia liryczno$ci wyrazu i przemystowej stali, co w konsekwencji
ostatecznie doprowadzito do zerwania z tradycja monumentalnego monolitu. Richard
Mulholland wskazuje, iz zainteresowanie Smitha materiatami i technikami wywodzacymi
si¢ z przemystu nie pozostawaly bez zwiazku z jego politycznymi sympatiami w latach
30. XX w., kiedy to byl zwigzany z lewicowym Zwiazkiem Artystow. Byt takze zaangazo-
wany w dziale rzezby Federal Art Project of the Works Progress Administration, realizu-
jacego publiczne zamowienia finansowe przez panstwo w ramach programu New Deal —
projektu reform ekonomiczno-spotecznych zainicjowanego przez prezydenta Roosevelta
w dobie Wielkiego Kryzysu!3.

Szczegblnym admiratorem sztuki Smitha poczawszy od drugiej potowy lat 40. stat si¢
Clement Greenberg, u ktérego w tym czasie nastapit jednoczes$nie wzrost zainteresowania
rzezba. Dzieta Smitha jawity mu si¢ jako rzezbiarski odpowiednik abstrakcyjnego ekspre-
sjonizmu w malarstwie. Uwazal, iz byl on jedynym — obok Pollocka — wspolczesnym
amerykanskim artysta, ktérego sztuka mogta z sukcesem poddac si¢ miedzynarodowej
ocenie'*. Za sprawa Clementa Greenberga w polowie lat 50. XX w. Smith i jego dzieta

' Rosalind KRAUSS, , Magician’s Game. Decades of Transformation 1930-1950”, [w:] 200 Years of American Sculp-
ture..., s. 161.

12 Za Piotrem Piotrowskim przyjmuje subtelne rozroznienie pomiedzy modernizmem i awangarda, ktorej wlasciwie
w Stanach Zjednoczonych w pierwszych dziesigcioleciach XX w. nie bylo, a zwiazana ,,niemal wytacznie z Ducham-
pem [...] byla skazona paradygmatem modernizmu, a wigc pojeciem sztuki czystej, autonomicznej, niezaangazowanej,
etc.” (Piotr PIOTROWSKI, ,,Awangarda i modernizm”, [w:] id., W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie, Poznan
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-
wat migdzy innymi dziatania majace na celu centralne wsparcie dla sztuki i artystow w formie masowych publicznych
zamowien finansowanych przez panstwo. Uczestnicy programu byli zachgcani do przedstawiania ,,American Scene”
z jej rozpoznawalnymi tematami, poczawszy od portretow, przez widoki miast 1 wsi, akcentujace tradycyjne warto$ci
Ameryki: cigzka prace, poczucie wspdlnoty 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 Sculpturew, 1956, [w:] Anglo-American Exchange in Postwar Sculpture, 1945-1975, red.
Rebecca PEABODY, Los Angeles 2011, s. 108. Wprawdzie niniejszy tekst poswigcony jest rzezbie Davida Smitha
i temu, jak byla postrzegana przez opiniotworczych amerykanskich krytykow (Greenberg i Krauss), warto jednak odno-
towac, ze Smith w latach 40. i 50. XX w. nie byt jedynym rzezbiarzem kojarzonym z nurtem abstrakcyjnego ekspresjo-
nizmu, ktéremu Greenberg poswigcal krytyczng uwage. Natomiast wsparcie tego ostatniego dla sztuki tworcow
abstrakcyjnych prac rzezbiarskich w metalu o konstruktywistyczno-surrealistycznej proweniencji, takich jak Theodore
Roszak, Herbert Ferber, Ibram Lassaw, Seymour Lipton czy David Hare, do$¢ szybko i nicoczekiwanie si¢ skonczyto.
Na zjawisko swoistego przemilczania w narracjach amerykanskiej sztuki powojennej, poczawszy od ok. potowy lat 50.
XX w., tej grupy rzezbiarzy ekspresjonistow abstrakcyjnych — za wyjatkiem Davida Smitha — a przede wszystkim na
role, jaka odegraty w tym pisma Greenberga, a potem jego uczennic (Rosalind Krauss i Jane Harrison Cone), zwrocita
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znalazly si¢ w epicentrum teoretycznego sporu o wyzszos¢ wartosci optycznych nad doty-
kowymi w rzezbie nowoczesnej. Gtownymi dyskutantami tej debaty byli Greenberg i Her-
bert Read. Dla tego ostatniego doskonaltym exemplum ,tactility” bylta tworczosé
Henry’ego Moore’a. W publikacji The Art of Sculpture (1956), ktéra stata si¢ zarzewiem
trwajacego przez nastgpna dekade sporu z autorem Avant-Garde and Kitsch, Read zapre-
zentowat dziela odpowiadajace definicji, wedle ktorej rzezba to ,,sztuka dotyku [art of
palpation] — sztuka, ktora daje przyjemnos¢ poprzez dotykanie i obejmowanie obiek-
tow”13. Greenberg natomiast uciele$nienie tego, czym powinna byé nowoczesna rzezba
przepowiedziana przez kubistyczny kolaz, widziat w pracach Davida Smitha. Wedtug nie-
go rzezba rezygnujaca z monolitu zwartej bryly miata zwroci¢ si¢ w kierunku wtasnosci
linearnych i swoistej dwuwymiarowosci, kojarzonej dotad wytacznie z malarstwem. Dla
Greenberga to wizualno$¢ stanowila najwazniejszy wyznacznik wspolczesnej sztuki
w ogole. Jego wizja historii rzezby byta dos¢ prosta i konczyta si¢ w punkcie kulminacyj-
nym, czyli na dzietach Smitha. Rzezba — konstrukcja, ztozona/zespawana z roznych ele-
mentow i wizualnie linearna, czyli taka, jaka tworzyt Smith, a nieco p6zniej Anthony
Caro, byla dla Greenberga najdoskonalszym uciele$nieniem nowatorskich tendencji'®.
Z tych pozycji dzieta Moore’a postrzegat jako niemal anachroniczne.

Clement Greenberg czut si¢ urazony do zywego krytyka Reada malarstwa Pollocka na
tamach ,,Encountera” i pamigtat o niej przez dtugie lata. W recenzji ksiazki Reada odpo-
wiedziat atakiem, ktory zapoczatkowat regularna batalig, a swoja niech¢é¢ rozciagnat na
brytyjskich artystow i sztuke w ogole, a rzezbe w szczegdlnosci'’. Roundness Isn't All —
tak zatytulowat owa recenzje The Art of Sculpture, konstatujac w niej, iz owoidalne dzieta
Brancusiego powstawaly rownolegle z nowa tendencja zmierzajaca do rozbicia monoli-
tycznej struktury, obecna w kubistycznych kolazach oraz konstrukcjach Picassa. Takie
otwarcie rzezby na przestrzen spowodowalo, ze stata si¢ linearna, a tym samym optyczna.
Spawane dzieta Davida Smitha mialy by¢ spuscizna tej nowej tradycji'®. Rzecz jasna sed-
no sporu Greenberga i Reada lezato znacznie glebiej niz koncepcja takiej lub innej estety-
ki rzezby, siggajac szerszej debaty miedzy dwiema zwycigskimi nacjami nad wizja
powojennej sztuki nowoczesne;j.

ostatnio uwage 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 [grudzief]. Ta sama
autorka obronita w 2014 r. dysertacjg doktorska, w ktorej przesledzita teksty krytyczne Greenberga, Krauss i Cone
poswigcone Davidowi Smithowi, pokazujac budowang przez lata swoista mitologig nie tylko tworczosci Smitha, ale
takze wspolczesnego odbioru sztuki amerykanskiej 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 dotknetoby zapewne Greenberga tak bardzo, gdyby nie owa
krytyczna ocena dziet Pollocka jako przedstawiciela ekspresjonizmu abstrakcyjnego, przedstawiona w 1955 r. w tekscie
o dwuznacznym tytule 4 Blot on the Scutcheon, opublikowanym na famach ,.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 nazwat Pollocka i jego nasladowcow, tworzyli malarstwo ,,catkowicie pozba-
wione wysitku intelektualnego, myslenia [...]. Niektorzy widza duchy lub otrzymuja telepatycznie znaki, a inni nie. Tak
samo niektorzy reaguja na metnie sugestywne masy farby. Mozna im zazdrosci¢, ale jednocze$nie podejrzewac, ze to
doswiadczenie nie ma nic wspolnego ze sztuka”; 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 spostrzezenia na temat zwigzkéw migdzy rzezba modernistyczna i optyczno$cia
Greenberg podsumowat w tekscie z 1958 r. Sculpture in Our Time'®: ,,Wskutek moderni-
stycznej «redukcji» rzezba okazala si¢ niemal tak samo wizualna jak malarstwo. Zostata
«wyzwolona» z monolitu zwartej bryty dzigki skojarzeniom dotykowym, jakie wzbudza
6w monolit [...]. Jednak rzezba ma nadal wicksza swobod¢ niz malarstwo w formutowa-
niu aluzji figuratywnych, bo wciaz jest przywiazana do trzeciego wymiaru, a co za tym
idzie, jej cecha wrodzona jest mniejsza zdolno$¢ do tworzenia iluzji. Dostowno$¢, ktéra
niegdy$ byta dla niej przeszkoda, stata sie obecnie jej zaleta”?. Jedynym geniuszem rzez-
biarskim, ktory moglt w pelni zrealizowac te postulaty, pozostat dla Greenberga Smith.
Dwa lata wcze$niej na famach ,,Art in America” (zima 1956/1957) krytyk nazwat go wrecz
,,najlepszym rzezbiarzem pokolenia™?!. Jednocze$nie wyrazit swoje ogdlne rozczarowa-
nie amerykanska rzezba modernistyczna, zarzucajac jej zbytnie poddanie si¢ ,,biomorfi-
zmowi”, co w konsekwencji doprowadzilo do spospolitowania rzezby nowoczesnej
i sprowadzenia jej do przeskalowanego objet d’art*>.

Poglady na sztuke samego artysty mozna poznac z lektury jego dorobku pisarskiego, na
ktory sktadaja sie liczne teksty, wystapienia i notatki. Nie tworza one jednak spojnej teorii®3.
Smith doceniat improwizacjg, dzigki ktorej to, co w dziele najwazniejsze, mogto ujawnic si¢
w procesie artystycznej kreacji. Dlatego rzadko widziat gotowa koncepcje przystepujac do
pracy; powstawata ona fragmentami, sktadajacymi si¢ na koncu w spojna kompozycje.
Uktad tej catosci rzezbiarz u§wiadamiat sobie stopniowo, ale go nie planowat. Jego dziata-
niem kierowata intuicja i impuls, a nie $wiadomo$¢ i gotowy scenariusz>*. Dlatego zaczyna-
jac pracg nad rzezba nie mial pewnosci, jaki bedzie efekt koncowy, kolejne dzieto
zachowywalo jednak taczno$¢ z poprzednim, dajac jednoczesnie zapowiedz tego, ktore mia-
to powsta¢ w przysztosci®®. Z zaprezentowanych fragmentéw wypowiedzi rysuje sie obraz
tworcy, dla ktérego najwazniejsza byta walka o znalezienie odpowiedniego rozwiazania pla-
stycznego 1 zarejestrowanie niejako jej przebiegu, a nie ostateczny rezultat. To oczywiscie
wizja bardzo prosta, zaproponowana przez samego artyste, dos¢ bezkrytycznie budujacego
wizerunek swojej kariery. Jednoczesnie taka postawa nie pozostawia watpliwosci co do du-
chowego powinowactwa z artystami malarskiej szkoly nowojorskie;.

Pod koniec lat 50. XX w. przemyslenia Smitha wyraznie ksztattowaty si¢ pod wpty-
wem Greenberga. Artysta widziat rzezbg w szerokiej perspektywie zjawisk, nie ograni-
czajac swojej wizji do form linearnych, monolitycznych, zamknigtych lub otwartych?®.
Sprzyjato temu uprawianie przezen rownolegle innych gatunkow sztuki — malarstwa
i rysunku. Rysunek stanowil dla Smitha niebagatelna warto$¢ jako niemal btyskawiczny
zapis pojawiajacej si¢ w umysle pierwszej koncepcji, nabierajacej ksztattu w trakcie dtu-
gotrwatych dzialan przy spawaniu stali. Richard Mulholland, badacz skupiony szczegol-

19 Byla to przeredagowana wersja tekstu The New Sculpture z 1948 1., por. przyp. 3.

20 GREENBERG, , Nowa Rzezba”, s. 210.

21'1d., ,,David Smith”, [w:] Clement Greenberg: Collected Essays..., t. 3,s. 277.

22 Ibid., s. 276.

23 Wiekszo$¢ tekstow Smitha zostala 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; Ecrits et discours: David Smith, oprac. Susan J. COOKE, tlum. 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.

21d., ,, 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.

260 Ibid.
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nie na relacjach dziet rysunkowych i rzezbiarskich Smitha, a takze na problemach konser-
watorskich, podkresla, iz trudno wreez wyznaczy¢ pomigdzy nimi granicg, ktorej zreszta
nie wytyczat sam artysta?’. W latach 50., kiedy rzezbiarski dorobek Smitha znaczaco sig
powickszyt zarowno pod wzgledem skali, jak i liczby, rysunek artysty stopniowo si¢ usa-
modzielnit.

Wyraz nieustannej konfrontacji dyscyplin tworca dawat rowniez w ptaszczyznowym,
dwuwymiarowym uj¢ciu rzezby, budowanej podobnie jak obraz. Obecne w malarstwie tto
$ciany konieczne dla ekspozycji ptotna, w rzezbach Smitha zostato zastapione naturalnym
krajobrazem. Pod wzgledem doboru materii jego dzieto wyewoluowato z konstrukcji z lat
30. zbudowanych z réoznych materiatéw: drewna, drutu i innych znalezionych przedmio-
tow (np. muszle, kosci i fragmenty koralowca?®) oraz pierwszych spawanych elektrycznie
kompozycji. Dalszym etapem byly wojenne surrealizujace rzezby o nasyceniu symbolicz-
nym. Powojenny okres tworczosci nalezat do lirycznych i abstrakcyjnych form o znacznie
wigkszej skali, ktore od potowy lat 50. rzezbiarz umieszczat w otwartej przestrzeni wokot
domu i pracowni w Bolton Landing?°.

Smith prawdopodobnie po raz pierwszy zobaczyl metalowe konstrukcje Picassa
1 Gonzaleza — co jak wyzej wspomniano okazato si¢ decydujace dla jego dalszej artystycz-
nej kariery — na reprodukcjach w ,,Cahiers d’Art” z 1932 r. Zaledwie kilka lat wcze$niej
(ok. 1928) dojrzaty, ponadpigcdziesigcioletni Julio Gonzélez za sprawa wspotpracy
z Picassem odkryt dla siebie na nowo technike spawania (ktora poznat przed laty podczas
pracy w jednej z fabryk Renault we Francji) i jej estetyczny potencjal w kreowaniu dziet
rzezbiarskich. Podobnego ,,objawienia” i ,,wyzwolenia”, jak pisze Rosalind Krauss3°, miat
dozna¢ takze David Smith patrzac na zelazne konstrukcje Hiszpana. O przekroczeniu do-
tychczasowego do§wiadczenia z obrébka metalu nabytego w fabryce samochodow Stude-
bakera na poczatku lat 20., Smith napisat: ,,[...] kiedy kto$ szkolit si¢ w obrobce metalu
1 zajmowat si¢ tym zawodowo, za ideatl sztuki uwazajac obraz olejny, bardzo trudno mu
pojag, ze to, co stanowito prace 1 zrodio utrzymania, jest tym samym, dzigki czemu moze
powsta¢ sztuka™!. Krauss podkre$la szczegdlnie, ze zasadniczym osiagnieciem obu rzez-
biarzy bylo odkrycie nowego rodzaju rysunku — rzezbiarskiej inskrypcji przestrzeni®2,
O projektowaniu w przestrzeni za pomoca nowych metod mowit takze Gonzélez: ,,[...]
wykorzystac t¢ przestrzen i budowac wraz z nia, to tak jakby dziata¢ z nowo pozyskanym
materialem — to wszystko do czego daze™33.

Pierwsze konstrukcje Smitha z poczatku lat 30. byly wykonane z drewna lub taczyty
w sobie drewno, drut i inne gotowe elementy. Od tego momentu rozpoczeta si¢ jego

2’MULHOLLAND, op. cit.

28 Prace takie powstawaty podczas pobytu Smitha na Wyspach Dziewiczych; Penelope CURTIS, Sculpture 1900-1945:
After Rodin, Oxford-New York 1999, s. 98. Co cickawe, organiczne przedmioty, z ktorych Smith konstruowat wtedy
swoje dziela, byly takze istotnym zrédlem inspiracji dla Henry’ego Moore’a. W Uwagach o rzezbie angielski artysta
podkreslat formotworcza rolg znajdowanych muszli i kamieni; Zob. Henry MOORE, Uwagi o rzezbie, thum. Mariusz
Tchorek, Struktury, 1959, nr 7, s. 7.

29 Ziemie o powierzchni 86 akrow (ok. 35 ha) wraz z rozpadajacym sie domem i stodota Smith kupit w 1929 . Wraz
z zona spedzat tam kazde lato 1 jesien, az do 1940 r., kiedy to na state przeprowadzili si¢ do Bolton Landing.
30KRAUSS, 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 poswigcony jest sztuce Gonzaleza, przywotana wypowiedz niewatpliwie jednak odnosi si¢ takze do jego
wiasnego doswiadczenia.

321bid.

33 Cyt. za: Rosalind KRAUSS, Passages in Modern Sculpture, Cambridge-Massachusetts-London 2001, s. 132.
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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

interesujaca przygoda z rzezba. Rosalind Krauss zwrécita uwagg, ze on sam w kolejnych
wspomnieniach i charakterystykach swej drogi do rzezby w metalu, znaczaco ja skracat
i upraszczal, ,,prostowat zakrety”, kreujac swoj artystyczny mit**. W rzeczywistosci spoj-
ny jezyk rzezbiarskich form catego oeuvre Smitha, przede wszystkim przejscie od nie-
wielkich struktur do wielkoformatowych metalowych kompozycji umieszczanych
w otwarte] przestrzeni, powstawal przez lata, az do jego niespodziewanej $§mierci w 1965 .
Sposrdod réznorodnej problematyki metalowych konstrukeji amerykanskiego ,,spawacza”
warto zwroci¢ szczegdlna uwage na kilka jej aspektow.

Istotna kwestia jest struktura prac. Juz w pierwszych trojwymiarowych kompozycjach
Smith odrzucit ideg konstruowania rzezby wokot centralnego rdzenia, uwalniajac tym sa-
mym swoje dziela od formalnego konserwatyzmu®>. Poréwnujac Wire Construction Pi-
cassa (1928-1929), wykonana jako model pomnika Guillaume’a Apollinaire’a’, i Aerial
Construction Smitha z 1936 r. (il. 2)37, oprécz oczywistych podobienstw obu azurowych
geometrycznych kompozycji, Krauss zauwaza zasadnicza, strukturalng réznicg migdzy
nimi. Konstrukcja Picassa jest przejrzysta (il. 3). W uktadzie geometrycznej siatki mozna
odczytaé stojaca figure ludzka’®, utworzona przez ruch trojkatdow w przestrzeni, co nawia-
zuje do teoretycznych rozwazan braci Pevsnera i Gabo3°. U Smitha za$ taki porzadek nie

3%Bad., Terminal Iron Works. The Sculpture of David Smith, Cambridge-Massachusetts-London 1971, s. 10.

31bid., s. 16.

36 Zelazo, 50x40,8x18,5 cm, Musée Picasso, Paryz.

37 Malowane Zelazo, 23,5x78,4x29 cm, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden Collection, Washington D.C.

38 Odczytywana jako postaé woznicy trzymajacego lejce wyimaginowanego konia ma by¢ wedtug Krauss parodia an-
tycznego Woznicy z Delf w formie prostego ludzika (zob. KRAUSS, Passages..., s. 134).

39 Por. Antoine PEVSNER, Nahum GABO, ,Manifest realistyczny” (1920), thum. Andrzej Jakimowicz, [w:] Artysci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa, oprac. Elzbieta GRABSKA, Hanna MORAWSKA, Warszawa 1963, s. 370-371.
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3. Pablo Picasso, Wire Construction, 1928-1929. Musée Picasso, Paryz. Repr. wg Rosalind E.
Krauss, Terminal Iron Works. The Sculpture of David Smith, Cambridge-Massachusetts-
London 1971, s. 17
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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

wystepuje, brak jest logicznych powiazan pomigdzy powtoérzonymi wielokrotnie, takze
trojkatnymi, ksztaltami. Nie wynika to z faktu, Ze u Picassa mozemy rozpozna¢ postac,
podczas gdy kompozycja Smitha nic nie przedstawia. W Aerial Construction pojawia si¢
motyw gitary, dodany jednak w taki sposob, ze nie dominuje nad cata forma kompozycji,
ktorej odczytywanie z roznych punktow widzenia jest nieprzewidywalne*®. Odrzucajac
definitywnos¢ ksztattu (w tym wypadku gitary) z jakiejkolwiek strony, Smith rezygnuje
z rdzenia, ktory moglby nada¢ wigkszej logiki powtdrzonym trojkatnym formom lub zor-
ganizowac je wedtug osi symetrii. Przy takim potraktowaniu form trudno jest zatem okre-
sli¢ ksztatt rzezby jako calo$ci. Sktada sig¢ ona raczej z licznych, przecinajacych si¢ niejako
przypadkowo fragmentow plaszczyzn, wyodrgbnionych metalowym konturem. Taki spo-
sob dzialania i porzucenie doprecyzowania ksztattu zdradza pewne pokrewienstwa z wy-
wodzaca si¢ z surrealizmu technika automatyzmu, tak chetnie zaanektowana pdzniej przez
malarzy szkoty nowojorskie;j.

Od konca lat 40. zaczely powstawaé serie prac, w ktorych pojawily si¢ swoiste totemy.
Daty one poczatek poszukiwaniom wokoét ludzkiej figury, o formie najczgsciej balansujace;j

YOKRAUSS, Terminal Iron Works..., s. 19.
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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

na granicy abstrakcyjnego znaku, ktorego odbidr (podobnie jak w Aerial Construction)
najczesciej jest niejednoznaczny. Znajac zainteresowania Smitha pismami Sigmunda
Freuda, Krauss stawia teze, iz totem w ujgciu rzezbiarza jest rozumiany nie jako obiekt
zwiazany z kultem, ale w sposéb bliski spostrzezeniom tworcy psychoanalizy poczynio-
nym w dziele Totem i tabu — jako zlozony wyraz uczué i pragnien obecnych w nowocze-

snym spoleczenstwie*!. Przetozone na jezyk form tabu objeto tutaj specyficzna

niemoznos$¢ fizycznego zblizenia do kreowanych obiektow, a tym samym objecia ich we
wladanie poprzez dotyk. Blackburn. Song of an Irish Blacksmith (1949-1950%?) jest doj-
rzatym formalnie wyrazem takiego myslenia (il. 4). Jego wizualna niejednoznaczno$¢
powoduje, ze kompozycja zaskakuje roznorodnoscia aspektow, zalezna od kata spojrze-
nia widza. W ujeciu frontalnym mamy do czynienia z pozbawiona materialnosci, azurowa
ludzka sylweta, zredukowana do stalowej ramy, ktora w zaden sposob nie zapowiada tego,
co zostaje odkryte przed widzem po obrdceniu rzezby na przyktad o 90°. Spojrzenie

4 Bad., Magicians Game..., s. 179.
42 Stal i braz na marmurowej podstawie, 117x103,5%58,1 cm, Stiftung Wilhelm Lehmbruck Museum, Zentrum Interna-
tionaler Skulptur, Duisburg.
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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

z boku odstania bowiem skomplikowany uktad kolistych i owalnych metalowych ksztat-
tow, a centralnie osadzona glowa postaci widoczna od przodu znienacka przesuwa si¢ na
jeden z krancow, balansujac jak przeciwwaga dla kolistego elementu po stronie przeciw-
nej. Taka separacja i dysonans wydzielonych aspektoéw rzezby, porownywane przez
Krauss do praw rzadzacych totemizmem, s dla niej takze przejawem zdystansowania si¢
Smitha od logiki konstruktywizmu*?. Ciekawym kontrapunktem dla specyficznej wizual-
no$ci omawianych prac rzezbiarskich moga by¢ niektore malarskie kompozycje artystow
ze szkoty nowojorskiej. Ostro zarysowane organiczne abstrakcyjne formy pokryte gtadka
plama bieli wylaniaja si¢ z drapieznej kreski weglem w Fire Island Willema de Kooninga
(1946**). Podobnie frontalne, odciete konturem ksztatty wypelniaja obrazy Roberta Mo-
therwella, ktorych autor emocjonalnymi uderzeniami pgdzla organizuje dwuwymiarowa
powierzchnie, rytmizujac abstrakcyjne formy na najczesciej neutralnych ttach®.

Na poczatku lat 50. znaczaco wzrosta skala rzezb Smitha. Dzieta staly si¢ bardziej
liryczne 1 abstrakcyjne. Oprocz Tanktotemow z lat 1953-1960 powstaly inne serie rzezb,
np. Agricola (1950-1957), anektujace elementy maszyn rolniczych (il. 5). Poprzez wyko-
rzystanie bezuzytecznych juz, zdefragmentowanych narzedzi i nadanie im metaforycz-

B1bid., s. 181, 184.

# Olej i wegiel na papierze, 47,6x67,3 cm, kolekcja Martina Z. Marguliesa. Uwaga ta nie odnosi si¢ do nieco pozniej-
szych prac Kooninga z lat 50. z serii Woman, wyraznie figuralnych, cho¢ poddanych silnej deformacji w duchu niemiec-
kiego ekspresjonizmu.

# Np. w serii kompozycji Elegy to the Spanish Republic, powstajacej od 1948 r.
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nych odniesien artysta na nowo je dowartosciowywal. Jak zauwazyl, ,.te formy niezbyt
czesto bywaja doceniane za co$ wigcej oprocz mechanicznego dziatania. Z biegiem czasu
1 przemijania [ich] uzytecznosci jej miejsce moga zaja¢ znaczenia metaforyczne uwalniaja-
ce nowa jedno$¢, o $cile wizualnym charakterze™. Te abstrakcyjne spawane asamblaze
budza skojarzenia figuralne. Sylweta ludzka staje si¢ jedno$cia z przedmiotem, tu ze swoim
rolniczym ,,atrybutem”, podobnie jak w kompozycjach kubistoéw. Smith w serii Agricole
wpisuje si¢ w szersza artystyczng tendencje do nobilitowania obiektow zdegradowanych
i poszukiwania w nich nowych jakos$ci estetycznych. Jednakze rozszerza on gest Duchampa
i nie tylko podnosi do rangi sztuki zapomniane, zuzyte przedmioty, ale przywotuje takze
porzucone wraz z nimi wspomnienia o zyciu pulsujacym zgodnie z rytmem natury.

Malarska linearno$¢ przyporzadkowana dwuwymiarowym obrazom i cechujacy prace
Smitha brak centralnego rdzenia tacza si¢ w abstrakcyjnych kompozycjach pejzazowych.
W dzietach The Banquet (1951%") czy Hudson River Landscape (1951%) rzezbiarz po-
twierdzit swoje przywiazanie do atrybutéw nieprzystajacych do rzezby: dwuwymiarowo-
$ci 1 horyzontalno$ci kompozycji, bedacej kontynuacja przestrzeni (il. 6). Z jednej strony
ksztatt obiektow ogranicza wyrazna rama, a z drugiej ich tacznos¢ z przestrzenia podkre-
$la azurowa struktura: umieszczone na tle realnego krajobrazu sa jednocze$nie jego nie-
odtaczna czescia — czego efekt, nota bene, Smith wzmacnial na licznych fotografiach
dokumentujacych dzieta. Niekonwencjonalne ujgcia, o$§wietlenie, zr¢gczne manipulowa-
nie odlegtoscia, a tym samym skala obiektéw, buduja swoista dramaturgi¢ zdjecia i maja
niebagatelny wplyw na odbior rzezby, najczesciej zaposredniczony wobec fizycznej nie-
dostepnosci dzieta®.

Interesujacym problemem jest kwestia koloru w dzietach Smitha. Polichromia jako
element wizualnej kreacji w jego rzezbach pojawiata si¢ okazjonalnie juz w latach 30., 40.
1 50., aby powrdci¢ z nowa moca w serii malowanych prac na poczatku lat 60. XX w.
Greenberg, mimo iz byt wielkim admiratorem dziet rzezbiarza i uwazat si¢ za jego promo-
tora, a nawet ,,odkrywce” — o czym przypomnial Smithowi w liscie z 1961 r. — bardzo
krytycznie odnosit si¢ do obecnosci koloru na powierzchni jego dziet°. Byt zdecydowa-
nym zwolennikiem czystosci rzezbiarskiego medium. W 1958 r. napisat: ,,[...] wydaje si¢
by¢ prawem modernizmu, ze konwencje, ktdre nie sa podstawowe dla przetrwania danego
$rodka wyrazu, beda odrzucone, jak tylko zostana rozpoznane™>!. Farba — jego zdaniem —
wyjatkowo nie pasowata do spawanych ze stali struktur rzezbiarskich. Swoja awersje do
malowania ich powierzchni, wyrazana w pismach krytycznych czy listach do artysty, Gre-
enberg miat w przyszto$ci rozciagnac na dziatania praktyczne. Jako jeden z wykonawcow
testamentu rzezbiarza zadecydowat o usunigciu warstwy farby (glownie biatej lub zoltej)
z kilku jego ostatnich, niedokonczonych prac. Farby, ktora najprawdopodobniej byta
czyms wigcej niz tylko zabezpieczajacym podktadem i, jak sugeruje Richard Mulholland,

4 Cyt. za: David Smith, Agricola VIII, 1952, http://www.tate.org.uk/art/artworks/smith-agricola-viii-101609 (dostep 25
V 2016).

47 Stal, 135x205%34 cm, kolekcja prywatna.

48 Malowana stal i stal nierdzewna, 125x190x41 cm, Whitney Museum of American Art, Nowy Jork.

4 Obszerna dokumentacje fotograficzna wykonywana latami przez Smitha, ale przede wszystkim jej znaczenie dla
odbioru i nowego rozumienia dziet amerykanskiego rzezbiarza, analizuje Sarah HAMILL, David Smith in Two Dimen-
sions. Photography and the Matter of Sculpture, Oakland, Ca. 2015.

9 Dotyczylo to nie tylko Smitha; zob. Sarah HAMILL, ,,Polychrome in the Sixties: David Smith and Anthony Caro”,
[w:] Anglo-American Exchange..., s. 91-92.

3! 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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mogta stanowi¢ tlo pod planowane pokrycie innymi kolorami®2. Greenberg byl przekona-
ny o slusznosci swoich dziatan. Zamieniajac farbe na brazowa lub pozwalajac na rdzewie-
nie dziet chciat je zblizy¢ do wezesniejszych skonczonych prac Smitha, bo — jak stwierdzit
— ,,David powiedzial, ze te prace sa nieskonczone, a ja do diabta dobrze wiem, czego
chcial3. Chodzito o kompozycje: Rebecca Circle (1962), Primo Piano I1I (1962), Primo
Piano 1V (1962), Circle and Box (1963) 1 Bez tytutu (1963).

W 1974 r. na tamach ,,Art in America” Rosalind Krauss publicznie oskarzyta Green-
berga o umyslng ingerencj¢ w wyglad rzezb, majac do dyspozycji fotografie wykonane
przez Dana Budnika jeszcze przed dokonanymi zmianami. Co ciekawe, ocena dziatan
Greenberga przez srodowisko artystyczne nie byta jednoznaczna®*. On sam w tym czasie
byl zaangazowany w promowanie kompozycji Anthony’ego Caro i innych artystow, kto-
rych prace formalnie zblizone byty do wczesniejszych dziet Smitha (jak np. Voltri), ktére
Greenberg darzyt ogromnym uznaniem. W jakims§ sensie thumaczy to jego postawe, cho¢
jej oczywiscie nie usprawiedliwia, tym bardziej ze jedna z prawdopodobnych motywacji
byt rowniez czynnik finansowy: podniesienie wartosci tych —w ocenie Greenberga — mato
atrakcyjnych rynkowo dziel>.

Poza warstwa anegdotyczna tej historii pozostaje intrygujace pytanie o motywy, jakimi
kierowal si¢ Smith podejmujac eksperymenty z kolorem, przerwane jego nagla $miercia.
Mato prawdopodobne, ze byta to odpowiedz artysty na rodzacy si¢ w sztuce amerykanskiej
pop-art. Kolor mogt za to niewatpliwie pomdc w uwypukleniu wartosci malarskich rzezb,
postrzeganych przeciez przez Greenberga jako wizualne, obwiedzione rama, ptaszczyzno-
we struktury. Dla krytyka kolor byt w pracach Smitha jednak niezno$nie materialny i podkre-
$lat ich wlasciwosci haptyczne (szczegdlnie widoczne w wykonywanych przez rzezbiarza
fotografiach wtasnych prac na tle krajobrazu), ktore Greenbergowi przestaniaty pozadana
przez niego ,,optycznos¢”. Pokrycie powierzchni rzezby farba mogto przynies¢ takze inne
konsekwencje: ukrycie indywidualnych cech wykorzystanego tworzywa (w tym wypadku
stali), co stalo si¢ z kolei podstawa dziatania przedstawicieli mtodszego pokolenia tworcow
brytyjskiej rzezby skupionych wokoét Anthony’ego Caro w londynskiej St. Martin’s School of
Art*S. Ale w pracach Smitha pojawia si¢ takze inne, niematerialne zrodto barw. To $wiado-
me korzystanie z kolorow odbijajacych si¢ w gtadkich wypolerowanych powierzchniach
jego dziet. W notatkach z lat 1947-1952 zauwazyt, iz z tego powodu w realizacji rzezb
plenerowych najlepiej sprawdza si¢ nierdzewna stal, ktora bedzie ,,pochtania¢” kolory natu-
ry>’. Najpelniejszym wyrazem tych spostrzezen staty si¢ Cubis z lat 1961-1965 (il. 7°8).

Chociaz formalnie prace Smitha daja si¢ grupowaé w zréznicowane cykle, sa one
wynikiem tej samej postawy, ktdra nie zmieniata sie w ciagu jego artystycznej kariery>°.

2 MULHOLLAND, op. cit., s. 224.

33 Cyt. za: MULHOLLAND, op. cit., s. 224. Zardwno Sarah Hamill (op. cit.), jak i Richard Mulholland (op. cit., s. 218
1 nn.) zwracaja uwagg na mocno dyskusyjna postawg Greenberga i stawiaja pod duzym znakiem zapytania trafnos¢
odczytania przez niego intencji artysty.

3 Szczegdtowo o tym pisze MULHOLLAND, op. cit.

3 Ibid.

36 Por. Marcin GIZYCKI, ,Dwie generacje St. Martin’s School of Art. O rzezbie brytyjskiej lat szesédziesiatych
i siedemdziesiatych”, [w:] id., Koniec i co dalej? Szkice o postmodernizmie, sztuce wspotczesnej i koncu wieku, Gdansk
2001, s. 80-90.

37 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.

38 Stal nierdzewna, 315%87,6x85,1 cm, Detroit Institute of Arts.

SKRAUSS, Terminal Iron Works..., s. 3.
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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

Smith nieche¢tnie komentowat szczegdétowo swoje dzieta, nie szukat gotowych rozwiazan
1 odpowiedzi. Bledy uwazat za bardziej ludzkie niz perfekcje. Pytany o konkretne prace
zazwyczaj odpowiadal: ,[...] zrobitem ja, poniewaz lepiej wyraza to, kim jestem, niz
jakakolwiek inna forma mojej wypowiedzi [...] Podczas jej tworzenia nie miatem w glo-
wie zadnych stow i jestem pewien, ze stowa sa niepotrzebne przy jej ogladaniu. A dlacze-
go oczekujesz zrozumienia, skoro ja go nie potrzebuje? To jest cudowne — pytac, ale nie
rozumie¢. Rozumie¢ nalezy stowa. Jesli o mnie chodzi, po wykonaniu dzieta, powiedzia-
tem wszystko, co miatem do powiedzenia”®. Ta deklaracja moéwi o nieustannej wewnetrz-
nej potrzebie tworzenia, realizowanej w stalowych konstrukcjach, spawanych z gotowych
przedmiotow (np. Tanktotems, Agricolas) albo z formowanej w proste geometryczne bry-
ty stali (Cubis). Ich wspdlna wlasciwoscia jest swoista frontalnos¢, ustawiajaca widza
wobec konkretnego aspektu danej rzezby — ze swojej natury trojwymiarowej — w odnie-
sieniu do otaczajacego ja krajobrazu. Przestrzen dla Smitha staje si¢ tlem, na ktorym kom-
pozycja definiuje swoj ksztalt, odcinajac si¢ od owego tta wyraznie lub pochtaniajac jego
elementy, tworzac rzezbiarska inskrypcje przestrzeni.

0 SMITH, Tradition and Identity..., s. 750.



770

ELZBIETA BLOTNICKA-MAZUR

David Smith s Sculptural Space Inscriptions

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 Gonzalez, 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 Iwinska



