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Streszczenie

Artykul poswigcony jest rekonstrukcji charakteru amerykanskiego pola sztuki
na przetomie XIX 1 XX wieku w perspektywie teorii Pierre’a Bourdieu. Do-
konujac interpretacji zgromadzonych w Stanach Zjednoczonych materiatow,
przeprowadzono analize pola sztuki przetomu wiekéw w USA. Wydarzenia
tamtego okresu — emancypacja czgsci artystow spod wptywu Akademii, za-
lozenie samodzielnych szkoét artystycznych, powstanie niezaleznych galerii,
powotanie krytyki artystycznej, organizacja kolejnych wystaw amerykanskiej
sztuki wspotczesnej, otwarcie Armory Show (1913), wreszcie zerwanie ze
stylem akademickim — stanowily pierwsza faz¢ autonomizacji pola sztuki
w Stanach Zjednoczonych. W artykule omowiono proces konstytucji i pier-
wotnej emancypacji amerykanskiego pola sztuki, a rownoczesnie wskazano
uczestnikow gry w $wiecie artystycznym; okreslono ich rol¢ i znaczenie;
opisano ich wzajemne relacje i zaleznosci; wyjasniono, o jakiego typu profity
toczyta si¢ gra statusowa w polu. Z drugiej strony okreslono dynamike zmien-
nosci charakteru tych elementéw w sytuacji zmiany spotecznej zachodzace;j
w USA. Ze wzgledu na wielowymiarowy charakter transformacji w polu
rozpatrzono ja takze w kategoriach rewolucji symbolicznej.
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Migdzynarodowa Wystawa Sztuki Nowoczesnej znana jako Armory Show
zostala zainaugurowana w Nowym Jorku 17 lutego 1913 roku. Po raz pierwszy
zaprezentowano wowczas w Stanach Zjednoczonych przekrojowa (obejmujaca
ponad tysiac dziet) ekspozycje prac wspotczesnych artystow: europejskich —mig-
dzy innymi Paula Cézanne’a, Marcela Duchampa, Vincenta van Gogha, Edvarda
Muncha czy Pabla Picassa, i amerykanskich —w tym Edwarda Hoppera, Roberta
Henriego, Johna Sloana. Wydarzenie to zostato uznane za punkt zwrotny w roz-
woju sztuki USA, oznaczato bowiem realne otwarcie na marginalizowana dotych-
czas tworczo$¢ awangardowa [por. Brown 1988; Walker 1961] oraz symboliczny
poczatek ery modernistycznej w Stanach Zjednoczonych [por. Blesh 1956: 37;
Singal 1987: 16]. Organizacja Armory Show nie byla dzietem przypadku, a raczej
konsekwencja narastajacych od konca wieku XIX napi¢¢ wewnatrz amerykan-
skich krggow artystycznych, zdominowanych wowczas przez hotdujaca nurtowi
historycznemu National Academy of Design w Nowym Jorku. Pomimo Ze okre-
sowi poprzedzajacemu organizacj¢ Wystawy Sztuki Nowoczesnej poswigcono jak
dotad glownie opracowania z zakresu historii sztuki 1 kultury [por. Morrin, Zilczer,
Agee 1986; Rose 1967; Weinberg 2009], wydaje si¢ on by¢ rownie interesujacy
dla socjologow. Z jednej strony jest to bowiem czas gwattownych przemian
spotecznych znamionujacych domykanie epoki amerykanskiego wiktorianizmu,
z drugiej etap formowania nowych zasad funkcjonowania amerykanskiego $ro-
dowiska artystycznego. Niniejszy artykut zostanie po§wigcony w gtdwnej mierze
analizie tego drugiego problemu.

Przedstawione zostang tu wstgpne wyniki prac badawczych nad autorskim
projektem ,,American symbolic revolution. painting and society” realizowanym
w ramach stypendium Polsko-Amerykanskiej Komisji Fulbrighta na Uniwersy-
tecie Columbia w Nowym Jorku. Celem projektu byta oparta na wskazaniach
metodologicznych Pierre’a Bourdieu rekonstrukcja nowojorskiego pola sztuki
przetomu XIX i XX wieku. Wydarzenia tamtego okresu — emancypacja czgsci
artystow spod wptywu Akademii, zalozenie samodzielnych szkot artystycznych,
powstanie niezaleznych galerii, powotanie krytyki artystycznej, organizacja ko-
lejnych wystaw amerykanskiej sztuki wspolczesnej, wreszcie otwarcie Armory
Show i (niemalze) ostateczne zerwanie ze stylem akademickim — stanowily, jak
si¢ wydaje, pierwsza fazg autonomizacji pola sztuki w Stanach Zjednoczonych.
Jednoczesnie ze wzgledu na wielowymiarowy charakter transformacji w polu
mozna rozpatrywac je w kategoriach rewolucji symbolicznej podobnej do tej
zainicjowanej we Francji przez Edouarda Maneta w latach 60. XIX wieku.
W dalszej czgéci artykulu podejmg probg rozwinigeia powyzszych zagadnien,
majac $wiadomos¢, ze bede postugiwata si¢ pewnymi uproszczeniami, jak na
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przyktad wowczas, gdy opisujac sytuacj¢ zajmowania pozycji uprzywilejowanej
przez ortodoksyjny obszar pola od kofica wojny secesyjnej, potraktuje ten okres
jako niezréznicowany, a nast¢pujacych w nim wydarzen nie omowi¢ w szerszym,
relacyjnym kontekscie. Podobnie skrotowo potraktuje opis glownych nurtow
sztuki amerykanskiej, pomijajac ich szczegdétowa analizg, niekonieczna z punktu
widzenia analizy socjologicznej. Takie podejs$cie podyktowane jest ograniczona
objetos$cia niniejszej publikacji.

Zarysowana wyzej problematyka pracy, co nalezy podkresli¢, nie byta do-
tychczas podejmowana na gruncie nauk socjologicznych. Amerykanski socjolog
sztuki Paul Lopes w artykule po§wigconym autonomizacji pola artystycznego
USA w potowie XX wieku zaznacza, ze co prawda badacze skupiaja si¢ od czasu
do czasu na amerykanskich ruchach awangardowych, w swych dociekaniach
catkowicie pomijaja jednak kwesti¢ genezy pola sztuki [por. Lopes 2015: 220].
Sam Lopes koncentruje si¢ na okresie pozniejszym, ktory mozna okresli¢ jako
druga fazg autonomizacji pola, prowadzaca do jego catkowitego uwolnienia,
to znaczy migdzy innymi przyznania sztuce amerykanskiej — zarazem wyso-
kiej 1 popularnej — pelnoprawnego miejsca w kulturze artystycznej [por. Lopes
2015: 219-249]. Moim zamierzeniem jest analiza okresu, w ktorym amerykanscy
artys$ci byli jeszcze marginalizowani tak na arenie migdzynarodowej, jak i lokal-
nej, a kregi sztuki dopiero si¢ ksztattowaty. Studium to zatem pozwoli wypetié¢
luke w obszarze socjologii kultury artystycznej, a jednoczesnie przyblizy czy-
telnikom mato w Polsce znang problematyke amerykanskich sfer artystycznych.

RAMY TEORETYCZNO-METODOLOGICZNE

Proponowana w niniejszym artykule analiza przeprowadzona zostanie z wyko-
rzystaniem metody Pierre’a Bourdieu przedstawionej w ksiazkach Reguly sztu-
ki. Geneza i struktura pola literackiego [2001] 1 Manet. A symbolic revolution
[2017] oraz jego innych publikacjach [Bourdieu 1993, 1998, 2006]. Koncepcja
francuskiego socjologia obejmujaca pojecia pola, habitusu czy kapitatu byta
wielokrotnie omawiana w rodzimej literaturze przedmiotu [m.in.: Jacyno 1997;
Sztandar-Sztanderska 2010; Matuchniak-Krasuska 2010; Jankowicz i in. 2014],
teori¢ rewolucji symbolicznej w recenzji tomu Manet przyblizyt polskim czytel-
nikom Tomasz Warczok [2015: 347—357]; nie chce wige w tym miejscu (ponad
potrzebg) referowac zatozen teoretyczno-metodologicznych Bourdieu. Dla pew-
nego porzadku odwotam si¢ do koniecznych definicji, zamierzam jednak raczej
wykazac¢, dlaczego traktowane niczym skrzynka z narzedziami [por. Wacquant
2017: 67] instrumentarium badawcze francuskiego socjologa znajduje zastoso-
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wanie w prowadzonych przeze mnie pracach analitycznych niz po raz kolejny
poddawac jego ustalenia szerokiemu oméwieniu i interpretacji. Celem niniejszego
artykutu nie bedzie tez konfirmacja (czy falsyfikacja) teorii autora Reguf sztuki
w warunkach funkcjonowania amerykanskiego srodowiska artystycznego, a raczej
préba odczytania wydarzen w tym §rodowisku zachodzacych przez pryzmat jego
koncepcji. Nie zamierzam zatem sprawdzac, czy (i na ile) koncepcje Bourdieu sa
adekwatne do analiz amerykanskiego $wiata sztuki, a raczej postuzyc¢ sig celowo
dobranym zestawem kategorii pojeciowych i wskazan metodologicznych zaczerp-
nigtych z jego teorii dla wyjasnienia nurtujacej mnie problematyki. Interesowata
mnie bedzie geneza, autonomizacja i rewolucja symboliczna w amerykanskim
polu sztuki mniej wigcej migdzy rokiem 1875 a 1920,

Samo pojecie pola rozumiata tu bedg zgodnie z sugestiami Bourdieu jako
fragment spotecznej rzeczywisto$ci — obszar dziatan jednostek i agend o podob-
nych cechach i aspiracjach, zajmujacych w nim okreslone pozycje [por. Bourdieu
1993,2001, 2006, 2017]. Rownoczesnie za francuskim badaczem przyjmuje, ze
,»pole jest specyficznym systemem obiektywnych relacji, ktore maja charakter
sojuszy i/lub konfliktéw, konkurencji i/lub kooperacji pomiedzy réznymi pozy-
cjami, spolecznie zdefiniowanymi, w zasadzie niezaleznymi od fizycznej egzy-
stencji zajmujacych je agentow” [Bourdieu 1980, cyt. za: Matuchniak-Krasuska
2015: 102]. Dalej za Bourdieu zaktadam, ze w kazdym spoteczenstwie istnieje
mnogos$¢ pol, a za jedno z nich mozna uzna¢ pole sztuki, skupiajace zarowno
artystow, jak i rozmaite jednostki i instytucje powiazane z ksztalceniem tworcow,
ekspozycja, krytyka, obrotem czy kolekcjonowaniem dziet sztuki. Z jednej strony
konstytuowane przez te podmioty pole rzadzi si¢ wewngtrznymi (modyfikowal-
nymi) prawami, a jednostki badz grupy ,,[...] znajduja si¢ w sytuacji rywalizacji
o prawomocnos¢ [ ...]” [Bourdieu 2001: 327], z drugiej funkcjonuje w powiazaniu
z innymi obszarami zycia spotecznego, zewngtrznymi wobec pola sztuki, ale
pozostajacymi z nim w blizszej lub dalszej relacji.

Przyjmuje, ze na przetlomie XIX i XX wieku amerykanskie pole sztuki znaj-
dowato si¢ na etapie: (1) formowania, to znaczy, ze podmioty je wspottworzace
poczely sig trwale réoznicowac i zajmowac pozycje w strukturze relacji; (2) zy-
skiwania niezaleznosci, a wigc zajmowania odrgbnej przestrzeni w sieci innych
pol; (3) generowania przeksztalcen w sferze symbolicznej, czyli transformacji
struktur poznawczych i spotecznych poprzez anulowanie dotychczasowego po-
rzadku estetycznego. Z tych powodoéw w dalszej czesci pracy bede odnosita sig
do trzech obszaréw mysli francuskiego socjologa:

! Gltoéwna czg$¢ analizy dotyczy wydarzen z lat 1900-1913, jednak dla ich zrozumienia

konieczne jest wskazanie ich przyczyn (od potowy lat 1870) i konsekwencji (do konca lat 1910).
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1. Genezy/konstytuowania pola. Bourdieu zaznacza, ze w opisie pola
nalezy ,,[...] bra¢ pod uwagg nie tylko bezposrednich tworcow dzieta [...], lecz
takze cato$¢ podmiotow i instytucji, ktoére uczestnicza w tworzeniu wartosci
dzieta poprzez wytwarzanie wiary w warto$¢ sztuki w ogole oraz w szczeg6lna
warto$¢ takiego badz innego dzieta — krytykdw, historykow sztuki, wydawcow,
kierownikow galerii, marszandow, konserwatorow muzealnych, mecenaséw, ko-
lekcjonerow, cztonkow instytucji decydujacych o konsekracji, akademii, salonu,
jury etc., jak i calo$¢ instytucji politycznych oraz administracyjnych kompe-
tentnych w sprawach sztuki (r6zne ministerstwa — w zaleznosci od epoki — dy-
rekcja muzedw narodowych, instytucje zarzadzania w sztukach pigknych etc.)”
[Bourdieu 2001: 349]. W procesie rozwoju sfer artystycznych dochodzi bowiem
do wyodrebnienia réznego typu jednostek i agend o podobnych cechach (szeroko
pojmowane zainteresowanie sztuka) i aspiracjach (konstruowanie i legitymizacja
$wiata sztuki), niekoniecznie jednak o zblizonych interesach. Stosunki wewnatrz
tak zré6znicowanego pola nie sa state, a pomigdzy aktorami spotecznymi toczy
si¢ nieustanna gra o utrzymanie lub przejecie pozycji dominujacej. Poszczegolne
jednostki 1 instytucje zajmuja zatem okreslone obszary pola oscylujace pomigdzy
warto$ciami tradycyjnymi a postgpowymi. Rozgrywka toczy si¢ zatem pomig-
dzy kaplanami ortodoksji walczacymi o utrzymanie obowigzujacego porzadku
i heretykami oredujacymi jego odrzucenie. Jednoczesnie cala konstelacja pola
utrzymuje si¢ w (dynamicznym) zwiazku z artysta: produktem wtasnego otoczenia
[por. Bourdieu 2014: 237].

2. Autonomizacji pola. Pole sztuki wraz z konstytuujacymi je graczami
pozostaje w relacji z zewngtrznymi wobec niego sitami pochodzacymi z innych
pol (migdzy innymi polami polityki czy ekonomii). Do momentu, kiedy relacja
ta ma charakter podrzednosci, dziatalnos¢ w polu artystycznym jest mniej lub
bardziej ograniczona poprzez narzucone egzogennie normy i wymogi. Potencjat
autonomiczny w polu umacnia si¢ jednak z czasem. Co wigcej, pisze Bourdieu:
,Prawidlowe i trwate uwolnienie pewnych dzialan od bezposrednich badz
posrednich przymusow i presji wywieranych przez wtadzg jest mozliwe tylko
wtedy, gdy dzialania te moga znalez¢ oparcie nie w zmiennych i zaleznych od
nastroju sktonno$ciach badz dobrowolnych postanowieniach moralnych, lecz
samej konieczno$ci uniwersum spotecznego, ktorego podstawowym prawem,
nomos, jest niezalezno$¢ w stosunku do sit politycznych badz ekonomicznych”
[Bourdieu 2001, 97]. U zrdédet autonomizacji i umocnienia pola lezy sprzeciw,
aemancypacja prawie zawsze znajduje odzwierciedlenie w nowej formie tworczo-
$ci artystycznej, ktora staje si¢ niezalezna i samodzielna wzgledem roznego typu
wplywow. Samo pole zas w coraz szerszym stopniu dziata zgodnie z wlasnymi
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prawami i logika (nie oznacza to, ze wczesniej prawa te nie istniaty, byty jednak
heteronomiczne).

3. Rewolucji symbolicznej. Zdaniem Bourdieu w procesie ewolucji
sztuki nieuchronne sa momenty ostatecznej i nieodwracalnej utraty waznosci
uswigconych w danym czasie i miejscu hierarchii czy schematow poznawczych,
a w rezultacie wcielania nowego porzadku symbolicznego. Podkresla socjolog:
~Zwycigska rewolucja symboliczna wprowadza nowe schematy poznawcze,
ktore zaczynaja si¢ rozpowszechnia¢ i dominowa¢ nad zespotem podmiotow
spotecznego uniwersum — i wlasnie dlatego staja si¢ niedostrzegalne. Wszystkie
kategorie postrzegania i oceny, ktorych uzywamy na co dzief, odbierajac rézne
reprezentacje $wiata i sam $wiat jako taki, sa wtasnie efektem tej udanej rewo-
lucji symbolicznej” [Bourdieu 2014]. Co wigcej, rewolucja symboliczna stanowi
element szerszego procesu zmiany kulturowej obejmujacej zarowno charakter
sztuki (nowe techniki, style, tematy), jak rowniez sposob jej odbioru. Tworczos¢
artystyczna lezaca u podstaw rewolucji, uznawana pierwotnie za skandaliczna,
niegodna ekspozycji posrod dziet zgodnych z przyjeta w okresie poprzedzajacym
zmiang norma, wskutek udanego przewrotu zyskuje miano kanonu sztuki, nowo
przyjete konwencje catkowicie ja bowiem aprobuja’. Nieprofesjonalny odbiorca
natomiast przekonany jest, ze taki stan rzeczy trwa witasciwie od zawsze.

To ogoblne, cho¢ w zwiazku z do§¢ rozpowszechniona w srodowisku socjo-
logicznym znajomoscia teorii Bourdieu ograniczone do koniecznego minimum,
zarysowanie powyzszych kwestii wydaje si¢ konieczne dla przejrzystosci dalszego
wywodu. Mam rownoczes$nie §wiadomos¢, ze teoria francuskiego socjologa nie
jest jedyna, ktora mozna zastosowac¢ do analizy sfer artystycznych — do tej pro-
blematyki odnosili si¢ chociazby amerykanscy socjologowie Howard S. Becker
[1982] czy Paul DiMaggio [1983, 1986]. Tradycja badan krggoéw sztuki jest
zreszta szersza — zainicjowali ja filozofowie Arthur Danto [1964/2006] i George
Dickie [1974, 1984], kontynuowali za$ migdzy innymi Niklas Luhmann
[1995/2000] czy Nathalie Heinich [2010, 2014]. Zaleta koncepcji Bourdieu jest
przede wszystkim idea powiazania pola sztuki z innymi polami, akcentujaca
formy zalezno$ci, ich posrednie i bezposrednie przyczyny i skutki oraz osadzenie
analizy struktury i zwiazkoéw pol w szerszym kontekscie zmiany spolecznej. Te

2 Przyktadem dla Bourdieu sa losy obrazu Sniadanie na trawie (1863) — niegdy$ uznane za
obrazoburcze, dzielo legto u poczatku przemian we francuskim polu artystycznym, by po latach
stac si¢ obiektem przynalezacym do porzadku codziennosci (vide dziesiatki produktéw konsump-
cyjnych — od kubkéw po pudetka czekoladek opatrzone reprodukeja obrazu). Pisze Bourdieu: ,,[...]
skandal wywotywany niegdy$ przez dziela Maneta staje sig [...] dziwny, a nawet sam w sobie
zaczyna si¢ wydawac¢ czyms skandalicznym” [Bourdieu 2014].
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(iinne, z konieczno$ci tu pominigte) elementy sprawiaja, ze podej$cie Bourdieu
jest uniwersalnym narzgdziem rekonstrukcji charakteru pol sztuki, a matrycg ba-
dawcza socjologa mozna z powodzeniem modyfikowac i nastgpnie przyktada¢ do
$wiatow artystycznych tak w roznych momentach historycznych, jak i obszarach
geograficznych (wszedzie tam, gdzie pojawia sig zinstytucjonalizowana tworczos¢
artystyczna), do czego zreszta zachgca sam socjolog [por. Bourdieu 2001: 281].
Czes$¢ krytykow podkresla jednak, ze metoda francuskiego badacza stracita na
waznosci, nie zdaje bowiem egzaminu w opisie zjawisk wspolczesnego — he-
terogenicznego, ptynnego $wiata sztuki, zwtaszcza w dobie Internetu i mediow
spotecznosciowych® [por. Julien 2014]. W przypadku poruszanej w niniejszym
artykule tematyki zwiazanej z kontekstem, przebiegiem i charakterem procesu
wylaniania si¢ pola sztuki Stanéw Zjednoczonych w koncu wieku XIX nie
stanowi to przeszkody. Punktem odniesienia jest dla mnie bowiem fundacyjna
czg$¢ teorii Bourdieu — zwigzana z historycznym przebiegiem krystalizacji pol
produkcji artystycznej u progu awangardy we Francji.

SFERY ARTYSTYCZNE STANOW ZJEDNOCZONYCH
DO ROKU 1900

W skali ogolnokrajowej zainteresowanie malarstwem, czy szerzej: sztuka,
w pierwszym stuleciu istnienia amerykanskiej panstwowosci byto niewielkie.
Dynamiczny rozwoj kapitalizmu, uprzemystowienie, ekspansja urbanistyczna,
marsz na Zachdd, konflikty polityczne i spoteczne w potaczeniu z purytanskim
praktycyzmem i sztywnymi normami obyczajowymi nie sprzyjaly rozkwitowi
tworczosci artystycznej, na ktora, mowiac krotko, nie bylto ani czasu, ani zapo-
trzebowania. Nie jest oczywiscie prawda, jakoby w malarstwie amerykanskim
wieku XIX zupetnie nic si¢ nie dziato, efekty tych praktyk artystycznych nie
sa jednak porownywalne z ekspresja tworcow europejskich. W USA wytlonity
si¢ co prawda charakterystyczne formy artystyczne — pejzaz, panorama, obrazy
historyczne i rodzajowe — promowane przez zatozone juz w pierwszej polowie
XIX wieku wyzsze szkoty sztuk pigknych w Nowym Jorku (zat. 1802) i Filadelfii
(zal. 1805), jednak srodowisko organizujace si¢ wokot malarzy amerykanskich,
szczegolnie w okresie do konca wojny secesyjnej, byto watle i skoncentrowane
wilasciwie jedynie w kilku o$rodkach miejskich, poza nimi za$, podobnie jak i sami

> Nie jest to jedyny obszar krytyki — inne to na przyktad ignorowanie ztozonosci relacji sto-
sunkow produkcji w kulturze popularnej [Fowler 1997] czy zbyt lakoniczne traktowanie problemu
dynamiki pola.
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tworcy, nieprofesjonalne i przypadkowe. Pewna koncentracja sfer artystycznych,
z inicjatywy lokalnych, arystokratyzujacych warstw wyzszych, nastgpowata
w Bostonie, ktorego rolg w kreacji amerykanskich instytucji sztuki opisuje migdzy
innymi Paul DiMaggio [1982a, 1982b]. Rosnaca pozycja ekonomiczno-spotecz-
na Nowego Jorku sprawita jednak, ze w drugiej potowie XIX wieku witasnie to
miasto zaczeto przyciagac tworcoOw (i odbiorcow) z catych Stanéw Zjednoczo-
nych [por. Clark 1954: xvi; Morgan 1978: 151; Myers 2000: 31-51], wybijajac
si¢ na pozycjg centrum artystycznego kraju*. W odniesieniu do Nowego Jorku
zatem moOwic¢ nalezy o genezie amerykanskiego pola artystycznego. Jego kon-
stytuowanie, tak jak w przypadku innych pol tego typu, byto procesem ciagtym,
kumulatywnym, stanowiacym konsekwencj¢ rozmaitych przyczyn; mozna tez
w jego przypadku ,,[...] ustali¢ moment, w ktorym powolny proces wytaniania
si¢ pewnej struktury wkracza w faz¢ decydujacej transformacji, ktora, jak mozna
sadzi¢, prowadzi do wykrystalizowania sig tej struktury” [Bourdieu 2001: 207].
Ta decydujqca faza transformacji nastgpowata w Nowym Jorku poczawszy od
polowy lat 70. XIX wieku, gdy poczeta wytaniac sig sie¢ wyspecjalizowanych
agentow i agend organizujacych strukturg pola sztuki. Do tego czasu kregi arty-
styczne byly wyraznie rozproszone.

W sensie instytucjonalnym trzon amerykanskiego pola sztuki stanowita Natio-
nal Academy of Design w Nowym Jorku (NAD) — szkota utworzona w 1825 roku
w wyniku rozlamu w powstalej nieco ponad dwie dekady wczesniej American
Academy of the Fine Arts. Z biegiem lat NAD uzyskata opini¢ jednoznacznie
tradycjonalnej i status najbardziej wptywowej organizacji amerykanskiego
$wiata sztuki. Obok niej istnialo w Nowym Jorku kilkanascie innych, mniej lub
bardziej znaczacych artystycznych szkot wyzszych (w tym dzialajace do dzi$
Art Students League czy Cooper Union), jednak to NAD, dysponujac monopolem
legitymizacji sztuki i konsekracji artystow, podporzadkowata sobie przestrzen
pola artystycznego. National Academy of Design do wczesnych lat wieku XX
narzucata styl historyczny, wykluczajac z organizowanych przez siebie dorocz-
nych konkursow i1 wystaw prace nieco bardziej postgpowe, chyba ze nawiazy-
waty one stylistycznie do francuskiego impresjonizmu. Wyjatek ten znajdowat
uzasadnienie w tradycji nakazujacej amerykanskim artystom tworzenie obrazéw
wyidealizowanych, harmonijnych, czy jak w przypadku impresjonizmu amery-
kanskiego, dzigki zastosowanej palecie barw — pogodnych 1 optymistycznych

* O dominujacej wzglgdem innych miast (jak Boston, Filadelfia, Chicago) roli Nowego Jorku

w procesach kulturotwoérczych pisza miedzy innymi: Rebeca Zurier [2006], Christoph Lindner
[2015], Wiliam Lach [2000].
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[por. Spencer 1982: 58]. Za sprawg Akademii obowiazywaly takze, ustanowione
przez Ralpha Woodrowa Emersona, zasady sztuki prostej w odbiorze, praktycznej
w zastosowaniu i narodowej w tresci [por. Emerson 1841]. Co wigcej, wydzwigk
malarstwa miat by¢ moralizatorski, a przynajmniej obyczajny. Na strazy mo-
ralno$ci stata nie tylko profesura akademicka, ale znacznie uwazniejsza New
York Society for the Supervision of Vice, agenda panstwowa stanowigca jeden
z zinstytucjonalizowanych mechanizmoéw kontroli spolecznej amerykanskiego
wiktorianizmu. NYSSV kierowana byla przez tropiacego wszelka nieprzyzwo-
ito$¢ Anthony’ego Comstocka, ktorego cenzorska aktywnos¢ w latach 1873-1915
wielokrotnie doprowadzata do ,,aresztowania” dziet budzacych watpliwosci
moralne [por. Beisel 1997: 158—198]. Zasigg dziatan A. Comstocka wykraczat
daleko poza Nowy Jork, przeforsowana przez niego ustawa o Zwalczaniu handlu
i rozpowszechnianiu obscenicznej literatury i artykutow niemoralnego uzytku
stanowita element prawa federalnego [por. Werbel 2018: 80—-87]°. W ten sposob
w amerykanskim polu sztuki pozycj¢ dominujaca zaj¢ty ortodoksyjne instytucje
wywierajace presj¢ na jego pozostate podmioty, a zauwazyc¢ trzeba, ze do roku
1900 wyodrgbnily si¢ w Nowym Jorku juz w zasadzie wszystkie najwazniejsze
elementy pole to konstytuujace. W miescie funkcjonowalo pargnascie galerii
i kilka domoéw aukcyjnych. Handlem sztuka zajmowali si¢ wyspecjalizowani
marchandzi, a do ich klientow nalezeli przedstawiciele najbardziej zamoznych
amerykanskich rodzin z J. Pierpontem Morganem, Benjaminem Altmanem
i Henrym C. Frickiem na czele. Zyciorysy kolekcjonerdw, recenzje wydarzen
artystycznych badz artykuly dotyczace sztuki w ogole pojawiaty si¢ w prasie
codziennej, coraz czgsciej poswigcajacej kulturze artystycznej osobne dziaty.
Poczawszy od lat 70. XIX wieku dzieta kultury prezentowano w Metropolitan
Museum of Art; organizacja wystaw zajmowaty si¢ rowniez stowarzyszenia ar-
tystyczne, a takze od czasu do czasu kluby dzentelmenow. Tworcow ksztalcity
wspomniane wyzej szkoty artystyczne, mozni natomiast ustanawiali stypendia
dla (kilku) najzdolniejszych malarzy®.

Mimo ze pozornie rozbudowana, przestrzen nowojorskiego pola sztuki kon-
ca XIX wieku podlegata zasadniczym ograniczeniom, u zrodet ktorych lezato
zawgzone tylko do nielicznych krggdéw zainteresowanie kultura artystyczna

5 Ustawa ta byta czg$cia tak zwanych Comstock Laws przeciwko wystgpkom moralnym.

Artysci amerykanscy dzigki stypendiom lub $rodkom wtasnym odbywali (krétsze lub
dtuzsze) podréze do Europy, gdzie poznawali dorobek kultury Starego Kontynentu oraz czerpali
inspiracje dla wlasnej tworczosci. Watek ten w niniejszej pracy calkowicie pomijam, zaintereso-
wanych odsylajac migdzy innymi do ksiazki Americans in Paris, 1850-1910: The academy, the
salon, the studio, and the artists’ colony [2003].

6
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[por. Morrin, Zilczer, Agee 1986: 72], wiasciwie zupelny brak sentymentu do
sztuki rodzimej’ [por. Saltzman 2008: 95] oraz silne przywiazanie do tradycyjnych
srodkoéw wyrazu artystycznego [por. Weinberg 2009]. Najwigksi kolekcjonerzy
sztuki preferowali w zasadzie wylacznie tworczo$¢ europejska, koncentrujac
uwagg przede wszystkim na dzietach starych mistrzow, ktorych prace masowo
skupowano i importowano do Stanow Zjednoczonych [por. Saltzman 2008: 1-7].
Zasilano nimi nie tylko kolekcje wlasne, ale 1 zasoby MET Museum, w ktorym
wspotczesng sztukg amerykanska pokazano po raz pierwszy dopiero u progu
lat 20. XX wieku. Niewielkie wystawy malarzom amerykanskim udawato si¢
prezentowa¢ w ramach organizacji tworczych, pewna publiczno$¢ gromadzity
doroczne wystawy NAD, ekspozycje innych szkot artystycznych cieszyty sig
natomiast skromnym zainteresowaniem. O wartosci sztuki przesadzalo jej euro-
pejskie pochodzenie, a nielicznych nabywcow amerykanscy tworcy mogli szukac¢
wsrod warstw $rednich, ktorych nie bylo sta¢ na dziela importowane, oraz na
prowincji, gdzie umiejgtnos$¢ rozréznienia malarstwa rodzimego i zagranicznego
byta niewielka. Przedstawiciele establishmentu sporadycznie zamawiali prace
amerykanskich malarzy, na przyktad jako portrecistow chgtniej angazowano
tworcow zagranicznych. Rowniez sieci dystrybucji dziet amerykanskich malarzy
nie mozna uznac za rozbudowang — poza wystawami pokonkursowymi i matymi
niezaleznymi pokazami obejmowata ona jedynie studia artystyczne oraz nieliczne
galerie, w ktorych rodzima sztuk¢ sprzedawano niejako ,,na boku”. Pierwsza
w historii galeria po$wigcona wytacznie sztuce amerykanskiej zbankrutowala
po kilkunastu miesiacach dziatania, a renomg, i to dopiero w pierwszej deka-
dzie XX wieku, zyskata zalozona w 1894 roku Macbeth Gallery. Jej otwarcie
wzmiankowano w prasie jako wydarzenie raczej towarzyskie niz artystyczne
[por. Wexler 1991: 245]. Nie byla to jednak niezwykta praktyka, do kon-
ca XIX wieku bowiem nawet prestizowe gazety w sekcjach ,,Sztuka” nie zatrud-
niaty specjalistow, a ,,dziennikarzy” spoza krggow artystycznych, sztuka interesu-
jacych si¢ raczej hobbystycznie [por. Morgan 1989: 10]. Stad mimo popularnosci
stron poswigconych (szeroko pojmowanemu) malarstwu trudno w tym okresie
mowic o istnieniu faktycznej krytyki artystycznej, wigkszo$¢ tzw. ekspertow,
ze wzgledu na ograniczone kompetencje, sktaniala si¢ ku stylom dawnym lub

7 Twoérczos¢ amerykanska nie byta wysoko ceniona migdzy innymi ze wzgledu na staby

warsztat wigkszosci rodzimych malarzy, ograniczone mozliwosci ich ekspresji, a przede wszystkim
powszechne przekonanie o wyzszosci sztuki dawnej — antycznej, renesansowej, barakowej, a zatem
powstatej na Starym Kontynencie — nad sztuka wspotczesna.
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historyzujacym (stad powszechno$¢ szkolarskich artykulow omawiajacych sztuke
europejska) oraz towarzyskim inklinacjom §wiata sztuki®.

Podsumowujac, zaznaczy¢ trzeba, ze wewngtrzne reguly amerykanskiego
pola artystycznego do konca XIX wieku sankcjonowala przede wszystkim orto-
doksyjna National Academy of Design’. Z zewnatrz presj¢ wywieraty glownie
dwa obszary — polityki i ekonomii. Pierwszy poprzez ustawy cenzorskie wy-
znaczal dopuszczalny zakres sztuki, co zdaniem Bourdieu nie powinno dziwi¢,
bowiem w okresie, gdy pole sztuki nie jest autonomiczne ,,[pJosiadacze wladzy
politycznej daza do narzucenia artystom wiasnej perspektywy oraz probuja
przywlaszczy¢ sobie wtadzg¢ konsekracji i legitymacji[...]” [Bourdieu 2001: 82].
Znaczenie drugiego obszaru — pola ekonomicznego — sprowadza si¢ do zaanga-
zowania establishmentu w budowanie kolekcji sztuki dawnej (zbiory prywatne,
finansowanie MET Museum, wspotpraca z galeriami malarstwa europejskiego)
oraz niedoboru bezposrednich powigzan handlowych malarzy wspolczesnych
z przedstawicielami sfer finansowych, a co za tym idzie niewyksztatcenie plyn-
nego rynku sztuki amerykanskiej. W konsekwencji poddani wielopoziomowemu
przymusowi akceptacji i reprodukcji utartych wzorcow, jednoczesnie pozbawieni
kanatoéw obiektywnej oceny, promocji i dystrybucji dziet tworcy, z nielicznymi
wyjatkami, nie tworzyli sztuki ciekawej, stojacej na wysokim poziomie, uciekali
czgsto w dziatalno$¢ komercyjna w prasie (jako rysownicy) czy szkolnictwie
(jako nauczyciele i korepetytorzy).

THE EIGHT - 1908

W opisanej wyzej zachowawczej przestrzeni amerykanskiego pola sztuki badacz
dostrzec musi przejawy gry statusowej pomigdzy antagonistycznymi aktora-
mi spotecznymi, ktore poczatek miaty w wieku XIX, by zintensyfikowac si¢
w pierwszej dekadzie wieku XX. Juz w fazie konstytuowania przestrzen pola
ulegta wyrazniej, dychotomicznej dyferencjacji. Z jednej strony zarysowat si¢
obszar konserwatywny (dominujacy), z drugiej antagonistyczny, zminoryzowany
obszar postgpowy, prowadzacy walke o osiagnigcie 1 utrzymanie pozycji przez
nowoczesna sztukg amerykanska. Pierwszy, wlasciwie od konica wojny secesyjnej,

8 W drugiej potowie XIX wieku w USA powstawatly specjalistyczne magazyny artystyczne,

ich zasigg byl jednak ograniczony, a czasopisma w wigkszosci przyjmowaty postawg konserwa-
tywna.

° Polityka National Academy of Design moze by¢ opisywana w kategoriach przemocy sym-
bolicznej, o czym piszg wigcej w artykule Zroznicowanie kulturowe a Swiat artystyczny. Przypadek

Nowego Jorku przetomu XIX i XX wieku [2021].
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dysponowat silnym or¢zem — ugruntowana pozycja National Academy of De-
sing; zorganizowanym przez nig systemem wystaw, konkursow i nagrod o $cisle
konsekracyjnym charakterze; klubami; muzeum i galeriami; sprzyjajaca prasa;
podlegtymi artystami, a przede wszystkim wptywowymi kolekcjonerami. Dru-
gi za cel stawial sobie rozbicie ortodoksyjnego monopolu skupionego wokot
NAD, MET Museum oraz grupy milionerdw i ich marchandow; wreszcie upra-
womocnienie nowej sztuki tworzonej przez amerykanskich malarzy. Pomimo
ze w wieku XIX pewne grupy artystow doprowadzaty do mniej lub bardziej
chwilowych przesunig¢ uktadu wptywow w polu sztuki, istotny wytom nastapit
dopiero w pierwszej dekadzie XX wieku wraz z pojawieniem si¢ dwoch nowych
aktorow spolecznych — fotografika Alfreda Stieglitza oraz malarza Roberta Hen-
riego — jawnie wystgpujacych przeciw narzuconym normom estetycznym i oby-
czajowym, a tym samym opowiadajacych si¢ stanowczo za sztuka nowoczesna.
Stieglitz ksztalcit si¢ w Nowym Jorku, a takze w Berlinie, gdzie zainteresowat si¢
malarstwem awangardowym i fotografia. Zorganizowana przez niego niewielka,
a zarazem pierwsza w historii wystawa nowej sztuki europejskiej w Nowym
Jorku oraz zalozenie Little Galleries of the Photo-Secession przy Piatej Alei
(1905) uczynily z niego jedna z najistotniejszych postaci amerykanskiego §wiata
sztuki. Nie mniejszy niz Stieglitz rozglos zyskat w tym czasie Robert Henri. Ten
ceniony, terminujacy w Europie, erudycyjny wyktadowca filadelfijskiej Akademii
Sztuk Pigknych przeprowadzit si¢ na state do Nowego Jorku okoto roku 1900,
przyjmujac stanowisko profesora National Academy of Design. Wraz z Henrim
do miasta przybylo kilku jego uczniéw — ilustratoréw prasowych realizujacych
jednoczesnie odrgbng w stosunku do forsowanego przez NAD stylu dziatalno$¢ ar-
tystyczna. Tematem wybranym przez t¢ nieformalna, poszerzona z czasem o paru
nowojorskich malarzy, grupg stalo si¢ surowe, codzienne zycie miejskich warstw
nizszych, dotychczas catkowicie pomijanych w malarstwie amerykanskim.
,»Ich sztuke [czlonkow grupy — przyp. aut.] cechuje sprzeciw wobec akademizmu,
pragnienie utrwalenia na ptotnie terazniejszosci oraz poszukiwanie typowo ame-
rykanskiego stylu. [...] Stowo «szczerosc» stato si¢ dla nowojorskich realistow
hastem programowym, narz¢dziem, ktore stuzylo uwolnieniu malarstwa od kon-
wencji, sztucznosci, stereotypow estetycznych i tradycyjnych wzorcow. [...] sceny
sq realistyczne, spontaniczne, dalekie od akademickiej idealizacji i dazenia do
upigkszania” [Marchetti 2005: 105]. Rownocze$nie odlegte od optymistycznego
podejscia wlasciwego gtdéwnemu nurtowi impresjonizmu.

W 1907 roku National Academy of Design ze wzgledow artystycznych
odmowita przyjecia do konkursu kilku prac tworcow zwiazanych z Henrim.
W sprzeciwie wobec tej decyzji, nagtasniajac sprawg w prasie, malarz zrzekt si¢
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cztonkostwa w Akademii i niezwlocznie rozpoczal starania o organizacjg niezalez-
nej wystawy niechcianych prac. Wystawa otwarta w lutym 1908 roku w Macbeth
Gallery zgromadzita obrazy o$miu artystow: Henriego oraz Arthura B. Daviesa,
Williama J. Glackensa, Ernsta Lawsona, George’a Luksa, Maurice’a Pendergasta,
Everetta Shinna i Johna Sloana. Cho¢ trwajaca kilka tygodni ekspozycja The
Eight, jak ich nazwano'’, nie byla pierwsza publiczna prezentacja tworczosci
nowojorskich realistow, przez lata uznawano jq za punkt zwrotny w rozwoju
amerykanskiego malarstwa [por. Zurier 2006: 23-25; Slayton 2017: 14]. Wystawa
przyciagneta spora grupg widzow, artystom udalo sig sprzedac pewna liczba prac,
gazety natomiast pisaly o rewolucji w sztuce amerykanskiej, porownujac dzialania
Henriego do praktyk francuskich preimpresjonistow, ktorzy po niedopuszczeniu
do wystawienia przez paryskich akademikow kilkudziesigciu tamiacych obo-
wiazujacy porzadek estetyczny obrazéw (w tym Sniadania na trawie Edouarda
Maneta) utworzyli w 1863 roku tzw. Salon Odrzuconych.

W analogii do wydarzen we francuskim polu sztuki praktyki nowojorskich
artystow mozna by potraktowac jako przejaw rewolucji symbolicznej, w efekcie
wystawy The Eight doszto bowiem migdzy innymi do legitymizacji nowego
stylu w malarstwie (nowoczesny realizm miejski), uprawomocnienia zasad jego
percepcji i recepcji (przyzwolenie na nowa sztukg, stosunkowo przychylny od-
bidr publicznosci, nabywcow, prasy), anulowania przymusu podlegto$ci wobec
Akademii (wystawianie poza systemem konkursow) czy wzmocnienia pozycji
galerii sztuki wspotczesnej (rosnace zainteresowanie odbiorcow sztuka rodzima).
Krotko mowiac, wystapienie artystow zwigzanych z Robertem Henrim doprowa-
dzito do restrukturyzacji przestrzeni pola sztuki oraz rekonstrukcji spotecznego
modelu poznawczego. Wydaje sig jednak, ze powyzsze zjawiska, cho¢ kluczowe
dla procesu autonomizacji pola sztuki USA, nie sa powiazane jedynie z secesja
The Eight. Z punktu widzenia wspotczesnych historykow sztuki znaczenie wy-
stawy z roku 1908 byto przez lata przeceniane. W ich opinii charakter tworczosci
nowojorskich artystow nie byt nadmiernie innowacyjny, a stosowana przez nich
technika nie nosita §ladow podejscia awangardowego, obecnego w malarstwie
europejskim poczatku XX wieku. Silnie nacechowana spotecznie tematyka
obrazéw, uznana w USA za przelomowa, na Starym Kontynencie byla juz
W zaproponowanym przez o$miu tworcow wariancie przebrzmiata [por. Zurier
2006]. Z perspektywy socjologicznej nalezy zwroci¢ uwage na szeroki kontekst

10 W literaturze przedmiotu artystow z kregu R. Henriego okresla si¢ czasem mianem The
Ashcan School, jest to jednak nieco szersza grupa artystyczna, obejmujaca takze realistow nowo-
jorskich nieprezentujacych prac podczas wystawy w Macbeth Gallery w 1908 roku.
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organizacji wystawy The Eight. W odniesieniu do XIX-wiecznej Francji Bourdieu
podkresla, ze: ,,W fazie krytycznej tworzenia pola autonomicznego, odzysku-
jacego dla siebie prawo do okreslania zasad swej prawomocnos$ci, impulsy do
kwestionowania sensu istnienia pewnych instytucji [...] artystycznych [...] oraz
stworzenia i narzucenia nowego nomos, nadchodzily z réznych kierunkow”
[Bourdieu 2001: 98]. Rowniez sukces wystawy amerykanskich realistow nie
jest rezultatem jedynie niezwyklej mocy tworczej artystow, lecz wypadkowa
sit dziatajacych w polu sztuki od pierwszych lat XX wieku. Zaliczy¢ do nich
nalezy: nieco wigksze niz dotychczas zainteresowanie tworczo$cia odbiegajaca
od ustalonych wzorcow [por. Wayne 1998: 146]; czgstsze prezentacje tworczosci
mtodych artystow w nowojorskich klubach oraz galeriach [por. Myers 2000:
47-48]; niewielkie, ale jednak dostrzegalne udroznienie kanalow dystrybucji
sztuki [por. Clark 1954:]; szybka profesjonalizacjg krytyki artystycznej oraz jej
zainteresowanie sztuka nowoczesna [por. Wayne 1989: 16]; wreszcie pojawienie
sig nowego pokolenia kolekcjonerow sztuki, w odroznienia od ich poprzednikow
powoli doceniajacego nowa tworczos¢ i niekoniecznie sktadajacego sig¢ wytacz-
nie z mgzezyzn. W przypadku wystawy z 1908 roku warte uwagi sa szczegdlnie
konsekwencje dwoch ostatnich kwestii. Przyjmuje sig, ze najwigkszy wptyw
na powodzenie ekspozycji miata krytyka artystyczna, o ktorej zainteresowa-
nie Robert Henri i jego uczniowie dbali juz w dniu wycofania si¢ z Akademii
[por. Kennedy 2009: 15]. Virginia M. Mecklenburg dowodzi, ze wtasciwie
wszyscy czlonkowie grupy byli powiazani z najwazniejszymi postgpowymi kry-
tykami przez stosunki zawodowe, rodzinne lub towarzyskie [por. Mecklenburg
1995: 191-213]. Zapewnilo to rozglos na tamach poczytnych wydawnictw co-
dziennych i prasy branzowej, podsycany dodatkowo przez suflowane przez samych
artystow (przesadne) epitety (,,skandali$ci”, ,,buntownicy”, ,,rewolucjonisci’”)
oraz nobilitujace porownania do francuskich impresjonistow. Rownoczesnie
wyrazana w polemikach niech¢¢ krytykow konserwatywnych w sposob oczywi-
sty wplyngta na rozpoznawalno$¢ artystow, a w rezultacie takze na komercyjne
powodzenie wystawy. Wérod nabywcow dziet znalezli si¢ przedstawiciele klasy
wyzszej, w tym Gertrude Vanderbilt Whitney — kolekcjonerka, mecenaska sztuki
1 pozniejsza zatozycielka pierwszego muzeum sztuki amerykanskiej — Whitney
Museum of American Art (zat. 1931)". Jej zakup stanowi przyktad rosnacego
zainteresowania wsrod kobiet z wyzszych sfer niedroga (jeszcze) sztuka rodzima,
ktora zaczynaly kolekcjonowac, dysponujac srodkami finansowymi mniejszymi

I Za dzieta Henriego, Lawsona, Luksa i Shinna Gertrude Whitney zaptacita w sumie
2 225 dolarow.
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niz ich mgzowie, gromadzacy juz coraz czgsciej w pierwszej dekadzie XX wieku
wspotczesne malarstwo europejskie [por. McCarthy 1991: 183]. Wskutek tego po
raz pierwszy w amerykanskiej historii rozwdj sztuki przestat podlega¢ wytacznie
meskiej supremacji'?.

Reasumujac, u schytku pierwszego dziesigciolecia XX wieku transformacji
ulegta struktura pozycji i relacji zajmowanych przez caloksztalt podmiotow
w nowojorskim polu sztuki. Uktad sit, dotychczas przechylony w strong biegu-
na ortodoksji, poczat przesuwac si¢ w kierunku postgpowym, na co wskazuje
przyktad grupy The Eight. Stronnictwo heretykow — malarzy nastawionych
z jednej strony na propagowanie sztuki nowoczesnej, z drugiej na rozwoj jej
wariantu rodzimego — zyskiwato szans¢ konsekracji w ramach rozrastajacej
si¢ sieci agend pronowatorskich, funkcjonujacych w otoczeniu dajacym coraz
szersze przyzwolenie na porzucanie sztywnych norm obowiazujacych w §wiecie
artystycznym, a takze poza nim. W tej sytuacji po raz pierwszy w historii Stanow
Zjednoczonych mowi¢ mozna o procesie autonomizacji pola sztuki, w ktorym
arty$ci poczeli wyzwalaé si¢ spod dominacji ortodoksyjnych instytucji, a ich
tworczo$¢ stawala si¢ coraz bardziej samodzielna. Na tym etapie doszlo tez do
zacie$nienia zwiazkow migdzy polem sztuki a polem ekonomicznym. Relacja
tych dwoch obszaréw nie miata jednak charakteru represyjnego wobec postg-
powych tworcow, cieszacych si¢ pewna niezalezno$cia wzgledem oczekiwan
establishmentu.

ARMORY SHOW - 1913 (I POZNIEJ)

Poczatek XX wieku w Stanach Zjednoczonych to czas powolnego domykania
epoki wiktorianskiej, charakteryzujacej si¢, podobnie jak w Wielkiej Brytanii,
gwalttowng modernizacja na poziomie technologicznym oraz przywiazaniem do
rygorystycznych zasad moralnych i surowych norm oraz wartosci w wymiarze
spotecznym'®. Wiktorianizm, implementowany w Stanach Zjednoczonych przez

12 W wieku XIX amerykanskie kolekcje sztuki tworzyli prawie wytacznie pochodzacy z naj-
wyzszych warstw spotecznych mezczyzni. Ich zbiory skladaty si¢ przede wszystkim z obrazéw
starych mistrzéw europejskich. Kolejne pokolenie moznych Amerykanow na poczatku XX wieku
zaczeto interesowac si¢ (nieco czgsciej niz ich ojcowie) europejska sztuka wspotczesna. Rownocze-
$nie procesy emancypacyjne umozliwity przedstawicielkom establishmentu tworzenie samodziel-
nych zbioréw. Ich mniejsze niz mgzczyzn mozliwosci finansowe skutkowaly zainteresowaniem
niedroga wowczas sztuka rodzima.

13 Problematyke amerykanskiego witorianizmu przyblizaja migdzy innymi artykuty zamiesz-
czone w ,,American Quarterly”. Special Issue: ,,Victorian Culture in America” [1975].
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$wiadomy deficytu wlasnej kultury establishment, przyjmowat formy rozbudowane
(jeszcze) bardziej niz w Zjednoczonym Krolestwie [por. Howe 1975: 5085111,
organizujac praktyki spoteczne we wszystkich wymiarach codziennosci. Charak-
teryzowat go zatem ,,biato-anglosaksonsko-protestancki” nacjonalizm, indywi-
dualizm, purytanizm i praktycyzm, a w konsekwencji etos pracy i entuzjazm roz-
wojowy. Szczegblng rolg petnit w USA moralizm, ktérego $lady dostrzegalne sa
jeszcze w latach 1901-1914, a wigc w dobie progresywizmu'*. Zbigniew Lewicki
podkresla, ze w erze progresywnej wbrew pozorom nie dazono do postepu sensu
stricto, a raczej do wprowadzenia reform umacniajacych dziewigtnastowieczne
wartosci tak w zakresie (specyficznie rozumianej) sprawiedliwosci spotecznej,
jak i moralnosci, lezacych u podstaw postgpu [por. Lewicki 2012: 444], co jednak
W sytuacji przemian spoteczno-polityczno-kulturowych zostato spelnione jedynie
czg$ciowo. Stany Zjednoczone zaczgly bowiem w drugiej dekadzie XX wieku
kierowac¢ si¢ ku postawom nowoczesnym. Bourdieu zwraca uwagg, ze ,,[...]
cho¢ walki wewngtrzne w polu sa w duzym stopniu niezalezne w swej istocie
od walk zewngtrznych —na przyktad toczonych wewnatrz pola wtadzy badz pola
spotecznego traktowanego jako cato$¢ —te jednak w swych rezultatach zaleza od
tego, czy sa jako$ z nimi skorelowane” [Bourdieu 2001: 199]. W Stanach Zjed-
noczonych przemiany spoleczne splataty si¢ ze zmiang uktadu wewnatrz pola
sztuki. Po roku 1910 normy wiktorianskie zaczgty powoli ustgpowac. W coraz
mniejszym stopniu udawato si¢ rowniez utrzymac¢ zasady obowiazujace sferg
kultury artystycznej zar6wno na poziomie instytucjonalnym, jak i estetycznym.
U progu drugiej dekady pojawito si¢ zainteresowanie juz nie tylko realizmem
miejskim, ale i nowoczesna sztuka spod znaku Marcela Duchampa czy Pabla
Picassa. Anulowanie przez awangardg europejska obowiazujacych dotychczas
stylow i regut, kwestionowanie podziatu na kultur¢ wyzsza i nizsza, amoralizm
i swoboda ekspresji stanowily nowy punkt odniesienia tworcow amerykanskich,
budzac naturalny opor w obszarze ortodoksyjnym pola i jeszcze bardziej naturalne
pozadanie w kregach heretyckich.

Momentem kulminacyjnym walk o dominacjg stata si¢ Migdzynarodowa Wy-
stawa Sztuki Nowoczesnej —Armory Show otwarta w lutym 1913 roku. W jej blisko
pottoraroczne przygotowania na réznych etapach zaangazowani byli niemal wszy-
scy liczacy si¢ gracze frakcji postgpowej — liczni arty$ci (w tym cztonkowie The
Eight z Arthurem B. Daviesem jako przewodniczacym komitetu organizacyjnego
wlacznie); kolekcjonerzy (wraz z Gertude Whitney i Abby Aldrich Rockefeller),
marchandzi (m.in. William Macbeth, Clara Avidge, w ktorej Madison Gallery

4 Niektorzy historycy okre$laja czas trwania ery progresywnej na lata 1896-1916 lub 1919.
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powstata idea Wystawy, czy Alfred Stieglitz, ktorego mata wystawa europejskiej
awangardy stanowita inspiracj¢ dla Armory Show), wreszcie krytycy artystyczni.
Publiczno$ci w Nowym Jorku (pdzniej tez Chicago i Bostonie) zaprezentowano
prace blisko dwustu wspolczesnych malarzy i rzezbiarzy Starego i Nowego Kon-
tynentu, w tym przedstawicieli ,,dawnej awangardy” (m.in. Edouarda Maneta,
Claude’a Moneta, Henriego de Touluse-Lautreca), ekspresjonistow, fowistow,
futurystow 1 kubistow oraz amerykanskich realistow. Malarstwo tych ostatnich
na tle tworczos$ci europejskiej sprawiato wrazenie zachowawczego i zacofanego.
Nawet ono nie wzbudzato jednak entuzjazmu konserwatywnych obserwatorow,
na czele z bytym prezydentem Theodore’em Rooseveltem, ktory po odwiedzeniu
Armory Show mial powiedzie¢, ze prezentowana tam tworczos¢ po prostu nie
jest sztuka [por. Rosenberg 1963: 99].

Przypieczgtowana przez Wystawe Sztuki Nowoczesnej zmiana w polu,
obejmujaca tak reorganizacjg jego hierarchii, jak i1 adaptacj¢ nowego tadu
estetycznego, byla jednak nieodwracalna. Znamienne jest, ze w roku organizacji
Armory Show zmarlo dwoch z trzech najwazniejszych kolekcjoneroéw starych
mistrzow — J.P. Morgan i B. Altman. W roku 1914 National Academy of Desing
zyskata nie tylko nowego, postgpowego przewodniczacego, ale tez nowy, bardziej
inkluzyjny system konkursoéw, co oznaczato spetnienie dawnych postulatow
grupy Roberta Henriego. W 1915 odszedt symbolizujacy wiktorianska represje
Anthony Comstock, ktory jeszcze szes¢ lat wezesniej usitowat zablokowac eks-
pozycje obrazu Salome Roberta Henriego (sportretowanej w stroju z gltgbokim
dekoltem, przeswitujacej spodnicy iz odstonigtym brzuchem (sic!)). Po roku 1913
konserwatywni profesorowie, krytycy, teoretycy i historycy sztuki weigz wiedli
batali¢ o podwazenie prawomocnosci sztuki awangardowej, jednak z coraz mniej
satysfakcjonujacym dla siebie wynikiem. Jak bywa w podobnych przepadkach,
zmiana struktury gustow w polu artystycznym przyczynita si¢ do ewolucji smaku
adresatow sztuki — ,,Poniewaz rézne pozycje w zhierarchizowanej przestrzeni
pola produkcji [artystycznej — przyp. aut.] [...] odpowiadaja zhierarchizowanym
spotecznie gustom, pelna transformacja struktury pola pociaga za soba przesu-
nigcie w strukturze gustow odbiorcow [...]” [Bourdieu 2001: 247]. Poczawszy
od Armory Show rodzima twoérczo$¢ wspotczesna zaczeta budzic realne (co nie
oznacza oczywiscie, ze porownywalne z dzisiejszym) zainteresowanie szerszej
publicznosci oraz grupy kolekcjonerow. Norma stata si¢ obecnos¢ prac amery-
kanskich artystow w starych, a przede wszystkim wtasnie otwieranych galeriach,
ktérych do roku 1920 funkcjonowalo w Nowym Jorku juz blisko sto. Zmianie
ulegt rowniez charakter relacji migdzy establishmentem a tworcami, z ktérych
czgs$¢ zostata doradcami moznych w sprawach artystycznych lub po prostu
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samodzielnymi kolekcjonerami. Przedstawiciele, a zwlaszcza przedstawicielki
klasy wyzszej zostaty mecenaskami sztuki amerykanskiej, fundujac stypendia,
organizujac konkursy i wystawy rodzimych tworcow, a przede wszystkim sku-
pujac ich dzieta. Zainicjowane wowczas kolekcje stanowia zalazek ekspozycji
prezentowanych obecnie w American Wing of MET Museum (zat. 1924), Whitney
Museum of American Art oraz Museum of Modern Art (zat. 1930) powotanego
przez trzy ,,nieugi¢te damy” (the adamantine ladies): Abby Aldrich Rockefeller,
Lillie P. Bliss oraz Marry Quinn Sullivan.

Rok 1913 uznawany jest rownoczesnie za symboliczny moment pogrzebania
malarstwa akademickiego [por. Singal 1987: 16] oraz zmierzchu tworczosci re-
alistycznej w Stanach Zjednoczonych. Dotychczasowa tworczos¢ amerykanskich
malarzy dotknal wowczas bezwzgledny proces spotecznego starzenia dziet sztuki,
opisywany przez Bourdieu jako: ,,[...] niewyczuwalna przemiana spychajaca je
ku deklasacji i klasycznosci, [bedaca — przyp. aut.] wynikiem spotkania si¢ ruchu
wewngtrznego, zwigzanego z walkami w polu, ktére pobudzajgq do tworzenia
dziel odmiennych, z ruchem zewngtrznym, zwigzanym ze spoleczna zmiana
publicznosci [...]” [Bourdieu 388]. Tym samym rok 1913 wyznacza poczatek
amerykanskiego modernizmu, ktory stat si¢ stylem obowiazujacym rowniez
w rzezbie, architekturze, literaturze, poezji czy muzyce, dajac srodki wyrazu nie
tylko doswiadczonym tworcom, ale i nowym ruchom artystycznym. Nalezy do
nich nowojorska bohema, gromadzaca si¢ od konca pierwszej dekady XX wie-
ku wokot skweru Waszyngtona i dzielnicy Greenwich Village'?, ktorej ztozone
zwiazki z krggami malarskimi pomijam tu celowo, majac na uwadze zawezony
charakter niniejszego artykutu. Modernizm, réwniez w kontekscie amerykanskim,
wykraczal oczywiscie daleko poza sferg kultury artystycznej, filozofii czy nauki,
stajac si¢ synonimem nowej epoki'® — czasu redefinicji tradycyjnych zasad, norm
1 wartosci; postgpu; industrializacji; a przede wszystkim urbanizacji wraz z jej
spotecznymi konsekwencjami — zmiana rél i struktur spotecznych, pluralizmem,
heterogenicznoscia, ale i alienacja, anonimowoscia, anomia, ktore stang si¢ przed-
miotem malarstwa amerykanskiego juz w dwudziestoleciu migdzywojennym
[por. Lewicka 2018: 176—179]. Wowczas ustanowi si¢ w USA odrebny, niezalezny
jezyk artystyczny, daleki od form artykulacji akademikow, ale 1 impresjonistow
czy wczesnych realistow amerykanskich, a pole sztuki ulegnie kolejnej fazie
emancypacji.

15 Wiecej na temat bohemy Greenwich Village pisza miedzy innymi Leslie Fishbein [1982],
Rick Bread i Leslie Cohen Berlowitz [1993] czy Ross Wetzsteon [2001].

16" Problematyce amerykanskiego modernizmu po§wigcony jest migdzy innymi ,,Special Issue
of American Quarterly Modernist Culture in America” [1987].
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ZAKONCZENIE

Celem przedstawionej tu pracy byla analiza wydarzen w amerykanskim $rodo-
wisku artystycznym przetlomu wieku XIX i XX. Dla ich odczytania postuzytam
si¢ niektorymi kategoriami zaczerpnigtymi z dorobku Pierre’a Bourdieu (niektore
swiadomie pomingtam), jak rowniez pewnymi jego sugestiami metodologicz-
nymi. Wezlowym pojgciem analitycznym stalo si¢ pole (sztuki), czyli ,,[...]
uniwersum podlegajace wlasnym prawom funkcjonowania oraz transformacji
[...]” [Bourdieu 2001: 327]. W jego opisie odniostam si¢ do koncepcji genezy
1 autonomizacji. Chodzito mi o przyblizenie procesu konstytuowania pola sztuki
Stanéw Zjednoczonych, rekonstrukcje jego wewngtrznej struktury, wskazanie
procesualnego charakteru jego autonomizacji oraz zarysowanie relacji wewnatrz
pola i miedzy polami. Dodatkowa kategoria opisu stalo si¢ pojecie rewolucji
symbolicznej — zwrotu w polu artystycznym, prowadzacego do wytonienia no-
wego tadu strukturalnego i symbolicznego. Ttem dla opisywanych wydarzen byt
natomiast proces ewolucji spoteczenstwa amerykanskiego z fazy wiktorianskiej
w kierunku modernizmu. Analiza oparta na takich zatozeniach doprowadzita do
nastepujacych konkluzji.

Po pierwsze (w odniesieniu do genezy pola), ukonstytuowane dopiero w wie-
ku XIX pole artystyczne Stanéw Zjednoczonych ulegto szybkiej polaryzacji. Za-
rowno podmioty dominujace (ortodoksyjne), jak i zdominowane (postepowe) nie
dysponowaly rozbudowanymi kapitatami spotecznymi i kulturowymi. Istotna role
w procesie konstytuowania pola odgrywat kapitat ekonomiczny, liczne podmioty
uzaleznione byty bowiem od gustu establishmentu preferujacego dawna sztuke
europejska. W konsekwencji rynek rodzimej sztuki amerykanskiej (poczatkowo)
rozwinat si¢ w bardzo niewielkim stopniu. Tym samym mozliwosci produkcji,
oceny i dystrybucji malarstwa, szczegdlnie jesli odbiegato ono od kanonow na-
rzucanych przez National Academy of Design, byly ograniczone. Dodatkowo na
pole artystyczne presje wywierat zewngtrzny przymus obyczajowy wymuszony
przez wiktorianska moralnos$¢ i sztywne prawa cenzorskie.

Po drugie (w odniesieniu do autonomizacji pola), wyrazne przesunigcie
stawek gry w amerykanskim polu sztuki pierwszego dziesigciolecia XX wie-
ku w kierunku antyakademickim, jednoczesne z profesjonalizacja podmiotdéw
konstytuujacych swiat artystyczny oraz zajmowaniem pozycji przez nowych,
wyposazonych w rozbudowany kapitat kulturowy graczy, w sytuacji nastepuja-
cej w tym okresie zmiany spolecznej sprzyjato tendencjom autonomizacyjnym
pola. Zakwestionowanie pozycji NAD przez organizacj¢ niezaleznej wystawy
malarzy z krggu Roberta Henriego stanowito impuls dla reorganizacji regut gry
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w polu, podobnie jak pierwsza, niewielka ekspozycja dziet tworcow europejskich
w galerii Alfreda Stieglitza wyznaczyla kierunek majacych nadej$¢ w drugiej
dekadzie XX wieku przeobrazen postrzegania symbolicznego. Okoto roku 1913
w USA awangarda malarska stata sig realna stawka w grze statusowe;j, a zarazem
narzgdziem ostatecznego przetamania hegemonii frakcji ortodoksyjnej i jej agend.
Nowa logika funkcjonowania pola uwolnionego w znacznej mierze od przymusu
instytucjonalnego i moralnego, kierujacego si¢ niezaleznos$cia artystyczna w sfe-
rze estetycznej, nie oznaczala domknigcia procesu autonomizacji amerykanskiego
pola sztuki, a raczej zakonczenie jej pierwszej fazy. Na tym etapie malarstwo
w Stanach Zjednoczonych wciaz nasladowalo wzorce europejskie, a powstanie
rynku sztuki amerykanskiej oznaczato mniejsze badz wigksze naciski ze strony
warstw uprzywilejowanych. Doda¢ trzeba, ze okres migdzywojenny przyniost
ozywienie w kwestiach separacji artystycznej Starego i Nowego Kontynentu, co
uzna¢ mozna za kolejny etap autonomizacji amerykanskiego pola sztuki, ktore
jednak nadal podlegato wplywom zewngtrznym, glownie ze strony pola ekonomii.
Jak wykazuje Paul Lopes, ostateczng autonomig pole sztuki w USA uzyskato do-
piero w potowie XX wieku, gdy nastapita realna synteza sztuki wyzszej i nizszej,
a subpole sztuki niezaleznej stalo si¢ trwalym elementem pola, w ktorym artysci
awangardowi tworzyli nowe gatunki i style, uniezalezniajac si¢ tym samym od
presji wewngtrznej i zewngtrznej, w tym od zasad legitymizacji narzucanych
przez rozmaite podmioty artystyczne i rynek sztuki [por. Lopes 2015: 245].

Po trzecie (w odniesieniu do rewolucji symbolicznej), opisane wydarzenia
z lat 1900-1913 doprowadzity do glebokiej reorganizacji porzadku niedawno
ukonstytuowanego amerykanskiego pola sztuki. Nieodwracalne przeksztalcenie
struktur poznawczych i spotecznych; przeciwstawienie si¢ obowiazujacym do-
tychczas regutom myslenia o sztuce i jej postrzegania; wylonienie i akceptacja
nowych norm estetycznych; anulowanie utrwalonej struktury pozycji i relacji;
ustanowienie nowych praw i logiki pola, czyli zachodzace w USA zjawiska,
w odniesieniu do teorii Pierre’a Bourdieu uzna¢ mozna za wskazniki rewolucji
symbolicznej [por. Bourdieu 2001, 2017]. Omowiona przez francuskiego socjo-
loga rewolucja w paryskim polu sztuki, cho¢ usankcjonowana specyficznymi
okolicznosciami zaistniatymi we Francji potowy wieku XIX, zainicjowana zostata
przez konkretna jednostkg — Edouarda Maneta, a jej wizualnym emblematem stat
sie obraz Sniadanie na trawie. W warunkach amerykanskich trudno méwié o pod-
miocie (indywidualnym czy instytucjonalnym) dajacym asumpt do rewolucji (nie
mowiac o poszukiwaniu symbolizujacego ja dzieta sztuki). Wystapienie Roberta
Henriego z Akademii oraz wystawa The Eight z 1908 roku, nawet jesli nie miaty
tylko charakteru sensacji prasowej, to z pewno$cia nie przyniosly dtugotrwale;
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zmiany na plaszczyznie estetycznej. Pisze historyczka sztuki H. Barbara Wein-
berg: ,,Wraz z amerykanskimi impresjonistami, artysci z The Eight zdefiniowali
awangarde w Stanach Zjednoczonych... az do roku 1913, kiedy Armory Show
zaprezentowalo amerykanskiej opinii publicznej pracg prawdziwych moderni-
stow” [Weinberg 2010]. Modernisci zaproponowali oczywiscie nowa estetyke,
transformacja symboliczna i instytucjonalna widoczna w polu stuki w okresie
Armory Show rozpoczgta sig jednak wezesniej. Sama wystawa, podobnie jak
ekspozycja The Eight, stanowila rezultat szeregu proceséw zachodzacych w polu
od poczatku wieku XX. Z tych tez powodow wydaje sig, ze warto w dalszych
analizach rozwazy¢ postuzenie si¢ pojgciem ewolucji symbolicznej lub tez rozwi-
na¢ formule ,,refolucji”, na ktoéra w ksiazce Liberalizm po komunizmie powotuje
si¢ Jerzy Szacki [por. Szacki 1994: 5]. Rownocze$nie podstawowymi pojgciami
opisu pola, czyniac kategorie genezy i autonomizacji pola, ktoére w kolejnych
opracowaniach uzupeic nalezy o koncepcje kapitatow spotecznych i habitusu.
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BETWEEN THE ACADEMY AND THE AVANT-GARDE.
STUDY OF THE AMERICAN FIELD OF ART
AT THE TURN OF 19™ AND 20™ CENTURY

Abstract

The article aims to reconstruct the nature of the American field of art at the turn of the 19* and 20"
centuries from Pierre Bourdieu’s theory. The analysis of the art field is based on the interpretation
of materials gathered in the United States. Events of the period such as emancipation of some artists
from the influence of the Academy, foundation of independent art schools, creation of independent
galleries, establishment of artistic criticism, organization of subsequent exhibitions of American
contemporary art, opening of the Armory Show (1913), and breaking with academic style, marked
the first phase of autonoization of the art field in the US. The article discusses the process of its
constitution and early emancipation. The author indicates the participants of the status game in
the field, determines their role and meaning, describes their mutual relations and dependencies.
On the other hand, these elements are described in the context of social change occurring in
the US. Due to the multidimensional nature of transformation in the field, it was considered in the
categories of the symbolic revolution.

Keywords: sociology of artistic culture, field of Ameican art, autonomization, symbolic
revolution, American art



