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Reguty funkcjonowania ,$wiata sztuki” sa wiekowym, lecz wcigz aktualnym,
interdyscyplinarnym zagadnieniem badawczym. Problematyka ta jest na tyle
zréznicowana, ze juz samo przesledzenie jej historii wymagatoby serii monogra-
fii, co zdecydowanie przekracza mozliwosci artykutu. Te same wzgledy nie po-
zwalajg zarysowal petnej perspektywy badawczej wspélczesnego rozwoju teorii
na temat artworld. Zasygnalizuje jedynie doniosto$¢ ustalert Arthura C. Danto
i George’a Dickiego w tej materii. Pierwszemu filozofowi zawdzigczamy powotanie
terminu artworld w 1964 roku, kiedy pisat: ,,Zeby zobaczy¢ cof jako sztuke, wyma-
gane jest cos, czego oko nie moze dostrzec — atmosfera artystycznej teorii, wiedza
z zakresu historii sztuki; jakis $wiat szeuki (an artworld)” (Dziamski, 1996, s. 66).
Za celne, cho¢ skrétowe podsumowanie teorii Danto mozna uznaé stowa Grze-
gorza Dziamskiego: ,,O przynaleznosci jakiegos przedmiotu do $wiata sztuki nie
decyduja weale jego cechy zewnetrzne, ani intencja towarzyszaca powstaniu, lecz
teoria sztuki; to teoria przenosi wybrany przedmiot w $wiat sztuki a zarazem chro-
ni go przed stoczeniem si¢ do poziomu zwyklej rzeczy (Dziamski, 1996, s. 66).”

Rozwazania Danto wplynely migdzy innymi na poglady Dickiego wyrazone
w tak zwanej instytucjonalnej teorii sztuki. Nastapito w niej jednak przesunigcie
akcentu z teorii na kontekst instytucjonalny: ,Bed¢ uzywat wprowadzonego przez
Danto terminu «$wiat sztuki» (artworld) na oznaczenie szeroko pojmowanej in-
stytucji spotecznej, w ramach ktérej dzieta sztuki s prezentowane (Dickie, 1974,

s. 29; Dziamski, 1996, s. 69).”

Tymi stowami Dickie zwrécit uwage na jedng z konsekwencji przemian
w sztuce, jakie dokonaly si¢ w XX wieku, stanowigc spuscizng poduchampow-
ska. W uznaniu przez Dickiego znaczenia instytucji spolecznej, a takze sposobu/
miejsca prezentowania sztuki za warunek postrzegania czegos jako dzieto (lub jego
odrzucenie), widzg nie tyle postulat, co stwierdzenie dokonanego juz faktu — roz-
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poznanie realnej sytuacji w jakiej funkcjonuje dzieto sztuki. Na analogiczne me-
chanizmy w literaturze zwrécit uwagg Pierre Bourdieu. Francuski socjolog wskazal,
ze ,tworca’ zostal wykreowany przez ,pole literackie” (rozumiane jako struktura
relacji pomiedzy wydawcami, autorami przedméw, krytykami, badaczami litera-
tury itd.) i to ono nadaje w sposdb arbitralny warto$¢ dzietu. Autor Regut sztuki
uznaje konsekwentnie w swych pogladach, ze wartos¢ dzieta literackiego istnieje na
sposéb holistyczny i wzgledny — zalezne jest od aktualnego stanu pola, gdyz dzieto
sztuki podlega procesowi fetyszyzacji (Bourdieu, 2001, s. 349; Gajewski, 2000, s.
257-258). Ujecie dzieta sztuki jako fetyszu kieruje Bourdieu do rozwazan nad natu-
ra magii Marcela Maussa (1902-1903, s. 10), wedtug ktérego jej skuteczno$é mozna
poja¢ jedynie jako zbiorowg wiar¢ podzielana przez wszystkich czlonkéw grupy
magicznej (Bourdieu, 2001, s. 264; Gajewski, 2006, s. 258). W kontekscie ob-
serwacji fenomenu popularnosci dziet sztuki nie-filmowej Lyncha nalezy zwréci¢
uwage rowniez na aspekt budowania i ozywiania wi¢zi wewnatrz fandomu rezy-
sera zapewniajacych duzg frekwencje wszelkim wydarzeniom zwiazanym z osobg
Lyncha. Rysuja si¢ tu interesujace analogie pomiedzy charakterystyka fanowskich
spolecznosci a grupami magicznymi.

Dalsze badania w tym kierunku prowadza ku zagadnieniom takim jak , kulto-
wos¢” czy kinofilia” — terminom trudnym do zdefiniowania i czesto naduzywa-
nym, dlatego tez w dalszych rozwazaniach poprzestane na aspektach wskazanych
przez Mieke Bal (,imperializm kulturowy”) i Jamesa F. Englisha (,ekonomia pre-
stizu”). Holenderska autorka zwraca uwage na marketingowe skutki $wiadomej
polityki popularyzacji dziet sztuki (w tym przypadku Marka Rothko), ktére przy-
noszg wymierne korzysci w postaci budowania i utrwalania statusu artysty jako
marki, co w konsekwendji przektada si¢ na zwyzke finansows jego dziet na rynku

sztuki (Bal, 2005, s. 350-351).

Osig organizujaca moje przemyslenia jest twérczo$¢ nie-filmowa Davida Lyn-
cha (cho¢ bez ambicji zmierzenia si¢ z monograficznym jej opracowaniem). Wy-
bér ten uzasadnia kilka przyczyn — przede wszystkim stawa tworcy, cho¢ zdobyta
w innej domenie sztuki (film), promieniujaca na pozostale rodzaje artystycznej
kreagji (plastyka, muzyka). Interesujacy wydat mi si¢ mechanizm, w ktérym raz
zdobyta stawa otwiera podwoje w innych dziedzinach — w tym wypadku filmowiec
wkracza do galerii sztuki. Stalo si¢ bowiem niemal tradycja prezentowanie pla-
stycznego dorobku tego rezysera przy okazji imprez filmowych. Przyktadem niech
bedzie zbiér litografii Lyncha, pokazanych miedzy innymi: w katowickim Rondzie
Sztuki przy okazji Festiwal Ars Cameralis 2009, w bydgoskim BWA w 2012 roku
w zwigzku z Festiwalem Camerimage, a takze na zagranicznych festiwalach (na
przyktad Lisbon-Estoril Film Festival 2014, cho¢ tam obok litografii Lyncha pre-
zentowano takze prace francuskiego artysty Jeana-Michela Alberola). Najnowsza
ekspozycja plastycznych i fotograficznych dokonan rezysera byla wystawa z oka-
zji dwudziestych piatych urodzin Mig¢dzynarodowego Festiwalu Sztuki Autoréw
Zdje¢ Filmowych Camerimage zatytutowana Silence and Dynamism w Centrum
Sztuki Wspélczesnej Znaki Czasu w Toruniu, ktdrej oddano najbardziej prestizo-
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we sale'. Wystawy towarzyszace przegladom filmowym stanowia jedna grupe eks-
pozycji. Druga to typowa, galeryjna prezentacja dorobku Lyncha z zakresu sztuk
wizualnych (mig¢dzy innymi Tilton Gallery, Nowy Jork 2012 — poprzednia miata
miejsce w 1989; 8/Art Gallery/ Tomio Koyama Gallery, Tokyo 2014; Pennsylvania
Academy of the Fine Arts, Philadelphia 2014; Middlesbrough Institute of Modern
Art, Middlesbrough 2014; Gallery of Modern Art, Brisbane, 2015; Belgrade Cul-
ture Centre, Belgrad 2017; Tomio Koyama Gallery, Tokyo 2018).

Interesujacy wydaje si¢ fake, ze mimo do$¢ czestej prezentacji dziet plastycznych
Lyncha, wciaz elektryzujg one media oraz mobilizujg jego mitosnikéw do odwie-
dzenia nie tylko sal kinowych. Stowo ,prestiz” wydaje si¢ kluczem do odkrycia
mechanizmu rzadzacego tym zjawiskiem. Jeste$my tu $wiadkami czestej prakeyki
rynkowej, wspomnianego wyzej ,imperializmu kulturowego” (Bal, 2005, s. 350-
351). Z naszymi obcigzeniami geopolitycznymi zabrzmi to zapewne bardzo zlo-
wrézbnie, cho¢ wilasciwie dotyczy znanych i powszechnych procedur budowania
statusu dla korzysci (nie tylko finansowych). Trybikiem tej globalnie funkcjonuja-
cej maszynerii sa rowniez nagrody — ciekawe rozpoznanie tego zjawiska przedsta-
wit w 2005 roku James F. English (2013). Wtasnie szeroko rozumiany mechanizm
prestizu mozna bylo zauwazy¢ w strategii wystawienniczej obranej przez torunska
placéwke. Nie jestem bowiem pewna, czy ekspozycja zorientowana byta na prezen-
tacj¢ sylwetki wielkiego rezysera, czy wielkosci sylwetki rezysera. Przed wejéciem
do sal wystawowych witato przybyszéw zajmujace caly $ciang dossier artysty, pod-
kreslajace jego dokonania, oraz napis na calej $cianie sasiedniej — DAVID LYNCH,
pod ktérym przybyli nierzadko robili sobie zdjecia — widomy znak, ze mechanizm
prestizu dziata. Tak przygotowany na kontakt z ,gwiazda” odbiorca przekracza
prég juz moze nie tyle ,$wiatyni”, ile ,salonéw” sztuki. Czerwony dywan co praw-
da nie jest obecny, za to do ,,patacu sztuki” przechodzimy pomiedzy czerwonymi
kotarami. Oczywiscie mitosnikom twérczosci filmowej Lyncha kotara ta wyda si¢
znajoma — ,status zastony dla fandomu kina Lyncha przyréwna¢ mozna do sys-
temu nawigacji. [...] Kotara jako sfetyszyzowany przedmiot nierealny, rekwizyt
podwazajacy i tak labilne statusy ontologiczne™.

Z perspektywy tematu mechanizmu prestizu mozna postrzegaé ten leitmotiv
jako element budowania wizerunku rezysera — symbol/emblemat jego osoby. Ow-
szem, nalezy ceni¢ artystow, ktérzy wypracowuja wlasny system znakéw i symbo-
li, lecz czerwona kotara pobrzmiewa banatem. Nie jest réwniez przekonujaca na
przyktad w plakacie XX Festiwalu Camerimage (2012) zaprojektowanym przez
Lyncha. Stanowi ona tlo dla bialej dloni z czarnobiala fotografia oka. Mamy tu
zatem mieszanke branzowych konotacji: kotara to obietnica przejicia do tworzo-
nego przez sztuke filmows alternatywnego $wiata, gest doni i oko to praca i ta-
lent filmowcédw. Poprawnosé, oczywistosé, dostowno$é — tak mozna ten plakat

! Wystawa w dniach 12 listopada 2017-18 lutego 2018, kurator: Marelg Zydowicz, producent: Fundacja
Tumult, wystawa zorganizowana we wspétpracy z Fundacja Sztuki Swiata.

2 Za zwrécenie uwagi na ten aspekt dzickuje Grazynie Swictochowskiej.
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podsumowa¢. S to cechy, ktére w rankingu jezyka plakatu nie znajduja si¢ zbyt
wysoko. Typografia — grzecznie podporzadkowana stabilizujacej si¢ po 2007 roku
formule plakatéw festiwalu — ociera si¢ o banalno$¢, ktéra moze jest i prowokacyj-
na, ale pozostawia niedosyt, zwlaszcza ze polski odbiorca jest rozpieszczony przez
chlubng tradycje, ale i wspélczesne dokonania rodzimych plakacistéw (na przy-
ktad Piotr Jabtoniski, plakat Camerimage 2017; Igor Morski, plakat Camerima-
ge 2016 i inni). W kontekscie dominacji plakatowej formuty festiwalu pewnym
dysonansem jest wyeksponowana sygnatura twércy. Widmo budowania prestizu
powraca, gdyz podpis Lyncha przywotuje na mysl autograf celebryty sktadany fa-
nom na fotosie. A zatem ,cud sygnatury” dziala (Bourdieu, 2001, s. 350). W tym
kontekscie czerwona kotara tla zatraca swdj uniwersalistyczny charakter, a staje
si¢ jednoznacznym emblematem Lyncha, poniekad zawlaszczajacego mimocho-
dem wartosci festiwalu. Te odczucia powoduja, ze opisany przez Bal mechanizm
oimperializmu kulturowego” znajduje w Lynchowskiej kotarze i sygnaturze swoje
urzeczywistnienie.

Ekonomia ,prestizu” znajduje swoje potwierdzenie w kreacji wizerunku ar-
tysty, perfekcyjnym planowaniu nie tylko samych ekspozycji uwarunkowanych
imperatywem utrzymania atmosfery substytucyjnej wzgledem filméw Lyncha,
ale réwniez i towarzyszacych im dziataniach marketingowych — ich wymierny
rynkowy (reklama) slad pozostaje dtugo widoczny, na przyklad liczba stron po-
jawiajacych si¢ wcigz w internecie niezaleznie od statusu artykuléw (od materia-
16w promujacych przez recenzje kulturalne po eseistyczne wypowiedzi blogeréw).
Zgromadzone i odpowiednio wyeksponowane na wystawach dzieta kopiujg surre-
alno-ztowrézbny nastréj filméw tego autora. Widz oddaje si¢ bez przeszkéd magii
tej przestrzeni. Poniewaz zbiér prac plastycznych Lyncha jest bardzo bogaty, moz-
na pokusi¢ si¢ na jego podstawie o przemyslenia podsumowujace caloksztalt jego
»nie-filmowej” twérczosci. Niewatpliwie dowodzi on jej silnego zwigzku z filmami
amerykanskiego rezysera, ktéry jawi si¢ tu zdecydowanie jako cztowiek X muzy.

Analiz¢ dorobku plastycznego Lyncha przedstawi¢ w oparciu o kilka przecina-
jacych si¢ osi. Pierwszg z nich bedzie dominujace w tych pracach myslenie prze-
strzenig sceny. Rysuja si¢ tu paralele z twérczo$cig innych rezyseréw-plastykéw.
Przyktadem oczywistym dla polskiego odbiorcy niewatpliwie jest tworczos¢ pla-
styczna Tadeusza Kantora (1915-1990), ktéry — podobnie jak Lynch — mimo nie-
kwestionowanych dokonari na polu sztuk wizualnych, nie wyzwolit si¢ z ,myslenia
sceng . U obu twércédw przedstawienia rozgrywaja si¢ w przestrzeni wykadrowanej
czy obramowanej granicami sceny. Jest to cecha widoczna migdzy innymi w se-
riach litografii Lyncha — wszystkie wrecz monotonnie powielaja ten formalny sche-
mat. Akcent przeniesiony zostat z kompozycji na tres¢ — jak w filmach tego artysty
— mrocznag, psychodeliczna, rozedrgana, patologiczna. Tworca kreuje w nich $wiat
wypelniony ciemnoscia, stajacg si¢ tlem, ale i otoczeniem generujacym opresyjne
sytuacje uczestniczacych w nich bohateréw. Z czarno-szarych, mglistych litogra-
tii (na przykltad Factory at Night with Nude 2007, I Give You Money 2009, Man
Floating in Room Alone 2009, Woman Dead Man House Fire 2010, I Write on Your
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Skin How Much I Love You 2010, Mighty Mouse Sees Her 2012, This is My Dream
2012, Car Tree Woman 2012, Fight With Myself 2013) wylaniaja si¢ sceny petne
gwaltu, agresji i bélu. Widok zdeformowanych postaci w krytycznych i ekstremal-
nych momentach, zgodnie z intencja twércy, ma si¢ wwierca¢ w jazi widza, ktéry
nie powinien znalez¢ wytchnienia nawet w przedstawieniach przyrody, straszacych
go zewszad czarnymi kikutami drzew lub rozpadajacymi si¢ bioformami (Shadow
of a Twisted Hand Across My House 1988, Watching a Tree with an Eye 2007, Woman
and Three 2007). Dopelnieniem tej inwazji Lynchowskiego mroku sa ,wydrapane”
napisy potegujace nastrdj grozy swoja prymitywistyczna forma. Tego typu litery,
budujace czesto cale zdania, sg przyktadem zabiegéw typograficznych osadzonych
w estetyce ekspresjonistycznej. Z nich réwniez ewokuje przemyslana metoda au-
tora — brutalny antyestetyzm. Précz wzmagania nastroju maja one czesto takze
dodatkows, podwdjng funkcje: dosadnego tytutu oraz didaskaliéw informujacych
odbiorce o dziejacej si¢ przed jego oczami akeji. Niestety, taka oczywistos¢ razi
— informacje sa powtarzane jakby na wypadek, —gdyby widz nie zrozumial, co
przedstawia obraz. Nudzi réwniez monotonnos$¢ tematyki dajaca si¢ sprowadzi¢
do zagadnienia: cztowiek kaleczacy i okaleczony. Ogladajac seri¢ bolesnych scen,
maleje empatia, a wzrasta poczucie znuzenia. Efekt zapewne niezamierzony, ale
mechanizm obronny wspétczesnego cztowieka, bombardowanego przez codzienne
krwawe relacje ze $wiata, nadawane przez massmedia (Krajewski, 2005, s. 126-
165), wprawit si¢ w budowaniu muru oddzielajacego go od tego globalnego bélu.
Podobnie nudzaca jest schematycznos¢ kompozycji w litografiach, ktéra zwykle
zawiera si¢ w ukladzie: posta¢ gléwna lekko przesunigta poza o$ srodkowsa obrazu,
lecz pozostajaca w centrum sceny, do ktérej dopinane sg ascetycznie nieliczne, choé
majace potrzasnaé odbiorca, atrybuty (na przyktad ptonacy dom). Ten schemat
budowy przedstawienia ponownie konotuje sceng i rekwizyty, potegujace uczucie
sztucznosci, iluzji, a niestety wygaszajace emocje. Podobnie dzieje si¢ w Lynchow-
skich asamblazach (technika mieszana). Dominuje w nich konstrukgja surrealnej
przestrzeni ,domku dla lalek”, w ktérym zdeformowane dziecko/kukta nie jest
w stanie oprzec si¢ opresji (Small Boy in his room 2009) lub w nia wpedza (I Burn
Pinecone and Throw In Your House 2009; Boy Lights Fire 2010).

Tropienie ludzkich niedoskonatoéci, wad i ciemnych stron natury to kolejne
podobieristwo Kantora i Lyncha. Dlatego tez za druga o$ organizacyjna uznalam
surrealizm wizji i deformacje, wykorzystane do eksplorowania egzystencjalnych
opresyjnosci — gtéwnego tematu dziet Lyncha. Silne osadzenie surrealizujacych
elementéw w twoérczosci tego amerykanskiego artysty znalazto swoje dodatkowe
umocowanie w trzydziestoletnim doswiadczeniu z praktyka medytacji — jak sam
przyznaje — kluczowa dla jego twérczoéci, réwniez malarskiej (Lynch, 2007, s.
2). Inne zrédlo wskazuje Chris Rodley, poruszajacy zagadnienie specyficznej at-
mosfery niesamowitosci juz w pierwszym rozdziale ksiazki-wywiadu z rezyserem.
Tropiac 6w Lynchowski feeling Rodley pisze: ,,Sposréd owych odczué najbardziej
ekscytuja go te, ktére przyblizaja go do przezyé emocjonalnych drgniert wywola-
nych snem; do niezbywalnego skladnika nocnego koszmaru, ktérego nie da si¢
przekazad, opisujac jedynie wydarzenie (Lynch, 1999, s. 8).”
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Stowa te wskazuja na silny zwigzek twérczosci Lyncha z ideowymi protoplasta-
mi — surrealistami z poczatku XX wieku.

Piotr Piotrowski (1999, s. 23) uznal, ze surrealizm Kantora u swych podstaw
jest bliski ujeciu opisanemu przez Hala Fostera (2012), ktéry postrzega surrealizm
jako traumatyczny realizm. Traumg warunkujaca poszukiwania ,realizmu spo-
tegowanego” dla Kantora byta wojna (Piotrowski, 1999, s. 29). Wspdélnym za$
mianownikiem z twérczoscig Lyncha staje si¢ lek wypelniajacy wyobraznie obu
tworcow. Stowa Kantora: , To nieprawda, ze cztowiek nowoczesny to umyst, kt6-
ry zwyciezyt lek. Nie wierzcie! Lek istnieje. Lek przed $wiatem zewngtrznym, lek
przed losem, przed $miercia, lgk przed nieznanym, przed nicoscia, przed pustka
(Kantor, 1991, s. 66)” moga by¢ takze mottem Lyncha. Réwniez figura ludzka —
zasadniczy temat u obu twércéw — jest uwiktana w rzadzace nig leki. U Kantora
jest to jednak przedstawienie czlowieka po katastrofie, a u Lyncha — w jej trakeie.

Artystyczna osobowos¢ Lyncha formutowata si¢ pod wptywem wielu czynni-
kéw i zdarzeri. Przyszty tworca nie rozminat si¢ z powotaniem dzigki przypadko-
wemu spotkaniu z malarzem Bushnellem Keelerem (1924-2012). To wydarzenie
sprawito, ze mlody David zaczal powaznie mysle¢ o karierze artysty malarza i pod-
jat studia artystyczne w School of the Museum of Fine Arts in Boston, ktére po
roku porzucit. Nie bez znaczenia na uksztaltowanie si¢ stylu tworczego Lyncha
byta, odbyta wraz z przyjacielem Jackiem Fiskiem, mtodzieficza podréz do Austrii
w celu studiowania malarstwa pod okiem Oskara Kokoschki (1886-1980), do cze-
go ostatecznie nie doszto. Po tej eskapadzie wstapil do Pennsylvania Academy of

Fine Arts (Lynch, 1999, s. 9-13).

W stylu malarskim Lyncha widoczny jest (poza surrealizmem omdwionym
powyzej) wpltyw Kokoschki i innych twércéw z kregu ekspresjonistycznego,
a w szczegdlnosci Edvarda Muncha (1863-1944) oraz Francisa Bacona (1909-
1992). Lynch wprowadza w swe dzieta leki, patologie, b6l. Podobnie jak jego wielcy
mentorzy, aby odda¢ te emocje czy sadomasochistyczne ekstremalne sytuacje, ame-
rykaniski twérca siega po deformacje postaci ludzkiej. Czgsto rezygnuje z bogatej
kolorystyki, operujac monochromatyczng paleta barwng (na przyktad litografie).
Ten zabieg nie jest oczywicie staty (na przyktad 12 litografii barwnych z serii 75e
Paris Suite 2007, gdzie dominujacym akcentem jest czerwien)). Lynch powraca wie-
lokrotnie do barwy. Dzieje si¢ tak choc¢by w dziele Small Boy in His Room (2009),
ukazujacym zalane czerwienia wnetrze osaczajace asamblazowo wklejong wen
posta¢ chlopca w granatowym ubranku. Dziecko trzyma w dioniach sznureczek,
na koricu ktérego fruwa, jak balonik, jego gléwka. Nie to jest jednak najbardziej
przerazajace. Po chwili widz dostrzega czajaca si¢ za dzieckiem niewyrazna postac.
Interpretacji tego dzieta moze by¢ wiele. Jedno z odczytari wskazuje na dualistycz-
ng nature: sfodka i potworna. Inne za$ na wrazliwo$¢ dziecka, ktére staje si¢ ofiarg
ztych intencji nawet w swojej enklawie — pokoju w domu rodzinnym. A moze jed-
nak to opowie$¢ o samotnosci dzieci, nie otrzymujacych uczucia i zainteresowania

tworczos¢ nie-filmowa Davida Lyncha



Panoptikum nr 19 (26) 2018

rodzicéw. Przytoczona tu wieloznacznos¢ interpretacji jest sita Lynchowskiej twér-
czosci, gdyz pozostawia widzowi mozliwos¢ wyboru. Niezaleznie, ktéra z drég in-
terpretacyjnych wybierzemy, dojdziemy do konstatacji, ze formuta dzieta polega
na starym schemacie: scena i trwajacy na niej aktor. Teatralno$¢ kompozycji po
raz kolejny przywodzi na mysl tworczo$¢ Kantora: sobowtér dziecifistwa, nobili-
tacja lalki do roli aktora czy uzycie maski.

W elementach taczacych twérczos¢ Kantora i Lyncha dostrzegam znacze-
nie aranzacji sceny — wspomniane juz myslenie kadrem. Mimo to w niniejszym
opracowaniu $wiadomie rezygnuj¢ z omawiania powiazan sztuki filmowej i nie-
filmowej Lyncha z obawy przed zdominowaniem wszelkich rozwazan przez
tworczo$¢ rezyserska. Z tego tez powodu nie analizuj¢ znaczenia motywu czer-
wonego pokoju w kontekscie filmowym (szczegdlnie Twin Peaks). Jednak, nie
chcac pozostawiaé tego waznego watku bez komentarza, wyrecze si¢ cytatem:
»Psychologiczna ekspresja niesamowitosci opierala si¢ tam [dot. filméw pt. Gio-
wy do wycierania, Blue Velvet, Miasteczko Twin Peaks, Zagubiona autostrada —
przyp. aut.] na metaforze sobowtéra, w ktérej zagrozenie postrzegane jest jako
replika jazni, tym bardziej przerazajacej, ze jej odmiennos$¢ od oryginatu zdaje
si¢ by¢ pozorna. W dziele Lyncha taczy si¢ to z niejednoznaczng obsesjq rezysera
zwigzang z syndromem Jekylla i Hyde’a [...] (Lynch, 1999, s. 9).”

Artysta analizujac wlasng droge twércza zauwaza nastgpujace po sobie etapy,
ktére uktadajg si¢ w klucz: akcja—reakcja, budowanie—niszczenie (Lynch, 1999,

s. 9-13).

Zestawienie twoérczosci plastycznej Lyncha i Kantora — dwéch znakomitych
rezyserow, ktorzy posiadajac wyksztalcenie zdobyte na akademiach sztuk piek-
nych, uczynili gléwna domena swej twérczosci odpowiednio film/teatr — ma na
celu wykazanie zakodowanego gleboko imperatywu ,,myslenia sceng”.

Ciekawym punktem wyjscia do analizy dziatalnosci artystycznej Amerykani-
na moze by¢ wplyw jego filméw na twérczos¢ plastyczng czy fotograficzna innych
artystow. Przyktadem takiego tworcy, ktéry mroczna, zagadkows i intrygujaca
atmosfere filméw Lyncha przenosi w inne medium (fotografia) jest Gregory Cre-
wdson. Jego prace sa silnie osadzone w wizualnej (plastyczno-filmowej) tradycji
sztuki amerykaniskiej (Edward Hopper [1882-1967], Walker Evans [1903-1975],
Diane Arbus [1923-1971], Steven Spielberg [ur. 1946] i David Lynch). Dominu-
jacy charakter dokumentacyjny odréznia jednak styl Crewdsona od twérczosci
Lyncha. W tych parareporterskich obserwacjach zycia przeci¢tnych Ameryka-
néw, silnie wzbogaconych o intymny wrecz portret wewnetrznych rozterek i tru-
déw egzystencji, Crewdson cigzy ku hiperrealistycznemu warsztatowi. Z tym, co
enigmatycznie okre§lamy klimatem filméw Lyncha, faczy t¢ twérczo$é gtéwnie
$wiatlo (zlowrézbny pétmrok). Kompozycyjnie i tematycznie blizej mu jednak
do prac Hoppera — nawigzania wydaja si¢ wrecz przeradzaé w prywatny dialog
Crewdsona z wielkim malarzem. O ile istniejg analogie pomiedzy wizualnym
jezykiem filmowym Lyncha a fotografiami Crewdsona, to jednak nie znajdzie-
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my ich w omawianej tu twérczosci plastycznej rezysera, zdominowanej przez
surrealno-ekspresjonistyczng formute.

Na zakoriczenie chciatabym jeszcze powréci¢ i wythumaczy¢ si¢ z uzytego tu
sformutowania ,imperializm kulturowy” wiasnie ze wzgledu na wspomniane juz
geopolityczne obciazenia. Tak jak Bal (2005, s. 351), rozwazajaca z punktu widze-
nia semiotyki wszechobecnos$¢ prac Rothko jako umacnianie specyficznej strategii,
tak i mnie gtéwnie to zainteresowato w licznych ekspozycjach prac Lyncha. By wy-
ja$ni¢ méj zbiezny z holenderska myglicielka punkt widzenia przytocze jej stowa,
ktére wykazujg analogie miedzy wystawami Lyncha a dzialaniami Mark Rothko
Foundation: ,,pozornie szczodry gest [upowszechnianie dziet artysty — przyp. aut.]
prowadzi w istocie do stworzenia, albo przynajmniej podtrzymania, esencjonalne;
i unifikujacej idei wartosci artystycznej. Dla tych, ktérzy uznajg wielkos¢ Rothko
[w moim przypadku Lyncha — przyp. aut.] moze to nie stanowi¢ najmniejszego
problemu, a nawet by¢ bezspornie stuszne. Niemniej to wlasnie ta bezsporno$é

stanowi problem (Bal, 2005, s. 351).”

Bal zauwaza bowiem, ze rynek sztuki nastawiony na zysk prowadzi swojg sub-
wersywng polityke marketingowa, w ktérej reklama/upowszechnianie odgrywa
wazna strategiczna role. Artysta czgsto jest w tym mechanizmie marionetka, mniej
lub bardziej podatng na marketingowy strategi¢. Posrednim potwierdzeniem ni-
niejszego pogladu moze by¢ spostrzezenie komentatora ,Gazety Wyborczej™: ,Mo-
nograficzne wystawy pokazujace twérczo$¢ wybitnych rezyseréw, a nawet calych
studiéw filmowych, staja si¢ coraz bardziej popularne. Do$¢ przywotaé monogra-
ficzng wystawe Tima Burtona w nowojorskim MoMA z 2010 r., tegoroczng wy-
stawe¢ o filmach Martina Scorsese w muzeum Eye w Amsterdamie, czy wystawe
« 30 lat animacji Pixara » objezdzajaca swiatowe muzea i galerie od Barcelony po
Szanghaj (Pawlowski, 2017).” Lynch, jako absolwent szkoty artystycznej, wlaczyt
si¢ w ten mechanizm bardzo naturalnie. W 2012 roku odbyta si¢ w nowojorskie;
galerii Tilton jego duza retrospektywa — pierwsza w tym miescie od 1989 roku
(Martinez, 2017). W roztoczonej przez organizatoréw wystawy prestizowej atmos-
ferze warto$¢ i oryginalnos$¢ prezentowanych dziet staje si¢ drugorzedna.

Odsuwajac wszelkie zbedne okolicznosci i analizujac dzieta Lyncha same w so-
bie, mozemy doj$¢ do ambiwalentnej konkluzji: cho¢ dziefa plastyczne Lyncha nie
krocza w awangardzie $wiatowych dziatan, to jednak stanowig przyktad spéjnosci
i analogii formalno-tresciowych z twérczoscig filmows rezysera.
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Anxiety and the Red Curtain.
Prestige and the Non-Cinematic Works of David Lynch

Inspired by David Lynch’s works of visual art, this paper is an attempt to identify
some extra-artistic mechanisms (the art market) relating to artworks. As a result,
his non-cinematic works have been analysed here in the context of the mechanisms
operating in culture, as indicated by Mieke Bal (“cultural imperialism”) and James
E. English (“economy of prestige”). The artistic works of the American film director
have been located on the main axes identified in this context. In addition to the
expressionist-surrealist origin and commonly acknowledged connotations with the
works of Edvard Munch, Oskar Kokoschka and Francis Bacon, the author also
shows ideological threads combining Lynch’s works with Tadeusz Kantor’s legacy.

Keywords: David Lynch, economy of prestige.
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