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Slady modernizmu: krytyczne re-wizje
mitologii abstrakcyjnego ekspresjonizmu

Filip Lipinski

Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu

1 Okreslenie ,abstrakcyjny ekspresjo-
nizm” zostato uzyte po raz pierwszy
przez Roberta Coatesa w magazy-
nie ,New Yorker” w 1945 roku. Pdzniej,
ok. 1950 r., zaczeto charakteryzowad
caty nurt malarskiej abstrakcji, zwtasz-
cza w Nowym Jorku. Jednoczes$nie nazwa
ta wydaje sie najbardziej adekwatna dla
nurtu podkreslajacego ekspresje, gest
i dziatanie, reprezentowanego przez ta-
kich tworcow jak Pollock, de Kooning czy
Franz Kline.

2 Reading Abstract Expressionism, Con-
text and Critique, ed. E. Landau, New
Haven 2005, s. 5, 6.

3 M. Leja, Reframing Abstract Expres-
sionism. Subjectivity and Painting in the
1940s, New Haven 1993, s. 5.

Mitologia abstrakcyjnego ekspresjonizmu

Sadzac po skali odniesien wliteraturze przedmiotu i —co bedzie nas tuin-
teresowac szczegdlnie — w samych realizacjach artystycznych, najsilniej
oddziatujacym wizualno-dyskursywnym paradygmatem artystycznym
XX w. w Stanach Zjednoczonych byt szczytowy okres amerykanskiego
modernizmu. Jego konkretyzacje stanowit abstrakcyjny ekspresjonizm,
a zwlaszcza jego nurt gesturalny, reprezentowany przez takich artystow
jak Jackson Pollock czy Willem de Kooning!. Choé¢ pod wzgledem formy
1 postaw artystycznych przektadajacych sie na konkretne realizacje byt
to nurt wewnetrznie zré6znicowany, to za sprawg swojego przelomowego
znaczenia z uwagi na radykalne rozwigzania formalne i role petniong
w propagowaniu amerykanskiej kultury w okresie Zimnej Wojny cze-
sto oddzialywal jako monolit oparty na szeregu wspélnych, ogélnych
przekonan i $ciezek interpretacji. Prowadzit tym samym do tego, co
Ellen Landau okreS§lila mianem ,,mitologizacji”’ i ,,mitologii” abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu?. Trafnie ujal to w swoim studium tego ruchu
Michael Leja:

Nie tylko uwaza sie go za oznake dojrzalo$ci i niezalezno$ci sztuk wizualnych
w Stanach Zjednoczonych, ale ogélnie interpretuje sie go jako kwintesencje
i artystyczne uciele$nienie cech i ideatéw, najdrozszych kulturze giéwnego
nurtu utozsamianego z klasa Srednia: wolno$¢ jednostki, odwage, pomysto-

wos¢é, wielkg ambicje, ekspansywnosé, pewnosé siebie, wiadze®.
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Mozna zaryzykowaé teze — na bazie znanych studiéw podkreslaja-
cych polityczno-kulturalny wymiar tej sztuki i jego narodowsg funkcjo-
nalizacje - ze abstrakcyjny ekspresjonizm stanowit brakujacy element
na gruncie juz nie geograficznej i stricte politycznej, lecz kulturalnej
ekspansji USA oraz - co istotniejsze — konstytuowania jej tozsamos$ci
i spéjnosci w ramach ciggle aktualnego, zatozycielskiego mitu ,,amery-
kanskiego snu”. Jednak kazda préba mitologizacji oznacza neutralizacje
historycznej i - w tym przypadku - artystyczno-formalnej zlozonoSci,
redukcje réznicy na rzecz dominujgcej narracji i spojnego, wspolnego
obrazu cato$ci‘. Kazdy tego rodzaju mit potrzebuje tez bohatera, kt6-
rym stat sie szorstki, ,,prawdziwy” Amerykanin ze Srodkowego Zachodu
- Pollock - i wyrazistego, czytelnego kodu. Jak pisze Roland Barthes:
,,Kazdy przedmiot na §wiecie moze przej$¢ z istnienia zamknietego, nie-
mego, w stan podatny na zawlaszczenie przez spoleczenstwo w posta-
ci mowy”?. Podstawowa — bowiem atrakcyjng dla szerszej publiczno$ci
i umozliwiajaca absorpcje przez inne sktadniki mitéw Ameryki - jed-
nostka takiego kodu, ,,stowa obrobionego do stosownej komunikacji’®,
czy mowy wladnie, stato sie zamaszyste pociggniecie pedzla i analogicz-
ny don $lad farby na piétnie.

Rzec by mozna, ze charakterystyczna cechg oznaczania mityczne-
go jest ,wygladzanie” skomplikowanej faktury, a nawet lekcewazenie
zlozonego uwarstwienia znaczacych na rzecz stosunkowo ,gladkiej”,
zwierciadlanej — a przez to majacej znamiona prawdy lub naturalnego
procesu - powierzchni (paradoksalnie, materialng realizacja mitolo-
gicznego i metonimicznego wygladzania formalnego i historycznego
zréznicowania tego zjawiska byta wlasnie utworzona z zamaszystych
impastéw i chlapnieé¢ faktura piétna). Nie oznacza to jednak, jak pisat
Barthes, ahistorycznosci, ale raczej znaczeniowy przeszczep lub prze-
suniecie powodowane zaiste historyczng, ideologicznie motywowang
konieczno$cig. Tym, co bedzie mnie tutaj zajmowac, jest przede wszyst-
kim sposéb wykreowania owego czytelnego kodu oraz jego stopniowy
demontaz w kolejnych dekadach przez artystéw rewidujacych abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu, a zwlaszcza jego czytelne ,logo”, jakim byt ma-
larski §lad. Proces ten wigze sie z przekonaniem, ze druga polowa XX w.
w Stanach Zjednoczonych, na fali coraz mniejszej popularno$ci wielkich
narracji, ruchéw walczacych o prawa obywatelskie czy ponowoczesnej
wrazliwoS$ci stata sie polem stopniowego pekania mitycznej struktury
Ameryki - réwniez w dziedzinie sztuki i kultury wizualnej. Ameryki
rozumianej jako symboliczna powloka utkana ze stereotypéw, ikon i wi-
zualno-dyskursywnych paradygmatéw zapewniajgcych naturalizowane
poczucie narodowej spdjnosci. Jest to okres, gdy projekt amerykanskiej
nowoczesno$ci, oparty na postepie, progresywnym ,amerykanskim
$nie” i ,,American way of life”, zostaje poddany powaznej probie. Abs-
trakeyjny ekspresjonizm ze swojg heroiczng, uniwersalizujaca retoryka
byl - moim zdaniem - ostatnim tego typu mitem, ktéry, cho¢ osiagnat
niebywaty sukces, bardzo szybko ulegl procesowi stopniowej, oddol-
nej rozbiérki — ujawniajacej mitologiczng strukture i jej znakowy, a nie

4Tutaj odnosze sie do koncepcji mitu
proponowanej przez R. Barthes’a (Mito-
logie, przet. A. Dziadek, Warszawa 2000).
Barthes postrzega mit jako naro$l na
podstawowym systemie znakowym, na-
turalizujaca i stabilizujaca znaczeniowa
ztozonos$¢ i aktywno$¢ oraz historyczna
i kulturowa réznice na rzecz ideologicz-
nie motywowanych przekonan, dazacych
do uniwersalizacji lub naturalizacji.

5 Ibidem, s. 239.

6 |Ibidem, s. 240.
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7 C. Greenberg, American Type Painting,
[w:] Reading Abstract Expressionism...,
s. 198-214.

8 Idem, After Abstract Expressionism,
[w:] Collected Essays and Criticism, ed.
C. Greenberg, J. O’Brien, Vol. 4: Moder-
nism with a Vengence, Chicago-London
1993, s. 123.

9H. Rosenberg, American Action Pain-
ters, [w:] Reading Abstract Expressio-
nism..., s. 189-197.

10 Cyt. za: Reading Abstract Expressio-
nism..., s. 5.

11 7a: ibidem, s. 6-7.

,haturalny” charakter, o jaki przeciez w micie tak bardzo chodzi. Tutaj
nie bede jednak wyczerpujgco analizowal wszystkich jego aspektéw, ale
tylko 6w podstawowy, zmitologizowany, redukeyjny ,,kod” gesturalnego
malarstwa - ikoniczny §lad amerykanskiego modernizmu.

Wplywowy pod wzgledem refleksji nad medium i statusem dziela
sztuki paradygmat modernizmu, proponowany przez Clementa Green-
berga, w owym procesie mitologizacji odgrywat stosunkowo niewielkg
role. Greenberg koncentrowal sie na wewnatrzartystycznych przemia-
nach formalnych i ewolucji jego krytycznych pozycji, lekcewazac nie-
zbedny dla owego mitu podmiotowy, ekspresyjny pierwiastek obrazu
abstrakeyjnego, a pézniej uzywajac go poniekad jako nagany. Cho¢ na
przelomie lat 40. i 50. promowal przede wszystkim malarstwo Pollocka,
juz w 1955 r. dokonatl wyraznego rozréznienia na malarstwo gestu i wte-
dy - jego zdaniem - bardziej wyrafinowane malarstwo barwnego pola’.
Nastepnie, w 1962 r., obwiescil schytek abstrakcyjnego ekspresjonizmu,
jednocze$nie deklarujac, ze ,,jeSli etykieta »Abstrakcyjny Ekspresjo-
nizm« co§ w ogdle oznacza, to jest to malarskosé” (,,painterliness”) rozu-
miana jako ,,swobodne i szybkie malowanie” (,,handling”) albo - trzez-
wo dopowiada Greenberg, antycypujac pézniejsze nawigzania — obraz,
ktéory wyglada, jakby byl w ten sposéb wykonany®. Tu amerykanski
krytyk zwraca — niejako mimochodem - uwage na co$ bardzo istotnego:
ta deprecjonujgca wypowiedz na temat heroicznego kierunku w malar-
stwie, ktérego byl jednym z najwazniejszych zwolennikéw, wskazuje na
wyczerpanie sie formuty malarstwa gestu. Coraz wiecej za$ obrazéw je-
dynie symuluje proces majacy przeciez stanowi¢ fundament wyrazowej
wiarygodnos$ci malarskiej ekspresji. Greenberg w malarstwie tym nie
taczy juz §ladu z gestem, a zatem z gloryfikowanym przez abstrakcjoni-
stéw malarskim do$wiadczeniem, ale raczej postrzega je jako rezultat
maniery czy stylu - mozna by rzec - powtarzalnych, autoreferencyjnych
znaczacych bez znaczonego - jesli tym znaczonym miatoby by¢ wiadnie
indeksykalne odestanie do malarskiej realizacji dzieta. Zauwazmy, ze,
paradoksalnie, Greenberg pisze niejako przeciwko sobie, bowiem wezes-
niej nie interesowatl sie zbytnio obrazem jako rezultatem procesu i in-
dywidualnej ekspresji — to bylo domeng jego oponenta, innego stynnego
amerykanskiego krytyka Harolda Rosenberga.

Proponowana przez tego ostatniego i czasopismo ,, Art News” per-
spektywa spojrzenia na malarstwo amerykanskie znakomicie wpisata
sie w ,,amerykanski mit” i wyraznie go wzmocnita na polu sztuki. Ro-
senberg poszerzal pole dziela o ,arene dzialania”, ,zdarzenie”, czyli
moment jego tworzenia, ,,ekspresje” rozumiang jako préba przekltadu
1 zapisu podmiotowo$ci, ciata z uwzglednieniem pierwiastka nie§wia-
domosci®. Pociggniecia pedzla i plamy barwne skutkowaly, jak moéwit
z kolei Robert Motherwell, ,,stylem, ktérego charakterystyka wywodzita
sie z natychmiastowych, spontanicznych decyzji’!’, bedac bezposred-
nim §ladem owego ,,zdarzenia”, pozwalajacego na ,,odkrywanie samego
siebie” (Pollock) czy tez ,,aktualizacje umystu” artysty (Motherwell)!.
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Znakomite podglebie dla takiego sumarycznego opisu malarstwa
ekspresjonistycznego stanowily éwcze$nie fotograficzne i filmowe za-
pisy procesu malowania Pollocka, odpowiednio z lat 1950 i 1951, autor-
stwa Hansa Namutha. Robert Goodnough swdj tekst Pollock Paints
a Picture, relacjonujacy proces powstawania obrazu tak, jakby krytyk
byt z artystg na miejscu, napisat prawdopodobnie w oparciu o sugestyw-
ne fotografie towarzyszace tekstowi'?. Cho¢ Rosenberg, redagujac swdj
kluczowy artykul American Action Painters (1952), odnosit sie przede
wszystkim do Pollocka (ewentualnie de Kooninga), to 6w performatyw-
ny badz akcjonistyczny rys ,,abstrakcyjnego ekspresjonizmu”, fetyszy-
zujacy malarski §lad jako rewers fizycznej obecnoSci i aktywnoSci arty-
sty, wywarl najsilniejszy wplyw na postrzeganie dgazen i praktyki grupy
dzialajacych w Nowym Jorku artystéw jako stosunkowo spdjnej catosci
czy szkoly. Mit tzw. ,,szkoly nowojorskiej” znalazl zresztg juz wczes-
niej swoja konkretyzacje w stynnej fotografii podpisanej jako grupa
The Irascibles, czyli ‘gniewni’, ktéra po jej opublikowaniu w 1951 r. w ma-
gazynie , Life” zaczela zy¢ wlasnym interpretacyjnym zyciem?®. Taka
,heroiczna”, sumaryczna perspektywa pozwalata na swobodniejsze bu-
dowanie narracji amerykanskiej wyjatkowos$ci (American exceptiona-
lism) abstrakcyjnego ekspresjonizmu i — co za tym idzie — zaistnienie tej
sztuki w szerokiej §wiadomo$ci w USA i na §wiecie, a nawet, jak poka-
zali badacze (np. Eva Cockroft czy Serge Guilbaut), jej propagandowg
funkcjonalizacje!*. W rezultacie w zbiorowej wyobrazni ukonstytuowat
sie uproszczony obraz abstrakcyjnego ekspresjonizmu, natychmiastowo
konotowanego przez szereg w istocie umownych znakéw graficznych,
takich jak szeroki, swobodny dukt pedzla, malarska plama, zaciek czy
rozbryzg. Figura czy moze raczej wirtualnym aktorem przypisanym tym
znakom byt oczywiScie Pollock, jako najbardziej ,,amerykanski” malarz
grupy, ewentualnie, cho¢ w mniejszym stopniu, holenderski imigrant
de Kooning. Nieco szersze pole konotacyjnych relacji opierato sie na
dziataniach performatywnych - gesturalnych, takich jak ,taniec” wokot
plétna (najlepiej horyzontalnie rozlozonego), aktywny charakter malo-
wania, rodzaj meskiego rytualu, czy - w pdzniejszej recepcji — malowa-
nie jako sublimacyjna forma czynnoSci fizjologicznych (rozsiew nasie-
nia, oddawanie moczu etc.).

W ten sposéb abstrakeyjny ekspresjonizm znalazl swojg — niezwy-
kle uproszczong, ale skuteczng — reprezentacje w formie specyficznego
zestawu ,,logotypoéw”, synekdochicznych, wizualnych figur, szybko przy-
swojonych przez amerykanska mitologie, promujaca to, co najbardziej
odpowiadalo ,,American type painting”. Stalo sie to kosztem innych,
odmiennych formalnie i bardziej metafizycznych odnég amerykanskie-
go malarstwa modernistycznego w potowie XX w., reprezentowanych
np. przez Barnetta Newmana czy Marka Rothko. Wyksztatcenie sto-
sunkowo czytelnego kodu dla abstrakcyjnego ekspresjonizmu z jednej
strony bylo skutkiem owej mitologizacji oraz fetyszyzacji §ladu dziala-
nia artysty. Z drugiej za$ uaktywnilo abstrakcyjny ekspresjonizm jako

2 Sugeruje to Pepe Karmel, zwracajac
uwage na liczne niescistosci: P. Karmel,
[wprowadzenie do] R. Goodnough, Pol-
lock Paints a Picture, ,Art News”, May
1951, [w:] Jackson Pollock. Interviews,
Articles, and Reviews, ed. P. Karmel, New
York 1998, s. 74.

13 Okreslenie ,szkota nowojorska” wypro-
mowat w swojej ksiagzce I. Sandler (The
New York School. Painters and Sculp-
tors of the Fifties, New York 1978).

14 Zob. E. Cockroft, Abstract Expressio-
nism, Weapon of Cold War, [w:] Art In
Modern Culture. An Anthology of Critical
Texts, ed. F. Frascina, J. Harris, London-
New York 1992, s. 82-90; S. Guilbaut, Jak
Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczes-
nej, przet. E. Mikina, Warszawa 1992.
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S Leja w cytowanym wczesniej studium
dokonuje jednej z najwnikliwszych ana-
liz wizualno-dyskursywnych abstrakcyj-
nego ekspresjonizmu w jego kulturowym
uwiktaniu. Zob. M. Leja, op. cit.

6 Takie myslenie $ladu pochodzi z roz-
maitych pism Jacques’a Derridy. Cie-
kawa prdébe zastosowania tego pojecia
do analizy malarstwa Pollocka podjat
t. Kiepuszewski (Pollock w horyzoncie.
Niewazkos¢ Sladu, [w:] Historia sztuki
po Derridzie, red. idem, Poznan 2006,
s. 95-106).

17H. Bloom, Lek przed wptywem. Te-
oria poezji, przet. A. Bielik-Robson,
M. Szuster, Krakéw 2002, s. 16.

wizualno-dyskursywng formacje, ktéra — cho¢ w latach 60. mogla wyda-
wac sie juz akademicka i w zasadzie wyczerpana — ciggle byla angazowa-
na i re-widowana w pracach artystéw mtodszego pokolenia. Dokladnie
wtedy, gdy twércy pokroju Roberta Rauschenberga czy Andy’ego War-
hola w swojej tworczos$ci zaczynali otwarcie zapytywac¢ o status moder-
nistycznego obrazu malarskiego i kwestionowa¢ go, traktujgc nierzadko
jako zesp6t powtarzalnych znakéw wiasnie, sprawdzeniu byta podda-
wana skuteczno$é owych znakowych uproszczen. Dlatego tez, zamiast
rekonstruowa¢ zlozono$¢ tkanki owej wizualno-dyskursywnej formacji
(co robiono zresztg juz wielokrotnie i wielostronnie®) w jej bezposredniej
blisko$ci, checiatbym na kilku wybranych przyktadach wskazaé¢ dynami-
ke odniesien nieco dalszych iteracji owych signifiants abstrakcyjnego
ekspresjonizmu w znanych dzietach artystéw mtodszego pokolenia,
w ktérych jest podejmowany wiasnie motyw malarskiego §ladu. Pojecie
§ladu odnosi sie tu po pierwsze do indeksalnego $ladu gestu artysty na
pl6tnie, po drugie oznacza synekdoche amerykanskiej awangardy szko-
ly nowojorskiej. Po trzecie za$ jest to §lad $ladu, ikoniczna reprezentacja
znaku indeksalnego, skonwencjonalizowana, powtérzona i porézniona
z sama soba, aktywny znak w sieci znaczeniowych odniesien, pozbawio-
ny fizycznego zwigzku z symulowanym odniesieniem - realnym, malar-
skim gestem. To preparat pozbawiony swojej metaforycznej i material-
nej faktury, ,,gtadki” i tatwo cytowalny?®.

Analizowane przeze mnie dziela sg najczeS$ciej interpretowane
w do§¢ prosty i pobiezny sposéb, poprzez ustalenie powigzania z abs-
trakcyjnym ekspresjonizmem opartego na geScie negacji, artystycznej
parodii, wynikajacej z edypalnej relacji z wielkimi twércami starszego
pokolenia. Tymczasem mnie bardziej interesuje spos6b, w jaki artys$ci
rozspojniali indeksalng styczno$§é malarskiego §ladu z ciatem i umy-
stem artysty na rzecz $ladu, ktérego zwigzek ze swoim pozaznakowym
odniesieniem zostaje juz zawsze odroczony i przemieszczony. Nie jest
to jednak tylko efektowna gra konwencjami, bowiem poprzez aplikacje
powierzchniowych, zmitologizowanych aspektéw malarskiego moderni-
zmu w Stanach Zjednoczonych dochodzi do jego re-wizji i krytycznej
analizy, ujawnienia jego infrastruktury. Re-widowanie jezyka poprzez
destabilizacje i denaturalizacje jego semiotycznej struktury nie oznacza
radykalnego zerwania czy wyparcia ani tez prostego przej$cia z moder-
nizmu do estetyki i praktyki ponowoczesnosci. Parafrazujgc stowa Ha-
ralda Blooma z ksigzki Lek przed wplywem, tego zjawiska w sztuce nie
mozna bylo pogrzebaé, unikngé z nim konfrontacji ani zastapi¢ czyms$
innym?!". Jednocze$nie postrzegam artystyczne gesty skierowane w stro-
ne fundacyjnego nurtu sztuki amerykanskiej (mimo jego obwieszczo-
nego przez Greenberga w 1962 r. rzekomego konca) jako momenty prze-
chodzenia tej zlozonej formacji w sfere wirtualnej infrastruktury, by
by¢ - nawet w zakre§lonym powyzej redukcyjnym wymiarze - ciggle ak-
tywnym graczem w sferze formalnych i konceptualnych rozwigzan. W ta-
kiej konfiguracji ruch §ladu - tu malarskiego — nie prowadzi i nie trafia
tam, gdzie, jak mogloby sie wydawaé, powinien. Gubi sie on, mnozac po-
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tencjalnych adresatow, wskazujac nie tylko na akcje malarskiego gestu, '8 L. Steinberg, Other Criteria. Confron-
lecz takze na akcje znaczacych rozbijajacych wygladzone powierzchnie ;g:';q;;‘;’tz gmg‘igﬂeth_cem”ry Art, Ox-
zmitologizowanego dyskursu o malarskiej materii, skrywajacego real-

. . ) 19 A, Markowska, Komedi limacji.
nie chropowatg teksture malarskiego pl6tna. arkowska, Komedia sublimadji

Granica wspotczesnosci a etos rzeczywi-
stosci w sztuce amerykanskiej, Warszawa
2010, s. 11-37.

Bed Rauschenberga

Leo Steinberg bardzo wcze$nie uzyt pojecia ,,post-modernistyczne ma-
larstwo”, odnoszgc sie w swoim tekS$cie Other Criteria z 1972 r. do hory-
zontalnej wedtug niego orientacji ,,combine paintings” Rauschenberga,
takich jak stynne Bed z 1955 .18 i sugerujac wyrazne napiecie, wrecz
krytyke zdefiniowanego po greenbergowsku modernizmu. Nalezy jed-
nak zaznaczy¢, ze dychotomia ta nie jest tak ewidentna, je$li za punkt
odniesienia przyjmiemy ,,egzystencjalistyczny” model Rosenberga.

Calo$¢ L.ozka sklada sie z ujetych w rame i prezentowanych w ukia-
dzie wertykalnym na $cianie powloczki poduszkowej i pikowanej po-
Scieli, ktore w gérnej, uwarstwionej i odchylonej partii Rauschenberg
pokryl bezprzedmiotowymi rysunkami otéwkiem. Przywoluja one
na my$l powstaly dwa lata wcze$niej Wymazany rysunek Willema
de Kooninga (1953), przy ktorym warto sie diuzej zatrzymaé. Jak traf-
nie pisata o tej pracy Anna Markowska, nie stanowit on po prostu - jak
chcieli inni krytycy - edypalnego gestu mordu na figurze Ojca, na wias-
nym i juz zawsze nie-wlasnym jezyku, ale rodzaj holdu, zaproszenie do
wspoéldziatania majgce pozwoli¢ — niejako wspdélnie z de Kooningiem,
ktéry sam wybrat rysunek do wymazania — na prébe stopniowego, cho¢
do konca niemozliwego do zrealizowania oczyszczenia, doslownie — wy-
mazywania pola dla nowej sztuki'®. Jednak rezultatem byta raczej pa-
limpsestowa plaszczyzna potencjalnego dziatania na ciggle przeciez
widmowo widocznym rysunku de Kooninga, funkcjonujacym jako bar-
dzo realna pars pro toto abstrakcyjnego ekspresjonizmu. Rauschenberg
dziatal na ,,abstrakcyjnym ekspresjonizmie” i wraz z nim - w jego ramie
- sitowat sie z trudno$ciami, ktérych nastreczat, a jednocze$nie uzywat
go choc¢by swego rodzaju fundamentu wlasnego dziatania. Udatno$é
i sensowno$¢ dziatania Rauschenberga opiera sie na fetyszyzacji de Ko-
oninga i jego dzieta jako pars pro toto abstrakcyjnego ekspresjonizmu,
a nie analizie tego dzieta w charakterze specyficznej propozycji znacze-
niowej. Nie jest jasne — i nie jest wazne - co byto na rysunku, czy miat on
charakter figuratywny, czy catkowicie abstrakecyjny. To raczej dzialanie
na zmitologizowanej sygnaturze (elementem mitu jest réwniez fetyszy-
zacja), jej zawlaszczeniu i transformacyjnym powtérzeniu - re-dukcji
linii — poprzez wielogodzinne wodzenie (dukcje) gumkg i innymi narze-
dziami po fizycznych §ladach oléwka i tuszu de Kooninga. Wszystko po
to, by otworzy¢ wolna przestrzen dla dzialania mitu artysty i abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu wtadnie, sygnatury niezmagconej tym, co pod-
pisuje, czyli realnym rozwigzaniem, znaczgcg formg, reprezentacja, a tu
nawet indeksem dzialania.
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20 Stowa Rauschenberga z 1961 r., cyto-
wane w wielu zrédtach, por. A. Danto,
Unnatural Wonders. Essays from the Gap
Between Art and Life, New York 2007,
s. XI.

21 Steinberg twierdzit, ze mtody artysta,
,uktadajac” elementy na horyzontalnym
planie obrazu (flatbed picture plane),
przechodzi od natury widzenia utozsa-
mianego z frontalna konfrontacja i wer-
tykalizmem do kultury objawiajacej sie
kolazowa konstrukcja catosci z elemen-
tow: L. Steinberg, op. cit., s. 84.

22 B, Buchloh, Neo-Avant-Garde and Cul-
ture Industry, Cambridge, Mass. 2000,
s. 495.

2 A, Danto, Po konhcu sztuki. Sztuka
wspotczesna i zatarcie sie granic trady-
¢ji, przet. M. Salwa, Krakéw 2013, s. 189.

2 Cyt. za: K. Hatch, Roy Lichtenstein:
Wit, Invention, and the Afterlife of Pop,
[w:] Pop Art: Contemporary Perspectives,
ed. H. Foster, New Haven 2007, s. 57.

Nieco nizszg partie wezglowia t6zka malowat Rauschenberg rézno-
barwnymi farbami w manierze nasladujacej - cytujacej — dynamiczne
pociagniecia pedzla holenderskiego malarza i zacieki Pollocka. Dalej
spod farby wydobywa sie stopniowo, w dolnej partii zupetnie jej pozba-
wiony, przybrudzony wzor narzuty. W takim ogladzie neoawangardo-
wy czy nawet neodadaistyczny (jak niekiedy okre§lano pop-art) obiekt
wylania sie z malarstwa, tezeje w przedmiot, pozostajac z malarskim
medium w bezpos§rednim kontakcie. £.6zko, mimo swej domniemanej
horyzontalno$ci, nie konotuje juz heroicznego podmiotu smagajacego
pi6étno farbg, ale artyste ciele$nie spowitego w malarstwo, réwnoczes-
nie przez nie chronionego i skrepowanego. Z jednej strony jest to wy-
razista, niemal literalna egzemplifikacja stéw Rauschenberga o dziata-
niu w przestrzeni miedzy sztuka a zyciem?’, z drugiej za§ uwidacznia
sie — by¢ moze nieprzypadkowo w 16zku wtadnie - libidalna gra, sito-
wanie sie z malarskim §ladem, ciggle nadzorujacym i wyznaczajacym
standardy, ale i bedacym obiektem pragnienia?. Ow obiekt pragnienia
nie wyraza sie tu jednak melancholijng pustka czy brakiem, ale jest
wyraznie zdefiniowany, skodyfikowany na poziomie symbolicznym
jako sztuka w ogéle. Zdaniem Benjamina Buchloha sztuka Rauschen-
berga i Jaspera Johnsa nie byta wystarczajaco radykalna w swoim za-
stosowaniu przedmiotu wtasnie z uwagi na oddziatywanie malarstwa
abstrakcyjnego:

Historyczna trudno$¢ jaka musieli pokona¢ Rauschenberg i Johns — powia-
da Buchloh - tkwila w prymacie malarstwa abstrakcyjnego ekspresjonizmu
- nie tylko wymazata ikonografie readymade i dadaistyczne procedury mecha-
nicznego rysunku, ale wymagata by - po to, aby by¢ dostrzezona lub w ogdle
czytelna w 1954 roku - dostosowali sie do lokalnie dominujacych malarskich
konwencji. Dlatego tez zaangazowali sie w »piktorializacje« radykalnej anty-

piktorialnej spuscizny dadaizmu?2.

To co wydaje sie tutaj kluczowe, to ,,czytelno$é” nowej sztuki, ktérg
ma zapewni¢ powtérzenie §ladu, bedgcego jeszcze jednak stosunkowo
Swiezym, zmyslowym, nawet lepkim, zbyt bliskim, by sie skutecznie
do niego zdystansowaé¢. Stusznie zatem pisze Arthur Danto, ze poczatki
pop-artu byly ,,zdradliwe”, poniewaz ,,bodzce, ktére do tego doprowadzi-
ty, ukrywatly sie pod kroplami i plamami farby utrzymanej w manierze
abstrakcyjnego ekspresjonizmu”?,

Brushstroke Lichtensteina

W 1965 r., 10 lat pézniej, Roy Lichtenstein namalowal pierwszy obraz
ze znanej serii ptécien i rzezb ukazujgcych pociggniecia pedzla, ktére
miaty by¢, jak sie wyrazil artysta, ,,zrobieniem czego$ na temat abs-
trakecyjnego ekspresjonizmu”?:. Rok weze$niej magazyn ,,Life” posta-
wil pytanie odwracajace to, ktére zadat w tytule artykutu o Pollocku
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w 1949 1. (,,Is he the greatest living painter in America?”), czyli: ,,Is he
the worst painter in the U.S.?”. Padlo ono w trzy lata po zrezygnowaniu
przez Lichtensteina z malowania w duchu malarskiej abstrakcji, ktora,
jak stwierdzit w jednym z wywiadow, legitymizowata wtedy artystyczny
status tego, co sie robi. Namalowanie gwaltownego pociggniecia pedzla
- bez najmniejszej gwaltownosci, Srodkami zaposredniczajgcymi jego
indeksalny charakter — zwykle jest interpretowane jako humorystyczny
pastisz pokazujacy dystans dzielgcy pop-art od modernistycznej utopii
o dekade starszych artystow?’. Hal Foster definiuje obrazy Lichtenstei-
na jako ,,obrazy-klisze”?, co w kontek$cie Brushstrokes (1965) i innych
prac tej serii (np. Brushstroke and Spatter, 1966) zgadza sie z wypowie-
dzig malarza, ze destyluje on w tych obrazach rodzaj kliszy, pokazujac
to, co stanowi ,,uosobienie lub kodyfikacje pociggniecia pedzla”, rodzaj
,,Syntezy abstrakcyjnego ekspresjonizmu”?’. W cyklu tym Lichtenstein
odstonit mechanizm konstytuowania sie dyskursywnych klisz i poje¢,
operatywnych i aktywnych juz ponad dekade wezeéniej. Slad pedzla to
- u domniemanego Zrodla — indeksalny §lad malarskiego dziatania, ro-
senbergowskiego zdarzenia, ktérego warunkiem jest podmiot dziataja-
cego na ptétnie artysty. Lichtenstein, niczym Namuth w swoich fotogra-
fiach, stwarzal ptaszczyzne takiego rzekomego spotkania i wizualizowat
na niej oba nierozerwalne wediug Rosenberga elementy.

W pierwszym dziele w lewym dolnym roku jest widoczna dion ar-
tysty z pedzlem, implikujaca poszerzone pole obrazu abstrakcyjnego
o jego wirtualng obecno$¢. Jednocze$nie jednak problematyzuje on
status owego znaku kolejnymi zapoSredniczeniami, przelamujac w ten
sposob jednostkowo$é, idiomatycznos$é czy tzw. prawde malarskiego
zdarzenia na rzecz $ladu swobodnie dryfujacego i re-produkowanego
w przestrzeni dyskursu o abstrakcyjnym ekspresjonizmie. W przypadku
Brushstrokes Lichtenstein przefiltrowal implikowana bezposrednio$é
nie tylko za sprawg formalnego zabiegu malowania charakterystyczne-
go dla niego drukarskiego rastra (Benday dots), czyli znaku reprodukc;ji,
i wygladzenia malarskiej powierzchni, lecz takze poprzez popkulturo-
wy ekran referencji do komiksowej ramki z zeszytu Strange Suspense
Stories z 1964 roku. Cho¢ popkulturowa matryca twoérczos$ci Lichten-
steina jest standardowo podnoszona w literaturze na jego temat, to nie
zauwazono, ze pokazane w komiksie szerokie, czerwone dukty pedzla
stanowig wyraz frustracji gléwnego bohatera-malarza wykreowanym
przez siebie ,,méwigcym portretem”. Malarz zamalowuje w ten sposéb
6w nieoczekiwanie realny portret i ,,ucisza” nekajacy go gtos. Lichten-
stein przejmuje i odwraca kierunek energii tego wizualnego interteks-
tu: ucisza i neutralizuje ,,glos” obecno$ci abstrakcyjnego ekspresjoni-
zmu na rzecz wydobycia jego ,,pisma”, znakowej struktury, wirtualnego
uczestnictwa w sztuce.

David Sylvester twierdzi, ze malarz degraduje ikony modernizmu
(jak obrazy Picassa czy wia$nie malarski gest abstrakcyjnego ekspresjo-
nizmu) po to, by poprzez ich ponowne namalowanie przywroéci¢ je sztu-
ce®, Ta przewrotna logika ma swoje uzasadnienie - skompromitowane

25 Zob. interesujaca analize tej serii:
D. Waldman, Roy Lichtenstein, New York
1993, s. 150-163.

26 H. Foster, The First Pop Age. Painting
and Subjectivity in the Art of Hamilton,
Lichtenstein, Warhol, Richter, and Rus-
cha, Princeton 2012, s. 62-107.

27 Rozmowa Davida Sylvestra z Lichten-
steinem nagrana dla BBC w 1966 r., do-
stepna online: http://www.americansub-
urbx.com/2013/10/interview-roy-lich-
tenstein-bbc-interview-1966.html (data
dostepu: 14 11 2016).

28 Ibidem.
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29 Zob. R. Krauss, Oryginalnos¢ awan-
gardy i inne mity modernistyczne, przet.
M. Szuba, Gdanhsk 2011.
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utopie formalnej samowystarczalno$ci, bezpo$redniego wyrazu czy
transcendencji na réznorako okre$lane wymiary absolutu wytaniajg sie
tutaj jako juz zawsze zachwiane w cytowaniu, zapoSredniczone struktu-
ry, aktywnie uczestniczace w poszerzonym polu sztuki. Prace Lichten-
steina nie demonstrujg zatem nieuchronnego, historycznego procesu
przej$cia miedzy modernizmem a popowym postmodernizmem, ale wy-
dobywaja problematyczny status tego, czym miat byé §lad malarskiego
gestu w heroicznym okresie abstrakcyjnego ekspresjonizmu, uchylajac,
jak powiedziataby Rosalind Krauss, mit ,,oryginalno$ci awangardy”?.

Jak pisatem wczes$niej, Lichtenstein monumentalizowatl i ikonizo-
wat §lad odsytajacy nie do konkretnego obrazu czy artysty, ale do abs-
trakeyjnego ekspresjonizmu jako szerokiej formacji wizualno-dyskur-
sywnej. Wreszcie pojawia sie tu kolejne odestanie wydtuzajace jeszcze
droge do rzekomego wzoru, a mianowicie do abstrakcyjnych prac same-
go Lichtensteina z konica lat 50. i 1960 r. z wyraznym zaznaczeniem po-
dtuznych pociggnieé pedzla przypominajacych te, ktére cytuje w cha-
rakterze emblematycznych znakéw malarstwa szkoty nowojorskiej. Jak
wyznal artysta, malowat w ten sposéb, poniewaz tylko to ,,wygladato jak
sztuka” - sformutowanie odbijajace echem cytowane wcze$niej siowa
Greenberga z tego samego okresu o przebrzmiatym na poczatku lat 60.
abstrakecyjnym ekspresjonizmie majagcym wygladaé, jakby byt swobod-
nie malowany. W tym ciggu odroczen zaznacza sie zatem przepracowa-
nie wlasnego, jeszcze stosunkowo $Swiezego materiatu, ktéry wyglada
jak sztuka. To wyrazenie implikuje wyrazne przesuniecie w statusie
dzieta sztuki, jeszcze nie w postaci materialnej, ale wirtualnej, wpisanej
w recepcje, zmaterializowane dopiero w Brushstrokes — czyli przej$cie od
§ladu jako indeksu do obrazu-$ladu, ktéry nie moze by¢ zakotwiczony
w esencjonalnie definiowanej praktyce artystycznej, ale jest uwiklany
w cigg dyskursywno-wizualnych odestan i przemieszczen. R6znica mie-
dzy malowaniem Brushstrokes a malowaniem obrazéw wygladajacych
jak sztuka, polega na uznaniu, ze wiasny jezyk malarski jest nieuchron-
nie nie-wlasny, zapo$§redniczony, odklejony od ciata i pelnej obecnoSci.
Z kolei sama seria Brushtrokes, dopéty dopdki Lichtenstein nie wpad?t
w pulapke, ktérg sam prébowal obnazyé¢, tworzgc niezliczone wersje
chwytliwego motywu, jest emblematyczna dla momentu wyraznej
,kodyfikacji” abstrakcyjnego ekspresjonizmu. Ujawnienie jego umow-
no$ci - wbrew mitycznej naturalizacji — stanowito dziatanie demistyfiku-
jace, ale niezagtebiajgce sie w substancji znaczacej. Raczej byto diagnozg
zmiany statusu abstrakcyjnego ekspresjonizmu, czyli jego kodyfikacji
i akademizacji.

Oxidation Paintings Warhola
W kolejnej dekadzie, od 1977 r. (ze stabo udokumentowanym preceden-

sem z 1961 r. okre§lanym jako Piss Paintings) Warhol tworzy? tzw. Oxi-
dation Paintings — obrazy powstate w wyniku oddawania moczu na piét-
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na pokryte roztworem farby z miedzia. W wyniku chemicznej interakcji 30 Eadem, The Crisis of the Easel Picture,
[w:] Jackson Pollock. New Approaches,

opartej na utlenianiu uryna pozostawita §lady w formie linii, rozpryskéw ed. P. Karmel, K. Varnedoe, New York
i plam przypominajacych — co potwierdza niemal kazdy komentarz do 2002, s. 155-179.
tych prac - malarski styl Pollocka. Obrazy Warhola generuja, siegajac 5t R. Krauss, Y.-A. Bois, The Formless.
po terminologie Charlesa Sandersa Peirce’a, pollockowski, a szerzej: A User’s Guide, Cambridge, Mass. 1997,
i .. . s. 102.

abstrakcyjno-ekspresjonistyczny interpretant oparty na przestankach,
ktére nie tylko sa ufundowane na ostatecznym wizualnym efekcie, ale 32 A. Jones, Dis/playing the Phallus. Male

. . . . P . . Artists Perform their Masculinities, ,Art
na procesualnej ramie niedostepnej w bezposrednim ogladzie. Krauss History” 1994, Vol. 17, No. 4, s. 546-
przywoluje Oxidation Paintings jako jedne z tzw. ,,mocnych biednych 584.

A0 z L) . . .

odczytan” Pollocka - podkreS§lajacych horyzontalng orientacje jego ma- 52 A, Kaprow, The Legacy of Jackson Pol-
larstwa, co, wzmocnione przez skatologiczny charakter warholowskiej lock, [w:] Jackson Pollock. Interviews...,

iteracji formy i procesu®, gdzie indziej bylto przez Krauss i Yve-Alaina 5. 84-89.

Bois utozsamiane z przedkulturows ,bezforemnos$cig”?!. Podczas gdy
Rauschenberg implikowat cielesng obecno$é¢ i fizjologiczne plyny po-
przez kombinacje przedmiotu i jego piktorialne zagospodarowanie za-
ciekami i plamami farby, 16zko, ktére — parafrazujgc Rosenberga - staje
sie areng dziatania, to Warhol z jednej strony literalizuje konotacje pol-
lockowskiej techniki interpretowane m.in. przez Amelie Jones jako ma-
skulinistyczne, fallocentryczne, z drugiej tworzy negatyw tego, co zrobit
Rauschenberg?®. Slad u Warhola nie jest $ladem farby, ale cielesnego ply-
nu wchodzacego w reakcje z pomalowanym podlozem, zaznaczajacym
formy negatywne, opréznionym w ten sposéb ze swej materialno$ci. Jed-
nocze$nie zostaje on przemieszczony przez interpretacyjne odniesienie
do Pollocka. Tu wazniejsze niz podkre§lany przez Krauss horyzontalizm
wydaje sie owo cielesne zawlaszczenie materii malarskiej, w przypadku
malarstwa akeji pelnigcej role metafory performujgcej meskosé, czyli
protetycznego fetyszyzowanego znaku. Warholowska performatyw-
na literalizacja - realizujac zdefiniowany przez Rosenberga, a potem
w 1958 r. przez Alana Kaprowa? potencjal malarstwa Pollocka oparty na
przekraczaniu podmiotowo-przedmiotowych granic i poszerzeniu pola
dziela sztuki - wyostrza znakowa, umowna strukture malarskiego dzia-
lania, odracza deklarowang mozliwo$§¢ bezposredniego przekiadu psy-
chofizycznych impulséw na plétno i poprzez jej powtérzenie dokonuje
ironicznej destrukeji wielkiej narracji.

W powyzszych analizach wybranych dziet artystéw reprezentu-
jacych pop-art — kierunek, ktéry pojawil sie w sztuce amerykanskiej
bezposrednio po abstrakcyjnym ekspresjonizmie — podgzytem ,,§ladem
Sladu” modernistycznego malarstwa w Stanach Zjednoczonych. Pop-art
uznaje sie niekiedy za poczatek ponowoczesno$ci w sztuce, rozumia-
nej jako Swiadomo$é znakowego charakteru obrazu, zakwestionowanie
mitu oryginalnos$ci czy zwigzanej z tym dominacji estetyki cytatu opar-
tej na strategii zawlaszczenia. Z pewnoS$cig pop-art — oraz inne kierunki
i dzialania artystyczne, ktérych tu nie analizowalem - przyczynit sie do
rozspéjnienia wielkiej modernistycznej narracji malarskiej abstrakeji
i obnazyt role, jaka odgrywala w amerykanskiej mitologii wspomaga-
jacej kulturowy imperializm USA. Jednak nie chodzi tu o wytyczanie
precyzyjnej cezury ani o retoryke przemijania jednego ,,izmu” na rzecz
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34). Derrida, P. Brunette, D. Wills,
The Spatial Arts: and Interview with
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innego. Istotniejsze jest raczej wskazanie na dynamike wizualno-dys-
kursywnej tkanki abstrakcyjnego ekspresjonizmu, jego $ladéw, zaréw-
no na poziomie formy, jak i znaczeniowego potencjatu ,,abstrakcyjnego”
znaku, jego ciagla aktualno$é na poziomie §ladéw rozumianych jako
dynamiczna sie¢ odniesien czy — siegajac po pojecie Jacques’a Derridy
- kontrsygnatur i generowanych przez nie znaczen, ktére wylonity sie
nie tyle z analizy specyficznych prac, co w wyniku rozbiérki zawtasz-
czajacego je mitu3t. Mozna tu zatem moéwié o poszerzonym, wirtualnym,
czyli niematerialnym polu oddzialywania abstrakcyjnego ekspresjoni-
zmu jako wizualno-dyskursywnej formacji, o §ladach modernizmu ak-
tywnie uczestniczacych w postmodernistycznym polu sztuki drugiej
polowy XX wieku.

Stowa kluczowe / Keywords
modernizm, mit, §lad, abstrakcyjny ekspresjonizm, pop-art / Modernism, myth,
trace, Abstract Expressionism, Pop-art
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Summary

FILIP LIPINSKI (Adam Mickiewicz University in Poznan) / Modernism’s Traces: Critical Re-visions of the Mythology of
Abstract Expressionism

The text concerns ways in which artists such as Robert Rauschenberg, Roy Lichtenstein and Andy Warhol critically employed
the signs for American modernist painting — Abstract Expressionism - in order to deconstruct and overcome it. Abstract
Expressionism became an important element of American myth - under construction since nineteenth century - and the
last grand myth providing America with the feeling of artistic and cultural identity. Referring to the conceptualisation of the
myth by Roland Barthes, the author points the way the painterly trace - the brushstroke — became the mythic sign of direct
expression, freedom, physical presence or masculinity exemplified by Jackson Pollock and resulted in a variety of generalisa-
tions concerning the varied practices of Abstract Expressionism. Since 1950s a brushstroke or loose stains of paint — traces as
indexical signs of the work of painting — became rather a sign of a sign, quoted, repeated and displaced, a signifier of Abstract
Expressionism as an already academicised visual-discoursive formation.

The following part of the article consists of analyses of specific works of art, which progressively undermine the adherence of
the painterly signifiers to their alledged signifieds. First, it briefly discusses Rauschenberg’s Bed, and briefly Erased de Koon-
ing, as examples of complex, often equivocal relationship of artists of the younger generation with their ,,great” predecessors,
based, on the one hand, on the awareness of their debt to them - the inherited artistic language — and, on the other, the neces-
sity to subvert it. Next, Lichtenstein’s Brushstroke series testifies to the completed process of conventionalisation of painterly
trace and painting as a sphere woven of quotations, always already mediated by other signs, images and forms of reproduc-
tion. Finally, Warhol in his Oxidation paintings literalised the performative, masculinity-oriented interpretations of Pollock’s
Action Painting (and Abstract Expressionism as a whole) and thus - through physical repetition and literalisation revealed the
underlying mythological structure of such gestures.

The aim of these selected case-studies and analyses, which followed the “traces” of American Modernism, is not to specify
boundaries between movements nor prove the passing of one movement in favour of the other, but to indicate an ongoing active
role of Abstract Expressionism in the decades that followed its heyday in the elusive but legible form of a paternal system of
signs to be re-vised - seen again, repeated and deconstructed through artistic practices.

/103/



