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Ameryka i Rosja moga mie¢ rézne cele, ale
jesli mamy wspélne stacje na tej samej dro-
dze, nie widze powodéw, dlaczego nie mieli-
by$Smy podrézowaé razem tym samym samo-
chodem...

L. Trocki, 19181

Trocki, ktérego zainteresowania Ameryka nigdy nie wygasty, przeciw-
nie, gdy stal sie politycznym banita, wygnancem z opanowanej przez Sta-
lina ojczyzny proletariatu, wrecz nabieraly wyrazistosci - nie byt w
swych marzeniach odosobniony. Raczej odwrotnie, podzielat wiare wielu
prominentnych wodzoéw rewolucji upatrujgcych w sobie ,wybawicieli”
klasy robotniczej i ,budowniczych” nowego $Swiata. Co wiecej, wpisywat
sie w tradycje znacznie starszag niz rosyjski Pazdziernik, w tradycje sie-
gajacg wieku XIX. W tym bowiem czasie w carskiej Rosji ukazywato sie
wiele publikacji poswieconych nowemu kontynentowi, jego dynamice go-
spodarczej, przyrodzie, architekturze, etc. Zasadniczo jednak przemilcza-
ty one kwestie ustroju politycznego. Mozna wrecz rzec, ze ich ilo$¢ byta
wprost proporcjonalna do rdéznic politycznych dzielgcych Rosje i Ameryki.
Bolszewicy utrzymali te réznice, cho¢ w nieco innej konfiguracji. Poszli
jednak dalej niz ich poprzednicy z czaséw caratu. W Ameryce widzieli nie
tylko ,,skrzynke z narzedziami”, mogaca dostarczy¢ to, co konieczne, aby
w Rosji budowaé¢ dobrobyt - widzieli w niej teren ideologicznej (w pier-
wszym rzedzie) ekspansiji.

Reakcja spoteczenstwa amerykanskiego na rewolucje bolszewicka, z jej
nieukrywang ambicja rozprzestrzeniania sie po kuli ziemskiej, byta zr6z-
nicowana. Amerykanska lewica intelektualna byta zafascynowana Rosjg

1Cyt. za: M. Eastman, Love and. Revolution, Random House, New York 1964, s. 103.
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Radziecka. Jezeli dla Rosjan Ameryka byta ,skrzynkg z narzedziami” i
celem ideologicznego eksportu, to z kolei dla Amerykanéw Rosja stanowi-
ta wzor ,nowego wspaniatego Swiata”. Wielu lewicujacych amerykan-
skich intelektualistéw podrézowato do ojczyzny rewolucji proletariackiej.
Wiekszos$¢ z nich nie zdobyta sie na tak krytyczno-przenikliwg analize tej
rzeczywistosci, jakg sformutowat np. André Gide po podrézy do ZSSR.
Max Eastman, z ktérego wspomnien zaczerpngtem motto tego artykutu,
nalezat do wyjatkow?2.

Porewolucyjna, bolszewicka Rosja zatem bardzo szybko stata sie mi-
tem przysztosci i pozostawata nim bardzo dilugo, mimo nieraz bardzo
wyraznie widocznych oznak propagandowego oszustwa leninowsko-stali-
nowskiego eksperymentu. Pozostata nim nawet woéwczas, gdy lewica
amerykanska w latach trzydziestych wyraznie sie spolaryzowata, dzielgc
sie na zwolennikdw partii komunistycznej (stalinowskiej) oraz krytykow
stalinowskiego porzadku, skupionych wokdét przebywajgcego na emigracji
w Meksyku Lwa Trockiego3. Wowczas gdy dla czesci lewicowych intele-
ktualistow stawaly sie oczywiste zbrodnie Stalina, gdy oskarzenia pod
adresem starych rewolucjonistéw o ,trockizm” (sic!), kontrrewolucje, sa-
botaz i rozmaite ,odchylenia”, mnozyty sie w postaci kolejnych pokazo-
wych proceséw moskiewskich, nastepowata jednoczes$nie wyrazna ideali-
zacja heroicznych lat Pazdziernika ijego wodzéw.

W latach bezposrednio po rewolucji rosyjskiej, gdy lewica amerykan-
ska, cho¢ zréznicowana, nie byta tak podzielona jak w latach trzydzies-
tych, zwigzana z nig prasa publikowata bardzo wiele materiatéw na te-
mat Rosji. Jedne z pierwszych to bezposrednie relacje nadsytane przez
Johna Reeda, wystanego tam przez Maxa Eastmana za pienigdze bogatej
amerykanskiej sympatyczki lewicy, Mrs. McCullough, ktéra przeznaczyta
na ten cel 2000 dolaréw4. Reportaze Reeda miaty sie ukazywac¢ w stynnym
periodyku ,The Masses”. Jednakze na skutek decyzji gtébwnego pocztmi-
strza Standéw Zjednoczonych, ktéry na podstawie dekretu rzadu USA o
dziatalnosci antyamerykanskiej w czasie wojny zakazat pocztowej dystrybu-
cji pisma - ,Masy” upadty5. Ale John Reed dotart tymczasem do Peters-
burga i bezposrednio obserwowat owe ,dziesie¢ dni”. Miedzy innymi, jak

2Warto w tym kontekscie wymieni¢ napisang po powrocie z Rosji ksigzke: M. East-
man, Artists in Uniform. A Study of Literature and Bureaucratism, George Allen Unwin.
Ltd., London 1934.

3WSsSréd bogatej literatury na temat historii lewicy amerykanskiej por.: P. Buhle,
Marxism in the United States: Remapping the History of the American Left, Schocken, New
York 1986; J. Diggins, The American Left in the Twentieth Century, Harcourt Brace Jo-
vanovich, New York 1973; J. Weinstein, Ambiguous Legacy: The Left in American Poli-
tics, New Viewpoints, New York 1975.

4M. Eastman, Love and Revolution, op.cit., s. 70.

5R. Zurier,Art for the Masses, Temple University Press, Philadelphia 1988.
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wspomina Eastman, reportaze Reeda, ktére otrzymywat, staty sie bezpo-
Srednim powodem powotania nowego miesiecznika, ,The Liberator”; tak
»gorgcy” materiat - jak twierdzi - musiat by¢ gdzies$ publikowany®é.

Amerykanska prasa lewicowa przeprowadzita tez bardziej zorganizo-
wane kampanie, jak np. kampanie przeciwko zachodniej interwencji w
Rosji, czy na rzecz dyplomatycznego uznania przez administracje amery-
kanska Rosji Radzieckiej. Takie pisma, jak wspomniany ,The Liberator”
(1918-1924) czy po6zniejsze ,The New Masses” (1926-1948), zwigzane z
lewicujgcymi intelektualistami (to drugie zmienito w latach trzydziestych
swoj charakter), czy bardziej ,oficjalne”, gdyz powigzane z politycznymi
instytucjami lewicy, jak ,Soviet Russia” (1919-1922), czy ,The Soviet
Russia Pictorial” (1923-1924), nastepnie ,The Worker's Monthly” (1924-
1927), nalezaty w latach dwudziestych do czotéwki prasy amerykanskiej
zainteresowanej Rosjg, rewolucjg, zachodzacymi tam przemianami poli-
tycznymi i kulturowymi, miedzynarodowa politykg mtodego panstwa ra-
dzieckiego oraz jej amerykanskimi reperkusjami.

Pytanie, jakie w tym miejscu pragne postawi¢, dotyczy obecnosci ra-
dzieckiej sztuki, przede wszystkim awangardy, w prasie amerykanskiej
lewicy. tatwo zauwazy¢, iz w przeciwienstwie do radzieckiej literatury
(np. twdrczosci I. Babla i B. Pilniaka) oraz rewolucyjnego teatru (W. Me-
yerholda), zainteresowanie tych pism radzieckg sztukg wizualna, awan-
gardg zwtaszcza, byto niewielkie. Materialy na ten temat nalezaly w
gruncie rzeczy do wyjatkow i pojawiaty sie troche jakby na marginesie.
Na przyktad, w jednym z pierwszych numeréw cytowanegojuz ,Liberato-
ra” Floyd Dell opublikowat artykut zatytutowany Art under Bolsheviks, w
ktérym wspomina o rodzacej sie nowej organizacji zycia artystycznego,
opiece nad zabytkami, nacjonalizacji kolekcji i dostepnosci tzw. szerokiej
publicznosci do wybitnych zbioréw prywatnych, a takze o roli pahstwa ja-
ko mecenasa nowoczesnej sztuki oraz o powotywanych i kierowanych
przez samych artystéw instytucjach panstwowych7. W momencie jednak,
gdy zaczyna referowac szczegoty, w przypadku sztuk wizualnych wymie-
nione zostajg nazwiska trzech zaledwie artystow awangardowych (Tatli-
na, Udalcowej, Viesnina), bez jakiejkolwiek proby opisu ich twdérczosci.

Postawa ta wydaje sie bardzo typowa dla lewicowej prasy amerykan-
skiej. Wyraza jg w sposéb bardzo charakterystyczny w tym kontekscie
wypowiedZ anonimowego, bezposredniego obserwatora wydarzen w Rosji,
ktory zapytany o sztuke radzieckg odpowiada, ze nie czuje sie kompeten-
tny w tej kwestii, aczkolwiek potwierdza duzg popularno$¢ ,nowej sztu-

6M. Eastman, Love and Revolution, op.cit., s. 70; J. Reed, Red Russia. The Triumph
ofthe Bolsheviki, , The Liberator”, No 1, March 1918 (patrz nastepne numery).
7F. Dell, Art under Bolsheviks, ,The Liberator”, Vol. 2, No 6, June 1919.
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Louis Lozowick ,New Masses”, New York August 1928 (oktadka)

ki” w Rosji Radzieckiej8. Z kolei w innym piSmie, bardziej ,oficjalnym”,
gdyz wydawanym nie przez fellow-travellers, jak ,Liberator”, lecz przez
powigzane z partia komunistyczng i zwigzkami zawodowymi Towarzy-
stwo Przyjaciot Rosji Radzieckiej [The Friends of Soviet Russia], ,The
Soviet Russia Pictorial”, z okazji pierwszej duzej i bardzo waznej prezen-
tacji sztuki radzieckiej na Zachodzie (Erste Russische Kunstausstellung,
Berlin 1922), ukazata sie jedynie niewielka notatka prasowa9.

8 [anonimowy wywiad] , The Liberator”, Vol. 3, No 11, November 1920, s. 19-20.
9,The Soviet Russia Pictorial”, Vol. 1, No 1, January 1923, s. 6.
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W tym kontekscie postacig wyjatkowg jest Louis Lozowick (1892-
1973), artysta ukrainskiego pochodzenia, ktéry w wieku czternastu lat
wraz z rodzicami wyemigrowat do Nowego Jorku. W latach dwudziestych
kilka razy podr6zowat do Europy, w tym do Rosji, nawigzujac bezposred-
nie znajomosci z artystami radzieckiej awangardy. Te podr6ze zaowoco-
watly kilkoma tuzinami artykutéw na temat rosyjskiej sztuki nowoczes-
nej, ktére zasadniczo (acz nie tylko) ukazywaly sie w lewicowej prasie
amerykanskiejl10. Lozowick opublikowat tez jedyng w owym czasie ksigz-
ke w catosci poswiecong awangardzie radzieckiej11.

Lozowick rozpoczyna swdéj wywod od zrodet nowoczesnej sztuki rosyj-
skiej, tzn. od historii odrzucenia przez miodych artystéow twoérczosci Pie-
redwiznikdw oraz Miru Iskusstwa. Mtodzi Rosjanie wypowiedzieli sie,
zdaniem autora, zaréwno przeciw dydaktyzmowi pierwszych, jak réwniez
estetyzujgcej zasadzie ,sztuki dla sztuki” drugich. Artysci nowoczesni,
koncentrujac swe zainteresowania na formie artystycznej (,mistrzo-
stwie”), odrzucajgc anegdote i imitacje rzeczywistosci w swym malar-
stwie, szukali twdérczosci, a wiec takiej ptaszczyzny dzieta (formy), kté-
ra pozwalata im zaréwno na kreacje, jak tez na docieranie do teoretycznej
istoty obrazu. Nie byta to wiec ,sztuka dla sztuki”, twierdzi Lozowick,
gdyz nie walory estetyczne o niej decydowaty, lecz sztuka badajgca to, co
najwazniejsze: kolor, materie, masy plastyczne, plany, etc. Nastepnie
przechodzi on do omdwienia ewolucji nowoczesnej sztuki rosyjskiej, po-
czynajac od scharakteryzowania tworczosci artystéow grupy Walet Karo-
wy, tarionowa, Gonczarowej, przez kubizujgce malarstwo Klucisa, Pevs-
nera, Popovej, Udalcowej, do suprematyzmu i jego - jak pisze -
sostatetecznej” dwubiegunowosci: Malewicza z jednej strony, z drugiej
zas Rodczenki. Zwienczeniem historycznego wywodu Lozowicka sg doko-
nania konstruktywistéw, ktorzy abstrakcyjne zdobycze suprematyzmu
potrafili przetozy¢ na jezyk przemystowego projektowania, typografii,
materiatoznawstwa, propagandy, etc. Oprécz wspomnianego RodczenkKi
autor wymienia tu Tatiina, Lissitzky’ego, Popowa i Aleksandre Exter.
Jest to jednak, zdaniem Lozowicka, jeden biegun konstruktywizmu, pod-
budowywany teoretycznymi wypowiedziami Arwatowa, Gana i Tarabuki-
na. Drugi za$ stanowi praca nad ,tworzeniem nowych form”, nowego je-
zyka. Tu wymieniony jest Altman oraz Gabo. Lozowick zauwaza tez, ze
obok tych zasadniczych tendencji artystycznych w tonie awangardy ra-
dzieckiej, pojawiajg sie w Rosji tez zainteresowania ekspresjonistyczne,

IONiekompletnga, acz reprezentatywng bibliografie prac Lozowicka publikuje: V. Ha-
gelstein-Marquardt, Louis Lozowick: An American’s Assimilation of Russian Avant-
Garde Art of the 1920s., w: The Avant-Garde Frontier. Russia Neets the West, 1910-1930,
ed. by G. Harrison-Roman, V. Hagelstein-Marquardt, University Press of Florida, Gaines-
ville 1992, s. 271-273.

NL. Lozowick, Modern Russian Art, Societe Anonyme, New York 1925.
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dazenie do ,duchowosci” sztuki, ,intuicyjnosci” kreacji i odbioru, podajac
jednoczesnie przyktady malarstwa Kandinsky’'ego, Chagalla, Burliuka i
Filonowa.

Ciekawe jest zakoriczenie ksigzki Lozowicka, w ktérym mozna odczy-
ta¢ jego polityczne, lewicowe poglady. Twierdzi on bowiem, ze wraz z
NEP-em i nowg strukturg spoteczno-gospodarczg, pojawieniem sie ,sta-
rego” rynku prywatnych sponsorow, impet nowej sztuki zostaje zahamo-
wany. Czesé tworcow awangardowych opuszcza Rosje, szukajgc sprzyja-
jacego klimatu dla swej twdrczosci w Berlinie, Paryzu czy w Pradze.
Lozowick jest jednak przekonany, iz obecny —jak pisze - kryzys sztuki
nowoczesnej w Rosji Radzieckiej zostanie wkrdtce zazegnany i panstwo
radzieckie zintensyfikuje swe opiekunicze wobec awangardy dziatania.
Lozowick nie ma bowiem watpliwosci, ze obowigzkiem panstwa jest opie-
ka nad sztuka; w przeciwnym bowiem razie uzaleznia sie ona od rynku.

Na marginesie zasadniczego wywodu warto zauwazy¢, ze Lozowick
takze w swej praktyce artystycznej wykorzystywat zdobycze rosyjskiej
sztuki awangardowej. Przejawiato sie to w geometrycznych uktadach
kompozycyjnych zaréwno obrazéw artysty, jak jego bardzo licznych ilu-
stracji prasowych i projektdw typograficznych, w zainteresowaniach te-
matami przemystowymi, upodobaniem do regularnosci architektury wiel-
kich miast amerykanskich. Jest rzeczg ciekawa, ze - cho¢ zdawac by sie
mogto, iz byt w jakims$ stopniu entuzjastg sztuki bezprzedmiotowej - nig-
dy w swej produkcji artystycznej nie posunagt sie do takiej formuty.
Po6zniej, w latach trzydziestych, wrecz deklarowat koniecznos¢ zachowa-
nia w malarstwie przedmiotu, a wiec swoistego rodzaju powigzanie tra-
dycji ,abstrakcyjnej” z ,realizmem”12. Stanowito to zapewne odbicie jego
szczegblnej pozycji politycznej: z jednej strony bowiem byt zwigzany z
partia komunistyczng i grupa artystow tworzacych American Artists’
Congress (jako jeden zjego inicjatoréw), deklarujacg przywigzanie do do-
ktryny realizmu socjalistycznegol3, z drugiej za$ nie miat zamiaru wyrze-
ka¢ sie swych awangardowych fascynacji. Podkreslmy, wsréd twaércow i
intelektualistéw lewicy amerykanskiej przypadek Lozowicka jest nie tyl-
ko unikatowy pod wzgledem artystycznym, ale stanowi w tym $rodowi-
sku niemal jedyny przykitad recepcji awangardy radzieckiejl4. Byt to bo-
wiem jedyny artysta, ktoéry deklarowal zainteresowania awangarda
bedacjednoczesnie czynnym cztonkiem partii komunistycznej.

12V. Hagelstein-Marquardt, Louis Lozowick: From ‘Machine Ornament’ to Ap-
plied Design, 1923-1930, ,,The Journal of Decorative and Propaganda Art”, Spring 1988.

13Por.: Artists Against War and Fascism. Papers of the First American Artists’ Con-
gress, ed. by M. Baigel and J. Williams, Ruthers University Press, New Brunswick N.J.
1986.

14V. Hagelstein-Marquardt, Louis Lozowick: An American Assimilation of Rus-
sian Avant-Garde..., op. cit.
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Pojawia sie wiec pytanie o przyczyny niewielkiego zainteresowania
amerykanskiej lewicy awangarda radziecka, przy znacznym wszak zain-
teresowaniu radzieckag kulturg jako taka, o polityce nie wspominajac. Sa
one, rzecz jasna, wielorakie. Zauwazmy, ze pisma lewicowe redagowane
byly przez intelektualistéw zwiazanych, zaré6wno emocjonalnie jak zawo-
dowo, bardziej z literaturg niz sztukami wizualnymi. Byty one ponadto
rozpoznawane przez ich tworcow, jak tez czytelnikéw, jako pisma polity-
czne i ideologiczne w pierwszym rzedzie, a nie artystyczne (w najlepszym
przypadku ,polityczno-kulturalne”). Tradycyjnie jezykiem ideologii jest
stowo, nie obraz. Ten ostatni za$ traktowany jest bardziej jako ilustra-
cja tekstu niz tekst samodzielny. Nalezy jednak zauwazy¢, ze pomimo
powyzszego charakteru lewicowej literatury periodycznej z jej czescig,
zwtaszcza ,Liberatorem” i ,The New Masses” (bedgacych sukcesorami
stynnych ,The Masses” z okresu sprzed | wojny Swiatowej) wspotpraco-
wata grupa wybitnych lewicujgcych artystow15. Wszakze i oni tak wtas-
nie rozumieli funkcje obrazu w ,pracy ideologicznej”; widzieli siebie jako
ilustratoréw bardziej niz samodzielnych kreatordw polityki. Louis Lozo-
wick stanowit w tej grupie wyjatek.

Wydaje sie jednakze, ze przyczyny opisywanego stanu rzeczy tkwig
glebiej. Amerykanscy artysci lewicy, generalnie rzecz biorgc (zndéw z wy-
jatkiem Lozowicka), nie identyfikowali sie z tradycjg modernistyczna,
ktora rozpoznawali jako apolityczng. Nie byli w tym zresztg odosob-
nieni, wpisujac sie tym samym w powszechna lekture modernizmu jako
twoérczosci niezaangazowanej, apolitycznej, par excellence formalistycz-
nej. Tak rozumiana sztuka wydawata sie, przynajmniej w tatach dwu-
dziestych i w pierwszej potowie lat trzydziestych, w walce klasowej nie-
uzyteczna, nawet odwrotnie - mogta jg czyni¢ niedostatecznie czytelna.

Apolityczna identyfikacja modernizmu w Ameryce, podzielana przez
wiekszos¢ bez wzgledu na orientacje polityczng, wydaje sie kluczowa nie
tylko dla zrozumienia recepcji awangardy radzieckiej w srodowisku lewi-
cy amerykanskiej, ale i w ogdle ewolucji nowoczesnej kultury artystycz-
nej w Stanach Zjednoczonych w XX wieku. Do sprawy tej powrdcimy
pozniej. W tej chwili zapytajmy jednak o rzeczywiste drogi recepcji ra-
dzieckiej awangardy w miedzywojennej Ameryce.

Mozna wskaza¢ dwa zasadnicze obszary recepcji radzieckiej awangar-
dy na Nowym Kontynencie. Jeden wigze sie z dzialalnoscig Katherine
Dreier i prowadzonym przez nig Société Anonyme. To ona nota bene, a

5 R. Fitzgerald, Art and Politics. Cartoonists of the Masses and Liberator, Green-
wood Press, Westport CT 1973; V. Hagelstein-Marquardt, New Masses and John
Reed Club Artists, 1926-1936: Evolution of Ideology, Subject Matter, and Style, ,The Jour-
nal of Decrative and Propaganda Art”, Spring 1989; ta sama Art on the Political Front in
America. From the Liberator to Art Front, ,Art Journal”, Vol. 52, No. 1, Spring 1993.
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nie wydawnictwo lewicowe, byta w potowie lat dwudziestych wydawca
omawianej wyzej ksigzki Lozowicka. Drugi obszar to Muzeum Sztuki No-
woczesnej (MoMA), zwiaszcza w czasie, gdy jego dyrektorem byt Alfred
Barr. Wydobycie tych dwdch, zasadniczych drdg recepcji awangardy ra-
dzieckiej w miedzywojennej Ameryce, a w zasadzie trzech, jezeli przypa-
dek Lozowicka potraktuje sie oddzielnie, nie wyczerpuje naturalnie te-
matu. WSrdd inicjatyw zmierzajacych w kierunku asymilacji nowoczesnej
sztuki rosyjskiej wymienmy chocby jeszcze jedng, zorganizowana przez
.The Little Review” stynng nowojorskg wystawe Machine-Age EXxposi-
tion (1927), gdzie twoérczo$¢ radziecka odegrata znaczng rolel6.

Katherine Dreier poznata sztuke rosyjska przez swe rodzinne Niemcy
(jej ojciec wyemigrowat z Bremy i zatozyt w USA dosé duze przedsiebior-
stwo), gdzie - skupione gtéwnie w Bauhasie - obecne byly silne wptywy
radzieckiej awangardy. Widziata tez stynng Erste Russische Kunstaus-
stellung w Berlinie w 1922 roku. Warto podkresli¢, ze dzieki niej trady-
cyjnie frankocentryczne zainteresowania Amerykandw modernizmem zo-
staly w znacznym stopniu wzbogacone o doswiadczenia niemieckie.
Podziat kompetencji w Société Anonyme byt taki, ze Dreier czuta sie od-
powiedzialna za import sztuki niemieckiej i (wtasnie) rosyjskiej, Marcel
Duchamp zas, sekretarz Towarzystwa, francuskiejl7. Dreier nie byia,
oczywiscie, obiektywnym obserwatorem sztuki wspoétczesnej. Szukata te-
go, co ja najbardziej interesowato: powigzan abstrakcyjnej formuty obra-
zu ze spirytualizmem. Szybko wiec odkryta przebywajgcego ponownie w
Niemczech w latach dwudziestych Kandinsky’ego, ktory wkrotce ,obda-
rzony” przez nig zastat honorowg funkcjg wiceprzewodniczgcego Société
Anonyme. K. Dreier podjeta sie ttumaczenia najezyk angielski jednego z
podstawowych dziet artysty Punkt und Linie zu Flache, nigdy jednak tej
pracy nie ukonczytal8 Kandinsky’emu rowniez dedykowana byta jej styn-
na wystawa International Exhibition of Modern Art (Brooklyn Museum,
Nowy Jork 1926), ktorej katalog stanowit prezent K. Dreier na szes$c¢dzie-
sigte urodziny artysty. Kandinsky, nota bene, napisat wstep do katalogu,
ktéry to wstep nie zostal opublikowany. Jak sugeruje Ruth Bohan,
K. Dreier nie miata czasu, aby go przettumaczyc¢i9.

Zanim omowie te niezwykle istotng dla recepcji europejskiego mo-
dernizmu w Ameryce wystawe, stanowigcg wtasnie dzieki duzemu naci-

IBMachine-Age Exposition. Catalogue, New York 1927.

I7R. L. Bohan, The Société Anonyme’s Brooklyn Exhibition. Katherine Dreier and Mo-
dernism in America, UMI, An Arbor 1980, s. 36-37.

18The Société Anonyme and The Dreier Bequest at Yale University. A Catalogue
Raisonné, ed. by R. L. Herbert, E. S. Apter, E. K. Kenney, Yale University Press, New Ha-
ven CT. 1984, s. 12.

IR. L. Bohan, op.cit., s. 70-71.
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skowi na sztuke niemiecka i rosyjska swoistego rodzaju przeciwwage wo-
bec frankocentrycznych ekspozycji Armory Show z 1913 roku, a takze na-
stepnej, Cubism and Abstract Art20, odnotujmy wczes$niejsze inicjatywy
Katherine Dreier, zmierzajace do popularyzacji w Stanach Zjednoczonych
awangardy rosyjskiej. W 1923 roku opublikowata ona niewielkg broszure
poswiecong sztuce Kandinsky'ego. W 1924 roku, w Heckscher Building
w Nowym Jorku zorganizowata wystawe rosyjskiej sztuki, dziet, ktoére
zakupita w Berlinie na wspomnianej Erste Russische Kunstausstellung.
Byty to prace Gabo, Pevsnera i Lissitzky’ego. Wystawiat tam tez Burliuk,
a Lozowick wygtosit wyktad o sztuce rosyjskiej2l. W tym tez roku przy-
gotowata rowniez wystawe prac Dawida Burliuka, ktory dwa lata wczes-
niej wyemigrowat z Rosji do Nowego Jorku. Nastepnie Lozowick, po ko-
lejnej wizycie w Rosji w 1928 roku, w wydawanym przez Dreier
-Brochure Quarterly” opublikowat kolejny tekst na temat aktualnej sy-
tuacji w sztuce rosyjskiej22. Dwa lata pézniej w Filadelfii w ramach szer-
szej ekspozycji modernizmu wiele miejsca poswieeono sztuce rosyjskie;j.
Wreszcie, w poczatku lat trzydziestych, gdy K. Dreier prowadzita wykta-
dy w New School for Social Research (m.in. o sztuce rosyjskiej), zorga-
nizowano tam kilka mniejszych pokazéw awangardowej twdérczosci ro-
syjskiej.

Na marginesie naszego zasadniczego wywodu, warto wspomnie¢ o
wspoltpracy miedzy K. Dreier i Lozowickiem, ktora nie uktadata sie najle-
piej. R6znity ich poglady na sztuke. K. Dreier, jak juz wspomniano, inte-
resowata sie watkami spirytualistycznymi w sztuce awangardowej i byta
przekonana, ze ewolucja kultury artystycznej zmierzajgca w strone sztu-
ki abstrakcyjnej jest nieodwracalna. Lozowick z kolei byt zdania, ze po-
wroty do motywow realistycznych sa nie tylko mozliwe, ale wrecz konie-
czne. Obserwowat je m.in. w sztuce radzieckiej kornica lat dwudziestych.
Sam zresztg w swej tworczosci probowat takiej wtasnie formuty malar-
skiej. Nie ulega watpliwosci, ze znaczng role odgrywaty tu jego poglady
polityczne, ktorych z kolei Katherine Dreier, jako osoba catkowicie apoli-
tyczna, zupetnie nie podzielata. Fundatorce Société Anonyme blizszy z
calg pewnoscig byt mistycyzm Burliuka, niz spoteczne zaangazowanie
Lozowicka. Bezposrednia konfrontacja miedzy K. Dreier i Lozowickiem
nastgpita w trakcie wystawy brooklynskiej w 1926 roku, w czasie ktdrej
Lozowick wygtosit odczyt o sztuce rosyjskiej. Zaproszenie Lozowicka do
tego odczytu byto wynikiem pewnej koniecznosci, gdyz Dreier zdecydowa-
ta sie zaprosi¢ Lozowicka dopiero wowczas, gdy odmowit jej Christian
Brinton. Lozowick, ku niezadowoleniu K. Dreier, bronit powrotu do reali-

2 lIbidem, s. 51.
21 The Société Anonyme..., op.cit., s. 754.
2L. Lozowick,Recent Russian Art, ,Brochure Quarterly”, No. 2, January 1929.
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zmu, argumentujac, iz wielcy abstrakcjonisci zachodnioeuropejscy, jak
Braque i Picasso, rdwniez ,wracajg” do przedstawienia23.

Przejdzmy teraz do brooklyhskiej wystawy i jej katalogu. Katalog zo-
stat napisany przez K. Dreier, a zaprojektowany - z catg pewnosciag pod
jej wpltywem - w wyraznie suprematystycznej stylistyce przez kolejnego
rosyjskiego emigranta - Konstantina Aladjalowa24. Katalog nie tylko de-
dykowany byt rosyjskiemu artyscie, Kandinsky’emu, ktérego obrazy nie-
jako go otwierajg, ale tez poswiecat Rosji, obok Niemiec, duzo miejsca.
Dreier w swym tekscie wymienia Pevsnera i Gabo, ktérzy - jej zdaniem -
rozwineli problem gtebi w rzezbie. Wspomina réwniez Malewicza, piszac
0 jego wplywie na zachodnio- i Srodkowoeuropejskich artystéw (pomija
jednakze tu polskich twdrcéw). Omoéwiona zostata tu tez twdérczos¢ Bur-
liuka, wspomnianego Aladjalowa, El Lissitzky’ego i Alexandra Archipen-
ki. Zastanawiajgce jednak jest pominiecie Rodczenki. By¢é moze, co nie
jest wykluczone, Dreier nie znata jego sztuki. Z catg pewnos$cia natomiast
jest symptomatyczne ominiecie przedstawicieli produktywistycznej for-
muty konstruktywizmu. Ta ostatnia zapewne kojarzyta sie Dreier (i stu-
sznie) z upolitycznieniem sztuki, z wejSciem twoérczosci artystycznej w
sfere materii, w domene zycia spotecznego, produkcji i propagandy. Dre-
ier nie tolerowata takiego powigzania. Interesowata jg sztuka ,czysta”; w
dodatku w tej ,czystosci” nie tyle zmaterializowana, czy zreifikowana,
jak chcieli teoretycy rosyjscy (Arwatow, Tarabukin), lecz uduchowiona. Dre-
ier z zasady odrzucata polityke, zarédwno w perspektywie artystycznej, jak i
obywatelskiej. Jej polityczna obojetnosé byta tak gieboka, ze graniczyta
wrecz ze $lepotg. Nie zrozumiata nawet znaczenia dojécia Hitlera do wia-
dzy, mimo ze pilnie $ledzita wszystko, co zwigzane byto z Niemcami. Dopie-
ro frontalny atak nazistéw na sztuke nowoczesng (bardziej na sztuke, niz
na ludzi) i monachijska wystawa Entartete Kunst (1937) spowodowaty,
ze bardziej krytycznie zaczeta patrze¢ na hitlerowskie Niemcy25.

Drugi obszar recepcji awangardy radzieckiej w Ameryce stworzyita,
jak wiemy, dziatalno$¢ Alfreda Barra, dyrektora Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej w Nowym Jorku. Barr, przebywajac na studiach w Europie w
koncu lat dwudziestych, pojechat na kilka miesiecy do Rosji. Interesowat
sie tam gtdwnie sztuka Malewicza, Pevsnera, Altmana, wykazujac znacz-
nie mniej entuzjazmu wobec podsuwanych mu skrzetnie przez moskie-
wskich przewodnikéw (m.in. Trietiakowa) produktywistéw z Rodczenkg
na czele26. Ta wizyta z catg pewnosciag odbita sie na pozniejszych kole-

2ZR. L. Boh an, op.cit., s. 91-93.

24 Ibidem, s. 76-77; International Exhibition of Modern Art, Société Anonyme, Brooklyn
Museum, New York 1926.

25 Société Anonyme..., op.cit., s. 19-20.

X6A. H. Barr, Jr., Russian Diary 1927-28, ,October”, No. 7, Winter 1978, s. 15.
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kcjonerskich, muzealniczych zainteresowaniach Barra. Wszakze najcen-
niejsza czes¢ kolekcji MoMA, wysoko przez Barra ceniona sztuka Male-
wicza, nie zostata przez niego pozyskana w Rosji, lecz w Niemczech, juz
po dojsciu nazistdw do wiadzy. Malewicz, jak wiadomo, moégt tylko raz
wyjechaé¢ z Rosji ze swymi pracami. Byto to w 1927, kiedy jadac przez
Polske dotart do Berlina, gdzie w tymze roku, w ramach Grosse Berliner
Kunstausstellung zorganizowano mu indywidualng wystawe. Wracajac
do Rosji artysta zostawit swoje obrazy i rysunki w Niemczech, ktére prze-
chowane zostaly m.in. przez Aleksandra Dornera, 6éwczesnego dyrektora
Provinzialmuseum w Hannowerze i ukryte tamze przed hitlerowcami. Barr
- za przyznanie Dornerowi amerykanskiej wizy emigracyjnej - wywioztje z
Niemiec z zamiarem ich pokazania na stynnej ekspozycji Cubism and Abs-
tract Art w 1936 roku27. Wystawiono je tam jako obiekty ,anonimowego ko-
lekcjonera”, w efekcie jednak, po wielu latach ,staty sie” wtasnoscig Muze-
um Sztuki Nowoczesnej. Ich prawny status nie jest do korica wyjasniony i
wraz z szerszg falg rewindykacji rosyjskich kolekcji mozna spodziewac sie
préb odzyskania ich przez rodzing Malewicza28.

Kilkumiesieczny pobyt Barra w Rosji zawazyt na jego wspomnianej,
stynnej wystawie Cubism and Abstract Art. Opublikowana przy tej oka-
zji ksigzka-katalog, przez diugie lata funkcjonowata jako podrecznik hi-
storii sztuki abstrakcyjnej29. Sztuka rosyjska, ktorej poswiecono wiele
miejsca, zostata w niej solidnie, niekiedy wrecz, jak na éwczesne zachod-
nie warunki, szczeg6towo opracowana i od strony historycznej uporzadko-
wana. Barr widziat jej rozwdj w napieciu miedzy dwoma tendencjami: su-
prematyzmem z kluczowg dla tej formuly obrazu postacig Malewicza i
jego sukcesordéw (Rodczenki i Lissitzky’ego) oraz konstruktywizmem, w
ktorym z kolei czotowa role - zdaniem autora - petnili Tatlin, pdzniej zas
Pevsner i Gabo. Naturalnie, zainteresowania kuratora wystawy i autora
ksigzki nie ograniczaty sie jedynie do wymienionych wyzej nazwisk. Poja-
wit sie tam réwniez Kandinsky (ktdrego obrazy Barr wypozyczyt m.in. od
Katherine Dreier), Gonczarowa, Exter, Larionow, Popowa, Stiepanowa, i
inni. Warto tez zwrocié uwage, ze Barr swiadomy byt spoteczno-politycz-
nego kontekstu, w jakim pojawita sie rosyjska sztuka awangardowa. Pi-
sal o poparciu nowoczesnej twdérczosci przez porewolucyjne witadze ra-
dzieckie, ktére jednak - jego zdaniem - skonczyto sie wraz z nastaniem
NEP-u. Co wiecej, polityczny establishment Rosji przestat wrecz tolero-
wac sztuke abstrakcyjng, w efekcie czego czes¢ tworcow wyemigrowata,

2Z/S. Hochflied, The Malevich Legacy: Heirs vs. Museums, ,Art News”, November
1993, s. 66.

28 Ibidem.

29 Cubism and Abstract Art, ed. by A. H. Barr, Jr., The Museum of Modem Art, New
York 1936.
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czes$¢ za$ zaczeta uprawiaé sztuke uzytkowa i propagandowa30. Mimo
jednak tych kilku uwag o charakterze par excellence historycznym, za-
sadniczym narzedziem opisu sztuki wspoétczesnej (w tym rosyjskiej) byto
dla Barra kryterium formy artystycznej, formy majacej swe wiasne,
autonomiczne prawa rozwoju.

Wystawa i ksigzka wywotata polemike z pozycji materializmu diale-
ktycznego, polemike bardzo wazng, gdyz - jak pisze Serge Guilbaut -
Swiadczgcg o pierwszym w gruncie rzeczy sygnale legitymizacji moder-
nizmu w Srodowisku lewicy. Legitymizacja ta okazata sie dos¢ krotko-
trwata, gdyz zakonczyt jg w okresie Il wojny Swiatowej tzw. proces demar-
ksizacji amerykanskiej inteligencji3l. Dopiero w latach sze$¢dziesiatych
Srodowiska lewicowe upomniaty sie o tradycje awangardy radzieckiej.
Autorem tej polemiki byt zwigzany wowczas z trockizmem profesor histo-
rii sztuki na Uniwersytecie Columbia w Nowym Jorku Meyer Schapiro32.

Najogoélniej rzecz biorgc, Schapiro kwestionuje ahistoryczny, jak pisze,
charakter ksigzki Barra, jedynej w jezyku angielskim - co przyznaje -
powaznej publikacji na temat sztuki abstrakcyjnej. Odrzuca teze dyre-
ktora Muzeum Sztuki Nowoczesnej o0 autonomicznym, wewnetrznym pro-
cesie rozwoju form artystycznych. W tej perspektywie, twierdzi dalej, nie
sposOb zrozumieé, czym w istocie rzeczy jest sztuka abstrakcyjna i na
czym polega jej historyczny fenomen. Problem ,wyczerpywania sie” jed-
nych i ,powotywania” innych form wizulnych, twierdzi Schapiro, jest po-
wigzany z szerszymi procesami historycznymi i tylko w tym kontekscie
staje sie czytelny. Schapiro podejmuje tez polemike z konkretnymi frag-
mentami tekstu Barra, m.in. dotyczacymi Malewicza i Kandinsky’ego.
Akcentuje w niej przede wszystkim moralne, jak twierdzi, aspekty rosyj-
skiej sztuki abstrakcyjnej, catkowicie przez Barra pominiete33.

Mimo jednak tej polemiki oraz mimo, jak utrzymuje powotywany
wczesniej Guilbaut, préby marksistowskiej legitymizacji sztuki nowo-
czesnej - ktora przez amerykanskich stalinowcdéw (cztonkéw partii komu-
nistycznej), zgodnie z zaleceniami moskiewskiej centrali, zdecydowanie
byta odrzucana jako ,burzuazyjny formalizm” - w obrazie recepcji awan-
gardy radzieckiej w Ameryce nie zaszty wieksze zmiany. Powdd jest pro-
sty: awangarda radziecka w tym czasie juz nie istniata. Zwigzani z troc-
kizmem lewicowi intelektualisci, od 1937 roku skupieni wokot ,Partisan
Review” (wczesniej byto to pismo powigzane z ich adwersarzami, czyli z
partig komunistyczng), interesujac sie sztukg nowoczesng wybierajg jej

30 Ibidem, s. 16-17.

3LS. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstra-
kcyjny, wolno$é i zimna wojna, th. E. Mikina, Wyd. Hotel Sztuki, Warszawa 1992, s. 47 nn.

R M. Schapiro, Nature of Abstract Art, ,Marxist Quarterly”, Vol. 1, No. 1, January-
March 1937.

3B Ibidem, s. 91-93.
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bardziej wspoétczesne przejawy. Czyni to rowniez sam Trocki, ktéry na ta-
mach wspomnianego ,Partisan Review” publikuje list Art and Politics,
deklarujac w nim donioste miejsce sztuki modernistycznej w ogélnohi-
storycznym procesie rewolucyjnym34. Warto zresztg zauwazy¢ swoistego
rodzaju zmiane pogladéw samego Trockiego dotyczgcych sztuki nowo-
czesnej w stosunku do ,lat rosyjskich”, kiedy z wiekszg rezerwg (delikat-
nie rzecz ujmujac) pisat na jej temat i na tematjej roli w ,rewolucji per-
manentnej”35.

Pod wptywem Trockiego, rok pdézniej na tamach tego pisma André Bre-
ton oraz Diego Rivera ogtaszajg manifest Towards a Free Revolutionary
Art, gdzie deklarujg koniecznos¢ swobodnego uprawiania sztuki nowo-
czesnej dla dobra rewolucji36. ,Partisan Review” otworzy tez swoje tamy dla
gloryfikujacych sztuke nowoczesng ijej ,rewolucyjny elitaryzm” artyku-
tow Clementa Greenberga: Avant-Garde and Kitsch oraz Towards a
Newer Laocoon37, ktére - cho¢ powstaty pod wptywem pogladéw Trockiego
- w efekcie ugruntowywaty paradygmatyczne w Ameryce rozumienia mo-
dernizmu - ksztattujace sie zresztg od ,samego poczatku”, tj. od wystawy
Armory Show w roku 1913 - jako sztuki autonomicznej, wyizolowanej z
proceséw politycznych i spotecznych, elitarnej, tzw. sztuki ,czystej” i
~wysokiej”. Awangarda jako taka, w efekcie, zostaje tu utozsamiana z po-
jeciem modernizmu w jego amerykanskim (wtasnie ,greenbergowskim™)
stowa znaczeniu, ktéry pdéZzniej w czasach postmodernistycznej polemiki
zostanie poddany ostrej krytyce38.

Formalistyczne rozumienie modernizmu, w tym rzecz jasna rowniez
awangardy, Hal Foster nazywa ,fetyszystycznym”39. Dotyczy to zwitasz-
cza interesujacej nas tu recepcji radzieckiej awangardy. Foster pisze, iz

AL. Trotsky, Art and Politics, ,Partisan Review”, Vol. V, No. 3, August-September
1938.

BHL. Trotsky, On Literature and Art, ed. P. N. Siegel, A Merit Book, Pathfinder
Press, New York 1970. Por. zwlaszcza fragmenty pisanej w czasie letnich wakacji w 1922
i 1923 ,Literatury i rewolucji”, tamze, s. 29-62.

PA. Breton, D. Rivera, Manifesto: Towards a Free Revolutionary Art, ,Partisan Re-
view”, Vol. VI, No. 1, Fall 1938.

37C. Greenberg, Avant-Garde and Kitsch, ,Partisan Review”, Vol. VI, No. 5, Fall
1939; Towards a Newer Laocoon, ,Partisan Review”, Vol. VII, No. 4, July-August 1940.

BWSsErdd niewyobrazalnej ilosci krytycznych stanowisk wobec tekstéw Greenberga (w
zasadzie kazda, aspirujaca do bardziej zasadniczej wypowiedzi postmodernistycznej kryty-
ki sztuki nawigzuje do tego problemu) por.: T. J. Clark, Clement Greenberg’s Theory of
Art, tenze Arguments about Modernism: A Reply to Michael Fried, w: Pollock and After.
The Critical Debate, ed. by F. Frascina, Harper & Row Publishers, New York 1985, s. 47
nn., 81 nn.

PH. Foster, Some Uses and Abuses of Russian Constructivism, (w:) Art into Life.
Russian Constructivism, 1914-1932, ed. by R. Andrews, M. Kalinowska, Rizzoli, New York
1990.
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takie witasnie formatistyczne rozumienie rosyjskiego konstruktywizmu
uksztattowato sie w dwoch etapach. Pierwszy to lata 1927-1928, kiedy
przyszty dyrektor MoMA, Alfred Barr —jak juz byla mowa - odwiedza
Rosje. Pozniej, dzieki tej wizycie, moze on wigczy¢ sztuke rosyjskg w ge-
neralna, zachodnig tradycje kubizmu. Etap drugi, juz po uksztattowaniu
sieg ,momistycznego” paradygmatu - to dziatalno$¢ wspomnianego Cle-
menta Greenberga. Foster wspomina przy tym o tekscie The New Sculp-
ture, w ktérym Greenberg podkresla role rosyjskich konstruktywistow,
zwitaszcza Pevsnera i Gabo, w ,antyiluzjonistycznym” procesie rozwoju
rzezby wspdiczesnej, od Picassa i kubizmu poczynajac, na wspotczesnych
pracach (1948) skonczywszy. Jest to, zauwaza Foster, przeciwienstwo ro-
zumowania Arwatowa, ktory dwadziescia pie¢ lat wczesniej usitowat
demistyfikowaé takie witasnie, ,fetyszystyczne” rozumienie formy40. Na
tym tez gruncie pojawia sie pdzniejszy minimal art, jako jedna z formut
artystycznej recepcji rosyjskiego konstruktywizmu, cho¢ autor przyznaje,
ze problem ten jest znacznie bardziej ztozony. Oddziatywanie awangardy
radzieckiej na amerykanskie Srodowiska artystyczne zostanie zdynami-
zowane po opublikowaniu w 1962 roku stynnej ksigzki Camilli Gray The
Great Experiment’. Russian Art; dotyczy to zwtaszcza twdrczosci minimal
art oraz rodzacej sie sztuki konceptualnej4l.

Proces polityczno-lewicowej legitymizacji modernizmu (w tym awan-
gardy) byt wiec krétkotrwaty i dos¢ utomny. Ograniczat sie do niezbyt
pewnych pod tym wzgledem wystgpien Lozowicka oraz artykutu Meyera
Schapiro. Od poczatku pojawienia sie modernizmu w Ameryce, a zwtasz-
cza po Il wojnie $wiatowej, w okresie zimnej wojny, modernizm zostat za-
tem przeciwstawiany sztuce politycznej zaangazowanej ijako taki dopie-
ro stal sie narzedziem prowadzonej przez Amerykanskag Agencje
Informacyjna politycznej kampanii przeciwko komunistom wewnatrz i na
zewngtrz USA42. Jego zimnowojenne upolitycznienie byto wiec wtdrne; co
wiecej, mogto zaistnie¢ wytgcznie w wyniku jego pierwotnej, deklaratyw-
nej apolitycznosci. Awangarda radziecka tez, nota bene, zostata w ten
proces wiaczona, po czesci, jak pisze Benjamin Buchloh, dzieki przebywa-
jacym na emigracji rosyjskim artystom, takim jak Naum Gabo43, ktéry
po wyemigrowaniu z Rosji w 1922 roku - zauwaza z kolei Hal Foster -

40 Ibidem, s. 246.

41B. H. D. Buchloh, Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration
to the Critique of Institutions, ,October”, No. 55, Winter 1990, s. 140-141. Autor wspomina,
ze niemal wszyscy interpelowani przez niego amerykanscy artysci kregu minimal artu i
sztuki konceptualnej podkreslali wage ksigzki C. Gray dla ich sztuki.

LS. Guilbaut, op.cit.

43B. H. L. Buchloh, Cold War Constructivism, (w:) Reconstructing Modernism: Art in
New York, Paris, and Montreal, 1945-1964, ed. S. Guilbaut, The MIT Press, Cambridge
MA 1990.
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zmienia materalistyczne rozumienie formy przestrzennej z okresu ,Ma-
nifestu Realistycznego” na par excellence spirytualistyczne44. Méwiac Sci-
Sle, Gabo nigdy nie ,rozumiat formy materialistycznie”. Byt w wyraznej
opozycji do ,materialistéw”, do tych artystow, ktérzy przeszli droge od
konstruktywizmu (analizy jezyka plastycznego) do produktywizmu (eli-
minacji sztuki na rzecz zyznostroitielstwa): Lissitzky’ego, Rodczenki, Tatli-
na, i innych. Niemniej, co wydaje sie w tym momencie bardzo ciekawe,
przebywajac na emigracji na zachodzie Europy, Gabo wykazywat duze
zrozumienie dla formacji sprzecznej z awangarda, radzieckiego realizmu
socjalistycznego. Gdy przyjechat do Nowego Jorku w 1948 roku, zweryfi-
kowatjednak swe poglady. Zimnowojenna Ameryka nie tolerowata socre-
alizmu, utozsamianego z komunizmem, zaréwno rosyjskim, jak rodzi-
mym, przeciwstawiajagc mu ,uniwersalng”, ,wolng sztuke wolnego
Swiata”. Ten pierwszy kojarzony byt z krepujacg wyobraznie materiag, ta
druga z ,tryumfem” ducha. Tworczos¢ Gabo, podobnie jak Pevsnera, czy
wczesnego Tatlina, zostata wigczona do prowadzonej w latach czterdzies-
tych przez Greenberga kampanii przeciwko totalitaryzmowi i wulgarno-
sci, egzemplifikowanych przez kicz i socrealizm. Pdzniej jednak Green-
berg zarzucit swe zainteresowania rzezbg (,wolng przestrzenig”),
skupiajgc uwage na ,tryumfie” amerykanskiego malarstwa ekspresjoni-
zmu abstrakcyjnego ijego ,wolnej” ptaszczyznie4b.

Wracajac do zasadniczego tematu i przechodzgc do uwag koncowych
zauwazmy, ze dopiero w czasie postmodernistycznej debaty w latach sie-
demdziesigtych zacznie sie w Ameryce rozrézniac¢ pojecia ,awangardy” i
-modernizmu”, szukajagc w tym ostatnim antytezy postmodernizmu, w
pierwszej zas - jego tradycjid46. Postmodernizm amerykanski, poszukujac
wtasnego, historycznego punktu odniesienia, musiat siega¢ po awangar-
de, aby przekonywajgco formutowaé¢ polemike z modernizmem. Musiat
jednak siega¢ po awangarde europejska, gdyz amerykanska nie dos¢, ze
byta watta, zwigzana praktycznie rzecz biorgc niemal wytgcznie z Du-
champem, to przede wszystkim byta ,skazona” paradygmatem moderni-
zmu, a wiec pojeciem sztuki czystej, autonomicznej, niezaangazowanej,
etc. W postmodernistycznej fascynacji awangarda natomiast istotne byty
witasnie te jej wartosci, ktore ,greenbergowskiemu” modernizmowi moz-
na byto przeciwstawié: zainteresowanie - najogdlniej rzecz ujmujac -
sztukg ,niskg” i bezposrednio zaangazowang w procesy spoteczne. Szuka-
jac takiej tradycji, postmodernisci zwracali sie jednak bardziej w strone

JAH. Foster,op.cit., s. 243.

4jB. H. D. Buchloh, Cold War Constructivism, op.cit.

46 Por.: A. Huyssen, The Search for Tradition: Avantgarde and Postmodernism in the
1970s, (w:) tegoz, After the Great Divide. Modernism, Mass Culture, Postmodernism, India-
na University Press, Bloomington 1986.
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niemieckiego (doktadniej berlinskiego) dadaizmu, niz radzieckiego kon-
struktywizmu czy produktywizmu. Nie mieli oni bowiem - i wcigz nie
majg - ambicji przebudowy Swiata, zbudowania nowego ustroju spotecz-
nego opartego na dyktaturze proletariatu, lecz ,jedynie” sformutowanie
krytycznego jezyka opisu wspdtczesnej kultury.

Amerykanski postmodernizm, jako odnaleziona tradycja (europej-
skiej) awangardy, pojawia sie wiec wtedy, gdy modernizm (sztuka ,wyso-
ka”) zostaje zinstytucjonalizowana w ramach przemystu kulturalnego.
Jezeli klasyczna awangarda w poczatku lat dwudziestych zostaje rozpo-
znana jako postawa przeciwna ,wysokiej” kulturze artystycznej i warto-
sciom ,arystokratyczno-burzuazyjnym” (vide: dadaizm), to taka sztuka
nie miata w USA racji bytu w sytuacji, gdy o uznanie dobijata sie wtasnie
sztuka ,wysoka”, jako przeciwienstwo - mdwigc stowami Greenberga -
.Kiczu”. Byt to wiec klimat sprzyjajacy rozwojowi modernizmu, nie awan-
gardy. Dopiero gdy modernizm zdobyt wsréd amerykanskiej publicznosci
mochg, nhiekwestionowang pozycje (tzn. w kohcu lat pieédziesigtych) nad-
szedt czas na recepcje awangardowych wartosci. Proces ten wiec za Oce-
anem dokonat sie kilkadziasigt lat pdzniej niz w Europie. Tu tez tkwi
zrédto - o czym byta mowa wyzej - pierwotnego utozsamiania awangardy
(europejskiej) z modernizmem, rekuperacji tej pierwszej w ramach szero-
ko pojetego paradygmatu nowoczesnosci.

Warto zauwazy¢, ze postmodernistyczne tendencje zwigzane z as-
semblagem, fluxusem i nowym realizmem, funkcjonowatly na Starym
Kontynencie poniekad jako zjawisko déja vu; w Ameryce za$s, wtasnie z
uwagi na inng dynamike historyczng rozwoju modernizmu i awangardy,
postmodernizm pojawit sie jako tendencja ,nowa” i Swieza47.

W procesie amerykanskiego ,odkrywania” awangardy, jak juz wspo-
mniano, istotng role odegrat dadaizm, a nie konstruktywizm. Zapewne,
niebagatelng role petnita tu - paradoksalnie - obecnos¢ w Nowym Jorku
Marcela Duchampa, wcigz czynnego artysty, osobowos$ci silnie oddzia-
tywajgcej na miodsze pokolenia amerykanskich tworcow konca lat pieé-
dziesigtych i szesédziesigtych; paradoksalnie, gdyz blizszy on byt przeciez
temu, co w Ameryce rozumiano bardziej pod pojeciem modernizmu, niz
awangardy, blizszy byt twérczosci francuskich surrealistéw lat dwudzies-
tych (rzecz jasna sprzed ich flirtu z trockizmem), niz niemieckim dadai-
stom. Nie bez znaczenia byto tu tez zainteresowanie historykow sztuki
awangarda klasycznag, idacych niejako ,,za ciosem” historycznych intuicji
samych twoércow. Przygotowywane sg wielkie retrospektywy sztuki po-
czatku wieku (m.in. Duchampa i Schwittersa), publikacje syntetyzujace
dorobek klasycznej awangardy, antologie, itp. Zapewne dadaizm bardziej

47 Ibidem, s. 167.
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niz konstruktywistyczna utopia nadawat sie do wyznaczanego sobie
przez postmodernistow celu, ktéry znacznie p6zniej Hal Foster nazwie
~postmodernizmem oporu”48. Marzenia Trockiego wiec o podrézowaniu
wraz z Amerykanami tym samym pojazdem historii - przynajmniej jak
do tej pory - nie spetnity sie, co wcale przeciez nie musi oznaczaé, ze nie
miat on racji.

RUSSIA AND AMERICA: THE AVANT-GARDE AND MODERNISM

Summary

The American Left in the inter-war period was impressed by Soviet Russia. Obviously,
during the years following the October Revolution there were a huge number of articles re-
lating to the issue in the American press published by the left, from reportage (e.g. written
by John Reed for “The Liberator”), to the campaign supporting the Soviets’ recognition by
the American administration: above mentioned “The Liberator” (1918-24), “Soviet Russia
(1919-22), then “The Soviet Russia Pictorial” (1923-24), “The Workers Monthly” (1924-27),
and “The New Masses” (1926-48), that was at the top of American journals and magazines
interested in Russia. A substantial number of artists collaborated with some of them. One
can find there extensive discussions concerning art and its place in a “new” society, its
tasks among the proletarian audience, as well as its role in the process of social revolution.
A gquestion which remains very important is: what was the role of Russian avant-garde in
such a debate; in other words, what was the reception of Russian art of the avant-garde in
the American Left in the 1920-30s.

As a result of a study concerning the issue | can say that unlike a presence of modern
Russian literature and experimental theater the leftist press showed little interest in
the Soviet visual art, and the avant-garde in particular. Such a practice seems to be very
typical.

There is one exception in such a context, namely the activity of Louis Lozowick
(1892-1973), a Ukrainian artist who emigrated to New York at the age of fourteen. In the
course of the 1920s he traveled to Europe and Russia, and made acquaintance with several
prominent Russian avant-garde artists. As a result of those journeys dozens of articles ap-
peared in the American press, mostly of the Left, and a book “Modern Russian Art”
(Societe Anonyme, New York 1925), the only one in the U.S. in the inter-war period.

The case of Louis Lozowick is unique in the milieu of the American Left, in spite of a
large Russian community living in the States, mostly in New York. As a consequence,
there is a question of the reasons for such a relatively small reception of Russian avant-
garde in the American Left. Let me draw four possible suggestions:

1. The press on the Left was edited mostly by people familiar with the literary ex-
perience, rather than with the visual arts.

2. The leftist journals and magazines were recognized as political and ideological pub-
lications, rather than devoted to the arts, even if they were edited by fellow-travellers.
Traditionally, the core of the language of ideology is the word, not picture. The latter one,
in turn, is treated in European tradition in such a case as an illustration, added to the
text.

8 H. Poster, (Post)Modern Polemics, (w:) tegoz Recordings. Art, Spectacle, Cultural
Politics, Bay Press, Seattle, WA, 1985.
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3. The artists collaborated with the leftist press, moreover, understood their own tasks
exactly in such a way. They identified themselves as illustrators (or cartoonists), rather
than autonomous creators. Louis Lozowick is an exception here.

4. Furthermore, those artists mostly did not identify themselves with the tradition of
modernism, in which, in turn, Russian avant-garde was connected (again: with the excep-
tion of Lozowick). Modernism in America, from the very beginning, i.e. from the Armory
Show exhibition (New York, 1913), was recognized as a non-political art, and as such, ac-
tually was not interesting for most of artists and intellectuals involved in politics. The sit-
uation began to change in the middle of the 1930s, mostly under the influences of Lev
Trotsky, in those days in exile in Mexico. However, as Serge Guilbaut pointed out, this
process went to the “de-Marxization of American intelligentsia,” and the recognition of
modernism in the USA changed again at the beginning of the 1940s.

The small reception of Russian avant-garde in the American Left provokes the next
question, the question concerning other fields where Russian avant-garde was assimilated
in the U.S.

Generally speaking, we can find two directions in the reception of Russian avant-garde
in inter-war America.

1. The activity of Katherine Dreier and her Societe Anonyme, which notably (and not
the leftist publishers) sponsored the book of Lozowick. Dreier met Russian artists and
their art in Germany, where (e.g. Bauhaus) strong Soviet avant-garde influences remained
till 1933. However, her focus was, first of all, on the painting and art theory of Vasilii Kan-
dinsky, because of both its spiritualism and abstract forms. Under the Societe Anonyme
many exhibitions of Russian art were held. A substantial number of those artists were also
included in the famous International Exhibition of Modern Art (Brooklyn Museum, New
York 1926), moreover, it is worth noting that the catalog of this exhibition was dedicated
to Kandinsky, as Dreier’s “gift to his 60th birthday.”

2. The collection and exhibitions of Museum of Modern Art in New York, led in the
course of the 1930s by Alfred Barr, where Russian art of the avant-garde was unprece-
dently included. Barr, in turn, was interested in Suprematism and Kazimir Malevich’s art,
which he saw while in Russia at the end of the 1920s. The painting of Malevich played a
significant role at the Barr’s exhibition Cubism and Abstract Art (Museum of Modern Art,
New York 1936), and it is still recognized as “important evidence” in the process of
developing modernism understood as a progress in autonomous visual forms, the concept,
which is hard to believe indeed, MOMA still seems to vow.

The Americans, concerning both the leftist milieu (political), and the modernist (non-
political), recognized Russian avant-garde in terms of aesthetics, not ideology. For the
former that was the cause of their lack of interest. The avant-garde (although Soviet) was
connected with a sort of art entirely unuseful in the process of an ideological struggle. For
the latter the avant-garde (even though it was the Soviet) was recognized as a significant
contribution to modernism defined in terms of formalism.

The situation was changed in the 1960s and 1970s, when the avant-garde began to be
recognized as a tradition of postmodernism and as well as the opposition to modernism.
However, American critics used to stress German avant-garde rather, than the Russian
one, as more appropriate to the aims to postmodernism.
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