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GRZEGORZ BORKOWSKI

Intermedia

i materialnosc

w nowych pracach
Laury Paweli

NOWE MEDIA? STARE MEDIA? INTERMEDIA!
ALE TO JUZ BYLO. NA SZCZESCIE!

Dick Higgins, ktéry upowszechnit pojecie intermediéw swoim esejem
z 1965 roku, juz wczesniej przez wiele lat uzywat tego terminu w wy-
ktadach i dyskusjach, ale przyznat, ze pochodzi on z prac Samuela Taylo-
ra Coleridge’a z 1812 (!) roku. Higgins dostrzegt wspétczesne znaczenie
tej nazwy, jako okreslenia prac artystycznych, ktére pojeciowo mieszczg
sie w obszarze miedzy srodkami wyrazu juz znanymi.' Termin, zgodnie
zreszta z intencja Higginsa, szybko zaczat zy¢ wlasnym zyciem. Z jed-
nej strony mylony byt (niestety) z jakimkolwiek ,,mieszaniem $rod-
kéw wyrazu”, z drugiej stat sie (stusznie) znakiem rozpoznawczym
ruchu Fluxus, a potem przez rodzaj osmozy rozpuscit sie w artystycz-
nej praktyce takze wielu oséb, ktére nie utozsamiaty sie z Fluxusem
ani nie akceptowatly samego terminu. Ambiwalentna dyfuzja czy en-
tropia intermedidéw uczynita z nich dobro wspélne sztuki wspétczes-
nej, przezroczyste jak powietrze, ktéorym oddychamy, i przez to czesto
niewidoczne. Co pewien czas przypominane s3a zZrédta, z ktérych wy-
nikneto, a potem znowu wszystko sie miesza, raz tworczo, raz dyle-
tancko. Zycie (nie tylko artystyczne) toczy sie dalej, az czasem pojawia

1 D.Higgins, Intermedia, przektad Marek i Teresa Zielinscy, Akademia Ruchu, Warszawa 1985.
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FOT. . BORKOWSKI Tak sie wtasnie poczutem, ogladajac to, co Laura Pawela pokazata na

wystawie w LELE Art Space.? Mozna to okre§li¢ jako realizacje inter-
medialna w znaczeniu troche innym niz uzywane przez Higginsa, nie
w znaczeniu formalnym, lecz wynikajacym z genezy i procesu po-
wstania prezentowanych prac. Strategia artystki przedstawia sie naste-
pujaco. Najpierw wychwytuje ze §cinkéw odnalezionych w filmowym
archiwum uszkodzone kadry, w ktérych uszkodzenia sa wizualnie in-
trygujace. Kadry te (lub ich krétkie sekwencje) kopiuje, tworzac z nich
film found footage i album fotograficzny - dwa rodzaje rejestréw tech-
nicznych anomalii. Niektére kadry realizuje w postaci przestrzennych
materialnych obiektéw (wtasciwie jakby rzezb), z ktérych buduje in-
stalacje. Ale oczywiScie w jej przestrzeni jest tez projekcja wspomnia-
nego filmu i fotograficzny album. We wszystkich przejsciach z jednych
_|_ mediéw do innych ukazuje pewien rodzaj znaczeniowego poslizgu, po-
wstatego z nieznanych przyczyn, ale jednak wymownego, rezonujace-
go z nie do konica rozpoznanymi skojarzeniami i emocjami. Jest w tym
wiele z transmedialnosci, gdyz caty proces przechodzenia z jednego me-
dium w inne interferuje stale z tym, co ogladamy. JesteSmy jakby mie-
dzy mediami, a nawet sami czujemy sie jak zywe media taczace media,

2 L. Pawela, Psiakos¢, LELE Art Space, Warszawa, ul. Lelechowska 5, 5.12.2020-13.03.2021.
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z ktérymi obcujemy. Cato$é jednak nie jest prezentowana w aurze rezul-
tatow laboratoryjnego eksperymentu, lecz dopracowanej przestrzennej
~wystawy” o minimalistycznej estetyce. Estetyce, ktérej nie do korica sie
poddajemy, bo sygnalizowane w tytutach prac znaczenia (np. Brew Sta-
zewskiego czy Dziurawa klatka) mocno tkwiag w tych obiektach, nie jako
metafory, tylko jako rzeczywiste konkrety na uszkodzonych kadrach.
Wystawa dotad dostepna byta z powodu epidemicznego rezimu sanitar-
nego jedynie w trybie kilkuosobowych spotkan po internetowym umo-
wieniu, co wzmagato poczucie uczestniczenia w rodzaju artystycznego
spisku (moze na rzecz jakiej$ nowej formuty medium?).

Intryguje bowiem juz sam proces materializowania w przestrzen-
nych obiektach obrazéw odnalezionych na kadrach, obrazéw naznaczo-
nych materialnym lub digitalnym zniszczeniem. To kierunek odwrotny
do tego, co oferuje fotografia lub film, zamieniajace materie w obraz.
Dlaczego przeprowadzony przez artystke proces jest tak fascynujacy,
cho¢ ociera sie o absurd?

Po pierwsze: te obiekty/rzezby w rézny sposéb angazuja wyobraz-
nie, ewokuja tez poczucie kontaktu z tajemnica, niekoniecznie mrocz-
ng, bo np. Neon - odtwarzajacy kaprysna linie krzywa powstata w wy-
niku zarysowania na filmowej taSmie - przypomina wizualizacje zmian

¥ LAURA PAWELA, FRAME NR 1095/KOLUMNA, BETON | INNE MATERIALY, 2010




jakiejs energii na oscyloskopie. Najbardziej werystycznie dokonana
transformacja cze§ciowo niewyraznej fotografii (przedstawiajacej po
prostu noge w bucie) w realistyczna rzezbe (Dream Belive Repeat) nie-
sie surrealistyczna aure, ale jest wtasciwie wyjatkiem potwierdzaja-
cym regute, ze w zamierzeniu chodzi o cos szerszego - przedstawienie
semiotycznych przeksztatcen wynikajacych przede wszystkim z im-
pulsywnego naddatku empatii artystki wobec wybranych detali, a nie
z czysto intelektualnych spekulacji. Nawet jesli nie wiemy, z jakiego zde-
fektowanego kadru wynikaja Huby, nie sposéb nie dostrzec gtebokie-
go liryzmu emanujacego z tego pieknego dwuelementowego obiektu
stworzonego z czubkéw dwdch teniséwek umieszczonych pionowo na
szarej powierzchni posadzki. Jakbysmy obserwowali drobny fragment
kadru, ktérego wiekszos¢ znajduje sie pod powierzchnia podtogi. Na-
tomiast ustawiona w holu Kolumna ma u podstawy niewielka cemen-
towa mise wypelniona odpadkami z rzezbiarskiej pracowni - sugeruje
jakas opowiesé, szczegdlnie ze sama kolumna jest cze$ciowo opakowa-
naipobrudzona. Te wykroczenia poza zastosowang estetyke minima-
lizmu wciagaja, zapisuja sie w pamieci troche podprogowo, by potem
dalej w niej fermentowac.

Jest i drugi aspekt przeprowadzonego przez artystke ,powrotu do
rzeczy”, powrotu spontanicznie wywolujacego zastanawiajaca satysfak-
cje. Co$ w rodzaju psychicznej reakcji-odzewu - ,nareszcie!”. Naresz-
cie co$ naprawde materialnego! Z pewnoscig dochodzi tu do gtosu uraz
po epidemii w 2020 roku: wymuszenie zwiekszonej do granic wytrzy-
matosci - dawki zdigitalizowanego kontaktu z rzeczywistoscia. W jego
rezultacie wzrosta niepomiernie emocjonalna wartos$é tego, co realnie
materialne i przestrzenne, a jednoczesnie nie nalezy do otoczenia w na-
szych domowych azylach-putapkach. Wzrosta potrzeba bezposrednie-
go obcowania z obiektami, ktére maja realny ciezar, fakture, wymiary.
Pamietajmy jednoczesnie, ze rezimy sanitarne wtasciwie tylko zinten-
syfikowaty procesy zywiotowo toczace sie juz wczesniej.

Od niemal dwéch dekad wida¢ w szeroko rozumianej refleksji (stu-
diach kulturowych, teorii sztuki, socjologii, publicystyce) wyrazny
wzrost zainteresowania rzeczami materialnymi. Prowadzone sa intelek-
tualnie zaawansowane badania nad nimi w najrézniejszych aspektach
(skutkujace obszernymi publikacjami), konstruowane sg rozbudowane
teorie rzeczy. Wyglada na to, ze w naszym euroatlantyckim obszarze cy-
wilizacyjnym dostrzezone zostato, po dtuzszym czasie pomijania tego
zagadnienia, iz materialno$¢ przedmiotéw obecnych w bezposrednim,
jednostkowym doswiadczeniu ludzi staje sie coraz bardziej intryguja-
ca, wazna i wymagajaca gtebszego poznawania. Dieterowi Roelstraete
jedna wizyta w specjalistycznej ksiegarni dostarczyta materiatu do
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btyskotliwego eseju na ten temat (wzbogacit go co prawda o refleksje
wynikajace z lektury klasykéw fenomenologii).3

Wyjasnieniem najprostszym jest zapewne lawinowo postepujaca di-
gitalizacja wielu sfer ludzkiej dziatalnosci. Cho¢ dla danych cyfrowych
wciaz sg potrzebne materialne no$niki, jednak schodza na dalszy plan
wobec ogromu tego, co s3 w stanie gromadzié (bedac czesto przedmio-
tami materialnymi o znikomych rozmiarach). Rodzi sie zatem sugestyw-
ne wrazenie, ze znaczna cze$¢ naszego Swiata staje sie coraz bardziej
niematerialna, a wokét nas funkcjonuja - i ksztattuja nasze zachowania
-byty w postaci cyfrowej. Ponadto gdzie$ na marginesach naszej §wia-
domosci wciaz majaczy widmo, ze caty system utrzymywania digital-
nego $wiata moze ulec katastrofalnemu uszkodzeniu i pozostanie nam
tylko to, co materialne.

Ale strategia realizowana przez Laure Pawele na omawianej wysta-
wie dotyczy takze specyficznej niematerialnosci catej dziedziny filmu
jako sfery bazujacej na emitowaniu obrazéw, ktérych publicznos$é nie
jest przeciez w stanie dotknac. Artystka skoncentrowata uwage na de-
fektach wybranych kadréw i wydobyta, a nastepnie spotegowata ma-
terialno$¢ nosnikow filméw. Ujawnita tym samym ciekawy paradoks,
ze witasnie btad w zapisie filmu (czy fotografii) uzmystawia material-
nosc¢ jego podstawy. Pozbawione btedéw sekwencje sa na tyle ,prze-
zroczyste”, ze wydaja sie jedynie zjawiskiem $wietlnym, falowym, a nie
materialnym. Zasada tego poznawczego paradoksu dotyczy oczywi-
Scie wielu innych dziedzin rzeczywistosci. Dopdki cos dziata w miare
plynnie, wydaje sie zjawiskiem oczywistym, ale kazdy btad funkcjono-
wania systemu przypomina o tym, ze ma on swoja materialna podsta-
we, ktorej elementy staja sie wtedy tatwiej dostrzegalne, co upraszcza
ich p6zniejsze kwestionowanie czy zmiane. Mozna zatem przedstawio-
ne na wystawie przechodzenie z jednego medium w inne widzie¢ jako
poznawecze uaktywnienie ich zwiazkéw z materialnoscia, i to nie tylko
w odniesieniu do zagadnien technicznych, lecz do szerszego systemu,
w jakim funkcjonuja. Artystycznie za$ strategia ta wydobywa zréznico-
wany znaczeniotworczy potencjat materialnej skazy. %

€« LAURA PAWELA, DZIURAWA KLATKA,
OBIEKT, OLEJ NA PtOTNIE, KIT DEKARSKI, 2019.
FOT. G. BORKOWSKI

3 D.Roelstraete, Sztuka jako wiezadto obiektu, przektad £. Mojsak, ,Format P" nr 1-,Piekto
rzeczy”, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2009.
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