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Transmedialne zblizenia materii medium
(Antoni Tapies, Jean Dubuffet, Jeff Wall)

W 1995 roku Lynn Hershman w interaktywnej instalacji Paranoid

Mirror (HERSHMAN, 1995) zrobita to, do czego przyzwyczaita nas

tradycyjna sztuka: wywotata potezne ztudzenia (zob. GoMBRICH,
1981). Najistotniejsza czes¢ instalacji stanowito lustro, w ktérym mozna

byto obserwowacé ludzi i przedmioty obecne fizycznie na wystawie, ale

takze ,odbicia” oséb nieprzebywajacych aktualnie w tej przestrzeni.
Instalacja sterowat polaczony z laserowym dyskiem komputer, z kt6-
rego wy$wietlane byly zdjecia stworzone wezeséniej; widzowie mogli je

zobaczy¢ jako ,odbite” w lustrze. Komputer uaktywniat takze ukryta
kamere przekazujaca nalaserowy dysk obrazy zwiedzajacych. Goscie

na wystawie widzieli wiec w lustrze siebie, ale takze w zupetnie nie-
oczekiwanych momentach obrazy, ktére w zasadniczy sposéb rozmi-
jaty sie z do$wiadczeniem realnosci obserwujacych.

Nawet jesli dzi§ wydaje sie nam, ze na tego rodzaju do$wiadcza-
nie mieszania sie mediéw i materialéw jestesmy przygotowani, nie
zmienia to faktu, ze instalacje Hershman mozna uznaé za wzorcowa
wéréd dziet ukazujgcych transmedialne zwiazki medium i mate-
rii (zob. KLUSZCZYNSKI, 2010, 5. 197-199). Paranoid Mirror wywo-
tuje w spektakularny sposéb pytania o materialno$¢ tego, co trans-
medialne, a w dalszej kolejnosci pytania o niejawng transmedialno$¢
innych materializacji artystycznych. Mieszanie sie mediéw, ich
wzajemne przechwytywanie w ujednoliconej przestrzeni wysta-
wienniczej (realne przedmioty, przedmioty przywotujace obiekty
malarskie, fizycznie obecni ludzie, fotografie i zdjecia fotografii)
jest akurat w tej pracy najbardziej widoczne, ale nie znaczy to, ze
wylacznie w dzialaniach z mediami interaktywnymi dokonuje sie
pewnego rodzaju zblizenie medium i materii. Chciatabym sie zasta-
nowi¢, na czym polega to zblizenie i czy jest ono charakterystyczne
wylacznie dla artystycznych przedsiewzie¢ korzystajacych z mniej
tradycyjnych form sztuki, a takze jakie sg konsekwencje podob-
nych zblizen materialno-medialnych dla naszego rozumienia dzia-
tan artystycznych i estetyczno-politycznych.

Modernistyczne ujecia medium i epoka postmedialna
Przypomnijmy najpierw, ze wszystkie eksperymenty artystyczne

nastawione na mieszanie z sobg porzadkéw dyskursywnych, obra-
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zowych, dZwiekowych etc. byly - do niedawna - z koniecznosci
takze analizami medium i materiatu oraz pokrewnych im techno-
logii komunikacyjnych. Bez wzgledu na to, czy mieliémy do czy-
nienia z siedemnastowieczng poezjg wizualng czy z dwudziesto-
wiecznym obiektem polimedialnym, zmuszeni byli§my przemysleé
charakter materialno$ci medium pokazywanych nam obiektéw, ale
tez - ogblniej - materialno$¢ obiektéw definiowanych w ramach
sztuki. Dyskusje sprowadzaty sie do pytan o to, czy medium jest
noénikiem czy poérednikiem (zob. SALwA4, 2010, 5. 20), a takze roz-
budzaly spory o przedmiotowo$¢ lub bezprzedmiotowo$¢ sztuki
(zob. FRIED, 1998; MALEWICZ, 2006). Refleksja nad medium w sztuce
od poczatku zaznaczata wiec rozsuniecia znaczeniowe oraz funk-
cjonalne miedzy medium, materiatem, konwencja a technologia'.
Modernistyczne/nowoczesne teorie sztuki, nawet jesli odwoly-
waly sie do antycznej zasady poréwnywania sztuk, klasyfikowaty
poszczegdlne obiekty artystyczne ze wzgledu na specyficznosé ich
medium. Mozna nawet powiedzieé, ze to wla$nie wyraZznie okres-
lone granice danego medium i rodzaj uzytych materiatéw decydo-
waly o mozliwosciach jego translacji. Dlatego obiekty polimedialne
oraz intermedia odrézniane od tradycyjnych obiektéw artystycz-
nych byly na podstawie wlasciwosci danego medium. Mozna bylo
skonceptualizowaé poezje konkretna, video-art czy komiks: choé¢
sztuki te postugiwaly sie réznymi mediami (pismo, obraz), to z réz-
nicy miedzy nimi wynikata sita oddzialywania danych obiektéw.
Jakkolwiek wiec definiowaliby$my medium artystyczne pojmowane
na sposéb modernistyczny - czy to jako utozsamione z materiatem,
czy bedace niewidocznym posrednikiem - wazne jest to, co pod-
kreslal Mateusz Salwa: ,wla$nie medium gwarantuje, iz samego
obrazu nie mylimy ani z tym, co przedstawione, ani ze zwyklg rze-
czg’ (SALWA, 2010, 5. 20). Oczywi$cie medium nie gwarantuje zabez-
pieczenia przed ,pomytka” raz na zawsze i bez wyjatku.

Dzi$ - gdy rozpowszechnit sie sieciowy system globalnej komu-
nikacji - medium, w jakim zjawia sie dany obiekt, niekoniecz-
nie odpowiedzialne jest za wyznaczenie réznicy uwyraZniajgcej
poszczegdlne pola artystyczne. Dzieje sie tak, po pierwsze, dlatego,
ze medium wymienia sie swoimi wlasciwosciami z innymi mediami

1 Zob. rozmaite definicje artystycznego medium: od jego rozumienia jako mate-
rialnego noénika dzieta (miedzy innymi Clement Greenberg) - poprzez poéredni-
czenie miedzy materialami fizycznymi ajakosciami estetycznymi (miedzy innymi

Timothy Binkley), przez medium jako zespét konwencji (miedzy innymi Rosalind

Krauss) zaleznych od materialnego podloza dzieta - pobardzo partykularne ujecia,
na przyktad Jeffa Walla; o tym ostatnim miedzy innymi Michael Fried twierdzi,
ze - jak pisze Pijarski - ,medium artystycznym Walla jest wtasnie fotograficznie

konstruowana »codzienno$é, a - od czasu do czasu - takze »przedmiotowosé,
anie fizyczne podloze czy jego specyficzne cechy” (zob. PIjaARSKI, 2017, 5. 82).
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i coraz trudniej méwié o charakterze konkretnego medium; po dru-
gie, system (coraz chetniej nazywany postmedialnym), w ktérym
wszystko ma charakter zmediatyzowany, nie jest w stanie wyodreb-
nié obiektu na podstawie jego niewyrézniajacej sie (bo powszechnej)
cechy®. Postmedialny porzadek dziatari artystycznych nie oznacza
jednak, ze medium jest w ogéle bez znaczenia. Uwidocznia raczej
fakt, ze nie ma ono istotowego charakteru, a artystyczne dziatania
nie polegaja na dostosowywaniu si¢ do mozliwosci medium, tylko
na stwarzaniu jego nowych mozliwosci. To z kolei prowadzi do
wniosku, ze nie mamy nigdy do czynienia z odrebnymi obiektami,
ktére mozemy sobie dopasowaé do ahistorycznie rozumianych
dziedzin malarstwa, literatury czy filmu, tylko raczej z chwilowa
stabilizacjg obiektéw w ramach okreslonych konwencji i kodéw.
Transmedialno$¢ wydaje sie wiec w tych kontekstach strategicz-
nie waznym pojeciem, w odréznieniu bowiem od polimedialno-
$ci czy intermedialnoéci, kierujac naszg uwage ku warunkom,
w jakich obiekty sa wytwarzane, produkowane oraz dystrybuo-
wane, zwraca nas takze ku warunkom, w jakich artystyczne i nie-
artystyczne obiekty i ustanawiajace je kody/media ulegaja przetwo-
rzeniom. Historycznie rozumiana materialnoé¢ takich obiektéw
zawiera w sobie zatem zakresy zmiany i podatno$¢ na przeksztat-
cenia. Zawiera takze tworzace te obiekty procesy materializacji
i dematerializacji: mozna powiedzieé, ze dzialania (neo)awangar-
dowe (czy to spod znaku konstruktywizmu, czy konceptualizmu)
w takim samym stopniu sprzyjaly uwyraZnieniu materialnosci
obiektu artystycznego (i catego pola percepcyjnego oraz wizual-
nego), jak i jego dematerializacji; jedno i drugie zreszta rozumiane
jest na wiele sposobdw, a od jakich$ dwudziestu lat zalezne takze
od rozmaicie ujmowanej immaterialnoéci (zob. m.in. GrRAU, 2003).
Wydaje sie, ze sposréd rozmaitych ruchéw artystyczno-estetycz-
nych, w ktérych polu zainteresowania leza materiaty, medium oraz
materialnoéé (a przez to z koniecznosci rozmaite relacje miedzy
nimi, a nie réznice), historycznie najciekawszymi w drugiej poto-
wie XX wieku, a zarazem biegunowo wobec siebie ustawionymi,
sa: hiperrealizm i malarstwo materii/informel. Dla artystéw obu
formacji charakterystyczna byla zasada zblizenia, ktéra datoby sie
najogdlniej okresli¢ jako figure molekularnego spojrzenia obejmu-
jacego zarazem detaliczno$¢ obrazowania (az do abstrakeji i zanika-
nia obrazu), jak i materialno$é tworzywa/aparatur (zob. DELEUZE,
GUATTARI, 2016); ostatecznie jednak figura ta modyfikowana
bytaby pod wplywem okreslonego rozumienia przedmiotu, mate-

2 Tak mozna rozumie¢ sytuacje systemu sztuk w epoce postmedialnej. Nie zna-
czy to jednak, ze medium jest w ogéle nieistotne. Raczej, jak podkresla Krauss,
autorka tezy o postmedialnoéci, artysci kazdorazowo ,wynajdujaje” (reinventing)
(zob. KRAUSS, 1999, 5. 289-305; 2000).
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rii i medium. Dzialania hiperrealistyczne i malarstwo materii nie
tyle rozszerzyty koncepcje realizmu, przedmiotowosci i rzeczo-
wosci w sztuce o nowe mutacje, ile - zagarniajac po drodze efekty
iluzji, jakie wytwarzajg znaki stajgce sie materialnymi obiektami -
wyznaczyly rozmaite granice, zwlaszcza realizmu opartego na
materialno$ci zréwnanej z biologia i tzw. naturg.

Trudno nie dostrzec, ze w artystycznej uwadze z lat sze§¢dziesia-
tych, nakierowanej na dziatanie ,zasady zblizenia”, daje o sobie znaé
niepokdj gromadzacy sie w tamtych latach wokét pojecia materii.
Pierwsze oznaki tego niepokoju widzimy w Powigkszeniu Antonio-
niego (1966), finalne - w scenie z Zagubionej autostrady (1997) Davida
Lyncha, gdy przygladamy sie, jak Renee Madison/Alice Wake-
field stoi przed ogromnym ekranem i oglada siebie uprawiajaca
seks w zwolnionym rytmie wyciszonego obrazu i fali spotegowa-
nych dzwiekéw dobiegajacych spoza pornograficznej akcji (utwér
zespotu Rammstein). Wedtug Baudrillarda, kresem zasady zblizenia
bytaby wlaénie pornograficzna scena (BAUDRILLARD, 2006). Nie
wszystkich to przekonuje. Dowodzi tego chociazby multimedialny
projekt przeksztalcajacy Guernice Picassa w wirtualne i prawie
interaktywne kadry®. Naoczno$¢ nie jest tu pornograficzna, prze-
ciwnie - close up dziatajace jako przeniesienie wszystkich elemen-
téw obrazu na bliski plan pogtebia wrazenie osobnosci i intensyw-
nej materialnos$ci poszczegdlnych jednostek malarsko-ikonicznych,
ktére nie tracg nic ze swojej sily.

Detal Antonella i Filippa Lippiego

Trzeba dodaé, ze zasada zblizenia nie jest wylgcznie zasada nowo-
czesnej sztuki, nie jest tez zasada dzialania jedynie sztuki inter-
mediéw czy mediéw neoawangardy. Gdy Daniel Arasse opowiada
historie malarstwa w zblizeniu, zauwaza, ze detal jest podwéjnym
emblematem odsytajacym zaréwno do technik przedstawienia, jak
ido sposobu obchodzenia si¢ widza z obrazem. Detal dla Arasse’a jest
z jednej strony ,doskonala imitacjg” przedmiotu, z drugiej - ,ufor-
mowang materig malarskg”. Pierwszy detal Arasse nazywa ikonicz-
nym, drugi - malarskim. Klasyczna teoria sztuki wrogo odnosita sie
do detalu, gdyz zagrazal on calosci. Jak ,w 1806 roku pisat Milian,
detale stanowig bowiem »malenkie czastki przedmiotéw, sztuka
pomija je »zwyczajnie i catkiem stusznie«, poniewaz tych czesci
»nie postrzega sie nawet w naturze, chyba ze specjalnie zwraca sie
nanie uwage i zblizy sie do nich na tyle, aby méc im sie przygladac«”
(ArASSE, 2012, 5. 37).

3 Zob. projekt Rethinking Guernica w Museo Nacional Centro De Arte Reina Soffa
w Madrycie. W projekcie tym za pomoca sytemu Gigapixel, wykorzystujacego naj-

nowsze technologie obrazowania, pozwalajace na niezwykle szczegétowe ujecia
obrazu, pokazuje sie obraz Picassa Guernica.

Anna Katuza



Malarze wykorzystywali wszelako detaliczno$¢ w celu przyciag-
niecia widza do obrazu i cho¢ Ingres uwazal, ze ,szczegéty to mali
wazniacy, ktérych trzeba przywotaé do porzadku” (ARASSE, 2012,
s. 53), to wlasnie szczegét i przystugujacy mu specyficzny wymég
percepcyjny przyczynil sie do narodzin ,nowoczesnego widza”:

,docenienie, a wrecz smakowanie detali inicjuje i buduje przyjem-

nos¢ obcowania z obrazem, ta jednak grozi zburzeniem jego ideal-
nej jednoéci” (ARASSE, 2012, s. 55). To zaburzenie, bedace efektem
podazajacego za detalem spojrzenia, w sztuce przednowoczesnej
pokazato swoje dwa oblicze, odpowiadajace temu, co dzi§ nazwa-
libydmy ukierunkowaniem na medium i ukierunkowaniem na
material. Arasse nie widzi tego oczywiscie w taki sposéb, ale kiedy
zestawia z sobg dwa przyktady ujeé detali, trudno nie zauwazy¢ tej
koincydengji.

Szczegdlnie ciekawe pod tym wzgledem jest zestawienie Swie-
tego Sebastiana Antonella da Messina (1476) i Zwiastowania Filippa
Lippiego (okoto 1440). Trick Antonella polega na tym, ze w miejscu
pepka $wietego Sebastiana artysta umiescit oko. Widziany z pew-
nej odleglosci , pepek” wydaje sie nie na miejscu - jest przesuniety
wzgledem osi ciata. To zaki6cenie symetrii sprawia, ze ogladajacy
muszg zblizy¢ sie do obrazu, by rozstrzygnaé, co wywotuje zabu-
rzenia percepcyjne. Wéwczas zamiast wobec pepka staja wobec
oka patrzacego na nich: ,ten pepek-oko jest przesuniete nie tylko
w stosunku do ciala, ale réwniez w stosunku do punktu zbiegu linii
perspektyw, a wiec w stosunku do miejsca, gdzie geometrycznie
projektuje sie oko widza. Oko wpisane w pepek nie jest wiec przy-
swajalne ani dla oka widza, ani dla malarza. Trzeba doda¢, ze jest to
»oko samego malarstwa«, umieszczone w jego namalowanym ciele.
[...] W milczeniu wypowiada sie tu malarstwo rozumiane jako [...]
iluzja tworzaca wrazenia” (ARASSE, 2012, s. 325).

Zmystowe, pozadliwe spojrzenie ogladajacego - francuski krytyk
wspomina o kobietach zakochujacych sie w §wietym Sebastianie
z obrazu, ponacinane wiéczniami ciato jest tu obiektem mitosnym -
napotyka na ,.oko samego malarstwa” (ARASSE, 2012, s. 325). Niczym
na $cianie widz zatrzymuje sie na medium, ktére nagle uwidocznia
swoja materialno$¢: ptaska powierzchni ptétna zamiast miesistosci
okaleczonego ciata, konstrukeja i kompozycja zamiast wydarzenia
milosnego etc. Iluzyjna materialno$¢ (zmystowo$é, namacalno$é)
przedstawienia zostaje ,rozbita” przez oko-pepek umieszczone
w ciele $wietego Sebastiana.

Inaczej w Zwiastowaniu Filippa Lippiego, ktéry namalowat
z kolei rozerwanie sukni Marii na wysokosci jej pepka: ,na wyso-
kosci pepka Maryi Filippo Lippi w dziewiczej sukni wyciat dziurke
bez guzika, na wpét otwarta i przyjmujaca promieniowanie nad-
naturalnego ztotego promienia, ktéry wychodzi z dziébka gotabka”
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(ARASSE, 2012, s. 327). Francuski krytyk, podrzucajac rézne teolo-
giczne wyjasnienia tej malarskiej decyzji, sugeruje, ze nie chodzi
tu o zaznaczenie tajemnicy Wcielenia, ale o znak tajemnicy ukrytej
w samym obrazie, naznaczajgcej cialo Maryi erotycznoscig. Inaczej
niz Antonello, Lippi wzmacnia sugestywno$¢ samego przedstawie-
nia tak bardzo, ze wizerunki ciala moga myli¢ sie z cialem samym.
Praca tego artysty ze szczegbtem nie daje mozliwosci uzyskania
dystansujacego spojrzenia. Sam obraz za$ moze by¢ btednie wziety
za to, co przedstawione.

Konsekwencje niebrania pod uwage zaposredniczenia, mediacji
oraz wiasciwosci samego medium pokazuje jednak przede wszyst-
kim malarstwo nowoczesnosci.

Tworzywa i materiaty

Jasne jest, ze ,uformowana materia malarska” - pociagniecia
pedzla, faktura ptétna, gesto$é barwy, atrakcyjnosé gwattownego
gestu malarskiego, ktéry zastepuje gest przedstawianego na obra-
zie ciala - stata sie wlaénie obsesja powojennego informelu (mie-
dzy innymi Alberta Burriego, Jeana Dubuffeta, Antoniego Tapiesa,
Lucia Fontany) oraz takich artystéw, jak Cy Twombly czy Robert
Rauschenberg. To w ich twérczoéci malarskoéé (medium) zyskata
materialno$¢ na niespotykang do tej pory skale i uwolnita sie od
ikoniczno$ci. Wspomniani artysci tez, na réwni z hiperrealistami,
odpowiadaja za, nazwijmy to na razie bardzo ogélnie, przesunie-
cia znaczeniowe w rozumieniu zwigzku medium artystycznego
i materii, z jaka (w jakiej) pracuje artysta. Inaczej niz hiperreali-
§ci, pozostajacy caly czas w ptaskim medium fotografii, malarze
materii najbardziej widowiskowo przeksztalcili $rodki artystycz-
nego wyrazu.

Jak pokazuje niemiecki krytyk sztuki Giinter Bandmann, cie-
kawo$¢ materiatu siega glebiej niz XX wiek (BANDMANN, 1976).
O nowym malarstwie, ktére ustanawia widzialno$¢ srodkéw malar-
skich, pisze takze Jacques Ranciere, gdy komentuje krytyke arty-
stycznag braci Edmonda i Jules'a de Goncourtéw. Odnoszac sie do ich
tekstu Sztuka XVIII wieku, Ranciére zauwaza: ,Caltym tym tekstem
kieruje okre$lona wizja: przeksztalci¢ dane figuratywne w wyda-
rzenia materii malarskiej, przektadajac je same z metamorficznych
stanéw materii. [...] To przeksztalcenie widzialnoéci w namacalno$é
oraz figuratywnosci w figuralno$¢ byto mozliwe tylko dzieki do§é
okreslonej pracy nad stowami. Przede wszystkim chodzi o deik-
tyczny tryb wypowiedzi, [...] to takze wir przymiotnikéw i meta-
for, ktére pozwalajg na artykulacje i potaczenie dwéch sprzecznych
operacji. Przeksztalcaja wlasciwosci przedstawianych owocéw
w substancjalne stany materii. Bursztyn, meszek, mgta, drewno
badZ piana zywej materii zajmujg miejsce winogron, §liwek, orze-
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chéw [...]. Tropy jezyka zmieniaja status elementéw malarskich.
Przeksztalcaja przedstawienia owocéw w tropy dotyczace materii”
(RANCIERE, 2007, 5. 99).

Ranciére co prawda zwraca uwage na przeksztalcajaca moc tro-
péw jezykowych, ktére krytyka Goncourtéw zaprzega do praktyko-
wania znakowej namacalno$ci i figuralnosci, ale mozemy uznaé, jak
sadze, ze chodzi tu o wspdlne dziatania malarzy i pisarzy, poszuku-
jacych nowego sposobu zrzeszenia dla widzialnosci i wypowiadal-
nosci. Tropy jezykowe, same bedace przeksztalceniami dostownego
znaczenia, wprowadzaja niestabilno$¢ granic ontologicznych mie-
dzy znakami i metamorficznymi stanami materii - o te samg moc
przeksztatcenia chodzi przeciez malarzom.

Mniej wiecej od konica XIX wieku usitowano ,oddaé sprawied-
liwo$é tworzywu” (BANDMANN, 1967, s. 46). Niemiecki historyk
sztuki zwraca uwage, ze ,estetyka tworzywa” wiazala sie z arty-
styczng emancypacja Srodowiska mieszczanskiego, ktére do sztuki
wprowadzito charakterystyczne dla tego srodowiska materiaty.
Ten ludzki awans spoleczny pociagnat za soba takze awans mate-
rialéw - zainteresowanie ich przeobrazeniami, przeksztatceniami
byto réwniez zainteresowaniem ich witalnoscig. Artysci zaczeli
od uwazniejszej obserwacji malarskich tradycyjnych surowcéw -
pigmentdw, farb, koloréw. Nastepnie wiaczyli do sztuki materiaty
obce malarstwu; w konsekwencji na wielka skale zaczeto stoso-
waé technike kolazu, powstaty objéts Picassa, przestrzenne insce-
nizacje, objet trouvé, informe Bataille’a. Sprzyjato to takze tworzeniu
nowych poje¢ - przyktadem moze by¢ to, ze Jean Dubuffet okreslit
mianem asamblazu swoje prace, w ktérych wykorzystywat rozmaite
materie organiczno-biologiczne (VANNTI, 2011, s. 28), a Robert Rau-
schenberg nazwalt mianem combine painting tréjwymiarowe obiekty
z gotowymi przedmiotami takimi jak deski, wiadro, drabina. Mate-
rialami wybieranymi przez artystéw byty: glina, tynk, piasek, bla-
cha, zuzel, smota, cement, pasty plastyczne, w ktérych odciska sie
rozmaite przedmioty, wodorosty, pakuty, doceniano tez zniszczone,
zdegradowane elementy materii*.

4 Jest jednak mozliwa catkiem inna historia materialno$ci malarstwa, pisana
zperspektywy konserwatoréw i restauratoréw sztuki. Monika Jadzifiska zauwaza,
a odwotuje sie tutaj do Maxa Doernera, niemieckiego technologa, ze innowacje
technologiczne w malarstwie nie wynikaty wylacznie ze zwigkszonego zaintere-
sowania materiatami i poszukiwan artystycznych, ale z zakwestionowania rze-
miosta jako podstawy malarstwa. Progiem zmiany jest przetom XIX i XX wieku:

,Wiedza z zakresu technik i technologii, zachowania i trwato$ci materialéw oraz
ich sprawdzonych przez wieki kombinacji - cata ta »akademicka« wiedza uznana
zostala za niepotrzebny balans, ograniczajacy kreatywnosé¢ i fantazje twércza,
blokujacy cheé eksperymentowania” (JADZINSKA, 2012, 5. 282).

Niewspotmiernose...
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Dubuffeta® eksperymenty z materiatami idg wlasnie w strone
zainteresowania zywotnoscig i energetyczno$cia materii. Stefano
Cecchetto pisze w tym kontekscie, ze metody pracy Dubuffeta
pozwalajg dostrzec w pozornie bezwladnym materiale sekwencje
nieustannych ruchéw (CECCHETTO, 2011, 5. 13), a sam artysta méwi,
ze odnalazlszy te rytmy materii, malarz moze przyznacé je dowol-
nemu przedmiotowi (na przyktad stotowi) i w ten sposéb nadaé mu
zycie (MAJEWSKA, red., 1993, s. 83). Stad tylko krok do przekona-
nia, ze materialy kierujg sie wlasng logika, sg twércze i sprawcze.
Doskonale ujat to jeden z wioskich krytykéw, gdy pisat, ze Dubuf-
fet nie wierzy w kamien filozoficzny, tylko w kamieri - dostownie
(G. Raimondi: Jean Dubuffet, ,pratico della natura”, 1960 - cyt. za:
CECCHETTO, 2011, s. 16). Szczegdlnie interesujacy jest pod tym
wzgledem cykl Dubuffeta Materiologies (1959-1961), w ktérym winy-
lowe pasty, poliester, granulki miki, zwiru etc. tworzg rézne rodzaje
biomaterialnych organizméw. Arty$cie zalezalo, jak komentowat to
w 1963 roku Renato Barilli, na wlgczeniu w obieg materii takze ludz-
kiego zycia i na uwyraznieniu réwnowagi miedzy forma a materia
(R. Barilli: Dubuffet Materiologo, 1963 - podaje za: CECCHETTO, 2011,
s.19). Dubuffet z kolei w swojej interpretacji cyklu odwotywat sie
do zjawisk fizycznych i méwil, ze chodzito mu o ,pobranie frag-
mentéw przyrody i pokazanie ich w innej skali, aby nada¢ im inng
rzeczywisto$¢” (MAJEWSKA, red., 1993, s. 85).

Lucio Fontana odnosit sie do , podstawowego materializmu”
(,base materialism”), ktéry rozumiat za Bataille'em jako materia-
lizm nieugruntowany w pojeciach i niebedacy przedmiotem onto-
logicznych rozwazan, ale dzialajacy jako aktywny czynnik na rzecz
ostabienia wszystkiego, co ,wysokie” (FOSTER etal., 2011, 5. 450-451).

Antoni Tapies w tych samych powojennych latach, gteboko zaan-
gazowany politycznie przeciwko rezimowi generata Franco, pisat
w swoich Memoria personal, Ze ma obsesje na punkcie materialno-
§ci, przy czym rozumial ja - podobnie jak Dubuffet - literalnie, bez
wspomagania duchowoécig czy transcendencja (zob. A. Tapies:
A Personal Memoir. Fragments for an Autobiography, 2009 - podaje
za: BORJA-VILLES, 2012, 5. 33°). Jeszcze wiecej méwi o relacji Tapiesa
z materialami i materialno$cig sposéb, w jaki éw malarz kazat
patrzeé na krzesto. W eseju The Game of Knowing How to Look przed-
miot ten nie jest zbiorem cech, ale sekwencjg wydarzen: artysta opo-

5 Lorenza Trucchi nazywa je ,émialymi wtargnieciami w material” (cyt. za:
CECCHETTO, 2011, 5. 19).

6 ,Ontheotherhand, Iwas obsessed with materiality, the pastiness of phenomena
which Iinterpreted using thick material, a mixture of oil paint and whiting like
akind of inner raw material that reveals the »noumenal« reality, which I did not
see as an idea or supernatural world apart but rather as the single, total and genu-
ine reality of which everything is composed” (BOrjA-VILLES, 2012, 5. 33).
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wiada o ,spoconych dioniach przecinajgcych drewno”, o emocjach,
pragnieniach i uczuciach ludzi, ktérzy robili krzesto, sprzedawali
je ikorzystali z niego, o miejscach, z ktérych drzewo wyszlo, o tych,
w ktérych drewno sie znalazlo, a potem tych, w ktérych przedmiot
byt uzywany (zob. TAPIES, 2011, s. 81-82)”. Jak pisze Manuel Borja-
-Villel komentujacy podejscie Tapiesa do medium sztuki: ,Jego prze-
stanie koncentruje sie na przewarto$ciowaniu rzeczy niskich, tego,
co odrazajace i materialne. Materia jest podstawowym elementem
zycia; z tego powodu misja intelektualistéw i artystéw ma daé¢ wyraz
materialistycznej perspektywie tego $wiata” (BorjA-VILLES, 2012,
5.38)%.

Dzi$ wielu artystéw/wiele artystek nadal korzysta z zasady zbli-
zenia medidéw i materiatéw/przedmiotéw, ktérej stosowanie zapo-
czatkowato w Europie materialistycznie zorientowane malarstwo
(ale takze minimalizm, szeroko komentowany w tej perspektywie).
Wystarczy wspomniec o artystach/artystkach takich jak Tara Dono-
van, Piet Hein Eek, Elliott Hundley, Phyllida Barlow. Pracuja oni/
one z zuzytymi przedmiotami, pozostato$ciami po nich, reszt-
kami znalezionymi na plazach czy ulicach, oddanymi na pchli targ
(zob. 6 Artists. Poetry of Discarded Materials).

Nawet jesli wszystkie te dziatania podkreslaja materialng auto-
nomie dziela, to nie jest to cel zasadniczy ani tym bardziej cel
rozumiany ahistorycznie. W pracach Dubuffeta medium malar-
skie (ptétno) przestaje by¢ ptaskie, a biomateria dzieki artystycz-
nej pracy ma odstania¢ wlasng witalno$¢, wprowadzajac w ten
sposéb rejestry biologiczno-organiczne w estetyczny rezim sztuki
i modyfikujacjej techniczno-ludzki sposéb istnienia. Antoni Tapies
postuguje sie niespecyficznymi dla malarstwa tworzywami po to,
by wzmocnié¢ materialistyczny oglad $wiata, wyjaé materie spod
wtiadzy intelektualno-pojeciowej, uwyraznié polityczne i ekono-
miczne podziaty stojace za idealistycznie pomyslanymi systemami
(zob. analize pracy Tapiesa Pantalons sobre bastidor, 1971 - BORJA-
-VILLES, 2012, 5. 45; na rewersie pl6tna rozciggnietego na blejtramie
widoczne sg przerzucone przez nie poplamione spodnie uktadajgce

7 ,But think of the universe comprised within it: the sweaty hands cutting the

wood that used to be arobust tree, full of energy, in the middle of a luxuriant forest

by some high mountains. The loving work that built it, the joyful anticipation of
the one who bought it, the tired bodies is has helped, the pains and the joys it must

have endured, whether in fancy halls or in a humble dining room in your neigh-
bourhood” (TAPIES, 2011, 5. 81-82).

8 ,[...] hismessage centres on the revaluation of lowly things, of what is repulsive

and material. Matter is the substantial element of life; for this reason the mission

ofintellectuals and artists is to give expression to a materialist perspective of the

world” (BorJA-VILLES, 2012, s. 38). Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty w przekta-
dzie autorki artykutu.
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sie w litere V)°. Nie chodzi juz o materialno$¢é czy materie w ogéle,
ale o konkretne materialy, ktére maja swoja historie, aktualnos¢,
tymczasowy ksztalt - ,opisaé¢ wtasciwosci materiatéw znaczy tyle,
co opowiadaé o tym, co sie z nimi dzieje, kiedy przeplywajg, mie-
szaja sie i mutujg” (INGOLD, 2012, s. 118).

Wszystko to §wiadczy o zmianie podejécia do materialnosci
(medium): choé z pewno$cia proces zmiany zapoczatkowali arty-
Sci potowy XX wieku, to dopiero dzi§ pewne prace - oczywiscie
w réznym stopniu i z réznymi konsekwencjami - mozna polaczy¢
z nowym spojrzeniem na materialno$¢, wyrazajacym sie nie tylko
inaczej rozumiana praca artystyczna ze $rodowiskiem / z przyroda,
ekologicznymi impulsami, lecz takze uhistorycznieniem i uspo-
tecznieniem materiatéw i przedmiotéw (zob. INGOLD, 2011). Nie
sposéb dzi$ zlekcewazy¢ materialnego podloza obiektu i zignoro-
waé niesionych przez te materie jako$ci estetycznych, nie mozna
takze zapomnie¢ o tym, co niesie z sobg materia, gdy prébuje sie
wylaczy¢ z dialektyki znaku-przedmiotu: kazdorazowo wskazuje
na miejsce swojego pochodzenia, sposoby uzycia, spoleczne zapo-
trzebowania etc.*

Niewspotmiernosé

Dokonujace si¢ w informelu zblizenie historycznie i politycznie

rozumianej materii oraz artystycznego medium pokazuje przede

wszystkim niestabilno$¢é wyznaczanych granic miedzy material-
noscia medium a materialnoscig tworzyw. Napiecia, jakie wytwa-
rzaja sie miedzy uzytymi do stworzenia obrazu materiatami, ich
wlasnymi zakresami zmian i preferencji a regutami narzucanymi
przez materialny noénik, jaki stanowi ptétno, oraz historycznymi
sposobami rozumienia malarstwa, sa konsekwencjg owego zblize-
nia medium i materiatu. Nie chodzi wiec o to, ze medium staje sie
po prostu materiatem (albo obiekt sztuki - przedmiotem, co byto

wielokrotnie analizowane), ale o to, ze zblizenie medium i materii

9 Nie wspominam tu o tych artystach, dla ktérych materiat bedzie znakiem
indeksowym - jego autentyczno$¢ ma wymiar autobiograficzny. Tak jest w przy-
padku miedzy innymi Josepha Beuysa (dla ktérego filc, thuszcz, miéd ma osobiste
znaczenie) czy Pina Pascalego (ktéry korzysta z azbestu) (zob. Japz1KsK 4, 2012).
Na boku pozostawiam takze istotne przeksztalcenia mys$lenia o materii, jakie za
sprawg amerykanskich minimalistéw, a takze artystéw landartowych dokonuja
sie w sztuce amerykanskiej od konica lat pie¢dziesiatych XX wieku.

10 ,W pewnym sensie, wszystkie rzeczy sa zamrozonymi momentami dtuzszej
trajektorii spotecznej. Wszystkie rzeczy sa krétkotrwatyminawarstwieniami tej
lub innej cechy [...]. Wezmy pod uwage obiekty tradycyjnych sztuk plastycznych,
np. obrazki, rysunki, rzezby, budynki czy pomniki. Pomimo ich aspirowania do
iluzji permanentnoéci, sa one jedynie chwilowymi skupiskami materiatéw, takich
jak [...] farba, cegly, szklo, akryl, tkanina, stal lub ptétno” (APPADURAI, 2012, 5. 80;
zob. takze MAJEWSKI, 2006; MICHAELS, 2011).
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przynosi ich procesualne ujecie, a tym samym uwyraZnia trans-
medialny charakter kazdej sztuki oraz - co najistotniejsze - wska-
zuje na nieredukowalng niewspéimierno$é¢ medium i materii.

Niewspdlmiernoé¢ jest wazna kategoria estetyczno-filozoficzna
nowoczesnosci (RANCIERE, 2007, 5. 66-90; WATERS, 2010, S. 57-112).
W przekonaniu wielu krytykéw okreséla rozdziat miedzy zmysto-
wym (materialnym) zjawianiem sie (obecnos$cig) a znaczeniem,
ale tez miedzy rozmaitymi mediami sztuki i rozmaitymi sztukami.
Przekonanie, ze wszystkie sztuki sa wymienialne, zakwestionowat
Gotthold Ephraim Lessing; jak podkresla w Losie obrazéw Jacques
Ranciere, doprowadzito to do przesadnego uwznio$lenia niewspét-
mierno$ci (RANCIERE, 2007, s. 70-73). Odtad ,,bez wspélnej miary”,
jaka byta - wedlug francuskiego estetyka - starozytnie pojmowana
historia, mialy obywa¢ sie poszczegdlne rodzaje sztuki. Dowodem
braku takiej miary miaty by¢ heterogeniczne dzieta, na jednej ptasz-
czyZnie sytuujace parasol i maszyne do szycia. Wiele awangardo-
wych prac interpretowano wiaénie w tym duchu: dotaczane do
obiektéw Picassa fragmenty gazet, napisy na obrazach Paula Klee,
René Magritte’a, Kazimierza Malewicza stawaly sie oznaka rozdziel-
nosci porzadkéw stowno-obrazowych oraz ich niewspétmiernoéci®.
Merzbau Kurta Schwittersa z 1919 roku powstawato z materiatéw
odpadowych, ktére do pracowni artysty przynosili rézni ludzie,
a artysta wigczal wszystko do swojej instalacji (niedopatki papie-
roséw, czeéci krawata).

Estetyczna idea niewspdtmiernosci zaczeta pracowaé politycz-
nie od lat sze$¢dziesigtych XX wieku na niekorzy$¢ - jak sie mozna
domysélaé¢ - my$lenia o wspélnym $wiecie. Potraktowana jako
pochodna idei osobnoéci stalg sie apologia $wiata pomys$lanego jako
odrebne klatki. Skoro wszyscy zyjemy w osobnych §wiatach, to nie
musimy sie nawzajem soba interesowad, a takze czué sie wzajem-
nie za siebie odpowiedzialni. Osobnos¢ i niewspétmiernosé staty
sie uzasadnieniem ekonomicznego wyzysku, spotecznych, klaso-

11 Grzegorz Sztabifiski analizuje wspélzaleznosé stéw i obrazéw w pracach
Picassa i interpretuje ja jako jednoczesnie rozigcznos$é. Omawiajac na przyktad
kolaze kubistyczne Picassa, badacz zadaje pytanie, czy stowa z postaciami i ze
zdarzeniamitworzg ,nierozerwalng cato$¢ znaczeniows™ , Z pewnos$cig powstaje
onaw zakresie formy. Ksztatty namalowanych duzych liter i wklejone fragmenty
gazetz drobnym drukiem sa §wietnie dostosowane kompozycyjnie do elementéw
ikonicznych. Powstaje wiec, mimo réznorodnosci uzytych sktadnikéw i stosowa-
nych technik, jedno$¢ wizualna dzieta. Sprawa jest bardziej skomplikowana, jesli
chodzi o kwestie znaczeniowe. Tekst dotyczacy epidemii i setek trupéw wydaje
sie nie mie¢ zwigzku z przedstawiong butelka i kieliszkiem” (SzTABINSKI, 2009,
s.78). Ostatecznie Sztabiriski dochodzi do wniosku, ze ze wzgledu na realistyczny
charakter kubizmu poszczegélne elementy kolazu sa taczone przez okolicznosci:
skolaz przedstawia stolik w kawiarni, gdzie obok butelki i kieliszka lezy gazeta”
(SzTABINSKI, 2009, 5. 79).
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wych i plciowych nieréwnosci; nie tylko oddalaty od siebie nawza-
jem ludzkie zwierzeta, lecz takze separowaty ludzkie zwierzeta od
nieludzkich'.

Idea niewspétmiernosci weale jednak nie musi prowadzi¢ do
unicestwienia naszej relacji z tym, co do nas niepodobne, co od
nas inne i odlegte. Jedli uznamy, ze malarze materii odwotuja sie
wlasnie do tradycji niewspétmiernosci, to zobaczymy zarazem, ze
robig to whrew znaczeniom, jakie narosty wokét tej idei od lat sze$¢-
dziesiatych. Zblizenie medium i materii, wywotujace wrazenie
niesprowadzalnosci poszczegélnych elementéw do jednego hory-
zontu, porzadku i ptaszczyzny odniesienia, nie prowadzi u malarzy
materii do zakwestionowania réznicy pomiedzy poszczegdlnymi
jednostkami, poziomami i seriami (w imie powrotu do transcen-
dencji ,wspélnej miary”) i nie fetyszyzuje odrebnosci poszczegdl-
nych mediéw i materiatéw. Ustanawia raczej pole dla splatania sie
jezykowo-wizualnych materialnoéci, co uniemozliwia rozdzielenie
rél na milczace obrazy, dziatajgce podmioty, martwe rzeczy. Zasada
nie jest juz poszukiwanie ukrytego, tajemniczego zwigzku miedzy
rzeczami albo wykazywanie braku takiego zwigzku, ale sytuacyjne
wiaczanie zjawisk, mikroelementéw, fenomenéw zmystowo-per-
cepcyjnych do ludzkiego $wiata przy udziale tych zjawisk i fenome-
néw jako aktywnych aktoréw (zob. LATOUR, 2009, s. 112).

Niewspétmiernosé - podkreslmy to jeszcze raz - zaznacza sie wiec
tu przede wszystkim miedzy wlasnosciami materiatéw a obiektem
jako calo$cig. Nie chodzi tu jednak o to, co zarzucat Fried minima-
listom, gdy pisal: ,sztuka literalistyczna [...] dazy nie do tego, by
pokonaé badz zawiesi¢ swojg wlasna przedmiotowo$é, lecz wprost
przeciwnie - by odkry¢ i eksponowaé przedmiotowos$¢ jako taka”
(FrIED, 2017, 5. 258). Zblizenie, jakie dokonuje sie w pracach takich
artystéw, jak Dubuffet czy Tapies, miedzy medium sztuki a mate-
rialno$cig przedmiotu/ (bio)materiatéw, udostepnia pole niewspét-
mierno$ci, nie neutralizujac ani medium, ani materiatéw. Informel -
inaczej niz minimalizm - nie dazy! bowiem do wyeksponowania
przedmiotowosci jako takiej, poniewaz byt zainteresowany kon-
kretnymi, historycznymi jej formacjami; inaczej niz cenieni przez
Clementa Greenberga modernisci, nie dazyt do pokonania przed-

12 ,Kiedy lata 60. okazaly sie nieprzyjazne, znaczaco wzrosty szanse idei nie-
wspdétmiernosci. Pojecie niewspétmiernosci paradygmatéw stato si¢ - $miem
sugerowac - gtéwna idea polityki tozsamos$ci. Niewspéimiernosé zaczeta ozna-
czad, ze ludzie zyjacy w ramach jednego horyzontu przestrzennego mogliby by¢
wolni od innych, zyjacych w ramach innego; zaczeta ona oznaczaé, ze ludzie zyjacy
w tym samym okresie mogliby uwaza¢ sie za catkowicie innych i wolnych od swo-
ich wspétczesnych pod warunkiem, ze definiuja sie poprzez przyjmowanie odreb-
nych paradygmatéw. Niewspdétmierno$¢ stala sie uzasadnieniem wskrzeszonej
plemiennosci. Miedzy narodami wyrosty mury, a pod reka znalazlo sie pomystowe
uzasadnienie dla ich pojawienia si¢” (WATERS, 2010, s. 70).
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miotowosci malarstwa, poniewaz artystom chodzilo o zmieszanie,
nie o czysto$¢ medium.

Malarskie i filmowe medium fotografii

Zasada zblizenia, wywotujgca efekt niewspéimiernosci, ciekawie
dziala takze miedzy innymi w wielkoformatowych fotografiach
Jeffa Walla, ktérego prace sg dzi$ chyba najczesciej komentowane,
a ktéry korzysta z hiperrealistycznego chwytu powiekszenia/zbli-
zenia®. W kontekscie zwigzku ludzkiego ciata/materii i nieskon-
czonych mozliwosci powiekszania obrazu Wall objasnia ,zasade
zblizenia” w ten sposéb: ,Moimi fotografiami rzadzi zasada nie-
skoniczonego zblizenia, a ich pod$wietlenie projektuje je w $wiat,
znéw je powiekszajac ponad czysto fotograficzny poziom. Drobne,
skondensowane dziatania, mimowolnie ekspresyjne ruchy ciata,
ktére tak dobrze poddaja sie fotografii, s tym, co w zyciu codzien-
nym pozostalo ze starej idei gestu jako cielesnej, obrazowej formy
$wiadomosci historycznej. By¢ moze owo podwéjne powiekszenie
tego, co uczyniono matym i przecietnym, tego, co pozornie pozba-
wione znaczenia, moze ukazaé choéby skrawek tej obiektywnej
nedzy spoteczenistwa oraz katastrofalne dziatanie jego prawa war-
toéci” (WALL, 2015).

Zblizenie wydobywa ,katastrofalne dziatanie prawa warto$ci”
w spoteczenistwie; wedle tego prawa, nieustannie szacuje sie zna-
czenie ciala jako materii, ujawniajac jej pozér dzieki intensywnemu
zmaterializowaniu tego ciata. ,Podwéjne powiekszenie” sprawia, ze
fotografia oferuje malarstwu spojrzenia z bliska. Zblizenia w pra-
cach Walla nie sprowadzaja sie jednak wylacznie do efektu skréco-
nego dystansu i detalu widzianego w powiekszeniu. Zachowane sa
efekty bezposredniego dostepu do pokazywanej sceny, a jednocze$-
nie brak praktyk uwidoczniania zaposredniczenia - fotograficzne
inscenizacje Walla sugeruja brak dostepu do pewnych wymiaréw

13 Fotografia czesto oskarzana jest o to, ze zabita malarstwo. W innej wersji - ku

ktérej sie sktaniam - sprawila raczej, ze malarze zostali zmuszeni do przemy$lenia

swoich artystycznych priorytetéw. Ta pierwsza wersja wynika z przekonania, ze

nowsze media neutralizuja starsze i ze historia relacji miedzymedialnych rozwija

sie wylacznie linearnie. Przecza temu liczne prace, w ktérych jedne media (now-
sze) zagniezdzaja sie w innych (starszych) - na przyktad Wilhelm Sasnal wyko-
rzystatkadry z filmu Claude’a Lanzmanna Shoah w swoim malarskim cyklu Shoah

(Las) z 2003 roku, Douglas Gordon wlaczyl scene z Takséwkarza Martina Scorsese

do swojej pracy; innymi stowy, obraz malarski pisze dalej historie obrazu filmo-
wego. Podobnie jest z fotografia: Richard Estes odmalowuje fotograficzne ujecia,
Marcelina Wellmer w serii prac RGB z 2011 roku wykorzystuje konwencje obrazu

malarskiego do stworzenia metaobrazu cyfrowego z elementem generatywnym.
Jeff Wall na odwrét: fotograficzne sceny odwzorowuje z ptécien, by w ten sposéb

zawlaszczy¢ malarskosé i filmowo$é w swoich fotografiach (miedzy innymi Bar
w Folies-Bergéres z 1982 roku) (zob. m.in. FRIED, 2007, 5. 495-526; FRIED, 2008; GRO-
NERT, 2016; BADEN et al., eds., 2018).
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przedstawienia. Ma to zwigzek z przypisywanym Wallowi przez
Michaela Frieda, amerykanskiego krytyka i historyka sztuki, gléw-
nego po Greenbergu obroricy modernizmu, ,charakterystycznego
sposobu odnoszenia sie do widza”, jakim bylby ,tryb zaabsorbo-
wania” (PIJARSKI, 2017, s. 105). Amerykanski krytyk wydziela dwa
modele reakcji malarzy na odkrycie obecnosci widza: tryb bycia
zabsorbowanym (,,absorptive mode”), w ramach ktérego postaci
przedstawione na malarskiej scenie sg catkowicie zajete soba i nic
nie wskazuje, by miaty jakakolwiek $wiadomos¢ obecnosci widza,
oraz tryb teatralny, w ktérym - jak na obrazach Maneta - widza
konfrontuje sie ze wszystkimi elementami przedstawienia, ponie-
waz uznaje sie jego istnienie, niejako wpisuje je w samo przedsta-
wienie.

Najciekawsze sg jednak te fotografie Walla, na ktérych zasada
zblizenia pozwala mieszaé oba tryby odnoszenia sie do widza.
Dzieje sie tak miedzy innymi w pierwszej fotografii wielkoforma-
towej Walla The Destroyed Room z 1978 roku. Wykorzystuje w niej
autor Smier¢ Sardanapala Delacroix, a kilka lat pézniej nawigze
do The Destroyed Room Wall w fotografii Search of Premises (2009)
(BADEN, GALLOIS, MINIGHETTI, 2018, s. 12). The Destroyed Room to
fotografia pokoju wypetnionego zniszczonymi przedmiotami. Prze-
wrécone 16zko z podziurawionym materacem, odrapane i odklejone
tapety, porozrzucane ubrania, na podtodze przedmioty codziennego
uzytku, drobiazgi, komoda z wysunietymi szufladami, z ktérych
wypada bielizna, futryna wyrwana ze $ciany - nieporzadek prze-
chodzi tu w dewastacje, w efekcie miejsce robi wrazenie zarazem
porzuconego (przez wiascicieli), jak i przeszukanego oraz znisz-
czonego. Gdy polaczy sie to przedstawienie z Search of Premises, to
uzyskamy narracyjne zdublowanie sytuacji przeszukania. Takze
tu nieobecni sg wtasciciele pomieszczenia, zamiast wtascicieli
widzimy trzech policjantéw: dwéch pochylonych nad znalezionymi
dokumentami, trzeciego stojacego w przejsciu. Tym razem pokdj
jest prawie pusty, w kazdym razie do$¢ sterylny: otwarte drzwi do
kuchni, stét i krzesta, para sportowych butéw i porzucone na pod-
todze ubranie §wiadczg o nieobecnym mieszkanicu'.

Podobna sekwencje narracyjno-filmowa tworzg przedstawie-
nia ,kuchenne” Walla: Insomnia z 1994 roku i Jell-O z 1995 roku'’;
choé oczywiscie sa miedzy nimi znaczace réznice, wszystkie mozna
uzna¢ za fotografie inscenizowane, ale w przeciwienistwie do - jak
to ujmuje Wall - ,,prawie dokumentalnych” (na przyktad Morning
Cleaning, Mies van der Rohe Foundation, Barcelona, Mimic czy Door-

14 Szczegbélowe oméwienie The Destroyed Room w kontekscie socjologiczno-poli-
tycznej historii fotografii zob. STIEGLER, 2018, 5. 102-117.
15 Zob. poréwnanie obu prac w: GRONERT, 2016, S. 53-55.
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pusher) przedstawienia The Destroyed Room i Search of Premises
pozbawione sg konfrontacyjnego nastawienia do widza. By¢ moze

dlatego, ze wszystko tu zostato ujete tak, jakby nie byto nie tylko

widzéw, lecz takze fotografa. Zasada zblizenia, ktdrej zastosowanie

mozemy obserwowaé w tych pracach Walla, wywotuje efekt nie-
wspdtmiernoéci medium literacko-narracyjnego, filmowego oraz

malarskiego w najbardziej podstawowym aspekcie odpowiadaja-
cym za do$wiadczanie rzeczywistoéci (i sztuki) w jej intymno-oso-
bistym rejestrze. Wciagnieci jeste$émy do $rodka przedstawienia,
choé¢ nic o nim nie wiemy i nie mamy zadnych wskazéwek dotycza-
cych jego dziatania'®; nie mozemy podziela¢ wrazenia wspélnoty
doznan, nie buduje sie tu z widzami paktu komunikacyjnego, nie-
jako pokazuje sam sposéb zjawiania sie 0séb i przedmiotéw, proces

artystyczny, ktéry czyni widzialnymi doznania, a nie przedmioty
i osoby. Co wiecej, niewspdtmierno$é¢ zaczyna tu by¢ okreslana

przez parametry horyzontu historycznego: Search of Premises

i The Destroyed Room ustalaja powigzania miedzy formacjami ludzko-
-materialnej i estetycznej organizacji zycia od korica XIX wieku po

wiek XXI (od Delacroix po Pieta Mondriana, ktérego abstrakcyjne

kompozycje odwzorowuje Search...). Nie znajduje sie dla tych for-
macji wspélnej miary, ,zarysowuja [one - A.K.] linki do wspétczes-
nych debat” warunkami funkcjonowania spoteczenistw kapitali-
styczno-utowarowionych poprzez miedzy innymi auktualnianie

(,update”) oryginalnych form przedstawien (chociazby: przetwo-
rzenie abstrakcji na quasi-sensacyjng scene oraz gestéw ludzkiego

ciata na plastyczna wizualno$¢ przedmiotéw, zamiana partykular-
nego na alegoryczne i symboliczne).

Paradoksalnie wiec prace Walla - ktére Michael Fried analizuje

w perspektywie my$lenia o fotografii jako sztuce (FRIED, 2008),
a ktérych sposéb istnienia Frangois Chevrier nazywa ,nascien-
noécig” bliska formie tableau (CHEVRIER, 2018, 5. 99) - wracaja do

specyficznego dystansu: ,,gléwnym celem restytucji formy tableau

jest odtworzenie dystansu wobec obrazu-przedmiotu, niezbednego

dla jego konfrontacyjnego do$wiadczenia” (P1jARSKI, 2010, S. 34).
Dystans ten jest osiagany za sprawg wielkich formatéw, zaprze-
czajacych porecznosci fotografii, bliskich za to malarskim pétnom.
W pracach Walla dystans nie jest jednak jednoznacznie zwigzany

ze sztukg klasycznych formut, owietlenie zdje¢ bowiem, poprzez

umieszczenie ich na lightboxach, moze sugerowaé zwiazki foto-
grafii ze sztukg uzyteczng, z masowg reklama, konsumpcyjnym

i seryjnym wykonywaniem tych fotografii, co negowaé miatoby ich

16 Bardzo istotnym elementem narracyjnoéci obrazéw Walla jest zagadka, spe-
kulatywno$é, pewnego rodzaju tajemnica dotyczaca tego, co sie wydarzyto
(zob. CHEVRIER, 2018, 5. 85-101).
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nascienno$¢. Dodatkowo podswietlenie, do ktérego Wall przywia-
zuje duzg wage, jest odniesieniem do eksperymentéw z réznymi
procedurami $wietlnymi, ktérych sita napedows bylo - jak w pra-
cach dadaisty Raoula Hausmanna - pragnienie przenikniecia mate-
rii: ,,Chcemy $wiatta przenikajacego materie, nie chcemy dopus-
ci¢ do tego, by subtelne, bogate w zwiagzki emanacje pograzyly sie
przed naszymi oczami” (R. Hausmann: PREsentismus, 1921 - cyt. za:
Gw&2D%, 2003, 5. 138).

Swiatto wydobywa materialng strone pokazywanego przez Walla
$wiata, ale staje sie takze znakiem aparatu projekcyjnego, technicz-
nej maszynerii stojacej za produkcjg $wiata z fotografii, tym samym
przypominajacej wygladem raczej ekran niz ptétno (zob. GwéZpz,
2003, s. 145). Dzieki temu zabiegowi fotografie Walla ptynnie prze-
chodza w rézne formacje obrazowe: fotograficzne, projekcyjne,
kinetyczne. Swietliste ekrany, wnoszac niematerialno$¢, nie sa wiec
wylacznie ekranami kinowymi czy telewizyjnymi, ktére moglyby
inscenizowa¢ kontakt - Andrzej Gwézdz pisze o rejestracyjnym
paradoksie z trasy koncertu U2 z 1991 roku, podczas ktérej wokali-
sta zespotu krzyczat: ,dotknijcie dtorimi ekranu!” (Gw6Zpz, 2003,
s. 151) - sg takze tradycyjnymi obrazami, ktére strzega dostepu do
wnetrza sceny. Obrazy kinowy, malarski i fotograficzny pelnia raz
funkcje materiatu, raz medium; decyduja o rodzaju materialnosci,
jaka proponuja nam przedstawienia Walla. Swietlista powierzchnia,
bedaca stykiem - jak zauwaza James Gibson - noénika i substancji
(podaje za: INGOLD, 2012, s. 102), na ktérej Wall umieszcza zdjecia,
jest interfejsem, ktéry umozliwia przejscie miedzy $wiattem a pla-
mami barw, ale takze $ciana, na ktérej ludzie umieszczajg obrazy.

Przysztos¢ transmedialnosci w niewspotmiernym Swiecie

Podczas biennale Manifesta 12 w Palermo w ogrodzie botanicznym
pokazywany byt projekt Zheng Bo. W filmie Zheng Bo Pteridophi-
lia gtéwnym motywem byly seksualne zblizenia mtodych tajwan-
skich mezczyzn z paprociami (Bo, 2016). Jak komentowat to Karol
Sienkiewicz, artysta ,czyni to na tyle delikatnie, a zarazem suge-
stywnie, ze sam ogrdd zaczyna jawié sie jako miejsce ludzko-roslin-
nych igraszek” (SIENKIEWICZ, 2018). To jedna z konsekwencji zbli-
zen rozmaitych mediéw: transmedialne historie ludzko-roélinne,
ludzko-przedmiotowe czy zwierzece. Nie uniewazniajg one nie-
wspéimiernosci, nie fiksujg sie na wspdlnym pochodzeniu zycia;
pozwalajg na ustanowienie rozmaitych relacji, takze tych, na ktére
nie wszystkich sta¢”.

17 Uzupelnieniem projektu Zheng Bo moze by¢ miedzy innymi tekst Amy March
Mitos¢ wsréd obiektoseksualistéw o ludziach utrzymujacych seksualne relacje
z przedmiotami (zob. MARCH, 2012, 5. 147-211).
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Na horyzoncie transmedialnosci i zblizenia mediéw z mate-
rig majaczy jednak grozba zakazenia, zanieczyszczenia, $mierci
w koricu: pierwszym jej sygnatem byt film rejestrujacy katastrofe
w Czarnobylu. Susan Schuppli, artystka i badaczka zajmujaca sie
miedzy innymi materiatami z katastrof ekologicznych, opisata 6w
film jako ,najbardziej niebezpieczny film §wiata” (ScHUPPLI, 2012,
s. 249). Trzy dni po katastrofie jadrowej Wiadimir Szewczenko
zarejestrowal na tasdmie filmowej obraz z przelotu nad strefg
skazenia. Kiedy obraz zostal wywotany, okazalo sie, ze pewne
partie filmu sg wypelnione wylacznie przez szumy i zakldcenia.
Stalo sie jasne, ze - jak to komentuje Schuppli - promieniowanie
bezpoérednio przenikneto do tasmy filmowej i ja znieksztalcito:
,Bylo to nie tyle przedstawienie katastrofy, co toksyczne zdarze-
nie, w wyniku ktérego $miercionosna dawka promieniowania
zagniezdzita sie w molekularnej strukturze kazdej czastki halo-
genku srebra” (ScHUPPLI, 2012, s. 252). Juz bardziej nie da sie
zblizy¢ do siebie medium i materii, obrazu i zdarzenia, Schuppli
pisze wiec o koniecznosci przemyslenia ,ontologicznej natury
samego medium filmowego” (ScHUPPLI, 2012, s. 253), skoro za
sprawg radioaktywnosci przemienito sie ono ze $rodka indeksu-
jacego i zewnetrznego wobec zdarzen w zdarzenie samo: ,Niczym
radiologiczny przekaznik zdolny do kojarzenia cielesnej mate-
rii z zawarto$cig obrazu, zakazony film rzuca nas, nie do korica
zdajacych sobie z tego sprawe, do strefy kontaktowej zdarzenia”
(ScmuPPLI, 2012, s. 253). ZbliZzenie materii i medium moze mieé
i taki wymiar - i ten wymiar réwniez trzeba wziaé¢ pod uwage.
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Niewspotmiernosé

Transmedialne zblizenia materii medium
(Antoni Tapies, Jean Dubuffet, Jeff Wall)

Streszczenie: Tekst poswiecony jest zagadnieniom materialnosci w perspektywie
transmedialnych praktyk artystycznych. Przedmiotem szczegolnego zainteresowania
jest tu zasada zblizenia migdzy medium a materig nieartystyczng, pokazana na
przyktadach sztuk intencjonalnie wzmacniajacych swoj zwigzek z réznymi materiatami
(tzw. malarstwo materii), jak i na przyktadzie sztuk podlegajacych w wigkszym stopniu
procesom dematerializacji (hiperrealizm, konceptualizm). W pracach takich malarzy,
jak Antoni Tapies, Jean Dubuffet, Lucio Fontana, zwrécenie sie ku materiatom
niemalarskim prowadzi do ciekawego napiecia/zblizenia miedzy materiatami a medium.
Przynosi odwrot od idealistycznej estetyki, ahistorycznie traktowanej materii i otwiera
na nieantropocentrycznie uimowane obiekty. W przypadku pokonceptualnej fotografii
Jeffa Walla zasada zblizenia zwraca uwage na zdolno$¢ fotografii do anektowania
rozmaitych mediow. Transmedialno$¢ i w malarstwie materii, i w fotografiach Walla
ukazuje swoj charakter, ktory — miedzy innymi za Jakiem Ranciérem — mozna nazwac
niewspotmiernoscia.

Stowa kluczowe: transmedialnos¢, niewspétmierno$¢, materiaty, Jeff Wall, Jean
Dubuffet, Antoni Tapies

Anna Katuza

Incommensurability

Transmedial Rapprochement of Medium Matter
(Antoni Tapies, Jean Dubuffet, Jeff Wall)

Summary: The text is devoted to the problem of materiality in the perspective
of transmedial artistic practices. The object of special interest is the principle of
rapprochement between the medium and non-artistic matter, shown on examples of art
that intentionally strengthen its relationship with various materials (so-called matter
painting), and on the example of art that to a greater extent is subjected to the processes
of dematerialization (hyperrealism, conceptualism). In the works of such painters as
Antoni Tapies, Jean Dubuffet, Lucio Fontana turning to non-literary materials leads to
an interesting tension / rapprochement between the materials and the medium. It brings
a retreat from the idealistic aesthetics and ahistorically treated matter, and opens up
to non-antropocentrically captured objects. In the case of Jeff Wall's post-conceptual
photography, the principle of closeness draws attention to the ability of photography
to annex various media. Transmediality, as it manifests itself in both Wall's paintings of
matter and his photographs, may be called, after Jacques Ranciére, incommensurability.
Keywords: transmediality, incommensurability, materials, Jeff Wall, Jean Dubuffet,
Antoni Tapies



