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Streszczenie: Celem artykulu jest zbadanie sposobu przedstawienia do§wiadczenia I wojny $wiato-
wej w malarstwie brytyjskim, a w szczeg6lnoéci préb konfrontacji z kryzysem reprezentacji i nieade-
kwatnoscia $érodkéw wyrazu wobec skali i intensywnosci owego do$wiadczenia. Skupiam sie przede
wszystkim na tym, w jaki sposéb nowe prady w sztukach plastycznych, ktére pojawily sie na kilka
lat przed wybuchem wojny, zostaly wykorzystane przez artystéw w obrazach dotyczacych wojny.
Swoje rozwazania ograniczam do dwéch tendencji w sztuce modernistycznej bezpoérednio zwia-
zanych z wojna — kubizmu i futuryzmu, oraz trendu bedacego brytyjskim odpowiednikiem i pola-
czeniem ich obu — wortycyzmu, $ledzac, jak przeplataja sie one z malarstwem uwazanym za bardziej
tradycyjne i realistyczne. Gléwnym lacznikiem miedzy wojna a sztuka jest pojecie kamuflazu, jego
zastosowanie podczas dziatan wojennych, wykorzystanie jako motywu i symbolu w sztuce, a przede
wszystkim jako pryzmatu odksztalcajacego rzeczywisto$¢, a zarazem oddajacego istote zdeformowa-
nej rzeczywistosci wojny.
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Estranged Conceptual Prisms:
The First World War in British Painting

Abstract: The aim of this article is to examine the depiction of the First World War experience in
British painting, focusing on the ways art tries to confront the crisis of representation and the in-
adequacy of the available means of expression when faced with the scale and intensity of the war
experience. I am mostly interested in what relevance the new tendencies that appeared in art shortly
before the war hold to the new circumstances. I will narrow down my discussion to two tendencies
directly related to the war — cubism and futurism, and their British equivalent — Vorticism, tracing
how they feed into more traditional and realistic art. The main idea that will connect war and art is
the concept of camoulflage, its application in warfare and its significance as a motif and symbol in art,
and more importantly, as a conceptual prism deflecting the image of the real world and reflecting the
deformed reality of war.

Keywords: British painting, the First World War, cubism, futurism, camouflage

bchody stulecia wybuchu I wojny $wiatowej i jej przelomowych wydarzen zaowo-
cowaly m.in. szeregiem wystaw malarstwa i rzezby artystéw tworzacych w tym okresie'.
W ostatnich latach pojawilo sie tez wiele publikacji dotyczacych malarstwa w okresie I woj-
ny $wiatowej i przedstawiajacych sylwetki poszczegdlnych artystéw. Znamienne jest takze
udostepnienie wielu stron internetowych i cyfrowych katalogéw wystaw — w przystepny,
a zarazem krytyczny sposdb przyblizajacych szerszemu odbiorcy twoérczos¢ artystyczng
zwigzana z I wojng $wiatowa. Dla przykladu, Imperial War Museum na swojej stronie inter-
netowej zamie$cilo minikatalogi reprodukcji obrazéw pogrupowanych tematycznie wokét
aspektow I wojny $wiatowej’, a w ramach koordynowanego przez Muzeum miedzynaro-
dowego projektu upamietnienia tego konfliktu — First World War Centenary — prowadzo-
na jest strona internetowa, na ktorej sa zamieszczane m.in. informacje o odbywajacych sie

' Np. Truth and Memory: British Art of the First World War (19.07.2014-08.03.2015. Imperial War Museum,
London; 25.03-04.09.2016. York Art Gallery), World War | Beyond the Trenches (26.05-03.09.2017. New-York
Historical Society), A Centenary of Australian War Art (17.07-06.12.2017. National World War | Museum and
Memorial, Kansas City), World War | and the Visual Arts (31.07.2017-07.01.2018. Metropolitan Museum of Art,
New York), World War | and American Art (04.11.2016-09.04.2017. PAFA Museum, Philadelphia), Artist Soldiers:
Artistic Expression in the First World War (06.04.2017-11.11.2018. Smithsonian National Air and Space Museum,
Washington).

2 Zbiory reprodukgji na stronie Imperial War Museum: ,British Art of the First World War’, ,The Powerful
Western Front Paintings Of The Nash Brothers”,,Stunning Aerial Artwork Of The First World War”,,6 Stunning First
World War Artworks By Women War Artists”,, 12 Paintings Of Life Along The Western Front’,, 10 Snowy Scenes by
First World War Artists’, http://www.iwm.org.uk/history/first-world-war [1.09.2017].



aktualnie wystawach artystycznych zwigzanych z obchodami rocznicowymi®. Niektérzy
badacze sugeruja, ze malarstwo I wojny $wiatowej przez dtugi czas bylo omawiane prawie
wylacznie przez pryzmat modernizmu i wpisywane w jego nurty. Twérczo$¢ np. oficjalnych
malarzy wojennych, ktéorym powierzono zadanie zapisu wydarzen i dzialan wojennych,
traktowano z rezerwa, gdyz uwazano, ze bylo uwiklane w polityczne i ideologiczne dziala-
nia, promowane lub cenzurowane, wiec jako takie nie stanowilo autentycznego przejawu
twoérczosci artystycznej. Od lat dziewieddziesiatych XX wieku, jak twierdzi Sue Malvern,
jest widoczna zmiana perspektywy teoretyczno-krytycznej, ktéra zaowocowata mnogoscia
podejs¢ i tematéw odkrytych w sztuce zwiazanej z reprezentacja I wojny $wiatowej. Wiecej
uwagi zaczeto po$wiecaé oficjalnej sztuce, a trendy modernistyczne zakorzeniono w kon-
tekscie historiograficznym (Malvern 2016). We wstepie do zbioru artykuléw, poswiecone-
mu specyfice ,Great War Modernism”, redaktorka tomu Nanette Norris (2016: 7), wsrod
kilku najistotniejszych tendencji, ktére wplynely na nowy ksztalt studiéw nad moderni-
zmem (new modernist studies), wymienia studia nad trauma i jej reprezentacja w sztuce
iliteraturze, rozwiniete znacznie pézniej niz jej masowe do$wiadczenie. Trauma studies oraz
aspekty historiografii rzucaja inne $wiatlo na znaczenie przypisywanych modernistycznej
sztuce fragmentaryzacji, kryzysu reprezentacji, nierozpoznawalno$ci.

W edycji Cambridge Companion po$wieconej tematowi wojny Kate McLoughlin pi-
sze o tym, ze literatura wojenna ,nieustannie oznajmia swa nieadekwatno$¢” (McLoughlin
2009: 1S; tlumaczenie wlasne). Préba opisu wojny jest niejednokrotnie poprzedzona
swoistym zastrzezeniem ograniczonej odpowiedzialno$ci autora za napisany tekst, cze-
sto przyjmujacym forme adynatonu (ibid.: 15) — stwierdzenia niemozliwosci wyrazenia,
bezuzytecznosci jezyka, anachronicznosci istniejacych form literackich. Podobnie w sferze
sztuk wizualnych wojna powoduje kryzys reprezentacji, a zmiany w przemyéle zbrojenio-
wym i charakterze konfliktu spowodowaly, ze, jak pisze Malvern (2016), dluga tradycja ma-
larstwa batalistycznego stala si¢ wobec wydarzen I wojny $wiatowej anachroniczna. Brak
punktu obserwacji, ograniczona wizualnoé¢ i widoczno$¢ walk, monotonia okopdw wy-
musily na artystach konieczno$¢ znalezienia nowych $rodkéw wyrazu. Jednoczesnie nowe
trendy w sztuce, np. futuryzm, wortycyzm czy kubizm, wydawaly sie wrecz gotowe na przy-
jecie nowoczesnej wojny jako uosobienia nowych czaséw i nowej sztuki (Malvern 2016).

Celem tego artykulu jest zbadanie sposobu przedstawienia do$wiadczenia I wojny
$wiatowej w malarstwie brytyjskim, a w szczeg6lnosci préb konfrontacji z kryzysem re-
prezentacji oraz nieadekwatno$cia $rodkéw wyrazu wobec skali i intensywnosci owego do-
$wiadczenia. Skupie sie przede wszystkim na tym, w jaki sposéb nowe prady w sztukach
plastycznych, ktére pojawily sie na kilka lat przed wybuchem wojny, zostaly wykorzystane
przez artystow w obrazach dotyczacych wojny. Swoje rozwazania ogranicze do dwdch ten-
dencji w sztuce modernistycznej, bezpo$rednio zwigzanych z wojng - kubizmu i futuryzmu,
oraz trendu bedacego brytyjskim odpowiednikiem i polaczeniem ich obu — wortycyzmu,
$ledzac, jak przeplatajg sie one z malarstwem uwazanym za bardziej tradycyjne. Gtéwnym
tacznikiem miedzy wojng a sztuka bedzie pojecie kamuflazu.

3 Zob. http://www.1914.0org/news [1.09.2017].
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2.

Wedtug Shoshany Felman i Doriego Lauba danie $wiadectwa wojnie wymaga znalezienia
nowych konceptualnych pryzmatéw, poprzez ktére mozemy uzmyslowic¢ sobie, w jak nie-
wielkim stopniu nasze dotychczasowe sposoby zrozumienia $wiata s3 w stanie poméc nam
w przekazaniu wydarzen historii wspdlczesnej. Autorzy sugerujg, ze potrzebne sg ,,obce”
pryzmaty, przez ktére mozliwe staje si¢ ukazanie wydarzen niepoddajacych sie reprezen-
tacji (Felman i Laub 1992: xv) — defamiliaryzacja rzeczywistosci, wyobcowanie do$wiad-
czen, zdystansowanie. Mechanizm ten dziala w obie strony — do$wiadczenie wojny pociaga
za sobg konieczno$¢ znalezienia nowego jezyka i srodkéw ekspresji, ale tez samo przy ja-
kiejkolwiek probie przekazu staje si¢ wyobcowane, nieprzystajace do rzeczywistoéci. Proba
ujecia go za pomoca znanych struktur konceptualnych prowadzi do ironii, ktéra podwaza
to, co probuje wyrazié, dekonstruuje znaczenie, pobudza autorefleksje.

O ile, jak twierdzi Paul Fussell (1975: 35), ironiczne spojrzenie wyznacza wspdlcze-
sne rozumienie $wiata i wywodzi sie z konfrontacji myslacego podmiotu z wydarzeniami
I wojny $wiatowej, to w przypadku malarstwa — nie tylko brytyjskiego — techniki wyrazu
zastosowane przez artystow wojennych poprzedzajg samo historyczne wydarzenie. Mozna
uznad, ze poniekad struktury konceptualne zostaly juz przygotowane na potrzeby wojny, ze
wortycyzm, futuryzm i kubizm — w swym podkresleniu znaczenia maszyny, geometrii i dy-
stansu emocjonalnego — stworzyly juz wizje $wiata, ktérej wojna byta niemal naturalnym
dopelnieniem. W ksigzce na temat relacji miedzy literatura modernistyczna, historia i I woj-
ng $wiatowg Trudi Tate podobnie niejednoznacznie opisuje zwiazki przyczynowo-skut-
kowe pomiedzy postrzeganiem i zrozumieniem wojny a nowymi technikami i §rodkami
wyrazu zwigzanymi z modernizmem. Przywolujac stowa Gertrudy Stein, Tate (2013: 13)
zauwaza, ze pod wplywem I wojny $wiatowej modernizm stat si¢ czytelny — zrozumiaty —
dla odbiorcy. Stein (2005: 407-411) w eksperymentalnym eseju na temat modernistycznej
kompozycji stara si¢ uchwyci¢ relacje miedzy wspoélczesng kompozycja i mygleniem a woj-
na, sugerujac, ze wojna wniosta automatycznie §wiadomo$¢ i poczucie terazniejszosci, dzig-
ki ktéremu estetyka wspolczesna — i wspélczesna kompozycja — staly sie wrecz naturalnie
zrozumiale, rozpoznawalne, autentyczne. Takze Keith Robbins (2002: 164) sugeruje, ze
w literaturze, malarstwie, muzyce, teatrze i filozofii trudno dopatrze¢ si¢ nowych nurtéw,
ktore pojawilyby sie dzieki wojnie. Wszystkie mialy juz swoich prekursoréw lub wczesniej-
sze odpowiedniki. Niektdre z tych tendencji, takie jak nihilizm czy poczucie wyobcowania,
zostaly jedynie poglebione przez do$wiadczenie wojny*. Istnieja zatem sprzeczne interpre-
tacje wojny jako radykalnej zmiany i odrzucenia przeszlosci z jednej strony, a z drugiej jako
jej kontynuacji czy dopelnienia (Tate 2013: 13). Wedlug Williama Gaunta (1991: 226)
wojna poniekad ,uciela” dyskusje i kontrowersje wokot futuryzmu i kubizmu, gdy?z staty sie
one w tym czasie jedynymi srodkami wyrazu, za pomoca ktérych mozna bylo zmierzy¢ sie
Zjej opisem.

4 Z drugiej strony, np. czes¢ obrazéw Gina Severiniego, tworzonych pod wptywem kubizmu i futuryzmu,
cechuje szeroka paleta intensywnych, dynamicznych barw i ksztattéw, ktérych styl nie zmienia sie w obrazach
dotyczacych | wojny swiatowej. Mozna bytoby stwierdzi¢, ze tego rodzaju ciggtos¢ estetyczna sugerowataby
odwrotng interpretacje — nieadekwatnos¢ kubizmu i futuryzmu (pofaczonego z nasyconym barwami pointyli-
zmem) do ukazania odmiennosci doswiadczenia wojny.



3.

Jednym z pozornie oczywistych zwigzkéw sztuki modernistycznej z I wojna $wiatowq jest
stosowany podczas tej wojny kamuflaz. Zwiazek ten wydaje si¢ w szczegdlnoséci widocz-
ny w przypadku kamuflazu deformujacego malowanego na okretach, ale tez pociagach,
samochodach czy dziatach wojskowych, odrealniajacego rzeczywiste obiekty maskowane
w przypadkowych ksztaltach i niefiguratywnych zestawieniach barw. W swoich wspomnie-
niach o Pablu Picassie Gertruda Stein opisuje reakcje malarza na pierwszy samochdd woj-
skowy wykorzystujacy kamuflaz, ktéry dane bylo im zobaczy¢ na poczatku I wojny $wia-
towej. Picasso wykrzyknal: ,to my go stworzyliémy - to jest kubizm” (2016; thumaczenie
wlasne). Pomimo ze geometryczne wzory, tzw. dazzle ships wydaja si¢ wykorzystywaé
techniki kubistyczne, sztuka maskowania Iaczy w sobie kilka aspektow, z ktorych czes¢ jest
bardziej zakorzeniona w realizmie i iluzji. Jak wskazuje Hillel Schwartz, praca nad kamufla-
zem - tudzaco kubistycznym — czesto byla wykonywana przez artystéw blizej zwiazanych
z malarstwem realistycznym i iluzjonistycznym oraz technikéw, architektéw i biologow
(Schwartz 1998: 190-191).

Zdaniem kubistéw — ich sposéb przedstawienia rzeczywistosci byl ,prawdziwszy” od
iluzji malarstwa realistycznego (Wlodarczyk-Kulak i Kulak 2010: 119). Kubizm, jak za-
uwaza Karol Estreicher, ,powstal z obserwacii [ ... ] [arty$ci] za przykladem Picassa zaczeli
analizowa¢ ludzi i rzeczy w sposéb tak szczegélny, iz dostrzegli zjawiska dotad nie znane”

(Estreicher 1987: 540). Punktem wyjécia bylo odrzucenie wiary w naturalno$¢ $wiata, be-
daca ,zludzeniem, mgla, ktéra okrywa przedmioty i utrudnia wiasciwe ich rozpoznanie”;

Ypres, The Menin Gate Memorial to the Missing.
Pomnik ku pamieci zolnierzy brytyjskich i Zolnierzy Brytyjskiej Wspo6lnoty Narodow,
ktorzy polegli w bitwie pod Ypres i ktorych cial nie odnaleziono.
Ich nazwiska sa wyryte na $§cianach pomnika.
Fot. A. Branach-Kallas
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przedmiotu nie mozna bylo w pelni zaprezentowacd — ,wyczerpa¢. Mozna go tylko aproksy-
mowad, ujmujac myslowo i sygnalizujac $érodkami plastycznymi pewne jego strony, wlasci-
wosci, fragmenty” (Porebski 1986: 82). Pomimo iz powstanie kubizmu poprzedza wybuch
I wojny $wiatowej, wielu artystoéw wigze zmiane percepcji i sztuki z wplywem doswiadcze-
nia tego tragicznego wydarzenia na postrzeganie rzeczywistoéci’. Gertruda Stein tak opisu-
je zmiane estetyczna, ktéra przyniosla i zarazem utwierdzila I wojna §wiatowa:

W istocie kompozycja tej wojny, 1914-1918, réznila sie od kompozycji wyznaczonych przez
wszystkie poprzednie wojny; w kompozyciji tej nie znajdziemy centralnie umieszczonego czlo-
wieka otoczonego przez grupe innych ludzi, nie ma w niej poczatku ani korica, to kompozycja,
w ktérej kazdy rdg jest tak samo wazny, w gruncie rzeczy jest to kompozycja kubistyczna (Stein
2016; thamaczenie wlasne).

Opisana tak technike mozna réwnie dobrze odnies$¢ do strategii kamuflazu, wktérym ksztal-
ty trzeba podzieli¢, rozbi¢, rozproszy¢, unikajac elementéw znaczacych lub organizujacych
przestrzen czy powierzchnie. W artykule Roya R. Behrensa kubizm i kamuflaz sa opisane
jako techniki oparte na podobnych strategiach, ktorym przys$wiecaja przeciwstawne cele.
Sztuka, jak twierdzi autor, ,dazy do odkrycia, podczas gdy kamuflaz do ukrycia”; ,artysta
czyni to, co nierzeczywiste, rozpoznawalnym, kamuflaz - to, co rzeczywiste, nierozpozna-
walnym” (Behrens 1977: 91; thumaczenie wiasne). Behrens pisze dalej: ,aby ukaza¢ forme,
artysta musi ukry¢ lub pomingé te cze$ci, ktére uwaza za banalne. Aby ukry¢ forme, kamuflaz
podkresla to, co niewazne, niepowiazane, nieznaczace, i dzieki temu oszukuje oko” (ibid.;
tlumaczenie wlasne). W tym kontekscie kubizm mozna uzna¢ za ¢wiczenie w rozpoznawa-
niu formy zagubionej migdzy fragmentarycznym zestawieniem aspektéw znanych przed-
miotéw. Wedlug autoréw O sztuce nowej i najnowszej w pewien sposob zawezalo to zakres
przedstawianych przedmiotéw do ,powszechnie znanych motywdw iludzkiej postaci, zeby
widzowie mogli rozwiaza¢ famigtéwke »zadang« przez artyste i rozpozna¢, co znajduje sie
na obrazie, czyli w wyobrazni zbudowa¢ z plaskich fragmentéw wizerunek tréjwymiarowe-
go przedmiotu” (Wlodarczyk-Kulak i Kulak 2010: 121). Kubi$ci, mozna uzna¢, stosowali
wiec strategie kamuflazu, ktérej ostatecznym celem jednakze bylo zdemaskowanie ukry-
tego przedmiotu z réwnoczesnym jego odrealnieniem, uzmystowieniem zlozonosci cech
i mnogosci perspektyw. Przez ,pryzmatyczne cigcie odwzorowywanych obiektéw” (ibid.:
119) mozna bylo uzyska¢ nowy wymiar znanej rzeczywistosci, zarazem bardziej realistycz-
ny i abstrakcyjny. Takze préby futurystéw, by uwieczni¢ w sztukach plastycznych dynamike
nowoczesnosci — ,dynamizm ruchu, dZzwieku i dziatania, szybko$¢ i postep techniki, jakie
zawladnaé mialy przyszloscig” (Estreicher 1987: 542) — prowadzily do podobnego efek-
tu. Nalozenie na siebie kilku faz ruchu réznych obiektéw czynilo rozpoznanie przedmiotu
trudnym lub po prostu niemozliwym:

Na powstalym w ten sposéb obrazie trudno od razu rozrézni¢ plan pierwszy od drugiego i po-
prawnie zidentyfikowa¢, co czy kogo wladciwie malarz przedstawil. Niektore ptotna, poprzez

> Schwartz twierdzi, ze wojna stata sie ,wojng kubistyczng” po czasie - nie w trakcie. ,Kubizm wojny” jest
wedtug niego btedem logicznym, sformutowanym post hoc, upatrujacym zwiazku przyczynowo-skutkowego
miedzy wydarzeniem historycznym a trendem w sztuce (Schwartz 1998: 190).



dokonang przez artyste gruntowng deformacje motywow, tworza jednoznacznie abstrakcyjne
kompozycje (Wlodarczyk-Kulak i Kulak 2010: 127).

Wazne w aspekcie odbioru staje sie umiejscowienie widza w centrum obrazu, a nie na ze-
wnatrz, w zwiazku z tym, jak pisze Umberto Boccioni, obraz to ,,apelujace do emocji érodo-
wisko architektoniczne, ktére wywoluje doznania i zewszad otacza widza” (Boccioni 1987:
333)".

Pewne aspekty kamuflazu polegaly na realistycznym odwzorowaniu rzeczywistosci,
stworzeniu jej iluzji w tradycyjnych kategoriach. Obraz Leona Underwooda — malarz w cza-
sie I wojny $wiatowej zajmowal si¢ kamuflowaniem punktéw obserwacyjnych — Erecting
a Camouflage Tree (1919)” przedstawia proces tworzenia i montazu sztucznego drzewa. Jak
pokazuja szkice wykonane przez artystéw zajmujacych sie kamuflazem, jako pierwowzor
bywalo wykorzystywane drzewo zniszczone przez dzialania wojenne, ze starymii $wiezymi
uszkodzeniami, poszarpanym sterczacym kikutem zamiast korony i nadpalonymi galezia-
mi®. Poniekad jest to juz drzewo odrealnione, zmienione przez wojng, a wiec odbiegajace od
punktu odniesienia, jakim byla pokojowa, zwykla rzeczywistos¢. Co znamienne, aby ukaza¢
realistycznie proces powstawania kamuflazu, artysta byt takze zmuszony zmieni¢ warunki,
w ktorych zostat on przedstawiony. Podczas wojny kamuflaz tego typu byt wykonywany
w ciemnosci’, a wigc w sytuacji, ktéra nie nadawala si¢ na materiat malarski. Zmiana $wiatla
na dzienne, wyjécie z okop6w, roztozenie warsztatu na niemal otwartej przestrzeni odkry-
waja to, co w rzeczywistosci pozostawalo ukryte. Przypadek ten obrazuje przetasowanie
relacji miedzy rzeczywistoscig a iluzja, zaréwno na poziomie $wiata przedstawionego, jak
i technik zastosowanych do jego prezentacji.

4.

Szczegdlnie interesujaca w odniesieniu do praktycznego i konceptualnego znaczenia kamu-
flazu w I wojnie $wiatowej jest tworczo$¢ Edwarda Wadswortha, ktéry byl zaangazowany
w czasie wojny w przygotowanie kamuflazu deformujacego oraz jego realizacje na okretach
wojskowych i handlowych. Wadsworth byl przed wybuchem I wojny $wiatowej jednym
z sygnatariuszy manifestu wortycyzmu, opublikowanego w magazynie ,Blast” (1914).
Wortycysci wierzyli, ze holokaust 1914 roku umocni ich sztuke, ze bedzie pozytywnym

6 Szczegolnie interesujgcym przyktadem umieszczenia widza w srodku sytuacji jest obraz Gina Severiniego
Canon en action. Praca jest proba przedstawienia dziata polowego w akgji, jego wybuchu, dymu, hatasu, drze-
nia i wstrzasu, jak tez emogji, ktére temu towarzysza, za pomoca Srodkéw wizualnych i tekstu. Sita wybuchu
nie poddaje sie w petni wyrazeniu srodkami plastycznymi i zostaje uzupetniona tekstem, ktory taczy w sobie
mechaniczny porzadek, precyzyjna kontrole z chaotycznymi, fragmentarycznymi skojarzeniami spadajacymi na
ziemie pod réznym katem, niby odtamkami. Na pewnym poziomie dzieto Severiniego moze by¢ swoistym ko-
mentarzem dotyczacym wyczerpania mozliwosci przedstawienia wojny, kryzysu srodkow wyrazu, koniecznosci
poszukiwania bez gwarancji znalezienia, swoistej Swiadomej proklamacji wtasnej nieadekwatnosci.

7 L. Underwood, Erecting a Camouflage Tree. http://www.memorial-caen.fr/TOEVENT/EXPO1418/gb/texte/
027text.html#retour. [1.09.20171].

8 A. Mare, Lorme de Vermezeele. http://www.memorial-caen.fr/1T0EVENT/EXPO1418/gb/texte/027text.
html#retour [1.09.2017]; L. Underwood, Sketchbook. http://www.iwm.org.uk/collections /item/object/26730.
[1.09.2017].

¢ Komentarz do ilustracji, zob. ibid.
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bodzcem dla futuryzmu, ,gdyz nie ma piekna bez walki i arcydziela bez agresji” (Nevinson,
cyt. za: Spalding 1989: 55-56; ttumaczenie wlasne)'. Pod wzgledem estetycznym zblize-
ni bardziej do kubizmu, wortycysci wydawali sie czerpa¢ z futuryzmu fascynacje maszy-
ng i technika - jednak bez ,histerycznego entuzjazmu’, ktéry Frances Spalding (1989:
51) przypisuje futurystom. Dotyczylo to takze sylwetki ludzkiej — przez uzycie ksztattow
geometrycznych mogla ona uwolni¢ si¢ od swojej organicznej przemijalnosci (ibid.: 53).
Geometryzacja postaci ludzkiej jest widoczna w pracach samego Wadswortha, ale tez
u innych wortycystéw: Davida Bomberga (The Mud Bath), Wyndhama Lewisa (np. Before
Antwerp, A Battery Shelled), C. R. W. Nevinsona (Troops Resting) oraz m.in. w futurystycz-
nej rzezbie Jacoba Epsteina The Rock Drill. W kontekscie wojny — chociaz czg$¢ prac po-
wstala jeszcze przed jej wybuchem - ten sposéb przedstawienia sylwetki postaci podkresla
negatywne aspekty mechanicznosci, odcztowieczenia, anonimowosci. Maszyna staje sie
etycznym i fizycznym kamuflazem skrywajacym dawnego przedmodernistycznego czlo-
wieka.

Wzory nanoszone przez Wadswortha na powierzchnie okretéw mialy charakter
glownie geometryczny, w duzej mierze kubistyczny, i skladaly si¢ z kontrastujacych pél
o nieregularnych ksztaltach. Tego typu motyw mial zmyli¢ przeciwnika, utrudni¢ okre-
$lenie kierunku ruchu, rozmiaru, odleglosci (Schwartz 1998: 191). W pézniejszych latach
Wadsworth wykorzystal owe wzory w drzeworytach przedstawiajacych okrety pokryte ka-
muflazem deformujacym, a takze w pracach malarskich. Jednym z najbardziej rozpozna-
walnych dziel Wadswortha jest praca pt. Dazzle-ships in Drydock at Liverpool z 1919 roku,
rozwijajaca temat z wcze$niejszego drzeworytu Liverpool Shipping. Drzeworyt laczyl w so-
bie cechy kubistycznego abstrakcjonizmu z elementami futurystycznymi, zainspirowanymi
rzeczywistym wzorem uzywanym w kamuflazu. Praca malarska zostala zaméwiona przez
Canadian War Memorials Fund dla upamietnienia udzialu Kanady w wojnie. Jak twierdzi
Robert Hewison (2015), fundacja ta oczekiwala od artystéw, takze tych zwigzanych z wor-
tycyzmem i technikami modernistycznymi — bardziej tradycyjnego podejscia. Mimo tego
wymogu, obraz Wadswortha mozna nazwa¢ — jak czyni to Hewison — holdem dla wortycy-
zmu. Pl6tno malarza zachowuje wiele cech charakterystycznych dla wortycyzmu, abstrak-
cyjnego kubizmu, formalizmu, a zarazem jest wrecz realistycznym przedstawieniem efek-
tu kamuflazu. Relacje miedzy obiektem a obrazem przyjmuja w twoérczosci Wadswortha
sprzeczne formy. Sprzeczno$é wewnetrzna dzieta jest widoczna chociazby w kontrascie po-
miedzy realistycznie przedstawionymi postaciami malarzy okretu a widocznymi w oddali
typowo wortycystycznymi sylwetkami poddanymi geometryzacji, wtopionymi w tlo, zinte-
growanymi z pelnionymi funkcjami i maszynami, ktére obstuguja. Dazzle-ships in Drydock
to obraz prawie realistyczny, oddajacy niedorzeczno$¢ kubistycznego kamuflazu na okrecie
stojacym w porcie. Jego wymy$lny i nasycony kontrastem wzér wydaje si¢ wrecz zaprzecze-
niem idei maskowania poprzez swoja ostentacyjna wyrazisto$¢. Rozpoznanie zasady kom-
pozycji, skupienie si¢ na wzorze, gra kontrastow i ksztaltéw przyslania realistyczny obiekt.
Nagromadzenie, rozproszenie kompozycyjne kubistycznych szczegéléw uniemozliwia

© Manifest poezji futurystycznej Marinettiego wykorzystuje atrybuty wojny dla opisu fascynacji predkoscia:
,nowe piekno: piekno szybkosci” uosabia ,ryczacy samochdd, ktory zdaje sie pedzi¢ po tasmie karabinu maszy-
nowego” (Marinetti 1969: 142). Punkt 9 manifestu bezposrednio nawiazuje do wojny: ,Chcemy stawi¢ wojne -
jedyna higiene swiata — militaryzm, patriotyzm, gest niszczycielski anarchistéw, piekne idee, za ktére sie umiera,
oraz pogarde dla kobiet” (ibid.: 143).



Edward Wadsworth, Dazzle-ships in Drydock at Liverpool, 1919
(zrédto: Wikimedia Commons; dostep: 21.05.2018)

w pelni odczytanie przedstawionego przedmiotu, ktéry jest jednoczeénie paradoksalnie
dokladnie odtworzony. Analizujac relacje miedzy wzorem ochronnym namalowanym na
okrecie, drzeworytem i koicowym obrazem Wadswortha, mozna zauwazy¢, ze tworza one
podwojny poziom kamuflazu — swoisty metakamuflaz, w ktérym wczeéniejszy drzeworyt
odwzorowuje barwy i wzory wojennych okretéw po to, by bawi¢ sie z odbiorca w rozpo-
znanie przedstawionego obiektu, zagubionego w graficznym uproszczeniu obrazu i kumu-
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lacji nieistotnych szczegolow. Koncowe dzieto jednoznacznie przedstawia rozpoznawalne
elementy, ale zarazem nie pozwala oku skupi¢ uwagi na znajomych przedmiotach. Wtapiaja
sie one w dynamiczny obraz przemystowego portu, stajac sie cze$cig wiekszej kompozycji,
zatracajac swoje funkcje, ukrywajac swoje przeznaczenie. W opisanym powyzej kontrascie
pomiedzy sztuka a kamuflazem, obraz Wadswortha wydaje sie wykorzystywa¢ strategie
charakterystyczne dla tego drugiego elementu, aby ,0szuka¢ oko” — widza — wroga — same-
go siebie'".

S.

Wojenny trompe l'veil, bedacy podstawa kamuflazu, wedlug Schwartza nalezy do tej samej
kategorii co trauma wojenna. Kamuflaz, jak wyjasnia krytyk, odzwierciedla wzrokowe do-
$wiadczenie zolnierzy na froncie: podwdjne widzenie, nieprzejrzystos¢, zagubienie, dez-
orientacje, fragmentacje, zawroty glowy. Symptomy charakterystyczne dla nerwicy fron-
towej réwnie dobrze mozna byloby uzna¢ za reakcje na zabiegi stosowane w kamuflazu
wojennym (kopiowanie, udawanie, nasladowanie, zwabianie, o$lepianie, maskowanie,
przyslanianie, zakldcenie). Kazdemu z tych zabiegéw badacz przypisuje pojecia wyjasniaja-
ce procesy i zaburzenia psychiczne w teorii freudowskiej, ktére mozna odnie$¢ do objawdw
traumy, np. transferencja odpowiada nasladowaniu, przemieszczenie (z teorii snéw) — osle-
pianiu (dazzle), symbolizacja — zwabianiu (Schwartz 1998: 188, 192). Strategie kamuflazu
dotyczyly przede wszystkim perspektywy oddalonej, wspomaganej sprzetem optycznym,
gdyz tylko z odleglosci wojna mogta tworzy¢ spdjny i zrozumialy ksztalt. Dlatego tez, jak
podkresla Schwartz (ibid.: 190), w kamuflazu polowym przyjmowano jedna z dwéch stra-
tegii: maskowania wojny — ukrywania §ladéw wojny w pozornie zwyczajnym krajobrazie
albo - zmieniania krajobrazu tak, aby stal si¢ rownie ,szalony”, jak sama wojna (gruzy, cie-
nie, zygzakowate atrapy okopéw).

Taki wlasnie ,szalony” — niemal cyrkowy — krajobraz jest widoczny na omawianym
wyzej obrazie Wadswortha. Znieksztalcony i dezorientujacy krajobraz wojenny pojawia sie
tez na obrazach Paula i Johna Nashéw. Nie osiaga on poziomu abstrakgji obrazéw byte-
go wortycysty, ale w duzej mierze opiera sie na podobnych zasadach zaburzenia percepcji
i przetworzenia krajobrazu. The Menin Road (1919) Paula Nasha przedstawia krajobraz po
bitwie, zmieniony, odrealniony, iluzoryczny. Refleksy $wiatla i cieni na taflach wody wypel-
niajacych leje po pociskach i zygzakowate okopy, podluzne cienie sterczacych pni drzew,
geometryczne ksztalty gruzowisk, grube pasy przeswitéw slofica przez chmury tworza
obraz nienaturalny, dezorientujacy, niedorzeczny. Cato$¢ kompozycji budzi skojarzenia
z wzorami stosowanymi w kamuflazu deformujacym, skladajacym sie z nienaturalnych
geometrycznych, przypadkowych ksztaltéw. Jednoczesnie poprzez kontrast z naturalnym

" Ztozonos¢ relacji miedzy iluzja, kamuflazem i rzeczywistoscia w obrazie Wadwortha nabiera dodatkowe-
go wymiaru w poréwnaniu z jednoznacznie realistycznym obrazem Charlesa Pearsa pt. HMS Courageous in Dry
Dock, at Rosyth z 1919 roku. Sciany suchego doku opadajace tarasowo w strone kadtuba statku, poprzecinane
poziomymi podporami, w zimowym storicu i w pokrywie $niegu tworzg wzdr prawie geometryczny, abstrak-
cyjny, tudzaco podobny do kubistycznej abstrakcyjnej formy — http://www.iwm.org.uk/collections/item /ob-
ject/21335[1.09.2017].



krajobrazem — kompozycja obrazu sugeruje ironiczne, iluzoryczne dopelnienia i przemiesz-
czenia. Nagie pnie drzew zostaja dopelnione koronami z oddalonych chmur, réwnolegle
przywodzac na my$l dymiace kominy, a rozszarpany niski pied drzewa przypomina trzciny
rosnace nad stawem. W obrazie z 1918 roku Wire tego samego artysty efekt ironiczny zostat
osiagniety przez nalozenie na siebie elementéw — drutu kolczastego zwisajacego z potama-
nych nagich galezi w miejscu, gdzie powinny wyrastac licie, czego wynikiem jest melan-
cholijna niby-wierzba placzaca opleciona kolczastym drutem, uwieziona w klebowisku me-
talowych nici. Rozdzwiek miedzy tym, co powinno znalez¢ si¢ w normalnym krajobrazie,
a tym, co radykalnie zmienila w nim wojna, buduje takze efekt ironii w kolejnej pracy Paula
Nasha The Field of Passchendaele. Na polu bitwy wyrastaja suche patyki i zlamane drzewa,
jakby posadzone na grzadce, obok wystajacych luf i drewnianych umocnier, a gleba za-
miast plugiem jest zaorana pociskami i przecieta okopami w miejscu rowéw melioracyj-
nych. Odrealnionych w ten sposéb sylwetek drzew nie da sie zweryfikowad, cze$¢ z nich
moze by¢ punktami obserwacyjnymi wykonanymi z metalu i pokrytymi farbg, cz¢$¢ moze
stuzy¢ jako ostona dla dzial; zlamane, uciete pnie wpasowuja sie w krajobraz wojenny, sta-
jac sie czescia machin polowych czy rusztowan lub udajac, ze nimi sa. Sylwetki polegtych
albo umierajacych zolnierzy, nienaturalnie powyginane, odrealnione sa podobnie do geo-
metrycznych postaci z obrazéw wortycystéw. Mimo swojego realizmu, ktéry mozna ocenié
w odniesieniu do fotografii z pola bitwy, dzieto Paula Nasha przenosi na widza doswiadcze-
nie dezorientacji bedacej efektem zaburzen percepcji spowodowanych przez iluzje i zhudze-
nia wojennego krajobrazu.

W podobnej tematyce i estetyce jest utrzymany slynny obraz Paula Nasha We Are
Making a New World (1918), jednak dzieki zawartej w tytule ironii mozna uzna¢ go za
swoisty komentarz na temat nie tylko samej wojny, ale tez trendéw, ktére wydawaly sie ja
afirmowa¢ jako uciele$nienie nowoczesnosci. Ironia pojawia si¢ w obrazie na kilku ptasz-
czyznach. Pierwsza z nich dotyczy kontrastu miedzy implikacja tytulu — konstruktywnym
wymiarem nowego §wiata — a samym obrazem przedstawiajacym zniszczenie wojenne-
go — starego — krajobrazu. Promienie wschodzacego stonca, ktére symbolicznie mogtyby
podtrzymaé pozytywne znaczenie tytulu, jednoczesénie ironicznie uwypuklaja dewastacje
krajobrazu, jego nienaturalno$¢, pustke i dehumanizacje. Dzielo Nasha mozna tez uzna¢
jako ironiczne wobec dyskursu futurystycznego i pochwaly tego, co nowe, sztuczne, indu-
strialne, agresywne. Oswietlone zgliszcza rzucajg intensywne cienie, sterczace kikuty drzew
przypominaja przemystowe kominy przecinajace ostrymi liniami nienaturalnie sfaldowana
ziemie. Futurystyczna dynamika obrazu ironicznie kontrastuje z pustka i zniszczeniem, kto-
re przedstawia.
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Ypres, The Menin Gate
Memorial to the Missing
Fot. A. Branach-Kallas

0.

Zaréwno kubizm, jak i futuryzm dazyly do znalezienia bardziej adekwatnej formy ekspresji,
ktora pozwolitaby zmierzy¢ sie z nowoczesnym $wiatem. Jednym z aspektéw tych poszuki-
wan bylo odrzucenie przekonania o stabilnosci przedmiotu ukazanego w sztuce, jego sta-
tycznosci i mozliwosci dotarcia do obiektywnej reprezentacji. Konceptualne umieszczenie
widza wewnatrz przestrzeni sugerowanej przez kompozycje z jednej strony pozwolilo na
aktywne do$wiadczenie wizji fragmentarycznej, niepoznawalnej, a zarazem bardziej auten-
tycznej rzeczywistosci. Z drugiej strony poddawalo widza poznawczej dezorientacji, ktorej
efektem moglo by¢ poczucie bezradnosci i zagubienia, w ktérej zostato zawarte do$wiad-
czenie wojny. Bardziej abstrakcyjne wersje obu tendencji pozwolily z kolei na oddalenie
figuratywnosci, zamaskowanie rzeczywistosci, oderwanie od znaczen i emocji. Zamykanie
w abstrakcyjnej formie obrazu katastrofy moze by¢ postrzegane jako préba zmierzenia sie
z traumag, takze wojenna. W malarstwie z okresu I wojny $wiatowej obraz czesto musi zostac
odrealniony, aby poddat si¢ przekazowi.

Zarazem, w tym samym okresie dewastacja i nienaturalno$¢ wojny zmieniaja krajobraz
wojenny w swoim realistycznym ujeciu w formy charakterystyczne dla sztuki abstrakcyjnej
i formalistycznej. To, co realistyczne w wojnie, wydaje si¢ abstrakcyjnym futuryzmem lub
deformacja kubistyczng w odniesieniu do pozawojennego do$wiadczenia. Deformacja —
jako technika kubistyczna, ale tez metoda kamuflazu — opiera si¢ na nasladowaniu, od-
wzorowaniu i iluzji zniszczonego przez dzialania wojenne krajobrazu. Mozna uznad, ze
futurystyczna redukeja sylwetki czlowieka do automatu i jej integracja z maszyna tworzy
analogiczng wizje do znieksztalcenia cial Zolnierzy, walczacych lub martwych, w malarstwie
ybardziej” figuratywnym. Zdeformowane postaci wtapiaja sie w zakamuflowany nierozpo-
znawalny krajobraz. Kamuflaz jako technika i temat pelni role pryzmatu odksztalcajacego
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rzeczywistos¢, a zarazem oddajacego istote zdeformowanej rzeczywistosci wojny.
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