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W PRZESTRZENI WYMIANY.
OBRAZY JACKA GOLDSTEINA
I FOTOGRAFIE OLIVERA WASOWA

W roku 1986 w tek$cie Signs Tuken For Wonders, opublikowanym w ma-
gazynie ,Art in America”, Hal Foster zwrdcit uwage na zwrot w kierunku ma-
larstwa, ktéry dokonat sie wéwczas z udzialem wielu amerykanskich arty-
stow, znanych wcze$niej z dziatan o charakterze konceptualnym, tworzacych
performance, fotografie czy sztuke wideo. Amerykanskiego krytyka i histo-
ryka sztuki nie interesowata jednak rehabilitacja malarstwa i powrét do jego
mitologii, lecz twdrczo$¢, ktéra podejmowata ironiczna gre z tradycja i podwa-
zata instytucjonalnie usankcjonowane kanony modernizmu!.

Wsréd wymienionych w tekécie Fostera artystow znaleZli si¢ miedzy in-
nymi Jack Goldstein i Oliver Wasow?, ktérych twdrczo$é, realizowana w la-
tach 80. odpowiednio w medium malarstwa i fotografii, stanowi szczegdlnie
interesujacy material poréwnawczy. W obu wypadkach (jak postaram sie
pokaza¢, $cisle ze sobg powigzanych) aktualne pozostaje tez pytanie, ktore
postawit krytyk — pytanie o logike i dynamike przekraczania granic pomie-
dzy poszczegblnymi dyscyplinami artystycznymi, ktére stato sie kluczowa
cecha sztuki konca XX wieku (a ktore ilustruje malarska przemiana Jacka
Goldsteina w latach 80. czy malarski charakter fotografii Olivera Wasowa
z tego okresu). Na przyktadzie prac obu artystow przedstawie okoliczno$ci,
w jakich w malarstwie i fotografii dochodzi nie tylko do podwazenia spe-
cyfiki i odrebno$ci medium, ale takze do wzajemnej wymiany wtasciwych

' H. Foster, Signs Taken For Wonders, ,Art in America” 1986, 74(6). Korzystalem
z przedruku w: Painting. Documents of Contemporary Art, red. T.R. Myers, London, Cam-
bridge 2011, s. 47-57.

2 Jack Goldstein (1945-2003) urodzit sie¢ w Kanadzie, mieszkat i pracowat w Los Angeles
iw Nowym Jorku, ukonczyt California Institute of the Arts w pracowni Johna Baldessari.
Oliver Wasow (*1960) mieszka i pracuje w Nowym Jorku. Ukonczyt Hunter College w Nowym
Jorku i Transart Institute w Krems w Austrii.
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obu dyscyplinom strategii obrazowania. Zjawisko to, wpisujac si¢ w szero-
kie spektrum nurtéw sztuki lat 70. i 80.% ubiegtego wieku, znajduje takze
swoje odzwierciedlenie w dyskursie o kondycji medium, w ktérym wiodaca
role odegraty analizy Rosalind Krauss. Zamierzam zreferowa¢ historyczne
tto zmian, w wyniku ktérych konieczne bylo porzucenie idei autonomii
i specyfiki medium, a takze wskaza¢, odnoszgc sie do rozwazan Douglasa
Crimpa i Rosalind Krauss, ze zmiany te dotyczyty takze procesu ksztatto-
wania sie semantycznego obszaru twoérczos$ci Goldsteina i Wasowa. W tej
perspektywie prace amerykanskich artystéw, poddajac dekonstrukeji poje-
cia medium czy reprezentacji, wpisuja sie w nurt krytyki wtasnych dyscy-
plin artystycznych i narostych wokot nich mitologii. Z drugiej jednak stro-
ny, powstajac w zwiazku z rozwojem technologii transmisji obrazu lat 80.,
zdradzaja one fascynacje estetyka spektaklu (rozumiang zgodnie z koncep-
cja Guya Deborda). Je$li zatem uznaé, ze prace te poddane sa wytacznie ka-
tegoriom estetyzacji rzeczywistosci i tworza, jak pisat Debord, tautologicz-
ny spektakl, ktorego ,$rodki sa tozsame [...] z celem”, i ktéry ,nie zmierza
do niczego poza sobg samym”4, wéwczas ich krytyczny wymiar staje pod
znakiem zapytania. Ta podstawowa sprzeczno$¢, znajdujaca wyraz miedzy
innymi w interpretacjach sztuki lat 80. autorstwa Hala Fostera, odnosi si¢
do dziet wielu artystéw tego okresu. Ksztattuje ona takze niepewny status
obrazéw i fotografii Goldsteina oraz Wasowa, sprawiajac, ze wskazanie ich
roli — pomiedzy narzedziem krytyki a fetyszystycznym towarem - okazuje
sie niezwykle trudne.

THE PICTURES GENERATION

Zardéwno Jack Goldstein, jak i Oliver Wasow wymieniani sg wérdd arty-
stow wspottworzacych niejednorodng stylistycznie, lecz postugujaca sie po-
dobnymi koncepcjami, pokoleniowa grupe The Pictures Generation. Swoja
nazwe zawdziecza ona zorganizowanej przez Douglasa Crimpa wystawie

3 Rosalind Krauss, piszac o sztuce lat 70., charakteryzowata jej r6znorodno$¢ w kate-
goriach rozproszenia (przywotujac termin, bedacy tytutem ksigzki Alana Sondheima Post-
-Movement Art in America), odrdzniajac ja od sztuki poprzednich dekad, dajacej sie opisaé
jednym syntetycznym pojeciem, jak ekspresjonizm abstrakcyjny czy minimalizm. Zob.
R.E. Krauss, Notatki o indeksie. Cze$¢ 1, w: Oryginalnosé¢ awangardy i inne mity moderni-
styczne, ttum. M. Szuba, Gdansk 2011, s. 201.

4 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczenstwie spektaklu,
red. E. Staskiewicz, ttum. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 36, 37.



W przestrzeni wymiany. Obrazy Jacka Goldsteina i fotografie Olivera Wasowa 89

,Pictures” w galerii Artists Space w Nowym Jorku w roku 1977, w ktorej
procz Goldsteina brali udziat Troy Brauntuch, Sherrie Levine, Robert Lon-
go i Philip Smith®. Wiele lat pdzniejsza wystawa ,The Pictures Generation,
1974-1984”, ktéra miata miejsce w Metropolitan Museum of Art w roku
2009¢, przyczynita si¢ do znacznego poszerzenia grupy artystow kojarzo-
nych z ruchem: z wyjatkiem Philipa Smitha, précz dziet wymienionych
tworcow prezentowane byly na niej miedzy innymi prace Barbary Kruger,
Thomasa Lawsona, Roberta Longo, Richarda Prince’a, Davida Salle, Cindy
Sherman, Jamesa Wellinga, a takze Johna Baldessari, ktorego status legen-
darnego artysty i znanego pedagoga California Institute of the Arts uczynit
go w tym kregu postacig centralng.

Do artystycznych strategii wykorzystywanych przez przedstawicieli The
Pictures Generation naleza przede wszystkim techniki zawtaszczania (appro-
priation), dokonujace odwrdcenia znaczenia i nadajace krytyczny wydzwick
dominujacym w kulturze popularnej kodom i dyskursom badz tez poddajace
krytycznemu namystowi status oryginatu i kopii w sztuce. Arty$ci ci wykorzy-
stywali gotowe wizerunki zapozyczone z medidéw, reprodukowali prace innych
tworcow, postugiwali sie cytatami i parafrazami. Ich tworczo$¢ powstawata
w opozycji do modernistycznego paradygmatu autonomii sztuki i suweren-
nosci poszczegblnych jej dyscyplin (ktérego emanacja na przetomie lat 70.
i 80. byta estetyka neoekspresjonizmu)’, chetnie korzystajac z technik daja-
cych szczegolne mozliwosci reprodukeji i powielania, takich jak fotografia,
wideo i film.

5 Pictures”, Artists Space, Nowy Jork, 24 wrze$nia — 29 pazdziernika 1977, kurator:
Douglas Crimp. Zob. D. Crimp, Pictures, ,X-tra”, jesien 2005, 8(1), s. 17 (tekst jest przedru-
kiem wstepu do katalogu wystawy).

¢ ,The Pictures Generation, 1974-1984”, Metropolitan Museum of Art, 21 kwietnia -
2 sierpnia 2009, kurator: Douglas Eklund.

7 O neoekspresjonizmie jako chybionym projekcie reanimowania Benjaminowskiej
aury dzieta sztuki wspominat autor wystawy ,Pictures” — Douglas Crimp. W tekscie The
Photographic Activity of Postmodernism zwracal miedzy innymi uwage na wypowiedzi
Barbary Rose, jednej z czotowych propagatorek neoekspresjonistycznego malarstwa ame-
rykanskiego, autorki wystawy ,American Painting: The Eighties” w Grey Art Gallery
w Nowym Jorku w roku 1979. Crimp pietnowat wyznawang przez Rose wiare w malar-
stwo jako sztuke transcendencji, taczaca indywidualna ekspresje z uniwersalizmem tresci,
uwazajac to za anachronizm i zarzucajac krytyczce nierozumienie roli fotografii we wspot-
czesnej sztuce. D. Crimp, The Photographic Activity of Postmodernism, ,October” 1980,
15, s. 96. Zob. tez: idem, The End of Painting, ,October” 1981, 16, s. 69-76. Oba teksty
znalazly si¢ takze w zbiorze esejow Crimpa On the Museum’s Ruins, Cambridge, London
1993, s. 84-108 1 108-126.
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Powstajace w pierwszej potowie lat 80. malarskie dzieta Jacka Goldsteina
i fotografie Olivera Wasowa wydaja sie zjawiskiem z jednej strony typowym
dla The Pictures Generation, z drugiej za$ — zachowujacym swojg odrebnos¢.
Na najbardziej podstawowym poziomie odbioru objawia si¢ ona w systema-
tyczno$ci i cykliczno$ci doboru tematéw. Obrazy Jacka Goldsteina przedsta-
wiaja zjawiska atmosferyczne i geologiczne, takie jak gwattowne wytadowania
elektryczne (il. 1), widoki nocnego nieba i erupcje wulkandéw, nocne panoramy
miast, z ktérych w kierunku nieba padaja silne snopy $wiatta (il. 2, 5), czy ra-
dioteleskopowe widoki galaktyk i odlegtych obiektéw kosmicznych (il. 3, 4).
Punktem wyjécia dla obrazéw byly wykorzystane przez Goldsteina zdje-
cia wykonane przez obserwatoria astronomiczne lub reporterskie fotografie
z okresu drugiej wojny $wiatowej®. Prace zrealizowane sg w oszczednej kolo-
rystyce, ograniczonej do zestawionych w silne kontrasty barw podstawowych.

1. Jack Goldstein, Untitled, 1983, akryl na ptétnie, dzieki uprzejmosci The Estate of Jack
Goldstein

8 Cze$¢ prac z cyklu Goldsteina powstata na podstawie zdje¢ bombardowanych w czasie
drugiej wojny $wiatowej Drezna i Moskwy, w tym drugim wypadku autorstwa amerykanskiej
fotoreporterki Margaret Bourke-White (il. 5). Zob. J.R. Wolin, Jack Goldstein x 10.000, , Time
Out New York” [online|, <https:/www.timeout.com/newyork/art/jack-goldstein-x-10-000>
[dostep: 1 lutego 2017]. Artykut dotyczy wystawy ,Jack Goldstein x 10.000”, Jewish Museum,
Nowy Jork, 10 maja - 29 wrze$nia 2013, kurator: Philipp Kaiser.
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2. Jack Goldstein, Untitled, 1981, akryl na ptotnie, dzieki uprzejmosci The Estate of Jack
Goldstein

3. Jack Goldstein, Untitled, 1988, akryl na ptotnie, dzieki
uprzejmosci The Estate of Jack Goldstein
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4. Jack Goldstein, Untitled, 1988,
akryl na ptotnie, dzieki uprzejmosci
The Estate of Jack Goldstein

5. Jack Goldstein, Untitled, 1981, akryl na ptétnie, dzieki uprzejmosci The Estate of Jack
Goldstein
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Ciemne lub catkiem czarne tta oraz pozbawiona efektéw malarskich technika
wykonania, przypominajaca wielkoformatowg, barwng fotografi¢, sprawiaja,
ze wizualna atrakcyjno$¢ obrazéw naznaczona jest takze pewnym dystansem
i chtodem. Prace Olivera Wasowa z cyklu Hover moglyby w zasadzie ucho-
dzi¢ za kontynuacje serii Goldsteina; procz niezwyktych — naturalnych badz
sztucznych - efektéw $wietlnych na tle nieba (il. 9, 10) przedstawiajg takze
niezidentyfikowane obiekty latajace, przemykajace ponad krajobrazem lub
zawieszone w przestrzeni, jakby w oczekiwaniu na lagdowanie (il. 6, 7, 8).
Wasow korzystat z gotowych fotografii; przeksztatcajac je z zastosowaniem
technik fotomontazu i recznego retuszu w studio oraz ograniczajac, podobnie
jak Goldstein, game kolorystyczng do kontrastowo zestawianych barw pod-
stawowych, nadat scenom widmowy charakter.

6. Oliver Wasow, Soft Landing, 1986, cibachrome,
dzieki uprzejmosci artysty

W obu przypadkach nasuwa sie skojarzenie z chtodng, zdystansowana
estetyzacjg, jakiej Andy Warhol poddawat przeksztatcane w procesie serigrafii
zdjecia, gdzie pod barwnym, akrylowym ,makijazem” kryje si¢ - jak pisat Fre-
dric Jameson - $miertelne, czarno-biate podtoze fotograficznego negatywu®.

® E Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, thum.
M. Plaza, Krakow 2011, s. 10.
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7. Oliver Wasow, Three discs, 1986, cibachrome,
dzieki uprzejmosci artysty

Tak wtadnie prezentujg sie prace Gold-
steina i Wasowa - zrodzone z krazacych
w ikonosferze wizerunkéw fotograficz-
nych lub kadréw filmowych, zdradzaja
jednoczesna fascynacje i neutralizujacy
dystans, podkre$lony bezosobowa tech-
nikag wykonania. W tym sensie wpisuja
sie one, podobnie jak prace innych artystéw The Pictures Generation sto-
sujacych strategic zawtaszczania, w pojawiajacy si¢ w rozmaitych odniesie-
niach kryzys pdznego kapitalizmu lat 80., ktorego poczatki Jameson lokowat
w przetomie lat 50. i 60. Kryzys ten lub poczucie konca ruchu modernizacyj-
nego, napedzajacego minione stulecie, miat charakter zaréwno ideologiczny,
jak i estetyczny'®, nadajac kulturze tego okresu specyficzny rys ambiwalencji
pomiedzy krytyka dominujacych dyskurséw i ideologii kapitalizmu a udzia-
tem w niekonczacym sie cyklu komodyfikacji. Prace Goldsteina i Wasowa
urzekaja ,lodowats, rentgenowska elegancja”!!, operujac wyestetyzowanymi
wizjami katastrofy lub fantazji science fiction, za ktérymi kryje sie zar6w-
no oczarowanie, jak i lek. W tym miejscu warto dodaé, ze Fredric Jameson

10 Tbidem, s. 1.

I Ta charakterystyka, zaczerpnieta z analizy pracy Andy’ego Warhola Diamond Dust
Shoes, ilustrujacej opisane przez Jamesona postmodernistyczne wyparcie afektu, wskazuje
na kilka dalszych - jak pisze amerykanski krytyk kultury i socjolog - przyktadéw odrzuce-
nia modernistycznych paradygmatéw: odrzucenie dialektycznego modelu istoty i pozoru
(badz tez oryginatu i kopii), rezygnacja z freudowskiego modelu utajonego i widocznego,
odejscie od egzystencjalnego modelu autentycznosci i nieautentycznosci (badz tez metafi-
zyki wnetrza podmiotu poddanego przemocy czynnikéw zewnetrznych) i wreszcie porzu-
cenie semiotycznej opozycji miedzy znaczacym a znaczonym, ktdra zatraca sic w grze teks-
tualnej. Zob. Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa..., s. 12.
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8. Oliver Wasow, Descending 9. Oliver Wasow, Three Cir-
Lights, 1985, cibachrome, dzicki cles, 1985, cibachrome, dzieki
uprzejmosci artysty uprzejmosci artysty

10. Oliver Wasow, One Disc, 1985, cibachrome, dzieki
uprzejmosci artysty
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dostrzegt zwigzki ,utopijnych kregostupowych pejzazy” Wasowa z zaswiad-
czajaca o spotecznej i historycznej katastrofie proza J.G. Ballarda'>. Na uwage
szczegllnie zastuguje ironiczne spostrzezenie, ze utrzymane w ,halucynacyj-
nych barwach” fotografie przypominaja ptomienne zachody stonica nad San-
ta Monica, ktore swoj efektowny wyglad zawdzieczaja ogromnemu stezeniu
chemicznych zanieczyszczen w powietrzu.

MEDIUM

Dynamika relacji miedzy obrazami Jacka Goldsteina a fotografiami Oli-
vera Wasowa $cisle zwigzana jest ze sposobem, w jaki w ich estetycznej prze-
strzeni zachodzi wymiana miedzy cechami oraz strategiami wizualnymi ma-
larstwa i fotografii. Zrozumienie tych relacji wymaga dwdch rzeczy. Po pierw-
sze, nakreslenia roli, jaka we wspotczesnej kulturze petni fotografia, po drugie
za$ — zdefiniowania samego pojecia medium.

Jak pisata Rosalind Krauss w eseju Reinventing the Medium', przemys$le-
nie dominujace;j roli fotografii we wspotczesnej kulturze wizualnej wymagato
nie tyle uwzglednienia historii i tradycji dyscypliny; ile potraktowania jej jako
obiektu namystu teoretycznego, w ktérym specyfika medium traci na znacze-
niu. Siegajac do eseju Waltera Benjamina Dzieto sztuki w dobie reprodukcji
technicznej z roku 1936, Krauss dokonata zwrotu w przesztos¢, aby przesle-
dzi¢ droge do kluczowej pozycji fotografii w sztuce lat 60. Z jej punktu wi-
dzenia, obejmujacego takze wczedniejsza perspektywe Benjamina, zwrot z lat
60. byt powtérzeniem konwergencji sztuki i fotografii, jaka nastgpita w la-
tach 20., na przyktad w radzieckim fotomontazu, praktykach dadaistow czy
sztuce surrealizmu'*. Przywotujac esej Benjamina, w ktoérym fotografia jako
obiekt teoretyczny zyskata site objasnienia przyczyn transformacji nastepu-
jacych w sztuce w ogéle, nie tylko w obrebie wtasnej dyscypliny, wskazata na
fundamentalng w tym kontekscie kwestie: fotografia zar6wno uczestniczyta
w awangardowych przemianach sztuki, jak i je dokumentowata'>. Znane sto-
wa Benjamina, ze ,reprodukowane dzieto sztuki w coraz wiekszym stopniu

12 Tbidem, s. 182..

13 R.E. Krauss, Reinventing the Medium, ,Critical Inquiry”, zima 1999, 25(2),
s. 289-305. Analizy Rosalind Krauss dotyczace kondycji medium we wspolczesnej
sztuce referowala tez Agnieszka Rejniak-Majewska: A. Rejniak-Majewska, ,Kondycja
postmedialna” i wynajdowanie medium wedtug Rosalind Krauss, w: Sztuki w prze-
strzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, £.6dz 2010, s. 42-52.

4 A takze artystow zwigzanych z takimi awangardowymi $rodowiskami, jak Bauhaus.

15 Krauss, Reinventing the Medium, s. 294.
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staje sie reprodukcjg dzieta sztuki juz w swym zatozeniu obliczonego na moz-
liwo$¢ reprodukeji”’®, badaczka podkreslita uwagg, ze fenomen reprodukeji
stopniowo utozsamit akt percepcji i artystycznej kreacji z gestem fotograficz-
nego ujmowania $wiata w kadr (kadrowania rzeczywistosci)V.

W zjawisko to wpisuje sie wiaczenie fotografii reporterskiej i dokumental-
nej w obszar zainteresowan sztuki awangardowej, co miato by¢ takze gestem
wymierzonym przeciw fotografii artystycznej (utozsamianej ze $wiatem ar-
tystycznego subiektywizmu), ale pomogto réwniez odkry¢ inspiracje w tym,
co dotad uznawane bylo za ,nieartystyczne”'®. Kluczowe dla tej przemiany sa
wiec praktyki artystyczne i zatozenia teoretyczne, zgodnie z ktérymi odrzuco-
no podziaty definiujace poszczegdlne dyscypliny jako odrebne i specyficzne,
dazac do traktowania sztuki w ujeciu generalnym. Znakomitym tego przy-
ktadem moze by¢ wydana w roku 1925 przez wydawnictwo Bauhausu ksigz-
ka Laszl6 Moholy-Nagya Malerei Fotografie Film'. Znaczenie tej rozprawy;,
dotyczacej nowych mozliwo$ci ekspresji, jakich dostarcza obraz fotograficzny
i kinowy; oraz ich relacji z malarstwem polega nie tylko na tym, ze przyznata
fotografii absolutny prymat wérdd sztuk wizualnych. Réwnie wazny jest fakt,
ze w materiale ilustracyjnym zestawione zostaty fotogramy Moholy-Nagya
i innych autor6w — anonimowe, dokumentalne zdjecia przyrody i zjawisk at-
mosferycznych, kadry z filméw i reprodukeje abstrakeyjnych obrazéw artysty:
Czarno-biata technika reprodukcji stata si¢ narzedziem, dzieki ktéremu zre-
alizowat sie zamyst autora, aby przedstawi¢ poszczegdlne media w dynamicz-
nej relacji wzajemnej wymiany wizualnych parametréw?°,

Powr6t do awangardowej koncepcji zjednoczenia poszczegdlnych dyscy-
plin artystycznych nastapit w sztuce lat 60. Jednym z pierwszych powojen-
nych przyktadéw tego rodzaju koncepcji mogltaby by¢ wczesna praca typu
combine Roberta Rauschenberga Rebus z roku 1955. Dzieto to, taczace ele-
menty malarstwa, rysunku, wycietych i pokolorowanych fragmentéw gazet
oraz fotografii, jest nie tylko przyktadem zacierania granic miedzy mediami,
ale dzieki zamaszystej, ekspresjonistycznej formule partii malarskich moze
stanowi¢ tez rodzaj pomostu pomiedzy praktykami artystycznymi eksponu-
jacymi medium w stuzbie artystycznego gestu (jak ekspresjonizm abstrak-

16 W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, ttum. J. Sikorski, w:
idem, Tworca jako wytwdrca, wybér H. Ortowski, wstep J. Kmita, Poznan 1975, s. 74-75.

17 Krauss, Reinventing the Medium, s. 293.

18 Ibidem, s. 295.

19 L. Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film, Miinchen 1925; korzystatem z angielskie-
go przektadu: Painting Photography Film, ttum. J. Seligman, London 1969.

20 C. Armstrong, Painting Photography Painting, w: Painting Beyond Itself. The Me-
dium in Post-Medium Condition, red. I. Graw, E. Lajer-Burcharth, Berlin 2016, s. 132-135.
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cyjny) a sztuka definiujaca medium na nowo?!. Ow ,przejéciowy” status prac
z serii combines moglyby réwniez potwierdzi¢ stowa Piotra Piotrowskiego
(odnoszgce sie wprawdzie do sukcesu Rauschenberga na Biennale w Wene-
cji w roku 1964), ze w oczach Amerykanoéw ,taczyt [on] elitaryzm z moder-
nizmem, wolno$¢ z powszednio$cig, ulice z muzeum”, rezygnujac w swoich
odniesieniach do dadaistycznej klasyki z jej krytycznego charakteru na rzecz
,Optymistycznej afirmacji”??. Z naszego punktu widzenia wazniejsze wydaje
si¢ jednak to, ze - jak pisata Carol Armstrong - Rebus wyznaczyto moment,
w ktorym fotografia definitywnie wkroczyta w obszar malarstwa??. Wage tego
przyktadu potwierdza dalsza droga tworcza Rauschenberga, ktéry przechodzit
stopniowo od form produkcji, czyli artystycznie przetworzonych obiektow
(combines, assemblages), do stosowania technik reprodukcji (serigrafie czy
serie tzw. transfer drawings). Z tego tez powodu poczawszy od lat 60. twor-
czo$¢ Rauschenberga coraz trudniej bylo nazwaé¢ malarstwem, wobec czego
Douglas Crimp zaproponowat jako bardziej adekwatne okre$lenie ,hybrydo-
wa forma druku” (hybrid form of printing)**.

Poczawszy od lat 60. odchodzenie od specyfiki medium dokonywato sie
takze w obszarach sztuki konceptualnej, minimalizmu i sztuki zawtaszcza-
nia. Zmiany te zbiegly sie z rozwojem filozofii poststrukturalizmu, poddaja-
cego krytyce metafizyczng opozycje wnetrza i zewnetrznego kontekstu oraz
estetycznej autonomii, arbitralnie wyznaczonej ramg dzieta sztuki. Przede
wszystkim jednak nastepowaty one pod znakiem absolutnej dominacji foto-
grafii, ktora niejako ze swojej natury sprzeciwia sie idei autonomii medium.
Rosalind Krauss odnosi to spostrzezenie do twérczosci fotokonceptualistow,
ktérzy eksponujac zalezno$é fotografii od uzupelniajacego ja podpisu, de-
monstrowali jej niezgodny z zasada czystosci medium charakter?>. Praktyki
fotokonceptualistow, a takze analizowane przez Krauss prace Marcela Brood-
thaersa, Jamesa Colemana czy Williama Kentridge’a, obnazyty niedoskona-
tosci whasciwego modernizmowi redukcjonistycznego pojmowania medium,
wskazujac jednoczesdnie, ze stawiajg one takze opor procesom kapitalistycz-

21 Dostrzegajac modernistyczny rodowdd combines Rauschenberga, Barbara Rose pisa-
ta, ze ,powiekszyly [one] do skali amerykanskiej collage Merz Schwittersa |...] z szerokim
gestem de Kooninga”. B. Rose, Malarstwo amerykanskie XX wieku, thum. H. Andrzejew-
ska, Warszawa 1991, s. 114.

22 P. Piotrowski, W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie, Poznan 1996, s. 22-25.

23 Armstrong, Painting Photography Painting, s. 130.

24 D, Crimp, On the Museum’s Ruins, ,October” 1980, 13, s. 56.

25 Krauss odwotuje sie m.in. do prac takich artystow, jak Dan Graham, Robert Smith-
son, Douglas Huebler, Bernd i Hilla Becher, Allan Sekula czy Victor Burgin. Krauss, Rein-
venting the Medium, s. 294-295.
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nego przeksztatcania obrazu w towar. Dlatego Krauss zaproponowata przede-
finiowanie kategorii specyfiki medium w ,dyferencyjng specyfike” (differen-
tial specifity)?®. Odrzuca ona sprowadzanie medium do aspektu fizycznego
i technologicznego (spopularyzowane przez szkote Clementa Greenberga)?’,
co jednak nie oznacza porzucenia tego pojecia w ogble. Zaktada raczej jego
problematyzowanie, rozpatrywanie catej jego ztozonosci, zmiennosci i zdol-
nosci do réznicowania sie (self-differing)?®. Tak pojmowane medium stanowi
strukture heterogeniczna, taczaca rézne formy i przestrzenie ekspresji (np.
sztuke wysoka z popularng lub fotografie i film z malarstwem).

Zestawienie tworczoséci Goldsteina i Wasowa wpisuje sie w projekt ,oca-
lenia” medium zaproponowany przez Krauss, poniewaz pozwala eksponowaé
te kategorie jako zdolng do r6znicowania sie dynamiczng i ztozona strukture.
Nalezy tu ponownie podkresli¢ wtasciwo$é polegajaca na wzajemnych przesu-
nieciach pomiedzy stosowanymi przez artystow mediami i przemieszczeniach
w zakresie sposobow obrazowania miedzy malarstwem i fotografia. O ile bo-
wiem malarskie obrazy Jacka Goldsteina robig wszystko, by upodobni¢ sie do
(pozornie) ,bezszwowej” natury fotografii, o tyle fotograficzne montaze Olive-
ra Wasowa, imitujac malarskie efekty, sg jak gdyby wcieleniem piktorializmu
w wydaniu Edwarda Steichena w epoce estetyki wideo i science fiction.

Goldstein, dazac do maksymalnego odpersonalizowania stylistyki, zrzekt
sie wykonawstwa; jego prace, wytwarzane z uzyciem aerografu i narzedzi do
precyzyjnego wykresdlania linii, wykonali wedtug jego projektow asystenci.
Jeden z nich, znany amerykanski malarz Ashley Bickerton, wspominat, ze
zgodnie z zatozeniami Goldsteina, obrazy powstawatly poprzez stopniowe na-
noszenie jasnej farby akrylowej na czarne podtoze pt6tna®, co nasuwa kolejne

26 Zob. R. Krauss, ,A Voyage on the North Sea”. Art in the Age of Post-medium Condi-
tion, New York 2000, s. 56.

27 Jak zauwazyta Krauss, modernistyczne sprowadzenie medium do aspektu material-
nego wytworzylo fikcje, ktora zjednoczyta wszystkie warstwy dzieta w doskonaty catosc.
Co wiccej, doprowadzito to do paradoksu, w ktorym ,wojownicza redukeyjno$¢ moderni-
zmu” stworzyta pojecie malarstwa tak waskie, ze w rezultacie przeksztalcito sie ono w swoje
przeciwienstwo. Modernizm, sprowadzajac kategorie medium do esencji, ktéra byta pta-
sko$¢, w istocie, niejako wbrew wlasnym intencjom, doprowadzit do utozsamienia sztuki
z obiektem. Tak z perspektywy czasu daje si¢ odczyta¢ narracja, dzieki ktorej triumfowato
malarstwo monochromatyczne (czy tez minimalizm w ogdle), sprowadzajac dzieto do jego
fizycznego, materialnego wymiaru. Powierzchnia i podtoze obrazu staty si¢ doskonats jed-
noscia, a medium zredukowano do podtoza. Ibidem, s. 9-10, 53.

28 Tbidem, s. 44.

29 A. Considine, Over the Rainbow with Jack Goldstein, ,Art in America” [online],
20 listopada 2012, <http://www.artinamericamagazine.com/news-features/news/jack-
goldstein-adam-lindemann/> [dostep: 1 lutego 2017].
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skojarzenie z procesem fotograficznym, gdzie z czerni negatywu wyltania sie
stopniowo $wiatto obrazu. Z kolei Oliver Wasow w wywiadzie z fotografka
Dang Hoey przyznat, ze najbardziej interesuje go fotografia, ktéra dzieli pew-
ne cechy z malarstwem, powstajaca przy uzyciu narzedzi i efektéw nasladu-
jacych techniki malarskie. Paradoksalnie, uznajac, ze malarstwo wbhrew wielu
opiniom znajduje sie w dobrej kondycji*°, rozumiat je (i traktowat) jako rodzaj
fotograficznej postprodukeji, wtérnie wygenerowanej malarskos$ci.

Zabiegi Goldsteina i Wasowa podwazaja kategorie specyfiki medium, nie
uniewazniajac jednak pojecia medium jako takiego. Definiuja je jako zjawi-
sko dynamiczne i oscylujace pomiedzy roznymi poziomami doswiadczenia.
Wskazujg na jego obecno$¢ zaréwno w aspekcie czysto technicznym (co na
przyktad u Wasowa objawia sie jako rodzaj nostalgii za malarska konwen-
cja’!), jak i w wymiarze wirtualnym (jako nawigzanie do technologii optycz-
nych lub transmisji telewizyjnych, generujacych okres$lone obrazy). Ekspo-
nujg takze medium jako okreslong procedure dziatania, podejmowania decy-
zji, ktére znajdujg uzasadnienie w konceptualnym planie artysty. Wskazuja
wreszcie na medium jako przestrzen, w ktdrej zachodzi projekcja obrazéw
przechowywanych w zasobie pamieci widza, stajac sie¢ czyms$ w rodzaju od-
bicia jego niepokojow lub pragnien (fantazje na temat kosmicznych katastrof
czy kontaktu z pozaziemska cywilizacja). Migoczacy i niezdeterminowany
charakter medium w swoim zawieszeniu pomiedzy materialno$cig i wirtu-
alnoscig przypomina hologram, zjawisko jednoczesnej obecno$ci i nieobec-
nosci oraz réwnolegtego znajdowania sie w r6znych uktadach przestrzennych
(wtasciwos¢ hologramu podkreslat Douglas Crimp miedzy innymi w opisach
performance’6w Goldsteina, o ktorych bedzie mowa nizej)®2.

OBRAZY PAMIECIOWE

Analogie miedzy pracami obu amerykanskich artystébw objawiaja sie
takze w ich potencjale semantycznym, ktdry, jak sadze (i chciatbym to przy-
puszczenie podkresli¢), zostat §wiadomie ograniczony do niemal tautologicz-

30 D, Hoey, Interview with Oliver Wasow [online], <http:/carlosmotta.com/artwurl/
interviews/INT020.html> [dostep: 1 lutego 2017].

31 Nasuwa si¢ tu analogia z opisywana przez Krauss praktyka artystyczng Jeffa Walla,
ktory w swoich wielkoformatowych fotografiach nawiazuje do malarskich wzorcéw roman-
tyzmu i modernizmu. Nalezy jednak podkresli¢, ze Krauss — w odréznieniu od innych in-
terpretatorow twoérczosci Walla — w jego konkretnym przypadku widzi nie tyle probe rede-
finicji medium i wyzyskania jego ztozonego charakteru, ile jedynie czesty w sztuce lat 80.
pastisz dawnej konwencji. Krauss, Reinventing the Medium, s. 297.

32 Crimp, The Photographic Activity..., s. 92-94.
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nych relacji miedzy znaczonym i znaczacym. Nieokreslony i wewngtrznie
zroznicowany status medium w tym zredukowaniu znaczenia do odlegtego
echa badz czego$ w rodzaju powidoku odgrywa zasadniczg role. Zagadnienie,
ktére wytania sie w tym miejscu, dotyczy sposobu, w jaki prace Goldsteina
i Wasowa wykorzystuja mechanizm kojarzenia zaposredniczonych obrazéw
funkcjonujacych w pamieci. Wymaga to odniesienia sie do jezykoznawczej
kategorii zwigzkéw syntagmatycznych.

W tym kontekscie trzeba podkresli¢, ze powstajace w latach 80. obrazy
Jacka Goldsteina stanowity kontynuacje¢ dziataii podejmowanych przez niego
we wezesniejszym etapie tworczosci. Krétkie filmy zrealizowane na tagmie
16 mm, jak The Knife, Shane (1975), The Jump (1978), czy performance
Two Fencers (po raz pierwszy zaprezentowany w roku 1976) taczy technika
polegajaca na wyizolowaniu obrazu z tta i usunieciu wszelkich elementow,
nawiagzujacych do okreslonego kontekstu. Na przyktad w trwajacym dziewiet-
nascie sekund filmie Jump przedstawiony zostat skoczek dokonujacy skoku
z trampoliny do basenu. Obraz poddany obrébce metodg animacji rotosko-
powej (polegajacej na zamianie filmu aktorskiego w animowany, przez reczne
przerysowywanie kolejnych klatek)3?, ukazuje jednak tylko sylwetke skacza-
cej postaci na jednorodnym czarnym tle. Figura skoczka potyskuje intensyw-
na czerwong pos$wiatg, mienigcg sie gdzieniegdzie brokatowym blaskiem. Ta
sama pos$wiata obecna byta w performance Two Fencers, w trakcie ktorego
dwoch szermierzy, o$wietlonych punktowo czerwonymi reflektorami, toczy-
to walke na scenie oddalonej o kilkanascie metréw od widowni®*. Jak pisat
Douglas Crimp, podstawowy efekt, w obu przypadkach uzyskany przez za-
stosowanie czerwonej poswiaty i wtopienie postaci w ciemne tto, polegat na
ustanowieniu dystansu miedzy widzem a ogladanym wydarzeniem, co z kolei
umozliwito badanie warunkéw postrzegania i percepcyjnych przyzwyczajen.
Stawka eksperymentéw Goldsteina byto ukazanie reprezentacji jako struktu-
ry znaczacej, lecz nie za sprawa zwigzku ze swoim desygnatem, tylko dzigki
ustanowieniu relacji z innymi reprezentacjami®>. Obraz, uwalniajgc sic od
skojarzenia z przedmiotem odniesienia, poszukuje jednocze$nie zwigzkow
z obrazami przechowywanymi w pamieci widza, ktore stopniowo go zaste-
puja. W ten sposob dokonata si¢ na przyktad transformacja obrazu sportow-
coéw uprawiajgcych szermierke (wspomagana odpowiednig muzyka) w scene

33 Crimp, Pictures, s. 17.

34 Nalezy dodac, ze pokazowi towarzyszyta muzyka nasladujaca $ciezki dzwickowe do
filmow ptaszceza i szpady. Kiedy po pewnym czasie zainscenizowana zostata $§mier¢ jednego
z szermierzy, $wiatla zgasty, lecz muzyka brzmiata nadal. Ibidem, s. 20.

35 Tbidem, s. 17, 19.



102 FiLip PREGOWSKI

walczgcych muszkieterow z filmu przygodowego. Jest to mechanizm, ktéry
Crimp poréwnat do jezykoznawczego rozréznienia opisanego przez Ferdinan-
da de Saussure’a na zwigzki pomiedzy elementami wypowiedzi, przyjmujacy-
mi charakter syntagmatyczny lub asocjacyjny*¢. Zwigzki syntagmatyczne po-
legaja na nastepstwie sasiadujacych ze sobg elementéw (wyrazéw w zdaniu)
w okre$lonym, rzeczywistym szeregu, a warto$¢ poszczegdlnych elementéw
wynika z r6znicy pomiedzy elementami je poprzedzajacymi lub po nich na-
stepujacymi. Zwigzki asocjacyjne nie maja charakteru liniowego nastepstwa,
lecz polegaja na mnemonicznych skojarzeniach z elementami nieobecnymi
W szeregu. Maja one zatem zdolno$¢ taczenia elementéw niewystepujacych
w jednej wypowiedzi, ograniczong jedynie indywidualnymi predyspozycjami
i kulturowym wtajemniczeniem?®. Taki wta$nie charakter, wedtug Crimpa,
maj3 filmowe sekwencje Goldsteina, w ktérych poszczegdlne obrazy — pozba-
wione czytelnych zwigzkéw syntagmatycznych — dgza do taczenia sic w mne-
moniczne asocjacje3®.

Wydaje sig, ze t¢ charakterystyke mozna odnie$¢ tez do obrazéw Gold-
steina i fotografii Wasowa. Wprawdzie bezosobowa, zdystansowana formuta
ukazywania zjawisk na jednorodnym ciemnym tle w pierwszym przypadku
i powtarzalny zestaw zabiegéw postprodukcyjnych w drugim czynia z nich
spojne stylistycznie serie, lecz ich sita oddzialywania polega na pozostawaniu
poszczegdlnych prac w $cistej relacji z obrazami przechowywanymi w pamie-
ci widza, bedgcymi na ogdt efektem doswiadczenia zaposredniczonego tech-
nologicznie (dzieki technologiom transmisji obrazu).

Prace Goldsteina przedstawiajg zjawiska znane dzieki mniej lub bardziej
zaawansowanej technologii (takiej jak fotografia czy radioastronomia)?®®, au-
tomatycznie wigzac sie ze soba jako obrazy nienalezace do sfery osobistego
do$wiadczenia i znane jedynie jako reprezentacja. Jednocze$nie, niezaleznie

36 Tbidem, s. 20.

37 Zob. E de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogélnego, ttum. K. Kasprzyk, Warszawa
1961, s. 131-134.

38 Crimp, Pictures, s. 20.

3 Jean-Frangois Lyotard w eseju poswieconym francuskiemu malarzowi Jacques’owi
Monory, po czeséci réwniez zainteresowanemu w swojej tworczosci tematyka ,astronomicz-
ng”, dowodzit, ze wiedza osiagana w imie wspotczesnego eksperymentowania nie nalezy do
nas, lecz jest wlasnoscia nowych technologii. Tworzac kategorie ,wzniostej immanencji”
(jej odpowiednikiem u Jamesona bytaby ,technologiczna wzniosto$¢”), pytat: ,Czyz jeste-
$my w stanie do$wiadczy¢ pierscieni Saturna? Najbardziej odlegtej novae? Galaktyk odda-
lajacych si¢ z pelna predkoscia w przeciwlegte katy wszech$wiata?” J-E Lyotard, The Assas-
sination of Experience by Painting — Monory / L’assassinat de I'expérience par la peinture
— Monory, red. S. Wilson, London 1998, s. 226.
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od tego, ze prezentuja zjawiska tak roznorodne, jak zarejestrowane przez ra-
dioteleskop kosmiczne eksplozje, nocna panorama miasta rozéwietlonego
intensywnymi rozbtyskami, gwattowne wytadowania elektryczne czy wize-
runek wybuchajacego wulkanu, majg ceche wspdlng, ktora jest zatrzymana
w kadrze gwattowno$¢ i intensywno$¢ wydarzenia*®. Buduje to subtelna se-
mantyczng relacje miedzy tym, co kojarzone z technologia, a przeczuciem
katastrofy. Co jednak wazne, relacja ta pozbawiona jest dostownosci. Nie jest
to znaczenie obrazu, lecz dyskretne, milczace przeczucie, ktéremu towarzy-
szy $wiadomo$¢ przestrzennego dystansu wobec obserwowanych zjawisk. Po-
dobny proces zachodzi w fotografiach Wasowa, prezentujacych wizje science
fiction znane z kina i telewizji. Ich oddziatywanie opiera sie na skojarzeniu
obrazu z technologig przeznaczona do produke;ji fikcji, ktora ostatecznie rosci
sobie prawo do prawdy. Prace te pozostawiaja widza w stanie biernego ocze-
kiwania na co$, co rzekomo nastgpi, choc¢ nie jest to przeczucie odlegtej kata-
strofy, jak w przypadku obrazéw Goldsteina. Chodzi tu raczej o $wiadomo$¢
nieuchronno$ci tego, co ukazane, a takze o podobne do wywotywanego przez
transmisje obrazu telewizyjnego wrazenie jednoczesnej ekscytacji i melan-
cholii. Prace Wasowa nie znacza nic ponad to, cho¢ nalezatoby powiedzie¢, ze
nie znacza prawie nic, zaledwie muskajac znaczenie po powierzchni.

WZNIOSLY SPEKTAKL

Widowiskowo$¢ prac Goldsteina, ale takze Roberta Longo czy Troya
Brauntucha, Hal Foster traktowat jako zjawisko typowe dla poznego kapitali-
zmu, transformujacego przedmioty, zdarzenia i ludzi w obrazy gotowe do kon-
sumpcji*'. W ksigzce Recodings. Art, Spectacle and Cultural Politics, konfron-
tujac stynne spostrzezenia Guy Deborda*? z malarstwem i performance’ami

40 Co cieckawe, jednoczes$nie uderza ich niezwykta, oparta na symetrii statyka. Dotyczy
to zwlaszcza malarskich symulacji widokéw z radioteleskopu.

41 H. Foster, Powr6t Realnego. Awangarda u schytku XX wieku, thum. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakow 2010, s. 115.

42 Debord pisat miedzy innymi: ,Spektakl jako nieodzowne upickszenie produkowa-
nych towar6éw, jako ogélna wyktadnia racjonalnosci systemu i jako nowoczesny sektor go-
spodarczy, ktory bezposrednio wytwarza coraz wieksza liczbe obrazéw-przedmiotéw - to
czotowy produkt obecnego spoteczenstwa”. Spektakl opiera sie wiec na wtasciwe;j
kapitalizmowi fetyszyzacji rzeczy i ich zamiany w towar, ale jednocze$nie, ,spektakl to
kapitatl, ktéry osiagnat taki stopien akumulacji, ze stat si¢c obrazem”. ,Jego zadanie, za-
uwazyt tez Debord, polegana ukazywaniu, za pomoca rozmaitych specjalistycznych
zapo$redniczen, $wiata niedajacego sie juz uchwyci¢ bezposrednio - przyznaje |[...| pierw-
szenstwo zmystowi wzroku” (Debord, Spoteczenstwo spektaklu..., s. 37, 38, 44). O tym,
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Roberta Longo z przetomu lat 70. i 80., krytyk zwrdcit uwage, ze prace te de-
monstrujg zasade dziatania spektaklu: nie sg one reprezentacja, dziatajaca
dzieki wierze w realizm, lecz opierajg sie na naszej fascynacji tym, co hiper-
realne; sg ,perfekcyjnymi” obrazami, ktdre sprawiajg, ze ulegamy ztudzeniu
i catkowicie sie mu poddajemy*®. Obrazy te porzucily tradycyjng referencyj-
nos$¢ na rzecz symulacji, poniewaz tylko w taki sposdb sg w stanie zobrazowac
przepetniong schizofreniczng mieszaning niepokoju i euforii wspoétczesng
rzeczywisto$¢. Symulacja, jak pisat Foster, przeciwstawia sie reprezentacji,
o ile bowiem podstawowa zasada reprezentacji jest ekwiwalencja miedzy zna-
kami i realno$cia, o tyle w symulacji znaki wyprzedzaja realno$¢, nie odno-
szac sie do niej, lecz poddajac ja jedynie zabiegom estetyzacji**. Podporzadko-
wujemy si¢ logice spektaklu, wlasnie wobec owej utraty realnoéci, badz - jak
pisal Jean Baudrillard - utraty przedmiotéw odniesienia, ale takze dlatego, ze
spektakl dostarcza fetyszystycznych obrazéw, ktére utracie zaprzeczaja lub
tez ja rekompensujg*.

Zjawisko to prezentuje sie jeszcze dobitniej w kontekscie rozwoju tech-
nologii transmisji obrazu, w ktory wpisuja sie przedstawienia Jacka Goldstei-
na i Olivera Wasowa. Powstaty one bowiem w czasie, gdy swoja dominujgca
pozycje w kulturze lat 80. ugruntowata telewizja, a komputery rozpoczynaty
swoj marsz do dzisiejszej hegemonii. Jak pisat Jameson, urzadzenia te sta-
wialy catkiem nowe wymagania estetyczne, tworzac nie tyle ,mimetyczna
idolatrie”, ile narracje opowiadajace o procesach reprodukeji, ,wypetnione
kamerami filmowymi, odtwarzaczami wideo, magnetofonami, stowem: tech-
nologia produkcji symulakrum”#. Tak tez - jako reprezentacje wywodzace
sie z estetyki telewizji — jawia si¢ przesycone niepokojacymi, fosforyzujacymi
barwami fotografie Olivera Wasowa z cyklu Hover. , Telewizyjna” prowenien-
cja fotografii wigze sie nie tylko z tematyka inspirowang programami, seriala-
mi i filmami science fiction, ale réwniez, a moze przede wszystkim, z repro-
dukowaniem efektéw niedoskonatosci obrazu telewizyjnego - jak szum, silny
kontrast czy ograniczony zakres przej$¢ tonalnych. Efekty te sg pozbawiony-
mi odniesienia znakami, stanowigcymi element estetyzacji obrazu, cho¢ war-

ze sztuka stata sie obszarem reprodukowania spektakularnych efektow, obrazow i znakow;
Foster pisal w odniesieniu do twdrczosci tamtej dekady, Fredric Jameson natomiast nadat
temu zjawisku charakter uniwersalnej zasady postmodernizmu (Jameson, Postmodernizm,
czyli logika kulturowa..., s. 35-36 i inne).

43 H. Foster, Recodings. Art, Spectacle, Cultural Politics, Seattle, Washington, 1985,
s. 83. Zob. tez: Debord, Spofeczenstwo spektaklu. ..

4 Tbidem, s. 90.

45 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 83.

46 Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa..., s. 36.
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to doda¢, ze pelnig tez role ideologiczng, uwiarygodniajac przekaz oparty na
spekulacjach, przypuszczeniach i fantastycznych hipotezach (opieraja sie na
sugestii, ze wydarzenie miato niespodziewany i krétkotrwaty charakter, dla-
tego obraz jest niewyrazny)*’. Niezaleznie od tego, prace Wasowa (a po cze$ci
takze Goldsteina), jako ,perfekcyjne” i hiperrealne obrazy wpisuja sie w zapo-
czatkowany przez telewizje lat 80. nowy etap kapitalistycznego procesu aku-
mulacji dobr, w ktérym zdematerializowane towary sprowadzone zostaty do
strumienia znakéw. O ile bowiem wczeéniej telewizja rozumiana byta jako
odrebne, specyficzne medium, wytwarzajace oparte na reprezentacji okre$lo-
ne pole semantyczne, o tyle w latach 80. stata si¢ jedynie systemem dystrybu-
¢ji danych - wizualnych i narracyjnych jednostek, zestawianych w dowolne
sekwencje, tworzace abstrakcyjny przeptyw obrazéw pozbawionych znacze-
nia, w ktorych nie obowigzuja mechanizmy spotecznej racjonalizacji*®. Sta-
nowigce dopelnienie tej diagnozy stowa Jeana Baudrillarda, ze ,telewizja jest
wizualnym przekazem z innego $wiata, nieadresowanym w gruncie rzeczy do
nikogo, ztozonym z uwalnianych beznamietnie obrazkéw, obojetnym na za-
warte w nich przestanie”*, mogtoby zatem odnosi¢ si¢ takze do prac Wasowa.

Interpretacja ta, przedstawiajac prace Goldsteina i Wasowa jedynie w ka-
tegoriach kompulsywnego mechanizmu produkowania symulakréw, nie tyl-
ko stawia pod znakiem zapytania ich krytyczny potencjat, ale zdecydowanie

47 Zaktécenia obrazu moga tez potegowaé szokujgcy wymiar przedstawienia. Jak za-
uwazy! Hal Foster, powielane w sitodrukach Warhola z serii Death in America skazy fo-
tografii, na podstawie ktérych powstaty (przesuniecia, rozmazania, wybielenia, naddarcia,
wyblakniecia), stanowig punctum (umiejscowione nie w temacie, lecz przybierajace wihas-
nie postac zakltécen); sa ,wizualnymi ekwiwalentami naszych przegapionych spotkan z Re-
alnym”. Foster, Powr6t Realnego, s. 162.

48 1 Crary, Eclipse of the Spectacle, w: Art After Modernism: Rethinking Representa-
tion, red. B. Wallis, New York, Boston 1985, s. 284-289, 291. Jako wczesny przejaw tego
zjawiska autor wskazuje tez na ksigzke wspomnianego J.G. Ballarda, The Atrocity Exhibi-
tionz roku 1969, stanowigca zbiér luzno powigzanych ze soba nowel, opisujacych doswiad-
czenie zycia w nowoczesnym miescie, ktérym czytelno$¢ odbiera nadmiar detali i watkow
oraz brak narracyjnej struktury. Ksiazka jest literackim odpowiednikiem dokonanej przez
telewizje w latach 80. ,anihilacji pola semantycznego” (s. 291-292).

49 1. Baudrillard, Ameryka, thum. R. Lis, Warszawa 2011, s. 62. Spostrzezenie Baudril-
larda pokrywa sie z kolei z rozpatrywaniem telewizji jako heterotopii, w odwotaniu do ter-
minu wprowadzonego przez Michela Foucaulta, oznaczajacego inne, alternatywne miejsce,
rodzaj ,efektywnie odgrywanej utopii, w ktdérej wszystkie inne rzeczywiste miejsca, jakie
mozna znalez¢ w ramach kultury, sa jednocze$nie reprezentowane, kontestowane i odwra-
cane”. Charakterystyczne dla heterotopii jest potaczenie miejsc, zjawisk i porzadkéw cza-
sowych wzajemnie sobie obcych. M. Foucault, Inne przestrzenie, thum. A. Rejniak-Majew-
ska, , Teksty Drugie” 2015, 6, s. 117-125.
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mu przeczy. Ostatecznie, jak pisat Hal Foster, estetyka reprezentowana mig-
dzy innymi przez obrazy Goldsteina okazala si¢ niezdolna badz niechg¢tna
rzuceniu wyzwania konsumpcyjnemu uprzedmiotowieniu i zamienita sie
w ,mieszanke politycznej rezygnacji i fetyszystycznej fascynacji”*°.
Tymczasem warto przyjrzec si¢ pewnemu aspektowi spektaklu, wtasciwe-
mu wielu przyktadom sztuki lat 80., jakim jest wzniostos$¢, na ktory zwraca
uwage takze Foster w Recodings. Na$wietlenie tego watku nie tagodzi wpraw-
dzie nieprzychylnej oceny wystawionej przez krytyka ,widowiskowej” i ,fe-
tyszystycznej” sztuce lat 80., ale daje szanse przedstawienia prac Goldsteina
i Wasowa w nieco bardziej ztozonym i rozproszonym $wietle, gdzie kwestie
produkeji symulakréw okazg sie czym$ wiecej niz tylko pustym gestem.
Wzniosty spektakl wykorzystuje mechanizmy rozpoznane przez psychoana-
lize, wedtug ktorych utrata realnoéci (lub tez przedmiotéw odniesienia), jakiej
doswiadczamy we wspotczesnej kulturze, domaga si¢c rekompensaty, substy-
tutu, ktéry ztagodzi owo traumatyczne doswiadczenie. W ten sposob tworzy-
my fetysz, na ogét pochodzacy z ostatniego okresu poprzedzajacego strated!.
Tym okresem - jak zauwazyt Foster, przywolujgc stowa Baudrillarda — moze
by¢ faszyzm, ktéry wobec jednowymiarowos$ci wspotczesnej kultury podej-
mowat fanatyczne wysitki reanimacji ,reprezentacji atawistycznych”, ucieles-
niajacych realno$¢, jak natura, mit, rasa, imperium®. Amerykanski krytyk,
odnoszac sie do cyklu performance’éw Roberta Longo z przetomu lat 70.1 80.,
stwierdzit, ze artysci siegaja po tego typu ,autorytarng” estetyke, poniewaz
ona wlasnie ilustruje fundamentalne zasady wspoétczesnego spektaklu, po-
zwalajac dostrzec zaréwno whasciwy mu wysitek przywrdcenia realnosci, jak
i sposoby manipulowania odczuciem jej utraty®®. W multimedialnym perfor-
mance Sound Distance of a Good Man z roku 1977 Longo $ledzit nasze préby
kompensacji straty, odbywajace sie z pomocg archaicznych obrazéw i form.
Sprowadzajac sktadajgce sie¢ na dzieto elementy tanca, muzyki, $piewu opero-
wego, rzezby i filmu do zestawu efektéw, noszacych znamie nieustajacej kul-
minacji (np. dramatyczne o$wietlenie i wznioste pozy skontrastowane z agre-
sywnym, wojowniczym rytmem), pozbawit je takze narracyjnej bazy. W ten
sposob - jak pisat Foster — wykreowane zostato jednoczesne poczucie aliena-

50 Foster, Powrét Realnego.. ., s. 115.

51 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 79. Zob. tez J. Baudrillard, Symulakry i symu-
lacja, tham. S. Krélak, Warszawa 2005, s. 58-59.

52 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 80. Pierwszych uwag na temat estetyzacji rze-
czywistosci (np. wojny) w faszyzmie nalezy szukaé oczywiscie u Waltera Benjamina. Zob.
Benjamin, Dzieto sztuki..., s. 93-95.

53 Foster, Recodings. Art, Spectacle..., s. 81.
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cji i fascynacji, co stanowi istote dziatania spektaklu®*. Performance Longo,
redukujac obraz do spektakularnych efektéw pozbawionych swojego Zrddia,
ustawia odbiorce w pasywnej pozycji marzyciela, widza wzniostego widowi-
ska i konsumenta zarazem5°. Wydaje si¢, ze w tych manipulacjach tkwi istota
krytycznego zamystu Longo. Jego performance, operujac wzniostymi obraza-
mi, odwotuja sie do strachu widzéw przed nieobecnos$cia wtadzy i jej autory-
tetu. Tym samym demonstrujag mechanizm przejecia przez spektakl kontroli
nad widzami, polegajacy na rozpoznaniu ich pragnien oraz taktyce, ktéra za-
ktada romantyczne uwiedzenie przy jednoczesnym autorytarnym przymusie
ulegtosci®®.

Lektura wspomnien Lorne Lanninga®” - bylego asystenta Jacka Goldsteina,
nalezacego do zespotu wykonawcow jego obrazéw z lat 80. — dostarcza wielu
argumentow wskazujacych, ze jego fascynacje kierowaty sie w strone autory-
tarnej wladzy spektaklu, ogniskujac sic wokot wzniostoscei, doskonatosci i do-
stojnosci. Lanning wspominat miedzy innymi, ze Goldstein, chcac pokazywaé
rzeczy, ktérych nie jesteSmy w stanie zobaczy¢ gotym okiem, pragnat zarazem
wznie$¢ swoje obrazy do poziomu technicznej perfekeji, niemozliwej do osigg-
niecia przez cztowieka. Ambicje Goldsteina prezentuja sic w szczegolny sposob
w kontekscie uwagi Lanninga, ze byt on zafascynowany ideg monolitu z filmu
2001: Odyseja kosmiczna Stanleya Kubricka®® — wykonanego przez pozaziem-
ska inteligencje czarnego prostopadioscianu, bedacego Zrodtem wszelkiej wie-
dzy i kontrolujacego los ziemskiej cywilizacji. Monolit charakteryzowat sie ide-
alng strukturg, pozbawiong jakichkolwiek §ladéw wykonania, znajdujaca sie
zaréwno poza mozliwosciami ludzkiego rzemiosta, jak i sit natury.

Obrazy Goldsteina, zwtaszcza te, ktore przedstawiaja zjawiska kosmicz-
ne, reprezentuja te samg, milczgca wzniosto$¢ monolitu, jednoczacego pojecia
whadzy i wiedzy, znajdujacego sie poza kategoriami kultury i natury. Wznio-
sto$¢ ta przejawia sie w spektakularnych efektach, uwodzicielskich dzieki
rozpoznaniu naszego pragnienia porzadku i symetrii, stworzyta ja za$ Scisle
przestrzegana precyzja wykonania. W tym sensie obrazy te dziataja podobnie
jak analizowane przez Hala Fostera prace Roberta Longo — obnazajgc mecha-
nizm przejmowania przez spektakl kontroli nad widzem badz tez wskazujac
nasze, czute na uwodzicielska site widowiska, punkty (tak tez mozna inter-

5¢ Ibidem.

55 Tbidem, s. 82.

5 Ibidem.

57 M. Connor, Jack Goldstein, Glitch Artist? An Interview with Lorne Lanning, ,Rhi-
zome” [online|, 21 maja 2013, <http://rhizome.org/editorial/2013/may/21/jack-goldstein-
glitch-artist/> [dostep: 5 maja 2017].

5 Ibidem.



108 FiLip PREGOWSKI

pretowac prace Olivera Wasowa, odwotujace sie do fantazji na temat spotka-
nia z przybywajaca z kosmosu sita, dysponujacg wzniosta technologia i pod-
porzadkowujaca sobie nasz $wiat).

Jednak autorytarna sita perfekcyjnego wizerunku - symetrycznego, sta-
tycznego, monumentalnego i pozbawionego $ladéw wykonania — obnaza nie
tylko potrzebe widza, by by¢ uwiedzionym i podporzadkowanym w ramach
spektaklu. Goldstein, ktéry w swoich obrazach zaadaptowat surowosc i ry-
gory konceptualizmu, site porzadku przeciwstawiat chaosowi dominujgcego
w sztuce lat 80. neoekspresjonizmu. Jak wspomina Lanning, celem, ktory wy-
znaczyl sobie artysta, byta ucieczka od ,malarstwa typu Cro-Magnon”, jak na-
zywat surowy ekspresjonizm Juliana Schnabla czy sttoczone figuracje Davida
Salle’a®. W tym $wietle autorytarna wzniosto$¢, wyrazajaca sie przez rygor
i dyscypling, skierowana zostata wprost przeciwko tendencjom artystycznym
opierajacym si¢ na spontanicznos$ci, przypadkowosci i subiektywizmie.

Nawet jesli powyzsze uwagi pozwalaja ocali¢ krytyczny potencjat spek-
takularnych reprezentacji Goldsteina i Wasowa, to warto podkresli¢, ze nie
wyklucza to ich komercyjnego sukcesu. O ile bowiem spostrzezenia Davida
Salle’a zawarte w eseju po$wieconym postaci Goldsteina, ze sprowadzit on
formalny rygor swoich obrazéw do poziomu efektownego stylu, wydaja sie
zbyt powierzchowne, o tyle znamienne jest, ze w ostatnich latach (zwtaszcza
po prezentujacej catos$¢ jego dorobku artystycznego wystawie ,Jack Goldstein
x 10 000” w nowojorskim Jewish Museum w roku 2013) zostaty ponownie
odkryte jako chic décor®.

Na zakonczenie nalezy jednak podkresli¢, ze obrona krytycznego charak-
teru prac Goldsteina i Wasowa mozliwa jest tylko w przestrzeni wymiany,
w ktorej miedzy obrazami i fotografiami, a takze w obrebie ich wtasnej struk-
tury, zachodzi proces réznicujgcego przenikania sie mediow. W przestrzeni,
w ktérej wspdtobecne sg rézne weielenia i formy obecno$ci medium, a foto-
grafia i malarstwo wymieniaja sie sposobami ekspresji i technikami obrazo-
wania, ujawniaja si¢ wielopoziomowe relacje prac amerykanskich artystow
z rozmaitymi innymi formami reprezentacji. Odwotujac sie do obrazow wir-
tualnych, wygenerowanych przez urzadzenia optyczne lub techniki transmi-
sji telewizyjnej, artysSci ci unikali zwigzkéw z modernistyczng ikonografia,
poniewaz istotg ich projektu jest podejmowanie kwestii referencji, czyli bada-
nie obrazu jako takiego, oczyszczonego zaréwno z modernistycznej tradycji,
jak i z tre$ciowych zwigzkéw. W przestrzeni medialnej wymiany dokonuje sie

5 Ibidem.
6 D. Salle, How to See. Looking, Talking, and Thinking about Art, New York, London
2016, s. 154-155.
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zatem istotna zmiana w definiowaniu reprezentacji. Jak pisat Douglas Crimp,
reprezentacja nadal pozostaje nieodzownym elementem naszej zdolnosci poj-
mowania $wiata, lecz juz nie - jak w sztuce modernistycznej — dzieki temu, do
czego sie odnosi (w przypadku prac Goldsteina i Wasowa przedmiot odniesie-
nia znajduje sie poza mozliwo$ciami naszego bezposredniego doswiadczenia
lub nie istnieje), a dzieki nawigzaniu relacji z innymi reprezentacjami®', na
przyktad obrazami zaposredniczonymi lub pamieciowymi. Niepewny i zr6z-
nicowany charakter medium, objawiajacy si¢ w sposobie realizacji obrazow
i fotografii, prowokuje wiec pytania o ontologiczny status reprezentacji, za-
wieszony pomiedzy materialno$cig i wirtualnoscig, obecnoécia i nieobecnos-
cig, blisko$cig i dystansem. Tymczasem sprowadzenie ich jedynie do atrak-
cyjnego, dekoracyjnego towaru jest w istocie powrotem do modernistycznego
redukcjonizmu, w $wietle ktorego traca one na krytycznej wymowie, choé
oczywiscie mogg zyskac na warto$ci rynkowej, stajac si¢ chic décor. Taka per-
spektywa réwnoznaczna jest ze zniesieniem wielowymiarowo$ci catego pro-
jektu; usuwa z pola widzenia szereg kontekstéw, sprawiajac, ze nikna one pod
powierzchnig estetycznego powabu.

Oczywiscie przyktady Goldsteina i Wasowa nie sg odosobnionymi przy-
padkami ambiwalencji pomiedzy krytycznym potencjatem a towarowym
obliczem sztuki konca XX wieku. Hal Foster w tym kontekscie analizowat
miedzy innymi niejasny status geometrycznej neoawangardy (tzw. neo-geo)
,podejmujgcej temat percepcji” i sprowadzajacej jednocze$nie abstrakcje do
dizajnu czy dzieta Jeffa Koonsa i Haima Steinbacha, eksponujace konsump-
cyjng warto$¢ sztuki, czyniac z niej luksusowy towar®?. O tym, ze grani-
ca miedzy krytyka a wspétudziatem jest ptynna i podlega niepostrzezonym
przemieszczeniom, w ciekawy sposob §wiadcza stowa artysty i krytyka sztuki
Thomasa Lawsona, odnoszace sie zreszta do malarstwa Davida Salle’a. Prak-
tyke korzystania przez malarza z niezliczonych cytatéw i parafraz z rozmai-

6l Crimp, Pictures, s. 19.

2 Kulturowe zrédta ambiwalencji miedzy postawa krytyczng a wspotudziatem Foster
znajduje w wieku XIX, powotujac sie na opisy francuskiej bohemy w epoce II Republiki
w 18 brumaire’a Ludwika Bonapartego Karola Marksa czy wizerunek Charlesa
Baudelaire’a jako ,tajnego agenta wtasnej klasy”, ktéry wytania sie z lektury eseju Paryz
II Cesarstwa wedtug Baudelaire’a Waltera Benjamina. Odwotuje sie takze do stworzo-
nej przez niemieckiego filozofa Petera Sloterdijka kategorii cynicznego rozumu, opisu-
jacej charakter wspotczesnej kultury. W Krytyce cynicznego rozumu Sloterdijk definiu-
je ja jako dwuznaczna postawe, polegajaca na $wiadomosci fatszywych tresdci stojacych
za ideologia, przy jednoczesnej ich biernej akceptacji, nazywajac ja ,0$wiecong fatszywa
$wiadomoscia”. Zob. Foster, Powrét Realnego..., s. 139-151; P. Sloterdijk, Krytyka cynicz-
nego rozumu, thum. P. Dehnel, Wroctaw 2008, s. 20-24 i inne.
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tych mediéw Lawson nazwat strategig infiltracji i sabotazu. Wskazat jednak,
ze strategia ta jest obarczona ryzykiem, przypominajacym sytuacje uwodzi-
ciela, ktéry pierwotnie miat tylko uwie$¢ swoja ofiare, a ostatecznie sie w niej
zakochat®.

Filip Pregowski

Wydziat Sztuk Pieknych
Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun

IN SPACE OF EXCHANGE.
JACK GOLDSTEIN’S PAINTINGS AND OLIVER WASOW’S PHOTOS

Summary

The paper, focused on the works of two American artists of the 1980s, Jack Goldstein
and Oliver Wasow; is an attempt to consider the process of crossing boundaries be-
tween two different kinds of art. That phenomenon was a characteristic feature of the
late twentieth-century art, including also The Pictures Generation to which both art-
ists actually belonged. Both Goldstein, in his paintings from the 1980s, and Wasow,
in his photos from the same period, used mediated images and simulated the effects
achieved by the advanced technology of nature watching and picture transmission. In
consequence, among several features common to the works under scrutiny, one real-
izes in the first place a significant change in the defining of the medium understood
not just as a material and technological aspect of the work, but as a dynamic and com-
plex structure connecting different forms and spaces of artistic expression with the
spectator’s experience. Challenging the autonomy of art and the separate identities
of its kinds, rooted in the historical avant-garde, leads to a revision of the modernist
idea of the medium, as well as to reconsidering the ways in which its changing status
influences the semantic potential of paintings and photos. Moreover, the spectacular
paintings of Goldstein and photos by Wasow, made and taken in relation to the rapidly
changing technology of image transmission, provokes questions about their critical
potential: do they denounce the spectacle-making techniques or, as fetishized mer-
chandise, do they just take part in it? The frame of reference are analyses conducted
by American critics and art historians who redefined the concept of the medium in
contemporary artistic practices, examined the role of photography, and considered the
subjection of the late twentieth-century art to the logic of spectacle, such as Rosalind
Krauss, Douglas Crimp, and Hal Foster.
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mediated image, memory image, simulation, spectacle

63 T. Lawson, Last Exit: Painting, w: Painting. Documents of Contemporary Art, s. 33.



