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Wstep

Nie trzeba zglebia¢ wiedzy psychologicznej, socjologiczne;j
czy historycznej zeby stwierdzi€, iz cztowiek ,,zyje" obrazami
i to obrazami, ktore w historii sztuki i kultury przyjmowaty for-
me ,,ucieczki" od rzeczywisto$ci, podejmujac rownoczesnie trud
reprezentacji (imitacji) jej ikonosfery Przewidujac niebezpie-
czenstwo, filozofowie juz od czas6w Platona starali si¢ zmniej-
szy¢ nasza zalezno$¢ od obrazow. Stan ten jednak konsekwent-
nie poglebial si¢ przez kolejne wieki, by - w kilka lat po
wynalezieniu aparatu fotograficznego - Ludwig A. Feuerbach,
w przedmowie do drugiego wydania O istocie chrzescijanstwa
stwierdzil, iz jego epoka ceni bardziej ,,obraz niz rzecz, kopi¢
niz oryginat, wyobrazenie niz rzeczywisto$¢, pozor niz istote"l.

Ponad sto lat p6zniej Guy Debord opublikowat ksigzke pod
tytutem Spofeczenstwo Spektaklu, w ktorej przeprowadzit kry-
tyke nowoczesnego spoteczenstwa, przede wszystkim pod
wzgledem rzadzacej nim iluzji. Spoteczenstwo funkcjonujace
w powszechnym systemie produkcji zastepowalo rzeczywistosé
obrazem, co miato przyczyni¢ si¢ do zmian w jej strukturze.
Debord pisat: ,,[...] zycie spoteczenstw [...] zapowiada sig¢ jakol

| G. Debord, Spoteczenstwo spektakiu, Gdansk 1998, s. 11. Pierwsze
wydanie Das Wesen des Christentums miato miejsce w roku 1841.



gigantyczne nagromadzenie spektakli. Wszystko, co byto dotad
przezywane bezposrednio, oddalito si¢ w przedstawienie"2.
W kilka lat po tej publikacji Jean Baudrillard ogtlosit ,,$mier¢
realnosci"3, co byto, wedtug niego, nastepstwem rozwoju tech-
nologii elektronicznych. W rezultacie, oznacza¢ mialo zerwa-
nie wigzi pomiedzy obrazami medialnymi a rzeczywistoscig czy,
inaczej mowiac, pomiegdzy realnoscia a jej obrazowag imitacja.
Stworzone przez filozofa pojecie symulakrum odnosito si¢ do
ostatecznej fazy ewolucji obrazow ,,wyemancypowanych catko-
wicie spod wladzy tego, co rzeczywiste"4.

Wybierajac kilka tylko przyktadow krytyki pod adresem ob-
razé6w, mozna stwierdzi¢, ze wiele z nich znalazto potwierdze-
nie w czasach obecnych, chociaz wspolczesne spoteczenstwo
uznato obraz za jeden z niedotgcznych elementéw zycia. Mar-
tin Heidegger twierdzit, iz Swiat obrazu stal si¢ obrazem, i to
stanowi o istocie nowego wieku [der Neuzeit]5. Hans Belting,
z kolei, wyrazil konieczno$¢ powrotu do obrazu z perspektywy
antropologicznego ich ujgcia w obszarze wzroku i artefaktus,

Roli i znaczenia ruchomych obrazéw nie sposoéb pomingé
w rozwazaniach o sztuce. Maryla Hopfinger pisata: ,W drugiej
potowie wieku typ kultury ma juz charakter audiowizualny.
Dzi¢ki ewolucji jezyka filmowego i apogeum kina, a zwlaszcza
dzieki rozwojowi i niezwyktej ekspansji telewizji powstaly wa-
runki dla przeksztalcenia typu kultury. O ile pierwsza polowa

2 Ibidem.

3 J. Baudrillard mowil o $wiecie, w ktérym istnieja doskonale kopie po-
zbawione oryginalow, obrazy obrazéw obrazow. Patrz: J. Baudrillard, The
Ecstasy of Comunication [w:] Postmodern Culture, red. H. Foster, London
1999, s.132. Pierwsze wydanie, jako The Anti-Aesthetic, Port Townsend, USA
1983.

4 J. Baudrillard, Procesja symulakrow, [w:] Postmodernizm. Antologia prze-
ktadow, red. R. Nycz, Krakéw 1996, s. 181.

5 M. Heidegger, The Age of The World Picture, [w:] Electronic Culture.
Technology and Visual Representation, red. T. Druckey, New York 1996, s. 57.

6 Zob. H. Belting, Obraz ijego media. Proba antropologiczna, ,,Artium
Questiones", 2000, nr XI, s. 303-304.
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wieku uptyneta na konkurencji pomiedzy elementami rysuja-
cego si¢ nowego uktadu a oddziatywaniem kultury typu wer-
balnego, o tyle teraz przewaga praktyk i tekstow audiowizual-
nych stata si¢ faktem kultury"7. Hopfinger poruszyta problem
audiowizualno$ci w wielu réznych aspektach, rozpoczynajac od
komunikacji spotecznej, ktora zostata zdominowana przez ,,prze-
kazy oparte na technikach rejestrujacych i odtwarzajacych au-
diowizualne aspekty i wymiary $wiata oraz zachowan ludzi"8.
Wsrod przekaznikow autorka Kultury audiowizualnej wymieni-
fa: film, telewizje, tasme audio oraz wideo i, nieco p6zniej, kom-
puter, chociaz kazde z tych urzadzen ma wtasng historie, a tym
samym odmienne struktury ontologiczne.

Genealogi¢ wideo Vilém Flusser sytuowat na linii: powierzch-
nia wody - szkto powigkszajace - mikroskop - teleskop9, co zna-
lazto potwierdzenie w realizacjach i projektach powstajacych
w ciggu czterdziestoletniej tradycji video art, rowniez w Pol-
sce. Tym bardziej zastanawia fakt, ze obszar sztuki nowych
medidow w Polsce nadal pozostaje najmniej poznang i niedookre-
$long dyscypling artystyczna.

Na podstawie istniejacej literatury trudno zorientowac si¢
i okresli¢, jaki byt zasieg i oddzialywanie sztuki wideo w Pol-
sce. Samo pojecie ,,sztuka wideo" jest niecadekwatne do zja-
wisk, jakie miaty miejsce w Polsce. Powinno si¢ raczej mowic
o sztuce intermedialnej i wlgczeniu techniki wideo w obszar
sztuki. Lata siedemdziesiate, a szczegodlnie nurt foto-mediow,
ktory stanowit konceptualny poczatek ,,sztuki wideo", nadal po-
zostaje nie rozpoznany, co pozwala sadzi¢, iz ten etap w pol-
skiej sztuce nie byt wystarczajaco istotny dlajej ewolucji. W rze-
czywisto$ci znikniecie z historii sztuki wspotczesnej nazwisk
wielu artystow, m.in.: Ewy Partum, Lecha Mrozka, Jolanty Mar-

7 M. Hopfinger, Kultura audiowizualna u progu XXI wieku, Warszawa 1997,
s. 17.

8 Ibidem.

9 V. Flusser, Gest wideo, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo,
komputer, red. A. Gwozdz, Krakow 1997, s. 232.



colli, Andrzeja Paruzela, Anny Kutery, Zdzistawa Sosnowskie-
go 1 wielu innych, spowodowane byto stabym zaangazowaniem
krytyki w analize ich tworczo$ci i brakiem archiwizacji sztuki
lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych. Sami artysci nie dba-
li 0 pozycje w srodowisku, rzadko wprowadzajac swoja twor-
czo$¢ w szerszy kontekst kulturowy. W jaki sposob byto to moz-
liwe, skoro pojecie ,.kultura audiowizualna", funkcjonujace juz
w polowie XX w., bylo w Polsce propagowane dopiero w poto-
wie lat dziewigcédziesigtych?

Tej sytuacji nie mogl zmieni¢ pojedynczy artykut Urszuli
Czartoryskiej ,,Sztuka video czy kultura video" (1975)10]1W kto-
rym autorka opisywatla przykltady wczesnych realizacji wideo
na $wiecie, przywotujac rownoczesnie glosy krytyki pod jej ad-
resem. Fakt, ze Polska sztuka wideo w tym czasie dopiero za-
czynala pojawia¢ si¢ na pokazach i przegladach, nie powinien
przeszkodzi¢ w przygotowaniu bazy teoretycznej, ktora zapew-
nilaby jej rzetelng krytyke. Wysitki artystow i kuratorow zaan-
gazowanych w prezentacje sztuki wideo, az do lat dziewiecdzie-
sigtych, zawieszone byly w pustce i pozbawione odpowiedniego
kontekstu oraz komentarza.

W roku 1976 odbyta si¢ pierwsza impreza poswigcona sztu-
ce wideo - Video - Art, zorganizowana przez lubelska galerig
,Labirynt". W wystawie udzial wzigli: Antosz i Andzia (Stani-
staw Antosz i Katarzyna Hierowska), Kazimierz Bendkowski,
Wojciech Bruszewski, Janusz Kolodrubiec, Anna Kutera, Romu-
ald Kutera, Pawel Kwiek, Lech Mrozek, Andrzej Paruzel, Jozef
Robakowski i Ryszard Wasko. Wystawie towarzyszyl folder,
w ktorym zostaly umieszczone teksty autorskie uczestniczacych
w festiwalu artystow lub opisy realizowanych przez nich pro-
jektowll. Stad wiemy np. Ze wideo stanowilo dla Mrozka fascy-
nujgce narzedzie, ktore ,,istniejac stosunkowo krotko, nie spowo-

10 U. Czartoryska, Sztuka video czy kultura video, Biuletyn ZPAP, 1975,
nr 4, s. 63.

1l Video — Art, katalog, Galeria Sztuki LDK, Labirynt, 5 - 6 X 1976, Lu-
blin 1976. Archiwum galerii Labirynt.

8



GALERIA SZTUKI LDK LABIRYNT

LUBLIN € RYNEK 8

VIDEO-ART * 5-6X1976

ANTOSZ i ANDZIA
KAZIMIERZ BENDKOWSKI
WOJCIECH BRUSZEWSKI
JANUSZ KOLODRUBIEC
ANNA KUTERA
ROMUALD KUTERA
PAWEL KWIEK

LECH MROZEK
ANDRZEJ PARUZEL
JOZEF ROBAKOWSKI
RYSZARD WASKO

1. Oktadka druku festiwalu ,,Video Art", Galeria Labirynt, Lublin 1975

dowalo jeszcze zbanalizowania i wypaczenia sposobu jego uzy-
cia"l2. Sytuacje takg uwaza! artysta za godng ujawnienia i wy-
korzystania, dlatego wlaczy! wideo w projekt Relacje, zesta-
wiajac nowe medium z filmem oraz fotografiag. Przyktadow tego
typu gestow, wiaczajacych wideo w obszar kreacji artystycz-
nej, bylo wiele, a determinacja i zafascynowanie nowa techni-
ka rownie silne. Wielu artystow, chociaz z kilkuletnim op6znie-
niem do tendencji sztuki §wiatowej, podejmowato cickawe,
czesto nowatorskie problemy.

Krytyka lat osiemdziesigtych skierowata swojg uwage na
sztuke zaangazowang politycznie, calkowicie pomijajac sztuki
medialne, chociaz w tej wlasnie dekadzie rozpoczat si¢ kolejny
etap jej ewolucji. Punkt cigzkos$ci, z zagadnien formalno-anali-
tycznych zostal przesuni¢ty na problemy narracji, metafory
i krytyki, co spowodowane byto zmiang podejscia do istoty me-

12 Ibidem.



dium. Dzialania debiutujacych w tym okresie Wojciecha Zamia-
1y, Zbigniewa Libery, Jerzego Truszkowskiego, Barbary Konopki
czy Krzysztofa Skarbka, nie zostaty jednak usytuowane we wia-
Sciwym nurcie nabierajgcej przyspieszenia sztuki multimedial-
nej. Roztadowanie sytuacji przyniost pierwszy w Polsce festi-
wal ,,Wizualnych Realizacji Okolomuzycznych" (WRO, Wroctaw,
1989)13, ktory stat si¢ miejscem prezentacji, nawigzywania
kontaktow oraz wymiany mys$li miedzy artystami. Nazwa festi-
walu okreslata specyfike sztuki mediow, na ktora sktadaty si¢
rownoczes$nie obraz i dzwigk, co wczesniej, w latach siedem-
dziesigtych, nie zostato dostatecznie podkreslone. Miedzynaro-
dowy kontekst festiwalu, regularnie ukazujace si¢ festiwalowe
publikacje oraz zlozone z krytykow i artystow zagranicznych
jury, gwarantowaty polskiej sztuce wideo mozliwo$¢ konfrontacji
ze sztuka $wiatowa. Wraz ze zjawiskiem WRO, pojawily si¢ row-
niez artykuty dotyczace sztuki wideo, ktore w wigkszosci koncen-
trowaly si¢ na sztuce zachodniej, pomijajac realizacje polskie.

Niniejsza publikacja jest proba rozpoznania wybranych za-
gadnien zwigzanych z obrazem wideo, zwrdcenia uwagi na
zmiany, jakie w obszarze tego typu dziatan dokonaty si¢ w okre-
sie trzydziestu lat oraz wskazania sposoboéw uzycia medium
i, tam gdzie to mozliwe, okresleniajaka role petnito ono w dziele
sztuki. Uzycie techniki wideo dla wielu artystow bylo, jak si¢
wydaje, nie tylko okazja do skorzystania z nowego urzadzenia,
atrakcyjnego z uwagi na mozliwosci techniczne, ale przede
wszystkim podstawg tworzenia nowego jezyka przekazu, ztozo-
nych narracji, budowaniem §wiatoéw autonomicznych czy w kon-
cu ,,wyzwoleniem ciala" - jak pisatl o elektronicznych, mediach
obrazowych Hans Belting - poprzez ,,odcielesnione" obrazyl4.

Pojecie ,,sztuka wideo" i podzial na odmiany: tasma, insta-
lacja wideo i wideo performance, poprzedzone rozdzialem oma-

13 Po roku dziewigédziesiatym organizatorzy WRO zmienili nazwe festi-
walu na ,,Biennale Sztuki Mediow", poszerzajac zakres prezentowanych prac.
14 H. Belting, op. eit., s. 298.

10



wiajacym ,.faze telewizyjng", nie przesadzajg o ich ostatecznej
klasyfikacji czy o jednoznacznym przypisaniu dziel wskazanej
grupie. Tym, co tagczy wybrane dzielg i postawy artystyczne,
jest uzycie w nich obrazu wideo - mowiac ogodlnie - wykorzy-
stanie techniki VHS. Nie oznacza to jednak jednoznacznego po-
wrotu do McLuhanowskiej teorii, wedlug ktérej medium to
przedtuzenie cielesnych organow i, jako takie, petni najczesciej
ustugowa role narzedzia podporzadkowanego cztowiekowi. Hans
Belting okreslit role medium jako ,,medium-no$nika" czy ,,me-
dium-gospodarza" obrazoéw, ,ktorych te ostatnie potrzebuja,
aby$my mogli je widziec¢"l5. Wowczas nalezy pojmowaé media
jako ciata obrazéw, co w odniesieniu do wideo znacznie posze-
rza zakres interpretacji i rol, jakie pelni ono w dziele. Interme-
dialne praktyki pozwalajg poprzez medium - wideo postrzegaé
inne media, i odwrotnie. W tym szczegolnym spektaklu widz
uczestniczy wraz z ciatem i catym zespotem doswiadczen cie-
lesnych, jakich doznaje w procesie poznawania dzieta wspot-
czesnego. Cialo staje si¢ ,,centrum nowej estetyki", a ciaglte
zaklocenia strumienia percepcji poprzez media, w tym obrazy
wideo, ,,maja za zadanie zastgpienie pasywnej konsumpcji ob-
razOw przez semantyczng koncentracje uwagi'lb.

Wideo bylo wigc uzywane zaleznie od potrzeb i koncepcji
artysty. Obraz, w formie zapg¢tlonej projekcji, przybieral forme
instalacji lub, w innym uktadzie, potrzebowat multiplikacji po-
przez wielokrotng transmisj¢ na monitorach. Mogt tez funkcjo-
nowa¢ w uktadzie wielu elementow, zaré6wno jako materiat od-
twarzany, jak i w polaczeniu z bezposrednig transmisjg. Wideo
byto wlaczane do dziatan typu performance, akcji czy innego
rodzaju sytuacji aranzowanych przed publicznos$cig lub w zam-
knigtej przestrzeni studia. Tak wigc historia wideo w Polsce to
raczej historia indywidualnych postaw artystow oraz ich kon-
cepcji sztuki niz ukonstytuowany kierunek czy dziedzina sztuki.

15 Ibidem, s. 308.
16 Ibidem, s. 317.



VJ publikacji omoéwione zostaly wybrane prace w uktadzie
typologicznym oraz zagadnienia, ktére pomocne byly w rozpo-
znaniu ich istoty.

Rozdzial pierwszy omawia ,,0kres telewizyjny", poprzedza-
jacy pojawienie si¢ ,,sztuki wideo", ktory to okres zwykto si¢
w Polsce rozpoczyna¢ od daty 1974, czyli od roku powstania
zapisu Jezyk obrazowy autorstwa Piotra Bernackiego i Wojcie-
cha Bruszewskiego, chociaz pierwsza akcja, w ktorej wykorzy-
stano zapis elektroniczny byta Akcja telewizyjna (lub Obiektyw-
na transmisja telewizyjna) Warsztatu Formy Filmowej z roku
1973. Wczesny etap ,,sztuki wideo", podobnie jak w sztuce za-
chodniej, rozwijal si¢ w oparciu o telewizje, ktora zapewniata
artystom nie tylko baz¢ sprzetowa, ale stanowita rowniez przed-
miot dyskusji i krytyki. W rozdziale zostaly opisane przyktady
dziatalno$ci $srodowiska artystow nurtu foto-medialnego, ktore
rozpoczynato od poszukiwan w obszarze fotografii i filmu, kon-
tynuujac te zainteresowania w drugiej potowie lat siedemdzie-
sigtych w studiach telewizyjnych i, nieco pdzniej, si¢gajac po
technike wideo.

Rozdziat drugi omawia dalsze etapy historii wideo, ktore
w latach sze$¢dziesigtych, dzigki unowoczes$nieniu, stalo sie¢
urzadzeniem przystosowanym do indywidualnego uzytku. Tym
samym poszerzyl si¢ krag artystOw zainteresowanych nowym
medium, pojawily si¢ problemy zwigzane ze statusem tasmy
jako nosnika dzieta sztuki, taczenia dyscyplin, poszukiwania i wpro-
wadzania wideo w obszar innych mediéw. Omowienie podjetych
w ramach tego rozdziatu zagadnien zostato zakonczone na potowie
lat dziewigcdziesigtych. Obszerny material badawczy oraz trud-
nos¢, jaka sprawia sztuka wideo tamtej dekady wynika z faktu,
iz nastgpitjej gwattowny i dynamiczny rozwoj. Specyfika i cha-
rakter wideo konca XX wieku, poszerzonego o mozliwosci kom-
putera oraz wirtualng sie¢, zostaty w tekscie jedynie zasygnali-
zowane, zapowiadajac koniecznos¢ ich rozpoznania i analizy.

W rozdziatach trzecim i czwartym omowione zostaly
zagadnienia wideo instalacji oraz wideo performance, jak
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i podstawowe informacje dotyczace sztuki instalacji i perfor-
mance. Konsekwencja konceptualnych poszukiwan byto poja-
wienie si¢ hybrydalnych w formie dziatan, taczacych w nowy
,organizm" niezalezne media i techniki. W tekscie podjeta zo-
stata proba rozpoznania zagadnien przestrzeni, ruchu, ciala oraz
roli i funkcji, jaka obrazy wideo petnig w konkretnych dzietach.
Podobnie jak w poprzednim rozdziale, rozwazania zostaly za-
konczone na latach dziewigédziesiatych, jedynie sygnalizujac
zmiany, ktore przyniosto to dziesigciolecie.

W kazdym z rozdzialow znalazly si¢ rowniez informacje do-
tyczace historii i teorii dziedzin sztuki. Z uwagi na obszerno$¢
zagadnien, zostaly one omoéwionejedynie fragmentarycznie, sy-
gnalizujac ich obecno$¢, a tym samym konieczno$¢ dalszych
badan i weryfikacji. Historyczne wskazowki bytyjednak koniecz-
ne dla omodwienia i analizy wybranych dziel i pomocne przy
probie odpowiedzi na pytania dotyczace istoty medium, sposo-
bow, w jaki arty$ci wprowadzali wideo w obszar swojej twor-
czosci, roli i znaczenia tego medium w ich tworczo$ci. Zagad-
nienia, ktére nie zostaly w tekscie podjete lub byty jedynie
sygnalizowane, znalazly swojg kontynuacj¢ w wywiadach z ar-
tystami znajdujgcych si¢ w aneksie do niniejszej publikacji. Uzu-
petieniem calosci jest kalendarium obejmujace spis prac wi-
deo z lat 1973-1994.

Zadaniem pracy Wideo, wideo instalacja, wideo performan-
ce w Polsce bylo rozpoznanie, jak rowniez przypomnienie istot-
nych faktow z historii sztuki medialnej w Polsce. Poszerzony
kontekst, w jakim proponuje omawiac ,,sztuke wideo", w pew-
nej czesci pokrywa si¢ z tendencjami krytyki zachodniej, ktora
oprocz analizy samego dziela w jej sensie formalnym, koncen-
truje si¢ rowniez na ontologicznych uwarunkowaniach medium.
Takie rozumienie wideo pomaga wilaczy¢ jego strukture w ciag
historii sztuki oraz odnalez¢ w niej miejsce dla tak ulotnego,
ajednoczesnie energetycznego zjawiska, jakim jest ruchomy
obraz.
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Rozdziat |

TV jako medium sztuki.
Geneza sztuki wideo

Kreacyjny kontekst telewizji

Telewizja jako fakt zaréwno historyczny, jak i kulturowy
poprzedzita zjawisko nazwane video art. Skomplikowany, bo
obejmujacy trzy etapy, telewizyjny system funkcjonowania opar-
ty na zasadach produkcji-transmisji-recepcji znacznie wyprze-
dzi! doznania poznawcze, informacyjne i estetyczne oferowane
przez kino i radio. Atrakcyjno$¢ medium wynikata zjego struk-
tury, taczacej obraz i dzwigk w dowolne konfiguracje. TV, za
posrednictwem muzyki, literatury, grafiki czy fotografii, ,,prze-
mawiala" wieloma jezykami, nie starajac si¢ jednak ich zaste-
powac. Wspomagala te dyscypliny, rozwijajac wlasny jezyk, po-
legajacy na sobie tylko wlasciwym systemie komunikacjil. Bytal

| Pierwsze prace badawcze nad przekazem telewizyjnym przeprowadzo-
no pod koniec lat trzydziestych, a pierwszy kompletny ,,zespdl aparatury stu-
dyjnej" zostat uruchomiony w 1949 r,, by po blisko trzydziestu latach telewi-
zja komercyjna stala si¢ jednym z najsilniej oddziatujacych $rodkéw przekazu.
Pierwsze transmisje telewizyjne miaty miejsce w Wielkiej Brytanii (1926) i Sta-
nach Zjednoczonych (1928). W okresie migdzywojennym, poza Wielka Bryta-
nig, profesjonalne studia telewizyjne i stacje nadajace program w systemie
telewizji elektronicznej powstaly takze we Francji (1935), Niemczech (1935),
ZSRR (1937). W Polsce pierwsze transmisje telewizyjne miaty miejsce w 1954
roku. Zob. R. Bartoszcze, L. Stupek, Telewizja — dobro kultury czy element
rynku. Transformacje telewizji publicznej w krajach Unii Europejskiej, Rze-
szow 2001, s.10.

14



roOwniez uzupelnieniem $wiata rzeczywistego, nie posiadajac
przy tym wlasnej rzeczywisto$ci. Nowe medium miato zdolnosé
przekraczania geograficznych i kulturowych granic, utrzymu-
jacjednak w polu widzeniajedynie przestrzenie wybrane. Gene
Youngblood pisat: ,telewizja jest oprogramowaniem $wiata",
ma bowiem zdolno$¢ kolekcjonowania i prezentowania wielu
roznorodnych informacji ,,bezposrednio” przed oczyma widzow,
pozwalajac im uwierzy¢, ze $wiat skurczyt si¢ do rozmiarow
ekranu2. Oferujac iluzje pokonania czasu i przestrzeni, telewi-
zja dawala widzom prawo decyzji o uczestniczeniu w tym ,,Swie-
cie" oraz o stopniu zaangazowania w jego odbior. Otwarto$¢
telewizji na widza byla jednak pozorna, komunikacja przebie-
gata w jednym kierunku, a widz zmuszony byl pobiera¢ niezli-
czong ilo$¢ informacji, zdany na wtasny system obronny. Ta za-
lezno$¢ zmuszata go do nieustannego rewidowania wilasnych
wyobrazen i doswiadczen budowanych za sprawa przekazu te-
lewizyjnego. Rosnaca ich liczba spowodowata, iz wyobrazenia
stawaly si¢ coraz bardziej ulotne, a telewidzowie przezywali
informacje rOwnie mocno i autentycznie, jak szybko byli w sta-
nie o nich zapomnie¢. Fenomen telewizji podzielil §wiat kryty-
ki na dwie czg¢sci: tych, ktorzy upatrywali w niej narzedzie wia-
dzy i manipulacji, taniej rozrywki i upadku ,.kultury wysokie;j"
oraz tych, ktorzy wierzyli, ze telewizja rozpoczyna nowy etap
w historii ludzko$ci. Z jednej strony, przypisywano jej funkcje
»Hinstytucji kultury"3, z drugiej za$§, widziano w niej narzedzie
manipulacji wtadz4. Pytania, czy TV zdolna jest kreowa¢ swoje

2 G. Youngblood, Expanded Cinema, London 1970, s. 78.

3 W wywiadzie przeprowadzonym dla ,,Ekranu" Bronistaw Got¢biowski,
owczesny dziekan Wydzialu Dziennikarstwa i Nauk Politycznych Uniwersyte-
tu Warszawskiego, powiedzial: ,,Telewizja staje si¢ coraz bardziej instytucja
kultury i w tym upatruj¢ jej perspektywy [...] Chodzi o instytucj¢ kultury po-
litycznej, kultury jezyka i kultury intelektualnej, kultury spolecznej, wspot-
zycia, obyczaju i rozrywki, wreszcie kultury artystycznej.", zob. Telewizja
Instytucjq Kultury Narodowej, ,,Ekran", 1977, nr 11, s. 3.

4 W srodowisku zachodnim w latach sze$¢dziesiatych gloszono hasta konte-
stujace telewizj¢ jako ,,ideological state apparatus", ktoéry jak pisat Krzysztof
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wlasne, oryginalne wartosci, czy istnieje odrgbna ,,sztuka tele-
wizji" lub choéby specyficzna ,,tworczos¢ telewizyjna", stawiali
zarowno krytycy, socjologowie i filozofowie, jak i sami artysci.
Jean Baudrillard twierdzil, ze ,telewizja stala si¢ ostatecznym
oraz doskonalym obiektem nowej ery - nasze wlasne ciata i ota-
czajacy nas $wiat staly si¢ kontrolowanym ekranem"5. Nieste-
ty, ekranem niezdolnym, jak twierdzit krytyk, do ,,refleksyjnej
transcendencji", ktora to wlasciwos¢ posiadaja lustro i scena.
Umiejetnos$¢, podstawowa jak dotad dla dziedzin psychologii
i kultury, wyparta bezrefleksyjna, gladka powierzchnia ekranu.
Francuski socjolog i filozof pisal: ,,Co$ si¢ zmienito i Paustow-
ski, Prometeuszowski (by¢ moze Edypowy) okres produkcji i kon-
sumpcji ustgpit miejsca proteinowej erze sieci, narcystycznej
1 zmiennej erze polgczen, kontaktow, bliskosci, sprzgzenia zwrot-
nego, wszechobecnosci interfejsow, ktore towarzysza Swiatu
komunikacji"6.

W rzeczywistosci bowiem, to co nazywamy telewizja nie jest
wylacznie pudelkiem, czy meblem, ktorego ekran niektorzy
nazywajg ,,oknem do wygladania", ale przede wszystkim skom-
plikowanym systemem, telematycznym przekaznikiem o wielkiej
sile oddziatywania. Uczestniczac w telewizyjnym spektaklu, widz
jest w stanie uwierzy¢, ze $wiat, a raczej ,,wladza bycia §wia-
tem" skondensowana w odbiorniku TV, jest wjego rekach, a udziat
w nim zalezy odjego upodoban i woli. Ogladanie staje si¢ w tym
uktadzie spogladaniem, bierny odbior dzigki zappingowil inter-

1. Toeplitz, odgrywal w systemach kapitalistycznych identyczna, ,,cho¢ bar-
dziej wyrafinowang rolg represyjna, co political state apparatus, czyli po prostu
aparat wladzy", zob. K.T. Toeplitz, Szkice edynburskie, czyli system telewi-
zji, Warszawa 1979, s. 7.

5 J. Baudrillard, The Ecstasy of Communication, [w:] Postmodern Cultu-
re, ed. H. Foster, London 1999, s. 127.

6 Ibidem.

7 Zapping — czynno$¢ wykonywana przez widzow podczas ogladania tele-
wizji, polegajaca na przelaczaniu, przy pomocy pilota kanatéw, zob. D. Cha-
teau, Efekt zappingu, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo, kompu-
ter, red. A. Gwozdz, Krakow 1997, s.153.
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aktywnym uczestnictwem, a czas rzeczywisty i ,,czas ekranowy"
dzieja si¢ rownoczesnie. Gene Youngblood pisat: ,, Telewizjajest
ziemskim superego. Przedluza czlowieka w ekologiczne biosfery
przez 24 godziny na dob¢. Wychodzac na zewnatrz, telewizja
odkrywa nowe rozmiary przestrzeni wewngtrznych, nowe aspekty
ludzkiej percepcji oraz jej rezultaty"8. Wynika z tego, Ze obec-
nos¢ telewizji w codziennym zyciu nalezatoby rozumie¢ jako
obecno$¢ tworcza, a telewizji nada¢ rangg obserwatora §wiata
zewnetrznego, ktory organizuje nasza codziennos$¢, pozostawia-
jac nam rol¢ nieuwaznych i chaotycznie chwytajacych informa-
cje obserwatoréw. Bardziej dobitnie okresli! ten stan Vito Ac-
conci twierdzac, ze telewizja jest rodzajem choroby naszych
czasow, w ktorych telewizja stata si¢ medium dominujacym,
a cztowiek zostat w nim ,,zamieniony" i ,,zastagpiony" przez to,
co widzi. Artysta pisal: ,, Telewizja jest proba poprzedzajaca etap,
w ktérym czlowiek nie bedzie juz dituzej potrzebowal ciala",
funkcjonujac jako ,,ekran — symulacja samego siebie"9.

Innym problemem stanowigcym przedmiot dyskusji byta rola
telewizji w rozwoju kultury oraz sama telewizja jako zjawisko
kulturowe. Alvin Toffler twierdzil, ze cywilizacja ,trzeciej fali"
opiera¢ si¢ bgdzie na informacji i wyobrazni, ale nie masowej,
bo przekazywanej za posrednictwem ,,odmasowionych srodkoéw
przekazu", ktére umozliwig odbidr indywidualny i r6znorodny1011
Dlatego tez nie zaliczal do zjawisk kultury ani telewizji, ani
innych wytwordéw produkcji masowejll. Amerykanski kulturolog
Ellis Cashmore stwierdzil, iz ,telewizja dzisiaj jest kultura,

8 G. Youngblood, op. cit., s. 79.

9 V. Acconci, Television, Furniture and Sculpture: The Room with the
American View, [w:] lluminationg Video. An essential Guide to Video Art,
ed. D. Hall, S. Jo Fifer, New York 1990, s. 126.

10 Toffler przewidywat jednak, iz miejsce telewizji (mass mediéw) zajmie
,Hindi-video", ,,system komunikacji nie masowej, ktory w szczytowej fazie roz-
woju osiagnie ksztalt programu telewizyjnego, kazdorazowo adresowanego
bezposrednio do indywidualnego odbiorcy", zob. A. Toffler, Trzecia fala, War-
szawa 2001, s. 250, 529.

1l A. Toffler, Culture Consumers, New York 1973, s. 10.
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wyraza wszak i upowszechnia rozliczne fakty kulturowe, jak
i sama w swej globalno$ci tworzy kulture"12. John Fiske uznat
TV za ,towar kulturowy"13. Horacy M. Newcomb oraz Paul M.
Hirsch interpretowali telewizje¢ jako model wspolczesnego sys-
temu komunikacji, ktory zbliza si¢ ku ,,rytualnym" modelom
komunikacji. Na podstawie analizy telewizyjnych przekazow, ba-
dacze starali si¢ dowies¢, iz telewizja spetnia role forum kultu-
ryl4. Wedhug nich, w skomplikowanej i ztozonej kulturze wspot-
czesnej, jedynie bogaty i réznorodny ,tekst telewizyjny" jest
w stanie pozyska¢ masowg widowni¢, natomiast ,,faktura"
przedstawianych na ekranie obrazow ,harmonizuje z naszym
potocznym doswiadczeniem"15. Chodzilo zapewne o réznorod-
no$¢ i rownoczesno$¢ istnienia obok siebie komunikatow: stow-
nego i wizualnego. Marshall McLuhan, nazywajac telewizjg ,,bo-
jazliwym olbrzymem" pisal, ze zrewolucjonizuje ona kulture,
podsuwajac widzom nowy typ percepcji oparty na potaczeniu
przeréznych wrazen zmystowych, taczac je w jednolita wyobraz-
ni¢ siuchowo-wzrokowa. Twierdzil on, Ze telewizja przyczyni
sie¢ do powrotu nowego typu wspolnoty ogolnoludzkiej, do ,,glo-
balnej wioski", co warunkuje tym samym przemiany umyslo-
wosci spoteczenstw obcujacych z telewizja. Przemiany te mia-
ty zmierza¢ do zerwania z ,,my$leniem linearnym", ktére nie
sprawdza si¢ w potoku informacji przekazywanych na zasadzie
mozaikil6 i wymusza na widzu szybszg ich absorpcje i weryfi-
kacjg. W tej sytuacji McLuhan widziat poczatek kultury elek-
tronicznej, ,,alinearnej" i ,,prelogicznej".

Do tych wypowiedzi mozna by dotaczy¢ wypowiedzi gloryfi-
kujace lub krytykujace zjawisko telewizji, takich bowiem nie

12 Cyt. za: W. Godzi¢, Telewizjajako kultura, Krakow 1999, s. 11.

13 Ibidem.

14 HM. Newcomb, RM. Hirsch, Telewizjajako Forum kultury, [w:] Pejza-
Ze audiowizualne..., s. 91. Tekst zostal po raz pierwszy opublikowany
w ,,Quarterly Review of Film Studies" w roku 1983.

15 Ibidem, s. 106.

16 M. McLuhan, Wybor pism, Warszawa 1975.
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zabraklo w drugiej dekadzie XX w. Faktem jest jednak, iz nie-
zaleznie od skutkow, jakie moglo wywotac ,,naduzywanie" te-
lewizji, medium to pehito role ,,bazy danych", przyblizajac nie-
osiggalne dla ludzi obszary i miejsca. Rudolf Arnheim, ktory
w roku 1935 opisywal fenomen nie rozpoznanego jeszcze zja-
wiska, jakim byla telewizja, pisal: ,,Po raz pierwszy w historii
ludzkich dazen do zrozumienia $§wiata mozemy oglada¢ row-
noczesnos$¢ bezposrednio, a nie jak dotychczas w formie kolej-
no nastepujacych po sobie wydarzen. Nie krepuja nas juz nasze
powolne ciala i krotkowzroczne oczy. Zaczynamy uswiadamiac
sobie, ze migjsce, w ktorym si¢ znajdujemy, jest jednym z wie-
lu - stajemy si¢ skromniejsi, mniej egocentryczni"l7. Zaraz po
tych stowach krytyk i teoretyk filmu pisal: ,,Telewizjajest nowa,
cigzka proba naszej madrosci. Nowy $rodek wyrazowy wzbo-
gaci nas, jesli potrafimy go opanowac. Ale moze réwniez uspic¢
nasze umysty"18.

Dwadziescia lat po opublikowaniu tekstow Arnheima, tele-
wizja stala si¢ nie tylko przedmiotem szeroko rozumianej roz-
rywki, ale rowniez medium stuzagcym artystom. Telewizja sta-
nowita dla nich wyzwanie, byla nowym narzedziem, ktore
nalezato pozna¢, szybko przeksztalcajacym si¢ w $rodek wyra-
zu utatwiajacy komunikacje. Arnheim pisat, iz telewizja begdzie
koncowym projektem stuletniego rozwoju, ktoéry ,,od ogniska
obozowego, jarmarku i areny doprowadzit nas do osamotnio-
nego odbiorcy dzisiejszych widowisk"19. Artyscijednak, podob-
nie jak kulturolodzy i filozofowie, zaczeli wykorzystywac tele-
wizj¢ na wiele roznych sposobow, poczawszy wigc od wezesnych
lat sze$¢dziesigtych stala si¢ ona: przestrzenig integracji (Ma-
nifest Telewizyjny spacjalistow), medium kreacji artystycznej
(Nam June Paik, Dan Graham), przedluzeniem centralnego
uktadu nerwowego (Loren Sears), obiektem (Tom Wesselman,

17 R. Arnheim, Filmjako sztuka, Warszawa 1961, s. 150.
18 Ibidem.
19 Ibidem, s. 152.
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Richard Hamilton, Joseph Beuys, Wolf Vostell) oraz materia-
lem i systemem rekonstrukcji i ponownej interpretacji (Nam
June Paik, Dara Birnbaum, Martha Rosler, Peper Tiger), czy
wreszcie sposobem na niezalezng produkcje¢ telewizyjng (Ulrike
Rosenbach, Mercel Odenbach, grupa ,,Darmstadt" i ,,)YAM")20.
Telewizja byta rowniez przekaznikiem stuzgcym komunikacji,
obiektem o charakterze muzealnym, urzadzeniem do przetwa-
rzania danych lub narzedziem bezposredniej rejestracji i trans-
misji obrazéw, ale réwniez przedmiotem krytyki (Joseph Beuys,
Cesar, Wolf Vostell, Richard Serra, Wolf Kahlen, Giinter Uecker).
Etap fascynacji telewizjg jako zjawiskiem kulturowym i pop-
kulturowym zaowocowal wystawami prezentujgcymi jej moz-
liwosci jako medium artystycznego. Z wazniejszych wymienié
nalezy: ,, TV as a Creative Medium" w Howard Wise Gallery
w Nowym Jorku (1969), ,,The Machine as Seen at the End of
the Mechanical Age" w The Museum of Modern Art (1968)
oraz ,,Vision and Television" w Rose Art Museum w Wealtham
(1970).

Telewizja jako instytucja brata rowniez czynny udzial w bu-
dowaniu wlasnego wizerunku przemystu kreatywnego i otwar-
tego na nowe propozycje. W latach piecdziesigtych w Wielkiej
Brytanii rozpoczely si¢ emisje programow o sztuce, w tym row-
niez programéw ,,na zywo". Stacja BBC od roku 1958 emito-
wata magazyn kulturalny ,,Monitor", ktorego jedng z serii byt
program ,,The Artist Speaks" przyblizajacy sylwetki artystow
oraz ich tworczo$¢2l. W miare rozwoju nowych stacji tele-
wizyjnych poszerzata si¢ swiadomo$¢ zarowno twoércow, jak

20 W latach siedemdziesiatych w Niemczech artys$ci i grupy podejmowali
dziatania w ramach gloszonego hasta ,,Zréb witasng telewizje" (,,Make Your
own TV"). Wiele materialow, filméw wideo i niezaleznych produkcji, np. zre-
alizowana przez czlonkow grupy ,,YAM" (,,Video, Audio, Media Group"), zo-
stalo zaprezentowanych podczas wystawy ,,Documenta 6", ktéra w duzej mie-
rze byta dedykowana dokumentacji - ,,Media Documente".

21 Stacja BBC2 transmitowata od 1966 program ,,Canvas", a od roku 1976
program o charakterze eksperymentalnym ,,Arena".
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i odbiorcow, a telewizja stawala si¢ ,,polem otwartym" réwniez
dla sztuki eksperymentujacej. W roku 1971 BBC Scotland, jako
pierwsza brytyjska telewizja wyemitowala program poswigco-
ny sztuce mediéw. Byt to ,,Seven TV Pieces" Davida Halla22.
W Stanach Zjednoczonych w roku 1968 laboratorium National
Education Television wyprodukowato program ztozony z eks-
perymentalnych realizacji wideo szesciu artystow, wsrod kto-
rych znalezli si¢ m.in. Allan Kapréw, Nam June Paik, Otto Pie-
ne. Inny projekt, ktéorego pomystodawca byt Nam June Paik,
otrzymat nazwe The Medium Is the Medium (parafraza ,,The
medium is the message" M. McLuhana) i zostal wyprodukowa-
ny przez WGBH-TV w Bostonie23. Osrodek ten stat si¢ miej-
scem realizacji wielu projektow oraz centrum niezaleznej pro-
dukcji telewizyjnej. W roku 1972 w niemieckiej telewizji pojawit
si¢ cykl programéw prowadzonych przez Gerry Schuma. W ra-
mach jego ,,Video Gallery" prezentowano dokumentacje wideo
poswigcone sztuce konceptualnej, gtdéwnie artystow zwigzanych
z Land Artem?24.

Telewizja - ikona kultury masowej XX w. - poddana zostala
wielu prébom; byta palona, zakopywana, pozbawiono jg funkcji
nos$nika informacji i rozrywki, kondensujac jej obrazy do hory-
zontalnej linii, by w koncu odebrac i to, pozostawiajac jedynie
pudlo, bezuzyteczny mebel, przedmiot zdegradowany i odrzu-

22 Z artystow wspolpracujacych ze stacjami telewizyjnymi wymieni¢ moz-
na, m.in.: S. VanDerBeeka, G. Snowa, B. Naumana, D. Grahama.

23 Stacja telewizyjna WGBH w roku 1970 wyemitowata na zywo program
,»Video Commune". Jego autorzy: Nam June Paik i Ahuya Abe po raz pierw-
szy wykorzystali prototyp ,,video syntezatora" do manipulacji materiatem emi-
towanym z taSmy i nagrywanym w studio. Znieksztalcone i miksowane za
jego posrednictwem obrazy pojawialy si¢ przy ,,akompaniamencie" muzyki
The Beatles.

24 W telewizyjnej galerii Schuma wyemitowano m.in.: Land Art (1969)
oraz Identifications (1970). Do prezentacji wlasnych dokumentacji akcji i dzia-
tan byli zaproszeni m.in. R. Long, B. Flanagan, K. Arnatt. Monografia doty-
czgca dziatalnosci Schuma, zob. Ch. Fricke ,, Dies alles Herzchen wird einmal
dir gehoren': Die Fernsehgalerie Gerry Schum 1968 - 1970 und die Produk-
tionen der Videogalerie Schum 1970-1973, Frankfurt a. M. [u.a.]: Lang, 1996.
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cony. Kulminacjg etapu fascynacji artystow telewizjg byto przed-
stawienie przez firm¢ Sony przeno$nego zestawu wideo Porta-
pak pod koniec lat sze§¢dziesigtych. W roku 1964 Nam June
Paik, jako pierwszy artysta, zakupi! kamer¢ wideo, system, ktory
pozwoli! na niezalezng od telewizji produkcje i transmisje¢ ru-
chomych obrazow.

Telewizja w Polsce. Sztuka i krytyka

W roku 1952 Doswiadczalna Stacja Telewizyjna Instytutu
Lacznosci rozpoczeta emisje potgodzinnego programu, nada-
wanego raz w tygodniu. Dwa lata pdzniej instytucja przeksztal-
cila si¢ w Doswiadczalny Osrodek Telewizyjny, a w roku 1956
otwarty zostal Warszawski Osrodek Telewizyjny. Programy
transmitowane byly ,,na zywo", czyli bezposrednio z jednej
z trzech istniejacych ,kieszeni" (rodzaj studia o uproszczonej
budowie). W roku 1958 Telewizja Polska rozpoczeta emisje ogol-
nokrajowg. Z duzym powodzeniem funkcjonowaty programy
kulturalno-o$wiatowe, m.in. ,,Studio 63", ,Kino krotkich fil-
mow", ,,Na Wielkim Ekranie" czy ,,Pegaz"25. Od roku 1957 prof.
Jan Bialostocki prowadzit audycje z cyklu ,,Jak patrze¢ na dzie-
to sztuki", ktore wznowiono po przerwie, w roku 1962, pod
nazwg ,,Ogniwa dziejow kultury". Jacek Fuksiewicz, podsumo-
wujac historie telewizji w Polsce do roku 1981 pisat, ze w skali
rocznej na obu kanatach nadawczych emitowanych bylo 8700
programow, z czego polowa to programy artystyczne6. Autor
publikacji wspomina m.in. program ,,Sam na Sam", w ktorym
zaproszeni goscie, w tym réwniez artysci, odpowiadali na py-

25 Programy emitowane byly rOwniez ze stacji regionalnych, np. program
,.Studio 63" emitowany byt z Wroctawia. Program dotyczyl zagadnien teatru
,,ale pojmowanego inaczej", miat charakter do§wiadczalny i ,,tworczy"; ,,Kino
krotkich filmow" i ,,Na Wielkim Ekranie" po$§wigcone byly zagadnieniom fil-
mu animowanego oraz filmom fabularnym.

26 J. Fuksiewicz, Film i telewizja w Polsce, Warszawa 1981, s. 182.
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2., Konger": A. Tajber, W. Kazmierczak, M. Figiel, M. Krzyzanowski,
Wroclaw, 1990

tania telewidzow, ktore wg. Fuksiewicza ,,bywaly nieraz ostre
i zaczepne i dotyczyly spraw lezacych na styku twoérca — jego
odbiorcy. Pytajacych interesowata filozofia tworcy, kwestie
masowosci i elitarnos$ci sztuki, awangardy i tradycja, domagali
si¢ objasnienia stosowanych przez niego srodkow artystycznych
oraz przedstawienia jego pogladoéw na rézne aktualne proble-
my i zjawiska"27. Autor wspomina rowniez catodzienny blok
programowy nadawany co dwa tygodnie ,,Tylko w niedziele",
na ktory skladaty si¢ roznorodne programy, filmy i reportaze
poswigcone problematyce kulturalnej oraz inne, specjalizujgce
si¢ w konkretnych dziedzinach muzyki, literatury, tanca i fil-
mu. Juz od potowy lat piecdziesigtych dzialaty osrodki studyj-
ne (telewizje regionalne) w siedmiu miastach wojewodzkich:
Lodzi, Gdansku, Krakowie, Katowicach, Poznaniu, Szczecinie
i Wroclawiu, ktore realizowaty programy autorskie28. Wtasnie

27 Ibidem, s.192.

28 Program drugi TVP zostal uruchomiony w 1970 r,, a w roku nastep-
nym rozpocz¢to emisj¢ kolorowego programu na obu kanatach w systemie
SECAM (jedynie wybrane programy). Program drugi byt skierowany do od-
biorcéw o sprecyzowanych zainteresowaniach. Przewazaly w nim audycje
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te osrodki podjety wspotprace z artystami nie tylko w ramach
programéw kulturalnych, ale i pomocy przy realizacji autorskich
projektow artystycznych. Z najwazniejszych wymieni¢ nalezy
realizacj¢ projektow: Jana S. Wojciechowskiego, Pawla Kwie-
ka, Zofii Kulik i Przemystawa Kwicka (TVP Warszawa, 1973),
Wojciecha Bruszewskiego (TVP Warszawa, 1974), Jolanty Mar-
coni (TVP Lodz, 1975), Jadwigi i Jacka Singerow (TVP Katowice,
1978). Wszyscy wymienieni artys$ci, rozpoczynajac wspolprace
z of$rodkami telewizyjnymi, zainteresowani byli eksperymen-
tami filmowymi lub tez wykorzystywali to medium jako narze-
dzie lub jeden ze §rodkéw wyrazu.

Problem wplywu srodkéw masowego komunikowania na
przemiany plastyki podje¢ta Bozenna Stoktosa, przypisujac mass
mediom wazng funkcje w szeroko pojmowanym procesie
ksztaltowania si¢ wspolczesnej kultury artystycznej. Za jedna
z najistotniejszych przestanek tego zjawiska Stoklosa uznata
,pragnienie pozyskania dla sztuki odbiorcow nawyktych do ko-
rzystania z przekazow audiowizualnych i «konsumujacych»
gltownie tresci przekazywane za pomocg mass mediow"; prze-
kazy te proponowala autorka traktowac jako ,,probe odzyska-
nia przez sztuk¢ wzglednie pelnej komunikatywnosci w skali
makrospolecznej"29. Taki sposdb myslenia o przekaznikach tech-
nicznych zwrocil rowniez uwage artystow na medium jako $ro-
dek przekazu, ale i narzedzie umozliwiajace kreowanie nowych
postaw artystycznych oraz nowej estetyki. Jak pisata Stoklosa,
plastycy oraz ,,zbuntowani profesjonalisci" ,,proponowali roz-
maite alternatywne sposoby organizacji materialu audiowizu-
alnego.!...] Programowo tez budowali komunikaty niespojne,
atakujace odbiorce zréznicowanym zespotem bodzcow wizual-
nych czy wizualno-audiowizualnych"30. [ rzeczywiscie, akcje te-

specjalistyczne z dziedzin: polityki i ekonomii, teatru i plastyki, muzyki oraz
programy edukacyjne.

29 B. Stoklosa, Wplyw srodkoéw masowego komunikowania na przemiany
plastyki, ,,Przekazy i Opinie", 1981, nr 2, s. 23.

30 Ibidem, s. 31.
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lewizyjne Kulik, Kwieka i Wojciechowskiego, Bruszewskiego,
Marcolii czy Singerow pozbawione byty linearnie rozwijajacej
si¢ struktury charakteryzujacej dzielg plastyczne czy nawet fil-
mowe. Realizacje mialy raczej charakter luznych ,,dziatan" lub
»sytuacji" omawianych wczesniej, jednak nie rezyserowanych,
ajedynie korygowanych w miarg rozwoju sytuacji. Projekty te-
lewizyjne przybieraly forme¢ spontanicznych, czasowych akcji,
ktore laczyly w sobie: czas, przestrzen, ruch, tworzenie kon-
kretnych form, przekaz, bezpos$rednia transmisje, reprodukcje.
Telewizja stuzyta jako sposob reprodukcji aranzowanych ,,sytu-
acji", zapis idei artystycznych, sposob rozwigzywania proble-
mow formalnych, a pod koniec lat siedemdziesigtych i w latach
osiemdziesigtych, réwniez jako przedmiot krytyki systemu po-
litycznego i kulturowego oraz preferowanych przez nie warto-
$ci etycznych i estetycznych3l.

Zainteresowaniu artystow telewizja towarzyszyly glosy kry-
tyki na temat obecnosci i roli telewizji w kulturze oraz jej po-
dobienstw i r6znic w odniesieniu do sztuki. Aleksander Kumor
pisal, iz tworczos¢ telewizyjna spelnia stare marzenia konstruk-
tywistow, aby sztuka nie byta tylko luksusowym dodatkiem do
zycia, lecz aby je wspottworzyla ksztaltujac oblicze wspolcze-
snego $wiata32. Autor pisal, iz telewizja pokonuje przestrzenie,
,,b0 jakby powiedzial McLuhan przedtuza nasze zmysty, pozwala
obcowac z realnoscig niedostgpng naszemu bezposredniemu
doswiadczeniu zmystowemu"33. Jednoczesnie podkreslat, ze jest

31 Na przetomie lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych wladze PRL zwro-
city uwage na fakt, ze oddzialywanie telewizji obejmuje znaczny obszar kra-
ju; tym samym uznaly, Ze moze ona odgrywaé¢ wazng funkcje opiniotworcza
i zaczgly wykorzystywa¢ ja do celow ideologicznych i propagandowych. Re-
strykcje polityczne objety programy publicystyczne i informacyjne, w niewiel-
kim za$ stopniu programy artystyczne, dzigki czemu w latach siedemdziesig-
tych wyprodukowano wiele seriali TV, spektakli, programoéw rozrywkowych
i muzycznych, zob. F. Skwierawski, Telewizja w Polsce, [w:] Prasa, radio, te-
lewizja. zarys dziejow, red. D. Grzelewska, Warszawa 1999.

32 A. Kumor, Telewizja - percepcja — wychowanie, Warszawa 1973, s. 280-281.

33 Ibidem, s. 147.
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ona czyms$ wiegcej niz tylko przekaznikiem, jej rola bowiem nie
sprowadza si¢ wylacznie do biernego przekazywania informa-
cji, ale pod wplywem ,,inicjatywy tworczej" telewizja staje si¢
swoistym $rodkiem artystycznego wyrazu. Kumor zwrécit row-
niez uwage na fakt, iz telewizja w sposob najpehiejszy spetnia
postulat homogenizacji, czyli lagczenia w obrgbie kultury ma-
sowej form ,artystycznych" z ,nieartystycznymi", czy inaczej
- ,,elementow wyzszego poziomu kulturowego i mieszania ich
z elementami nizszych poziomoéw"34. Marcin Czerwinski pisat,
iz dzigki telewizji ,,rozszerzyly si¢ mozliwosci poznawcze'"3S.
Mniej entuzjastycznie pisat o telewizji Krzysztof T. Toeplitz:
,Lelewizja, podobnie jak prasa lub radio, jest raczej srodkiem
przekazu niz sztukg. Niemniej jednak nawet jako srodek prze-
kazu niesie ona ze sobg znacznie wigksze nasilenie zjawisk ar-
tystycznych niz prasa i radio"36. Podobnych Iub skrajnie odmien-
nych glos6w mozna by przywolaé¢ znacznie wigcej, jednak nie
one sg przedmiotem badan, a miaty na celu jedynie zwrocic¢
uwage na ,fakt telewizji", ktory przyciggnal uwage artystow
zafascynowanych mozliwosciami sterowania pote¢zna maching
telewizyjna, wykorzystaniem jej mozliwosci technicznych oraz
sitg oddziatywania na widzow. Elementy te znacznie wyprze-
dzaly efektywno$¢ pracy z kamera filmowa, ktora do tej pory
wykorzystywato wielu z wymienionych artystow. I chociaz oba
media stanowia odmienne zastosowanie takiego samego sys-
temu znakowania, czyli komunikacji obrazowej, to telewizja
zdawala si¢ mie¢ znacznie wigcej do zaoferowania niz film.
Okres fascynacji artystow telewizjg byl stosunkowo krotki,
technike telewizyjna zastgpita technika wideo, tatwiejsza i efek-
tywniejsza w uzyciu, produkcji i transmisji, przede wszystkim
jednak niezalezna od oficjalnych wptywow, instytucji, dodatko-

34 A. Kumor, Telewizja. Teoria. Percepcja. Wychowanie, Warszawa 1976,
s. 279; zob. réwniez A. Kumor, Radio. Telewizja. Edukacja, Warszawa 1986.

35 M. Czerwinski, Telewizja wobec kultury, Warszawa 1973, s. 125.

38 K.T. Toeplitz, Potok wizualny i styl, [w:] Plastyka telewizyjna, red. Z. Ka-
szynski, Warszawa 1969, s. 15.
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wych urzadzen i ludzi. Zanim jednak pojawita si¢ technika wi-
deo, nastgpil etap adaptacji ,,bojazliwego olbrzyma" do celow
artystycznych.

TV footage

Epoka ,,trzeciej fali", opisana przez Alvina Tofflera, to zbior
wielu niezaleznych, lecz wzajemnie oddziatujacych na siebie
zjawisk, ktore pojawity si¢ mniej wiecej w potowie XX w. Jed-
nym z nich byla masowa produkcja oraz konsumpcja zarowno
przedmiotow, jak i obrazow, ktoére zaczgly pelni¢ w tym ukta-
dzie role towaru. Struktura obu opierata si¢ na zmiennej i cza-
sowej formule, ktora w przypadku przedmiotéw odnosita si¢
do formy, za§ w przypadku obrazu do manipulacji i tatwej re-
produkcji materiatu wyj$ciowego. Towary szybko znikajace z po-
wszechnego uzycia zastgpowane byly nowymi, zanim jeszcze
przyzwyczajenia i upodobania konsumentéw i odbiorcow mo-
gty wyraznie si¢ okresli¢. Zjawisko ,,jednorazowosci" oraz szyb-
kiego przeptywu informacji, funkcjonujace dzigki systemom pro-
dukcji oraz mass mediow, nie tylko zmienity model zycia
jednostki, ale rowniez mozliwo$ci postrzegania i percepcji rze-
czywistosci. Telewizja odegrata w tym uktadzie znaczacg rolg.
Jako przekaznik informacji, stala si¢ dla wielu zréodlem schema-
tow zachowan, norm estetycznych, a czgsto i etycznych. Prze-
kazywane za jej posrednictwem obrazy rzeczywistosci bytly
w istocie jedynie odbiciem, ,,cieniem" tej rzeczywistosci, bo-
wiem hybrydyczna mozaika obrazéw plynacych z ekranu przy-
pominata bardziej przedmiot rozrywki czy banat. Wielo$¢ poka-
zywanych $wiatow, taczonych ze sobg w zaskakujgcych uktadach,
prowadzita do trywializacji rzeczywistych problemoéw, a infor-
macja stata si¢ jednorazowym produktem, ktéry po uzyciu na-
lezatlo wyrzuci¢. Alvin Toffler pisat o ,,spoteczenstwie wyrzuca-
jacym rzeczy", ale to samo spoteczenstwo potrafito rownie tatwo
pozbywac si¢ ze swojej $wiadomosci obrazow wojen i bolu poka-
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zywanych przez telewizje. Tak wigc $wiat obrazow, ktory zjed-
nej strony stal si¢ ,,naszym" §wiatem, z drugiej, zamieni! si¢
w cmentarzysko, a raczej Smietnisko obrazoéw ludzkich tragedii.

Fakt ten zwroci! uwage artystOw krytycznie nastawionych
do telewizji jako medium dzialajacego na zasadzie ,,zbiorowej
swiadomosci". Artysci reagowali stosujac zasadg zwalczania
wroga jego wlasng bronig. Ten sposoéb wykorzystalo wielu
z nich, jak np. Nam June Paik, ktory stwierdzit, ze nadszedt
czas aby odeprze¢ atak telewizji37. W mysl tej zasady, artysSci
Fluxusu ,,polemizowali" z telewizja komercyjna. Joseph Beuys,
w akcji Filz TV, zastonil ekran telewizora filcem, a sam zaopa-
trzyt si¢ w rekawice bokserskie, jakby w obronie przed napty-
wem informacji. Te, ktore docieraly do niego z niekompletnego
odbiornika wyrzucat z siebie boksujac swoja twarz38. Wolf Vo-
stell podjat ten sam problem juz w 1954 roku, rozpoczynajac
cykl dziatan o nazwie ,,de-collage art" lub ,,decomposition art".
W roku 1963 wystawil prace, ktora sktadata si¢ z 6 zepsutych
odbiornikow telewizyjnych, a kilka lat pozniej zaprezentowat
prace 21 projectors (1967), w obu starajac si¢, aby monitory
otaczaty widzoéw lub dzialaly na zasadzie kumulacji, co miato
sugerowac obraz wspoélczesnego spoteczenstwa opanowanego
przez mass media, glownie telewizjg. Ten sposob mial si¢ row-
nocze$nie okaza¢ jedynym, ktory gwarantowal kontakt i w re-
zultacie wspolprace z widzami. Z kolei Wolf Kahlen wmonto-
wal w ekran telewizora lustro CLustro-TV, 1969/77), tak aby
na ekranie telewizora mozna bylo zobaczy¢ tylko samego sie-
bie. Artysta unicestwil w ten sposob iluzje, jakoby TV byta
»oknem na §wiat". We wszystkich tych przypadkach telewizor
stuzyl jako przedmiot, fetysz XX w., ktory poddany manipulacji
stawal si¢ przedmiotem krytyki.

37 Cyt. za G. Younglood, op. cit, s. 302.

38 Akcja Filz TV zostala zarejestrowana przez Gerry Schuma w roku 1970,
jako fragment programu telewizyjnego, dla ktérego swoje projekty zrealizo-
walo 20 artystow z 6 krajow, zob. C. Harrison, A7t on TV, ,,Studio Internatio-
nal", 1971, no. 1, s. 32.
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Obok tego rodzaju dziatan, ktore rozpatrywaé mozna zarow-
no w kategoriach rzezby, jak i performance, pojawit si¢ inny
sposob demistyfikacji roli medium w ksztattowaniu zbiorowe;j
swiadomosci odbiorcow. Atak na telewizje, a raczej na to, co
bylo przez nig reprezentowane, nastapil za sprawg samych ob-
razow telewizyjnych. Nowoczesnos¢, ktora nakazywala wyrzucaé
i zapomina¢ to, co transmitowane, za posrednictwem zjawiska
nazwanego TV footage, a szerzej ,,found footage", otrzymywa-
fa swoje obrazy z powrotem. Obrazy te powtdrnie przerabiano
i zestawiano ze soba w taki sposob, aby efekt koncowy stano-
wil nowa warto$¢ semantyczng i ,,estetyczng". W przypadku TV
footage byt to rodzaj ,,estetyki odzysku", second handu obrazu
odtwarzanego. Z udostepnianej przez TV masy przemieszanych
informacji arty$ci wybierali te najistotniejsze, by ponownie je
zestawi¢, umozliwiajac powstanie nowego przekazu. Piotr Kra-
jewski pisat: ,,found footage to jedna z najbardziej anarchistycz-
nych, radykalnych, niezaleznych, artystowskich, ale i krytycz-
nych, tworczych praktyk filmowych"39. Zjawisko dotyczyto
zarowno filmu eksperymentalnego, jak i telewizji. Obie dyscy-
pliny dostarczaty artystom gotowych materiatlow, ktore, wyjete
z pierwotnej struktury, otrzymywaly nowe znaczenia lub wy-
dobywano te, ktore byty w nich ukryte. Juz w roku 1963 Wolf
Vostell zrealizowat film Sun in Your Head, w ktorym wykorzystat
obrazy telewizyjne, uktadajac je w nowe sekwencje, a w roku
1969 w filmie Vietnam wykorzystal materiaty transmitowane
przez programy informacyjne roznych stacji telewizyjnych do-
tyczace wojny w Wietnamie. Nam June Paik w roku 1965 na
sprzgcie Portapak zrealizowat pigcio-minutowe wideo podda-
jac ,,recznej" manipulacji ,,tv footage" z wystapienia burmistrza
Nowego Jorku Johna V. Lindsay. W 1967 powstat McLuhan Ca-
ged, wideo na bazie zarejestrowanego z TV programu z udzia-
tem M. McLuhana.

39 P. Krajewski, Found footage, [w:] WRO'99 Mi¢dzynarowe Biennale
Mediow, kat., Wroctaw 1999, s. 148.
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IN przeciwienstwie do telewizji, artysci wykorzystujacy
w swoich realizacjach material telewizyjny zatrzymywali uwa-
ge widzow na jednym temacie, a zestawiajac obrazy w ciagi
intensyfikowali przekaz. W Wielkiej Brytanii we wczesnych la-
tach osiemdziesiatych mltodzi arty$ci dziatajacy indywidualnie
lub w grupach, Georg Barber, Duevet Brothers czy Guerilla
Tapes, wykorzystywali do tzw. ,,scratch video" informacje trans-
mitowane przez telewizj¢. Material podstawowy do nowych
produkcji stanowity urywki wystapien politykéw, m.in. Margha-
ret Thatcher lub Ronalda Reagana oraz informacje dotyczace
wojska oraz dziatan o charakterze wojennym. Waznym elemen-
tem produkcji byl montaz, zwolnienia, przyspieszenia, powto-
rzenia oraz muzyka rockowa, ktoéra sluzyla za komentarz lub
uzupelniata obraz40,

Wykorzystanie obrazoéw telewizyjnych pozwolilo artystom
zajmowac stanowisko wzgledem aktualnych wydarzen oraz sa-
mego ,.faktu telewizji". Po pierwsze, przekaz telewizyjny z za-
lozenia byl no$nikiem informacji zaleznych od obowigzujacych
uktadow politycznych, dlatego manipulacja tym przekazem sta-
wata si¢ bronig juz nie tylko w rekach instytucji telewizji, ale
rowniez wladzy. Po drugie, tajemnica i zainteresowanie, ktore
towarzyszyly telewizji, mogty by¢ poréwnywane do stanu zbio-
rowej hipnozy lub ogoélnospolecznej fascynacji. Upowszechnia-
nie si¢ telewizji zwrdcito uwage krytyki na niebezpieczenstwa,
jakie niosto ze sobg nowe medium, tj. dekoncentracja i zobo-
jetnienie widza spowodowane znaczng iloscig przekazywanych
informacji, podatno$¢ na manipulacje pod wplywem kontroli
telewizji przez panstwo, pauperyzacja programow za sprawg
walki 0 masowego odbiorce itp. W niektorych panstwach, m.in.
w Niemczech, uznano telewizj¢ za ,,rozrywke nizszego rzgdu",

40 Realizacje typu ,,scratch video" zaprezentowane zostaty na Edinburgh
Television Festival (1985). Wywarto to wptyw na dalszy rozwdj technik tele-
wizyjnych, szczegdlnie w przypadku reklamy oraz programoéw promocyjnych,
zob. A.L. Rees, A History of Experimental Film and Video. From the Canoni-
cal Avant-Garde to Contemporary British Practice, London 1999, s. 96.
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a ten, ,.kto miai dobre zdanie o sobie i swoim wyksztalceniu,
ten nie ogladat telewizji albo nie przyznawal si¢ do tego pu-
blicznie"41l. Deklaracje tego typu sktadano w wielu krajach,
chociaz statystyki pokazywaty zgota odmienne postawy. W Pol-
sce, z racji ograniczonej liczby odbiornikow oraz ograniczone-
go czasu transmisji programow, telewizja odegrata wazng role
nie tylko kulturalna, ale i spoteczng. Dowodem tego, jezeli wie-
rzy¢ Kronice Filmowej z lat szes¢dziesiatych, byty obrazki wy-
ludnionych ulic i parkow, co mialo by¢ powodowane rozpoczg-
ciem emisji programu telewizyjnego. Tak wigc TV, okreslana
mianem ,,bojazliwego olbrzyma" lub ,,wielkiego brata", spel-
niata rol¢ nie tylko informacyjng, edukacyjng czy rozrywkowa,
ale tez integracyjng w znaczeniu socjo-spolecznym oraz agita-
cyjno-indoktrynacyjng w sensie politycznym.

Okres od potowy lat siedemdziesigtych i lata osiemdziesigte
byly szczegdlnie trudne dla polskiej sztuki. Restrykcje politycz-
ne, nadzor wladz i panstw ,,sojuszniczych" zmusily artystow
do dziatalnos$ci opozycyjnej. Telewizja jako instytucja panstwo-
wa stala si¢ narzedziem w rekach politykow, przeciwko czemu
protestowali cztonkowie Solidarno$ci propagujac hasta ,,TV kta-
mie" lub ,,Do$¢ kiamsTV"42. Do protestu dotaczyli artysci, kto-
rzy w r6znego rodzaju dziataniach, wystgpieniach i interwen-
cjach manifestowali swoja postawe, wykorzystujac w tym celu
programy telewizyjne odbierane na zywo, poddawali dalszej
obrobce rejestrowane bezposrednio z ekranu TV fragmenty
programow lub negowali ,,fakt telewizji", traktujac odbiornik
jako obiekt, ktory mozna dowolnie wykorzystywa¢. Found fo-
otage pozwalal zaistnie¢ obrazom, tworzac $wiat autonomicz-
ny i speliajgc tym samym Baudrilliardowska tez¢ o ostatecz-
nej fazie ich ewolucji ,,obrazow wyemancypowanych catkowicie

41 W. Herzogenrath, Rzezba wideo w Niemczech po 1963 roku, [w:] Rzez-
ba wideo w Niemczech po 1963 roku, kat. wyst. Zachgta, Warszawa 1996,
s. 18.

42 J. Maziarski, Telewizja w czasach PRL 1952-1985, [w:] Nowe Media
w Polsce w XX wieku, red. R. Gluza, Poznan 1991, s. 170.
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spod wtadzy tego, co rzeczywiste"43. Korzystajac z obrazow raz
juz zarejestrowanych, tym samym takich, ktore utracity narzu-
cong im wczesniej role ,,obiektywnej reprezentacji rzeczywisto-
$ci", artySci modelowali nowe konstrukty znaczeniowe wyko-
rzystujac found footage, gesty i schematy wykorzystywane w TV
jako elementy ksztaltowania nowych struktur obrazowych i po-
jeciowych, autonomicznych wobec rzeczywisto$ci medialne;j.
Tworczos¢ Ewy Partum od polowy lat szes¢dziesiatych ukie-
runkowana byta na poszukiwania konceptualne. Poczawszy od
wczesnych wystaw: w warszawskiej Galerii Wspotczesnej
(1970), akcji Legalnos¢ Przestrzeni w otwartej przestrzeni mia-
sta (L6dz 1971) oraz dziatan w ramach ,,Poezji Aktywnej", ar-
tystka poszukiwata jezyka wypowiedzi adekwatnego do stawia-
nych problemow. Korzystata z r6znego rodzaju mediéw i form:
fotografii, filmu, akcji i dzialan na zywo, interwencji44. W roku
1976 zrealizowala akcj¢ Drawing TV, ktorej celem byta dekon-
strukcja obrazu telewizyjnego. Realizacja sktadata si¢ z filmu
(16 mm), cyklu 12 rysunkow, fotografii oraz tekstu teoretycz-
nego. Film i fotografie byly zapisem dzialan artystki, a ich ce-
lem - wskazanie kontrastu mi¢dzy sztukg a rzeczywistos$cig oraz
sztukg a technikg. Wykorzystujac ekran monitora, na ktorym
transmitowane byly programy informacyjne i publicystyczne,
Ewa Partum ,,zatrzymywata" w kadrze pojawiajace si¢ posta-
cie, obrysowujac je flamastrem. Kierowata uwage widzow na
relacje miedzy nimi, rysujgc strzatki komunikacyjne, czy tez
negowala ich obecnos¢ na ekranie, skreslajac i malujac zakto-
cenia identyczne z tymi, ktore pojawiaty sie¢ w zepsutych od-
biornikach TV. Nawarstwiajace si¢ maski - rysunki tracily swa
aktualno$¢ wraz ze zmieniajacymi si¢ obrazami, podkreslajac
rownoczesnie ulotno$¢ dziatan artystycznych i ich autonomicz-

43 J. Baudrillard, Procesja Symulakrow, [w:] Postmodernizm. Antologia
przektadow, red. R. Nycz, Krakow 1996, s. 181.

44 Zob. Gedankenakt ist ein Kunstakt — Ewa Partum. Retrospektive 1965-
2001, red. A. Stepken, Badischer Kunstverein Karlsruhe, (In Kooperation mit
Nationalmuseum, Warschau), 2001/2002.
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3. (?) Ewa Partum, Drawing TV, 1976

33



nos¢ wzgledem rzeczywistosci medialnej. Subwersywna stra-
tegia dziatania na gotowym obrazie stanowila rodzaj dialogu
migdzy r6znymi ontologicznie §wiatami: sztuki i mediow, z kto-
rych pierwszy jest wynikiem indywidualnych, czy wrecz intym-
nych dzialan artysty, drugi - zbiorowym kolazem indagowa-
nym przez wladze lub struktury zarzadzajace.

Sens tego dzialania, jak mowita artystka, wynikat z jej kry-
tycznej postawy wobec rzeczywistosci, w tym rowniez wobec
»Swiata telewizyjnego", w ktorym TV jest ,,guma do zucia dla
oka". Dopiero wykorzystanie technicznych usterek i tworzenie
wlasnych ,,prac" na ekranie telewizora, obserwowanie ich oraz
rejestracja - notacje artystyczne dokonywane na rzeczywisto-
$ci telewizyjnej - tworzyly nowg jakos¢ emitowanych informa-
cji. ,,Niszczenie" obrazu telewizyjnego byto rownoczes$nie two-
rzeniem na jego strukturze - ekranie nowej sytuacji ujawniajacej
sie¢ pomigdzy rzeczywistoscig a konceptualng ideg artystki.

W roku 1977 w lubelskiej galerii Labirynt Wojciech Bruszew-
ski zrealizowat akcje Transmisja, wykorzystujac do tego odbior-
nik TV. Przed publicznos$cig zostal ustawiony maly telewizor,
transmitujgcy aktualny program telewizyjny. Dzwick towarzy-
szacy obrazowi byl styszany jedynie przez artyst¢ siedzgcego
obok monitora. Bruszewski powtarzal na glos styszane przez
sluchawki sekwencje, przejmujac role spikera, czy raczej gto-
$nika, ktory ,,przepuszcza dzwigk przez siebie". Dla artysty
wazny byt fakt wlaczenia si¢ w obieg dziatajacej maszyny, prze-
jecie jej funkcji i dzialanie wedlug jej zasad, wzbogacajac je
wlasnym doswiadczeniem i obecno$cig. Aranzowane przez
Bruszewskiego sytuacje stanowity co§ w rodzaju ,,pulapek na
rzeczywistos¢", czy inaczej ,,na to, co istnieje". Artysta pisat:
,10, co istnieje - istnieje poza mng na zewnatrz. To, co istnieje
- jest sagdem o tym, co istnieje. Sad jest czynnikiem presji kul-
tury. To co istnieje jest konwencja. Pulapki zastawiam [...] tam,
gdzie funkcjonuja srodki przekazu. Proceder ten wykonywany
systematycznie prowadzi w wyniku do destrukcji konwencji [...]
to co istnieje jest energig potencjalnej destrukcji tego co
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istnieje"45. W roku 1979 powstaly dwie prace o podobnej kon-
strukcji. Obie bazowaty na dzwigku generowanym z odbiorni-
ka TV. Byly to Telewizyjna kura i Muzyka telewizyjna. Pierwsza
- to obiekt, ktory sktadat si¢ z fotorezystora i glo$nika sprzezo-
nego z odbiornikiem TV. Czujnik zainstalowany na monitorze
i potaczony z glo$nikiem umieszczonym w blaszanej puszce re-
agowal na $wiatlo emitowane przez zmieniajace si¢ obrazy te-
lewizyjne. ,,Pobierane" w ten sposob informacje byly zamie-
niane na dzwigki, ktore do ztudzenia przypominaty gdakanie
kury lub odgltos odpustowej zabawki. Uzyskane pod wplywem
emisji $wiatla z obrazu dzwicki byly rodzajem nowego jezyka
opisujgcego rzeczywisto$¢ wizualng. W drugiej pracy - zatytu-
lowanej Muzyka telewizyjna artysta wykorzystal trzy czujniki,
instalujac je na ekranie TV. Oryginalny system dzwigku odbior-
nika zastgpil spreparowany przez artyst¢ glos$nik i urzadzenie
elektroniczne, ktore przetwarzato ,,pobierane” z telewizora in-
formacje. Inaczej jednak niz w Telewizyjnej kurze, byty one zbie-
rane z roéznych czesci ekranu i przetwarzane na ciagly dzwigk
o0 zmiennej wysokosci, w zaleznosci od jasnosci obrazu. Ta kom-
pozycja muzyczna, w odroznieniu od poprzedniego obiektu, swo-
ja dynamikg i rytmem wyraznie laczyta si¢ z dynamika zmie-
niajacych si¢ obrazow. Rzeczywisto$¢ wizualna nie zostata wigc
jedynie przetworzona na styszalna, ale obie sfery tworzyly ro-
dzaj nowego obrazu telewizyjnego, w ktorym dzwigk stanowi!
integralng czgs¢ kompozycji.

Po roku 1980 telewizja stluzyta artystom jako pole doswiad-
czen i eksperymentoOw oraz medium szeroko rozumianej kryty-
ki. Jozef Robakowski (WFF) traktowal telewizj¢ jako elektro-
niczny przekaznik natury i ,,pogladéw wspotczesnego cztowieka,
najbardziej sugestywng mozliwo$¢ odbicia rzeczywistosci",
»tego w co uwierzyliSmy, z czego korzystamy, co stanowi juz
powszechnie zaakceptowang codzienno$¢"46. T¢ codziennose,

45 Wojciech Bruszewski, Galeria LDK Labirynt, Lublin 1976 (b.n.s.).
46 J. Robakowski, Wideo art — szansa podejscia rzeczywistosci, kat. Gale-
ria Labirynt, Lublin 1979.
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4. J6zet Robakowski,
Pamieci Brezniewa,
1982

5. Jozef Robakowski,
Sztuka to Potega,
1984/1985

6. Jozef Robakowski,
Zawsze bytem z Tobg,
1984/1985



przetozong na ,,uprzedmiotowiony" poprzez fakt rejestracji ob-
raz, a zarazem informacj¢, wykorzystal artysta w pracy Pamie-
ci Brezniewa (1982-1988). Jest to przepisany na nosnik VHS
fragment zarejestrowanej z ekranu TV transmisji z pogrzebu
Leonida Brezniewa. Pierwotna ,,dramaturgia" przekazu zostata
znieksztatcona przez wprowadzenie montazu i trickow technicz-
nych. Artysta zastosowal przyspieszone lub zwolnione tempo,
a glos spikera relacjonujacy w jezyku rosyjskim komentarz uro-
czystosci zostat znieksztatcony. Pamigci Brezniewa, pomimo
zachowania cech ,,autentycznych" reportazu, jest obrazem po-
kazanym w krzywym zwierciadle, w ktérym za sprawag mani-
pulacji technicznej ,,prawda ekranu" ulegta dekonstrukcji. Widz
- odbiorca nowego komunikatu - zostat tym samym poddany
pewnego rodzaju manipulacji, przenoszac uwage na wskazane
przez artyste punkty przekazu. Nagranie transmisji z pogrzebu
przewodniczacego Prezydium Rady Najwyzszej ZSRR L. Brez-
niewa artysta poddat powtdrnej obrobce po to, aby wydoby¢
nowe znaczenia, okreslajgc wlasng postawe¢ wobec wydarzen
politycznych i spotecznych. Podobny charakter miaty filmy wi-
deo: Sztuka to potega (1984/85) czy Apel (1985). Do ostatnie-
go artysta wykorzystat material telewizyjny z uroczystego prze-
marszu wojsk radzieckich, ktére to marsze w panstwach
totalitarnych byly forma demonstracji sity i wladzy. Materiat
zostal sfilmowany z ekranu telewizora i nagrany ponownie
w zwolnionym tempie przy akompaniamencie utworu grupy La-
ibach Leben heisst Leben4]. Zestawienie obrazu i dzwigku sta-
nowi sens tej pracy, obie kategorie wzajemnie si¢ uzupetniaja,
chociaz dzwigk wydaje si¢ gorowac nad obrazem, ktéry poprzez
zwolnione tempo filmu optycznie ,,zwolnil" rowniez marsz zot-
nierzy i przejazd maszyn wojskowych. Dynamiczny i energicz-
ny ruch szeregdw ustgpit miejsca ruchowi ptynnemu i powol-

47 Grupa Laibach zostala zatozona w ,rewolucyjnym" miescie Trbovlje
(dzisiaj Slovenia) w roku 1980. W roku 1986 Laibach wydatl album Opus Dei,
na ktérym znalazla si¢ reinterpretacja hitu festiwalu Eurovizji Life Is Life,
przerobiona i thumaczona na j¢zyk niemiecki jako Leben heisst Leben.
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nemu. Telewizyjna celebra, poprzez powtorng rejestracje, stra-
cila rowniez na jakosci technicznej. Obraz jest poruszony, nie-
wyrazny, z widocznymi liniami rozdzielczo$ci obrazu TV. Agre-
sywny i dynamiczny dzwigk oraz dobitny tekst przejmuja rolg
nadrzedng, wspoélgraja, ale i zaklocaja leniwy przebieg wyda-
rzen. Robakowski wybrat dwie niezalezne produkcje, TV foota-
ge jako narzedzie krytyki i drwiny z systeméw politycznych,
grup rzadzacych ideologii oraz muzyke grupy Laibach, ktora
na podobnej zasadzie wykorzystywala istniejagce utwory mu-
zyczne, tworzac z nich nowe dziela, reinterpretujgc w ten spo-
sob historie. Jezyk ideologii muzycy wykorzystywali jako swoj
wlasny. Ivan Novak, lider grupy, wjednym z wywiadéw po-
wiedzial: ,jedyna droga, aby pozosta¢ poza systemem, jest mo-
wienie tym samym jezykiem, ktorym przemawia ideologia. Je-
dynym sposobem na przetrwanie jest zamiana siebie samego
we wroga, w ten sposob sabotujac system. Jedyna mozliwo-
$cig funkcjonowania w systemie jest przejecie czesci tego sys-
temu przez samego siebie"48. Wizerunek grupy oraz dzialal-
nos$¢ muzyczna i artystyczna byla rodzajem syntezy religii,
kultur, propagandy, polityki i historii. Arty$ci wykorzystywali
archiwalne zdjgcia i filmy wojenne, fragmenty przemowien
politykow (m.in. Josipa Broz-Tito), emblematy uzywane przez
Narodowych Socjalistow oraz partyzantéw, symbole religijne,
regalia systemow totalitarnych, jezyk propagandy itp. Muzyke
oraz sztuke traktowali jako narzedzie ujawniania pewnych sche-
matow myslowych i wladzy zniewalajacej indywidualny i twor-
czy rozw0j jednostki. Karykaturalny, jakby skrzywiony obraz
potegi wladzy, zestawiony z demonstracja sity i wolnosci po-
przez muzyke, stworzyly kontekst pracy Robakowskiego. Sztuka
to potegajest wielowarstwowa, audiowizualng manifestacjg wy-
mierzong w system, kulture i obyczajowos¢ indoktrynowane
przez wladze radzieckie.

48 Interview with Ivan of Laibach - La Luna, Portland, OR, 03.24.1997.
http://www.republika.pl/rapapa/index.html (02.12.2002).
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Inny rodzaj indoktrynacji przypisa¢ mozna samej telewizji,
ktora dla wielu stala si¢ nie tylko sposobem spgdzania wolne-
go czasu, ale i czeécig zycia. W roku 1982 Robakowski zreali-
zowal cykl ,,Fotografie wotywne", ktére przybraty forme szcze-
go0lnego rodzaju komentarza do natury samej telewizji -
technicznego przekaznika informacji obecnego w naszym co-
dziennym zyciu. Cykl opatrzony hastem ,,Zawsze bylem z Toba"
sktadat si¢ z 24 fotografii, w ktérych artysta postuzyt si¢ wize-
runkiem papieza Jana Pawla II. Sg to portrety, ktére Robakow-
ski wykonywal na tle ekranu telewizora emitujacego relacje ze
spotkan z papiezem. Poprzez zestawienie ,,dwoch czasow
i dwoch przestrzeni" - rzeczywistosci zarejestrowane;j i trans-
mitowanej w czasie realnym - powstaly obrazy, w ktorych za-
tarta zostata granica pomigdzy ,,$wiatem mediow" a ,,$wiatem
rzeczywistym". Tak jak chcial tego Jean Baudrillard, obrazy
i rzeczywisto$¢ ,,Fotografii wotywnych" nie maja odmiennych
status6w ontologicznych, nie ma mi¢dzy nimi zadnej roznicy49.
Oznacza to, ze wizerunek papieza ogladany na fotografii czy
w telewizorze funkcjonuje na zasadzie symulakrum, a sita od-
dzialywania realnej postaci jest taka sama jak sita jej wizerun-
ku. Na tej samej zasadzie mial dziata¢ obraz Robakowskiego,
ktory dzieki technologii mogt ,towarzyszy¢" papiezowi. Bau-
drillardowska hiperrealno$¢, w przypadku pracy Robakowskie-
go, postuzyta jako komiczny komentarz do realiow zycia ,,z te-
lewizja w tle". Komentarz ten wpisuje si¢ rowniez w koncepcje
»telewizji jako zycia codziennego" autorstwa Rogera Silversto-
na, ale rowniez Clausa Dietera-Ratha, ktéry proponowal rozu-
mienie telewizji jako ,,wytworcy zdarzen zycia codziennego"50.
Na tej zasadzie wizerunki oséb wystepujacych w telewizji oraz
motywy wyjete z poszczegdlnych programéw stawaly si¢ ro-
dzajem ikon kultury masowej. Mechanizm seryjnego ich po-

49 Cyt. za: J. Fiske, Postmodernizm i telewizja, [w:] Pejzaze audiowizual-
ne. Telewizja, wideo, komputer, red. A. Gwozdz, Krakéw 1997, s. 168.
50 W. Godzi¢, Telewizjajako kultura..., s. 20.
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wtarzania utrwalal je w zbiorowej $wiadomosci, wyznaczajac
tym samym schematy zachowan, modele codziennego funkcjo-
nowania i reagowania. Na podobnej zasadzie, chociaz w ujeciu
krytycznym, Robakowski utrwali! na fotografii premiera il se-
kretarza KC PZPR Wojciecha Jaruzelskiego w pracy TV Jaruzel
(1981). Zastygta nieruchomo posta¢ polityka odpowiedzialne-
go za wprowadzenie stanu wojennego w Polsce jest wizerun-
kiem, jaki pamigtamy z telewizyjnych wystapien, ale i karyka-
tur na murach doméw, ulotkach i w prasie podziemne;.

Tym samym kodem postuzyt si¢ Zygmunt Rytka (WFF) w roku
1981, rozpoczynajac cykl Fotowizja - Katalog TV5I, ktory sktadat
sie z fotografii utrwalajgcych fragmenty dziennika telewizyjne-
go, zwlaszcza doniesienia na temat polityki wewngetrznej kraju.
W roku 1983, w czasie festiwalu Nieme Kino w t6dzkiej galerii
,Strych", artysta zrealizowal akcje Retransmisja, podczas ktorej
rejestrowat kamerg filmowg 16 mm dziennik telewizyjny oraz
audycje publicystyczne indagowane przez owczesne wiladze.
Programy te byly przedmiotem krytyki ré6znych grup spolecz-
nych, szczegolnie cztonkoéw Solidarno$ci, ktorzy ujawniali ktam-
stwa rozpowszechniane przez telewizj¢. Material wyjsciowy
artysta poddal ponownej reorganizacji, stosujac efekty rejestracji
poklatkowej, zwolnienia lub przyspieszenia. Dzigki tym manipu-
lacjom informacja telewizyjna stala si¢ jedynie zabawnym, wrgcz
tragikomicznym zapisem rzeczywisto$ci lat osiemdziesigtych.

Strategicznie podobne dziatania podjeli artysci todzi Kali-
skiej, realizujac Polskq Kronike Filmowg (1982). Powstalo wideo
montazowe, w ktorym wykorzystano fragmenty dokumentow
i reportazy filmowych realizowanych przez telewizje¢ polska po-
czawszy od konca lat czterdziestych. Rejestrowane wydarzenia
(polityczne, okolicznosciowe i kulturalne z kraju i ze $wiata)
arty$ci wybrali droga starannej selekcji, nastepnie montujac
i opatrujgc material odpowiednim komentarzem. ,,Polska Kroni-

51 Z. Rytka, Cigglos¢ Nieskoriczonosci, kat. wyst., red. E. Fuchs, Muzeum
Sztuki w Lodzi, 2000.
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ka Filmowa" byla jednym z wazniejszych narzedzi inwigilacji
i manipulacji wladz zbiorowa $§wiadomoscia spoteczenstwa, sta-
nowigc nie tylko zrédto informacji, ale réwniez rodzaj wizual-
nej propagandy sukcesu systemu socjalistycznego. Bazujac na
kpinie, ironii i krytyce, arty$ci Lodzi Kaliskiej powtorzyli sche-
mat Kroniki, wykorzystujagc go przy reemisji kranikowych ma-
teriatow. W filmie Polska Kronika Filmowa oryginalne fragmenty
archiwaliow zostaty opatrzone autorskimi komentarzami arty-
stow, ktore, w formie napisow, zostaly wmontowane w puste
interwaty pomiedzy kolejnymi fragmentami filméw. W ten spo-
sob dadaistyczno-surrealistyczne teksty, w rozny sposob na-
wigzujace do przywolywanych wydarzen i sytuacji, zostaly
wprowadzone w pierwotny materiat propagandowy ,,skazajac"
ich uporzadkowang struktur¢. Zestawienie interwencyjnych
tekstow artystow z pompatycznym i $Smiesznym oryginalnym
komentarzem oraz kontrast pomi¢dzy jednostajng i monoton-
ng akcjg filmoéw a statycznym obrazem plansz, wraz z towa-
rzyszacym im draznigcym dzwigkiem, stworzyly nowa grote-
skowo-krytyczng fabute. Fabulg, ktorej nie sposdb odczytac,
bowiem w masie réznorodnych obrazow i tekstow przesuwa-
jacych si¢ na ekranie, widz jest w stanie przyswoi¢ jedynie czesé
podanych informacji. Strategia zastosowana przez Lodz Kali-
ska polegala na wykorzystaniu ,,chwytow" blizszych telewiz;ji,
ktora - wedtug niektorych interpretacji - poprzez potok infor-
macji miata uczy¢ ludzi sposobu ich, nieraz absurdalnego, ko-
jarzenia. W tym uktadzie warto$cig stawato si¢ nie to, co usty-
szane lub zobaczone, lecz to, co bylo ,,szumem" zakldcajacym
harmonijny odbior.

TV jako obszar naukowo-kognitywnych
poszukiwan

Strategie bazujaca na wykorzystaniu szumow informacyjnych
tworzonych za posrednictwem elektronicznych $rodkow reje-
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stracji (w tym obrazu TV) wykorzystal Janusz Szczerek, ktory
jeszcze podczas studiow w PWSFTVIT w Lodzi zajmowat si¢
empirycznym sprawdzaniem teorii dotyczacej zapisu oraz prze-
twarzania informacji (obrazéw rzeczywisto$ci) poprzez film.
Badanie struktur ich przekazywania polegalo w tym przypadku
na odczytaniu sygnatow tworzacych konstrukcje dzieta. Arty-
sta zauwazyl, iz w przypadku niewystarczajacej do ich zdeko-
dowania ilosci sygnatow (selekcja uktadu recepcyjnego), naste-
powato dopehienie brakujacych informacji poprzez naniesienie
wiedzy zaprogramowanej w wewnetrznym modelu $wiataS2.
Prowadzone przez artyste eksperymenty polegaly na sterowa-
niu iloscia dostarczanych komunikatéw poprzez réznego rodzaju
zabiegi formalne: filtrowanie, wycinanie, naktadanie rastrow
czy maskowanie fragmentow catosci. W filmie Zaktocenie (1979)
artysta wykorzystal fragmenty dokumentacji archiwalnych oraz
kronik filmowych, ktére montowal na zasadzie krotkich, ury-
wanych sekwencji, oddzielanych pustymi sekundowymi inter-
walami. Ztozone w ten sposob informacje (found footage), wy-
rwane z kontekstu i potraktowane fragmentarycznie, stuzyty
jako strumien obrazow-sygnalow, ktore byly nastgpnie wchta-
niane i przetwarzane przez ogladajacych. Po zakonczeniu pro-
jekcji, artysta sprawdzat ile informacji (fal elektromagnetycz-
nych i dzwickowych) zarejestrowali widzowie za posrednictwem
narzadow zmystow: wzroku i stuchu. Proces ten artysta porow-
nywal do przetwarzania danych w komputerze, ktéory w przy-
padku czlowieka opiera si¢ na programie wewngtrznego mo-
delu otoczenia, ktory z kolei ksztattuje si¢ poprzez kontakty
cztowieka ze $wiatem. Artysta pisal: ,,Program jest zbiorem
instrukcji, wedlug ktorych cztowiek rozpoznaje informacje i do-
konuje na nich operacji"53. Film Zaktocenie, jak i inne realiza-

52 J. Szczerek, Zagadnienie nadmiarowosci informacjijako badania we-
wnetrznego modelu Swiata — podstawy teoretyczne w zarysie, [w:] Sztuka
Mitodych 1975-1980, red. M. Sitkowska, wstep G. Dziamski, Warszawa 1987,
s. 210.

53 J. Szczerek, Spostrzeganie filmu, ,,Kino" 1979, nr 5, s. 31.
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eje (7 sytuacji, Analiza'), byly rodzajem testow stuzacych arty-
$cie jako materiat analizy zjawiska filmowej reprodukcji $wiata
i mozliwosci jego odbioru poprzez zapis elektromagnetyczny.
Badawczo-analityczna postawa Szczerka wynikata zjego zain-
teresowania zaré6wno sztuka, jak i nauka, ktore, wedtug arty-
sty, ulegaly przeobrazeniom, dazac do wzajemnej integracji.
Artysta pisat: ,,Nurt badawczy rozbudowany teoretycznie, zdo-
minowany nowymi narzedziami (Srodki techniczne: fotografia,
film, telewizja, komputery, zaktada stworzenie fermentu inte-
lektualnego i permanentny rozwoj stanu $wiadomosci artystow
i odbiorcow sztuki. Z jednej strony wigc eksplozja i zmiany mo-
delu nauki, z drugiej za$ rozszerzenie zakresu funkcjonowania
sztuki orazjej poznawczy aspekt, stworzyly nowa postawe twor-
cza, ktora taczy przeciwstawne sobie do niedawna dziatalnosci
- artystyczng i naukowg"54. W budowaniu tej $wiadomosci po-
mocne byly techniki rejestracji mechanicznej i elektronicznej,
za pomocyg ktorych artysta zgtebiat procesy zachodzace w ukla-
dach takich jak cztowiek czy kamera (uklady postrzegajace),
o ktorych mozna powiedzie¢, ze rejestruja i przetwarzajg in-
formacje (empiryczne sprawdzanie teorii poprzez film).
Podobny rodzaj dziatalnosci uprawial Lech Mrozek, zajmujacy
sie¢ badaniem zjawiska telewizji i percepcji ruchomych obrazéw.
Testy Telewizyjne byly kontynuacja wczesniejszego cyklu, w kto-
rym analizie poddane zostaly zagadnienia czasu, przestrzeni
i percepcji obrazu filmowego. W tekscie teoretycznym dotycza-
cym Testow Telewizyjnych artysta poshuzy! sie stownikowa defi-
nicja telewizji, zwracajac uwage najedng z wymienianych przez
autorow wlasciwosci TV, a mianowicie ,,prawie natychmiastowe
odtwarzanie". Mrozek pisat: ,,Tak wiec telewizje nalezy trakto-
wac jako twor autonomiczny, integralny, stanowiacy catkowicie
swoisty sposob wypowiedzi. O fakcie tym $wiadcza juz elek-
troniczne cechy zapisu, charakterystyczne dla tego wlasnie

54 Ibidem.
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medium"55. W konteks$cie wlasnych zainteresowan, za elementy
podstawowe techniki telewizyjnej artysta wymieni! zjawiska:
ikonoskopowe i kineskopowe. Obu przyporzadkowat role: pierw-
szemu - receptora (analiza mozaiki poprzez przetwarzanie ja-
snosci punktu na warto$¢ napiecia), drugiemu - efektora (na-
swietlanie ekranu poprzez przetwarzanie wartosci napigcia
w jasno$¢ plamki). Okreslajac analize obrazu telewizyjnego jako
analogiczna do analizy czytania tekstu, Mrozek sprowadzit obraz
techniczny do roli podmiotu, ktéry poznajemy poprzez czytanie
powierzchni ekranu (Flusser). Postugujac si¢ rowniez tekstami
teoretykow i krytykow zajmujacych si¢ zjawiskiem telewiz;ji,
artysta postawit pytanie: ,,Jaki kontakt z otoczeniem istnieje
w trakcie zbiorowego ogladania telewizji?"56. Aby na nie odpo-
wiedzie¢, artysta wykonat seri¢ testow zakladajac, ze ,,ogladane
przedstawienia zalezg od kontekstu wizualnego, w ktérym sa
umieszczone. Kontekst ten sprawia, ze ogladanemu obrazowi
nadajemy rozne znaczenia"57]. Testy Telewizyjne (A, B, C, D, E)
sg to filmowe zapisy (16 mm) wybranego fragmentu programu
telewizyjnego, ktore wykorzystano przy kolejnych testach. Na-
stepujace po sobie eksperymenty polegaly na: zapisie obrazu
telewizyjnego odtwarzanego na monitorze, filmowaniu obrazu
na monitorze wraz z otoczeniem, rejestrowanie pomieszczenia
w taki sposob aby widoczny byl fragment monitora wraz z od-
twarzanym programem, zapisie zblizenia obrazu odtwarzanego
na monitorze oraz detalu materialu odtwarzanego. Nastepnie
analizie poddane zostaly relacje pomigdzy obrazem telewizyj-
nym a dzwigkiem. Artysta podkreslal, iz zaleznosci te sa w duzej
mierze podlegle prawom obowigzujacym w filmie, gdyz jak
zauwazyl, ,istnieje tu réwniez brak zgodnosci perspektywicz-
nej migdzy wizjg a towarzyszacym jej dzwigkiem"58.

55 L. Mrozek, Racjonalizowanie przekazu filmowego i telewizyjnego, [w:] Testy
1975-1976, kat./teksty, Galeria Sztuki Najnowszej, Wroclaw 1976, s. 9.

56 Ibidem, s. 11.

57 Ididem.

58 Ibidem, s. 14.
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7. Pawel Kwiek, Video C, 1976

Zainteresowanie technologia mechanicznej rejestracji oraz
analiza 1 weryfikacja zjawisk i postaw, ktore ksztaltowaty sig¢
pod jej wplywem, bylo przedmiotem badan zwiazanego z WFF
Pawia Kwieka. Artysta pisal: ,,Technika TV umozliwia konstru-
owanie obszarow, ktore transmitujg obraz rzeczywisto$ci w spo-
sob niemozliwy dla cztowieka, a zgodny z jego atrybutami.
Konstruuje takie uktady, gdzie obserwowang rzeczywistoscig
jest cztowiek, dla ktorego z kolei obrazem rzeczywistosci jest
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transmitowany obraz"59. Kwiek pisat o tej rzeczywistosci jako
0 ,,rzeczywisto$ci intencjonalnej". Interesowato go funkcjono-
wanie w niej cztowieka, co starat si¢ bada¢ poprzez ,,wykony-
wanie na nich i w nich konkretnych operacji"60. W latach 1974-
1976 Kwiek zrealizowat cztery prace Video — A, C, M, N-z cyklu
»Video A-Z"61. Projekt obejmowac miai 24 ,,sytuacje", a miej-
scem ich realizacji byto studio telewizyjne. Wykorzystujac tech-
niczne wyposazenie studia: kamery, miksery trickowe, monito-
ry, artysta stworzy! ciagg zadan-czynnoS$ci, poprzez ktore
analizowat problem rejestracji, przekazu i manipulacji obrazem
poprzez medium. Dzialania te mialy ,,laboratoryjny" charakter.
Wielo$¢ powtdrzen oraz wariantow miata wskazywac nowe ob-
szary i struktury ksztattujace si¢ na styku rzeczywistosci i ob-
szaru wyznaczanego przez medium. Szczegodlnie wazna dla ar-
tysty byla realizacja Video C (1975). Polegata ona na zapisie
i bezposredniej transmisji dzialan artysty manipulujgcego ob-
razem TV. Wynikiem tych manipulacji byt ruch i przemieszcza-
nie si¢ w obrgbie ekranu, elementu - figury trojkata. Dzieki
mikserowi mozliwa byla interakcja artysty z figurag poprzez obraz
TV. Jego dzialania polegaty na przesuwaniu trojkata w obszarze
ekranu i pozajego ramy oraz zestawianiu z wizerunkiem artysty.
Otrzymywane w wyniku tych dziatan efekty artysta okreslit jako
obszar relacji zachodzacych migdzy: aktywnym ipasywnym
znaczacym i znaczonym oraz subiektywnym i obiektywnym.
W roku 1974 w warszawskim studiu telewizyjnym Pawet
Kwiek zrealizowat projekt Sytuacja Studio. Artysta zajmowat
centralne miejsce, ustawiajac si¢ w polu widzenia czterech
kamer. Jego zadanie polegato na doborze i wskazywaniu kadrow
oraz ustalaniu kolejnosci, w jakiej obraz byl przekazywany
(miksowany) na tasmie. Projekt zaktadal, iz ,,decyzje aktora sg

59 P. Kwiek, tekst autorski, maszynopis w zbiorach dziatu dokumentacji
CSW w Warszawie.

60 Ibidem.

61 Pozostale realizacje z cyklu ,,Video A-Z" zostaly zapisane jako teksty
i rysunki.
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8. Pawel Kwiek, Video C,
1997 (szkic do dziatania)

rezyserig spektaklu", natomiast trescig pokazu ,,jest sytuacja
studia TV". Wskazywane przez artyste kadry, na przemian:
zblizenia twarzy, cala posta¢ w przestrzeni studia, zblizenie reki,
pojawialy sie¢ w rytm wydawanych przez niego wskazowek.
Uzyskany w ten sposob material miat charakter obrazowej
mozaiki lub wizualnej partytury, ktorej niezalezne fragmenty
stworzyly dzigki montazowi ,,sp6jna" i,,nowa" rzeczywistosc.
Nie byta to jednak przestrzen rzeczywista ani tez jej kopia, ale
wykreowana przez medium ,,przestrzen intencjonalna", czyli
wykreowana przez artyste oraz przy wykorzystaniu medium auto-
nomiczna przestrzen sztuki. W roku 1992 Pawet Kwiek powtorzyt
projekt Sytuacja Studio w warszawskim studiu telewizyjnym.
Analityczno-poznawcze postawy Kwieka, Szczerka i Mrozka
bliskie byty zatozeniom ,,cognitive science" — dyscyplinie nauko-
wej, ktorej cel badawczy stanowito zrozumienie natury procesow
percepcji, pamigci, zdolno$ci uczenia si¢ i postugiwania jezykiemo62.
Wykorzystanie w tym celu zjawisk, jakimi byty i sg ruchome
obrazy, pozwolilo w sposdb guasi-naukowy rozpoznawac i stwarzaé
systemy kodéw komunikacyjno-percepcyjnych, istotnych w pro-
cesie postrzegania zjawisk, ktore sktadajg si¢ na rzeczywistos¢.

62 M.W. Bielecki, Miejsce i rola filozofii w «cognitive sciencey», [w:] Epi-
steme. Z problemow wspolczesnej teorii wiedzy, red. E. Pietruska-Madej,
W. Strawinski, Warszawa 1995, s. 23.
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TV i nowe przestrzenie sztuki

Jolanta Marcolla, artystka wspoltworzaca Galeri¢ Sztuki
Aktualnej we Wroctawiu, w latach siedemdziesiatych wielokrot-
nie podejmowata problem komunikacji oparty o analiz¢ wza-
jemnych relacji migdzy rzeczywistoscig i jej odbiciem. Fascy-
nujacy byt dla niej moment ,,gry", ,,swoista weryfikacja zjawiska
tautologii, a raczej wykazywania pozornej tozsamosci, czy rze-
komej tozsamosci, roznych widokéw tego samego obiektu,
wbrew przyjetym nawykom do ich identyfikacji"63. Gra stawa-
la si¢ rodzajem testu sprawdzajacego mozliwoscPpercepcyjne
widzow oraz ich reakcje na przekazany zapis. W autokomenta-
rzu do prac fotograficznych i filmowych artystka pisata: ,,Przed-
miotem moich zainteresowan jest relacja widoczna na granicy
dwoch sfer: rzeczywistosci i kreacji artystycznej. To waskie
miejsce wyznacza granice pomiedzy tymi gatunkami. I to wia-
$nie staje si¢ materiatlem intelektualnej gry, ktérej rezultat
doprowadzi¢ ma do zniknigcia tych granic"64.

Idac dalej w swoich poszukiwaniach, artystka zaaranzowata
seri¢ sytuacji, wykorzystujac mozliwosci, jakie dawato studio
telewizyjne. Charakter tych dziatan oraz ich struktura posiada-
ty cechy zaréwno instalacji, jak i performance, taczyly bowiem
w jedno zagadnienia: czasu, przestrzeni oraz relacji pomiedzy
rzeczywistoscig a jej obrazem przetworzone przez elektronicz-
ny zapis. Pierwszy projekt - Informacja wizualna powstal w roku
1975. W opisie pracy artystka pisata: ,,Wybrany program tele-
wizyjny, np. publicystyczny, jest przedmiotem wyjscia. W studio
ksztattuje si¢ sytuacj¢ analogiczng do tej, ktora obserwujemy
na odbiorniku i postugujac si¢ przedmiotami prowizorycznymi
(podrgcznymi) zachowujemy jedynie ogélny szkielet wizualny
programu. Kamera wideo pokazuje na monitorze t¢ wtdrng

63 Jolanta Marcolla, kat., wstgp B. Stokltosa, Galeria Labirynt, Lublin 1978.
64 J. Marcolla, tekst autorski, [w:] Jolanta Marcolla. Plays, kat. wyst.,
Heidelberg 1981.
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sytuacje. Trzy elementy: monitor wideo transmitujacy sytuacje,
odbiornik telewizyjny emitujacy konkretny program oraz ogol-
ny plan studia sg rejestrowane w zapisie wideo. Czas trwania
zapisu wizualnego 10 min"65.

W roku 1975 Marcolla zrealizowala kilka projektow w t6dz-
kim studiu telewizyjnym, podczas ktérych, wykorzystujac sprzet
telewizyjny, budowata rodzaj instalacji dopehiajac je ,,zywa"
akcja. Kolejno powstaly: Wymiar nr 1, Wymiar nr 2, Wymiar
nr 3 oraz Wymiar nr 4. Ich sens budowat si¢ w oparciu o wspot-
istnienie sytuacji rzeczywistej i tej kreowanej przez medium,;
sytuacji, w ktorej obrazy rzeczywiste i te stworzone przez me-
dium uzupehialy si¢ lub tworzyty autonomiczne §wiaty nowych
znaczen.

Wymiar nr | byl proba nawigzania komunikacji za posred-
nictwem obrazéw transmitowanych na ekrany telewizorow.
W zdarzeniu brato udziat dwoje ludzi: artystka i osoba towa-
rzyszaca. Zajely one miejsca w oddzielonych od siebie pomiesz-
czeniach. Komunikacja pomi¢dzy nimi odbywata si¢ wylgcznie
za posrednictwem obrazéw widocznych na monitorach i prze-
sytanych w czasie rzeczywistym. Rozmowa z wirtualnym part-
nerem byla rodzajem testu podejmujgcego problem komunika-
cji i mozliwosci porozumienia si¢ poprzez media elektroniczne.

Podczas realizacji Wymiaru nr 2 kamery TV, monitory oraz
artystka tworzyly ze sobg rodzaj instalacji zamknigtego obiegu
polegajacego na réwnoczesne]j rejestracji i transmisji (closed
circuit). Powstal rodzaj tryptyku, ktory swoja konstrukcja pod-
kreslal wazno$¢ centralnie ustawionego podmiotu - artystki -
W wymiarze rzeczywistym, konfrontujac go z wizerunkami jej
twarzy - w wymiarze medialnym. Pomiedzy rejestrujaca ka-
merg a ekranami monitorOw wyznaczona zostata przestrzen
»fikcyjnego wymiaru rzeczywisto$ci". Wymiar nr 3 byt upro-
szczong wersja poprzedniej pracy polegajaca na zapgtleniu sy-
tuacji realnej z jej medialnym odbiciem. Kamera telewizyjna

65 J. Marcolla, tekst autorski, 1975.
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9. Jolanta Marcella, Wymiar nr 1, 1975

rejestrowala artystke fotografujacg monitor, na ktérym poka-
zano obraz fotografujgcej monitor artystki. Petla czasowa i prze-
strzenna zamknely si¢ pomi¢dzy wymiarem realnym i wyobra-
zonymo6.

Obraz tele-wideo, jaki wielokrotnie pojawiat si¢ w tworczo-
$ci Marcolli, Bozenna Stoklosa opisata jako mechaniczny przekaz
wizualny, ktéry pozostaje wcigz ptaskim obrazem ,,ograniczo-
nym ramami kadru, jakby sztucznie wyizolowanym z rzeczy-

66 Wymiar nr 4 jest wersja wideo wczesniejszej akcji. Zapis polega! na
fotografowaniu si¢ z przypadkowymi ludZzmi, co bylo rejestrowane kamerg
telewizyjng i transmitowane na monitor.
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10. Jolanta Marcella, Wymiar nr 2, 1975

wistych zalezno$ci czasowo-przestrzennych. Widok nie ma w so-
bie cech biernej reprodukcji tzw. rzeczywistosci do kamery. Jego
przystawalno$¢ do obiektu, konwencjonalnie obiektywna, jest
tym bardziej chyba zludna, im bardziej wiarygodna, co pozor-
nie wydaje si¢ paradoksem'"67. Podejmowana przez artystke
intelektualna gra ,,rzeczywistego zjego widokiem" opierala si¢
na minimalnych interwencjach w strukture rejestrowanej rze-
czywisto$ci oraz jej transmisji. Sytuacje kreowane przed kamerg
byly pozbawione jakichkolwiek elementdéw narracji, dekoracji

67 B. Stoktosa, Jolanta Marcolla. Obiekty i ich widoki, kat. Galeria Labi-
rynt, Lublin 1978.
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11. Jolanta Marcella, Wymiar nr 2, 1975

czy rozrywki. Gesty i dziatania wkomponowane w ich struktu-
r¢ Stoklosa okreslita jako ,,znaki artystyczne", za pomocg kto-
rych mozliwa byta weryfikacja zjawiska tautologii: obrazu ijego
wizerunku. Dzialania te byty wykazaniem ,,pozornej tozsamo-
$ci, czy rzekomej tozsamosci réznych widokéw tego samego
obiektu, wbrew przyjetym nawykom do ich identyfikacji"68.

Podobnie jak dziatania Pawla Kwieka, rowniez sytuacje te-
lewizyjne Marcolli byty tworem autonomicznym, poszerzajacym
granice dziatania o analityczne poszukiwania w obszarze me-
dium elektronicznej rejestracji i transmisji.

68 Ibidem.
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TV - nowy fetysz kultury masowej

Jednym z elementow, ktore zapewnily telewizji popularnosc,
byta roznorodno$¢ propozycji programowych, sktadajacych sie
zar6wno z programow popularnych (rozrywka), jak i ,,specjali-
stycznych" (informacja i edukacja). Telewizja poszukiwala
rowniez sposobow i strategii, ktorych celem bylto utrzymanie
wysokiej ogladalnosci, przektadajac si¢ na zainteresowanie i za-
dowolenie odbiorcéw. Programy pelily w tym uktadzie role
towaru, ktory musi by¢ jak najlepiej sprzedany, zachegcajac row-
noczesnie do dalszych zakupow. Rolg i ambicjg telewizji bylo
peienie funkcji ,,towarzysza" i partnera w zyciu, ktory potrafi
bawi¢ i uczy¢ w tatwo dostepny sposob. Wydawac by si¢ mo-
glo, ze telewizja oparta na systemie transmisji w ograniczonej,
»prywatnej" przestrzeni domu, inaczej wiec, niz to robi kino,
doprowadzi do catkowitej izolacji widza od $wiata ,,zewnetrz-
nego". Szybko okazalo si¢, iz ogladanie telewizji skupialo przy
odbiornikach nie tylko domownikow, ale zapraszanych przez
nich gosci, a wybrane programy, wzorem rytualnych obrzgdow,
ogladano w wigkszych grupach. Telewizor zajmowal honorowe
miejsce w domu, skupiajac wokot siebie zycie rodzinne. Porow-
nywano go do totemicznego i magicznego wytworcy spektakli,
ktory gromadzil rzesze wyznawcow lub tez znienawidzonego
i pogardzanego ,,ztodzieja czasu", do ktorego jednak zawsze
wracano.

W pracy Twarz telewizyjna (1977) Jozef Robakowski wyko-
rzystal wizerunek wtlasnej twarzy do analizy relacji miedzy re-
alnoscig dziatania a jego zapisem. Akcja polegata na podwojne;j
rejestracji artysty i jego medialnego wizerunku. Pierwsza ka-
mera sterowana poleceniami Robakowskiego rejestrowata ob-
raz jego twarzy nagrywany przez druga kamer¢. Twarz postu-
zyta jako model poddany analizie poprzez zamknigty obieg
rownoczesnej rejestracji i transmisji (closed circuit). Central-
nie ustawiona ,,twarz" widoczna na monitorze wydawata ko-
mendy niewidocznemu i wirtualnemu operatorowi kamery, na
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skutek czego wizerunek oddalat si¢ i przybliza! do powierzchni
ekranu. Podczas transmisji Robakowski ustawiony byl za mo-
nitorem, co stwarzalo wrazenie, iz elektroniczny obraz miat
swoje przedtuzenie w postaci rzeczywistej lub na odwrot, kor-
pus uzupekiala elektroniczna gtowa. Artysta wykorzystat efekt,
dobrze znany telewidzom ,,gadajacej gtowy". ,,Scisnieta" do
rozmiaru ekranu twarz postrzegana bylta na zasadzie odlegte-
go krajobrazu, ktory oglada sie, ale nie mozna go dotknac; jest
czyms§, z czym si¢ utozsamiamy, ale jest rownoczesnie elemen-
tem innego §wiata i czasu. Twarz pelita w tym uktadzie rolg
medium, pozostawiajac telewizji rolg przekaznika, w tym przy-
padku jedynie niedoskonatej imitacji realnosci, jednak o okre-
slonej sile sprawczej. W tej realizacji pojawit si¢ jeszcze jeden
wazny element, mianowicie fakt ,,obecnos$ci" artysty poprzez
wlasny wizerunek.

Sensacyjno-populistyczny charakter telewizji wykorzystat
Zygmunt Rytka, analizujac problem manipulacji, ktéry zacho-
dzi ,,poprzez" oraz ,w" obrazie telewizyjnym. Seria fotografii
Bluff(1977) ukazywata artyste w eleganckim garniturze, popi-
sujacego si¢ brawurowa sztuka walki. Upozowane, montowane
sceny imitowaty charakterem kadry z filmu, opowiadajacego
o niezwyklych wyczynach mistrza walki karate (w tej roli Z. Ryt-
ka), ktory ,,szybuje" pod sufitem na oczach zaskoczonych wi-
dzéw - uczestnikow zdarzenia. Fotomontazowy obraz miat
upodobni¢ si¢ do ,falszywego" (okreslenie artysty) obrazu te-
lewizyjnego, odnoszac si¢ do nieosiggalnego §wiata pop-kultury
amerykanskiej, ale rowniez uzmystawiajac zmiang¢ zaintereso-
wan spoteczenstwa polskiego z elitarnej problematyki ,,hight-
artu" na sfere rozrywki, w tym przypadku sportu. Rytka wyko-
rzystatjedng ze strategii telewizji, ktora dopuszczata propagowanie
fikcji ukrytej w zblizonej do realiow formie. Mistyfikacja arty-
sty stuzyla wskazaniu mechanizméw manipulacji poprzez tele-
wizjg, ktora dla wielu zbyt latwo zastgpila rzeczywistose.

Podobny problem wielokrotnie podejmowat w swojej twor-
czo$ci Zdzistaw Sosnowski, ktory od poczatku lat siedemdzie-
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sigtych postugiwat si¢ mechanicznymi $rodkami rejestracji,
badajac roézne sposoby percepcji. Artysta pisal: ,,Sposob per-
cepcji uksztattowany przez mass media zasadza si¢ na prze-
konaniu o wiarygodnosci przekazu fotograficzno-filmowego,
a szczegoblnie telewizyjnego. Percepcja ta jest uformowana juz
do tego stopnia, ze sami jesteSmy w stanie odebrac calo$ciowy
obraz danej rzeczywisto$ci na podstawie reprodukcji jej frag-
mentow"69. W tym kontekscie telewizja byta dla artysty zar6wno
przedmiotem, ktory poddawat krytyce, jak i zjawiskiem, ktore
wplywa na nasza $wiadomos$¢ oraz programuje dziatania. W ro-
ku 1980, wspolnie z Teresg Tyszkiewicz, Sosnowski zrealizo-
wal film Druga Strona (16 mm). Artysta pisat: ,,Jest to film
o presji srodkow masowego przekazu i przenikaniu spolecznych
stereotypoéw do zycia jednostki. O relacji kobiety i m¢zczyzny
poprzez to zjawisko. Kolejne sekwencje sa kronika obecnosci
oraz przyswajalnosci TV, mody i reklamowego seksu"70. Reali-
zacja byta rodzajem sfilmowanego performance, ktorego akcja
rozgrywala si¢ pomiedzy kobieta a mezczyzng (S. Sosnowski
i T. Tyszkiewicz). W tle interakcji znajdowat si¢ wlaczony od-
biornik telewizyjny, ktéry poprzez emitowane programy stal si¢
zarowno zrodlem ,,inspiracji”, jak i obserwatorem zachowan
artystow. Wchodzenie w role, czy tez powtarzanie pewnych
schematow zachowan, wykorzystali arty$ci do prowadzenia
wlasnej, przewrotnej gry. Nasladujac stereotypowe, powielane
przez TV modele zachowan i gestow oraz wykorzystujac znane
popkulturowe wzorce artysci starali si¢ ujawni¢ ich falszywa
warto$¢. Telewizor jako ,,przedmiot" pojawil si¢ w innej pracy
Sosnowskiego - Bagaz - z roku 1981. Film byt rodzajem ,,do-
kamerowego performance", czyli sfilmowanej akcji, jednak bez

69 Z. Sosnowski, tekst autorski, 1978/1979, Dzial Dokumentacji, Centrum
Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie.

70 Cyt. za: The Films realized, kat. Zespol Filmowy Remont, Warszawa
(b.r.w.). Zespol Filmowy Remont zostat zatozony w 1980 roku w Warszawie,
wjego sktad wchodzili m.in.: M. Dutkiewicz, K. Planeta. T. Tyszkiewicz, H. Ga-
jewski, Z. Sosnowski, P. Rypson, B. Krawczyk.

55



udziatu publicznosci. Sktada! si¢ z kilku zdarzen oraz luznych
sekwencji walki z telewizorem. Artysta pisal: ,,Jest to film o kon-
frontacji pamigci z terazniejszoscig, o niemozliwosci wyjscia
poza ograniczenia codzienno$ci i o uwiktaniu w zastane wzo-
ry"71. Krytykowat tym samym jako$¢ i masowo$¢ przekazywa-
nych przez telewizje informacji, ktore zwlaszcza w przetomo-
wym dla Polski okresie poczatku lat osiemdziesigtych staly si¢
synonimem manipulacji i inwigilacji rzadu.

W tym samym roku Jacek Drabik w galerii Foto-Medium-
Art we Wroclawiu pokazat prace z cyklu Telewizja i inni: osoby
i ludzie. Byl to cykl fotografii wykonanych z ekranu telewizora.
W komentarzu do wystawy artysta pisat: ,,Kiedy w telewiz;ji jaki§
facet rozmawia z drugim facetem o czymkolwiek, woéwczas te-
lewizja jest producentem standardow. W ogole jesli telewizja
jest tylko wlaczona, wowczas organizuje ksztatt ludzkich upodo-
ban, obyczajow, idei, zachowan. Ow warunek «wlaczenia» tez
nie jest konieczny. Wystarczy, ze telewizja jest, aby moc pra-
womocnie mowi¢ o jej oddzialywaniu na $wiadomos$¢"72. Re-
alizacja byta rodzajem ,,galerii portretow" i ,,telewizyjnych pej-
zazy", ktore ukazywaty postawy ksztattujace si¢ w wyniku walki
o wiladze, konkurencji oraz ,,poszukiwania mocy spotecznej".
Rezultaty tej walki widoczne byly ,,na ekranie". Telewizjajako
narzg¢dzie manipulacji byta rownoczesnie obszarem akceptacji
,wybranych" postaw, nadajac im range ,,standardu pozadane-
go z punktu widzenia ogétu"73. Drabik pisat: ,,Przejecie regut
oznacza preferencj¢ i zapewnia poczucie przewagi nad innymi,
osobisty akt akceptacji i spoteczny akt wyrdznienia. Kiedy w te-
lewizji jaki$§ facet rozmawia z drugim facetem o czymkolwiek,
to ludzie sa zjednoczeni w swojej niezgodzie przeciwko ich
deklaracjom, a oni sami odczuwajg pieszczote akceptacji i ra-
do$¢ przewagi"74,

71 Z. Sosnowski, tekst autorski.

72 J. Drabik, tekst autorski, [w:] Foto-Medium-Art, druk ulotny, Wrodaw 1981.
73 Ibidem.

74 Ibidem.
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Telewizor pojawil si¢ rowniez w rzezbiarskiej tworczosci Jana
Stanistawa Wojciechowskiego, ktory do potowy lat siedemdzie-
sigtych koncentrowat si¢ na poszukiwaniu procesualnego wy-
miaru dzieta. Artysta eksperymentowal z przestrzenig i cza-
sem, analizujgc te zjawiska za pomocg réznego rodzaju
dyscyplin, m.in.: rysunku, rzezby, filmu. W p6zniejszych latach
zajat si¢ budowaniem nowych kategorii artystycznych, nazy-
wajac je ,.kreacja zycia jako kreacja artystyczna'"75. Porzucajac
film, Wojciechowski powrodcit do tworzenia form rzezbiarskich.
Miatly one funkcjonowaé na zasadzie prostych skojarzen zna-
czeniowych, stereotypow oraz prawd potocznych. Cykl Maie ka-
tastrofy sktadat si¢ z glinianych odlewow fragmentow ciata oraz
przedmiotow, ktére znalez¢ mozna w najblizszym otoczeniu
cztowieka. Artysta wybierat te, ktore sg najbardziej popularne.
Migdzy zdeformowanymi twarzami i cielesnymi fragmentami,
statym motywem kompozycji rzezbiarskich byt gliniany telewi-
zor lub aparat fotograficzny. Czasami formy te przenikaty sie,
a ich kompozycje powstawaty w wyniku aktow pozornej destruk-
cji: gwattownie rzucane i zderzane ze sobg. Artysta ekspono-
wal je w ,,grupach" inicjujac ciagi ,,literackie", ktoére miaty bu-
dowa¢ konkretne opowiadania ukryte w nawarstwiajacych si¢
znaczeniach uzytych elementow76.

Odbiorniki TV wykonane z gliny stawaly si¢ tatwym celem
atakow. Ich precyzyjnie wymodelowana forma, w wyniku in-
terwencji i spontanicznych zabiegow artysty, tracita wyglad
pierwotny na rzecz form hybrydalnych i zdestruowanych. Woj-
ciechowski stosowat w tym celu rézne sposoby: uderzanie, cig-
cie ostrym narzg¢dziem, rzucanie czy wbijanie w uksztattowang

75 W wystawie ,,Koncepcje" w warszawskiej Galerii Wspotczesnej wzigli
udziat J.S. Wojciechowski, W. Bruszewski oraz P. Bernacki.

76 Wedlug B. Stoklosy, rzezby Wojciechowskiego z cyklu Male Katastrofy
(od 1979) stanowia jeden z nielicznych w Polsce ,.klarownych przyktadoéw
wspomnianego «stylu» mig¢dzynarodowego czy postmodernistycznej estetyki
sprzecznosci, zlozonosci i intertekstualnego dyskursu", zob. B. Stoklosa, Kto-
poty z przedrostkiem — post (i neo), ,,Obieg", 1991, nr 5, s. 8.
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12. Jan Stanislaw Wojciechowski, Male Katastrofy, 1980

13. Jan Stanislaw
Wojciechowski,
Male Katastrofy,
1980 (w zbiorach
Muzeum Narodo-
wego w Poznaniu)



bryte telewizora glinianych wizerunkoéw twarzy. Akt destrukcji
byl wazna czg¢$cig pracy, stanowigc wazny element w procesie
»stawania si¢" rzezby, a takze metaforycznie rozumiane narzedzie
stluzace krytyce ikony kultury popularnej. Wazny jest rowniez
fakt, iz odbiornik TV, juz poprzez fakt wykonania go z ,,archeolo-
gicznego" materiatu jakim jest glina, powodowat cofnigcie
W czasie ,,nowoczesnego medium" z powrotem do obiektu archa-
icznego zarowno w sensie rzezbiarskim, jak i ontologicznym?77.

W polowie lat osiemdziesigtych telewizja nadal inspirowata
artystow, dostarczajagc nowych tematoéw i podsuwajac réznego
rodzaju rozwigzania formalne. W §wiadomosci wielu ludzi TV
pozostata jednym z wazniejszych narzedzi spotecznej komuni-
kacji, dla innych — Zzrédlem rozrywki i informacji, programato-
rem modelowych zachowan i stylu zycia, a nawet doznan este-
tycznych’s.

Malarz, tworca filméw i prac wideo Krzysztof Skarbek wpro-
wadzit TV jako jeden z motywow do kompozycji malarskich,
podpatrujgc zachowania gwiazd szklanego ekranu, jak i wptyw
telewizji, mass mediow i kultury popularnej na zachowania zycia
codziennego. Projekcje oraz materiaty filmowe z wczesniejszych
dzialan pojawiajg si¢ rOwniez podczas akcji oraz realizacji fil-
mowych i wideo (Siedem i pol uderzen pedzla, wideo 1989).
Jedna z wystaw Krzysztofa Skarbka (2000, Wroctaw) prezento-
wala prace, ktore - jak mowil artysta - ,,mogg wyzwoli¢ pyta-
nia o przysztos¢ naszej cywilizacji"79. Prezentowane tam obra-
zy olejne byly wizjami $wiata na granicy codzienno$ci i zwyktych
sytuacji oraz basni i marzen. Kluczem jest w nich wspolistnie-

77J.S. Wojciechowski, Mate Katastrofy, kat. wyst.. Galeria Foto-Medium-
Art, druk ulotny, Wroclaw 1981.

78 Telewizor jako obiekt, ale i przedmiot krytyki pojawia si¢ w pracach
wielu artystow wspotczesnych, m.in.: N. De Saint Phalle, E. Kienholz, Chri-
sto, B. Viola, P. Rist, zob. TV Kulturg. Das Fernsehen in der Kunstjeit 1879,
IN. Herzogenrath, T.W. Gaehtgens, S. Thomas, P. Hoenisch, Amsterdam, Dres-
denrverl. Des Kunst 1997.

79 K. Skarbek, Swiat nowej basni, tekst na zaproszeniu wystawy, Galeria
Osrodka Kultury i Sztuki we Wroctawiu, 2000.
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nie elementdéw realnego zycia z motywami nadrealnymi i ba-
$niowymi. Ten nowy §wiat przejmuje role modelu — zagadki do
rozwigzania. Skarbek pisat: ,W mojej basni banalna codzien-
no$¢ ulega przemianie w realizacje pragnien o zyciu niewymu-
szonym, zgodnym z projekcjami nieskrepowanej fantazji. Mo-
zemy dostrzec tu rowniez nowe mity i symbole naszych czasow.
Jednymi z dzisiejszych przedmiotéw-symboli, ktérym nadano
mitologiczne znaczenia sg: samochod, telewizja, komputer i te-
lefon komoérkowy. Urzadzenia te sa czyms$ wigcej niz tylko rze-
czami do ksztaltowania srodowiska cztowieka. Nie sg one uzu-
pelnieniem jego otoczenia, lecz czestokro¢ stajg si¢ celem
samym w sobie"80. Zebrane na wystawie prace (poczawszy od
lat osiemdziesigtych), kolorowe i rozedrgane, przywodza na mysl
zatrzymane ,,stop klatki" - kadry z filmu prezentujace wizje
wspotczesnego zycia jako ,,nowej mitologii". Ta specyficzna
realno$¢ obrazéw Skarbka nazwana zostata przez artyste ,,ma-
larstwem osobistego realizmu", w ktorym wytwory naszej cy-
wilizacji, tj. telewizor czy komputer funkcjonujg ,,ze zmieniong
kinetyka i1 przebudowang strukturg znaczen. Telewizor w kaz-
dej chwili moze by¢ pojazdem, pitka do gry. Pozwala on row-
niez na to, zeby by¢ naprzeciwko niego, a takze w nim"8l.
Lata dziewigcdziesiagte zmienity oblicze telewizji, wprowa-
dzajac wiecej komercyjnej rozrywki i masowo konstruowanych
informacji. To, co w latach siedemdziesigtych fascynowato, w la-
tach dziewigc¢dziesiatych stato si¢ powszechne i obojetne. Pod
koniec lat dziewiecdziesigtych obraz telewizyjny i sama telewi-
zja stracily nieco na znaczeniu, chociaz nadal sg obecne w twoér-
czo$ci mtodego pokolenia artystow. Obszarem eksploracji stata
si¢ rzeczywisto$¢, problemy zycia codziennego, poszukiwanie
tozsamos$ci i zagadnienia dotyczace ciala i cielesnosci. Nurt
mitologii indywidualnej oraz sztuki krytycznej nie potrzebowat

80 Ibidem.

81 K. Skarbek, Obrazy Realizmu Osobistego, [w:] Krzysztof Skarbek -
malarstwo i sztuka video, kat. wyst., red. LM. Wgjcik, Galeria Sztuki w Le-
gnicy, Galeria Na Solcu, Wroctaw, Wroctaw 2002, s. 3.
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dodatkowych inspiracji ptynacych z ekranu telewizora. Intere-
sujacy stal si¢ obszar rzeczywistosci wirtualnej, komputerowych
rozwigzan i strategii interaktywnych. Natura telewizji rozpozna-
na i zdemaskowana, formalnie i wizualnie stala si¢ nieatrakcyjna
i nieaktualna, chociaz do telewizyjnych wizerunkéw sporadycz-
nie powracajg artysci wideo. Sa one kopiowane i wprowadzane
do prac jako elementy dekoracyjne, cytaty lub ciagi metafo-
rycznych obrazow.

Telewizja jako medium, ktére pozwalato konstruowaé nowe
obszary trans-medialne dzigki mozliwosci pozyskiwania obra-
zOw, ale réwniez fakt, iz stanowila ona element kulturowych
i politycznych konotacji sprawial, iz zagadnienia z nig zwigza-
ne wielokrotnie pojawialy si¢ i stale powracaty do obszaru sztu-
ki82. Jednak w obliczu ery informacji cyfrowej i rzeczywistosci
wirtualnej mit tradycyjnej telewizji straci! na znaczeniu i sile.
Stojaca w pokoju skrzynke zastgpil monitor komputera, cieklo-
krystaliczny ekran lub wielkoformatowe projekcje wideo. Ko-
mercyjny wymiar telewizji oraz fakt, iz jest to medium komu-
nikacji ,,jednokierunkowej" sprawity, ze pod koniec XX wieku
przestala ona wystarcza¢ odbiorcom, chociaz nie uwolnita ich
od uzalezniajgcego wptywu. Miejsce ,,gadajacych glow" - to-
warzyszy samotnos$ci, zajely projekcje naszej drugiej tozsamo-
$ci oraz symulacje zmieszanych ze sobg elementow $wiata
wewngetrznego z zewnetrznym. Obraz ograniczony ramag ekra-
nu ustgpi! miejsca obrazom, ktérych istota zbliza nas do iluzo-
rycznego $wiata pozbawionego grawitacji, przestrzeni i czasu.
Lewitujace obrazy, za sprawa Internetu i rzeczywistosci wirtu-
alnej, oferujg wilasny $wiat, autonomiczny wobec otaczajacej
nas rzeczywistosci. Ona z kolei ulega ciggtemu poszerzaniu, co
sprawia, ze obszary dostarczajagce nam obrazéw, ale i inspira-
cji, stajg si¢ coraz bogatsze i cickawsze.

82 W ostatnich latach powstato wiele prac wideo, ktére wykorzystywaty
materiaty archiwalne lub telewizyjne, m.in.: K. Skarbek, M. Wasilewski, M. To-
porowicz, A. Baumgart, A. Niestorowicz, zob. L. Ronduda, ,,Polski found fo-
otage film...", http://csw.art.pl/new/2003/foundfootage.html (25.05.2004).
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Rozdziat Il

Sztuka wideo. Poszukiwanie
prawdziwej natury wideo

Natura obrazu wideo

Fakt, ze zyjemy w $wiecie zdominowanym przez obrazy,
wielokrotnie powraca w kontekscie sztuki XX wieku. Ich réz-
norodnos¢, z uwagi na sposoby uzycia oraz funkcje jakie pelnig
w $wiecie, zdaje si¢ by¢ nieograniczona. Sztuce (multi)medial-
nej najblizsze wydaja si¢ by¢ obrazy elektroniczne, ktore uzy-
skuje si¢ w wyniku procesow elektromagnetycznych lub cyfro-
wych. Te z kolei klasyfikowa¢ mozna wedtug rodzajow uzytego
do ich generowania systemu - od obrazoéw wideo po obrazy
komputerowe. Dalszy podziat nast¢puje za sprawa sposobu ich
rejestracji, obrobki, sposobu uzycia i projekcji. W kazdym z tych
przypadkéw, méwimyjednak o ,,obrazie" — pojeciu, ktore w sen-
sie etymologicznym znaczy tyle, co ,,obrazowe przedstawienie",
,»wyobrazenie".

Technika wideo jeszcze w poczatkach lat osiemdziesigtych
byta najpopularniejszym medium, ktore taczylo obraz i dzwiek,
a taSma wideo - ,,pojemnikiem" sluzacym nie tylko ich prze-
chowywaniu, ale i umozliwiajagcym wielokrotng transmisje.
W pewnym sensie, ta§ma wideo stala si¢ ikona nowoczesnego
spoteczenstwa, ktore na masowa skalg zaczeto kolekcjonowaé
informacje, obrazy, przedmioty i do§wiadczenia. Pod wzgledem
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technicznym oraz jako medium artystycznej kreacji obrazy wi-
deo byly i nadal sg doskonalym odbiciem naszych czaséw. Sa
obecne niemal w kazdej dziedzinie Zycia i obszarze sztuki, a ich
fenomen tkwi w nieuchwytnej, niematerialnej i zmiennej for-
mule zapisu, projekcji oraz roli, jaka pelnig. Dzigki nowocze-
snym technologiom, obrazy potrafig wtopi¢ si¢ w przestrzen lub
zaistnie¢ poza ekranem, ktory zazwyczaj stanowi konieczny ele-
ment projekcji. Transparentne obrazy wideo majg tatwos$¢ uwo-
dzenia odbiorcow spektaklowym charakterem, wciagajac ich we
wlasng przestrzen i czas. Wojciech Chyta ttumaczyt spektakl
jako najefektywniejsze narzedzie ksztaltowania oddziatywan
wspolczesnej kulturyl. Autor Kultury Audiowizualnej okreslit
go jako ,,warunki, przez ktére dane jest §wiadomosciowe ist-
nienie bytu myslacego, nieodigczne z zaistnieniem w jego Swia-
domosci bytu widzianego. Swiadomos¢, aby zaistnie¢, musi by¢
po prostu swiadomos$cia czegos. Ten warunek, wypelniania
naszej $§wiadomosci czyms, spetnia wlasnie (za nas) spektakl"1
Spektakl mozna jednak rozpatrywaé w kategoriach wzajem-
nych relacji zachodzacych pomigdzy artysta, rzeczywisto$cia
a obrazem zarejestrowanym oraz obrazem odtworzonym, wi-
dzem oraz sytuacja ,.tu i teraz". Prezentuje on wowczas dwie
plaszczyzny obrazowe — rzeczywistg i wyobrazona, ktorych czas
i przestrzen zostaja na siebie natozone. Baza dla tych obrazow
pozostaje nadal rzeczywisto$¢, ostatecznie jednak widzowie -
konieczny element spektaklu - uczestniczg w czyms, co nie jest
ani ich przestrzenig, ani ich czasem, ajedynie wyobrazong przez
obraz rzeczywisto$cia, ktorg odbierajg poprzez witasne doswiad-
czenie. T¢ rzeczywisto$¢ nazwa¢ mozemy rzeczywistoscia spek-
taklu, rozgrywajaca si¢ poza wszelkimi ramami, w przestrzeni
spotecznej i kulturowej wobec odbierajagcych go widzow3,

| W. Chyta, Kultura Audiowizualna, Poznan 1999, s. 64.

2 Ibidem, s. 58.

3 Chyta, podejmujac probe definicji spektaklu, pisze: ,,Spektakl to przestrzen
i czas. Wprawdzie nie nasza przestrzen i nie nasz czas, za to przestrzen i czas
okres$lajace nam przestrzen i czas naszej §wiadomosci, stowem to «warunki
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Spektakl pelni w tym uktadzie rol¢ narzedzia stuzacego po-
znaniu, stanowi rodzaj ,,maski", ktéra mozna naktada¢ na kon-
kretne obrazy w celu wydobycia z nich ukrytych sens6w po-
przez praktyki dekonstrukcyjne lub polimorficzne. Obrazy wideo,
ktore biorg udziat w spektaklu, ujawniajg zaréwno to, co real-
ne, jak i to, co wyobrazone. Jest to rownoczesnie spektakl za-
leznos$ci czasu przeszlego, terazniejszego i przysztego, zbior
znakéw, symboli i odniesien, ktore sg w stanie przekazac nie-
skonczong ilo§¢ informacji. Obraz wideo ukrywa w sobie uni-
wersum $wiata, pikselowy mikrokosmos istniejacy dzieki sile
naszej wyobrazni i wiedzy.

W przeciwienstwie do obrazéw tradycyjnych, obrazy tech-
niczne, w tym obrazy wideo, zostaty zaprojektowane - jak mowi
Vilém Flusser - od wewnatrz na zewnatrz, i dlatego ,,nalezy
odszyfrowywac je nie ze wzgledu na to co oznaczaja, lecz ze
wzgledu na samo znaczace (signifiant)"4.

Obrazy wideo pozbawione sg konkretnej, fizycznej formy.
Zamiast przedstawiaé, rzutuja ,.co$", wypetniajg przestrzen
wyobrazeniami, projektujg. Flusser nazywa je wigc ,,plaszczy-
znami wyobrazonymi"5, ktére poréwna¢ mozemy do snu. Na
przemian pojawiaja si¢ w nim obrazy i przedmioty rzeczywiste
i te wyobrazone, obok siebie mogg funkcjonowac czas realny
oraz zapisany w obrazie. Jeden pojawia si¢ w drugim i na od-
wrot; bywa, ze funkcjonujg rownoczesnie. Aby uchwyci¢ wszyst-
kie te niuanse, wzrok widza musi ,,skanowac" ptaszczyzne wy-
obrazong przeskakujac z jednego jej punktu na drugi. Obrazy

wszelkiego bytu w ogodle» [...] takie przez ktére dane jest nawet istnienie
przedmiotu ogladania, a nie tylko ogladajacego podmiotu". Autor podpiera
swoja teori¢ tezami 1. Kanta. Zob.: W. Chyla, op. cit., s. 58.

4 V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych, [w:] Po kinie?... Audio-
wizualnos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red. A. Gwoézdz, Krakéw
1994, s. 53. Autor okresla obrazy techniczne jako symptomy procesow che-
micznych badz elektronicznych, ktore staja si¢ obrazami dopiero wowczas,
kiedy oglada si¢ je powierzchniowo, a ogladajacy je widz zachowuje wobec
nich pewien dystans.

5 Ibidem, s. 54.
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wideo (szczegodlnie z lat dziewigcdziesigtych) posiadaja struk-
tur¢ wizualnego hipertekstu, zapisanego na réznych poziomach
postrzegania i percepcji. Cechami podstawowymi okreslajacy-
mi ich natur¢ s3: metamorficzno$¢, metafizycznos$¢, sekwen-
cyjnos¢, tekstualnos¢ oraz poszerzenie terazniejszosci o inne
wymiary czasu i przestrzeni, a takze elastyczno$¢ wpasowania
si¢ w obszary innych dyscyplin.

Roli obrazéw wideo, ktore wpisuja si¢ w ,,estetyczny" dys-
kurs, nie sposdb poming¢ w rozwazaniach o kulturze mediow
elektronicznych. Tym bardziej zastanawia fakt, ze sztuka wi-
deo w Polsce pozostaje wciagz najmniej odkrytg i nie dookreslo-
na dyscypling artystyczng. Trudnos¢ wynika by¢ moze z braku
wlasciwych narzedzi poznania oraz krytycznych punktéw od-
niesienia. Nie wystarczy rowniez prosta analiza tego, co zare-
jestrowane i odtworzone, bowiem sztuka wideo jest zbiorem
obrazow, sytuacji oraz projekcyjno-odtwarzajacych mechani-
zmoéw widzenia, ktore rozpatrywac nalezy w szerszym kontek-
$cie socjologicznym, psychologicznym i kulturowym.

Tasma wideo

Magnetyczna taSma wideo dla wielu stanowi juz prehisto-
ri¢, przestarzata technologi¢, rodzaj towaru lub rzeczy, ktora
naby¢ mozna w supermarkecie. Jedng z przyczyn utraty pozy-
cji byt rozwoj zjawiska interaktywnosci w sztuce. Nowy obszar
zainteresowan artystow skierowal ich uwage na technologie,
dzigki ktorym zniesiona zostala granica pomigdzy odbiorca
a dzielem. Rola widza w tym ukladzie moglaby przeksztatci¢
si¢ z kontemplacyjnego i biernego uczestnictwa w aktywny
i bezposredni udzial.

Technologia wideo przerosta pod wieloma wzgledami tra-
dycyjny film, chociaz - jak pisat Erkki Huhtamo - medium to
moze by¢ co najwyzej postrzegane jako ,,poprawiony nos$nik li-
nearny", a struktura programow przechowywanych na tasmie
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pozostaje sekwencyjna i linearna na podobienstwo filmu6,
Jednak u podstaw natury wideo znajdujg si¢ cechy wyraznie
odrézniajace od siebie oba media. Huhtamo nazwat wideo ,.ka-
meleonem", okreslajac je jako co$§ bezprecedensowego, spon-
tanicznego, bezposredniego, wieloaspektowego i przystosowal-
nego?. Zwrdci! rowniez uwage na fakt, Zze jest to medium
,,0zZywione", zdolne reagowa¢ na wtasne uwarunkowania tech-
nologiczne. Szumy, wibracje elektryczne, a nawet zakldcenia
pogarszajace jako$¢ obrazu stanowily formy tej zywotnosci.
Dochodzita do tego tatwo$¢ manipulacji obrazem, m.in. efekt
stop-klatki, cofanie, przyspieszanie, wymazywanie i wgrywa-
nie nowych fragmentow. Material zapisywany na tasmie ma-
gnetycznej mogt by¢ dowolnie wykorzystywany i poddawany
zabiegom montazowym. Obrazy mogly wigc wspotistnie¢ na
zasadzie symultaniczno$ci (Nam June Paik, Dara Birnbaum,
Marcel Odenbach), byly projektowane na ré6znego rodzaju ptasz-
czyznach (Bill Viola, Bruce Nauman, Tony Oursler) lub, jak
w przypadku projektu Pipilotti Rist Fourth Wall (2001), zostaty
zaprojektowane jako projekcja na ekranie umieszczonym na tle
nieba. Pozwalato to zaistnie¢ obrazom w otwartej przestrzeni,
uwalniajac je od wszelkich ograniczen. Taki sposéb prezenta-
cji, w symboliczny sposob znosi podzial pomigdzy tym, co realne
i wyobrazone oraz miejscem za i przed ekranemsS.

O atrakcyjnosci, a przede wszystkim o wiarygodnos$ci me-
dium stanowit fakt, iz wideo, w odréznieniu od TV w jej fazie

6 E. Huhtamo, Play! Stop! Forward! Rewind! Refleksja nad tasmq jako
nosnikiem, [w:] WRO'99, kat. Media Art Biennale, red. P. Krajewski, Wro-
ctaw 1999, s. 15.

7 Ibidem, s. 16.

8 Projekt The Fourth Wall (2001) zostal zrealizowany jako zewnetrzna
projekcja. To ciag kolorowych ruchomych obrazéw, dla ktérych tlo stanowit
otwarty, ,,nieograniczony" rama ekran wpisany w przestrzen nieba. Zamie-
rzeniem artystki bylo pokazanie wzajemnych relacji tego co projektowane,
z tym co na zewnatrz ekranu, a tym samym wlaczenie opowiadanych historii
w przestrzen spoleczng. Premiera The Fourth Wall miata miejsce na jednym
z tarasOw budynku National Theatre w Londynie, usytuowanym nad brzegiem
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poczatkowej, funkcjonowato jako transmisja na zywo (live); jako
przekaz bezposredni, ktory nie podlegal manipulacjom. Z kolei
od filmu wideo bylo sprawniejsze technicznie i zapewniato ro-
dzaj indywidualnego kontaktu widza z przekazem, co niemoz-
liwe bylo w salach kinowych. Nie oznacza to jednak, ze wideo
pozostawalo niezalezne od zagadnien warsztatowych i techno-
logicznych. W roku 1977 Marek Holynski, probujac opisa¢ zja-
wisko ,,sztuki video", rozpoczat od opisu sprzetu, czyli ,,rzeczy
podstawowej" dla tego zjawiska. Holynski pisatl: ,,Wideo korzy-
sta z aparatury skonstruowanej dla telewizji. Telewizja zas, to
oficjalnie dziat telekomunikacji zajmujacy si¢ przesytaniem na
odlegtos¢ obrazow ruchomych metodami elektrycznymi"9. Na
tym poziomie koncza si¢ podobienstwa obu mediow. Telewizja,
jako nowa technologia oparta na telematycznym przekazie, byta
rowniez instytucjg zalezng od systemow politycznych, wyposa-
zenia oraz koordynujacych i obstugujacych urzadzenia ludzi.
Skomplikowany system rejestracji, przetwarzania i transmisji
dostepny byl jedynie nielicznym artystom, ktorzy, dzigki uprzej-
mosci i otwarto$ci wiadz telewizji lub hojnosci sponsoréw, mo-
gli korzystac¢ z jego mozliwosci. Komercjalizacja telewizji, kto-
ra nastgpita dos¢ szybko, byla jednym z powodow powstania
nurtu krytycznego dekonstruujacego znaczenie i formy TV i,
jak zwykto si¢ przyjmowac, wptyneta na rozwdj sztuki wideoll.

Nowy, przenosny system wykorzystywat technologie znang
w TV, zapewniajac jednak tatwa obstuge sprzetu oraz nieskom-
plikowany proces produkcji obrazu, dzicki czemu mozna bylo
zrezygnowac z charakterystycznej dla przemystu telewizyjne-
go ,,machiny". ,,Prywatny" system zapisu informacji przyjat si¢
nie tylko jako rodzaj domowego ,.kina" czy ulepszonej, bo ru-

Tamizy. Ruchomy obraz widoczny byi rowniez z drugiej strony rzeki, wpisu-
jac si¢ w architektur¢ miasta.

9 M. Holynski, Sztuka video, ,,Sztuka", 1977, nr 4, s. 40.

10 Taka teori¢ powstania sztuki wideo wysunal R. Ferrée, za: RW. Klusz-
czynski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektro-
nicznej, Warszawa 1999, s. 70.
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chomej, wersji fotografii rodzinnej, ale takze jako catkiem nowe
medium sluzgce szerokiej rzeszy artystow. Chociaz telewizja
i wideo naleza do tego samego systemu komunikacji obrazo-
wej, ptaszczyzny dotyczace semantyki, struktury i percepcji oraz
form prezentacji obu medidow zasadniczo si¢ od siebie r6znigll.

Pierwszy przenos$ny zestaw wideo wyprodukowata w poto-
wie lat sze$cdziesigtych japonska firma Sony. W tym samym
czasie nagrana zostata pierwsza tasma wideo autorstwa Nam
June Paika. Byt to zapis wizyty papieza Pawia VI w Nowym
Jorku (1965) wykonany przez artystg z okien samochodull ,,Re-
porterskie" nagranie Paika zblizone bylo charakterem do tzw.
,.street tapes", ktore artysci tj. Les Levine czy Frank Gillette
nagrywali jeszcze przed oficjalnym wprowadzeniem na rynek
sprzetu Portapakl3. Materialy te, podobnie jak wideo Paika,
miaty charakter spontanicznego, szkicowego dokumentu. Jak
pisat Michael Rush, arty$cie ,,nie chodzito o gromadzenie in-
formacji na temat wizyty papieza, ale pozyskanie obrazu, ktory
miat dla niego znaczenie kulturowe i artystyczne"l4. Zapis Paika
byl surowa, nickomercyjng i, przede wszystkim, osobista wy-
powiedzig artysty, ktory do tej pory eksperymentowat
z dzwigkiem i réznego rodzaju przekaznikami. Podobne do-
$wiadczenia miata wigkszo$¢ pionieréw sztuki wideo zaréwno
za granica, jak i w Polsce. Polem ich zainteresowan byta insta-

11 Réznice pomigdzy telewizja i wideo omawia! m.in. G. Younglood (1972),
a w literaturze polskiej R.W. Kluszynski (1999).

12 Material zostat pokazany w nowojorskim klubie nocnym Café A Go Go
w roku 1965. Wydarzenie to zostato uznane za pierwsza publiczng prezenta-
cje sztuki wideo, zob. M. Rush, New Media in Late 20 th-Century Art, Lon-
don 1999, s. 81.

13 D. Boyle pisat, iz pierwszym artysta, ktory posiadal przenosny zestaw
Portapak jeszcze przed 1965 rokiem, byl Les Levine. Jego tasme¢ Bum Boyle
zaliczy! do gatunku ,,Street tapes". Zapis ten byl prostym, pozbawionym ja-
kiejkolwiek struktury, epizodycznym wywiadem prowadzonym na ulicach
Nowego Jorku, zob. D. Boyle, 4 Brief History of American Documentary Vi-
deo, [w:] llluminating Video, ed. D. Hall, New York 1990, s. 43.

14 M. Rush, op. cit.,, s. 82.

68



lacja, performance, sztuka konceptualna, rzezba, fotografia oraz
film (,,film artystow"). Genezy sztuki wideo nalezy wigc upa-
trywa¢ w rozmaitych dzialaniach interdyscyplinarnych dekady
1956-1965, natomiast za oficjalng date jej poczatku niektore
zrodla uznaja dwa wydarzenia: publiczne odtworzenie tasmy
magnetycznej z zapisem Paika w roku 1965 lub sprzedaz przez
Nicolasa Wildera, handlarza dzietami sztuki z Los Angeles, ta-
$my magnetycznej z zarejestrowanym utworem wideo (1969).
Bylo to nagranie Video pieces Bruce Naumana.

Z uwagi na charakter wczesnych zapisow wideo, Roy Armes
porownywatl ich strukture do zapisu ,,taSm dzwigckowych" wy-
korzystywanych przez artystow w latach pigcdziesiatych, wska-
Zujgc tym samym na muzyczne inspiracje artystow wideo, bar-
dziej niz na ich zainteresowanie tradycja filmu. Podobienstw
upatrywatl autor w sposobie zapisu obu rodzajéow tasm jako li-
nearnego systemu rejestracji, ktory moze by¢ uzyty do zesta-
wiania lub manipulowania otrzymanym dzwigkiem lub obrazem
(tzw. materiaty ,,off-air" i ,,scratch video") oraz obejmujacych
wylacznie elektronicznie generowane wyobrazenia (grafika kom-
puterowa)ls. Wystarczy wspomnie¢ Edgara Varese'a czy Johna
Cage'a, ktorego tworczo$¢ inspirowata wielu artystow, w tym
rowniez Paika, pioniera video artu. Cage juz w latach piecdzie-
sigtych komponowat utwory muzyczne z losowo dobieranych
fragmentéw audycji radiowych (Imaginary Landscape No. 4,
1951), niezaleznie zreszta od dwoch innych zespotow, ktore
eksperymentowaty z muzyka, poszukujac mozliwosci wykorzy-
stania tasmy dzwickowej. W Paryzu Pierre Schaeffer i Pierre
Henry tworzyli ,,musique concrete”, stosujac roznego rodzaju
manipulacje techniczne: zmiang¢ predkosci i sposobow nagry-
wania, powtorzenia, filtry, przegrywanie dzwigkoéw i muzyki
z innych tasm itp. W tym samym czasie w Kolonii Pierre Boulez
i Karlheinz Stockhausen rozpoczgli pracg nad muzyka elektro-
niczng, poszukujac zrodet elektronicznego generowania dzwig-

15 R. Armes, On video, New York 2001, s. 112.
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kow. Tak spreparowane tasmy artys$ci wykorzystywali podczas
dziatan na zywo, poszerzajac tym samym mozliwosci i formy
artystycznej wypowiedzi. Podobnych strategii uzywali arty$ci
nurtu ,,scratch video" i TV footage, wlaczajac w swoje realiza-
cje materiaty gotowe lub nagrane z ekranu telewizora czy ekra-
nu kinowego, poddajac je nastgpnie dalszej obrobce. Powtorne
Iaczenie wybranych sekwencji czy wprowadzanie dodatkowych
efektow montazowych oraz dzwigkowych pozwalaly artystom
uzyskiwa¢ nowe warto$ci znaczeniowe i estetyczne, chociaz
estetyka prac bliska byta raczej formule ,,antyestetyczne;j", ktora
Allan Kaprow szerzej nazywat ,,anti-art art" - sztukg antysztuki.

Wideo bylo rodzajem manifestacji nie tylko przeciwko ko-
mercjalizacji TV, ale réwniez przeciwko konsumpcyjnemu ryn-
kowi sztuki oraz traktowaniu dzieta sztuki jako obiektu mate-
rialnego 1 wartosciowego. Wideo, z racji swej transparentnej,
a przez to trudnej do uchwycenia formy, mialo ambicje zacho-
wania postawy autonomicznej i krytycznej wobec systemu
muzealnego. Z drugiej strony, sam fakt, iz no$nikiem obrazu
i dzwigku byla tasma, ktora - jak pisal Piotr Krajewski - ,,czym-
kolwiek by nie byla, jest zawsze waska i cienkg elastyczng wste-
g3, nawini¢tg na szpule lub zamknieta w kasecie"l6, zblizaja
do kategorii obiektu. Wiaczenie tasmy wideo w obieg muzeal-
ny i kolekcjonerski zapewnito jej funkcjonowanie na szerszym
forum spoteczno-kulturowym, z czego video art, pomimo swej
niezaleznosci, nie chciat rezygnowa¢. Pod koniec lat osiemdzie-
sigtych i w latach dziewigc¢dziesigtych wspieranie sztuki wideo
przez instytucje zaré6wno finansowe, jak i technologiczne, staio
si¢ koniecznoscig. Skomplikowane i ztozone formy i sposoby
prezentacji zaréwno tasm, jak i instalacji wideo oraz wideo
performances uzaleznity sztuke wideo od oficjalnego obiegu
wystawienniczego, potwierdzajgc (nie zawsze chetnie) jej sta-
tus wsréd innych dyscyplin sztuki. Pomimo to, pozycja wideo
w historii sztuki nie jest jednoznaczna ani stabilna. Chociaz

16 P. Krajewski, Zmierzch tasmowego nosnika, [w:] WRO'99..,, s. 7.
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sztuke wideo od samego poczatku prébowano wpisa¢ w jej bieg,
deklarowano réwnoczesnie pewien dystans wobec wszystkie-
g0, co moze by¢ rozpatrywane w ramach ,klasycznej" historii
sztuki. Martha Rosler pisata, iz ,,wideo chcialo sta¢ si¢ sztuka
podstawowa, a nie drugoplanowa"l7, chociaz doswiadczenie
pokazato, ze nawet obecnie wideo nie zyskato takiego statusu
jak klasyczne dyscypliny sztuki. Wystarczy wspomnie¢ proble-
my, ktore przysparza krytykom terminologia, a muzealnikom
zasady kolekcjonowania, ekspozycji oraz konserwacji prac zre-
alizowanych w technice wideols.

Historia sztuki wideo oraz zainteresowanie i popularnosé
tego medium wynikaly takze ze zmiany postawy samych ar-
tystow. Poczawszy od lat sze$cdziesiatych, wizerunek artysty
indywidualisty i wyalienowanego ,,bohatera" ustgpil miejsca
postawie artysty ,,odpowiedzialnego" za spoleczenstwo lub
cho¢by wspolistniejacego z nim na zasadach obserwatora i ko-
mentatora. Sztuka wlaczyla si¢ w obszar politycznych i spo-
tecznych dyskusji. Sztuka wideo, podobnie jak inne dyscypli-
ny, przejela role mediatora, dzigki technologii zapewniajgc
artystom mozliwos¢ szybkiej reakcji na biezgce wydarzenia, po-
zwalajac kolekcjonowa¢ doswiadczenia i obserwacje na taSmach
i kolejno wykorzystywac je w projektach artystycznych. W po-
czatkowej fazie ksztaltowania si¢ zjawiska nazywanego ,,video
art" (zwlaszcza w Stanach Zjednoczonych) mozna byto wyod-
rebni¢ kilka odmian wideo o charakterze dokumentacyjnym
i narracyjnym: ,,street video", ,,community video", ,,grass-roots
video", ,,guerilla television", ,,alternative TV", ,,video essay"19.

17 M. Rosler, Video: Sheding the Utopian Moment, [w:] Illuminating...,
s. 42-43.

18 W potowie lat sze$¢dziesiatych zwrdécono uwage na fakt, ze prace z lat
sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych wykonane w technice wideo, ktore stano-
wity zardwno warto$¢ dokumentalnag, jak i artystyczna, sa powaznie zagrozo-
ne. Chociaz wigksze muzea i galerie posiadaja zbiory taSm wideo, nie istnie-
jajasno okreslone zasady ich ochrony i konserwacji, zob. S. Jo Fifer, L. Hones,
Report from the Bay Area Video Coalition, ,,Art Journal", 1995, nr 4, s. 79.

19 D. Boyle, op. cit. s. 51.
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Wideo narracyjne oraz dokumentacyjne stuzyly ujawnianiu
przezy¢; byly rowniez sposobem powracania do wspomnien za
pomoca obrazow. Wczesne realizacje charakteryzowaly si¢ pro-
sta konstrukcjg i oszczedng forma, te z lat dziewigcédziesigtych
kusity bogactwem koloréw i dzwiekéw sprawiajac, iz widzowie
szybko wciggali si¢ w ich rytm, stajac si¢ cze¢scig wydarzenia.
Wideo, pehigc funkcje pojemnika, przejeto role ludzkiej pamigci;
stad tematy i charakter prac nurtu narracyjnego czesto poru-
szaly problem tesknoty, ktora jest w kazdym cztowieku, a kto-
ra Eliade nazwat ,tesknota za rajem" — rodzajem tesknoty za
»przeksztatlcong w archetyp, zmitologizowang przeszioscia"20.
Czesto byt to zal za tym, kim nie jesteSmy lub za tym, czym
bylismy, za miejscem, ktore pamigtamy, lub w ktoérym nigdy
nie dane nam bylo si¢ znalezé. Parafrazujac Eliadego obrazy
wideo z tego nurtu okresli¢ mozna jako ,,nieprzerwany, spon-
taniczny strumien" naszych wyobrazen2l. Cztowiek zostal po-
stawiony w samym ich centrum, stanowigc rodzaj zawsze obec-
nego bohatera, ktory jest rownocze$nie podmiotem wizualnej
narracji oraz przedmiotem, ktéry stuzy ujawnianiu mechani-
zm6w funkcjonowania wspolczesnego Swiata.

Ten problem taczyt si¢ z jeszcze jednym aspektem wideo.
Medium to umozliwiato rodzaj intymnego doswiadczenia, kto-
re dotyczyto zarbwno zapisu obrazow, jak i pozniejszej ich trans-
misji. ArtySci tacy jak: Vito Acconci, Bruce Nauman czy Peter
Campus rejestrowali sytuacje w specjalnie do tego celu wyizo-
lowanych przestrzeniach lub we witasnych studiach. W tym
sensie wideo stanowilo rodzaj przedluzenia sytuacji artystycz-
nych, prywatnych gestow czy zwierzen. Kamera wideo obecna
w zamkni¢tym studiu artysty, zjednej strony chronila jego pry-
watnos$¢, z drugiej — umozliwiala obserwacje akcji i wydarzen.
Dzigki medium mozliwy byl natychmiastowy zapis, notacja
,mikrozdarzen", ktore, uchwycone na tasmie, nabieraty nowych
znaczen.

20 M. Eliade, Obrazy i symbole, Warszawa 1998, s. 20.
21 Ibidem, s. 23.
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Innym waznym elementem pojawiajacym si¢ w pracach wi-
deo byto zagadnienie czasu i pami¢ci. Odniesienia do tych za-
gadnien pojawialy si¢ w pracach pionierow sztuki wideo, ta-
kich jak Dan Graham, Nam June Paik, Bruce Nauman, Joan
Jonas czy John Baldessari, a w Polsce - w pracach artystow
WFF czy Laboratorium Technik Prezentacyjnych. Dzigki tech-
nice filmowej, a nastgpnie wideo, mozliwe byto kreowanie ,,no-
wej rzeczywistosci" poprzez manipulacje czy wykorzystywanie
tej zastanej. Jednak wideo posiadato cechy, ktorych nie miat
ani film, ani system telewizyjny, a mianowicie tatwos$¢ nagry-
wania i utrwalania ,,chwilowego trwania czasu", bez koniecz-
no$ci zbednej obrobki. Dan Graham pisat: ,,Wideo jest medium
czasu terazniejszego. Obrazy moga by¢ przekazywane rowno-
czes$nie z ich percepcja. Miejsce i czas ich prezentacji majg swoja
kontynuacjg, moze ona trwac nieprzerwanie i zgodnie z cza-
sem realnym"22. Bruce Nauman uwazat wideo za rodzaj ,,pry-
watnego sposobu komunikacji", ale i wspolne doswiadczanie23,
traktujac je jako rodzaj ,.dzieta w procesie”, a nie forme skon-
czong i zamknigtg. Douglas Davis pisat o wideo jako o szero-
kim zjawisku, w ktérym istotng role¢ pelnig mechanizmy po-
strzegania i percepcji. Odczucie, jakiego doznajemy ogladajac
wideo, porownywatl artysta z doswiadczeniem, ktore znajduje
si¢ pomiedzy doswiadczaniem kina i malarstwa24,

We wszystkich tych przypadkach obraz wideo byt wystawiony
na wprost widza, ktory odkrywal, ale i byt odkrywanym przez
obraz.

Obraz wideo, jak chyba zadna inna forma artystyczna, po-
przez swoja realno$¢ potrafi by¢ nieznosnie aktualny, wrecz
bolesny, czy tez wywola¢ uczucie buntu i negacji. Z drugiej
strony, obraz wideo, ktéry przyjmuje forme nieuchwytnej i ulot-

22 D. Graham, Two-Way Mirror Pawer. Selected Writings by Dan Graham
on His Art, ed. A. Alberto, Cambridge, Massachusetts 1999, s. 52.

23 Bruce Nauman, kat. wyst. Hayward Gallery, London 1998, s. 100.

24 D. Davis, Filmgoing, Videogoing, [w:J Video Culture. A Critical Investi-
gation, red. J. Hanhardt, New York 1987, s. 270.
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nej projekcji, zawiera w sobie co$ hipnotycznego, podobnego
do sennego marzenia. Wpatrujac si¢ w obrazy wideo mozemy
odnies¢ wrazenie spogladania w glab wlasnego oka, na dno
studni, w ktérej mamy nadziej¢ zobaczy¢ wigcej niz w normal-
nym odbiorze. Wielu artystow, ale i krytykow, porownywato wideo
do lustra, w ktérym odbijaja si¢ nasze pragnienia, ajego odbior
- do prywatnego misterium ujawniajacego skrywane sekrety.

Wideo a inne dziedziny sztuki. Intermedialny charakter
wideo

Ryszard W. Kluszczynski pisal, iz wideo nalezy traktowac jako
twor intermedialny, ,,to znaczy taki, ktory nie zbiera w sobie
charakterystycznych cech roznych rodzajow sztuki (resp. roznych
mediéw), lecz uruchamia i podtrzymuje dialog pomiedzy
nimi"25. Jest to wigc zarazem medium autonomiczne ijednorod-
ne, ale i takie, ktore pelni role mediatora lub wykonawcy pragnien
i zamowien innych dyscyplin i mediow. Idac dalej, Rosalinda
Krauss zwrécila uwage na fakt, iz ,,body art", w ktorym artysci
czesto wykorzystywali zapis wideo, okre$lal nowe medium jako
,harcystyczng dziatalno$¢, refleksje, do ktorej artysta wykorzy-
stuje swoje wlasne cialo w celu odkrywania siebie samego'26.
W zwiazku z ,,video-body-art" Krauss pisata, iz sg dwa sposoby
uzycia medium, podstawowe rowniez w dyskusji na temat sztuki
wideo. Pierwszy zwigzany jest z wspotistnieniem dwoch wy-
miaréw: realnego i medialnego poprzez fakt rGwnoczesnej pro-
jekcji i1 transmisji obrazu, drugi odnosi si¢ do stanu ludzkiej
psychiki. W tym przypadku, medium pekni role posrednika mie-
dzy $wiatem zewngtrznym a wewngtrznymi stanami emocji

25 R.\W. Kluszezynski, Film, wideo, multimedia..., s. 77.

26 Cyt. za: 1. Tanenbaum, Body-Screen-Digitalia-Interalia. An introduc-
tion, [w:] Video One. Body-Screen-Digitalia, ed. 1. Tanenbaum, Haifa Museum
of Art 2001, s. 144.

74



i doswiadczen czlowiekal7. Ciato ludzkie stanowi wigc central-
ny punkt obrazu, a zarazem rodzaj materiatu do$wiadczalnego
poddanego analizie. Najczgsciej bylo to cialo samego artysty,
ktory staral si¢ wnikng¢ w glab wtasnej psychiki. Jako przykta-
dy mozna poda¢ prace Vito Acconciego, ktory na tasmie Face
offwygtosil monolog na temat osobistych doznan seksualnych,
Bruce'a Naumana Lip Sync (1969), Dana Grahama The Con-
sciousness Projection (1972) czy Colina Campbella Real Split
(1972). Wszystkie odwotywaly si¢ do osobistych doswiadczen
autoréw i ujawniane byly poprzez wizerunek wirtualnego du-
bletu. Marek Hotynski pisat: ,,Kamera wideo jak gdyby tagodzi-
fa nostalgi¢ po utraconej osobowosci. «Kiedy kamera jest na-
stawiona na mnie, jestem wigcej niz sobg; jestem sobg i swoim
dopetieniem» stwierdza Bruce Kurtz. Taka Limura za$ przy-
znaje si¢: «dopiero nagranie serii taSm wideo, na ktérych mowi
si¢ do siebie, daje mozliwos¢ samoidentyfikacji»"28.

Pytanie, na ile jednak elektroniczny wizerunek dawat po-
czucie autentycznej bliskosci i czy byl w stanie zastapi¢ pod-
stawowe formy komunikacji, pozostanie bez jednoznacznej od-
powiedzi. Fakt ,,braku cielesnosci" wizerunkéw elektronicznych
zaburzyl, w przekonaniu wielu krytykéw i artystow, rownowa-
g¢ pomigdzy prawda realnosci a iluzja tworzong przez elektro-
niczne odbicie. Wedlug teorii znawcy kina Edgara Morina, twarz
czy ekranowa postac, a raczej jej kosmomorficzne zblizenie,
miata by¢ zwierciadlem otaczajacego ja $wiata, rodzajem me-
dium, poprzez ktore ujawniajg si¢ uczucia i stany ducha?9. Fran-
cuski filozof Emmanuel Lévinas pisat, iz: ,,Twarz, cho¢ jestjesz-
cze rzeczg wsrdd rzeczy, przebija forme, ktéra ja ogranicza.
Znaczy to konkretnie, ze twarz do mnie mowi, a tym samym
zaprasza do relacji, ktora nie ma wspdlnej miary ani wiladzy
rozkoszowania si¢"30. O ile pierwszy przyktad uwzgledniat fakt,

27 R. Krauss, The Aesthetics of Narcissism, [w:] Video Culture..., s. 180.
28 M. Hotynski, op. cit., s. 42.
29 E. Morin, Kino i wyobraznia, Warszawa 1975, s. 97.
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ze wizerunek twarzy na obrazie filmowym jestjedynie odbiciem,
widmem twarzy realnej, Lévinas koncentrowat si¢ wylgcznie
na ludzkiej podmiotowosci, przedstawiajacja w zwiazku z odpo-
wiedzialno$cig i codziennym obcowaniem z drugim czlowie-
kiem. W obu przypadkach odnajdujemy twarz jako ,,obszar",
na ktorym, lub poprzez ktory, ujawnialy si¢ istotne komunikaty.

Jean Baudrillard z kolei, przyrownywal wspotczesnego czto-
wieka do ,,podmiotu fraktalnego", ktory rozpada si¢ na elementy
podstawowe upodabniajac si¢ do samego siebie w niezliczo-
nych odbiciach i obrazach. Rozbity, pozostaje jednak wierny
»Swej wlasnej formule, swemu wlasnemu modelowi"3D Wszel-
kie technologie nazywat Baudrillard ,,protezami" twierdzac, ze
korzystanie z nich nie doprowadzi do uniwersalizacji cztowieka
»przedluzonego" medialnie, tak jak chcial McLuhan, ale pozbawi
go miegjsca, wyznaczajac mu los satelity btgkajacego si¢ po or-
bicie. Taki cztowiek ,,nigdyjuz nie bedzie u siebie, wyzuty z wta-
snego ciala i przypisanych mu funkcji"32. W $wiecie, w ktoérym
niemal zadne wydarzenie, ruch czy wystep nie odbywa si¢ bez
monitorow kontrolnych, nie chodzi juz o mozliwo$¢ spoglada-
nia, przegladania si¢, lecz - jak pisat Baudrillard - o dostgpie-
nie ,,natychmiastowej, powierzchniowej refrakcji". Wedtug fran-
cuskiego filozofa, ,,wideo spelnia zawsze tylko jedng funkcje:
bycia monitorem ekstatycznej refrakcji. Refrakcji, ktora nie ma
w sobie juz nic z obrazu, sceny czy sily reprezentacji, ktora
w ogole nie stuzy grze ani wyobrazeniu, lecz zawsze shuzy¢ be-
dzie - okreslonej grupie, dzialaniu, jakiemu$§ wydarzeniu badz
przyjemnos$ci - podiaczeniu (connected) do siebie samego"33.
Inaczej niz opisuje to Krauss, Baudrillard nie upatrywatl w zja-
wisku ,,odbicia" znamion narcyzmu, a raczej rezultat uzewnetrz-

30 E. Lévinas, Cafos¢ i nieskonczonosc. Eseje o zewnegtrznosci, Warszawa
1998, s. 232.

31 J. Baudrillard, Swiat wideo i podmiot fraktalny, [w:] Po kinie, red.
A. Gwozdz, Krakow 1994, s. 247.

32 Ibidem, s. 248.

33 Ibidem, s. 251.
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nionej ,,autoreferencyjnosci”, ktora okreslana jest poprzez po-
wierzchowng intensywnos¢, i w ktorej brak glebszych znaczen.
Co wiecej, wedtug filozofa, obcowanie z ekranem monitora nie
potrzebuje spojrzenia widza, ale fakt ten automatycznie zwick-
sza dystans mig¢dzy odbiorcg a obrazem. W rzeczywistosci dy-
stans ten, i tak trudny do pokonania, uniemozliwia porozumie-
nie stron. Faktem jest jednak, ze prace wideo, skladajace si¢
z obrazéw, dzwigkow, kolorow, narracji lub dialogdéw, sprawiajg
wrazenie odbicia sytuacji realnych i autentycznych34.
Specyficzny rodzaj kontaktu poprzez medium prébowatl na-
wigza¢ z widzami Douglas Davis. Artysta proponowat telewi-
dzom dotykowy, czy wrecz zmystowy kontakt z odbiornikiem
TV, namawiajac ich do odrzucenia kontekstu technologii i przy-
laczenia si¢ do wspdlnego odczuwania bliskosci. Projekty te
dowodzity, jak wazne dla artystow bylo poszukiwanie wspo6l-
nego obszaru dla technologii i pierwiastka ludzkiego (m.in. The
Last 9 Minutes, 1977)35. Realizacje tego artysty i innych, m.in.
Bruce'a Naumana, Bill Violi, Joan Jonas, Otto Piene, Friederike
Pezold czy Ulrike Rosenbach widzowie odbierali w rozny spo-
sob, zawsze jednak towarzyszyly temu silne emocje takie jak:
bol, wstyd, zaskoczenie, rados¢ lub przerazenie. Wykorzystanie
wizerunku wlasnego ciala czy twarzy byto dla nich rodzajem
powtorzenia wlasnego ,,ja" i moglo by¢ zwigzane z dociekaniem
wlasnej istoty lub poszukiwaniem autentycznej formy wyraza-
nia odczu¢. Ten watek pojawil si¢ rowniez w pracach polskich
artystow: Jozefa Robakowskiego w ramach ,,wideo naturalnego",
realizacjach Lodzi Kaliskiej z cyklu ,,sztuka Zenujgca", Barbary

34 Francuska artystka Orlan, ktéra uzywa techniki wideo, przed pokazem
swoich prac powiedziata: ,,Obejrzenie tych obrazéw przyjdzie Panstwu z tru-
dem. Przepraszam, ze musz¢ Wam sprawi¢ cierpienie, ale wiedzcie, ze ja nie
cierpi¢. Chyba, ze tak jak wy ogladam te obrazy (...) Obrazy te uderzaja nas
i sprawiajg bol poniewaz nie przechodza przez zadne filtry. Pomigdzy okiem
a moézgiem nie ma nic, co mogloby stgpi¢ wrazenie", zob. Orlan, Referat,
,»Magazyn Sztuki" 1996, nr 9, s. 19.

35 Do-kamerowe performance tego typu realizowata w latach siedemdzie-
siatych m.in. S. Ivecovic, P. Campus.
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Konopki, Zbigniewa Libery i dziatajacych od lat dziewigcdzie-
sigtych: Piotra Wyrzykowskiego, Katarzyny Kozyry czy Anny
Baumgart. Powtarzajaca si¢ w ich pracach samoobserwacja i au-
torefleksja ujawnity si¢ poprzez r6ézne formy i sposoby obrazo-
wej komunikacji.

Weczesna sztuka wideo rozwijata si¢ na tle sztuki minimali-
stycznej, co zapewne nie pozostalo bez wptywu na pewne jej
aspekty. Ilana Tanenbaum zwrécita uwage na podobna role
widza w odbiorze dziel obu gatunkéw oraz podobny sens ich
form komunikacyjnych. Szczegdlnie bliskie wydaly si¢ jej od-
niesienia do rzezby i teatru minimalistycznego36. Bardzo wy-
razne, a dla wielu krytykow podstawowe, sa zwigzki sztuki
wideo ze sztuka konceptualng. Pamigta¢ jednak nalezy, iz oba
kierunki rozwijaly si¢ prawie rownoczesnie, co pozwala przy-
puszczaé, ze mogly wptywaé na siebie w rownym stopniu. Kon-
ceptualizm uzywal wideo jako narzgdzia dokumentacji, wyko-
rzystujac jego niesubstancjalng forme rejestracji. W ten sposéb
idea, zamyst artysty, stanowil warto$¢ najwyzsza i podstawo-
wa, a dokumentacja wideo byla jedynie jego odbiciem, zasy-
gnalizowaniem problemu. Z drugiej strony, artysci zaintereso-
wani konceptualizmem realizowali projekty, traktujac wideo jako
nowe, autonomiczne medium kreacji, badajac jego strukture
ijezyk. Konceptualizm byt ponadto rodzajem postawy artystycz-
nej, ktorej korzenie tkwity nie tyle w zmianie sposobu mysle-
nia, lecz w zmianie systemu kultury w pojeciu ogélnym. Model
funkcjonowania w nim artysty, sposoby i formy tworzenia zwr6-
city uwage na inne obszary, m.in. filozofig, psychologi¢ i socjo-
logi¢, uwalniajac sztuke od schematow i przyjetych zasad. Nie
oznacza to, ze mnemoniczne i ,,archeologiczno-historyczne"
konteksty nie powracaly przy konkretnych projektach. Jednak
wideo, w odréznieniu od innych dyscyplin, miato na tyle silne
oddzialywanie, iz do§wiadczanie wideo nie przystawalo do od-

36 I. Tanenbaum, Body-Screen-Digitalia-Interalia. An introduction, [w:] Vi-
deo Omne. Body-Screen-Digitalia.... s. 139.
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bioru zadnego innego dzieia sztuki. Doznania te zostaty wzmoc-
nione w momencie, kiedy wideo ,,stato si¢" medium digital-
nym, korzystajac z mozliwosci komputera.

Sztuka wideo w Polsce

W historii polskiej sztuki ciggle niewiele jest opracowan i tek-
stow filozoficzno-krytycznych dotyczacych sztuki wideo37. Nie
istnieja rowniez kompletne bazy danych ani ogolnie dostgpne
wideoteki zajmujace si¢ kolekcjonowaniem i dokumentowaniem
zapisow wideo38. Juz w roku 1981 Piotr Krakowski, we wste-
pie do ksigzki poswieconej najnowszym tendencjom w sztuce,
pisat: ,,Sztuke Polska catkowicie $wiadomie pomingtem, po
pierwsze dlatego, ze nasze §rodowisko artystyczne nie odgry-
wa jakiej$ szczegolnej roli jesli chodzi o najnowsze trendy czy
tendencje - raczej przejmuje oraz na swoj sposob przetwarza
i interpretuje to, co wczesniej zostalo zademonstrowane czy za-
proponowane przez artystow na zachodzie"39. Faktem jest, ze
do tego czasu niewiele si¢ wydarzyto w polskim nurcie wideo,
chociaz pierwsze symptomy aktywnos$ci na tym polu mialy miej-
sce kilka lat wcze$niej40. Pierwsza realizacjg wideo odnotowang

37 Ta tematyka zajmuje si¢ R.W Kluszczynski. Z ostatnich wydawnictw
wymieni¢ nalezy The Workshop of the Film Form 1970-1977, ed. G. Josef-
Hunter, L. Ronduda, L. Zippay, Centre for Contemporary Art Ujazdowski Castle
in Warsaw, Electronic Arts Intermix (EAI), 2004.

38 ,.Galeria Wymiany" Joézefa Robakowskiego posiada kolekcj¢ wezesnych
realizacji filmowych oraz wideo, DVD, filméw o sztuce i dokumentacji wideo
artystoOw polskich i zagranicznych.

W dziale ,,wideoteki" Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski
w Warszawie znajduja si¢ kopie prac wideo, filméw oraz dokumentéw doty-
czacych sztuki. Lacznie, w zbiorach znajduje si¢ ok. tysigca tytutow. Wiele
z nich zostalo wycofanych z uwagi na mechaniczne uszkodzenia spowodo-
wane wielokrotnym odtwarzaniem.

39 P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej. Warszawa 1981, s. 7-8.

40 Przywolywane wielokrotnie przez krytyk¢ opodznienie polskiej sztuki
wideo wobec trendow $wiatowych nie do konca jest uzasadnione. Faktem
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przez krytyke byla praca Piotra Bernackiego i Wojciecha Bru-
szewskiego Jezyk obrazowy (1973). Byio to zadanie, ktore po-
wstato w ramach przedmiotu ,,widowisko telewizyjne" w PWS-
FTVIT w Lodzi, z udziatem wozu transmisyjnego TV, czterech
kamer, na magnetowidzie Philips. Bruszewski zaproponowat
jednak odmienny, autonomiczny wzgledem TV, sposéb realiza-
cji. Zatozeniem autoréw bylo stworzenie takiego systemu ko-
munikacji, ktoéry umozliwitby nazywanie literami alfabetu przed-
miotoéw znajdujacych si¢ w otwartym plenerze. Zapis powstawat
na zywo, rezyserowany przez Wojciecha Bruszewskiego. Obra-
zowa narracja wybranego tekstu zostala zarejestrowana na ta-
$mie TV4l i odtworzona dwukrotnie, po raz pierwszy w ramach
pokazu w szkole filmowej w Lodzi i, drugi raz, na festiwalu
Kino Laboratorium w Elblagu (1973).

Poczatek sztuki wideo w Polsce taczy si¢ z kregiem artystow
Warszatu Formy Filmowej (WFF), zainteresowanych nowymi
mediami. Kluszczynski pisat, iz wideo pojawilo si¢ w ich twor-
czosci ,,w sposob naturalny, uwarunkowany jedynie przez do-
stepne mozliwosci technologiczne"42. Autor tekstu okreslit cha-
rakter wczesnych realizacjijako autoanalityczny, skierowany na
rozpoznanie warstw strukturalno-wyrazowych medium. Takie
ujecie zagadnienia wydaje si¢ by¢ uproszczone, jakkolwiek
stuszne przy omawianiu niektorych postaw artystycznych.

Arty$ci Warsztatu jako pierwsi w Polsce, podjeli problem
masowej komunikacji i analizy struktury przekazu nowych

jednak jest, ze N.J. Paik zakupi! sprzet wideo w roku 1965, natomiast W. Bru-
szewski w 1977, co znacznie opdznia nas w stosunku do osiagni¢é Swiato-
wych. Wyjatek stanowi tworczos¢ artystow WFF, ktorzy korzystali ze sprzgtu
PWSFTVIT i prywatnych kamer operatoréw wspolpracujacych ze szkola. Pierw-
sze proby mialy miejsce na poczatku lat siedemdziesiatych.

41 Praca Jezyk obrazowy zostala zarejestrowana w maju 1973 roku, jej
oryginalna wersja trwala 25 min. Byla to realizacja dyplomowa W. Bruszew-
skiego, wowczas studenta operatorstwa i rezyserii PWSTViIT w Lodzi. Kaseta
byla odtworzona publicznie tylko jeden raz, po czym ulegla zniszczeniu, nie
zachowala si¢ zadna jej kopia.

42 RW. Kluszczynski, Obrazy na wolnosci. Studia z historii sztuk medial-
nych w Polsce, Warszawa 1998, s. 101.
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mediow, w tym telewizji i wideo. Tworzac instalacje oraz
»sytuacje" 1 zapisy wideo, arty$ci ujawniali ksztaltowanie si¢
struktur mentalnych pod wplywem mediow. Poruszali problem
bezposredniej transmisji poprzez analize relacji migdzy rzeczy-
wistos$cig a jej medialnym odwzorowaniem. W roku 1973
w t6dzkim Muzeum Sztuki WFF zrealizowat Transmisje telewi-
zyjng (lub Obiektywng transmisje telewizyjng), pierwsza akcje
wykorzystujaca wideo (sprzet telewizyjny)43. Schemat jej funk-
cjonowania zaprzeczal zasadzie komercyjnego systemu telewi-
zyjnego, ktory zawsze poddawany byl obrobce i przetworze-
niu. Arty$ci starali si¢ zwrdci¢ uwage na fakt niezaleznosci
i autonomii techniki wideo, ktorej jednym z podstawowych ele-
mentOw bylta bezposrednia transmisja. Instalacja sktadala si¢
z trzech kamer telewizyjnych umieszczonych w przestrzeni mia-
sta: jedna na skrzyzowaniu ulic, druga w zaktadzie stolarskim
i trzecia w prywatnym mieszkaniu oraz trzech monitorow usta-
wionych w galerii. Obraz z przestrzeni transmitowany byt w cza-
sie rzeczywistym do wnetrza galerii. Obiektywny obraz prze-
strzeni publicznej zostat zestawiony z ,,prywatng", zamknigtg
przestrzenia galerii; z tym, ze obie sytuacje dzialy si¢ w tym
samym czasie. Artysci wykorzystali mechanizm przenikania ob-
razow ,,$Swiata" do miejsc prywatnych, co jest jedng z podsta-
wowych cech wyr6zniajacych telewizje od innych ,,masowych
srodkow przekazu". Powolujac si¢ na postmodernistyczng teo-
ri¢ Baudrillarda, ktory twierdzil, Ze pomiedzy obrazem a rze-
czywistoscig nie ma zadnej réznicy, a epoka w ktorej zyjemy to
epoka symulakrum44, przeniesienie wycinka przestrzeni mogto-
by sugerowac roOwniez zainteresowanie artystOw problemem re-

43 W. Bruszewski zorganizowat akcj¢ Skrzyzowanie jako czg¢s$¢ wielodnio-
wej akcji Warsztatu Formy Filmowej przeprowadzonej przez grup¢ w Muzeum
Sztuki w Lodzi. Byi to rodzaj instalacji dzwigkowej, do ktorej wykorzystane
zostaty cztery mikrofony umieszczone na rogach ulic oraz cztery gltosniki usta-
wione w czterech rogach sali muzeum transmitujace dzwigki z zewnatrz.

44 J. Baudrillard, Porzgdek symulakrow, [w:] Widzie¢, mysleé, by¢. Tech-
nologie mediow, red. A. Gwo6zdz, Krakéw 2001, s. 63.
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produkcji i oryginatu, ktére za posrednictwem nowego medium
zaczely funkcjonowac jako $wiaty niezalezne.

Wideo pojawito si¢ w kregu WFF, ale i w wielu innych $ro-
dowiskach artystycznych w sposéb spontaniczny, funkcjonujac
na zasadzie nowego narzedzia, medium o ogromnym potencja-
le artystycznym. Wielofunkcyjnos¢ wideo pozwolita wykorzy-
stywac to medium na wiele roznych sposobow i ten formalno-
semantyczny eklektyzm pozwolil stworzy¢ wiele odmian sztuki
wideo. Z uwagi na charakter, sposob realizacji i strukture ob-
razoOw wideo, wybrane postawy artystyczne mozna podzieli¢ na
nastepujace rodzaje: wideo konceptualne (praktyki kognityw-
ne, analiza medium), wideo narracyjno-analityczne (watki bio-
graficzne i samoobserwacja), wideo o charakterze krytycznym
(elementy spoteczno-polityczne i dekonstrukcyjne), wideo ar-
chetypiczno-poznawcze (narracja mnemoniczna) oraz wideo
interwencyjno-dokumentacyjne. Dwa ostatnie typy, nie oma-
wiane w niniejszej pracy, przypadajg na lata dziewig¢cdziesiate
i w wiekszosci przypadkéw sg rozszerzeniem techniki wideo
o praktyki digitalne i interaktywne.

Wideo konceptualne

Technika wideo, dzigki mozliwosciom szybkiej rejestracji
i przetwarzania materialu wyjsciowego, stata si¢ idealnym na-
rzedziem poznania i analizy. Poszukiwania artystow zmierzaty
do rozpoznania mozliwosci wideo i wykorzystania tych do§wiad-
czen przy tworzeniu nowych struktur semantycznych obrazow
oraz wlaczenia medium w nowe obszary dziatan, m.in. perfor-
mance czy dziatania dokamerowe. W obu przypadkach kamera
wideo stala si¢ prywatnym narzedziem, ktore stuzyto rejestracji
biezgcych sytuacji i dziatan. Wideo byto postusznym ,,obserwato-
rem", ale i ,,wspoiwykonawcg" projektu oraz mediatorem umoz-
liwiajacym komunikacje¢ na ptaszczyznie artysta — odbiorca. Kon-
templacyjno-analityczna natura medium wpisala si¢ tym samym
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w praktyki kognitywne zwigzane z ksztattujagcym si¢ w Polsce
wiatach siedemdziesiatych nurtem sztuki konceptualne;.

Jednym z glownych przedstawicieli nurtu wideo konceptu-
alnego o charakterze analitycznym byl Wojciech Bruszewski,
cztonek WFF i pierwszy artysta posiadajacy przenosny zestaw
wideo w Polsce (1977). Jego zainteresowania koncentrowaty
si¢ na badaniu relacji pomigdzy rzeczywistoscig i jej medial-
nym obrazem. Wideo, podobnie jak wczesniej film, stuzyto Bru-
szewskiemu jako metoda poznawcza i rOwnoczesnie sposOb
wizualizacji postawionych wcze$niej tez. Artysta zainteresowany
byl problemem kontynuacji i rbwnoczesnosci czasu rozbitego
przez przekaz telewizyjny, mozliwo$ciami percepcyjnymi czto-
wieka oraz zjawiskiem ,,nieograniczonej transmisji". Bruszew-
ski pisat: ,,Film, wideo, a przynajmniej ich warstwa referencyj-
na zawsze jest czasem minionym, a wiec czym$ konkretnym,
co juz si¢ stalo. Rzeczg. Transmisja funkcjonuje synchronicz-
nie, aktualnie. W transmisji moment uprzedmiotowienia jest
niewyrazny. Transmisja staje si¢ na naszych oczach, w kazdym
momencie. Mozna jg bezposrednio skonfrontowac z rzeczywi-
stoécig. Pytanie tylko czy synchronicznie?"45. Obrazy wideo
nazywal Bruszewski ,,obrazami w obrazach", bowiem ich 1a-
czona struktura zawsze opierata si¢ na relacjach pomiedzy tym
co si¢ ,,dzieje", wydarza w rzeczywistosci, a tym co przynosi
ich elektroniczna rejestracja. Kolejno naktadane na siebie wy-
obrazenia, znieksztatcane wielokrotnymi transmisjami, pojawia-
ty si¢ w instalacjach wideo oraz jako tasmy.

W roku 1976 Bruszewski zrealizowat instalacje wideo Gfo-
snik, ktoéra zostala zapisana nastgpnie na tasmie The Video
Touch46. Podobnie jak w przypadku innych prac artysta wyko-
rzystywal dwie realno$ci naktadajac je na siebie. Rzeczywistos¢
czasu realnego dopethiona byta obrazem wideo lub stanowita
jego dopehienie. Bruszewski postawit pytanie: ,,R6znica mig-

45 W. Bruszewski, www.voytek.pl (zapis z 28.05.2002).
46 Tasma wideo The Video Touch byta prezentowana na wystawie Docu-
menta w Kassel w roku 1977.
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dzy czasem aktualnym i minionym, w wypadku transmisji zo-
stala skrécona do minimum, ale czy do zera?"47 Réznica mig-
dzy rzeczywistoscig, obrazem zapisanym w czasie realnym, ijej
kolejnymi przeksztatconymi wizerunkami jest prawie niewidocz-
na, chociaz odnosi si¢ wrazenie istnienia innego, czy raczej wielu
poziomow przedstawienia. W tek$cie dotyczacym problemu
satorid8 Bruszewski cytuje fragment Szkicow z psychologii reli-
gii Ericha Fromma, ktoéry moze stanowi¢ wilasciwy komentarz:
»Stan tworczosci jest stanem najwyzszego obiektywizmu: wi-
dze¢ przedmioty nie znieksztalcone przez moje pragnienia i lgki.
Jezeli ktos jest tego swiadom, jest rowniez Swiadom innej §wia-
domosci, takiej, jaka mozna rowniez nazwac¢ w peini realistycz-
ng"49. Zastrzezenia samego Fromma, Ze satori nie da si¢ prze-
kaza¢ ani o nim zakomunikowaé, byly dla Bruszewskiego
oczywiste; twierdzitjednak, ,,ze w wypadku obrazow zarejestro-
wanych mechanicznie funkcjonuje niejednokrotnie w naszym
odbiorze 6w stan ol$nienia. Przedmioty zaczynamy widziec,
dzwieki stysze¢, notujaca kamera oczyszcza je z projektowa-
nych na nie klisz naszego umyshu, a wzbogaca o cechy wyeli-
minowane w procesie naturalnej w naszych warunkach auto-
selekcji"50. Obraz wideo, podobnie jak innego rodzaju obrazy
mechaniczne, Bruszewski okreslit mianem ,,cudu”, co wynika
z natury medium zdolnego produkowaé obrazy, ktore trwajag
roOwnoczesnie z rzeczywistymiSl.

W nieco inny sposob konceptualne zainteresowania wideo
ujawnity si¢ w poszukiwaniach Grzegorza Zgrai (Laboratorium
Technik Prezentacyjnych), ktory uprawia sztuke wideo od po-
towy lat siedemdziesigtych. Jednym z aspektow pracy tego ar-

47 www.voytek.pl

48 Problem satori odnosit Bruszewski do zjawiska filmu, jednak zjawisko
ol$nienia (cudu) bylo charakterystyczne dla wszelkiego rodzaju obrazéw me-
chanicznych, w tym réwniez wideo.

49 E. Fromm, Szkice z psychologii religii, Warszawa 1972, s. 258.

50 W. Bruszewski, Problem Satori, Warsztat Formy Filmowej 1970-1977,
s. 68.

51 Aneks, wywiady z artystami: W. Bruszewski, s. 214.
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tysty bylo laczenie technicznego obrazu z elementami muzyki
i dzwigku. Zgraje fascynowalo zjawisko ,,przekraczania granic",
ujawniajace si¢ m.in. w probach przektadania obrazu graficz-
nego na interpretacje muzyczng; jak sam mowit - ,.ekspery-
mentowanie na polu integracji muzyki i sztuki wizualnej", dzie-
dzin traktowanych autonomicznie, ale tworzacych nowa jakosc,
okre$lang przez artyst¢ mianem ,,audio-video-artu". Jedne
z pierwszych realizacji wideo, 12 dzwiekow Coca-Colioraz Etiu-
da na zZele (oba 1976 1.), byly prostymi zapisami sytuacji aran-
zowanych do kamery. Centrum kompozycji obrazu, jakby przy-
padkowo, zajmowat sam artysta. To od niego zalezal scenariusz
i dramaturgia przekazu. W katalogu wystawy Grzegorz Zgraja
Videobrazy Joseph Thomas napisal, ze jego stosunek do me-
dium byt od poczatku krytyczny52, chociaz, jak si¢ wydaje, ar-
tysta kierowal swojg uwage na analityczny wymiar wideo.
Przestrzen wideo stanowita dla artysty obszar poszukiwan
i przenikania si¢ tego, co rzeczywiste i fikcyjne, manipulacji
,obecnoscig" 1 ,,nieobecnoscia”. Poprzez obraz wideo, artysta
czynil mozliwym to, co niemozliwe w $wiecie realnym. Kom-
ponujac przekorne wideo-opowiadania, odstanial ukryte sensy
zawarte w obrazie i muzyce. Ten dwuznaczny w wymowie dia-
log, jak w przypadku 12 dzwigkow Coca-Coli, kiedy artysta-
magik wydobywat z butelki Coca-Coli dzwigki coraz to wyzsze
zamiast coraz nizszych lub w Etiudzie na zele, w ktorej grat na
instrumentach, ktorych nie stycha¢, zmusza do refleksji nad
istota medium oraz wspoélzaleznosciag pomiedzy tym co jest,
a tym co widzimy. Ogladajac prace wideo Zgrai odnosimy wra-
zenie, ze technika wideo umozliwita dostep do ,,maszyny o po-
dwoéjnym dziataniu", ktéra miesza relacje pomigdzy wykonaw-
cg a odbiorcg sztuki. Tirza Even pisala, iz sztuka wideo pozwala
na roznego rodzaju spotkania miedzy punktem widzenia arty-
sty — Ja i odbiorcy - Ty. Oba okreslane sg jako dwa punkty ob-

52 Grzegorz Zgraja, Videobrazy, wstep J. Thomas, kat. wyst. Galeria Kro-
nika, Centrum Sztuki w Bytomiu, 1993.
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serwacyjne, obserwacja od wewnatrz, poprzez pole kreacji ob-
razu, oraz obserwacja od zewnatrz, z wlasnego punktu widze-
nia53. W pracach Zgrai to, co widzimy na ekranie, wydaje si¢
by¢ zapisem wydarzen, ktére ,,miaty miejsce". Obraz zacho-
wuje pozory odbicia realnej sytuacji, w ktorej nie znajdujemy
nic niepokojacego: prosta kompozycja, nieskomplikowana, czy
wrecz uboga narracja, brak dialogow. Dopiero po chwili staje
si¢ oczywiste, iz zastosowany przez artyste system znakow nie
moglby zaistnie¢ w realnej sytuacji.

W pracach Doswiadczenie audiowizualne U 11 (oba z 1977 roku)
Grzegorz Zgraja eksperymentowal z podwajaniem metronomu
w lustrzanych odbiciach, réznicowaniem odleglosci oraz symu-
lacja dzwigkow odtwarzanych z ta§my. Zgodnie z porzadkiem
dzwigkowym, artysta operowal przedmiotem zblizajac go lub
oddalajac od obiektywu kamery wedlug przygotowanego sche-
matu. Rytmiczng struktur¢ tych prac powtorzyt w realizacji
wideo Dystans (1978). Praca sktadata si¢ z dwoch czesci, z kto-
rych druga byla lustrzanym odbiciem pierwszej. Oba obrazy
przedstawiajg gracza odbijajacego pingpongowa piteczke, ale
w dwoch przeciwstawnych pozycjach, przez co mamy wraze-
nie, ze w grze bierze udzial tylko jeden zawodnik. Akcja roz-
grywa si¢ w rytm dzwigku monotonnie odbijanej piteczki.

Zainteresowanie Zgrai muzyka i obrazem sprowokowato kilka
sytuacji, w ktorych uczestniczyt brat artysty - Krzysztof Zgra-
ja, muzyk i kompozytor. Podczas wspdlnych wystapien akcje na
zywo uzupetniaty obrazy wideo - zapisy z tej samej przestrzeni,
nagrane w innym czasie. Obrazy, postrzegane poczatkowo jako
transmisja na zywo, okazywatly si¢ po chwili jej symulacja, co
ujawnialo si¢ poprzez niescistosci w zachowaniu muzykoéw
W przestrzeni realnej i na ekranie. Tak bylo w przypadku Kwar-
tetu na dwoch wykonawcow i aparature video (Warszawska Je-
sien 1979), recitalu audiowizualnego Combatibilum III (1980)

53 T. Even, Metamorphosis of the Look Interpretation, ,,Studio", 1997,
no 82, s. 22.
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oraz Kwartetu najednego wykonawce i aparature video (1984).
W ostatniej realizacji, zap¢tlona transmisja wcze$niejszego zapi-
su muzyka grajacego na flecie prezentowana byta rownoczesnie
z sytuacja na zywo. Tasmy wideo byty tak przygotowane, aby ich
poszczegdlne fragmenty, a tym samym nagrany utwor muzycz-
ny, rozpoczynaly si¢ z kilkuminutowym opo6znieniem wzgledem
siebie. Aby zachowa¢ rytm, muzyk rozpoczynat gre za kazdym
razem, kiedy stychac¢ bylo kolejno odtwarzane sekwencje muzycz-
ne. Cato$¢ stanowita rodzaj symulacji wystepu kwartetu fletowe-
go, w ktorym artyScie wtorowali jego elektroniczni dublerzy.

Podobnie jak u Bruszewskiego, tak u Zgrai widoczna jest
fascynacja zjawiskiem rownoczesnego funkcjonowania rzeczy-
wistosci ijej odbicia oraz poszukiwanie dostepu do ,,$wiata nie-
mozliwego".

Wideo narracyjno-analityczne

Wideo narracyjno-analityczne taczy w sobie elementy wi-
deo konceptualnego z osobistymi do$§wiadczeniami i watkami
biograficznymi autoréw. Narracja nie oznacza w tym przypad-
ku konkretnych dialogéw czy zlozonej fabuly, odnosi si¢ raczej
do ukrytej dyskretnej samoobserwacji i samorefleksji. Prace tego
nurtu skupiajg si¢ na obserwacji realnych problemow, fragmen-
tow rzeczywistosci lub postaw funkcjonujgcych w szerszym
kontekscie spoleczno-politycznym i kulturowym. Jednym
z przedstawicieli tego nurtu jest Jozef Robakowski, artysta
Warsztatu Formy Filmowej (WFF), pionier filmu artystycznego
i sztuki wideo w Polsce.

W roku 1976, przy okazji pierwszej w Polsce imprezy po-
$wieconej sztuce wideo, Robakowski definiowat ja jako ,,szan-
se podejscia rzeczywistosci", stawiajacja w opozycji do telewi-
zji. Artysta pisal, ze sztuka wideo to ,,ruch artystyczny, ktory
przez swa niezalezno$¢ obnaza mechanizm sterowania drugim
cztowiekiem, wywierania na niego nacisku przez podpowiada-
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nie mu, jak ma zy¢"54. Robakowski traktowa! wideo jako moz-
liwo$¢ wypowiedzi na tematy osobiste, ale tez spoteczne i poli-
tyczne, zawsze w kontek$cie wlasnej niezaleznosci oraz z duza
dawka humoru. Kilkanascie lat po pierwszej imprezie poswie-
conej sztuce wideo w Galerii Labirynt w Lublinie, przy okazji
II migdzynarodowego festiwalu VIDEO-ART-CLIP artysta pi-
sal: ,Z wideo trzeba by¢ na co dzien, jest bowiem wscibskie,
ekspansywne i wnikliwe, ale moze by¢ rowniez intymne i deli-
katne, zalezy kto to narzedzie wziat do r¢ki [...] Wideo to zywa
tkanka naszego organizmu, ktérg czujemy jako impuls standw
psychicznych i fizycznych. Bawmy si¢ w Wideo - bo ono to lubi!
Uciekajmy od komercyjnych perfekcji i manipulacji - to nie te-
lewizja... Wideo kocha wolno$¢ i w jej imieniu powstato [,..]"55.
Sztuka wideo byla rodzajem niezaleznej dzialalnosci artystycz-
nej, ktorg artysta, podobnie jak sztuke w pojeciu ogodlnym, trak-
towatl jako ,,rozumny sposob traktowania kreacji, ktora jest ro-
dzajem spekulacji intelektualnej"56. Ryszard W. Kluszczynski,
piszac o kierunkach sztuki wideo w Polsce, wlaczyt prace Ro-
bakowskiego w nurt ,,zakorzeniony w tradycji konceptuali-
zmu"57. Piotr Krajewski sadzil natomiast, iz prace Robakow-
skiego wyrosty z ,,ducha medializmu", ktéry, wedlug autora
tekstu, wynikal z upodobania medium w jego czystej formie.
Dlatego, jak ocenia! Krajewski, ,,0sobiste, liryczne, niemal in-
tymne prace Robakowskiego, powstale przy uzyciu prostego
sprzetu, wolne sg od jakichkolwiek efektow elektronicznych.
Sens przekazu budowany byt gléwnie przez oszczednie monto-
wany lub w ogodle pozbawiony montazu kamerowy zapis"58.

54 J. Robakowski, Video-Art — Szansa podejscia rzeczywistosci, Video Art,
druk, Galeria Labirynt, Lublin 1976.

55 J. Robakowski, Video-Art-Clip, [w:] Sztuka osobna, czyli Republika ar-
tystow niezaleznych, kat. Centrum Sztuki Wspotczesnej, Warszawa 1992.

56 Z wywiadu P. Konnaka z J. Robakowskim, materia! dla TVP, program
z cyklu ART NOC, ze zbiorow CSW w Warszawie.

57 R\W. Kluszezynski, Sztuka wideo w Polsce lat dziewieldziesigtych,
,,Obieg", 1991, nr 9, s. 21.

58 P. Krajewski, Video art w Polsce, ,Kino", 1991, nr 11, s. 10.
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Podobnie jak w realizowanych od poczatku lat siedemdziesig-
tych filmach (WFF), rowniez w pracach wideo Robakowski zre-
zygnowat z literacko$ci i wszelkich elementéw estetycznych,
ktére mogtyby przeszkadza¢ w ujawnieniu struktury seman-
tycznej ruchomych obrazéw. Wideo umozliwiato badanie ,,zy-
cia codziennego". Poslugujac si¢ teorig Ervina Goffmana mozna
powiedzie¢, ze sztuka Robakowskiego i jego ,,wideo natural-
ne" wywodza si¢ z fenomenologii zainteresowania artysty
»Swiatem przezywanym", ktory skoncentrowany jest na bada-
niu zdarzen i zachowan najbardziej pierwotnych, bliskich
i spontanicznych, takich ktoére dane sg kazdemu czlowieckowi
przez sam fakt uczestnictwa w zyciu spotecznym59. Artysta kon-
tynuowal wiec analityczne podejscie do medium poprzez roz-
patrywanie wlasnej sytuacji w otaczajacym go $wiecie. Prace
Z mojego okna, (1978-1999) czy O palcach (1982) rozpoczy-
najg seri¢ narracji wideo, w ktorych medium stato si¢ obser-
watorem i niejako tgcznikiem artysty ze Swiatem zewnetrznym.
W pierwszej pracy obserwowani przez artyst¢ wspoilokatorzy
stali si¢ goffmanowskim ,,zespotem dajacym przedstawienie",
a obserwujacy zajeli miejsce widowni. ,,Aktorzy" tego szcze-
g6lnego spektaklu nie odgrywaja jednak zadanych rdl, a jedy-
nie trwaja w realiach zycia codziennego, przypadkiem stajac
si¢ bohaterami wideo-opowiadania. Obecnos$¢ artysty, chociaz
nie fizyczna, bytajednak oczywista, to on wybierat osoby, wy-
korzystujac zgromadzong o nich wiedze¢, w koncu opatrzyt ob-
razy komentarzem, nie pomijajac najdrobniejszej informacji czy
detalu, ktore mogtyby przyblizy¢ ich sylwetki. Ingerencja w pry-
watnos¢ bohaterow byla minimalna, a ujawnianie ich osobo-
wosci nastepowato jedynie w tych rejonach, ktore w mniej-
szym lub wigkszym stopniu dotyczytly samego artysty - cztonka
pewnej wspolnoty, wspotuczestnika, ale i obserwatora ,teatru
zycia codziennego". Scenariusz (narracja) ksztaltowany byt

59 E. Goffman, Czlowiek w teatrze zZycia codziennego, Warszawa 2000,
s. 273.
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14. Jozef Robakowski, Z mojego okna 1978-1999

przez wydarzenia obyczajowe, spoleczne i polityczne kraju.
W pracy Z mojego okna widzimy nie tylko ludzi, ale jesteSmy
rowniez $wiadkami wydarzen lat siedemdziesigtych i osiem-
dziesigtych: pochodow, wiecow, demonstracji, ktore swego czasu
byly bolesng codziennoscia. Robakowski pisat o tej pracy: ,,jest
to zapamigtywanie mijajacego czasu przeze mnie i takze przez
innych ludzi"60.

Wideo O palcach (pierwotnie film) to rodzaj wideo-opowia-
dania, czy raczej wideo-pamigtnika, bowiem opowiedziana zo-
stala historia samego artysty Wydarzenia z zycia codziennego,
wraz z jego sukcesami i porazkami, przedstawione zostaly przez
kolejne historie palcow jego dioni. Ta nieco przewrotna, §wia-
domie uproszczona opowies¢ o zyciu rozwijala sig¢, czy inaczej
- miala swojg kontynuacj¢ w dalszych pracach, przybierajac for-
mule wideo-pamig¢tnika. Nie byto w nich jednak kolejnych fak-
tow z zycia artysty, tylko zapisy jego przemyslen, obserwacji
i uwag na temat realiow zycia w Polsce, modeli funkcjonowa-
nia zycia zbiorowego, a przede wszystkim samoobserwacja

60 By¢ z Jozefem Robakowskim, rozmowa z D. Cwirko-Godycka, [w:] Tek-
sty Interwencyjne 1970-1995, red. J. Robakowski, Koszalin 1995, s. 128.
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wlasnej niezaleznosci. W kolejnych realizacjach Robakowski
odnajdywatl siebie samego jako ,,manipulatora, ktory sprzega
si¢ z otaczajacym go $wiatem"61l. Kamera (foto-film-wideo) sta-
nowita ,,przedluzenie" psychicznych i fizycznych funkcji orga-
nizmu, bedac réwnoczesnie sposobem komunikacji z otocze-
niem, jak np. w realizacjach Taniec z brzozami (1985) czy Bol
mojej nogi (1990). W wielu pracach obecnos¢ artysty byta in-
tencjonalna, ujawniana poprzez glos w Jadziu odbierz telefon
(1992/93) i Akustycznymjabtku (1994), we ,,fragmentach" ciata
- nogi albo r¢ki w Blizej — Dalej czy 1, 2, 3, 4 (1993) i, nieco
poOzniej, w zarysie postaci, cho¢ niewyraznej, ukrytej w cieniu
w Piesni nastrojow (1987). Sporadycznie artysta ujawniat swo-
ja twarz lub calg posta¢, uzywajac ich jednak jako pola dziata-
nia, przedmiotu, ktory poddany zostaje roznego rodzaju zabie-
gom: Twarz telewizyjna (1977), Moj teatr (1985), Testament
Jozefa (1990), Videomasochizmy II (1990). Kazda z tych prac
stluzyta odkrywaniu prywatnych, czy wrecz intymnych obsza-
row mysli i emocji artysty. Realizowane w ramach ,,Kina wia-
snego" filmy i wideo byly, jak méwil Robakowski, ,,sposobem
na zapamigtanie samego siebie, na zapisywanie swojej men-
talnosci, swoich gestow, kaprysow, natezen psychicznych, kto-
re zjawialy si¢ wraz z «rzeczywistoscig». Powstal notatnik zmian
w mojej mentalnos$ci, w mojej ekspresji biologicznej"62.

Wideo stanowito dla Robakowskiego réwniez przedmiot ana-
lizy. Kluszczynski pisal, iz realizacje wideo ,,ujawnily t¢ samg
artystyczno-kognitywng postawe, ktora wczesniej dostrzeglismy
w fotografii i filmie. Postawe, ktora kazg dazy¢ do jak najpet-
niejszego rozpoznania natury wykorzystywanego narzedzia po
to, aby w zgodzie z nim i wlasnymi wobec niego oczekiwania-

61 J. Robakowski, Video-kreacje naturalnie uksztattowane, [w:] Impulsy
Jfoto-swiata, Jozef Robakowski, kat. wyst. Migdzynarodowe Centrum Sztuki,
Poznan 1997.

62 By¢ z Jozefem Robakowskim..., s. 128. Do zapiséw biologiczno-me-
chanicznych zaliczaja si¢ rowniez prace z 1976 roku: Cwiczenie na dwie rece
oraz Po linii.
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mi moéc wyraza¢ poprzez nie siebie samego"63. Wideo petnito
wiec role instrumentu wychwytujacego i zapisujacego ulotne,
czesto nieistotne, aczkolwiek wyraziste gesty, czynnosci lub
spotkania z innymi ludzmi64. W odréznieniu od innych mediow,
posiada ono w swoim charakterze ,,emisyjnos¢, wyrzucenie,
wypromieniowanie"65, ktore wedtug Robakowskiego sa cecha-
mi niezwykle sugestywnymi i przyciagajacymi.

Wideo o charakterze krytycznym

Wideo o charakterze krytycznym wydaje si¢ by¢ okresleniem
rozleglym i mato precyzyjnym. Dlatego istotna jest dodatkowa
charakterystyka omawiajacg jego zakres i specyfike. Przez po-
jecie ,krytyczny" mozna rozumieé¢ sposoéb wypowiedzi okresla-
jacy postawe artysty wobec pewnych zjawisk oraz sytuacji spo-
teczno-politycznych, kulturowych i obyczajowych. Prace nurtu
krytycznego posiadajg znamiona indywidualnej mitologii, przez
co nabieraja osobistego, czegsto intymnego charakteru. Z uwagi
na te dwa elementy, wideo o charakterze krytycznym postugu-
je si¢ metodami dekonstrukcyjnymi, odstaniajac schematy funk-
cjonowania systemow politycznych, kontaktow migdzyludzkich,
problemoéw zycia codziennego. Wiele z nich znajdzie swoje od-
bicie w innych nurtach sztuki wideo, ktore moga stuzy¢ odkry-
waniu rzeczywistosci lub tworzeniu nowych, autonomicznych
$wiatow. Rozpatrywanie prac wideo Zbigniewa Libery w nur-
cie krytycznym nie jest jedyna droga rozpoznania tworczosci
tego artysty, chociaz wiele watkow jego prac wideo przemawia
za takg wilasnie klasyfikacja.

63 RW. Kluszczynski, Obrazy na wolnosci..., s. 80.

64 Z cyklu Dedykacje: Party z Lutostawskim (1987/92), Taniec dla Ewy Z.
(1989).

65 Videoprzestrzenie, rozmowa z D. Cwirko-Godycka, [w:] Teksty Inter-
wencyjne..., s. 171.
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Inspiracji wlasnej tworczosci Libera upatruje w dziatalnosci
Lodzi Kaliskiej i ,,sztuce zenujacej", czyli takiej, ktéra ,,wpra-
wia w stan zazenowania"66. Pojecie zazenowania taczy si¢ w tym
przypadku bardziej z sytuacja, z faktem uczestniczenia w niej,
bycia jej $wiadkiem, a nie z uczuciem, jakie owa sytuacja wy-
wotluje. Ryszard Kluszczynski opisal charakter prac Libery jako
kontemplacyjno-medytacyjny. Stwierdzenie to odnosi si¢ zapew-
ne do formalnej strony realizacji: sposobu filmowania i kon-
strukcji obrazow, ktore poruszajg zagadnienia $mierci ijej obec-
nosci w zyciu. Problematyka podejmowana przez Liber¢ wynika
rowniez z jego zainteresowan mechanizmami wptywajacymi na
ksztalt i zachowania spoteczne oraz obserwacji jednostki pod-
danej manipulacji przez roznego rodzaju mechanizmy witadzy,
ale rowniez ulegajacej wlasnej biologicznosci. Obserwowana
i rejestrowana przez Liberg ,,codzienno$¢" staje si¢ w tym kon-
tekscie zarowno produktem, jak i przedmiotem nadzoru.

Jedna z wazniejszych prac wideo Libery jest Perseweracja
Mistyczna (1984), w ktorej artysta pozostal biernym obserwa-
torem wydarzen. Bohaterka filmu jest Regina G,, babcia arty-
sty, odprawiajaca z namaszczeniem rodzaj rytualu, postugujac
si¢ jednak nie rozancem, a nocnikiem. Libera pisal: ,,pracajest
dzialaniem o charakterze mistyczno-magicznym, niezaleznym
od jakiejkolwiek znanej formy religii, magii lub sztuki. Nie two-
rzy ani nie kontestuje zadnego systemu"67. To co mistyczne wy-
nika zapewne z niecodgadnionego zachowania starej kobiety, kto-
ra nieswiadomie, z racji choroby i wieku, znalazla si¢ w innym
$wiecie, w $wiecie; w ktorym potrzeby zostaly skoncentrowa-
ne i zminimalizowane wokot najprostszych czynnosci. Ten $wiat,
inny od naszego, rzadzi si¢ wlasnymi prawami i ta odmiennos¢,
ktorej gtéwnymi cechami sga ograniczenie i bezsilno$¢, zostata
zarejestrowana przez Liber¢. Trwanie w tym $wiecie, a nie

66 Zbigniew Libera: jak ustrzec si¢ bycia idiotq, rozmowa z B. Burska,
[w:] L. Kowalczyk, Niebezpieczne zwigzki sztuki z ciatem, Poznan 2002, s. 89.
67 Cyt za: RW. Kluszczynski, Obrazy na wolnosci..., s. 110.
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$mier¢, chociaz ona nasuwa si¢ jako pierwsze skojarzenie, sta-
io sie tematem filmu. Smieré natomiast stanowi rodzaj drugie-
go dna, o istnieniu ktéorego wiemy, ale nie mozemy o nim mo-
wi¢. Piecdziesigciominutowy zapis ,,modlitwy" stal si¢ nig
wylacznie poprzez funkcje i budowe rejestracji. Ogladajac go,
widz doznaje uczucia wstydu, poprzez sam fakt istnienia na-
grania i z poczucia wlasnej bezsilno$ci. Przekaz jest az nazbyt
autentyczny, a przekraczanie ustalonych granic, ujawnianie
mechanizméw wiadzy i manipulacji, fascynacja i odkrywanie
,.pickna btedow", czyli czerpanie ze spoteczno-politycznych oraz
kulturowych obszaréw tabu, ktore stanowi sens tworczosci Li-
bery, bywa bardziej bolesne od samej rzeczywistosci.
Podobne obszary ujawnia praca Obrzedy intymne (1984-
1985), ktorajest zapisem trwajacej prawie przez dwa lata opieki
nad Reging G. W kolejnych sekwencjach uporczywie powracaja
sceny ablucji, karmienia, uktadania do snu. Jolanta Ciesielska
o Obrzedach intymnych pisata: ,,obrazy ukazujg tragedi¢ ciata
unieruchomionego kalectwem, dramat skazanej na wegetacje
jednostki, wynikajacy z niedoskonatosci ludzkiego ciata, z cho-
roby, ktora odbiera wolg i godnos¢"68. Nalezatoby zacza¢ od tego,
ze Libera pokazuje stara kobietg i to staro$¢ jest powodem jej
niedoleznosci. Realno$¢ obrazow nie odsyla ku przesziosci, ale
stanowi o terazniejszosci, o tym, co si¢ wydarza i trwa, chociaz
to, co stanie si¢ w przysztosci wydaje si¢ nieuniknione. Temat
$mierci powraca, ale nie bezposrednio. Jej przypomnienie po-
jawia si¢ jakby na drugim planie, m.in. w obrazie przedstawia-
jacym koegzystencje starej kobiety z mlodym mezczyzng.
Kolejne sceny filmu sg bolesnie realne, wywotuja u widza
uczucie wstydu i zazenowania, mgczg powracajacymi ciagle od
sekwencjami. Podczas zabiegdéw pielegnacyjnych staruszka po-
zostaje bierna, Libera ,,wykonujac" obrzedy wydaje si¢ by¢ obo-
jetny, wrecz obcy wobec kobiety, z ktora taczy go bliskie pokre-
wienstwo. W innych scenach pozostaje jedynie obserwatorem

68 J. Ciesielska, Video performance, ,,Oko i Ucho", 1989, nr 4, s. 21.
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nieudolnych prob staruszki, ktora stara si¢ przezwyciezy¢ wia-
sne ograniczenia. Pojawia si¢ rowniez scena, w ktorej oboje leza
w t6zku, sprawiajac wrazenie $piacych. To symboliczne odnie-
sienie do zycia i $§mierci jest rodzajem poszukiwania odpowie-
dzi na tajemnice bytu, ale réwniez wstrzasajacym sposobem
ukazania obszaru egzystencji, ktora jest powszechnie skrywa-
na. Libera twierdzi, ze film zrobiony byl réwniez z mysla o spro-
wokowaniu Reginy G., wskrzeszeniu w niej chegci zycia, wydo-
byciu jakiego$ znaku69. Ciesiclska pisata: ,,koto zycia i $mierci
zatacza tu kolejny swoj krag. Samsara ust¢puje miejsca Nirwa-
nie"70. Obrazom, ktére sg zwyczajnie prawdziwe i, by¢ moze
dlatego, wywotuja w nas bolesne uczucie wstydu, Libera po-
wiedzialby - ,,zazenowania", towarzyszy agresywna, dynamicz-
na muzyka (Z. Libera, J. Truszkowski) z powtarzajaca si¢ sekwencja
- ,nie, nie, nie, nie dotykaj mnie". Wykrzyczany tekst tworzy
kontrast dla ,,niemych" scen intymnych obrzedow. Jezeli miat
to by¢ komentarz do obrazéw, woéwczas stowa bytyby oczekiwa-
nym przez Liber¢ znakiem, a zarazem obrong przed wystawieniem
na pokaz publiczny i ujawnieniem intymnych sfer zycia zwig-
zanych zaréwno z ciatem i fizjologia, jak i ze sferg duchowag7l.

Temat $mierci, ale réwniez watpliwosci wobec tego, co znaj-
duje si¢ ,,po drugiej stronie" powracaja w wideo Pytania wokot
granic Phtory (1987) oraz Bojazni i drzeniu. Choroba na wiecz-
nos¢ (1988). Podobnie w pracy Iskra (1988), ktora jest kontem-
placyjna, wyciszong refleksjg nad zyciem i $miercig. Film jest
prosty, niemal banalny, ale przez to dobitny i peten sensu. Pro-
wadzona przez artyste kamera uzyta zostata jak skaner lub czyt-
nik do kodow kreskowych, z tym ze odczytywanym kodem byly
symboliczne znaki z nagrobkéw: gwiazdki symbolizujace naro-
dziny i krzyze - symbol $mierci. Ich bliskos$¢ i obecno$¢ na na-
grobnych plytach przypominajg o nieuchronnym i powracaja-

69 Z. Libera, Zbigniew Libera: jak ustrzec si¢ bycia idiotq..., s. 92.

70 J. Ciesielska, op. cit, s. 21.

71 Pierwotna wersja pracy miata jedynie dzwigk towarzyszacy rejestro-
wanym wydarzeniom. Muzyka zostala wmontowana pdzniej.
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cym cyklu naszego zycia. Pokazane w duzym zblizeniu symbo-
le sg ponadczasowe, podobnie jak rytm narodzin i $mierci, kto-
re Libera wyznaczyt kolejnymi sekwencjami filmowanych na-
grobkow. Te z kolei, przerywane sa po kazdym ujeciu,
przekladane pustym miejscem - czernig, ktora jest zarazem
konficem i poczatkiem cyklu. Zanika tez dzwick, odglosy zgry-
wane z cmentarzy, by powr6ci¢ wraz z obrazem.

Wazng praca w dorobku filmowym Libery jest Jak tresuje
sie dziewczynki (1987), zapis ,,przystosowania" dziewczynek do
roli kobiety. Praca zostala zrealizowana w oparciu o materiat
,Hgotowy", z tzw. wideo domowego (borne wideo), ktéry zostat
ponownie zmontowany i poddany obrobce technicznej. Charak-
ter tej pracy Libera okreslit jako ,,instruktazowy"72, bowiem
zwolnione tempo pozwala obserwowac czynnosci z bliska, bez
pomiecia zadnego szczegdtu. Uwaga widzow musi koncentro-
wac si¢ najednym ujeciu, a nawet jednym gescie, tak jak w po-
przednich pracach koncentrowata si¢ na czynnosci wykonywa-
nej przez staruszke i jej poddawaniu si¢ ,,obrzedom". W Jak
tresuje si¢ dziewczynki niewinny na pozor obraz przedstawia
malg dziewczynke, ktora bawi si¢ w bycie dorosta, przyjmujac
od osoby spoza kadru ,,akcesoria" kobiecosci: korale, szminke,
spinki do wtoséw. Jej zachowanie zmienia si¢ pod wplywem
manipulacji, Libera mowit: ,,Dziewczynka, ktora prawdopodob-
nie po raz pierwszy ma do czynienia z takiego rodzaju przed-
miotami (klipsy, pilnik do paznokci, szminka), jest kompletnie
zdezorientowana, a nawet przerazona. Natomiast dtonie mani-
puluja jej zachowaniem, pokazuja, gdzie jest lustro, jak postu-
giwac si¢ tymi przedmiotami"73. ,, Tresura", jaka pokazal Libe-
ra, rozpoczyna si¢ w mtodym wieku, bowiem - jak pisata Simone
de Beauvoir - ,,nie rodzimy si¢ kobietami, stajemy si¢ nimi"74.

72 Zbigniew Libera: jak ustrzec si¢ bycia idiotg..., s. 94.

73 Sztuka legalizowania buntu, wywiad B. Czubak, ,Magazyn Sztuki",
1997, nr 3, s. 37.

74 S. de Beauvoir, Druga ple¢, Krakow 1972, t. 2, s. 11.
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Procesy jakie temu towarzyszg zwigzane s3 z sytuacja spotecz-
ng, polityczna i sferg kulturowa danego spoteczenstwa, co w du-
zym stopniu warunkuje stopien ,,ujarzmiania" - tresowania.
Problem, ktérego dotyka Libera, dotyczy wigc mechanizméw
sterowania i manipulacji, w tym przypadku odnoszacych si¢ do
ol, jakie zostajag nam przypisane ze wzgledu na plec.

Inny obszar manipulacji wskazany przez Liber¢ to obszar
dziatania wladzy i polityki. Michel Foucault, piszac o systemach
wiladzy nadzorujacych spoteczenstwo, przywotal obraz ciala,
ktore pod wplywem manipulacji i szkolenia nabiera zrgcznosci,
ajego sity ulegaja zwielokrotnieniu. Jest to jednak ciato, ktore,
poddane ,,mechanice wladzy", dyscyplinie, staje si¢ ,,podatne"
i podporzadkowane75. Mechanika wtadzy dotyczy takze sche-
matéw zachowan, rol i funkcji jakie przypisuje si¢ osobnikom
obu plci. Pracujagc w szpitalu psychiatrycznym jako psychote-
rapeuta, Libera odkryl, ze wigkszo$¢ pacjentow byla ofiarami
wlasnych srodowisk, w ktorych wyros$li i do ktérych nie mogli
lub nie chcieli si¢ przystosowac. Te zaleznosci artysta rozpo-
znawal réwniez poza szpitalem i one staly si¢ inspiracja do
powstania Jak tresuje si¢ dziewczynki. Bohaterka filmu, kilku-
letnia dziewczynka nie broni si¢ przed ,,tresurg”, przyjmuje ja,
bawi si¢ nowa sytuacja, pomijajac fakt dyskretnej perswazji.
Jedyna stuszna postawg w tym przypadku i tak wydaje si¢ przy-
stosowanie, bowiem z gory wiadomo, iz jakikolwiek sprzeciw
bedzie karany.

Bezkompromisowa tworczo$¢ Zbigniewa Libery powstaje na
skutek uwalniania zbieranych przez artyst¢ informacji, spotkan,
wydarzen. Jest rodzajem katartycznej, ale i nie pozbawionej
krytyki proby pozbywania si¢ narzucanych schematow funk-
cjonowania i myslenia. Libera podejmowat probe udowodnie-
nia, ze nie wszystko daje si¢ racjonalnie pouktadaé, przedsta-
wi¢ pokazywal, Ze poszczegdlne elementy nie zawsze musza
do siebie pasowac.

75 M. Foucault, Nadzorowac i karaé, Warszawa 1998, s. 132.
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Technika wideo spelnia u Libery role wiarygodnego zrodta
rejestracji i transmisji. W Perseweracjach Mistycznych kamera
odgrywala role obserwatora, ktory skrzgtnie rejestruje rzeczy-
wistos¢, w Obrzedach intymnych spogladata ,,z zewnatrz".
Utrwalata sytuacje, w ktorych oprocz podmiotu rejestracji, obec-
ny byl réwniez artysta. Samoobserwacja oznaczata w tym przy-
padku przekraczanie samego siebie, ukazywanie cztowieka jako
bytu ekstatycznego, bedacego czyms wigcej niz tym, czym jest
bytu poszukujacego mozliwosci. W tworczosci Libery medium
rozumiane jest nie jako przedmiot czy narzgdzie mechanicznej
rejestracji, ale proces, rodzaj ,,drugiego oka". Sytuacje te¢ moz-
na odnie$¢ do Heideggerowskiej tezy dotyczacej istoty techni-
ki, ktora, wedlug filozofa, nie ma charakteru technicznego jest
raczej ,,sposobem odstaniania". Urzadzenie techniczne stano-
wi, jak pisal za Heideggerem Dimitris Eleftheriotis, ,,zaledwie
przyczyne, ktora przywotuje przedmioty, i sprawia, ze same sig
uobecniajg, ktora odkrywa przedmioty dla przedmiotow"76.
Uobecnianie bytow i przedmiotow odbywa si¢ w pracach Libe-
ry w sposob brutalny i wiarygodny, transmitowany nastepnie
material nie pozwala wychodzi¢ poza obszarjego emisji, utrzy-
mujac spojrzenie widzoéw, az do momentu bolesnego wypet-
nienie naszej $wiadomosci, tym co odkrywane. W innych reali-
zacjach wideo technologia stuzyla zaréwno jako narzedzie
rejestracji, ale i sposoéb manipulacji zebranym materialem.
Oszczedny montaz nie stuzyt artyscie do fetyszyzacji obiektow
powodowanej fascynacja stwarzang przez technologie, lecz byt
dowodem $wiadomej i dojrzatej praktyki artystyczne;.

Na poczatku lat dziewigédziesigtych artysta zaczat tworzy¢
wideo instalacje, m.in. w oparciu o istniejace tasmy, przedmio-
ty gotowe lub specjalnie przygotowane pleksiglasowe konstruk-
cje. Analiza tych prac znajduje si¢ w rozdziale dotyczacym in-
stalacji wideo.

76 D. Eleftheriotis, Poetyka wideo: technologia, estetyka ipolityka, [w:] Wi-
dzie¢, mysle¢, by¢. Technologie mediow, red. A. Gwozdz, Krakow 2001, s. 343.
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Opisane powyzej trzy nurty sztuki wideo, z koniecznosci
ograniczone zostaly do fragmentéw twoérczo$ci wybranych ar-
tystow, a czas-ich realizacji zamyka si¢ w latach 1973-1989.
Koniec lat osiemdziesigtych uzna¢ mozna za koniec pierwsze-
go etapu historii sztuki wideo, chociaz pewne jej strategie byty
przez artystOw kontynuowane i po tym okresie. W 1989 roku
po raz pierwszy odbyt sie wroctawski Festiwal Wizualnych Re-
alizacji Okotomuzycznych, ktérego formuta w kolejnych latach
ewoluowata w stron¢ sztuki multimediéw. Nie pozostato to bez
wplywu na artystow, ktorzy zyskali mozliwos¢ szerszej prezen-
tacji, ale i konfrontacji z innymi srodowiskami.

Wideo w obszarze rytuatu

Johan Huizinga twierdzil, iz zabawa sama w sobie stanowi
podstawe i czynnik kultury. Moze by¢ ona rozpatrywana w ka-
tegoriach przedmiotu jako postaci dziatania oraz jako sensow-
na forma i funkcja spotecznall. Zabawa moze polegac ,,na pew-
nym swoistym unaocznianiu rzeczywistosci przez przeklad na
ksztalty w zywotnosci swej ruchliwego zycia"78. Rozpoznanie
znaczenia tych dziatan i ich wptywu na zabawe¢ mogto zapew-
ni¢ jej zrozumienie jako czynnika zycia kulturalnego. Zabawa,
jak pisal Huizinga, nie jest ,,zwyktym" czy tez ,,wlasciwym"
zyciem, miedzy innymi dlatego, iz rozgrywa si¢ w okreslonych
granicach czasu i przestrzeni, postugujac si¢ wtasnymi reguta-
mi: ,,Arena, stot gry, zaczarowane kola, §wigtynia, scena, ekran
filmowy, sala sgdowa - sg z uwagi na forme i funkcje terenami
zabawy lub gry, czyli miejscem uswi¢conym, obszarem wydzie-
lonym, sakralnym, na ktérym obowigzuja szczegdlne, swoiste
prawa"79. Zabawa laczy si¢ przede wszystkim ze swobodnym
dziataniem, ktérego charakter nie musi by¢ ,niepowazny"

71]. Huizinga, Homo Ludens. Zabawajako zrédto kultury, Warszawa 1985, s. 15.
78 Ibidem, s. 16.
79 Ibidem, s. 24.
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i,,$mieszny", jest natomiast tym, co uzupehia Zycie codzien-
ne, stuzac nie tyle rozrywce, co nauce, wychowaniu i pozna-
waniu tego co nie odkryte.

Zréwnanie sztuki, zycia i zabawy stanowi strategi¢ tworczosci
Krzysztofa Skarbka. Artysta pisal: ,,Wydaje mi si¢, Zze nie moz-
na rozdzieli¢ tworczosci od zycia, to pewna cato$¢. Sklada si¢
na nig suma dokonan artystycznych, ale i spotkan z ludzmi,
ubiodr, fryzura, sposdb zachowania, czyli stosunek do ludzi, ale
i sama ekspresja duchowa, w tym ¢wiczenia sportowe, taniec,
zabawa"80. U podstaw jego sztuki znajduje si¢ zainteresowanie
kulturami pierwotnymi i naczelne pojecie ceremonii lub rytu-
atlu. Archetypiczno-ludyczny charakter tworczosci Skarbka po-
wstaje w oparciu o wspotistnienie dyscyplin: techniki wideo,
malarstwa, rzezby, grafiki, form teatralnych, ktére tworza spe-
cyficzny rodzaj przekazu polegajacy na naktadaniu si¢ jezykow
i kodow. Podczas wyktadu kwalifikacyjnego na wroctawskiej ASP
Krzysztof Skarbek méwit: ,,dawniej jasno okreslone dyscypliny
obecnie wspolistnieja obok siebie, budujac nowe znaczenia
i bezprecedensowy kulturowy konglomerat"§1. Ten konglome-
rat posiada jednak wlasne zasady gry okreslane przez Skarbka
jako terapia poprzez zabawe i sztukeg, ktore zamiast zniewalac
maja leczy¢ nasze niedoskonatosci i odnawia¢ uczucia. Techni-
ka wideo jest dla artysty innym rodzajem pedzla, za pomoca
ktoérego interpretuje swoje Swiaty.

Rytualny charakter happeningdéw (akcji plastycznych) Skarbka
przeniesiony zostal w przestrzen wideo realizacji (wcze$niej
filmow)82. Pierwsze prace powstaly w roku 1989 jako monta-
zowo-spontaniczne ,,ruchome obrazy", stanowigc przedtuzenie

80 K. Skarbek, Malarstwo, Przedstawienie Muzyczne, Film, Video, red.
M. Karcz, katalog. Galeria Sztuki Wspoétczesnej, BWA w Legnicy, s. 10.

81 K. Skarbek, Autorski film video jako uzupelnienie mojego malarstwa,
Wyktad kwalifikacyjny do przewodu II stopnia, Akademia Sztuk Pigknych we
Wroctawiu, Wydzial Malarstwa i Rzezby, Katedra Malarstwa, 2000, s. 6.

82 Wybrane filmy K. Skarbka: Zmieniaj sie (16 mm, 1985), Trzymaj mnie
za reke (16 mm, 1986), Zycie na scenie i na ulicy (filmowy ,,dip", 1984).
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15. Krzysztof Skarbek, Nasz predki Beton-Aront, 1989

malarskiego jezyka lub tez bedac dla niego inspiracjg83. Skar-
bek postugiwal si¢ przy tym uniwersalnym kodem mass me-
dioéw i kultury popularnej, wpisanej w ludyczno-archetypiczne
uklady. Dzigki technice montazu oraz wykorzystywaniu ,,zlo-
mu filmowego" (found footage) mozliwe bylo - jak pisal arty-
sta, ,,wydobycie pelnego zakresu mozliwosci wariacyjnych ob-
serwowanego obrazu"84. Kazda praca, podobnie jak ptotno,

83 Krzysztof Skarbek pisat: ,,Niezwyklym eksperymentem jest wykorzy-
stanie malarstwa jako elementu animacji. Formy statyczne malowanego ob-
razu zostaja wprowadzone w ruch, powodujac zmienno$¢ ksztaltow w okre-
$lonym czasie. Caty proces tworzenia filmu video jest dla mnie warunkowany
my$leniem malarza. I odwrotnie, wiele sposréd moich obrazéw na ptotnie
jest jakby zatrzymanymi kadrami filmowymi", Ibidem, s. 5.

84 Ibidem.
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16. Krzysztof Skarbek, Ekscentryczno-ekstatyczna podroz, 1994

stanowita dla artysty obszar autonomiczny. W wielu z nich Skar-
bek taczyt formy swobodnej narracji z fragmentami dokumen-
tow 1 materiatow archiwalnych lub wykorzystywat strategie fil-
mowo-telewizyjne. Catos¢ taczyt w barwna, ruchoma uktadanke
za posrednictwem eksperymentdéw formalnych takich jak: mon-
taz, kolaz czy malowanie na tasmie. Taki charakter miaty pierw-
sze realizacje wideo Skarbka - Dywizja Radosci (1990) oraz
Ekscentryczno-ekstatyczna podroz (Basn o zaczarowanym sa-
mochodzie) (1994). Do realizacji obu artysta wykorzystat archi-
walne filmy (found footage) oraz materiaty reedytowane z ekra-
nu telewizora. W pierwszej z nich zostaly zestawione ze sobag
dokumenty pokazujace zabawy dzieci, fragmenty rytualnych,
plemiennych tancéw i obrzedow, uprawe roli, igrzyska sportowe.
Artysta wybral te fragmenty, ktore, prezentujac rézne formy
»Zzabawy", demaskuja rownoczesnie schematy funkcjonowania
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17. Krzysztof Skarbek, Zmieniaj sig, 1985 (film 16 mm/wideo)

wiladzy i nadzoru. Takimi zasadami kieruja si¢ bowiem: szkol-
nictwo, olimpiady sportowe, zorganizowana praca oraz religia.
Za sprawa montazu artysta wprowadzil w ten uporzadkowany
i podporzadkowany ré6znym zasadom $wiat wizerunki: swoj
i wspolpracujacej z nim Matgorzaty Kazimierczak. Artysci ,,prze-
mierzali" go jadac tekturowym samochodem, podgladajac, wy-
$miewajac lub nasladujac gesty wykonywane przez bohateréw
filméw. Dywizja Radosci to wideo-kolaz wykonany ze zdjec rela-
cjonujacych I1 Wojne Swiatowa na Pacyfiku. Za sprawa montazu
obrazy machiny wojennej: fabryki, eksplodujace samochody,
strzelajgce dziata, okrety zostaty ,,symbolicznie" przeksztatcone
nabierajac nowych cech estetyczno-psychicznych. Interwencje
w obszar brutalnej lub szarej rzeczywisto$ci, mozliwe za sprawg
techniki wideo, stuzyly artyscie do tworzenia autonomicznego
$wiata, konstruowanego na zasadzie zabawy oraz rytuatu. Eks-

103



presyjno-paramagiczny charakter pojawia! si¢ rowniez w reali-
zacji Nasz predki Beton-Aront (1989)85. W realizacjach tych
artysta przybiera! role ,,przewodnika-szamana", ktory inicjujac
dziatania wierzy, iz bedg one oddziatywac na $wiat zewnetrz-
ny. Akcje Skarbka majg wigc charakter ,,dromenonu" - uswig-
congj czynno$ci, ktora realizuje si¢ w obrebie wytyczonego
miejsca zabawy czy gry w formie dziatan hotdujacych powszech-
nej radosci i zabawie. Medium wideo prezentuje, wedlug arty-
sty, ,,gre rzeczy realnych i metafizycznych, tworzac symulta-
niczng mieszaning. Przekazywane ta droga tresci o ruchomej,
wizualnej strukturze wskazujg nowe parametry sztuki oraz
pozwalaja zadawac pytania dotyczace problemow jezyka komu-
nikacji"8§6.

Réznorodnosé form wizualnych.
Wideo lat dziewieédziesigtych

Lata dziewig¢cdziesiagte przyniosty szybki i burzliwy rozwdj
sztuki wideo. Wielu artystow wybrato wideo jako narzedzie
podstawowe lub przynajmniej ,,przejSciowe" w procesie roz-
woju ,tech-artu" i kultury audio-wizualnej. Sposob realizacji
oraz konstrukcja prac wideo z tego okresu wydaja si¢ by¢ bar-
dziej ekspresyjne i spontaniczne w stosunku do prac wczesniej-
szych. Arty$ci wykorzystywali nie tyle strukture ijezyk same-
go medium, ale raczej jego mozliwosci obrazowania i ujawniania
tego co si¢ wydarza, tego co trwa, co wydaje si¢ istotne lub

85 ,,Akcja filmu rozgrywa si¢ na ,,Nowej industrialnej Wiosce". Ludzie ze
swoimi rytuatami w maskach, §wigtych barwach akceptuja surowa, nieprzy-
stepna rzeczywistosé, w ktorej przyszto nam zy¢. Starajg si¢ oswoié poprzez
magiczne dziatanie. W filmie tym mozna dostrzec to, co porusza w granicznych
sytuacjach nasze zmysty: Prometeizm, Bunt, Heroiczno$¢, Dobry Humor. Ko-
mentarz autorski K. Skarbka, [w:] KrzysztofSkarbek. Malarstwo, przedstawie-
nie muzyczne..., s. 36.

86 K. Skarbek, Autorski film..., s. 9.
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czego nie zauwazamy. Tematem stala si¢ codzienno$¢, ale ta
skrywana lub ulotna, ktora dzigki kamerze wideo mogta zosta¢
uchwycona. W innych przypadkach, codzienno$¢ byta przeja-
wem spontanicznej, beztroskiej radosci lub przeciwnie, skom-
plikowanym zespotem wydarzen i okoliczno$ci, ktére warun-
kuja nasze zycie. Wideo spehiato role osobistego srodka wyrazu,
a prace omawialy skomplikowane stany psychofizyczne ich au-
torow, odkrywajacych lub poszukujacych wlasnej tozsamosci.
Z drugiej strony, w przewrotny sposob, sztuka mediow (w tym
szczegblnie wideo) $wiadomie ujawniala falszywos$¢ obrazow
medialnych, kontynuujac krytyczny stosunek do medium lub
przeciwnie, podkreslajac autonomiczny charakter obrazow wi-
deo. Krytyk Douglas Crimps pisal, ze obrazy wideo sg ,,rodza-
jem zainscenizowanego spektaklu, i uwodzg nas swa hiperre-
alnoscig i perfekcja zamykajac nas na klucz w swojej wilasnej
logice"87. Alicja Kepinska pisata, iz mamy do czynienia z inwa-
zja medidow, co powoduje dramatyczne zmiany w obrazie rze-
czywistosci, wskutek czego doznajemy ,,nie tyle jej rozdwoje-
nia, ale doswiadczamy zbyt wielu §wiatow, zbyt wielu watkow
naraz, przy czym wszystkie one ulegaja dystorsjom przez zde-
rzenie i poprzez swa nieckompletnos¢"ss.

Wideo lat dziewigc¢dziesiatych w wielu przypadkach kontynuo-
wato wczesniejsze zainteresowania artystow filmem i ,,zywymi"
formami sztuki: akcja, performance, muzyka. W ten sposob po-
staty pierwsze prace Krzysztofa Skarbka i grupy ,,Yach-Film"89.

87 Komentarz do pracy amerykanskiego artysty R. Prince'a, cyt. za: A. Ke-
pinska, Energie sztuki, Warszawa 1990, s. 124. Kwestia realnosci obrazow
elektronicznych jest jednak zalezna od sposobu naszej percepcji oraz rodzaju
przygotowania kulturowego. Wedlug tradycji kultury indyjskiej, ruchomy obraz
od poczatku swego istnienia (1917) postrzegany byl jako §wiat realny, wia-
$ciwy. W odréznieniu od reakcji publicznosci europejskiej, na pierwszy film
braci Lumiére ukazujacy wjazd pociagu na stacj¢, widownia hinduska nie byta
nim przerazona, przyjmujac go jako ujawnianie rzeczywistosci.

88 Ibidem, s. 125.

89 Jan Paszkiewicz, Dorota Podlaska, ,,Bombela" i Andrzej Kuich, Andrze;j
Wasik.
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Wideo ,,Yach-Filmu" powstawaty spontanicznie, niemal natural-
nie, w codziennych sytuacjach. Byly to zazwyczaj wielobarw-
ne, ruchliwe kompozycje obrazoOw montowane z materiatow
rezyserowanych lub rejestrowanych w dowolnych sytuacjach.
Towarzyszyt im dzwigk, muzyka lub naktadajace si¢ na siebie
odglosy. Ludyczno-teledyskowy nastrgj tych realizacji oddawat
charakter ich tworcow, dla ktorych tworzenie stato si¢ sposo-
bem na zycie.

,Nonkonformistyczna" postawa Wojciecha Zamiary okreslata
charakter jego prac i dziatan. Wideo bylo dla artysty jednym
ze sSposobOw obserwowania rzeczywistosci i samego siebie.
Anna Zeidler-Janiszewska opisala je jako rodzaj ,,ruchomego
autoportretu - $wiadectwa poszukiwan i komentarza do nich,
bedacego zarazem formag «zycio-tworzenia»"90. Prace Zamiary,
zarowno wideo, jak i wideo performance charakteryzuje pro-
sta, surowa forma, prawie calkowicie pozbawiona elementow
montazu 1 wszelkich dekoracji. Droga do prawdy (1991) to
zapis samotnej wedrowki bohatera, ktérego twarz pozostaje
anonimowa. To co widzimy, to jedynie jego nogi, boso prze-
mierzajace o$niezony teren. Te mini-opowiesci - zapisy sta-
now i emocji, m.in. Z/Robic¢ czy Droga do prawdy sq rodzajem
metarefleksyjnego pamietnikadl. Dwoje na hustawce (1994)
z kolei byto, jak mowit artysta, zwyklym przekazaniem tego co
widzi. Trzyminutowy film to obraz dwoch zawieszonych na
sznurkach wypatroszonych kurczakéw, ktore kolysza sie w rytm
popowo-romantycznej muzyki. Tragikomiczna opowies¢, przy-
pominajaca kompozycja teatrzykowa inscenizacje, to zapis sta-
nu bezsilnosci i absurdu towarzyszacego codziennej obserwa-
cji rzeczywistosci. Inna praca - Natura Video (1996) to jedynie
obraz szumow telewizyjnych, efekt odtwarzania pustej kasety
wideo. Wszystko, o czym artysta chcial powiedzie¢ zostato spro-

90 A. Zeidler-Janiszewska, Autoportretowanie Wojciecha Zamiary, [w:] Eks-
pansja obrazow. Sztuka i media w swiecie wspotczesnym, red. B. Frydryczak,
Zielona Gora - Warszawa, 2000, s. 115.

91 Ibidem.
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18. Piotr Wyrzykowski, Runner, 1993

wadzone do szuméw, do wymiaru hipnotycznie pulsujagcego
ekranowego Swiatla. Artysta pisal: ,,Wszystko jest szumem. Jak
znalez¢ Co w szumie"92. Poszukiwanie senséw i znaczen odbywa
sie wigc w obszarze pustki, ktorg tworzy wlasciwa - pierwot-
na struktura tasmy wideo jaka sa charakterystyczne szumy.
Kazde wejscie w te strukture jest jej zaburzeniem, a wpisanie
obrazu staje si¢ interwencja, natozeniem nowego komunikatu.
Dazenie do syntezy, uproszenia obrazu, oraz umieszczanie w je-
go strukturze tekstow i komentarzy bedzie przez artyste kon-
tynuowane w poézniejszych realizacjach.

Beta Nassau (1993) Piotra Wyrzykowskiego, artysty rozpo-
czynajacego tworczos¢ artystyczng na poczatku lat dziewigé-
dziesigtych, miata rownie prostg konstrukcje, chociaz w tym
przypadku bylo to zapowiedzia szerszego zainteresowania me-
dium, ktore pdzniej postuzyto artyScie do tworzenia nowych

92 W. Zamiara, cyt. za: WRO'97 Media Art Biennale, kat., red. P. Krajew-
ski, V. Kutlubasis-Krajewska, Wroclaw 1997, s. 75.
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uktadoéw wizualnych. Obraz w Beta Nassau to kolaz abstrakcyj-
nych ksztattow i koloréw. Obraz pozostaje nierozpoznawalny,
nie przynosi zadnych skojarzen z realnym przedmiotem lub
przestrzenig. W rzeczywistosci, jest to widok ,,skanowanej"
przez statyczng kamere wideo burty statku. To, co wydaje si¢
skomplikowang animacja, jest zapisem zniszczonej w natural-
ny sposob powierzchni przeptywajacego wolno statku, ktora
pokrywaja zabrudzenia, warstwy farby, zadrapania i narosta.
Wyrzykowski pisat o tej realizacji: ,,Medium wunplugged - bez
pradu. Naturalna animacja bez udziatu komputera, bez monta-
zu 1 dodanych efektow. To tylko kamera uruchomiona we wia-
Sciwym miejscu i czasie - i tylko rzeczywistos¢ przesuwajaca
si¢ przed obiektywem"93. Podobny zabieg zastosowatl Wyrzy-
kowski w pracy Oglgdaj mnie (1996), z ta r6znicg, ze skanowa-
ng powierzchnig bylo jego cialo. Réwniez w tym przypadku,
pierwotny przedmiot rejestracji pozostaje w pewnym sensie
ukryty w strukturze obrazu wideo. Poprzez prosty zabieg tech-
niczny polegajacy na ,,rozciagnigciu" w czasie rejestrowanego
obrazu, ulegl on znieksztatceniu. Cialo stalo si¢ zapisang na
nowo poprzez medium elektroniczne informacjg, formg auto-
nomiczng - cialem pojmowanym jako obszar sztuki.

Proces ,,wychodzenia" poza ciato fizyczne Wyrzykowski roz-
poczal wraz z dzialalno$cig performance i wideo. Artysta ko-
lejno przeksztalcal je w cialo technologiczne - interaktywne
oraz cialo - przestrzen spoteczna, az do ciala egzystujacego
w pamieci komputera, na ktorego obraz sktadajg si¢ mysli
i dziatania innych (There is Nobody, 1997). Podlaczanie si¢ do
urzadzen elektromagmetycznych, ale takze uzywanie i prze-
twarzanie obrazu wtasnego ciata w pracach wideo, miaty na
celu wzmocnienie zasiggu dzialania, przekroczenie cielesnych
ograniczen i, co wazniejsze, byly proba stworzenia nowego sys-
temu komunikacji w oparciu o technologi¢. Obok ciata, wla-

93 P. Wyrzykowski, cyt. za: WRO'95, Media Art Biennale, kat., red. P. Kra-
jewski, O. Celejewska, Wroclaw 1995, s. 50.
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$nie informacja i komunikacja stanowily podstawe wszelkich
dziatan artysty. Wyrzykowski okreslat je jako autoryzacje ak-
tywnosci, polaczenie oraz wspoétczynnik transformacji koniecz-
ne do zaistnienia sztuki.

W historii sztuki znalezé mozemy wiele postaw, sposobow
realizacji i celow, jakie arty$ci stawiali przed soba poszukujac
nowych sposobow wyrazu. Niezaleznie od tego, czy bylo ono
uzywane jako narzedzie rejestracji, medium stluzgce komuni-
kacji, czy sposob wizualizacji artystycznych idei, fascynowato
zmienng i bogatg naturg, mozliwo$ciami manipulacji linearno-
$cig czasu, latwoscig rejestracji i odtworzenia. Vilém Flusser
pisat, iz dzigki wideo mozliwe byto synchronizowanie diachronii,
bowiem kazdg tasme ,,mozna uzy¢ ponownie po to, by synchro-
nizowa¢ rozmaite odcinki czasu na tej samej powierzchni"%4.
Ta wymienialno$¢, a z drugiej strony niesubstancjalna natura
wideo, wpasowala si¢ w impulsywna i efemeryczng sztuke lat
siedemdziesigtych oraz w krytyczno-spolecznie zaangazowane
lata osiemdziesigte i dziewigcdziesiate. Istotny byt rowniez fakt,
iz arty$ci mogli uzywaé¢ wideo, wykorzystujac wczesniej naby-
te doswiadczenia z obszaru innych mediow, na przyktad filmu,
tekstow, kompozycji muzycznych, rzezb, filozofii i roznego ro-
dzaju nauk oraz wiacza¢ obrazy wideo do innych dyscyplin. Po-
zwolilo to znacznie poszerzy¢ obszar eksploracji natury medium
oraz stworzy¢ nowe konteksty jego istnienia w obszarze sztuki.

94 V. Flusser, Gest wideo, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo,
komputer, red. A. Gwo6zdz, Krakow 1997, s. 232.
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Rozdziat 1lI

Instalacja wideo - miedzy
przestrzenia a obrazem

Instalacja - odbicie rzeczywistosci epok

Genezy instalacji wideo szuka¢ nalezy w historii nowych
medidow oraz sztuce ,,environment" i szerszej kategorii ,,insta-
lacji". Nie mozna w tych rozwazaniach poming¢ rowniez eks-
perymentow kina rozszerzonego (expanded cinema), minimal
artu, sztuki konceptualnej oraz doswiadczen ,telewizyjnych",
ktore poprzedzity tzw. video-artl. Elementoéw, ktore przyczyni-
ty si¢ do powstania gatunku bylo znacznie wigcej i trudno by-
loby przywota¢ je wszystkie, zwlaszcza, ze nie wskazujg one
na jednoznaczng odpowiedz czym jest instalacja i ktére dzieta
nalezy, a ktoérych nie powinno si¢ tym mianem okreslac.

Termin ,,instalacja" jest trudny do zdefiniowania z uwagi na
ptynna, zmienng konstrukcje¢ (zaréwno konceptualna, jak i czy-
sto techniczng) okreslanych tym mianem dziet. Poszukujac de-
finicji, krytycy podazaja w roznych kierunkachl. Jedni powra-
caja do tradycji Wunderkammer czy Kunstkammer, prywatnych

| Cyt. za: RW. Kluszezynski, Film, wideo, mulimedia. Sztuka ruchomego
obrazu w erze elektronicznej. Warszawa 1999, s. 95.

2 Zob. E. Suderburg, Introduction: On installation and Site Specyfity,
[w:] Space, Site, Intervention. Situating Installation Art, ed. E. Suderburg,
Minneapolis, London 2000, s. 3.
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kolekeji ,,rzeczy dziwnych lub cennych", sktadowanych w spe-
cjalnie do tego celu wyznaczonych miejscach. Przywotuja hi-
storyczne budowle (,,the Folly"), ktorych specyfika polegata na
tym, ze nie stuzyly one konkretnym celom. ,,Follies" dowodzity
jednak potrzeby wykonywania ,,unikalnych, znaczacych gestow",
ktore realizowac si¢ mialy w prywatnej (tajemnej) czgsci domu
lub w przestrzeni otwartej, stanowiacej otoczenie rezydencji3.
Podobny kierunek myslenia o instalacji przyjeta Maria Anna
Potocka podejmujac zatozenie, iz tworzenie sztuki przez czto-
wieka jest rzeczg naturalng; w tym ukladzie instalacja ,,jest
realizacja najdoskonalszg, najblizsza pierwotnym sktonnosciom.
Z racji ograniczen, ktore doskonale znamy, czlowiek od same-
go poczatku swojego czlowieczenstwa zmuszony byt do anek-
towania i zajmowania pomieszczen [..]. Mozna przypuszczac,
ze «zycie» bylo w stanie trafi¢ na instalacje, rozumiang jako
co$ niefunkcjonalnego, z pomini¢ciem sztuki"4.

W tej grupie interpretacji pojawiajg si¢ rOwniez odniesienia
do sztuki prymitywnej oraz naiwnej, wlgczajac w obszar dys-
kusji role i znaczenie totemow, obiektow i miejsc kultu5. Tym,
co pozwala umiesci¢ dziela nalezace do klasycznej historii sztuki
w historii sztuki instalacji sg raczej nie podobienstwa formalne
wskazywanych przyktadow, ale pewne cechy i gesty towarzy-
szace ich wytworczosci, wspolne dla wskazanych zjawisk oraz
tego, co wspoOltczesnie okreslamy mianem ,,instalacja". Erica
Suderburg pisata, iz w historii sztuki instalacj¢ postrzega si¢

3 Idea ,,Follies" jest zatem bliska sformutowanej przez 1. Kanta tezie
»Zweckmissigkeit" — ,,celowosci bez celu", ktorag w kontekscie rozwazan o in-
stalacji przywotal G. Dziamski, zob. G. Dziamski, Instalacje - proba definicji,
[w:] Rocznik ,,Rzezba Polska", t. VII, 1994-1995, Sztuka Instalacji, red.
R.K. Bochynski, Oronsko 1998, s. 14.

4 M.A. Potocka, Instalacja, ,,Obieg", 1991, nr 6, s. 6. Autorka tekstu pisata:
,.Instalacjajest kompozycja, uktadem, aranzacjg lub wieloma innymi ingeren-
cjami, ale zawsze w obszar naturalnie lub sztucznie wyodrgbniony jako po-
mieszczenie. Skladaja si¢ na nig obiekty nie w pelni artystyczne lub niearty-
styczne, chociaz czasami wystgpuja pozniej jako samodzielne dziela sztuki".

5 E. Suderburg, Introduction. On instalation and site specyfity..., s. 7-13.
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bardzo ogoélnie jako ,,zaakceptowang przez modernizm przypad-
kowa okazje, Iub tez zderzenie fantazji z surrealistyczng rewo-
lucja"e.

Jednak inni siggaja jeszcze dalej, przyjmujac za historyczny
precedens instalacji renesansowe tryptyki, wielocze$ciowe kon-
strukcje wypelnione obrazami, ktore w catosci prezentowane
byly przed zebranymi jedynie w okre$lonym czasie i przestrze-
ni7. Wedlug podobnego schematu mialyby funkcjonowac¢ insta-
lacje wideo, z tg r6znica, ze obraz tradycyjny zastapiony zostat
obrazem elektronicznym, natomiast przestrzen wyznaczyla in-
stalacja, ktorej konstrukcja niekoniecznie wynikataby ze specy-
fiki i charakteru miejsca jej prezentacji.

Druga grupa krytykdéw rozpoczyna histori¢ instalacji od po-
jawienia si¢ awangardowych kierunkow XX wieku. W dyskusji
wymienia si¢ poszukiwania futurystow, dadaistow, surrealistow,
konstruktywistow oraz doswiadczenia Bauhausu8. Na pierwszym
planie pojawia si¢ wagnerowska koncepcja Gesamtkunstwerk
- sztuki totalnej, ktora miata taczy¢ w obrebie jednego dzieta
rozne dziedziny sztuki: muzyke, taniec, poezje¢ i wszelkie od-
miany sztuk plastycznych9. Waznym elementem koncepcji
przedstawienia teatralnego skonstruowanego w mysl Gesamt-
kunstwerk byta rola i miejsce widza. Chodzito o jego ,,rozpusz-
czenie" w $wiecie spektaklu, w ktorym stawalby si¢ on czastka
przedstawionego $wiata mitow. Koncepcja Ryszarda Wagnera
dala z kolei poczatek ,,mys$leniu montazowemu", ktére w rozu-

6 Ibidem, s. 10.

7 M. Rush, New Media in late 20th-Century Art, London 1999, s. 116.

8 M. Archer, Towards Installation, [w:] Installation Art, ed. N. de Oliveira,
N. Oxley, M. Petry, London 1994, s. 14. Oliveira i Oxley sa zalozycielami
Museum of Installation Art w Londynie.

9 Piotr Kletowski pisal: ,,Sztuce przypisywal Ryszard Wagner mozliwosé¢
ogarnigcia i wyjasnienia tajemnic natury, ktoérej najdoskonalszym dzieckiem
jest cztowiek [...] Sztuka przysztosci jest dla kompozytora nad-sztuka - ze-
spoleniem wielu innych sztuk", zob. P. Kletowski, Wagner Prekursor kina,
,»,Kwartalnik Filmowy", 2003, nr 44, s. 47. Wagnerowska synteze¢ sztuk wy-
korzystywat i wielokrotnie omawial S. Eisenstein.
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mieniu Eisensteinowskiej teorii filmu miato by¢ zniesieniem
sprzeczno$ci migdzy obrazem a dzwigkiem, migdzy Swiatem
widzialnym i $wiatem styszalnym oraz wprowadzeniem zgod-
no$ci i harmonijnej wspoétzaleznosci miedzy nimi. Idea monta-
zu, w konceptualnym, a nie tylko technicznym tego stowa zna-
czeniu, towarzyszyla artystom przez caly wiek XX. Sadze, ze
Wagnerowskie taczenie sztuk i ,,rozpuszczenie" widza w dziele
oraz montaz, postrzegany jako rodzaj strategii budujacej kon-
ceptualne i formalne ramy dzieta, rowniez przyczynit si¢ do
pojawienia si¢ sztuki zwanej instalacja.

Definicje i terminologia pojawily si¢ stosunkowo p6zno. W ro-
ku 1971 Daniel Buren w eseju The Function of the Studio uzyt
slowa ,,instalacja", zastgpujac nim termin ,,wystawa"101Czaso-
pisma dotyczace sztuki powszechnie uzywaly i uzywaja tego
okreslenia do opisywania aranzacji ekspozycji galeryjnychll.
W ten sam sposob m.in. podpisywane sa zdjgcia z nowojorskich
wystaw surrealistow (lata 1938 i 1942), na ktérych Marcel Du-
champ wykonat kolejno aranzacje: 1,200 Bags of Coal oraz Mile
of Stringl); aranzacje te zwyklo si¢ wymienia¢ na pierwszym
miejscu w tekstach poswieconych instalacji. Brian O'Doherty
pisal, iz tymi gestami Duchamp ,,zagarnal" dla sztuki przestrze-
nie do tej pory nie odkryte, ,,zrobil to aby wykorzysta¢ prze-
strzen pomiedzy podtoga a sufitem"13, ale przede wszystkim
dlatego, aby podkresli¢ znaczenie kontekstu (wydarzenia, miej-
sca, czasu) w jakim znajduje si¢ sztuka. To oraz inne dziela
rozpoczely seri¢ dziatan rozwijajacych idee przestrzeni galerii
jako samodzielnej jednostki, idealnej do artystycznych mani-

10 J.H. Reiss, From Margin to Center. The Space ofInstallation Art, Mas-
sachusetts 1999, s. 79.

1l W antologii G. Battock Minimal Art, New York, 1968 reprodukowane
realizacje w przestrzeni podpisano jako instalacje (,,installation"). Termin ten
wielokrotnie pojawia si¢ w podpisach zdje¢ z wystaw, m.in. w ,,Art in America"
czy ,,Studio International".

12 B. 0'Doherty, Insite the White Cube. The Ideology ofthe Gallery Spa-
ce, San Francisco 1999, s. 68, 75.

13 Ibidem, s. 69.
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pulacji nie tylko estetycznymi konwencjami. Od tego momentu
znaczenia przeniosty si¢ ze ,,sztuki" na jej otoczenield, a za-
gadnienie przestrzeni i miejsca na stale pojawilo si¢ w dyskursie
dotyczacym sztuki, zajmujgc szczegdlng pozycje w rozwazaniach
o instalacji oraz, w nieco innym znaczeniu, w rozwazaniach
o instalacji wideols.

W Polsce, hasto ,,instalacja" dla potrzeb Encyklopedii Po-
wszechnej opracowat Jan S. Wojciechowskil6. Autor okreslit ja
jako kategorig sztuk plastycznych, ,,upowszechniajaca si¢ w la-
tach 80. w odniesieniu do realizacji plastycznych, operujacych
uktadem przedmiotoOw z otoczenia lub przetworzonych przez
artyste, o wyrazistych cechach materiatlowych i przestrzennych,
pozostajacych w relacji do siebie lub do sytuacji galerii, wybra-
nych miejsc we wnetrzu, pejzazu lub architekturze"17. W tym
miejscu pojawiaja si¢ zbieznosci z teorig bricolage'u. W poje-
ciu Lévi-Straussa bricoleur, ktérym w pewnym sensie jest ar-
tysta, moze wykonywaé¢ najrozniejsze zadania, gdyz w odroz-
nieniu od inzyniera, nie jest uzalezniony od surowcow i narzgdzi.
Dokonujac wyboru, wybierajac przedmioty (rzeczy), tworzac
z nich ,,zespoly" (struktury) o konkretnym znaczeniu, bricoleur
zawsze wktada w nie ,,co$ z siebie"18. Brzmi to zaskakujaco
podobnie do tego, o czym pisat J.S. Wojciechowski: ,,instalacja
moze by¢ rozumiana jako przestrzenne rozwini¢cie minimal
artu. Jest to uklad obiektow szukajagcych w przestrzeni, w re-
lacji do samych siebie nowych wizualnych stanéw"19. Wojcie-
chowski podkreslit rowniez, ze okreslenie ,,instalacja" uzywa-

14 Ibidem.

15 Termin ,,instalacja", jako nazwa nowej dziedziny sztuki, pojawit si¢
w ,,The Art Index" dopiero w roku 1978. Jego definicja byta jednak niejasna
i mato konkretna, by¢ moze dlatego, iz okre§leniem tym nazywano zbyt wiele
roznych dziel.

16 Zob. Encyklopedia Powszechna PWN, t. 1II, Warszawa 1997.

17 J.S. Wojciechowski, Instalacja - pojecie i problem, [w:] Sztuka instala-
¢ji, Rocznik ,,Rzezba Polska", t. VII, 1994-1995, Oronsko 1998, s. 10.

18 C. Lévi-Strauss, Mys! nieoswojona, Warszawa 1969, s. 32.

19 J.S. Wojciechowski, Instalacja —pojecie i problem..., s. 10.
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ne bylo ,,w kontekscie praktyk, charakterystycznych dla lat 70.,
kiedy rozpoczeto budowanie struktur przestrzennych w opar-
ciu o elektroniczne media"20. Jako przyklady na poparcie tej
tezy wymieni¢ mozna dziatania w studiu m.in. Zofii Kulik, Prze-
mystawa Kwieka i J.S. Wojciechowskiego zarejestrowane na
filmie Dziatanie (1973)11 oraz akcje-dziatania Wymiary Jolanty
Marcolli w todzkim studiu telewizyjnym (1975) czy Dziatanie
ulotne Jacka Singera (Katowice, 1979). Wszystkie taczyla jed-
na idea — dzialanie oparte na spontanicznych gestach, w wyni-
ku ktérych powstawaty r6znego rodzaju struktury przestrzen-
ne, sytuacje interakcyjne lub bezposrednie transmisje obrazu.
Nie mozna poming¢ bowiem faktu, iz projekty te powstaty
w oparciu o tzw. nowe media - film oraz transmisje telewizyj-
ne czy projekcje wideo. Pozwalatly one na poszerzenie granic
dziatania artystycznego, podkreslajac ich czasowy, ale i prze-
strzenny charakter; pozwalaly rowniez na doktadny i bezpo-
$redni zapis dziatania. Dzigki technice wideo mozliwe byto uzy-
skanie ,,wiarygodnego" wzgledem rzeczywistosci obrazu, ktory
sam w sobie mogt stanowi¢ temat, narzedzie lub podmiot ana-
lizy. Wkomponowanie obrazu wideo w przestrzen, polaczenie
go z innymi elementami i obiektami na zasadzie spojnej kon-
strukcji bylo jedynie kolejnym sposobem wypowiedzi, proba
stworzenia doktadniejszej i bardziej adekwatnej do idei formy.
Poczatkowo, takie mozliwos$ci zapewnialy artystom studia tele-
wizyjne dysponujace odpowiednim zapleczem sprzetowym.
Konstrukcje tych pierwszych, pre-instalacyjnych dziatan, po-
dobnie jak pozniejszych wideo instalacji, opieraly si¢ na wza-

20 Ibidem.

21 Dziatanie, 1973, realizacja B. Tomorowicz. W akcji udzial wzi¢li: Z. Ku-
lik, Przemystaw Kwiek oraz Pawel Kwiek, J. Lomnicki, J.S. Wojciechowski,
K. Zargbski oraz muzycy ,,Grupy w sktadzie". Film zostat zrealizowany w studio
TVP w Warszawie. Podczas akcji arty$ci wykonali szereg instalacji oraz aran-
zacji przestrzennych, ktoére stuzyty interakcji, komunikacji i informacji. Dzia-
lanie w studiu miato by¢ poczatkiem cyklu programow realizowanych na zywo,
z udziatem artystow roéznych dyscyplin. Projekt pozostal nie zrealizowany.
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jemnym oddziatywaniu elementéw: przestrzeni, obrazu elek-
tronicznego oraz artysty i odbiorcow.

Wypowiedzi krytykow, historykow sztuki i artystow dotyczace
instalacji zwracaja uwage na rézne aspekty problemu, pocho-
dzenie i przyczynki powstania tego typu dziel oraz wprowa-
dzaja klasyfikacje i podzialy wewnatrz gatunku. Grzegorz
Dziamski za bezposrednie zrodlo dzisiejszej instalacji uwaza
sztuke konceptualna, ktora - jak pisze - ,,uwrazliwila artystow
na dwa, podstawowe dla instalacji, aspekty - problem miejsca
oraz problem znaku i znakowania"22. Grzegorz Sztabinski pro-
bowat rozpozna¢ pojecie instalacji poprzez sztuke ,.environ-
ment" i zagadnienie miejsca, kierujac uwage na zwigzek insta-
lacji z bricolagem i mys$leniem mitycznym?3. Jézef Robakowski
przedstawit pojecie instalacji jako ,,nowy, adekwatny dla bieza-
cego czasu jezyk konceptualny", odnoszacy si¢ nie tylko do kon-
kretnych realizacji instalowanych w przestrzeni, ale rowniez
do sytuacji akcyjnych, roznego rodzaju prob filmowych i tele-
wizyjnych24. Dziatania te, w ramach kolejnych ,,interdyscypli-
narnych grup artystycznych", poczawszy od grupy ,,Zero 61",
a pozniej Warsztatu Formy Filmowej, posiadaty - jak pisal Ro-
bakowski — znamiona instalacji. Ich waznym elementem byta
m.in. interakcja autora z odbiorca, celem natomiast - ,,0bopo6l-
ne przekraczanie naszej ludzkiej wyobrazni"2s. Instalacja, jak
pisat artysta ,,daje te mozliwosci nie tylko w symulowanych
przestrzeniach interaktywnych, ale w r6znych relacjach naszej
biologii do maszyny, ktérej zastosowanie w sztuce poszerza nam
odczucie otaczajacego nas Swiata'26. Z kolei Artur Tajber, arty-

22 G. Dziamski, Instalacje — proba definicji..., s. 16.

23 G. Sztabinski, Sztuka instalacji a environment. Wposzukiwaniu teorii,
[w:] Rocznik ,,Rzezby Polskiej"..., s. 20.

24 J. Robakowski, Instalacje, [w:] Rocznik ,,Rzezby Polskiej"..., s. 90.

25 Ibidem, s. 96.

26 Ibidem. W tym samym tomie Rocznika ,,Rzezby Polskiej" Ryszard
W. Kluszezynski, w artykule poswigconym twoérczosci J. Robakowskiego,
podkresli! fakt, ze nie tylko dzielg tego artysty (poczawszy od konca lat 60.)
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sta uprawiajacy performance, tworca dziei o charakterze in-
stalacji, jednoznacznie odrzuci! pojecie ,,instalacja" stwierdza-
jac, iz ,.instalacji nie ma", a wszelkie proby klasyfikacji i przy-
pisania dziel sztuki konkretnym pojeciom zubazaja dzieto
i prowadza do negacji jego istoty.

Nie sposob przytoczy¢ wszystkich opinii i zdan na temat in-
stalacji; jej historia wymaga glebszych studiow i analiz, a i to
zapewne nie pozwoli jednoznacznie okresli¢ czego dotyczy to
pojecie i ktore realizacje mozna zaliczy¢ do kategorii instalacja.
Podsumowujac wigc ten, z koniecznosci szkicowo potraktowa-
ny, fragment historii pojecia mozna stwierdzi¢, ze zarbwno zja-
wisko, jak i konkretne dzieta zaliczane do gatunku ,,instalacja"
mozna zdefiniowaé postugujac si¢ dwoma watkami i dzielac
dziela na dwie grupy. Pierwsza stanowia te klasyfikowane
z uwagi na sposob ich wytwarzania i fakt instalowania w prze-
strzeni. W tej grupie powinny znalez¢ si¢ prace zwigzane z miej-
scem, szczegodlnie za$ te korzystajace z tradycji sztuk plastycz-
nych, oraz taczace dyscypliny i media. Druga grupa obejmuje
szersze pojecie instalacji, ktoére zawiera si¢ w konceptualnej
tradycji poszukiwania nowych srodkéw wyrazu i budowania
znaczen, niekoniecznie za pomocg konkretnej formy plastycz-
nej czy przy wykorzystaniu zastanej przestrzeni. W tym wy-
padku, mianem instalacji mozna okresli¢ szczegdlnego rodzaju
dzialania, w tym m.in. akcje, interwencje, gesty, uktady prze-
strzenne, dziela o konceptualnym rodowodzie powstajace w wy-
niku ,,mys$lenia montazowego".

posiadaja cechy wiasciwe instalacji, ale iz w jego postawie mozna odnalez¢
wszystkie zasadnicze cechy sztuki instalacji. Jako przyktad Kluszczynski przy-
wotlal sformutowana przez Robakowskiego ide¢ zapisow mechaniczno-bio-
logicznych, ktéra zamienia uklad artysta-kamera w swoista zywa instala-
cj¢. Podobnie, performance tego artysty, ktore z uwagi na ,,intermedialnos¢",
jedna z cech instalacji okreslonych przez Kluszczynskiego, pozwala przyjac
strukture instalacji (jako przyktad podaje Kluszczynski performance Jestem
Elektryczny), zob. RW. Kluszczynski, Sztukajako instalacja. Uwagi na temat
tworczosci Jozefa Robakowskiego, [w:] Rocznik ,,Rzezby Polskiej"..., s. 108.
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Pierwsza grupa bytaby wiec bliska koncepcji ,,myslenia mi-
tycznego" i wspomnianemu wczesniej zjawisku bricoleura.
Autor Mysli nieoswojonej terminem ,,bricolage" okresli! wie-
dze ,,pierwotng", ktora z kolei przektada si¢ na pewng forme
aktywnosci. Jest to jednak co§ wigcej niz zwykte ,,majsterko-
wanie". Dziatalno$¢ bricoleura wymaga woli tworzenia oraz
doswiadczenia, dialogu, konieczno$ci wyboru przestrzeni
i przedmiotéw i, co wazne, obecnosci widza jako ,,czynnika
dzialajacego", ktory stanowi ,,prawdziwe doswiadczenie z przed-
miotem'"28. Instalacja, w tym instalacja wideo, powstaje zazwy-
czaj w rezultacie instalowania czy umiejscawiania lub ustawia-
nia okre$lonych elementéw w przestrzeni, jednak w odroznieniu
od robot technicznych, nie sluzy ona ,,zadnym praktycznym
celom". Instalacja jest specyficzng formg aranzacji (kompozy-
cja przestrzenna), wrecz ingerencjg artysty w pewien obszar,
co dzieje si¢ zazwyczaj za posrednictwem roznego rodzaju
mediow. Poprzez te roznorodnos$¢ i zmieniajace si¢ wraz z miej-
scem odniesienia, zyskuje charakter ,,dziela otwartego". Dru-
ga grupa zwigzana bylaby z teorig i postawa konceptualna,
w ktorej konkretnos¢ form i wytwarzanie okreslonych material-
nie dziel stanowitoby skutek przemyslen i stanu $wiadomosci
artysty, a nie cel jego dzialania. W tym kontekscie, poprzez my-
$lenie «montazowe», nadal mozliwe byloby taczenie rozmaitych
tendencji i doswiadczen, mediow i dyscyplin, zdazajgce jednak
w kierunku dematerializacji dziela sztuki poprzez ulotne for-
my projekcji, proces czy czasowos¢ obiektow i instalacji. Wcho-

27 C. Lévi-Strauss, s. 31. Lévi-Strauss uwaza, ze mityczno-poetycki cha-
rakter bricolage'u odnalez¢ mozna w sztuce ,,naiwnej", architekturze fanta-
stycznej lub dekoracjach M¢liesa. Stwierdza réwniez, ze ,,artysta ma w sobie
co$ z uczonego i bricoleura zarazem, uzywajac §rodkow rzemie$lniczych wy-
twarza przedmiot materialny, ktory jednoczesnie jest przedmiotem wiedzy",
ibidem, s. 39. Koncepcj¢ bricoleura wykorzysta! G. Sztabinski rozwijajac po-
jecie instalacji, zob. G. Sztabinski, Modernistyczna i postmodernistyczna kon-
cepcja dialogu sztuk (environment a sztuka instalacji), [w:] Dialog sztuki daw-
nej i wspolczesnej, red. G. Sztabinski, Lodz 1996, s. 15.

28 Ibidem, s. 33, 41.
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dzac glebiej w pojecie montazu, wykorzystujac Benjaminow-
ska teori¢, mozna stwierdzi¢, iz w kontekscie wspolczesnej
kultury bylby to montaz indywidualnych wyobrazen i ogladow
$wiata, czyli - jak pisze Maria Golebiewska - ,,montaz repre-
zentacji mentalnych"29.

Idee dziel w obregbie obu grup zachowuja swoj sens takze
w odniesieniu do instalacji wideo, pojgcia rOwnie szerokiego
i trudnego do okreslenia. Pojawienie si¢ obrazu wideo w ob-
szarze instalacji bylo, jak si¢ wydaje, konsekwencja konceptu-
alnego (i kognitywnego) rodowodu sztuki po 1958 roku, no-
wych technologii oraz zainteresowania alternatywnymi formami
komunikacji spotecznej; co za tym idzie, zmianami w obszarze
ekonomiczno-spoieczno-kulturowych dziatan. Jezeli przyjac¢ za
Alvinem Tofflerem, iz lata szes¢dziesigte XX w. to poczatek ,.ery
trzeciej fali"30, mozna by stwierdzi¢, ze zmiany, ktore wprowa-
dzita w sferze gospodarczej, ekonomicznej spotecznej i kultu-
rowej mialy rowniez wplyw na sztukeg, a tym samym na wyod-
r¢bnienie si¢ nowych potrzeb zwigzanych z produkcjg dziet
sztuki. Zdaja si¢ to potwierdza¢ slowa Margaret Morse, ktéra
pisata: ,.Instalacja wideo reprezentuje calag wspotczesna kultu-
r¢ skoncentrowang na obrazie. Kazda instalacja bytaby wiec eks-
perymentem w odkrywaniu maszynerii reprezentujgcej naszg
kultur¢ wobec niej samej"31.

Podstawowymi elementami instalacji wideo przynaleznymi
do réznych obszarow ontologii i percepcji sg przestrzen oraz
obraz wideo. W pracach o charakterze site specyfic, environ-
ment czy w video art oba moga funkcjonowac oddzielnie;
w pierwszym przypadku - jako miejsce ,,znaczace" i ,,znaczo-
ne", w drugim - jako autonomiczny obraz elektroniczny, czyli

29 M. Gotebiowska, Demontaz atrakcji, Gdansk 2003, s. 14.

30 A. Toftler, Trzecia fala, Warszawa 2001. Wydanie oryginalne - The Third
Wave, New York 1980.

31 M. Morse, Video Installation Art: The Body, the Image, and the Space-
in-Between, (w:] Iluminating video an Essensial guide to Video Art, ed. D. Hall,
S. Jo Fifer, New York 1990, s. 155.
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projekcja z taSmy wideo. Ztozenie przestrzeni i obrazu wideo
tworzy nowe obszary semantyczne, w ktorych oba elementy
uzupetniaja si¢ i stymuluja, stanowiac rodzaj zbioru ,,mikroin-
formacji". Nie zawsze jednak bedzie to dzielo o konkretnej
i skonczonej formie, ograniczone przestrzenig lub o konkret-
nym ksztalcie. Instalacja wideo rownie czgsto przybiera bowiem
posta¢ dzialania, czasowej akcji polaczonej z pewnego rodzaju
konstrukcja plastyczng lub techniczna, wspottworzong z widzem
na zasadzie obustronnej komunikacji. Obraz wideo jest w tym
uktadzie jednym z elementow wspotistniejgcych we wspdlnym
obszarze znaczen potaczonych.

Charakterystyka instalacji wideo

Pojecie ,,instalacja wideo" nie jest okresleniem precyzyjnym.
Podobnie trudno jest ustali¢ w jakim miejscu i czasie zaczyna
si¢ instalacja, jak i od ktérego momentu mamy do czynienia
z dzietem sztuki. Tak jak obiekty minimal artu czy sztuka kon-
ceptualna, instalacja wideo nie jest dzietem o jasno okreslo-
nych ,,wartosciach materialnych", jednoznacznych w przypadku
dzieta sztuki malarskiej lub rzezbiarskiej32. Trudnosci zwigzane
z okresleniem struktury instalacji sg czescia szerszego proble-
mu, ktory w przypadku instalacji wideo dotyczy rowniez spo-
sobu, wjaki technika (medium) zostaje uzyta w dziele oraz funk-
¢ji, jaka w niej pelni oraz co charakteryzuje istote obrazu
wideo33.

32 Artysta i teoretyk J. Kosuth jednoznacznie okreslit co stanowi prawdzi-
wa warto$¢ dziel konceptualnych oraz obiektéw minimal artu. Problem opi-
sal na przyktadzie prac D. Flavina, starajac si¢ okresli¢jak bardzo nieuchwytna,
a przez to trudna do sprecyzowania jest warto§¢ materialna niektérych obiek-
tow sztuki wspolczesnej, zob. J. Kosuth, Sztuka po filozofii, ,,Pismo Literac-
ko-Artystyczne", 1983, nr 7-8, s. 87.

33 Brak tego zagadnienia w dyskusjach dotyczacych historii sztuki Hans
Belting uznal za przeszkod¢ w okresleniu statusu sztuki medialnej (w tym
wideo i instalacji) jako dzieta sztuki. Stwierdzenie to odnosi si¢ rowniez do
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Strukture instalacji wideo wyznaczajg elementy artystycz-
ne, w formie autorskiego nagrania wideo (tasma), ktore jest
zazwyczaj forma skonczona, oraz ,,pozaartystyczne", czyli prze-
kazniki oraz urzadzenia rejestrujgce i odtwarzajace: telewizor,
odtwarzacz wideo, kamera wideo, ekran itp. Sa one najczesciej
elementami wymienialnymi, ktore z reguty nie maja wplywu
na ostateczna forme instalacji. W niektorych jednak przypad-
kach wymagany jest sprzet, ktérego parametry lub forma stu-
73 okreslonym celom. W pracach z cyklu Family of Robot czy
Passage (1986) Nam June Paik wykorzystal obudowy starych
odbiornikow telewizyjnych, instalujac w nich nowoczesne ki-
neskopy. ,,Archeologiczny" sprzet z nowoczesng technologia
W sposOb symboliczny potaczyly przeszio$¢ i wspodtczesnosc.
Z kolei instalacje polskiej artystki Izabelli Gustowskiej sktadaja
si¢ z obiektéw (metal, pleksi) oraz monitorow transmitujacych
obrazy. Pozbawione obudowy odbiorniki telewizyjne prezentu-
ja ,technologiczne wnetrze" (dekonstrukcja pierwotnej funkcji
i formy TV), wykorzystujac jedynie ,,ptaszczyzng wyobrazenio-
wa", czyli ekran.

Historia instalacji wideo rozpoczeta si¢ w pierwszej potowie
lat siedemdziesigtych. Znaczaca role w jej ksztaltowaniu ode-
graty film oraz tzw. ,,video art". Pierwsze instalacje wykorzy-
stujgce technik¢ wideo mialy prosta konstrukcje, charaktery-
Zujacy si¢ surowa, ,,technologiczng" estetyka. Konstruowano je
z urzadzen rejestrujgcych (kamery) oraz odtwarzajacych i pro-
jektujacych obrazy (monitory) w taki sposob, aby mozliwe byto
uzyskanie bezposredniej transmisji z rejestrowanej przestrze-
ni. Ryszard W. Kluszczynski, piszac o wlasciwosciach wspdlnych
dla instalacji oraz instalacji wideo, wymienil: relacyjnos$¢, in-

sztuki wideo, ktora - jak pisai H. Belting - dotad nie znalazta wlasciwego
miejsca w historii sztuki. Autor tezy o koncu historii sztuki pisai, iz problem
wynika z faktu odmiennej, czasowej struktury dziela, ktéra utrudnia doku-
mentacje¢, stanowiac przeszkode dla tradycyjnego sposobu pracy historyka
sztuki, zob. M. Bryl, Historia sztuki na przejsciu od Funktionsgeschichte ku
Bildwissenschaft, ,,Artium Quaestiones", nr XI, 2000, s. 257.
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termedialno$¢, tymczasowos$¢, prointeraktywnosé, prezentyzm
i semantyczno$¢. Autor tekstu Sztuka instalacji w swiecie (mul-
timediow zwroci! rOwniez uwage na inne cechy specyficzne
dla instalacji wideo, a mianowicie: prowirtualnos$¢ i narracyj-
nos$¢. Wszystkie te wlasciwosci odnoszg si¢ rowniez do instalacji
wykorzystujacych funkcje sprzezenia zwrotnego, ktora zajmu-
je si¢ badaniem relacji ,,pomiedzy obrazem ajego srodowiskiem,
poddaje dekonstrukcji status tego §rodowiska, zajmuje si¢ pro-
cesem transmisji i komunikowania, uwydatnia odniesienia po-
miedzy przestrzennym a czasowym aspektem dzieta'"34.
Pierwszym z zadan stawianych przez Kluszczynskiego przed
instalacjg wideo jest relacyjnos¢, ktoéra, w moim przekonaniu,
ujawnia si¢ poprzez symultaniczne istnienie rzeczywistos$ci ijej
odbicia - obrazu technicznego. W tym uktadzie obraz peni rolg
wizualnego ,,duplikatu”, ktory staje si¢ obiektem analizy. Spo-
sob jego uzycia taczy si¢ z wydzieleniem z przestrzeni realnej
obszaru rejestracji, dopuszczajac kadrowanie, manipulacje cza-
sem czy przesunigcie skali, zachowujac rownoczesnie ,,wysoki
wspolczynnik uczestnictwa, czyli dopetienie przez odbiorce"3s.
Zamiast poj¢cia ,,dekonstrukcji srodowiska" przywotanego przez
Kluszczynskiego, nalezaloby wprowadzi¢ wigc termin ,,re-in-
terpretacji rzeczywistosci". Wideo instalacja swym zasiggiem
wyznacza bowiem nowe obszary semantyczne, nie rezygnujac
jednak z elementéw i odniesien realnego $wiata. Juz Walter
Benjamin wartos$ci filmu upatrywatl nie tylko w sposobie, w ja-
ki cztowiek ukazuje siebie aparatowi, ,,lecz tez w sposobie, w ja-
ki czlowiek za pomoca tegoz aparatu moze sobie przedstawic
otaczajacy go $wiat"36. Obraz w instalacjach typu ,,closed cir-

34 R.W. Kluszezynski, Sztuka instalacji w swiecie (multi)mediow. Zarys
problematyki, [w:] Sztuka instalacji, Rocznik ,,Rzezba Polska"..., s. 70.

35 M. McLuhan, Srodki komunikowania — przedluzenie czlowieka,
[w:] Technika a spoteczenstwo 1, red. A. Sicinski, Warszawa 1974, s. 95.

36 W. Benjamin, Dzielo sztuki w epoce mozliwoscijego technicznych re-
prodkcji, [w:] Estetyka i film, red. A. Helman, Warszawa 1972, s. 167. Tekst
oryginalny: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
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cuit" (obieg zamkniety), w przeciwienstwie do obrazu filmo-
wego czy TV, jest bezposrednig projekcja, nie poddang mani-
pulacjom technicznym, podobnie jednak jak one, nadajaca spe-
cyficzng wyrazisto§¢ temu, co przy normalnym ogladzie
pozostaloby niewidoczne czy niezauwazone. Walter Benjamin,
piszac o mediach rejestracji mechanicznej stwierdzit, iz ,,inny
Swiat otwiera si¢ przed kamerg niz przed nagim okiem"37, co
dalo z kolei artystom szans¢ konstruowania wlasnych, autono-
micznych §wiatow. W tym wtasnie tkwi jedna z waznych cech
obrazu wideo, ktory w instalacji wideo wyznacza nowe prze-
strzenie komunikacji pomiedzy rzeczywistoscia, artysta i od-
biorca, koncentrujac uwage stron na konkretnym wydarzeniu
lub wycinku rzeczywisto$ci. Wiernie odtworzony wyglad jest
obrazem $wiata, autonomicznego wobec pierwowzoru za spra-
wg mechanicznej rejestracji i transmisji. Niemiecki teoretyk
zwrocit rowniez uwage na fakt, ze kamera ,,wtajemnicza nas
W pozostajace poza §wiadomoscia zjawiska optyczne, tak jak
psychoanaliza w pod§wiadome popedy"38. Potwierdzaja to poz-
niejsze poszukiwania artystow postugujacych si¢ technika wi-
deo i tworzacych instalacje w oparciu o systemy zamknigte
obiegu sprze¢zenia zwrotnego, czy traktujacych kamerg wideo
jako narzedzie autorefleksji. Amerykanski artysta Les Levine
by! zafascynowany implikacjami samo-$§wiadomosci ujawnia-
nymi poprzez technologicznie przedtuzone ,,superego" za-
mknietego systemu TV. Levine pisat: ,,Poprzez moj system ob-
serwator widzi siebie samego jako wizerunek, w taki sposdb,
jak postrzegaja go inni ludzie ogladajac go w telewizorze. Pa-
trzac na siebie w ten sposob, widz staje si¢ bardziej §wiadomy
tego jak widzi"39. W pracy [Iris (1968) Levine zestawil ze soba
6 monitoréw, na ktore transmitowane byty obrazy z okreslonej

37 Ibidem, s. 169.

38 Ibidem.

39 L. Levine, cyt. za: G. Youngblood, Expanded Cinema, London 1970,
s. 339.
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przestrzeni. Ustawienie monitorow i kamer umozliwiato ogla-
danie trzech ré6znych wizerunkow samego siebie, zestawionych
z trzema innymi wizerunkami (znieksztalcenie obrazu pierwot-
nego), co zmuszato widzoéw do rewizji wlasnego systemu po-
strzegania. Obrazy pokazywaly to, na co w normalnym ogla-
dzie nie zwracamy uwagi lub nie jesteSmy w stanie zobaczyc¢.
System monitoringu zmuszal widza do podgladania samego
siebie, naktadajac na niego podwdjna role: podmiotu poddane-
go ogladowi oraz jego obserwatora. Podobne problemy prezen-
towali w swoich projektach m.in. Bruce Nauman, Bill Viola czy
Dan Graham.

Przestrzen i obraz w instalacji wideo

Przestrzen jest dla instalacji wideo elementem podstawo-
wym. Zajmuje ona rowniez wazne miejsce w historii sztuki oraz
w rozwazaniach teoretycznych i filozoficznych dotyczacych sztu-
ki wspolczesnej. Michel Foucault pisat, iz XX wiek byt prawdo-
podobnie przede wszystkim epoka przestrzeni. Okreslit ja mia-
nem symultanicznej, czyli takiej, w ktorej zyjemy umieszczajac
wiele rzeczy obok siebie. Mowitl o niej rowniez jako o epoce
bliskosci 1 oddalenia oraz czasie rozproszenia4(. Przestrzen Fou-
cault nierozerwalnie tgczyt z zagadnieniem czasu i t¢ wlasnie
,przestrzen zewnetrzng" okreslil jako funkcjonujgcg na zasa-
dzie taczenia i przeciwstawiania sobie miejsc realnych i wypel-
niajacych je iluzji4l. Podobnie zresztg jak owa przestrzen, in-
stalacja sktada si¢ z wielu elementéw, z ktérych jedne sa
przedmiotami rzeczywistymi i stalymi (miejsca i obiekty), inne

40 Przytoczony fragment pochodzi z wykladu M. Foucaulta Des Espaces
Autres wygloszonego w roku 1967. Cyt. za: E. Rewers, Jezyk i przestrzen
wpoststrukturalistycznej filozofii kultury, Poznan 1996, s. 46

41 Cecha ,,przestrzeni zewngtrznej" (,,przestrzen heterotopii"), wedlug
M. Foucaulta bylo przede wszystkim laczenie w jednym miejscu wielu prze-
strzeni i punktow wzajemnie nieporéwnywalnych.
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sa ruchome, kreowane bezposrednio przez artyste (symulacja,
obraz elektroniczny). Instalacja wideo posiada wigc wiele plasz-
czyzn i punktow (,.struktura sieci"), ktore sktadaja si¢ na jej
ostateczny ksztatt. Pomiedzy tymi punktami, elementami in-
stalacji ,powstaje przestrzen aktywna, wyznaczajgca ciagle nowe
struktury semantyczne. W instalacji wideo, owa przestrzen jest
kreowana poprzez zasieg emisji obrazu elektronicznego, obszar
wyznaczony zasiggiem rejestrujgcej kamery lub obecnoscia in-
nych jej elementdéw oraz poprzez bioragcych w niej udziat wi-
dzow.

W latach osiemdziesiatych, ,analityczny" do tej pory cha-
rakter sztuki wideo zostal wyparty przez strategie narracyjne
i metaforyczne. Rzeczywisto$§¢ przedstawiona jako obraz stu-
zyta jako model lub niezbedny element w procesie poznawania
jezyka medium, jako material analizy oraz ujawniania proce-
sOw postrzegania i percepcji; stata si¢ rowniez przedmiotem
krytyki systemu rejestracji i przekazu medialnego. Obraz wi-
deo zyskal tym samym ,,status przedmiotu" oraz pewien ro-
dzaj autonomii wobec realnego $wiata, ksztaltujgc byty nieza-
lezne i wolne od zasad w nim obowigzujacych.

Dazac do autonomii, sztuka wideo, zwlaszcza nurt krytycz-
ny, wykorzystywat te same strategie, ktore pojawialy si¢ w ob-
szarze kultury konsumpcyjnej i szeroko pojetych mass mediow.
Obrazy ulegly rozbiciu lub multiplikacji za posrednictwem sys-
temu wielu projekcji czy $cian wypelionych monitorami (,,vi-
deowall"). Narracja stala si¢ jedna z podstawowych dominant
w strukturze instalacji, rozwijajac si¢ w miejscu spotkania ob-
razow realnych z tym, co wyobrazone oraz czasu realnego z tym
zapisanym w obrazie elektronicznym. Aby uchwyci¢ wszystkie
te niuanse, wzrok musi ,,skanowac¢" przestrzen i obraz, prze-
skakujac z jednego jej punktu na drugi. Instalacja wideo przy-
jeta strukture wizualnego hipertekstu zapisanego na réznych
poziomach postrzegania i percepcji. Co wazniejsze, mozliwos¢
,uwalniania si¢" obrazow wideo od miejsc ich prezentacji stala
si¢ symbolicznym zerwaniem sztuki wideo z przestrzenig. Prze-
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bywajac w obszarze instalacji wideo, zwlaszcza w zamknigtym
obwodzie: rzeczywisto$¢ - rejestracja - obraz wideo, widz od-
krywal, Ze nie jest to jedynie ,reprodukcja", a raczej rodzaj
bycia ,,ponad" tym, co znamy z wlasnego do§wiadczenia. Z ko-
lei przy innych typach instalacji wideo obserwator stawal sig¢
nie tylko podgladajacym, ale i aktywnym uczestnikiem ,,spek-
taklu", w ktorym obrazy i dzwicki przemieszczaly si¢ wokot
niego, tworzgc obszar dziela.

Closed-circuit video environment. Fenomen instalacji
wideo lat siedemdziesiatych

Pierwsze instalacje wideo funkcjonowaly na zasadzie obie-
gu zamknigtego (closed circuit video environment). Obraz wi-
deo byl rejestrowany w czasie rzeczywistym i bezposrednio
transmitowany na ekran monitora. Wazne miejsce w tym ukta-
dzie zajmowal widz, ktory wchodzac w przestrzen instalacji,
nawet jako nieSwiadomy uczestnik, stawal si¢ czgscig tautolo-
gicznej przestrzeni, przyjmujac na siebie podwojng role: pod-
miotu i odbiorcy. Uczestniczac w takim spektaklu, rozpoczynat
wiec ,,wedrowke po wstedze Mobiusa", spotykajac po drodze
wilasng imitacje. Taki charakter miaty wczesne instalacje Les
Levine'a Slipcover (1966) i Iris (1968), Bruce'a Naumana Cor-
ridor (1968-70), Franka Gillette'a i Iry Schneider Wipe Cycle
(1969) czy Bill Violi Bank Image (1974). Wszystkie powstaly
w oparciu o obraz bezposredniej transmisji z przestrzeni real-
nej, wskazujac w ten sposob na problem przekazu medialnego
ijego relatywnosci wzgledem rzeczywistosci.

Odmiang tego typu instalacji byly prace closed circuit, w kto-
rych obraz ograniczony zostal do transmisji wybranego wycin-
ka przestrzeni lub wizerunku konkretnego przedmiotu. Do tej
grupy prac zaliczy¢ mozna m.in. instalacje Nam June Paika 7V
Budda (1974), w ktorej figurka Buddy ustawiona na wprost
ekranu telewizora ,kontemplowata" swdj wilasny wizerunek
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przekazywany przez kamer¢ na monitor. Poprzez statyczny
punkt odniesienia, nastgpilo zrownanie czasu i przestrzeni rze-
czywistej z czasem 1 przestrzenig rejestrowang przez kamerg
oraz symboliczne wspotistnienie dwoch kultur: daleko-wschod-
niej - odnoszacej si¢ do wymiaru duchowego oraz zachodniej,
zafascynowanej technologia.

Nieco inny charakter miaty pozniejsze instalacje funkcjonu-
jace w obwodzie zamknietym, wzbogacone o dodatkowe obiekty
lub wczesniej zarejestrowane obrazy techniczne. R.W. Klusz-
czynski pisal, ze instalacje tego typu, oprocz ,,swego charakte-
ru przestrzennego, otrzymuja takze status i wlasciwosci pro-
cesu"42 procesu, ktory pozwalat w okreslonym czasie budowac
pewne struktury narracyjne i semantyczne. Jako przyktady stu-
zy¢ mogg instalacje Nam June Paika 7V Chair (od 1974), Bill
Violi II Vapore (1975), Dana Grahama Present Continuous
Past(s) (1974) i Yesterday/Today (1975). Przestrzen tych insta-
lacji wyznaczaly dwa obszary: rzeczywisty oraz zarejestrowa-
ny, ktorych czas i przestrzen naktadaty si¢ na siebie, wzajem-
nie si¢ uzupelniajac43. Bazg wykorzystywanych w instalacji
obrazow wideo byta nadal rzeczywisto$¢, ostatecznie jednak
widzowie uczestniczyli w czyms, co nie bylo ani ich przestrze-
nig, ani ich czasem, lecz ,,$§wiatem autonomicznym" rozpozna-
walnym dzigki ich do$wiadczeniom, wspomnieniom lub naby-
tym informacjom.

42 R.W, Kluszczynski, Sztuka instalacji w swiecie (multi)mediow. Zarys
problematyki, [w:] Sztuka instalacji, Rocznik ,,Rzezba Polska"..., s. 70.

43 W. Chyla, probujac zdefiniowaé pojecie spektaklu, pisal: ,,Spektakl to
przestrzen i czas. Wprawdzie nie nasza przestrzen i nie nasz czas, za to prze-
strzen i czas okre$lajace nam przestrzen i czas naszej $wiadomosci, stowem
to «warunki wszelkiego bytu w ogdle» [...] takie przez ktére dane jest nawet
istnienie przedmiotu ogladania, a nie tylko ogladajacego podmiotu". Autor
podpiera swoja teori¢ tezami 1. Kanta, zob. W. Chyta, Kultura audiowizalna,
Poznan 1999, s. 58.
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Relatywizm obrazu jako poczatek instalacji wideo
w Polsce

Instalacje closed-circuit pojawily si¢ w realizacjach polskich
artystoOw nieco pozniej niz w pracach artystow zachodnich. Fakt
ten spowodowany byl m.in. ograniczonymi mozliwo$ciami
sprzgtowymi. Dla poroéwnania: Nam June Paik, pionier jezeli
chodzi o uzycie elektronicznych technik przekazu, zakupit w
roku 1965 ,,Sony Portapak", przeno$ny zestaw wideo. Wojciech
Bruszewski, jako pierwszy w Polsce artysta dysponowat tego
typu sprzetem dopiero w roku 1977. Nie istnialy rowniez w
Polsce instytucje, ktore mogltyby zapewni¢ artystom wsparcie
technologiczne44. Niewiele bylo realizacji wielokanalowych, wy-
korzystujacych kilka czy kilkanascie monitoréw, nie powstata
zadna realizacja typu ,,videowall", charakterystyczna dla ame-
rykanskiego video artu.

Pierwsza publiczng realizacja sztuki wideo w Polsce i row-
noczesnie jedng z pierwszych instalacji z wykorzystaniem ob-
razu wideo byta akcja Warszatu Formy Filmowej pt. Transmisja
TVw Muzeum Sztuki w Lodzi (1973). Kolejne wystawy-pokazy
prezentujace prace wideo to: ,,Film i Video" (1975) w warszaw-
skiej Galerii Wspolczesnej, ,,Video-Art" w galerii Labirynt w Lu-
blinie (1976), ,,Festiwal Szkol Artystycznych" w Cieszynie
(1976), ,,Analiza Mediow" (1978) w tédzkim BWA oraz ,,Film,
Video, Fotografia" we wroclawskiej galerii Foto-Medium-Art
(1979)45. W tym samym czasie odbyto si¢ kilka sympozjow po-

44 Prace artystow WFF z poczatku lat siedemdziesigtych powstawaty
W oparciu o sprzet telewizyjny, jak np. Transmisja Telewizyjna (1973), Sytu-
acja w Studio P. Kwieka (1974), Sytuacja przestrzenna W. Bruszewskiego oraz
Seans telewizyjny A. Rézyckiego. J. Robakowski pisa! o ,,wynajetym" sprze-
cie do realizacji filmu Po linii (1976).

45 Juz w roku 1969 w Howard Wise Gallery w Nowym Jorku odbyta si¢
wystawa ,,TV as a Creative Medium" prezentujaca osiagni¢cia w dziedzinie
sztuki nowych mediéw. W roku 1977, podczas ,,Documenta 6" w Kassel, zo-
stata wydzielona sekcja pos§wigcona w catosci filmowi eksperymentalnemu
i wideo.
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19. Antosz & Andzia, opis projektu wideo instalacji, "Video Art" - Galeria
Sztuki Labirynt, Lublin 1976

$wieconych sztuce nowych mediow46. Wielu projektow, w tym
projektow instalacji wideo, nie zrealizowano z przyczyn tech-
nicznych, pozostaly jedynie ich dokumentacje i opisy4'.
Artysci Warsztatu Formy Filmowej w manife$cie programo-
wym (1975) deklarowali che¢ odkrywania tego, co daje si¢ skon-
struowac¢ dzigki fenomenowi techniki filmowej, a w przyszlosci
rowniez techniki wideo. Analizujagc nowe medium, artys$ci starali
si¢ okresli¢ jego jezyk i charakter, postugujac si¢ obrazami
rzeczywisto$ci, ktorg uznawali za gotowe przekazy lub znaki4$.

46 Z wazniejszych wymieni¢ nalezy: Oferta 76, sympozjum mig¢dzynarodo-
we po$wigcone zagadnieniom filmu, wideo, zjawisku foto-art, sztuce konteks-
tualnej, performance. Galeria Labirynt, Lublin 1976; Inne Media, Fotografia

Jako narzedzie, wideojako narzedzie, seminarium. Galeria Foto-Medium-Art,
Wroclaw 1978.

47 Zob. A. Mikotajczyk, Instalacja wideo — medium czy rzezba, ,,Zeszyty
Artystyczne", 1994, nr 7, s. 79.

48 Warsztat Formy Filmowej, Manifest II, 1995, [w:] Warsztat Formy Fil-
mowej 1970-1977, red. RW. Kluszczynski, Warszawa 2000, s. 61-62.
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Dokonujac zestawien obrazow rejestrowanych z rzeczywistoscia
i poddajac pozyskany obraz (wycinek rzeczywistosci) réznego
rodzaju manipulacjom, artysci starali si¢ pozbawi¢ go znamion
realnosci. W tym celu poddawali zapisany obraz eksperymen-
tom: transmitowali obrazy op6znione wzgledem czasu realnego,
czy tez stosowali umowne systemy znakow, ktorym odpowiadaty
wybrane fragmenty zdarzen rzeczywistych. Pojawienie si¢ tech-
niki wideo, ktora w odréznieniu od techniki filmowej umozliwia-
a bezposrednig transmisje¢, pozwolito artystom na poszerzenie
zakresu prowadzonych badan nad medium elektronicznej reje-
stracji. Podobnie jak w filmie, realna przestrzen i czas stanowity
dla artystow pewien rodzaj ,,sytuacji modelowych", ktére wy-
korzystywali zaleznie od wlasnych poszukiwan w procesie okre-
$lania natury medium i tworzenia nowego jezyka wypowiedzi.

Formy i sposoby uzycia medium: przekazu telewizyjnego lub
obrazu wideo zalezne byly od poszukiwan artystow i rodzaju
konstruowanego przez nich przekazu.

Zainteresowania Ryszarda Waski (WFF) koncentrowaty si¢
na analizowaniu istoty zjawiska bezposredniej transmisji. Pro-
jekt instalacji wideo Rog domu (Sytuacja Elementarna No 7.1.1)
z roku 1975 zaktadat wpisanie przypadkowej przestrzeni w ob-
szar wideo instalacji. Cztery kamery ustawione przez artyste
na rogach domu (ulicy) transmitowatly obraz bezposrednio do
wnetrza galerii. Znaczenia instalacji nalezy poszukiwa¢ miedzy
zlozeniem obrazu rzeczywistego z obrazami przekazywanymi
przez kamere. Zaistnienie wycinkow rzeczywistosci (ulicy) w za-
mknietym pomieszczeniu zmienito status obrazu, rozumiane-
go dotad jako odbicie rzeczywistosci, w ,,element", ktory poja-
wit si¢ w galerii. Narracyjny, a przede wszystkim tautologiczny
charakter Sytuacji Elementarnej ujawnial si¢ poprzez rowno-
czesno$¢ wydarzen realnych i ich transmisji oraz dwoch prze-
strzeni: galerii i miejsca ,,na zewnatrz". Tak skonstruowana in-
stalacja nadawatla kamerze wideo rol¢ mediatora pomiedzy tym
co prywatne - wnetrze galerii, a tym co publiczne - znajdujace
si¢ w przestrzeni zewnetrzne;.

130



,Laboratoryjng" wersja pracy Rog domu byla instalacja wi-
deo Rog (1976). Kamera niezmiennie transmitowata na ekran
telewizora obraz jednego fragmentu galerii. Monitor byl usta-
wiony w taki sposob, by obraz rzeczywisty pokrywa! si¢ z jego
telewizyjnym odbiciem na ekranie. W obu przypadkach pod-
stawowa rolg odgrywaly transmitowany obraz oraz zespot ele-
mentoéw stanowigcych sytuacje wyjsciowa: fragment sali, mo-
nitor, kamera. Zalozeniem projektu bylo stworzenie obrazu
»podobnego" do tego, ,,co bylo widziane" w rzeczywistosci, sta-
nowigc rownoczesnie elektroniczne uzupeinienie przestonigte-
go monitorem fragmentu galerii. Wydaje si¢, ze obraz pehit
w tej strukturze role ,,przedstawienia" rzeczy. Nie zastepowat
jej jednak, gdyz celem odbicia nie byto stworzenie zludzenia
jej obecnosci. Mozna zaryzykowa¢, parafrazujac Iwone Lorenc
piszacg o rysunku i obrazach malarskich w kontekscie ,,filozofii
przedstawienia", iz sensem obrazu elektronicznego jest ,,bycie
w $§wiecie zamknietym wobec przedstawienia, ale i sytuowa-
nie si¢ poza tym §wiatem"49, rodzaj oscylacji nastawien. W roku
1976 powstala instalacja Powigkszenie (Sytuacja elementarna
No 10.1Y Wasko wykorzystal w niej mozliwo$¢ manipulacji re-
jestrowanym obrazem. Graficzny przedmiot — narysowany kwa-
drat zostal powigkszony w stosunku do rzeczywistego. Rezul-
tat manipulacji rejestrowanym wycinkiem rzeczywistosci
widoczny byt na ekranie monitora. Zarowno w fotografii, fil-
mie, jak i w pracach wideo artysta postugiwat si¢ dwiema ja-
ko$ciami -,,rzeczywistoscig fizyczng" oraz ,,rzeczywistoscia hi-
potetyczng", ktore uzyskiwaty status autonomicznych modeli.

Podobne dzialania wielokrotnie podejmowat Antoni Miko-
fajczyk (WFF). Jego instalacje wideo z lat 1975-1976, Obiekt
wruchu, Rzeczywistos¢ — obraz rzeczywistosci, Rejestracja pio-
nowa oraz Rejestracja pozioma byly dzialaniami majacymi na
celu zapis, a nastepnie emisj¢ obrazu rzeczywistego za posred-

49 I. Lorenc, Swiadomosé i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, War-
szawa 2001, s. 194. Tezy oparta autorka na poj¢ciu mitu R. Barthes'a.
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nictwem kamery do wnetrza galerii. Rejestrowane sytuacje
poddane zostaly pewnym manipulacjom technicznym, co po-
wodowaé¢ miato niezgodno$¢ obrazu transmitowanego w sto-
sunku do obrazu realnego. Artysta wykorzystalt w tym celu roz-
nego rodzaju ,,maski", m.in.: kolorowe folie, lustrzane odbicie
czy podwojna projekcje, tworzac za ich posrednictwem ,,obraz
nowej rzeczywistosci". Mikolajczyk pisal: ,,Dokonujac penetra-
cji rzeczywistosci, ktora nas otacza, nie jesteSmy w stanie za-
rejestrowac wszystkich zmian, ktore dziejg si¢ pod wplywem
roznych czynnikdéw, mimo naszej skoncentrowanej uwagi wo-
kot tej rzeczywistosci. W tej dociekliwosci jesteSmy w stanie
zarejestrowac tylko wycinek tej rzeczywistosci, ktorg interpre-
tujemy wedlug naszej idei, ktéra staje si¢ wzorcem naszego
do$wiadczenia. Interesujag mnie proby, dzigki ktorym zakres
naszego widzenia bylby mozliwie jak najszerszy i ktéry teore-
tycznie objatby nieograniczong ilo§¢ mozliwosci badania i in-
terpretacji rzeczywistosci"50.

W obszar instalacji artysta wilgczal rowniez fotografi¢ -
medium podstawowe w jego tworczosci, oraz nieco pozniej,
swiatto. W instalacji wideo RzeczywistosS¢ — obraz rzeczywisto-
sci (1976) dwa monitory transmitowaty identyczne fragmenty
pejzazu miasta nocg. Dopiero po pewnym czasie okazato sig,
ze jedna z nich byta jedynie transmisja obrazu fotograficznego,
wykonanego dzien wczesniej. Podczas sesji ,,Sztuka i Mysl"
(Wroctaw 1981) Mikotajezyk stwierdzit: ,,media takie jak foto-
grafia, video, dzwigk zajmujac si¢ badaniem struktury rzeczy-
wistos$ci 1 posiadajac zdolno$¢ rejestrowania i zapisu cech tej
rzeczywisto$ci - nabierajg jednak coraz wigkszego dystansu do
niej, tworzgc nowg rzeczywisto$¢"51. Mozna w tym miejscu po-
wroci¢ do kartezjanskiej proby zdefiniowania kryterium rozroz-
nienia prawdy i ztudzenia, w ktorym tym co istotne (stale) jest
Ja ,,czystej" mysli, wolne od ztudzen wyznaczajacych swiat

50 A. Mikotajczyk, Rejestracja, [w:] Warsztat Formy Filmowej 1975, nr 7.
51 A. Mikotajezyk, Widzialne czynié widzialnym, £6dz 1998, s. 31.
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zmystowy. Wowczas, wchodzac w przestrzen instalacji wideo,
widz stawalby wobec ,,tworzenia wlasnej, indywidualnej pro-
jekeji na strukture realnego swiata"52. Jednak granica pomie-
dzy reprodukcja a kreacjg byta w tych pracach niezwykle ptyn-
na; stad, jak pisal Ryszard W. Kluszczynski, pojawita si¢
mozliwo$¢ manipulacji odbiorem, a tym samym odbiorca: ,,zde-
rzenie rzeczywistosci elektronicznej z posiadang przez odbior-
cow wiedza o Swiecie prowokowato do refleksji zaré6wno nad
naturg samego medium, jak i nad granicami ludzkiego pozna-
nia, jego wiarygodnoscia oraz mozliwoscig komunikowania"53.

Poszukiwania zalezno$ci oraz réznic pomi¢dzy obrazem rze-
czywistym, a tym prezentowanym za posrednictwem kamery
wideo prowadzit rowniez Andrzej Paruzel. Jego dwie instalacje
wideo z 1977 roku - Srodek oraz Odwrécenie - byty transmi-
sjami obrazu rzeczywistosci, a nastgpnie poddane zostaty ma-
nipulacjom artysty. Przekazywane za posrednictwem monitora
odbicia nie mogly by¢ tym samym tozsame z rzeczywistoscia,
posiadaty jedynie pewne jej znamiona. W pracy Srodek artysta
ustawial si¢ w kadrze w taki sposob, aby ciatem wyznaczacjego
srodek; w Odwroceniu artysta wykorzystat uktad dwoch kamer
i dwoch monitorow. Kamery byly odwrocone o 180° w pionie,
dajac na monitorze obraz odwrdocony. Pierwsza kamera reje-
strowata fragment rzeczywistosci, druga - obraz z kamery
pierwszej wyswietlany na jednym z monitoréw. Drugi monitor
transmitowatl obraz zarejestrowany przez druga kamere. Tego
rodzaju przesunigcia, powstajace na skutek dziatan na rzeczy-
wistosci powodowaly u widza zaburzenia procesu postrzega-
nia, potwierdzajac tym samym ontologiczng autonomiczno$¢ ob-
razu generowanego przez medium rejestrujace.

Andrzej Paruzel sytuowat swojg sztuke na granicach estety-
ki, dostrzegajac jej ewolucj¢ migdzy proba ujecia praw widze-

52 Ibidem.
53 RW. Kluszezynski, Sztuka wideo wpolsce lat osiemdziesigtych, ,,Obieg”,
1991, nr 9, s. 20.
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nia w zracjonalizowanym systemie a wolng wyobraznia, ktorej
zrodlem sa reakcje emocjonalne. Komentujac tworczos¢ tego
artysty, Andrzej Turowski pisat: ,,Proba definicji widzenia jako
srodka komunikacji byta podejmowana (przez artyste) od poto-
wy lat 70., wowczas gdy korzystajac ze skomplikowanego uktadu
kamer i monitorow okreslat obszar, a zarazem przestrzen do-
stepna oku. Probujac dalej, dostrzegat w niej nie tylko swoje
miejsce, ale interakcje miedzy wlasnym i cudzym okiem, od-
wolujac si¢ do pamieci wizualnej, odkrywajac w niej wspodlno-
te spolecznego do$wiadczenia"54. Tak jak w przypadku instala-
cji wykorzystujacych efekt sprzezenia zwrotnego (closed circuit),
rowniez w pracach Paruzela odbiorca, poprzez swoja obecnosé
w przestrzeni instalacji, mial szanse wspottworzy¢ jej kontekst.
Artysta pisatl: ,,Osoba wchodzaca w video instalacj¢ ma szanse
W procesie poznawania jej struktury, rownoczesnie ujawnié
funkcjonowanie wlasnych struktur poznawczych, dzigki mozli-
wosciom manipulacji i w obrebie oddzialywan przetwarzanych
przez ten system i w nim samym"55. Paruzel proponowatl uzy-
wanie Srodkoéw rejestracji mechanicznej do badania i poznawa-
nia wlasnej osobowosci. W projektach-¢wiczeniach Sytuacje
video-fotograficzne (1976), Dopetnienie (1978) oraz Instalacja
video-kqt 90°(1979), oprocz artysty, braty rowniez udzial inne
osoby po to, aby zapis poddany byt rzetelnej analizie i aby moz-
liwa byta konfrontacja wzajemnych spostrzezen.

Wazne miejsce w historii sztuk medialnych zajmuje twor-
czo$¢ Wojciecha Bruszewskiego. Jego instalacja Od X do Xz ro-
ku 1976 byla proba analizy, a zarazem wizualizacji problemu
,,obecno$ci" w realnym czasie i przestrzeni. Podobnie jak w przy-
padku opisanych wcze$niej prac, trudno jednoznacznie okre-
$li¢ forme Od X do X. Jak w przypadku kazdej instalacji wideo,
mowi¢ mozemy jedynie o semantyczno$ci, ktora zastgpuje fi-

54 A. Turowski, W poszukiwaniu sztuki, 1987, maszynopis w zbiorach dzia-
tu dokumentacji Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie.

55 A. Paruzel, tekst autorski, Video instalacje 1976-1978, kat. wyst.. Dom
Srodowisk Tworczych, L6dz 1978.
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zyczny ksztalt dziela tworzac jej kontekst. To co pozostaje, to
przestrzen aktywna zbudowana z elementow statych: kamery
i monitora oraz z ekranowej projekcji obrazu. Kamera rejestro-
wala narysowang na S$cianie liter¢ x i odchodzaca od niej linig.
Rysunek dochodzi! do monitora, kontynuowany poprzez trans-
misje na ekranie. Tym samym obieg wyznaczonej przestrzeni
zamykat si¢, a rysunek ijego wirtualny duplikat przybierajacy
posta¢ transmitowanego obrazu stanowily wzajemne uzupet-
nienie56. Realizacja ta, zapewne jak wiekszo$¢ prac z obszaru
instalacji, wpisuje si¢ w po-modernistyczny czy postmoderni-
styczny dyskurs. Od X do X Bruszewskiego jest jakby wizuali-
zacja teorii Jeana Baudrillarda ,,wigcej X niz X", ktora to obra-
zuje problematyke reprezentowaniaS7. Medialne przediuzenie
fizycznie istniejgcego §ladu mozna rozumiec jako baudrillardow-
skie potegowanie mocy, ruch do skrajnosci, wzrost ,,mocy efek-
tow w momencie, kiedy rzeczy zagubily swe odniesienia, to
znaczy zagubily to, co stuzylo jako przyczyna, zrédlo, odnosni-
ki, finalno$¢"58. W obu przypadkach pracy Bruszewskiego i teorii
przywotanej przez filozofa, odnajdujemy dazenie do przekra-
czania utartych schematdéw, poszukiwania czegos, co «jest wigcej
niz», czego$ innego niz jakis reprezentacyjny system, ,,czegos,
co nie moze by¢ naprawde zweryfikowane i funkcjonuje od-
miennie od jakiegokolwiek reprezentacyjnego, dialektycznego,
czy tez aleatorycznego wzoru" ponad systemem czy wskazany-
mi wzorami"59,

56 Pracg oparta na podobnej zasadzie wykonat w 1978 roku A. Paruzel.
Dopetnienie byto proba zlozenia domniemanej sytuacji rzeczywistej. W prze-
strzeni zostaty zawieszone na zylce pojedyncze przedmioty - drazki w taki
sposob, aby za sprawa rejestracji i manipulacji kamery na monitorze widocz-
ny byl obraz trojkata. Podobnie wygladata instalacja wideo Prostokqt (1977)
czy Kqt 90°, gdzie na ekranie pojawial si¢ kat 90° wyznaczony przez ekierkg.

57 Gra z resztkami. Wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzonyprzez
Savatore Mele i Marka Titmarsha, [w:] Postmodernizm a filozofia. Wybor tek-
stow, red. S. Czerniak, A. Szahaj, Warszawa 1996, s. 208.

58 Ibidem.

59 Ibidem.
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Prace Bruszewskiego z lat 1976-1978, nazwane przez arty-
ste ,,obrazami w obrazie", majg rownie nieuchwytna struktu-
r¢. Wszystkie wynikaty z rozwazan artysty nad zjawiskiem cza-
su, rejestracjg i transmisjg oraz sytuacjami prowadzacymi do
ukonstytuowania ,,sytuacji niepoznawalne;j"60. Instalacja z roku
1976 Dla Galerii Labirynt funkcjonowata w oparciu o prosta
zasade¢ transmisji w uktadzie elektronicznym. Artysta wykorzy-
stal zmodyfikowang kamere wideo, ktéra byla zdolna widzie¢
zarOwno ,,normalnie", jak i w lustrzanym odbiciu. Obraz - od-
bicie przedmiotu realnego widziany byl na ekranie wielokrot-
nie, ujawniajac kolejne odbicia rzeczywisto$ci. Z tego samego
roku pochodzi instalacja Outside. Jest to klasyczna odmiana
instalacji wykorzystujacej system obiegu zamknigtego. Kame-
ra ustawiona na statywie rejestrowala przestrzenne, obracaja-
ce si¢ slowo ,,outside" (na zewnatrz). Napis wyswietlany byt
na matym monitorze umieszczonym na wprost kamery. Za ko-
mentarz tej pracy niech postuzy tekst Bruszewskiego: ,,1. To co
istnieje - istnieje poza mna, na zewnatrz. 2. To co istnieje jest
sadem o tym co istnieje. Sad jest wynikiem presji kultury. To
co istnieje - jest konwencja. To co robi¢ w filmie, video lub na
terenie innych technik jest niczym innym jak zastawianiem
pulapek na to co istnieje"6l.

Instalacja Wojciecha Bruszewskiego Dla Pana Muybridge'a
(1978) byta ztozeniem form poprzednich. Praca powstala w hot-
dzie pionierowi ,,mechanicznych metod analizy wizualnego
$wiata" - Edwardowi Muybridge'owi. Bruszewski wykorzystat
do$wiadczenia fotografa i filmowca, ktory od roku 1872 reje-
strowat i analizowat zjawisko ruchu, rozbudowujac je o dodat-
kowe elementy motoryki. Instalacja sktadata si¢ z dwoch ka-
mer wideo umieszczonych w specjalnie skonstruowanym walcu,
w taki sposob, aby kazda z nich mogta wykonywac¢ pelen obrot,

60 T. Samosionek, Rozmowa z Wojciechem Bruszewskim, ,.Zeszyty Arty-
styczne", 1994, nr 7, s. 35.

61 W. Bruszewski, Putapki, 1975, (w:] Warsztat Formy Filmowej 1970-
1977, s. 70-71.
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niezaleznie od ruchu konstrukcji. Jedna z ruchomych kamer
rejestrowata fragment rzeczywistosci (krzesto) przekazujac ob-
raz na monitor; druga, rejestrujac ten obraz, transmitowata go
na drugi monitor62. Obraz drugi byt wigc ,,przesunicty” w sto-
sunku do pierwszego o ,jedng" rejestracje. W oparciu o ten
projekt powstaly pdzniejsze instalacje: Reality oraz Reality/Prin-
cipe (obie z 1983 r.).

Instalacja wideo - w kierunku ozywienia formy

Sztuka lat siedemdziesigtych ksztattowata si¢ w oparciu o kil-
ka czynnikow, z ktorych dla rozwazan o instalacji wideo wazne
beda: nowe media, dziatanie (proces) oraz zagadnienie komu-
nikacji. Proces integracji mediow pojawit si¢ w tworczosci wie-
lu artystow, ktorzy odkrywajac coraz to nowe narze¢dzia (me-
dia) tworzyli dzieta ztozone z wielu elementow, réznorodnych
materiatow i dziatan. Sztuka miata rozwijac si¢ nie jako forma,
ale jako znak, gest, my$l lub postawa artystyczna. Dominowaty
multimedialnos¢ i interdyscyplinarnos¢, polegajace na taczeniu
instalacji, obrazow technicznych oraz wszelkiego typu dziatan
w szczegblnego rodzaju audiowizualne ,,spektakle". W tym kon-
tekscie rozpatrywac rowniez nalezy instalacjg wideo, bowiem
jej struktura jest widocznym dowodem na przesunigcie sztuki
w strone ,,zywotnosci" (liveness) i poszukiwania nowych kon-
tekstow 1 obszardéw jej prezentacji63,

Dla Jozefa Robakowskiego instalacja jest pojeciem obejmuja-
cym szereg zjawisk z obszaru konceptualnych praktyk i indywi-
dualnych poszukiwan artysty w obszarze mediow technicznych
i wlasnej ,,biologii". Stad, by¢ moze, przypisanie dziataniom typu

62 Uproszczong wersja tej pracy byla instalacja z lustrami zrealizowana
w galerii Labirynt w Lublinie. Kamera rejestrowala, a nastgpnie transmito-
watla odbijajacy si¢ w lustrze obraz.

63 M. Morse, Video Installation Art: The Body, the Image, and the Space-
in-Between..., s. 156.
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performance oraz filmowym performance'om Robakowskiego
cech instalacji. Ryszard Kluszczynski zaliczy! do tej grupy m.in.
Ide (1976), Po linie (1976), performance Jestem elektryczny
(1996) oraz realizacje w ramach cyklu Dekadencje (wideo),
wskazujac relacyjnos¢ - jedng z cech wyrdzniajacych instalacje
jako atrybut postawy artystycznej Robakowskiego. Pozostate,
jak intermedialno$¢, tymczasowos$¢, prezentyzm i semantycz-
nos¢ pehia, wedlug Kluszczynskiego, istotng role w tworczosci
artysty, ktorego dzieta, niezaleznie od wykorzystanego medium,
posiadaja cechy instalacji ,,w stopniu, ktéry upowaznia do okre-
$lenia jego teorii i praktyki artystycznej formula: sztuka jako
instalacja"64. Tak szeroko zakre$lone ramy pojecia instalacja
pozwalaja z jednej strony wpisa¢ w jej obszar wiele dziet/dzia-
tan, zwlaszcza tych o zlozonej strukturze semantycznej i tech-
nologicznym podtozu, z drugiej jednak wywotujg niepewnos¢ co
do samego pojecia i zasadnosci jego zastosowania w sztucebs.

W latach siedemdziesigtych w Polsce, chociaz nie postu-
giwano si¢ jeszcze pojeciem instalacji, dziatania i eksperymen-
ty artystow podazaly w kierunku tworzenia dziel o skompli-
kowanych i niejednoznacznych ontologicznie strukturach.
Sztuke ,,pomigdzy dyscyplinami" uprawiali m.in. arty$ci dzia-
tajacy w Laboratorium Technik Prezentacyjnych (LTP) - Jadwiga
i Jacek Singerowie. Ich zainteresowania artystyczne koncen-
trowaty si¢ na analizie specyfiki obrazow technicznych uzyski-
wanych za posrednictwem filmu i wideo. W tekscie LTP czyta-
my: ,Interesuje nas video jak medium. Eksperymentujac
Z rzeczywisto$cig tworzona za pomoca tego Srodka adresuje-
my nasz przekaz przede wszystkim w stron¢ przezycia inte-

64 RW. Kluszczynski. Sztuka jako instalacja. Uwagi na temat tworczosci
Jozefa Robakowskiego, [w:] Sztuka instalacji..., s. 110.

65 Jozef Robakowski zainteresowany byt rowniez problemem manipulacji
drugim cztowiekiem poprzez sztuke, oraz dzialaniami, ktoére stanowily ro-
dzaj testow wykonywanych na samym sobie. W tym cyklu prac nalezy wy-
mieni¢ m.in.: ,,zywg instalacj¢" Nakazy zrealizowang w 1977 roku wspoélnie
z A. Paruzelem oraz Twarz Telewizyjng (1977).

138



lektualnego"66. Te przezycia $cisle wiazaly si¢ ze specyfikg dzia-
tan proponowanych przez grupe. Wiele z nich opartych byto na
wspotdziataniu z publiczno$cig, ujawniajgc si¢ za posrednic-
twem przekazu bezposredniego; inne, o charakterze laborato-
ryjnym, proponowaly przekaz posredni.

W roku 1978 powstal projekt wideo instalacji, o ktérej artysci
pisali: ,,Nasza instalacja jest jeszcze jedna proba analizy «prze-
strzeni» destrukcjg, ktéra stymuluje konstruowanie. Wykorzy-
stujgc wlasciwosci video, «obiektywnego» s$rodka rejestracji
mechanicznej, proponujemy gre pomigdzy tym co wiemy, a tym
co jest"67. Konstruowane przez artystow sytuacje ujawnialy
nowe formy komunikacji oraz autonomiczno$¢ obrazu wideo
w stosunku do rzeczywistosci. Podobny problem pojawit sie
w przypadku innego projektu LTP — Dwie Relacje (1978). Praca
zbudowana byta w oparciu o symultaniczne transmisje studia
TV i fotografii tego wnetrza. Oba obrazy, na pozor identyczne,
po chwili okazywaty si¢ by¢ rézne wzgledem siebie. Pierwsza
kamera rejestrowata sytuacje w czasie terazniejszym; druga -
jedynie duplikat tej sytuacji (fotografi¢), odnoszacy si¢ do cza-
su przesztego. Réznica miedzy dwoma odmiennymi ontologicz-
nie obrazami stata si¢ widoczna poprzez dzwigk i ruch w stu-
diu zarejestrowane przez pierwszg kamerg. Byly one widoczne
na pierwszym monitorze; na drugim obraz pozostal niezmie-
niony, ukazujac ciagle ten sam kadr ,,zamrozonej" na fotografii
sytuacji pierwotnej. W pojeciu artystow, nastgpita relatywizacja

66 Laboratorium Technik Prezentacyjnych, Video - Mysl, tekst autorski,
1976, [w:] Sztuka Mlodych 1975-1980, red. M. Sitkowska, G. Dziamski, Warsza-
wa 1987, s. 218. W roku 1976, podczas wystawy ,,Fotografia poza Galeriag"
(Sympozjum w Uniejowie), artysci (Singerowie i Marek Kotaczkowski) zrealizo-
wali instalacj¢ Konfrontacja, do ktoérej uzyto: kamery typu TP-K-16, dwoch
monitorow, silnika do traktora, fotografii, przezroczy i zapisu efektow dzwigko-
wych. Wczesdniejsza wersja instalacji sktadala si¢ z wideo, fotografii i ciagni-
ka rolniczego, zob. A. Mikotajczyk, Instalacja wideo-medium czy rzezba...,
s. 85.

67 Jadwiga i Jacek Singerowie, instalacja wideo, projekt 1978, [w:] Szzu-
ka Mtodych..., s. 221.
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»prawdziwego" obrazu rzeczywistosci. W roku 1979 Jacek Sin-
ger przedstawi! Dzialanie ulotne - akcje z instalacja wideo.
Instalacja sktadatla si¢ z dwoch kamer, monitora oraz przetacz-
nika kamer. Dzigki przetagcznikom polaryzacji i kamer, mozliwe
byto manipulowanie obrazem rejestrowanym bezposrednio pod-
czas akcji. Dzialanie opierato si¢ na trzech rodzajach notacji:
bezposrednich — wzrokowej i z kamery na monitor oraz posred-
niej - na btonie filmowej aparatu.

Dziatanie oparte na akcji z rtOwnoczesng transmisja jej zapi-
su, w formie instalacji wideo zaprezentowat w 1975 roku To-
masz Kawiak. Podczas prezentacji Forma Aktywnosci Artystycz-
nej, zorganizowanej przez Galeri¢ Wspotczesng w Warszawie,
Kawiak przedstawit projekt Wymiana. Wykorzystany w akcji
zapis wideo byt swiadkiem ,,pewnych czynnos$ci zjednoczesnym
odtworzeniem tego zapisu"68. Kamera pierwsza rejestrowata
czynno$¢ wykonywang przez artyste - darcie ubrania; druga
obdarowywanie nim widzoéw wraz z kwitami pobrania. Druga
czgs¢ akeji 1jej retransmisja na monitorze obywaly si¢ w cza-
sie rzeczywistym. Czas rejestracji i projekcji trwal do momen-
tu pobrania wszystkich kwitow wymiany. Obrazy z obu moni-
toré6w tworzyty calo$¢ ,,pola przekazu", przybierajac forme
symultanicznego wspolistnienia czasu przeszlego i terazniej-
szego. Po zakonczeniu projekcji taSma zostata pocigta, a obraz
z drugiego monitora przejal role ,,matrycy" uzupetianej dal-
sza, spontaniczng rejestracja uczestnikéw dziatania. Projekt
Wymiana powstat w ramach Troc-Artu - ,,sztuki wymiany",
ktorg artysta okreslat jako manifestacje idei powszechnego
i czynnego uczestnictwa w dziataniach sztuki. Kawiak pisal:
»Sztuka jest rzecza tatwag - wazna jest tylko akcja pomiedzy
dawcg i bioracym"69. Realizowana przez niego sztuka, jako ,,idea

68 T. Kawiak, Wymiana, tekst autorski, ,,Galeria Wspoétczesna", 1975, nr 5.
Pierwsza faza pracy zrealizowana zostala w Paryzu (1975), druga pokazano
w tym samym roku w Brukseli w ramach prezentacji ,,Artysci Sztuki Video".

69 T. Kawiak, cyt. za: A. Kepinska, Nowa sztuka - sztuka polska w latach
1949-1978, Warszawa 1981, s. 243.

140



wymiany", miata charakter artystycznej interwencji, ktora przy-
bierata rozne formy, m.in: akcji, prac wideo (Kurs historii sztuki,
1974), aranzacji przestrzeni. Wigkszo$¢ prac powstata za granica

(Francja), co umozliwilo arty$cie korzystanie ze sprzetu wideo.
Artystg zainteresowanym obszarem ,,zywego" dzialania, jak

i analizg przestrzeni medialnych byt w latach siedemdziesia-
tych Pawet Kwiek (WFF). W jego bogatym dorobku filmowym
i wideo znalazta si¢ zrealizowana w 1978 roku praca Oddech -
kanat informacji, w ktorej podmiotem stal si¢ artysta ijego cialo,
a narzedziem analizy rejestrujgca kamera i ekran telewizora.
Kamera postuzytajako rodzaj ,,przedtuzenia cztowieka"70H tech-
niczny odpowiednik $wiadomosci i woli. Ten schemat stanowit
rodzaj uktadu pomigdzy czlowiekiem, jego ,,mentalnoscig",
a urzadzeniem technicznym (medium), co prowadzi¢ miato do
interaktywnej wymiany informacji. Obraz zespolonego z moni-
torem artysty byl transmitowany bezposrednio na monitor (ob-
raz w obrazie). Poprzez sprzezenie galki regulatora jasnosci
obrazu z ruchem klatki piersiowej, Kwiek, oddychajac, stero-
wal jasno$cig obrazu. Czynno$¢ powodowala pojawianie si¢
obrazu - odbicie wizerunku realnego na ekranie. Artysta okre-
$lit t¢ prace jako przyktad sposobu ,,dzielenia rzeczywistosci".
Podzial ten polegat na rozgraniczeniu tego, co realne od tego,
co wyobrazone, rownoczesnie umozliwiajac wspoélistnienie obu
kategorii. Ciato postuzyto arty$cie za rodzaj przekaznika, a tym
samym informacji, ktéra za posrednictwem transmisji (urza-
dzen technicznych) przekazywana byta na zewnatrz, przenika-
jac w przestrzen komunikacji zbiorowej. Praca Oddech - kanat
informacji™ jest wigc proba przekroczenia wlasnego ciata, przej-
$cia w wymiar wirtualny. Etymologicznie, stowo ,,wirtualny"
oznacza tyle co ,,mogacy zaistnie¢, mozliwy". Tak wigec wirtu-
alny (istniejgcy) na ekranie wizerunek, sterowany oddechem

70 zob. M. McLuhan, Srodki komunikowania — przedtuzenia czltowieka,
[w:] Technika a spoteczenstwo, red. A. Sicinski, Warszawa 1974, s. 73.

7l Instalacja Oddech - kanat informacji wystgpuje rOwniez pod nazwami:
Video-oddech lub Ja i oddech.
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20. Pawel Kwiek, Oddech - kanat informacji, 1978

artysty, posiadal pewne cechy ,,dubletu". Wedtug teorii Chri-
stiana Zimmera, ,,dublet" nie jest kopia ,,pierwszego", a mimo
to zachodzi pomigdzy nimi relacja identyczno$ci - dublet pierw-
szego jest zawsze ,,r6znym od niego powtorzeniem go"72. W pra-
cy Oddech dwa $wiaty - realny i wyobrazony - za posrednic-
twem medium istnialy rOwnoczesnie, chociaz ten drugi -
medialny, zalezny byt od funkcjonowania pierwszego - rzeczy-
wistego. Dziatania z zakresu ,,dzielenia rzeczywistosci" Pawet
Kwiek realizowal w latach 1976-1979, wykorzystujac do tego
réznego rodzaju media.

72 Zob. W. Chyta, Spektakl filmowy: Fenomen w stadium rozpoznania,
[w:] Estetvka i struktura dzieta filmowego, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw
1987, s. 14.
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Nowe formy wideo instalacji.
Lata osiemdziesiate i dziewieédziesiagte

Sens wczesnych instalacji wideo ksztattowa! si¢ poza kate-
goriami estetycznymi, zaprzeczajac tradycyjnym formom zna-
nej z kina linearnej narracji i przyjmujac konstrukcje blizsza
strukturze hipertekstu. Dzicki mozliwo$ci bezposredniej trans-
misji, instalacje wideo typu ,,closed-circuit" ostatecznie zerwaty
(wbrew pozorom) z arystotelesowska kategorig mimesis. \N od-
roznieniu od obrazéw tradycyjnych, obrazy techniczne wypel-
niajace instalacje, w tym obrazy wideo, zamiast przedstawiac
rzutowaly obraz, wypehiajac przestrzen wyobrazeniami ,,no-
wego $wiata". Vilém Flusser nazywa tego typu projekcje obra-
zO6w ,,plaszczyznami wyobrazonymi"73, ktére poréwnaé moze-
my do snu. Pojawiaja si¢ w nim na przemian obrazy i przedmioty
rzeczywiste i te wyobrazone, a czas realny oraz ten zatrzyma-
ny w obrazie spotykajg si¢ wjednej przestrzeni. Przestrzen z ko-
lei, zar6wno ta realna, jak i wyobrazona, naktadajg si¢ na sie-
bie, funkcjonujac w tym samym czasie. W instalacjach wideo
opartych na zasadzie sprz¢zenia zwrotnego arty$ci podjeli sie
dekonstrukcji systemu postrzegania i percepcji, zamieniajac go
w system komunikacji polegajacy na wytwarzaniu i ksztalto-
waniu §wiata autonomicznego, §wiata ,,samego w sobie". Row-
noczesnie, rola odbiorcy dziela zaczgta ewoluowac z biernego
obserwatora w kierunku odbiorcy aktywnego, zapowiadajac
pozniejsze bardziej namacalne zmiany, ktére przyniosta sztuka
interaktywna. Proces zmian zachodzil powoli, ograniczany moz-
liwosciami sprzgtowymi i wystawienniczymi. Widoczne rézni-
ce nastgpity dopiero w latach osiemdziesiatych, by ostatecz-
nie, na poczatku lat dziewigcédziesiagtych, uksztalttowaé nowy typ
instalacji wideo.

W stosunku do pierwotnych form instalacji o charakterze
labolatoryjno-technicznym, te z przelomu lat osiemdziesigtych

73 V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych, [w:] Po kinie?...,
s. 54.
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i dziewigcdziesiatych zostaly wzbogacone o dodatkowe elemen-
ty/obiekty, ktore wytwarzano specjalnie dla nich. Elementy te
nie mogly stanowi¢ samodzielnego dzieta sztuki, nie mogly
rowniez funkcjonowaé poza catoscia, dla ktorej zostaty wyko-
nane. Inaczej niz w instalacjach z lat siedemdziesigtych, p6z-
niejsze formy wymagaly odpowiedniej przestrzeni koniecznej
do zainstalowania przygotowanych wczesniej elementow. Ob-
razy wideo przybraty z kolei form¢ rozbudowanych narracji, wy-
korzystujac czesto elementy fabularyzowane, dokumentalne czy
materialy ,,found footage". Dzigki tym zmianom, instalacja wi-
deo zyskata nowy wymiar rozbudowanej formy hipertekstu lub
audiowizualnego spektaklu.

Wideo instalacja.
Miedzy forma, przestrzenia a obrazem

Instalacja, niezaleznie od formy, ktérg przyjmuje lub elemen-
tow, z jakich si¢ sktada, stanowi w pewnym sensie dopelnienie
lub nawet wypehienie przestrzeni. Nie musi by¢ od niej zalez-
na, chociaz pewne jej odmiany jasno okreslaja swoj status jako
,Wyraz zaangazowania artysty w konkretne miejsce"74. W przy-
padku wideo instalacji, przestrzen zostaje zagarnigta przez fi-
zyczng forme dziela oraz emisj¢ obrazu. Ramy okreslajace jej
strukture rozmywaja si¢, stajg si¢ ruchome i zalezne od dtugo-
sci projekcji oraz zakresu wspolistnienia obrazu i obiektu. In-
stalacje wideo stanowig terytorium samo dla siebie, a prze-
strzen, jezeli wybrana, jedynie wspotuczestniczy w istnieniu
dzieta. Obraz elektroniczny, inaczej niz w przypadku instalacji
closed-circuit, musi by¢ przygotowany wczeséniej i stanowic
skonczong catos¢. Zapis na tasmie nigdy jednak nie jest dzie-
lem w petni autonomicznym, a jedynie modutem, ktoéry dopet-
nia, lub ktérym sg dopelniane pozostate elementy instalacji.

74 J. Kosuth, On Installation, ,,Art and Design", 1993, nr 30, s. 95.
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Posiada on jednak wszelkie cechy dzielg autonomicznego jako
skonczony zapis fragmentu wybranej lub stworzonej sytuacji.
Obrazy wideo z instalacji lat dziewigeédziesiatych miaty najczes-
ciej charakter narracyjnych opowiadan, przybierajgc form¢ intym-
nych zwierzen, dokumentu lub historii, pozbawionych jednak cia-
gtych dialogow i czysto filmowych elementéw. Sens obrazéow
ujawniatl si¢ rowniez przez to, na co byly projektowane lub przez
funkcjonujace w tej samej przestrzeni przedmioty i obiekty. Taki
charakter maja m.in. wideo instalacje Izabelli Gustowskie;.
Technika wideo byta dla artystki szansg uchwycenia chwili,
»Zapisania swojego czasu, zapisania momentow waznych, ktore
przychodza"75. Wideo stuzylo artystce rowniez jako uzupetnienie
wypowiedzi wyrazanych za pomocg stow, obiektow, grafiki czy
fotografii. Jej tworczo$¢, przed rokiem 1985, zwigzana byla ze
$wiadomoscig ciaglej zmiennosci i upltywajacego czasu. Podsta-
wowym motywem byl blizniaczo$¢ oraz zwigzane z nig zagad-
nienia powtdrzenia i odbicia, jak i gry pomigdzy fikcjg a rzeczy-
wistoscig. Po 1985 roku pojawily si¢ elementy autokreacji, ktore
ujawnity si¢ w wideo performance i wideo instalacjach.
Jednymi z pierwszych byly obiekty-wideo z cyklu Sny (od
1990). Gléwnymi motywami instalacji tego cyklu oraz innych
prac, m.in. Odbicia (od 1994), Plyngc (od 1994) czy obiektow
Zywa Woda (1993), Zrédlo ukryte, Ja (1996) byly woda i sen,
ktory ,,naturalnie wigze si¢ ze stanem wodnego dryfowania,
awrecz - jak mowi artystka — lewitacji"76. Powracaja w tym
okresie problemy kobiecosci, zycia i $§mierci, bytu. Bohaterka-
mi prac sg kobiety: uspione, ptynace, zanurzone w zieleni i wo-
dzie; kobiety otoczone bujng roslinnosciag i $§wiattem. Postacie
lub fragmenty ich twarzy i ciat (fotografia, wideo), zamkniete
w metalowych lub szklanych obiektach, zdaja si¢ by¢ ,,nieobecne
tu i teraz", pograzone we wlasnym $wiecie, ktory przynosi stan

75 Rozmowa z . Gustowska podczas Mig¢dzynarodowego Seminarium Sztu-
ki, Warszawa 1989, maszynopis w dziale dokumentacji CSW w Warszawie.
76 M. Bakke, Ciafo otwarte, Poznan 2001, s. 70.
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najwyzszego ukojenia duszy, poréwnywanego z taflg uspokojo-
nej wody7'. Woda pojawia si¢ na ekranach wideo, ozywiajac
przedmioty martwe, czy inaczej - dezintegrujac i niweczac ich
formy. Wszystko co jest formg pojawia si¢ ,,ponad", poza obra-
zem; jak pisai Mircea Eliade: ,,wszystko co jest forma przejawia
si¢ ponad Wodami, oddzielajac si¢ od nich. Za to po owym od-
dzieleniu, po wyjsciu ze stadium potencjalnosci, wszelka «for-
ma» zaczyna podlega¢ prawom Czasu i Zycia: zaczyna mie¢
granice"7 W sztuce Gustowskiej przezroczystos¢ wynikajaca
z uzytych przez artystke materiatow: wody, szklanych tafli,
luster, monitorow wideo, miesza si¢ z tym, co solidne i stale.
W tak zorganizowanej przestrzeni stalowe, zespawane ,,stud-
nie", ,,pojemniki", obiekty z fotografia na ptotnie, meble czy
inne obiekty zostaja okre$lone na nowo, odrealnione poprzez
Swiatlo emisji i elektroniczne obrazy (plynaca woda, dryfujace
twarze, spowolnione gesty). Wszystkie jednak powracaja do
statej formy, poddajac si¢ realnosci ksztaltow, by za chwile po-
wroci¢ do stadium potencjalnosci obrazu.

Technika wideo jest dla Gustowskiej rodzajem strategii, ktora
stuzy artystce do przemierzania przestrzeni fizycznych, ale
i mentalnych; swobodnego poruszania si¢ pomigdzy rzeczywi-
stoscig a rzeczywistosciag wyobrazeniowg, iluzyjng. W jednym
z wywiadow artystka powiedziata: ,,to co mnie interesuje i do
czego daze to jest pewnego rodzaju fluidalno$¢, wytracanie
swojej realnosci, swojej cielesno$ci na rzecz efemerycznosci
1 transparentnosci"79. Obrazy elektroniczne dajg mozliwosé
tworzenia iluzji, ktéra czesto okazuje si¢ bardziej sugestywna
niz sytuacje realne. Obecnos¢ przedmiotow (obiektow), jak mowi
artystka, pozwalajednak zrozumie¢ istot¢ materialnos$ci i trans-
parentnosci projekcji, czyli tej, ktorg mozesz dotkna¢ i tej wy-

77 Ibidem.

78 M. Eliade, Obrazy i symbole, Warszawa 1998, s. 178.

79 Wkitadaé reke do ognia... z Izabelg Gustowskq rozmawia Marek Wasi-
lewski, [w:] Izabella Gustowska, Namietnosc i inne przypadki, kat. wyst. CSW,
red. R.W. Kluszczynski, Warszawa 2001, s. 24.
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wolywanej przez media80. Alicja Kepinska pisata, iz dla Gustow-
skiej wideo ,,to nie tyle zrédto obrazow, co zrodto swiatla. W jej
pracach wszystko - technika, obraz, obiekt, zmienia si¢ w $wia-
tlo i przestrzen, przez ktorg ona podrozuje, a to sprawia, ze
oko nie jest w stanie potwierdzi¢ realnosci tego, na co patrzy"§l.

Aby wzmocni¢ efekt ,,fluidalnoséci”, Gustowska starala si¢
ukrywac techniczng oczywisto$¢ sprzetu — monitory TV, skry-
wajac je w ksztaltach ,,pojemnikéw, studni czy lodzi". W in-
nych realizacjach dazenie do przezroczysto$ci, artystka trakto-
wata odmiennie, eksponujac techniczng strong¢ medium, jego
,unerwienie" pozbawione pierwotnej ostony. Pozbawione obu-
dowy monitory pelily wowczas role ptaszczyzn emitujacych
obrazy; luster odbijajacych wizje i sny. W pracy Odbicie 1 (1994)
monitor z obrazem patrzacego oka zostat umieszczony w szkla-
nej piramidzie, ktora ochraniata delikatng strukture urzgdze-
nia, przypominajgca unerwienie oka. Byla to nie tylko forma
symboliczna, ale eleganckie opakowanie kierujace uwage wi-
dzow do jej wnetrza. Szklo i pleksi pomagato réwniez transmi-
towac¢ $wiatlo, rozpraszac je, przekazujac dalej na zewnatrz.
Podobna sytuacje odnajdujemy w pozniejszej instalacji Le pe-
tit déjeuner (1998), w ktorej monitory, wraz z okablowaniem,
umieszczone zostaty w metalowych ,.klatkach" przypominaja-
cych ksztattami: czajnik, filizanke, bochenek chleba i ksigzke.
Obrazy wideo stanowily dopelnienie szkieletow, emitujac ob-
razy bulgoczacego czajnika, pary unoszacej si¢ z filizanki, czy-
tanej ksigzki. Ta strategia mogta zatem stuzy¢ przypominaniu,
a jednoczesnie zatrzymywaniu w obrazie pewnych wydarzen,
sytuacji i miejsc, ktére za sprawa techniki wideo mozna na stale
zapisaé, zatrzymujac uwage widzow na wydarzeniach z prze-
sztosci. Gustowska nazwatla ten stan ,,pokazywaniem $wiata"
i, jeszcze dobitniej, ,,odnajdywaniem $wiata przy pomocy

80 Ibidem, s. 25.
81 A. Ke¢pinska, Poza krawedzia realnosci, maszynopis, Dzial dokumentacji
CSW w Warszawie, s. 4.
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kamery wideo"82; mowila o fascynacji magiczng strong tego
medium, ktére pomaga ,,zatrzymac czas". Obrazy elektronicz-
ne odnoszace si¢ do ,,codzienno$ci" nie s3 w pracach Gustow-
skiej jednoznaczne, chociaz technika wideo sktania ku reali-
zmowi idostowno$ci. Kepinska pisata: ,,Wszystkie watki
i motywy, postaci, fragmenty obiektéw i sytuacji lewituja
w przestrzeni i plyna: sg, a za chwilg moze ich nie by¢", i da-
lej: ,,dajemy si¢ prowadzi¢ widmu i jestesmy sklonni zaufac
temu przewodnictwu. Utwory Gustowskiej sprawiajg, ze na-
bieramy podejrzen co do natury realnosci, w ktora przyzwy-
czailiSmy si¢ wierzy¢; sprawiajg tez, ze podejrzen tych nie je-
steSmy w stanie sprawdzi¢"83. Ten stan zawieszenia migdzy
realno$cig a wyobrazeniem, wynikajacy z taczenia mediow elek-
tronicznej rejestracji z elementami o konkretnych strukturach,
nadaly pracom Gustowskiej szczegdlny charakter sennego
marzenia lub dryfowania po $wiecie, ktéry wydajac si¢ znajo-
my, pozostaje jednak odlegty.

Oniryczno$¢ instalacji wideo Izabelli Gustowskiej przeciwsta-
wi¢ mozna bolesnej realnosci obrazow w instalacjach Zbigniewa
Libery. Charakter prac artysty wynika zjego krytycznej posta-
wy wobec rzeczywistosci i wszelkich systemoéw nadzoru oraz
z zainteresowania zagadnieniem narodzin i $mierci. Medium
speliato w tym uktadzie role monitorujacego, zawsze obecnego
spojrzenia, ktére zawlaszczalo przestrzen, podporzadkowujac
ja wiasnej konstrukcji. Obrazy, wynik skrupulatnych rejestracji,
stanowity w tym uktadzie rol¢ materiatu instruktazowego, ktory
W uproszczony sposob demonstrowal schematy zachowan, sta-
ny egzystencji zamkni¢te migdzy trwaniem a przemijaniem.
Zajmowaly one zawsze centralne miejsce instalacji, a wszyst-
ko, co znajdowato si¢ poza ich obszarem, stanowito jedynie wy-
pelnienie przestrzeni koniecznej do prezentacji filmu.

82 Wiasnie kobieta, z I. Gustowskq rozmawia M. Stopa, [w:] I. Gustowska,
Plyngc, Galeria Sztuki Wspolczesnej Zachgta, Warszawa 1996, s. 5.
83 A. Kepinska, op. cit, s. 4-5.
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Obraz wideo w instalacji Perseweracja Mistyczna (1990)84,
podobnie jak w przypadku wczes$niejszych prac wideo Zbignie-
wa Libery, stuzyl koncentracji naszej uwagi. Artysta filmowat
powtarzang przez starg kobietg czynno$¢ (perseweracja) obra-
cania nocnika, ktorym by¢ moze staruszka zastapita roézaniec.
Swiat kobiety egzystujacej w zamknietym §wiecie starosci stat
si¢ putapka dla naszego wzroku. Bolesna realno$¢ tej sceny jest
w stanie zatrzymac spojrzenie na obrazie, eliminujac wszyst-
ko, co dzieje si¢ wokot niego. Film transmitowany byt na ekra-
nie telewizora ustawionego na nocnej szafce. Staro$§wiecki
mebel, rodzaj ,,przedmiotu gotowego", wigzal rzeczywistos¢
realnego $wiata z obrazem. Catos$¢ sprawiata wrazenie wycin-
ka domowej przestrzeni - telewizyjnego kacika, w ktérym za-
miast codziennego programu ogladamy obraz niedotgznej sta-
ruszki. Nie ma w nim miejsca na bibeloty czy ksigzke, bowiem
polka zapchana zostata lekarstwami. Konstrukcja ksztaltem
przypomina nagrobny pomnik w nieskonczonos$¢ przekazujacy
te samg informacje¢ - eksplikacje tego, co umyka ludzkiej uwa-
dze, a co stanowi nieodzowny element ludzkiej egzystencji.

Na podobnej zasadzie zostata zbudowana wideo instalacja
Zabawa z Matkq (1991). Obraz wideo byt rejestracja fragmen-
tu telewizora ustawionego w pokoju matki. Kadr szczelnie wy-
pelniajacy ekran sprawial wrazenie, ze obraz podzielony zostat
na dwie cze¢sci. Pierwszy, ,,gorny fragment", rejestrowat ,,za-
bawe z matka", ktora polegata na przekornym przestawianiu
bibelotu stojacego na telewizorze. Byl to rodzaj gry pomiedzy
niewidocznymi uczestnikami. Drugi obraz, ,,dolny", byt zapi-
sem zmieniajacych si¢ na ekranie TV programow; towarzyszy-
ty temu zmiksowane odglosy z telewizora. Obraz zostal nagrany
kamerg ustawiong pod katem 90°; przeklamanie rzeczywisto-
sci zostalo jednak naprawione, bowiem telewizor - element
instalacji ustawiono w pionie. Za odbiornikiem TV zostata

84 Perseweracja Mistyczna to rowniez tytul taSmy wideo (1984), ktéra zo-
stata wykorzystana w instalacji.
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umieszczona plansza z rysunkiem powtarzajagcym wzor firanki
z zarejestrowanego wnetrza. Jerzy Truszkowski pisat: ,,To od-
czytywanie znaczen staje si¢ po prostu widzeniem znaczen
i przedmiotow. To odczytywanie znaczen widzeniem ksztattow,
postaci - lub nie, zaleznie od treningu widza" i dalej: ,,Trzeba
jednak rowniez treningu, by «czytat» obraz z ekranu, a nie
widzie¢ tylko «prawie-prostopadtoscian» o jednej szklanej, ko-
lorowo migajacej $cianie. Przechodzimy ten trening w dziecin-
stwie. Po takim treningu bawimy si¢ w przelaczanie kanatow
i draznienie matek. Potem bawimy si¢ kamera video i telewi-
zorami. | znébw bawimy si¢ matkami. Matki bawig si¢ od pew-
nego czasu rowniez. Bawimy si¢ takze z widzem i z konwen-
cjami widzenia i «odczytywania» ksztaltow i sensow"85.

Podobnie jak Perseweracja Mistyczna, rédwniez instalacja
Zabawa z Matkqg zostala zorganizowanajako wycinek przestrzeni
domowej - miejsca oswojonego. W obu przypadkach obraz sta-
nowit cytat z rzeczywisto$ci, zdublowany $wiat pokazany na
ekranie i odtworzony w nowej sytuacji. Widoczne nawigzanie
do $wiata realnego odbywa si¢ za posrednictwem przedmio-
tow gotowych - lekarstw z nocnej szafki, plastikowej konewki
ustawionej na poélce pod telewizyjnym stolikiem, wzoru z fi-
ranki. Obraz wideo ma réwniez charakter prywatnego zapisu
w typie ,,home video", co wydaje si¢ by¢ najbardziej obiektyw-
nym, a zarazem prostym sposobem mowienia o rzeczach trud-
nych, wstydliwych czy bolesnych.

Obszar zainteresowan Libery Jolanta Ciesielska poréwnata
do Eliadowskiej ,,.kolumny kosmicznej", w ktorej wyrodznione sg
trzy obszary: niebo - Bog - przysztos$¢; ziemia - ciato - teraz-
niejszo$¢; §wiat umartych - dusza - przesztosc86. W tym ukta-
dzie kazdy element instalacji mogtby zosta¢ przypisany jednej

85 J. Truszkowski, Rosa Libera Persevai, [w:] Perseweracja mistyczna i roza,
kat. wyst., red. M. Guzowska, 1. Makowska, R. Ziarkiewicz, Panstwowa Gale-
ria Sztuki, Sopot 1992, s. 11-12.

86 J. Ciesielska, Zbigniew Libera. Choroba na wiecznosé, [w:] Persewera-
¢ja mistyczna i roza..., s. 57.
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ze stref; rozpoznajemy w nich kolejno to co przeszle, terazniej-
sze i przyszie - uniwersum $wiata.

Zbigniew Libera jest jednym z niewielu artystow, ktorzy
w latach dziewigcdziesigtych tworzyli wideo instalacje, wyko-
rzystujac do tego przedmioty gotowe. Instalacja wedtug arty-
sty byta, rodzajem strategii utatwiajacej pokazywanie materia-
Iow wideo lub, po prostu, mozliwos¢ upowszechniania
rejestrowanych technikg wideo sytuacji. Materialny wymiar
instalacji wideo sytuowat ja bowiem pomigdzy wirtualnym
wymiarem projekcji (wideo) a substancjalnym charakterem
dzieta sztuki (obiekt). Czas trwania instalacji wyznaczany cza-
sem projekcji, towarzyszace temu elementy oraz wspottworza-
ce calo$¢ obiekty stanowily rownorzedne warstwy znaczenio-
we dziela. W ten sposob powstata wigz pomigdzy tym, co stale
i realne, a tym, co wirtualne i czasowe.

W instalacjach wideo z lat dziewigédziesigtych materiat wideo
byt najczesciej efektem wcezesniejszych dzialan dokamerowych
oraz pozniejszej obrobki i montazu. Dalsze elementy instalacji
przygotowywano specjalnie dla potrzeb konkretnej pracy (pro-
jekcji), wykorzystujac czasami elementy gotowe, ktorych ,,uzy-
wano" jednorazowo lub wielokrotnie. Uktady poszczegolnych
elementow i konstrukcji oraz obszar projekcji wideo, czyli to, co
stanowilo przestrzen instalacji, tworzyly rodzaj autonomicznej,
zamknigtej struktury. Tak bylo w przypadku instalacji Barbary
Konopki Indyferencja - fluktuacja ksiezyca (1992), w ktorej pro-
jekcja odbywata si¢ wewnatrz wydzielonego pomieszczenia.
Sciany konstrukeji pokryte srebrzystg folig - rodzaj ekranow -
pehnily podwdjng role: przegrdod izolujacych wnetrze od sSwiata
zewnetrznego, podkreslajac by¢ moze autonomi¢ $wiata obrazow,
oraz ptaszczyzn odbijajacych, ale i pochtaniajacych obrazy wideo.

W innych przypadkach, zwlaszcza przy instalacjach o cha-
rakterze ,,site specyfic", miejsca, w ktorych instalowano reali-
zacje, wyznaczaly granice jej fizycznej obecnosci, stanowigc
rownoczesnie czynnik warunkujacy jej sens i ostateczny ksztatt.
W takim przypadku miejsce wspotuczestniczyto w strukturze
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instalacji, dopelniajac jej istoty lub podpowiadajgcjedynie moz-
liwe rozwigzania.

Szczegblny charakter instalacji ,,site specyfic" mialy reali-
zacje, czy inaczej - ,,wirtualne environment" Alicji Zebrowskiej.
Obie powstaty w roku 1993 jako ,,utwory stuchowo-wzroko-
wo-zapachowe". Ich konstrukcje wyznaczaty: wypekiona ob-
razem wideo przestrzen oraz dziatajace na zmysty dalsze ele-
menty: zapach i dzwick. Pierwsza instalacja Achjak przyjemnie
,»rozpoczynala si¢" jeszcze w przedsionku uzyczonej przestrze-
ni, ktoéra pelnita rol¢ scenografii. Roznoszacy si¢ zapach morza
oraz odglosy fal i ptakow przygotowywaly widzow na dalsza
sytuacje. Pierwsze zaciemnione pomieszczenie sluzylo za wi-
downig. Z tego miejsca ogladato si¢ kulminacyjng czg$¢ utwo-
ru - pokdj ,,wypehmiony" woda w kolorze turkusowym (5m
X 5m). Na jego S$cianie projektowany byt zapetlony obraz pty-
wajacej] w morzu artystki. Wypekiajaca przestrzen projekcja
dopetiata si¢ w nim za posrednictwem dzwigkéw i zapachu.
Woda stanowila w tym uktadzie rodzaj pomostu migdzy tym,
co rozpoznawalne i przynalezne do $wiata realnego, a tym, co
stanowilo $wiat autonomiczny, w tym przypadku — obraz wi-
deo. Zapach naktadat si¢ z kolei na warstwe wideo, dopehiajac
autentycznos$ci przekazu i odwrotnie, dzicki zmystom uwaga
widzoéw kierowana byta na przyczyng ich podraznienia - elek-
troniczny zapis. Obraz wideo, poprzez swoja banalnos¢, stawat
sie prawie ,,przezroczysty", jednak na tyle znaczacy, aby wraz
z pozostalymi elementami pehi¢ rol¢ konstrukcyjng dziela. Sens
pracy artystka thumaczyta zainteresowaniem cialem oraz natu-
r3. Poprzez obraz wideo artystka przeniosta te watki w obszar
wlasnych doznan i przezy¢, konstruujgc nowy swiat, w ktérym
cialo i woda zostaly zespolone w symbiotycznej jednosci.

Podobny schemat zastosowala Zebrowska w przypadku in-
stalacji wideo Lola — utwor sluchowo-wzrokowo-zapachowy
(1993)87. Praca sktadata si¢ z podwdjnej projekcji wideo pre-

87 Tytul zostat zaczerpnigty z piosenki ,,Lola" zespolu Kings.
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21. Alicja Zebrowska, Lola — utwér siuchowo-wzrokowo-zapachowy, 1993
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22. Alicja Zebrowska, Lola — utwér slu-
chowo-wzrokowo-zapachowy 1993

zentowanych jako monoobrazy na suficie i podtodze galerii. Oba
przedstawialy artystke lezaca w wannie pelnej wody. Na obra-
zie dolnym patrzy ona w gore, koncentrujac wzrok na wlasnym,
spogladajagcym w dot ,,odbiciu". Obrazy byly prawie statyczne,
a ruchy wykonywane przez postaci ledwo zauwazalne. Zanu-
rzona w wodzie artystka wydawala si¢ by¢ uspiona, nieobecna,
chociaz uporczywie wpatrywata si¢ we wlasne odbicie na su-
ficie. Podobnie zachowywala si¢ posta¢ z gornej projekciji,
sprawiajac wrazenie podpatrujacej to, co dzieje si¢ na dole. Ko-
munikujace si¢ pomi¢dzy sobg obrazy byly zapisem samoobser-
wacji, ale i podgladaniem samej siebie w stanie ,,pierwotnym,
czystym i nieskregpowanym". To rodzaj trwania potaczonego
z kontemplacja, spowodowang potrzebg rozumienia tkwigcych
Ww nas tajemnic; jak mowi artystka - rodzaj odkrywania ,,zwigz-
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kéw osobowosciowych"88, w tym przypadku sprowadzonego do
odkrywania samej siebie. Zatopienie w wodzie byloby w tym
kontekscie nabyciem mozliwo$ci poruszania si¢ w trzecim wy-
miarze, a przez to innego odczuwania fizycznosci ciala. Ten stan
moze symbolizowa¢ roéwniez niepewno$¢ i zawieszenie pomig-
dzy fizyczno$cig codziennego zycia a ,,wirtualnym" $wiatem
sztuki, poszukiwaniem prawdy tkwiacej w podswiadomosci
i pierwotnych instynktach. W obu instalacjach artystka starala
si¢ zapisa¢ ulotne przezycia i atmosfer¢ banalnych i zwyktych
czynnosci, ktore okreslita jako rodzaj hedonistycznych doznan
koniecznych dla harmonijnego istnienia czlowieka.

W tym samym czasie powstata instalacja Grzech Pierworodny
- domniemany projekt rzeczywistosci wirtualnej (1994), ktora
skladala si¢ z zapisu wideo oraz obiektow, zapisu dzwigkowe-
go oraz tekstu uzupehiajacego. W pelnej wersji projekt zostat
zaprezentowany jedynie w trzech miejscach: w Krakowie oraz
dwukrotnie w Niemczech89. Inne prezentacje, wystawiane
w niepelnej wersji, tracily pierwotny sens, wywotujac nieporo-
zumienia i stajac si¢ przedmiotem krytyki.

Pierwotng forme instalacji stanowila cylindryczna konstruk-
cja z przezroczystej folii, wewnatrz ktorej zainstalowano zielo-
ne $wiatlo. Na matym stoliku lezaty jabtka o identycznych wy-
miarach i tym samym zielonym kolorze. Do ich ogonkéw
dotaczone byly cytaty z ksigzek wybranych przez artystke, kto-
re w r6zny sposob odnosily si¢ do kwestii stworzenia, cztowie-
ka, natury i ,,$wiatéw wirtualnych"90. W pomieszczeniu unosit

88 U podstaw projektu A. Zebrowskiej znajduje si¢ zapewne teoria Carla
Rogersa, wg. ktorej samoswiadomos¢ jest odrgbna czescia pola fenomenolo-
gicznego jednostki. Posiadana przez nig $wiadomos¢ ciaglosci wiasnej tozsamosci
rozwija si¢ stopniowo od narodzin i ,,odkrycia" wlasnego ciala az do momen-
tu, gdy obejmuje ona wszystkie mysli, uczucia, postawy, wartosci i aspiracje.

89 Grzech Pierworodny zostal pokazany w pelnej wersji w krakowskiej
galerii Zderzak, w Parochial Kirche (kosciele parafialnym) w Berlinie oraz pod-
czas Forum ,,Ost-West" w Bergisch-Gladbach.

90 Cytowane fragmenty pochodzity m.in. z ksiazek: M. Eliade, Traktat o hi-
storii religii, U. Eco, Wahadlo Foucaulta, S. Lem, Kongres futurologiczny,
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si¢ zapach zielonego jabtka. Na zewnatrz odbywata si¢ projekcja
w wersji ekranowej na monitorze TV lub, w innej wersji, jako
projekcja na suficie. Film rozpoczynat si¢ sceng gryzacej jabtko
kobiety, a nastegpnie: zblizenia aktu ptciowego, narodzin lalki
Barbi oraz medyczno-oczyszczajacych zabiegow. Transparent-
no$¢ folii powodowala, ze zarowno $wiatto, dzwigki, jak i zapach
przenikaty do obu przestrzeni, pozwalajac na réwnoczesng
w nich obecno$¢ widza, zachowujac jednak widoczny podziat
na dwie strefy. Obrazy wideo stanowily swego rodzaju symula-
cjg, czy raczej reinterpretacje pierwotnego mitu ,,grzechu pier-
worodnego"9192 w tym kontekscie nalezatoby je odczytywac,
odrzucajac nabyty sposob rozumienia i bycia w $wiecie. Wskazowke
do tego labiryntu obrazoéw mogly stanowic¢ cytaty, ktore artyst-
ka umiescita w cylindrycznej konstrukcji. Ich zadaniem bylo
prawdopodobnie skierowanie uwagi widzé6w ku ,,wolnym $swia-
tom", funkcjonujagcym poza ustalonymi i przyjetymi zasadami.

Instalacja Grzech Pierworodny rozpatrywana jest najczesciej
w kontekscie feministycznym, wskazowka jest bowiem wyko-
rzystany przez Zebrowska mit z Ksiegi Rodzaju9l. Znaczenie
pracy lezy jednak znacznie glebiej, a mianowicie w obszarze
poszerzonych mechanizmow poznania, weryfikujacych obowia-
zujace modele zachowan wytworzone przez zachodnig kulturg
i funkcjonujace poprzez nig mity i ideologie. Alicja Zebrowska
zatozyla, ze istniejg ,,rzeczywistosci wirtualne", autonomiczne
swiaty, ktore powstajg w procesie odstaniania niezauwazanych
lub odrzucanych wcze$niej mechanizmoéw percepcji. Wezesnym
przykladem tych poszukiwan jest m.in. instalacja Lola. Wedtug

M. Heller, Nowa fizyka i nowa teologia, L. Caroli, Przygody Alicji w Krainie
Czarow i innych.

91 A. Zebrowska, Suplement, tekst autorski (maszynopis).

92 W katalogu wystawy ,,Grzech Pierworodny - domniemany projekt rze-
czywistosci wirtualnej" M. Gozdziewski postuzyt si¢ tekstem Rachel Kaplan,
w ktéorym przedstawila ona swoja historie ,,Ogrodu Edenu", zob. Alicja Ze-
browska. Grzech Pierworodny - domniemany projekt rzeczywistosci wirtual-
nej, kat. wyst., wstep M. Gozdziewski, red. M. Tarabula, Galeria Zderzak, Kra-
kow 1994.
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artystki, odkrywanie analogicznych wobec realnie istniejacego
Swiata obszarow odczuwania i egzystencji jest przechodzeniem
kolejnych etapow §wiadomosciowego pojmowania zycia.

Praca Grzech Pierworodnybyla rozpoznaniem ,,rzeczywisto-
$ci ijej absurdu, poprzez samag siebie"93. Powszechnie akcep-
towana biblijna opowie$¢ o narodzinach grzechu postuzytajako
model do stworzenia ,,autonomicznej rzeczywistosci", w kto-
rej grzech pierworodny — uosobienie wszelkiego zta — zoba-
czyla artystka jako ,,akt najwyzszego dobra - akt pierwszego
poruszenia. W tym konteks$cie zto grzechu pierworodnego jest
pozostaloscig gnusne;j stabilizacji, z ktorg sity zycia muszg wal-
czy¢, przezwycigza¢ ja. Na poczatku byta tajemnica — proces
rozwoju jest zmudnym jej odslanianiem"94. Czynno$¢ ta, we-
dtug Zebrowskiej, musi zakonczy¢ sie jedynie potowicznym
sukcesem, bowiem wyjécie z kregu utartych schematow i in-
terpretacji nie jest mozliwe, gdyz rozwigzanie lezy poza na-
szym odbiorem zmystowym. Tym, co zyskujemy jest natomiast
$wiadomos$¢ istnienia innego $wiata, w ktorym czlowiek staje
si¢ ,,procesualnym mitem - tworzgcym si¢ tworczym two-
rem"95.

Sztuka Alicji Zebrowskiej nie stuzy kontestowaniu zastanej
rzeczywistosci, lecz jest pokazywaniem jej od innej strony, po-
szukiwaniem nowych przestrzeni, ktore moglyby tworzy¢ mo-
dele nowych zachowan. W tych dziataniach wideo stato si¢jednag
ze strategii, medium podrzednym, roboczym narzedziem; jak
powiedziala artystka - ,narzedziem formy", poniewaz najle-
piej oddaje charakter procesualnosci sztuki%.

Do potowy lat dziewigc¢dziesiatych instalacje wideo pojawiaty
si¢ na pokazach i przegladach sporadycznie. Powodem byty m.in.

93 A. Zebrowska, cyt. z rozmowy, Krakéw, maj 2002.

94 A. Zebrowska, Supiement...

95 Ibidem.

96 Dotyczy to gtownie wczesnych dziatan land-artowych oraz akcji i dzia-
lan interwencyjno-komunikacyjnych. Z wazniejszych nalezy wymieni¢: Trans-
Fero (1992), Bliski kontakt (1996/ Czy mozesz to wzigé do reki (1997), Je-
stesmy chorzy na samych siebie (1997), Monitoring (2001).
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problemy sprzetowe, chociaz prace tego typu realizowali juz
w tym okresie m.in. Artur Tajber, Witoslaw Czerwonka, Woj-
ciech Zamiara, Barbara Konopka i wielu innych. Pdzniej, do gru-
py tej dofaczyli: Marek Wasilewski, Malgorzata Kazimierczak,
artySci grupy ,.Lyzka Czyli Chilli" i inni.

Lata dziewigcédziesiate, zdominowane przez technike kompu-
terowa, rowniez dla sztuki wideo i wideo instalacji byty okresem
wielu przeobrazen. W obliczu przemian, obrazy elektroniczne
musialy zmieni¢ swoj ,,zewnetrzny" wizerunek, zachowujac
jednak swoje cechy ontologiczne. Emisje na monitorach zosta-
ty zastgpione wielkoformatowymi projekcjami. Nowy typ in-
stalacji wideo ktadl nacisk na iluzjonistyczny aspekt projekc;ji,
stawiajac ruchomy obraz w centrum kompozycji, rezygnujac
z dodatkowych elementéw, przedmiotow lub obiektow. Prze-
strzen instalacji ulegta przez to przedtuzeniu, wyznaczajac
swoje granice emisjg obrazu. Wedtug Rosalindy Krauss, uzycie
ekranu w formie ptaskiej, o§wietlonej powierzchni, stanowia-
cej obszar iluzorycznych wyobrazen (film, wideo, slajdy), po-
wodowato odciaganie uwagi widzow od zewnetrznych obiek-
tow, kierunkujac ja na nie same. Krauss uwazata zatem
medium, jakim jest wideo za zjawisko ,,pierwotnie psycholo-
giczne"97, zalezne od mechanizméw postrzegania. W , klasycz-
nie" pojmowanej instalacji punkt cigzkosci spoczywat do tej
pory na obiektach i przestrzeni realnej oraz ich zaleznos$ciach.
W przypadku wideo instalacji zostat on przesuni¢ty na niesub-
stancjalng, lewitujaca paraprzestrzen projekcji. Chrissie Iles
przedstawita ten problem jako pole walki, w ktoérej biorg udziat
»Sprzeczne" kategorie: niezmienno$¢ rzezby, fizyczna obecnos¢
ciala (artysty i odbiorcy) oraz przemijajace obrazy ekranowych
wyobrazen9s.

97 Zob. Ch. lles, Signs and interpretations: time - based installation in
the eighties, [w:] Sing of the Times. A Decade of Video, Film and Slide -
Tape Installation in Britain 1989-1990, katalog, ed. Ch. Iles, The Museum of
Modern Art, Oxford 1996, s. 19.

98 Ibidem.
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Wideo instalacje lat dziewig¢édziesiatych przyjety charakter
wizualnych spektakli, elektronicznych pejzazy lub meta-fabu-
larnych opowiesci wypeiajgcych przestrzen. Przeskalowane
projekcje wnikaly w czas realny, zagarniajac rownocze$nie real-
ng przestrzen by znalez¢ si¢ w bezposredniej bliskosci widza.
Obrazy w wideo instalacjach, ,,ocierajace si¢" o $wiat rzeczy-
wisty, odsytaty nas ku niej lub jej formom symbolicznym i ar-
chetypicznym, tworzac autonomiczny §wiat znaczen. Spektakl,
ktorego jesteSmy nie tylko §wiatkami, ale i uczestnikami, roz-
grywa si¢ na dwoch naktadajacych, si¢ na siebie plaszczyznach:
w obszarze rzeczywistym i $wiecie wykreowanym, przedstawio-
nym za posrednictwem medium99. Oba posiadaja odmienne
struktury i rytm, tworzac tym samym nowy kontekst dla poja-
wiajacych sie w ich obszarze widzow. Rzeczywisto$¢ obrazu
wideo nazwa¢ mozna rzeczywistoscig spektaklu, ktory przeno-
si si¢ poprzez wyznaczony kontekst w przestrzen spotecznych
i kulturowych obszaréw. Przykladami realizacji tego typu sa
m.in. instalacje Artura Tajbera, Alicji Zebrowskiej, realizacje
Mirostawa Rogali (instalacje wideo od lat osiemdziesigtych)100,
Zbigniewa Libery, prace Marty Deskur oraz Dominika Lejmana
czy Anny Baumgart.

Wideo instalacja, podobnie jak performance czy wideo, po-
zostaje zjawiskiem otwartym, niedookreslonym. Poczawszy od
wczesnych realizacji, stanowita ten rodzaj dzieta, ktory stawia
widza wobec problemu witasnego istnienia w kontekscie ,,In-
nego". Podgladanie, ogladanie czy ,,wnikanie" w obszar wyzna-
czony projekcja, a przez to podwojna rola, jaka widz przyjmo-
wal w momencie odbioru instalacji wideo czy projekcji,
wskazywala na nowe problemy: podwojnej obecnosci, poszuki-
wania tozsamos$ci czy ,,uczestnictwa" w $wiecie kreowanym
przez media. Ujawnianie sensOw wideo instalacji nastgpuje

99 W. Chyla, Kultura audiowizualna, Poznan 1999, s. 58.
100 Mirostaw Rogala, Gesty wolnosci, kat. wyst., red. RW. Kluszczynski,
Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 2001.
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23. Artur Tajber, Achanlohy, 1991
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poprzez przechodzenie kolejnych etapéw wtajemniczenia, ko-
lekcjonowanie znaczen i elementdw napotykanych podczas
wedrowki w przestrzeni projekcji lub migdzy nimi. Doswiad-
czenie to jest porownywalne do wedrowki po ztozonej struktu-
rze hipertekstu; z tym ze w wideo instalacji konstrukcja wy-
znaczona zostaje przez ruchome obrazy przejmujace role
metaforycznego uktadu znakow.
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Rozdziat IV

Wideo performance

0 istocie performance

Rose Lee Goldberg, w opublikowanej w 1979 roku ksigzce
Performance Art, dzieje performance interpretowalta jako hi-
stori¢ ,,przyzwolenia na nieskonczong otwarto$¢ srodkéw wyrazu
i niezliczong ilo$¢ wariantow, wykorzystywanych przez artystow
zniecierpliwionych ograniczeniami usankcjonowanych form,
chcacych wprowadzi¢ swoja sztuke w przestrzen publiczng"l.
Uznajac performance za ,,zywa sztuke", Goldberg wywodzila
jego geneze z wystapien futurystow, konstruktywistow, dada-
istow, przyjmujagc, ze byla to forma ,.ekspresji dysydentow",
ktorzy ,,usilowali odnalez¢ inne sposoby przezywania sztuki
w zyciu codziennym"2. Niezaleznie od tego, czy przybrany przez
autorke pionierskich studiow kierunek badan jest stuszny, wska-
zuje istotne zmiany zachodzace w sztuce na poczatku wieku
XX, wazne dla nowych dyscyplin sztuki, w tym performance.
Po raz pierwszy nazwa ta zostata uzyta w roku 1970 na okre-
$lenie dziatania w wyznaczonym czasie i miejscu. Od samego

| R. Lee Goldberg, Performance Art. From Futurism to the Present, Lon-
don 2001, s. 9. Pierwsza publikacja tej ksigzki miata miejsce w 1979 roku.
2 Ibidem, s. 8.
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poczatku réwniez forma, jaka przybieralty owe dziatania miata
charakter otwarty, wolny od stalych form prezentacji i mediow.
Proba jakiejkolwiek jego definicji moglaby bowiem ograniczy¢
mozliwosci samego performance'u. Jak pisal Robert Nickas,
,brak definicji oznacza brak zasad koniecznych do jej ztama-
nia"3, dlatego tez performerzy mogli podejmowac wiele tema-
tow, uzywac wszelkich mediéw i materiatéw. Performance mogt
by¢ realizowany o kazdej porze, w miejscu wybranym przez
artyste; najczesciej, ale niekoniecznie, (w zaleznosci od kon-
wengcji projektu) przed zgromadzong publicznoscia.
Réznorodnosé form i technik performance'u sprawita, ze ta
dziedzina artystycznej ekspresji opisana zostala w wielu mani-
festach. Niemal kazdy artysta - performer starat si¢ przedsta-
wic jej definicje, wychodzac od wlasnej koncepcji sztuki4. Moz-
na wiegc przyja¢ za bukaszem Guzkiem, ze byla to sztuka
kondycji psycho-fizycznej cztowieka; ,.kazdy performance silg
faktu (badz z natury rzeczy) jest o cztowieku, jest sztukg zan-
tropologizowana [,..]"5. Artysta byt w tym ukladzie zaréwno
inicjatorem, jak i materialem procesu tworczego. Punkt ci¢z-
kosci zostal zatem przesunigty na inicjowanie aktu kreacji, role
artysty oraz dazenie do zjednoczenia form sztuki i dziatan z ob-
szaru zycia codziennego. Osoba artysty, poprzez gest, stowo,
przedmiot czy uzycie innych mediow, np. wideo, scalata dzielo,
naprowadzajac widza na ukryty w nich przekaz. Les Levine pi-
sal, ze stojacy na wprost widowni artysta powinien narzuci¢
widzom stworzony przez siebie ,,model" siebie jako ich wla-

3 R. Nickas, Introduction, [w:] The Art of Performance. A Critical Antolo-
gy ed. G. Battock, R. Nickas, New York 1984, s. X.

4 Idea performance'u bliska jest wigc teorii J. Kosutha, ktory istoty sztuki
,nowoczesnej" upatrywal wjej funkcji, a nie morfologii. Kosuth pisat: ,Ta
zmiana —od «wygladu» do «koncepcji» — byta poczatkiem sztuki «nowoczesnej»
i poczatkiem sztuki «konceptualnej». Cala sztuka (po Duchampie) jest kon-
ceptualna (z istoty), gdyz sztuka istnieje tylko w sensie konceptualnym", zob.
J. Kosuth, Sztuka po filozofii, ,,Pismo literacko-artystyczne", 1983, nr 7, s. 79.

5 L. Guzek, Artystajako antropolog wspotczesnosci, [w:] Galeria QQ. Do-
kumentacja 1996, kat., red. L. Guzek, Krakéow 1997.
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sny; wowczas pojawi si¢ szansa, ze zaczng go rozpoznawac,
a tym samym zrozumiejg zawarte w przekazie przesianie. Ar-
tysta twierdzil, iz relacja miedzy artystg a widzem jest rodza-
jem uniwersalnej relacji pomiedzy czlowiekiem a jego wlasng
kondycja psychiczng. Dlatego przedstawiony przez artyste pro-
blem mogl wywolywa¢ w odbiorcy stan niezadowolenia, wyni-
kajacy z faktu upublicznienia go6. Levine porownywal artyste
w akcie tworzenia do otwartego ekranu lub pojemnika pelnego
energii, ktory funkcjonuje na zasadzie sprzgzenia zwrotnego,
oddajac, ale i przyjmujac doswiadczenia ptynace z zewnatrz (fil-
trowanie przez siebie).

Powstanie performance'u poprzedzito pojawienie si¢ nowa-
torskich idei artystycznych. Na poczatku lat dwudziestych XX w.
byly one widoczne w postawie i dziataniach artystow kierun-
kow awangardowych, a w polowie lat piecdziesigtych m.in.
poprzez proces rezygnacji z materialnej formy dziet sztuki?.
Postlugujac si¢ terminologia Kosutha, bylo to przechodzenie od
»wygladu" do ,.koncepcji", jak rowniez zastgpowanie dziela sztu-
ki dziataniem odbywajacym si¢ w czasie lub zywa akcjg. Grze-
gorz Dziamski, autor tekstu omawiajgcego tradycje i zrodla
performance'u, pisal, iz sztuka tego okresu ,,;rozpatrywana
w optyce intermedialnej ukazuje si¢ wigc nie jako miksowanie
wielu $rodkéw artystycznych w jeden zsyntezowany, polime-
dialny przekaz, lecz jako wykraczanie poza zastane przez arty-
stow podziaty, w kierunku przekazow niezidentyfikowanych, be-
dacych czym$ pomigdzy muzyka a filozofig [..], muzyka
a teatrem [...], poezja a rzezbg [...], rzezba a hamburgerem"8.

6 L. Levine, Artistic, [w:] The Art of Performance..., s. 241.

7 Przekraczanie granic akademickich dyscyplin sztuki, poszukiwanie no-
wych sposobow ekspresji zapoczatkowali arty$ci awangardowi poczatku wie-
ku. Dziatania dadaistow, surrealistow i konstruktywistow mialy podstawowe
znaczenie dla ewolucji sztuki drugiej polowy XX wieku.

8 G. Dziamski, Performance - tradycje, zrodia, obce i rodzime przejawy.
Rozpoznanie zjawiska, [w:] Performance. Praca zbiorowa, wyb. tekstow
G. Dziamski, H. Gajewski, J.S. Wojciechowski, red. B. Stoktosa, Warszawa
1984, s. 26-27.
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Jako pionieréow nowej sztuki krytyk wymienit m.in. Johna Ca-
ge'a, Maurice'a Kagela, Roberta Filliou, Claese Oldenburga.
Dziatalno$¢ tych artystow, jak rowniez wielu innych, w tym
artystow Fluxusu, rozgrywata si¢, postugujac si¢ okre$leniem
Dicka Higginsa, ,,w luce migdzy sztuka a zyciem", byta rodza-
jem ,scalania wszelkiego rodzaju"9. Oznaczato to, jak pisat
Dziamski, mozliwo$¢ formutowania wypowiedzi za pomoca
medidéw artystycznych i ,,zyciowych" oraz swobodny wybodr spo-
sobow kontaktowania si¢ z odbiorcgl0l W pewnym sensie per-
formance byt wiec re-akcja na sformalizowang sztuke moder-
nistyczng oraz jej instytucjonalno-handlowy obieg. Stal si¢
odpowiedzig na brak zainteresowania sytuacjg polityczng i spo-
teczna, na konsumpcjonizm i ,,poprzeczywisto$¢". Performan-
ce nie wytwarzat obiektow, nie potrzebowat miejsca ani pomo-
cy z zewnatrz; atakowat zastany $wiat i sztuke, proponowat
otwarto$¢ i spontanicznos$¢ i, co wazne, zapewniatl wolnos¢. Byt
powrotem do heraklitejskiego postrzegania $wiatajako ,,ruchu"”
i,,strumienia”, ktore ulegaja wielu przeobrazeniom i interpre-
tacjom, zawsze jednak wyrazajgc prawdy subiektywnell. Za-
pewne to wlasnie okazato si¢ przyczyng krytyki i zepchnigcia

9 Zob. D. Higgins, Nowoczesnos¢ od czasu postmodernizmu, opr. P. Ryp-
son, Gdansk 2000, s. 201.

10 Ibidem, s. 27. G. Dziamski pisal: ,,Performance pozostal zjawiskiem
otwartym, niezdefiniowanym, obejmujacym réznorodne dziatania [...]. Nie
mozna dziwi¢ si¢ ani popularnosci, wielonurtowos$ci performance lat siedem-
dziesiatych, gdyzjawi si¢ on jako naturalny wytwoér atmosfery artystycznej
przetomu lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych, do tego stopnia naturalny,
ze trudno przeprowadzi¢ granic¢ oddzielajaca sztuke performance od innych,
wczeséniejszych form postgpowania artystycznego, takich jak body art, sztu-
ka procesualna, pojgciowa, minimal art itp.", zob. G. Dziamski, Awangarda
po awangardzie. Od neoawangardy do postmodernizmu, Poznan 1995, s. 112.

1l Artysta-performer mlodego pokolenia Oskar Dawicki pisatl: ,,Najogol-
niej - performance to KAWALEK WSZYSTKIEGO, cze$é CALOSCI, pod ktora
si¢ podpisuje (a raczej pokazuje¢ dla ogladu, a moze lepiej kusze wglad), cho¢
by¢ moze jest to z mojej strony pewna bezczelnos¢", zob. O. Dawicki, tekst
autorski, [w:] Galeria QQ, dokumentacja 1997, kat., red. L. Guzek, Krakow
2000 (b.ns.).
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performance'!! na dalszy plan. Zbigniew Warpechowski, uzna-
ny za jednego z pierwszych artystow performerow w Polsce,
krytykowal komunikaty gloszace ,.koniec performance-art".
Artysta pisal: ,,w performance jedyna rzeczywisto$cia jest sam
artysta, ktory jest warunkiem zaistnienia «dzieta» - jako urze-
czywistnienia idei. Nie jest to autotematyzm, jak w literaturze,
lecz odrealnienie swojego «JA» - artysty na rzecz Ja - podmio-
tu - sztuki. Przypomne stowa O. Spenglera, jak tez oczywiste
zwigzki z filozofig Wschodu, stoicyzmem i mistycyzmem euro-
pejskim. Mozna teraz zrozumie¢ dlaczego i przez kogo perfor-
mance-art jest sztuka niechciang"12. Kilkanascie lat pozniej
artysta-performer Wiadystaw Kazmierczak pisatl: ,,performan-
ce stal si¢ niczym nie limitowang wolnos$cig. Byl tworczy, anty-
rynkowy i antyprzedmiotowy. | to bylo porazajgce"l3. Artysta
podkresla! réwniez fakt, ze performance podwazyt , kulturowe
podstawy sztuki", dzigki czemu osoba artysty po raz pierwszy
zostata usytuowana przed sztuka: ,,nie reguly sztuki, umowne
konwencje, a cztowiek ijego wrazliwy umyst stal si¢ wazny"l14.

Strach (widowni i krytyki) przed performance, interpreto-
wac¢ mozna jako strach o samego siebie, strach przed wniknig-
ciem i koniecznoscig powtdrnego wyjscia z wlasnego wnetrza.
W tekstach z lat 1978-1980 Warpechowski pisal: ,,performan-
ce zwraca si¢ do wewnatrz, do ogniskowania napig¢, w celu
wyzwolenia w sobie stanow, ktére umozliwiaja tworcze rozta-
dowanie, katharsis"15. Takie rozumienie sztuki wymaga zaréwno
od artysty, jak i odbiorcy, aktywno$ci umystowej, odwagi, pet-
nego zaangazowania, a przede wszystkim rezygnacji z tatwych
i atrakcyjnych form sztuki estetyzujace;.

12 Z. Warpechowski, Podregcznik, Warszawa 1990, s. 155. Tekst zostat
napisany w roku 1984.

13 W. Kazmierczak, Performance, ,Exit", 1998, nr 3, s. 1649.

14 Ibidem. Problem ,,rehumanizacji sztuki" jako ukazania jednostki w pro-
cesie wytwarzania znaczen podejmowat J. Kosuth, zob. Modernizm i prakty-
ka krytyczna, za: Performance..., s. 58.

15 Z. Warpechowski, Podrecznik..., s. 140.
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Geneza sztuki performance

Jedna z pierwszych dyscyplin poszerzonych o elementy zy-
wego dziatania bylo malarstwo. Proces jego ,,odnawiania" za-
poczatkowal Jackson Pollock (,,action on the canvas"). Za nim
poszli nastepni, m.in.: Lucio Fontana, Yves Klein, Otto Muehl,
Piero Manzoni, Jannis Kounellis i Gina Pain, dla ktérych do-
$wiadczenia happeningu, akcji i performance” rozpoczgly si¢
od ,,nowego malarstwa", rezygnujacego z klasycznych technik
malarskich i ustalonych konwencji ptaszczyzny i pola. Klein,
Muehl i Painl6 za podstawowe tworzywo, ,,material" sztuki
uznali ,,cialo", wlaczajac je w obszar kreacji. Dyskusje o per-
formance dotyczyly rowniez roli artysty.

Zwiazki ,,ciata" z performancem ksztattowaty si¢ w dwoch
zakresach. Oba zwigzane byly z ,,body-artem", z tym, ze pierw-
szy laczyt si¢ z pojeciami: cielesno$ci, seksualnosci, piciowosci;
drugi dotyczyt zagadnien tozsamosci, autobiografii (mitologia
indywidualna) oraz odniesien do wspotczesnego swiata, glow-
nie sytuacji politycznej i kulturowo-spolecznej. W obu przypad-
kach, ,,wymowe" ciata traktowano jako rodzaj komunikacji i tgcz-
nik miedzy §wiatem wewnetrznym a zewnetrznym. Maurice
Merleau-Ponty pisal: ,,cialo jest dla nas czym$ wigcej niz in-
strumentem, czy znakiem. Dla nas cialo jest forma ekspres;ji,
wizualng formg naszych intencji"l7. W katalogu wystawy The
Art of Performance (Wenecja, 1979), jej kurator Gregory Batt-
cock stwierdzil: ,,zanim cztowiek stal si¢ Swiadomy sztuki, byt
$wiadomy siebie samego. Swiadomo$¢ tej postawy byta wiec
pierwsza sztuka. W sztuce performance sylwetka artysty jest
narzedziem sztuki. Jest sztuka"l8 Ta $wiadomos$¢ nie rozwija-

16 G. Pain pisaia: ,,[...] nowe malarstwo bazuje na réznego rodzaju obja-
$nieniach i funkcjach ciata w sztuce", zob. G. Pain, Wound as a Sign, ,,Flash
Art", 1979, no 92, s. 37.

17 M. Merleau-Ponty, cyt. za: R. Nickas, Introduction..., s. IX.

18 G. Battcock, L'Art Corporel, [w:] The Art of Performance, kat. wyst.,
Palazzo Grassi, Venice 1979.
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ia si¢ jednak w oderwaniu od tego, co dziato si¢ ,,na zewnatrz
ciala", w przestrzeni spoteczno-kulturowej, bowiem - jak pisat
Bryan S. Turner, pionier i zatozyciel socjologii ciata - we wszyst-
kich epokach ciato ludzkie byto ,,mozliwoscia formowang przez
kulture i realizowang w toku ludzkich interakcji"l9. Takie zato-
zenie sugerowato, ze cialo, przynajmniej czgsciowo, znajdowa-
to si¢ poza mozliwosciami oraz do§wiadczeniami jednostkowe-
go umystu. Pozostawato plastyczne i ,,otwarte" na wydarzenia
rozgrywajace si¢ na zewnatrz, a takze na inne ciala znajdujace
si¢ wjego otoczeniu. Merleau-Ponty pisat: ,,poniewaz Swiat przy-
lega do mego ciala jak tunika Nessosa, nie istnieje tylko dla
mnie, ale dla tego wszystkiego, co po$roéd niego daje memu
ciatu znaki. Istnieje jakas powszechnos¢ czucia i na niej opiera
sie¢ nasza identyfikacja, uogolnienie mego ciata, postrzeganie
innego. Postrzegam zachowania zanurzone podobnie jak ja
w tym samym $wiecie, bo $wiat, ktory postrzegam, wlecze jesz-
cze za soba moja cielesnos¢, bo moje postrzeganie jest naci-
skiem $§wiata na mnie"20.

Jezeli wigc peformance mozna rozumie¢ jako proces ujaw-
niania siebie poprzez ,,bycie-ku-swiatu", to jedyna forma wy-
razu moze by¢ ciato. Poprzez ciato, czyli poprzez samego sie-
bie, artysta przekazywat informacje, majac pewno$¢, ze jest ona
autentyczna, a koncentrujac uwage widzow na sobie, staral si¢
mozliwie dostgpnymi srodkami (przedmioty, gesty, stowa, ma-
terial audio-wideo) intensyfikowacé przekaz2l. W taki sposob

19 B.S. Turner, Regulating Bodies: Essays in medical Sociology, London
1992, s. 16.

20 M. Merlau-Ponty, Obecni w stowie, Warszawa 1997, s. 35.

21 Z. Warpechowski pisal: ,,performance skierowany jest do wnetrza oso-
by wykonujacej. Sztafaz zewngtrzny: kostium, rekwizyty, czynno$ci, zacho-
wania, ma naprowadzi¢ i skupi¢ nasza uwagg na to, co dzieje si¢ we wngtrzu
artysty", zob. Podrecznik..., s. 145. Problem ciata artysta rozumial w katego-
riach duchowosci, a nie cielesnos$ci: ,,w moich performance najlepiej byloby
by¢ przezroczystym, niewidocznym, albowiem moja «osobowos$é», charakter
ciala i ruchow, niepotrzebnie odwraca uwage widzoéw od tego, co chcialbym,
aby bylo $ledzone uwaznie. Kiedy to jest nieosiagalne, to muszg swoim
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konstruowali swoje performance: Vito Acconci - przywotujac
pojecie poezji ciaia, Dennis Oppenheim - poddajac swoje cialo
roznego rodzaju do§wiadczeniom fizycznym, Laurie Anderson,
ktorej wystapienia zawieraly w sobie watki autobiograficzne,
Joan Jonas, ktora poprzez wilasne doswiadczenia i dzialania
wskazywata na problemy $§wiata zbudowanego na stereotypach
i okre§lanego poprzez przyjete schematy zachowan czy Caro-
lee Schneemann, ktéra, podobnie jak Jonas, poruszala proble-
my roli i funkcji kobiety-artystki. Performance jest wigc dzia-
laniem, ktore rozgrywa si¢ w obszarze prywatnych, czy wrecz
intymnych doswiadczen kazdego z artystow, stuzgc wyrazaniu
emocji i przezyc.

Drugg poddang przez artystow rewizji dyscypling byta rzez-
ba. Pionier angielskiej sztuki performance Stuart Brisley prze-
stat tworzy¢ obiekty, przenoszac swoje zainteresowanie w kie-
runki tworzenia form i sytuacji zywych, wiaczajac w nie techniki
i media, ktére wykorzystywat jako elementy performance i ko-
nieczne do jego zaistnienia22. Ten rodzaj dziatania bliski dzia-
faniom intuicyjnym i intencjonalnym uprawial réwniez Joseph
Beuys, przenoszac zaangazowanie w sprawy polityczne i spo-
leczno-kulturalne na obszar sztuki. Nickas, postugujac si¢ ter-
minem Rolanda Barthes'a - ,,glo$ne pisanie", okreslit tworczos¢
Beuysa jako ,,glosne rzezbienie". W przypadku sztuki Brisleya
1 rozpoczynajacej swoja tworczos¢ w latach siedemdziesiatych,
Joan Jonas mozna postuzy¢ si¢ tym samym okre$leniem. Ar-
tystka studiowata rzezbe¢ i histori¢ sztuki, interesowala si¢
malarstwem, co wykorzystata pozniej w performance'ach. Ar-
tystka pisala: ,,Zarzucitam robienie rzezb, na rzecz odkrywania

wygladem, ruchami, zachowaniem kierowa¢ tak, aby nie by¢ atrakcyjnym dla
obserwatorow, a ciekawos¢ ich poprowadzi¢ w strong akcji", zob. Z. Warpe-
chowski, tekst autorski, 1996, [w:] Cialo i sztucznos¢, Rocznik ,,Rzezba Pol-
ska", t. VI: 1992-1993, red. J. Berdyszak, R.K. Bochynski, Oronsko 1997,
s. 30.

22 S. Brisley, Excerpt from an Interview, (with S. Kent), ,,Flash Art", 1978,
no 80, s. 57.
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miejsca... To co mnie pocigga w performance to mozliwos¢ 1a-
czenia dzwigku, ruchu, obrazu; taczenia wielu roznych elemen-
tow w jeden kompletny komunikat"23. W nieco inny sposob do-
Swiadczenia malarstwa i rzezby wykorzystali artySci Gilbert
& George, rozwijajac ide¢ ,,zywych rzezb" (,,living sculptures"),
Jannis Kounellis (,,tableaux vivants"), czy Colette (,,sleep ta-
bleau"). Dla Vito Acconciego, performance byl rodzajem przed-
luzenia tworczosci poetyckiej. Artysta opisywat kartke papieru
jako ,,pole akcji", stopniowo przenoszac ,,aktywnos$¢ ponad jej
powierzchni¢", a funkcje pisania zastgpil ruchem wlasnego ciala
w przestrzeni24. Dalsze przeksztalcenia nastapily za posrednic-
twem mediow mechanicznej rejestracji. Wizerunki ciala arty-
sty reprodukowane i przywotywane za posrednictwem nagran
audio, slajdow, filmow i wideo staly sie §ladem jego obecnosci
i dziatan intencjonalnych2s.

Od potowy lat sze$¢dziesiatych Robert Rauschenberg, John
Cage, Nam June Paik, Charlotte Moorman oraz Michael Snow
tworzyli interaktywne sytuacje, taczac dzwigk z zywa akcja oraz
projekcjami filméw, a pozniej wideo. Multimedialno$¢ stata sie
do$¢ szybko jedng z podstawowych cech performance'u, $wiad-

23 J. Jonas, cyt. za: M. Rush, New Media in Late 20th-Century Art, Lon-
don 1999, s. 42.

24 Literacka i jezykowo-filozoficzna geneza performance'u jest zjawiskiem
powszechnym. Wystarczy wspomnie¢ inspiracje tekstami L. Wittgensteina
i S. Becketta amerykanskiego artysty B. Naumana. Pierwsze wystapienia
Z. Warpechowskiego miaty charakter rozbudowanej recytacji poezji. P. Kwa-
$niewski, artysta mlodego pokolenia, pisal: ,,pod pewnymi wzgledami per-
formance podobny jest do poezji. | ma t¢ sama co ona silg. Tak, jak i w po-
ezji, w performance nie da si¢ opowiedzie¢ zadnej historii. Artysta, performer,
poeta upublicznia tylko obszar my$lenia, w ktorym akurat si¢ znajduje. Akt
performance, wiersz - to mys$l skrécona do ostatecznego GESTU [...] Perfor-
mance jest GESTEM na otwartym, zywym organizmie, jest GESTEM jednost-
kowym", zob. P. Kwasniewski, /28 stow o performance, cyt. za: WRO' 97,
Media Art Biennale, kat., red. P. Krajewski, V. Kutlubasis-Krajewska, Wro-
ctaw 1997, s. 175.

25 C. Rickey, Vito Acconci: The Body Impolitic, ,,Art in America", 1980,
nr 10, s. 118.
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czac o jego otwartej i ,,zywej" strukturze. Réznorodno$¢ form,
ich efemeryczny charakter oraz mozliwo$¢ dowolnych manipu-
lacji w ich obszarze pozwala! na szybkie zmiany i reakcje, kto-
re artysta mogt wprowadza¢ rownoczesnie do aktualnych wy-
darzen i podejmowanych tematow.

0d poczatku swego istnienia performance ulega! wielu prze-
obrazeniom. Wczesne, ,,introwertyczne" formy ustgpity miej-
sca dziataniom ,,spektaklowym" (ale nie w sensie teatralnym).
Obok prywatnych, realizowanych w zamknigtych pomieszcze-
niach, pojawily si¢ performance wieloosobowe lub wykonywa-
ne w otwartej (miejskiej) przestrzeni. Poczatkowo, dziatania
miaty charakter oszczednych, prostych wystgpien, by z czasem
wlacza¢ w ich obszar dodatkowe elementy: przedmioty i ga-
dzety oraz najnowsze technologie, w tym szczeg6lnie ruchomy
obraz - wideo oraz elementy muzyki, r6znego rodzaju formy
literackie czy teatralne. Fluktualna forma performances pole-
gala na intuicyjnej lecz spojnej kreacji, co wynikalo po czesci
z ,,nowej", niezaleznej, postawy wspodlczesnego artysty, ale i wi-
dza. Hal Foster pisal, iz artysta stal si¢ ,,bardziej manipulato-
rem znakow, niz wytworca obiektow, a obserwator raczej ak-
tywnym czytelnikiem wiadomosci, niz pasywnym obserwatorem
estetycznych lub konsumpcyjnych widowisk™26,

Performance w Polsce

Termin performance upowszechnit si¢ i, jak pisat Dziamski,
,»zostat wprowadzony do jezyka polskiej krytyki i teorii" za spra-
wa dwoch imprez o zasiggu mig¢dzynarodowym: [International
Artists Meeting —1 am (Galeria Remont, 1978) oraz Performance

26 H. Foster, Subversive Signs, [w:] Art in Theory 1900-1990, An Anto-
logy of Changing Ideas, ed. C. Harrison, P. Wood, Oxford/Cambridge 1992,
s. 1066. Publikowany w zbiorze tekst Postera pochodzi z eseju wydanego
w 1985 roku. Pierwotna wersja Subversive Signs ukazala si¢ drukiem w ,,Art
in America" w 1982 roku.
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and Body (Galeria Labirynt, 1978)27. Jednak juz wczesniej roz-
norodne formy ,,sztuki w procesie" prezentowala m.in. lubel-
ska galeria Labirynt, elblaska galeria EL oraz tzw. galerie au-
torskie, m.in. Galeria Adres w Lodzi, warszawskie: Dziekanka
i Repassage czy poznanskie Akumulatory28. W potowie lat sie-
demdziesiatych wszelkie rodzaje wystapien, akcji czy dziatan
byly popularyzowane poprzez artystyczne zjazdy, sympozja,
wystapienia2). Z wazniejszych wymieni¢ nalezy IV i V Biennale
Form Przestrzennych ,,Zjazd marzycieli" i ,,Kino-Labolatorium"
(Galeria El, Elblag, 1971, 1973), ,,Zblizenia Mtodego Warsztatu
Tworczego" (Elblag, 1971), ,,Oferta 76", (Galeria Labirynt, Lublin,
1976), ,Inne Media" (Galeria Studio, Warszawa, 1978), ,Nowa
sztuka w poszukiwaniu warto$ci" (Poznan, Maximal Art, 1979).

Wszelkie przejawy ,,sztuki w procesie" (dzialania, czynnosci
i akcje) Alicja Kepinska okreslita mianem sztuki ,,activité"30.

27 G. Dziamski, Performance - tradycje, Zrédta, obce i rodzime przejawy.
Rozpoznanie zjawiska, [w:] Performance..., s. 48.

28 Na temat programu i dzialalnos$ci galerii, zob. Biuletyn ZPAP, 1979,
nr 4; G. Dziamski, Szkice o nowej szuce, Warszawa 1984, s. 118. Z artystow
uprawiajacych ,,sztuke akcji", wymieni¢ nalezy: J. Koztowskiego, J. Trelin-
skiego (,,Totalna obecnos¢"), Z. Kulik i P. Kwieka (,,Sztuka Zachowan"), T. Ka-
wiaka (,,Sztuka Wymiany"), J. Swidzinskiego (sztuka kontekstualna). Ten ostat-
ni zorganizowal w 1977 roku konferencj¢ Sztukajako dziatanie w kontekscie
rzeczywistosci (Galeria Remont w Warszawie).

29 J. Swidzinski zorganizowat w warszawskiej Galerii Remont (1977) kon-
ferencj¢ Sztuka jako dzialanie w kontekscie rzeczywistosci, na ktoérej oma-
wiano problem sztuki ,,ré6znych kontekstow" i ,,ré6znych grup", zob. G. Dziam-
ski, Szkice o nowej sztuce, s. 113.

30 W roku 1959 w nowojorskiej Reuben Gallery, z inicjatywy A. Kaprowa
miato miejsce wydarzenie zatytulowane 18 Happenings in 6 Parts. W podty-
tule artysta umiescit rodzaj definicji: Something to take place: a happening,
,.czyli co$, co si¢ dzieje lub dziaé si¢, wydarzaé, powinno". Tym samym przy-
jeta zostata nazwa okreslajaca réznego rodzaju wydarzenia, dziatania, co
wazne, inne niz teatralne. Mnozyly si¢ rOwniez odmiany i terminologia, zob.
M.C. Pasguier, Wspoilczesny teatr amerykanski, Warszawa 1987, s. 38-61.
W Polsce, w roku 1965 w Krakowie T. Kantor podjat dziatania o charakterze
happeningu, nazywane cricotage'ami. Pierwszy - Linia Podziafu mial miej-
sce w siedzibie Stowarzyszenia Historykow Sztuki, drugi - List mial miejsce
dwa lata pozniej w warszawskiej galerii Foksal, zob. Tadeusz Kantor, Nie-
mozliwe, red. J. Suchan, Krakow 2000.
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Sztuka ta - pisala Kepinska - ,,przyjmuje jako tworzywo zapro-
gramowany przez artyst¢ scenariusz zachowan, gestow, dzia-
fan, interwencji w zastang rzeczywistos$¢; polega zatem na
wyzwoleniu pewnego typu energii i organizowaniu jej w ra-
mach z gory wyznaczonego odcinka czasu"31. Artysta w peini
zaangazowany w akcje stawal si¢ medium przekazujacym idee.
Nieco poézniej, Kepinska zaproponowata wtasng definicje ,,per-
formance'n" wychodzac od psycholingwistyki, ktora terminem
,performance" oznaczata wydarzenie jezykowe, czyli sposoby
konkretnego uzycia jezyka. Kepinska odniosta t¢ definicje do
sztuki piszac: ,,performance - to konkretne akty uzycia przez
artyste zar6wno wtlasnej osoby, jak i tego, co istnieje poza nim,
a co udziela impulsu jego mozliwosciom"32.

Spoér o nazwe dla nowej sztuki podtrzymywali sami artysci,
wypracowujac wlasne definicje i terminologie. Pomimo to, za
poczatki polskiego performance” zwyklo si¢ uznawac ,,pokazy
synkretyczne" Wlodzimierza Borowskiego (1966) oraz ,,Mani-
festacje" Jerzego Beresia (1968). Te pierwsze ,,ewoluowaty od
zagadnien artystycznych, od sztuki rozumianej przedmiotowo,
do artysty i sztuki rozumianej jako zrodto swiadomosci, formu-
jace postawe artysty"33. Poprzez swoje projekty, artysta kre-
owal -jak pisat Dziamski - ,,swoista mitologi¢ indywidualng".
Beres$ materializowat ,,fakty tworcze", wykorzystujac w tym celu
wlasne ciato, ktore przyjmowato funkcje ,,formalne, pragma-
tyczne i semantyczne"34, postugiwatl si¢ przy tym przedmiota-

31 A. Kepinska, Nowa sztuka - sztuka Polska w latach 1945-1978, War-
szawa 1981, s. 227.

32 Ibidem, s. 101.

33 G. Dziamski, Performance..., s. 48-49.

34 Artysta nigdy nie przyjal okreslenia performance, pozostajac przy na-
zwie ,,Manifestacje". Pierwsza, zatytulowana Przepowiednia | odbyla si¢
w styczniu 1968 roku w galerii Foksal w Warszawie i w kilka miesigcy poz-
niej zostata powtdérzona w Krakowie w galerii Krzysztofory. Kolejna wersja,
z roku 1988, zostala opatrzona przez artyst¢ komentarzem «spetnia si¢», zob.
J. Hanusek, Jerzy Beres. Tworczoséjako wyzwanie, [w:] Jerzy Beres. Zwidy,
Wyrocznie, Ottarze, Wyzwania, kat. wyst., red. A. Wegcka, Muzeum Narodowe
w Poznaniu, 1995, s. 11.
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mi archetypicznymi zestawiajac je z wlasng obecnoscialds. Cia-
to (osoba artysty) stanowilo podstawowy element dziatania, po-
sredniczac migdzy tym co jest, co si¢ wydarza, a tym co ukry-
te, nieobecne i potencjalnie mozliwe, lub cho¢by ujawniajace
obecno$¢ problemu.

Mowienie o performance jest wigc nieustannym szukaniem
odpowiedzi na pytania, sigganiem wewnatrz samego siebie, ale
i czerpaniem z wydarzen zycia codziennego. Taka postawa bli-
ska byla artystom, ktorzy pojmowali sztuke jako wyraz obec-
nosci w $wiecie, probe manifestacji postaw oraz krytyczng re-
wolte na wydarzeniach dnia codziennego. Juz w roku 1935
Gertruda Stein pisala: ,, Kazde pokolenie ma do czynienia z tym
co mozna okre$li¢ jako zycie codzienne; i pisarz, malarz, czy
jakikolwiek tworca nigdy nie wyprzedza swoich czasow. Jest
wspotczesny. Nie moze zy¢ w przesztosci, gdyz ta przemingla.
Nie moze zy¢ w przysztosci, gdyz nikt nie wie, czym ona jest.
Moze zy¢ wylacznie w terazniejszosci swojego codziennego
zycia. Stara si¢ nada¢ wyraz temu, co inni wyrazajg w swoim
codziennym zyciu"36. Zréwnanie sztuki i zycia powrocito w dys-
kusjach dotyczacych performance'u, uaktywnione przez arty-
stow Fluxusu. Elisabeth Jappe uznata, iz ,,postawa artysty -
rowniez w zyciu prywatnym - ma wiele do czynienia z jego
wlasng sztuka", zaznaczajac, ze okreslenie Josepha Beuysa «kaz-
dy czlowiek jest artysta» odnosi si¢ do ,,bycia artysta, ktore nie
przejawia si¢ w tworzeniu dziel, lecz w kazdym momencie za-
chowania si¢ cztowieka, w jego rozbudowanej swiadomosci"37.
Ztozenie w jedng cato$¢ indywidualnych do$wiadczen (sfera
prywatna) oraz tego co dzieje si¢ na zewnatrz (sfera publicz-

35 Na poczatku lat siedemdziesigtych mialy miejsce dziatania nazwane
przez J. Beresia ,, Transfiguracje", ktérych celem bylo przenoszenie i miesza-
nie ze sobg rzeczy naturalnych i prostych czynnosci oraz przektadanie roz-
nych sfer realnosci, zob. A. Kostolowski, Chichot czasu: Uwagi o sztuce Jerzego
Beresia, [w:] Jerzy Beres. Zwidy, Wyrocznie, Oltarze, Wyzwania..., s. 21.

36 G. Stein, O powstaniu literatury, ,Literatura na Swiecie", 1979, nr 9,
s. 254.

37 E. Jappe, Expanded Performance, ,,Tumult", 1994, nr 11, s. 4.
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na), przy rownoczesnej rezygnacji z modernistycznych zasad
estetyki 1 wytworczosci, stalo si¢ strategia performance'u, ale
i strategia sztuki wspolczesne;.

W mysl nowych przemian i rezygnacji z dawnych termino-
logii, Jerzy Bere$ nie nazywa! siebie rzezbiarzem, a tym bar-
dziej performerem38; Borowski w swoich pracach dochodzi! za-
wsze do punktu granicznego, porzucajac natychmiast ich
dotychczasowa formule3). Artur Tajber, ktory zaczat realizowac
performance (woéwczas nazywane spektaklem lub dzialaniem)
w potowie lat siedemdziesiatych, w tekscie Performance'u nie
ma (1981) pisat o niejednoznacznym stosunku do tego okresle-
nia: ,,nigdy nie zdecydowalem si¢ na ograniczenie wlasnej pracy
do formy performance. Nigdy tez nie pogodzitem si¢ etykietg
performera, pomimo, ze od czasu do czasu - do dzisiaj — reali-
zuje pokazy, ktore bez zbytnich oporéw nazywam performan-
ce. Ta swoista ambiwalencja jest przede wszystkim wynikiem
przekonania, ze o sensie, wadze i wartosci pracy nie decyduje
rodzaj formy czy dyscypliny, lecz adekwatnos¢ formy do inten-
cji wypowiedzi, jej wewnetrzna struktura i logika"40. W tym
samym teks$cie artysta pisat o performance jako o ,,akcie zde-
terminowane;j intuicji niemozliwej do zaplanowania i odczyta-
nia", i dalej: ,,performance jest pokazem, manifestacja siebie
samego, jest tez «stanem ducha», emocja; czyli petni funkcje
lub jest zakleciem, swiadectwem"4l.

Tworczos¢ wymienionych artystow, jakkolwiek rézna, posiada
jednak punkty wspolne, m.in. postrzeganie sztuki jako proce-

38 J. Bere$, Niejestem rzezbiarzem, opr. A. Lisowski, ,,Odra", 1978, nr 11,
s. 49.

39 Tym nalezy tlumaczy¢ nieobecno$¢ artysty podczas ,,antyhappeningu”
Kubki Tarb (1968), zob. J. Ludwinski, Reportaz z , antyhappeningu”, [w:] Sztu-
ka otwarta. Parateatr. Kreacje plastyczne, teatralizowany rytuat, (cz. 1) red.
E. Dawidejt-Jastrzgbska, wstgp B. Litwiniec, Wroclaw 1980, s. 80. W zbiorze
znajduje si¢ réwniez tekst W. Borowskiego Kubki Tarb (1968).

40 A. Tajber, Orient-Akcja. Sztuka dziatania i sztuka pamieci. Strategie.
Teksty zebrane, Krakow 1995, s. 15.

41 Ibidem, s. 16.
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su, w ktorym wszystko ulega przeksztatlceniom, a dzialania
(zywe formy) ujawniaja to co nie zawsze odkryte, ale obecne.
Performance jest wigc rodzajem indywidualnej dzialalnosci
(mitologia indywidualna), w ktoérej artysta jako uczestnik wy-
darzen codziennych, jest zarowno ich odbiorca, jak i interpre-
tatorem. Bezstylowos¢, anty-estetyka, a raczej brak pojgcia es-
tetyki oraz wolno$¢ (dowolno$¢) wyboru $rodkow i form,
rOwnowazona przez co$, co mozemy nazwac ,,0s0bista odpo-
wiedzialno$cig za czyny", stanowig baze, na ktorej powstaje per-
formance. To, wjaki sposob ijakimi srodkami dziatania te byty
realizowane, zalezne byto od indywidualnych poszukiwan i po-
trzeb artystow. Zawsze jednak obszar sztuki laczyt si¢ mocno
z obszarem zycia tworzac nierozerwalng sie¢ przyczyn i skutkow.

Przytaczajac kilka przyktadow, nie sposob pomingé w nich
Krzysztofa Zargbskiego, ktory o swojej dziatalnosci artystycz-
nej pisal: ,,s3 to spektakle ujawniajace relacje doznan, dotyku,
barwy, dzwicku". Artysta okreslat je mianem ,,stref kontaktu",
ktore stuzy¢ mialy poznawaniu wlasnych emocji oraz odnajdy-
waniu nowej wrazliwo$ci w obszarze sztuki. Celem tych dzia-
tan bylo ,,porozumienie si¢, kontaktowanie si¢ z innymi, two-
rzenie znakow i sytuacji"42. Z kolei Ewa Partum od poczatku lat
siedemdziesigtych realizowala konceptualne akcje Obszar na
licencji poetyckiej oraz realizacje w ramach Poezji wizualnej
(Poezji aktywnej) 1, nieco pozniej, cykl wystapien opatrzonych
wspolnym hastem Moj problem jest problemem kobiety (od
1979)43. W tych ostatnich, wykorzystujac wlasne cialo, artyst-
ka komentowata obraz kobiety-artystki jako nosicielki wartosci
meskiego $wiata - pickna, wdzigku, elegancji. Atakowata me-

42 K. Zargbski, Nowa wrazliwosé, [w:] Sztuka otwarta..., s. 30. Teksty ze
zbioru pochodza z roku 1977 i 1979. Zargbski pisal: ,,Interesuja mnie sfery
kontaktu, proste i najbardziej skomplikowane, np. fizyczne, psychiczne, bez-
posrednie, posrednie, naturalne, sztuczne. Obserwuje, jak ludzie i przedmioty
nadaja, odbieraja i transmitujg sygnaly", ibidem, s. 32.

43 O filmach E. Partum, zob. M. Jankowska, Film artystow, Torun 2002,
s. 140.

176



ski punkt widzenia i patriarchalng kulture, ktora, wedlug usta-
lonych zasad, miata nadawac sens jej zyciu, jeszcze bardziej
uzalezniajac jg od mezczyzn. Krytyce poddata artystka instytu-
cje malzenstwa, romantycznos¢, urodeg itp44. O sztuce pisala,
iz powstaje w oparciu o osobowos$¢ artysty, ,,z zycia, jak i ze
sladow zycia swojego i innych [artysta] stwarza hipotetyczny
obraz sztuki. W mysleniu o rzeczywistosci, pogladach, gestach,
sposobie adaptacji w rzeczywistosci, wszystkim co go stanowi
- tworzy siebie"45. Sztuke traktowala jako ,,jedyng rzeczywi-
sto$¢ zycia artysty", ktory prowadzi z nig (rzeczywistoscig) cig-
gta walke, szukajac jego zaprzeczenia oraz przeciwstawiajgc
,hieustannie proces biologiczny §wiadomosci swojego istnie-
nia, tworzac znaki $wiadczace o poszczegbdlnych etapach tego
zwigzku"46. W tym kontekscie dziatania spetniaty postulaty sztu-
ki zywej, otwartej i szukajacej ciagle nowych rozwigzan pro-
wadzacych do poznania i komunikacji.

Wideo performance w Polsce

Wideo jako narzedzie podlegle jest czlowiekowi, jako me-
dium stanowi zarazem zrédto inspiracji i analizy. Moze by¢ ob-
serwatorem, ale i samo moze zosta¢ poddane obserwacji. Jest
tym, co zbiera oraz przetwarza informacje, przekazujac je da-
lej. Za posrednictwem obrazow wideo, artysta intensyfikuje wla-

44 G. Dziamski pisat o artystce: ,,Dzialalno$§¢ Ewy Partum pozostata czyms$
egzotycznym W pejzazu polskiej sztuki konca lat siedemdziesiatych, a repre-
zentowana przez nig postawa czyms$ wyjatkowym, narazajacym artystke¢ na
niewybredne Zarty, szykany, grubianski $§miech, tak w srodowisku artystycz-
nym, jak i poza nim", zob. G. Dziamski, Sztuka feministyczna (Il), ,,Miesigcz-
nik Literacki", 1988, nr 4, s. 88-89.

45 E. Partum, Made by me - nieprzekazywalnosc przekazu, [w:] Nowa sztu-
ka w poszukiwaniu wartosci, red. G. Dziamski, Zbior tekstoéw zaprezentowa-
nych podczas sympozjum, Galeria Maximal w Poznaniu (1979), Poznan-War-
szawa, 1980, s. 53.

46 Ibidem, s. 54.
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sn¢ odczucia i przezycia, prezentujac je w sposob rownoczesny
do tego, co si¢ wydarza. Wideo performance jest wigc rodza-
jem podwdjnej (lub wielokrotnej) obecnosci artysty i odbiorcy
w wielu przestrzeniach i czasach; istnieje jako siatka referencji
ulokowanych w réznych formach, mediach i miejscach. Kame-
ra wideo moze petni¢ role ,,innego", stanowiac substytut pu-
blicznosci, §wiadka aktow tworczych, ktore wydarzaja si¢ w ,,izo-
lowanych miejscach"47 (performance dokarnerowy). W innych
przypadkach, odtwarzany materia! wideo lub rejestrujaca ka-
mera uczestniczg w performance wykonywanym przed publicz-
noscig. W obu rolach, zarowno $wiadka, jak i uczestnika zda-
rzenia, wideo dziala na zasadzie szkla powigkszajacego, za
pomoca ktorego dokonywane sg konieczne zblizenia: sytuacji,
gestow, znakow po to, by przywotac je ponownie podczas ,,dzia-
nia si¢" performance'u. Jolanta Ciesielska pisata: ,,zarowno vi-
deo, jak i performance moga egzystowac osobno. Jednak wtla-
$ciwosci tych obu mediow sprawiajg, iz ulegaja sobie wzajemnie,
budujac w koegzystencji nowa jakosc¢"48. W tym uktadzie Cie-
sielska okreslita wideo jako ,,narzedzie poznania i samoobser-
wacji, specyficzny gatunek nowoczesnego autoportretu, czy
kreowanej biografii artystycznej"49.

W Polsce wideo performance rozpoczgl si¢ wraz z pojawie-
niem si¢ sprzetu wideo. W koncu lat siedemdziesiatych byly to
raczej pojedyncze eksperymenty z nowym urzadzeniem, pole-
gajace na sprawdzaniu jego mozliwosci lub intuicyjnym wcig-
ganiu medium w przestrzen dziatania. Tomasz Kawiak postu-
giwat si¢ sprzetem wideo realizujac zatozenia ,,Troc-Artu".
Odtwarzany na monitorze obraz obecny byl podczas wystapien

47 Ta izolacja byla wazna dla B. Naumana (Neon Templates of the Left
Hand of My Body Taken at Ten Inch Intervals, 1966, From Hand to Mouth,
1967) i V. Acconciego (Correction, 1970, Centers, 1971), ktorzy realizowali
swoje performance w zamknigtych studiach. M. Bush nazywa te dzialania
,»prywatnymi performance" lub ,, Studio performance", zob. M. Rush, New
Media..., s. 47-53.

48 J. Ciesielska, VideoPerformance, ,,Oko i Ucho", 1989, nr 3, s. 14.

49 Ibidem, s. 15.
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Ewy Partum w ramach akcji Kobiety matzenstwo jest przeciw-
ko Wam (Galeria O.N. Poznan, 1980; Galeria Labirynt, Lublin
1981), pojawiat si¢ rowniez w czasie dziatan Laboratorium Tech-
nik Prezentacyjnych Eskalacja przekazu (Galeria Studio, War-
szawa, 1977), podczas akcji-koncertow Grzegorza i Krzysztofa
Zgrai oraz Grupy Pracownia (Galeria Dziekanka, Warszawa,
1981). We wszystkich przypadkach uzycie medium wynikato
z checi eksperymentowania z rzeczywistoscig poprzez tworze-
nie jej elektronicznych duplikatéw, co stuzy¢ miato weryfikacji
ludzkich zmystow oraz poszerzaniu pola swiadomos$ci wzroko-
wej 1 mentalnej odbiorcow.

Wojciech Bruszewski uzywat sprz¢tu wideo jako narzedzia,
dzigki ktéoremu poznawal rzeczywisto$¢ generowang przez to
medium oraz urzadzenia stuzacego notacji i analizie zachowan
podczas dziatan dokamerowych. W drugiej polowie lat siedem-
dziesigtych w Galerii Dziekanka Bruszewski zrealizowat dzia-
lanie, wlaczajac w nie publiczno$¢. Performance polegat na
budowaniu relacji migdzy sytuacja odbywajaca si¢ w czasie
rzeczywistym i tg zarejestrowang przez kamer¢ wideo. Pod-
czas wystgpienia, na scenie umieszczony byl telewizor, nato-
miast kamera rejestrowala performera oraz fragment telewi-
zora. Obraz sytuacji transmitowano do innego pokoju, w ktorym
druga kamera rejestrowata kolejnych uczestnikow performan-
ce'u zaproszonych do udziatu (m.in. Janusz Baldyga, Wojciech
Krukowski). Ten obraz byt z kolei przekazywany na monitor
ustawiony w sali. Nastgpilo skrzyzowanie przekazow elektro-
nicznych, po to aby osoba znajdujgca si¢ na zapleczu mogla
oglada¢ na monitorze to, co robi osoba znajdujaca si¢ na sali.
Wykonywane przez nig proste czynnosci opisywala osoba znaj-
dujaca si¢ na zapleczu (jako pierwszy byl Bruszewski). Kolejny
widz z sali odtwarzal czynno$¢ wedtug nagrania audio. W tym
czasie trzecia osoba ogladata na zapleczu obraz z sali, starajgc
si¢ opisa¢ to co widzi na ekranie, ajej wizerunek kamera trans-
mitowata na monitor znajdujacy si¢ na sali itd. Obraz elektro-
niczny byt transmitowany réwnocze$nie z wykonywanymi czyn-
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nosciami. Pierwsza i ostatnig osoba, ktoéra brala udziat w dzia-
faniu byt Bruszewski, ktory stwierdzit, ze po godzinnej akcji
,powtarzania gestOw" za posrednictwem transmisji i zapisow
audio, koncowy zapis i gest nie pokrywat si¢ z sytuacjg wyj-
Sciowa. Zasada ,,gluchego telefonu" oraz podwajanie i nakta-
danie na siebie obrazow postuzyto analizie rzeczywisto$ci po-
przez jej medialne odwzorowanie dowodzac, ze po kolejnym
ich zapetleniu obie rzeczywistosci: medialna i realna rdznig si¢
od siebie, zachowujac przy tym autonomiczne struktury. Po-
dobng zasade ,,obrazu w obrazie" - rodzaj strategii nawar-
stwien, artysta wykorzystywal rowniez przy realizacjach prac
wideo.

Specyficzng forme wideo performance lat siedemdziesigtych
i osiemdziesiatych stanowity akcje ,,dokamerowe", ktore miaty
miejsce w prywatnych, zamknietych pomieszczeniach izolujg-
cych artyste od §wiata zewnetrznego, co umozliwiato im m.in.
bezposredni i nieskrepowany dialog z samym sobg. Zatozeniem
bylo jednak publiczne odtwarzanie zapisu, a tym samym upu-
blicznienie przekazu. Taki charakter miato dziatanie Wojciecha
Bruszewskiego zrealizowane w roku 197750. Tasmy amerykan-
skie polegaty na zapisie intuicyjnych i spontanicznych zacho-
wan artysty rejestrowanych kamera wideo w zamknigtym
studio. Bruszewski wspominat: , Byt to rodzaj prywatnych do-
$wiadczen z samym sobg. Tasmy amerykanskie nazwatem w ten
sposob, bo uwazatem, ze Amerykanie wszystko co robig, robig
przez pokazywanie samych siebie (,,naga dusza"). Probowatem
to na sobie przeé¢wiczy¢"S1. Kamera wideo stuzyta wigc podwa-
janiu, lub inaczej - ,,stawaniu si¢ widzialnym" poprzez swdj
wlasny wizerunek. Struktura wizualna Tasm Amerykanskich
byta bardzo prosta: pozbawiony montazu godzinny zapis pro-
stych, codziennych czynnosci wykonywanych przez artyste.

50 W roku 1979 Bruszewski zrealizowat Sternmusik — wideo performan-
ce z uzyciem kamery akustycznej.

51 Cyt. z wywiadu przeprowadzonego przez M.J. w kwietniu 2002 roku.
Tasmy amerykanskie ulegly zniszczeniu.
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Osoba artysty byla w tym uktadzie zarbwno podmiotem, jak
i przedmiotem rejestracjis2.

Szczegdlny rodzaj dokamerowych akcji prowokowali czton-
kowie Lodzi Kaliskiej. Realizacja Marka Janiaka, Cwiczenia wy-
zwalajgce (1987), przy ktorej wspolpracowal Zbigniew Libera
czy Adama Rzepeckiego, Romeo i Julia oraz Coz arystokracie
po matym fiacie?, to kontynuacja wczesniejszych do§wiadczen
artystow z filmem. Scenariusze meta-fabularnych realizacji
wideo powstaty w oparciu o absurdalno-ironiczne i dadaistyczne
zarty i gesty. Podobnie jak akcje, interwencje i dzialania arty-
styczne grupy, zapisy filmowe i wideo byly rodzajem ,,antypla-
stycznej" i ,,antyestetycznej" manifestacji nonkonformistyczne;j
postawy artystow ,,Kultury Zrzuty"53.

Przyktadem potgczenia zainteresowan technikg wideo z dzia-
laniem na ,,zywo" jest tworczos¢ Jozefa Robakowskiego. Ka-
mera wideo byla dla artysty ,,sprzetem codziennego uzytku",
ktory traktowat jako ,,narzgdzie do obserwowania samego sie-
bie, ludzi, roznych reakcji, zmian, ktére zachodza w cztowieku,
w jego wygladzie, w calej strukturze zycia"54. Po etapie poszu-

52 Dziatania typu ,,performance do kamery" R. Krauss uznaia za prze-
jaw specyficznej formy ,,narcyzmu". W uktadzie artysta - kamera, urzadze-
nie techniczne stuzyto jako medium samoobserwacji. Krauss pisata o ,,samo-
zamknigciu", ktore sprawia, ze ciato i psychika staja si¢ otoczeniem dla
siebie, odcigtym od wszystkiego, co na zewnatrz. Zob. R. Krauss, Video: The
esthetics of Narcissism, [w:] Video Culture, A critical Investigtion, New York
1986, s. 179.

53 Akcje ,.Kultury Zrzuty" z konca lat osiemdziesiatych byly dokumento-
wane m.in. przez Z. Liberg. Zapis zbiorowego wideo performance z udziatem
artystow kregu ,,Strychu" i ,,Kultury Zrzuty" zrealizowat rowniez J. Robakow-
ski (Maszyny drzgce, kominy dymigce, 1986). Druga, przemontowang wersja
tej pracy jest Party mit Lutostawski. Czes¢ materialdow, m.in. kopie filméw
z cyklu Movie of £6dz Kaliska, znajduja si¢ w Centrum Sztuki Wspotczesnej
Zamek Ujazdowski w Warszawie.

54 J. Robakowski, cyt. z wywiadu T. Samosionka, [w:] Teksty Interwencyjne
1970-1995, red. J. Robakowski, Galeria Moje Archiwum w Koszalinie, 1995,
s. 116. W innym miejscu Robakowski mowil: , Byt to sposoéb na zapamig-
tywanie samego siebie, na zapisywanie swojej mentalnosci, swoich gestow,
kaprysow, natezen psychicznych, ktére zjawialy si¢ wraz z «rzeczywistoscia».
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kiwan analitycznych i realizacjach tzw. ,,Kina Wtasnego"55, Ro-
bakowski rozpoczal eksploracje¢ nowych zagadnien, ktoérych
struktura wynikala ze zderzenia ,,biologicznos$ci" artysty z moz-
liwosciami nowego sprzegtu (wideo). Zapisy ,,mechaniczno-bio-
logiczne" shuzyly nie tylko rejestrowaniu rzeczywistosci, ale
rowniez obserwacji biologicznych i fizycznych mozliwosci czlo-
wieka w konteksécie medium. Celem ,,video-kreacji" Robakow-
skiego byto ,tapanie i analizowanie rzeczywistosci", rowniez
»tej mentalnej", obie bowiem stanowily tworzywo sztukise.

W roku 1987 powstato wideo Piesn nastrojow, krotki, wizu-
alny komentarz do nastroju cztowieka. Artysta utrwalil na ta-
$Smie zarys swojej postaci na tle otwartego okna. Jedyna czyn-
nos¢, ktora wykonywat to wystukiwanie palcem rytmu w takt
nuconej melodii; po kilku minutach wstal, zamknat okno i od-
szedl. Postugujac si¢ terminologia Calvina Prylucka, stworzony
przez artystg rodzaj obrazu nazwac by mozna ,,obrazem indek-
salnym", bowiem zZrédtem znaczenia nie jest w nim samo przed-
stawienie, leczjego zwiazek z przedstawianym przedmiotem)7,
w tym przypadku z osobg i jego okre$lonym nastrojem. Punk-
tem odniesienia zapisow wideo Robakowskiego byt zawsze czto-
wiek, przewaznie sam artystaS8, ktory pozostawal anonimowy.

Powstal notatnik zmian w mojej mentalnosci, w mojej ekspresji biologicz-
nej", zob. J. Robakowski, wywiad D. Cwirko-Godyckiej, By¢ z Jézefem Roba-
kowskim, [w:] Teksty interwencyjne 1970-1995..., s. 128.

55 J. Robakowski pisal o ,,Kinie Wlasnym", iz: ,realizuje si¢ wtedy, gdy
nic si¢ nie udaje. Juz przez swoje istnienie jest faktem, mimo, ze faktow z zycia
nie musi dotyczy¢. Nie znaczy to, ze zajmuje si¢ rejestracja natury, ma ja
bowiem wliczong w swoj sens istnienia. Posiada wigc wszelkie mozliwosci
bycia kinem nadal, ale Kinem Wiasnym - czyli bezposrednia projekcja mysli
filmujacego. Zwolnione od wszystkich mdd i prawidet estetycznych oraz usta-
lonych kodyfikacji jezykowych staje blisko zycia filmujacego", zob. J. Roba-
kowski, Sztuka poszukiwania decyzji. Dekada 1980-1990, Galeria Moje Ar-
chiwum w Koszalinie, 1990, s. 4.

56 Impulsy Foto-Swiata. Jézef Robakowski, kat. wyst., Miedzynarodowe
Centrum Sztuki w Poznaniu, 1997.

57 C. Pryluck, Zrédla znaczenia w filmie i telewizji, Warszawa 1988, s. 80.

58 Prace z cyklu Dedykacje posiadaja konkretnego adresata, chociaz nadaw-
ca informacji pozostaje Robakowski.
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cho¢ intencjonalnie obecny poprzez fakt rejestracji, glos czy
widoczne w obiektywie gesty. Ukrycie stanowito element pro-
wadzonej przez artyste strategii manipulacji. Jako przyktady
takiego dzialania wymieni¢ nalezy m.in. prace: Twarz TV(1977),
Etiuda wizualna - dzwigkowa, Blizej - Dalej, Taniec dla Ewy Z.
z cyklu ,,Dedykacje" (1985), Taniec w altanie (1989), Bol mojej
nogi (1990)%9 z serii ,,Vital Video". W kolejnych realizacjach
Robakowski rozpoczat powolny proces ujawniania tego, co do-
tad w jego pracach wideo bylo najczesciej skrywane — wlasnej
twarzy. Prace Moje Videomasochizmy 11 (1990), 1,2,3,4 (1993),
Jadziu, odbierz telefon (1992/93) czy Jabtko (1994) ukazuja
twarz artysty: w grymasie bolu (groteskowo-ironiczny komen-
tarz), we fragmentach (synchronizacja obrazu i dzwigku), pod-
dawang codziennym zabiegom pielegnacyjnym oraz podczas
jedzenia (,,filozofia codziennosci").

Doswiadczanie i odkrywanie za pomoca kamery tego co ukry-
te oraz kreowanie sytuacji bezposrednio przed nig moze byc¢,
jak w przypadku prac Bruszewskiego i Robakowskiego, spowo-
dowane ,,przyjazng" postawg wzglgdem medium. Wideo w ,,na-
turalny" sposob zostato zespolone z ich biologiczno$cig i fizycz-
noscia, a przez to wprowadzone w obszar zycia codziennego60.

59 Artysta mowil: ,,Robitem filmy, ktére zapisuja moje mozliwosci fizycz-
ne, np. Taniec dla Ewy Z. Dzisiaj pewnie juz bym nie mogl tak zywo zatan-
czy¢. Zrobitem wiele takich krétkich filméw, gdy zauwazam jaki$ najmniejszy
wyrazisty odruch, tapie za kamere i zapisuje", zob. wywiad D. Cwirko-Go-
dyckiej, Byc¢ z Jozefem Robakowskim..., s. 128.

60 Dla W. Bruszewskiego zainteresowanie maszyng - aparatem fotogra-
ficznym, kamera filmowa i wideo - wynikalo z fascynacji analogiami ich bu-
dowy i funkcji z okiem ludzkim. Artysta zajmowat si¢ poréwnywaniem ,,pew-
nych" obrazéw, ktoére powstaja w naszym mozgu, i ,,pewnych" obrazéw, ktore
powstaja na ta§mie §wiatloczulej czy magnetycznej, zob. wywiad w aneksie
pracy, s. 214. J. Robakowski méwit o badaniach nad relacja wlasnego organiz-
mu psycho-fizycznego do urzadzen, ktérymi dokonywat zapisy mechaniczne,
co w efekcie przyniosto przekonanie - jak pisal artysta — ,,0 kapitalnym znacze-
niu wynalazkéw technicznych, bowiem umozliwiaja one przeniesienie moich
stanow psycho-fizycznych, temperamentu i §wiadomosci na tasme" (fragment
z tekstu Zapisy mechaniczno-biologiczne). Zatascynowanie maszyna (medium)
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Takie rozumienie wideo pozwolito artystom na dowolne wia-
czanie go w obszar dziania si¢ innych dyscyplin sztuki, ktérych
efemeryczny charakter potrzebowat np. ,,dokumentalnej" reje-
stracji. Potrzeba rejestracji, jak pisal Lech Lechowicz w katalo-
gu wystawy ,,Video, Instalacja, Performance" przygotowanym
z okazji wystaw w Muzeum Sztuki w Lodzi i Muzeum Narodo-
wym w Poznaniu (1994), ,,wyksztalcita pewien typ prac, rodzaj
artystycznego dokumentu, noszacego jednoczes$nie cechy au-
tonomicznego dziela. Z czasem pojawily si¢ dziatania skiero-
wane z zatozenia ku medium, a przez media do odbiorcy. Nie-
kiedy sens istnienia dziela uzasadniala jedynie jego rejestracja
medialna. W zaleznosci od stopnia autonomicznej ingerencji
medium w dzieto — moglo ono by¢ $rodkiem rejestracji lub
narzedziem kreacji"6l. W wielu przypadkach obie te funkcje
laczyly si¢ w jeden kompletny zapis (dzielo) na tasmie. Taki
charakter miaty prace wideo Zygmunta Rytki Obiekty chwilo-
we (1987), Obickty chwilowe - projekt rozpadu (1987), Cig-
glos¢ nieskonczonosci (1988), Witosiawa Czerwonki Kiliman-
dzaro (1992), Anny Janczyszyn W miasto (1993), Wojciecha
Zamiary Nie wiem (1993). Punktem wyjscia dla wszystkich tych
prac bylta osoba artysty oraz wykonywane przez nig dzialania.
Widz mial swiadomos¢, iz sytuacja, ktorg oglada na ekranie zo-
stala nagrana wcze$niej, bezjego uczestnictwa. Zmienialo to je-
go role potencjalnego §wiadka wydarzenia w rol¢ odbiorcy prze-
kazu ukrytego w elektronicznym obrazie. Ogladajac, widz stawat
si¢ rownoczesnie podgladajacym, poprzez fakt, ze material zre-
alizowano w innej (najczesciej niedostgpnej) przestrzeni. W wi-
deo performance artysta przedstawiat widzom obraz siebie i tego

oraz wizja symbiozy maszyny i czlowieka jest tematem innego tekstu - Video
Naturalne (1991), [oba w:] Jozef Robakowski, Przestrzen Energii Kinetycz-
nej. Fotografie - filmy — videoobiekty — obrazy - instalacje, kat. wyst., red.
R.W. Kluszczynski, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w War-
szawie (b.r.w), s. 19.

61 L. Lechowicz, Od rejestracji do kreacji. Video w sztuce aktualnej, [w:] Vi-
deo, Instalacja, Performance, kat. wyst., red. E. Hornowska, L. Lechowicz,
Muzeum Narodowe w Poznaniu, Muzeum Sztuki w Lodzi, 1994, s.12.
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co si¢ wydarzylo; taSma wideo byia w tym ukladzie raczej pro-
cesem (podobnie jak sam performance) niz obiektem, za ktory
moze uchodzi¢ praca zrealizowana technikg wideo (tasma).

Koniec lat osiemdziesiatych i lata dziewig¢édziesiate przynio-
sty zupelnie nowy typ performance'u, ktory bazowal na wspot-
istnieniu obrazow elektronicznych i zywej akcji. Oba elementy,
integralnie potgczone, zachowywaty autonomiczng strukture.
Inaczej niz w przypadku realizacji dokamerowych, arty$ci, re-
alizujac obraz wideo, korzystali z mozliwosci montazu, efek-
tow specjalnych, obrobki dzwigku. Nagrany obraz mogt by¢ pre-
zentowany na niezaleznych monitorach lub, stanowigc czgsé
wideo instalacji, towarzyszyt akcji. Czas i przestrzen obrazoéw
elektronicznych tracity lub nabieraty nowych znaczen wobec
rozgrywajacej si¢ przed publicznoscia sytuacji. Obecnos$¢ arty-
sty w dziataniu bezpos$rednim realizowana byla w ukladzie:
artysta - obraz wideo - widz. Dominant¢ w tym ukladzie sta-
nowil zawsze artysta -jego kondycja psycho-fizyczna wraz z ze-
spotem uwarunkowan zewnetrznych. Obraz mogl stanowic
dopehienie tego zbioru; byt rodzajem wzmocnienia intencjo-
nalno$ci faktu artystycznego, szczegdlnie wowczas, kiedy na
ekranie pojawial si¢ duplikat artysty lub powtdrzenie sytuacji
dziejacej si¢ w czasie realnym.

Znaczenie tego gestu by¢ moze uda si¢ wytlumaczy¢ postu-
gujac sie teorig dotyczaca filmu. Walter Benjamin twierdzit, iz
,»fllm wzbogacit obszar naszej percepcji metodami, ktore moz-
na wyjasni¢ odwotujac si¢ do metod Freuda"62. Dzigki rejestra-
cji - utrwaleniu na tasmie, mozliwe bylo wydobywanie ukry-
tych szczeg6tow oraz dokladniejsza analiza sytuacji. Dzieki
zblizeniom i zwolnieniom przestrzen rozrosta si¢, a ruch zostat
rozciggnigty, co przyczynito si¢ do poglebienia percepcji wzro-
kowej i1 stuchowej. Benjamin pisat: ,,Niewatpliwie inny Swiat

62 W. Benjamin, Dziefo sztuki w epoce mozliwoscijego technicznych re-
produkcji, [w:] Estetyka i film, red. A. Helman, Warszawa 1972, s.167. Tekst

oryginalny: Das Kunstwerk in Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit (1936).
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otwiera si¢ przed kamerg niz przed nagim okiem. Inny przede
wszystkim dlatego, ze na miejsce przestrzeni penetrowanej
przez $wiadomos¢ cztowieka wchodzi przestrzen penetrowana
bez udzialu $wiadomosci". Przypisujac kamerze filmowej role
pomocniczg, filozof pisal: ,,Kamera wtajemnicza nas w pozo-
stajace poza $wiadomoscig zjawiska optyczne tak, jak psycho-
analiza w pod$§wiadome popedy"63. Technika wideo zaadapto-
wana dla celow sztuki, zgota trzydziesci lat po napisaniu tekstu
Dzieto sztuki w epoce mozliwoscijego technicznej reprodukcji,
posiadata pewne analogiczne odniesienia, m.in. w sposobie trak-
towania i pojmowania techniki jako narzgdzia rejestracji, ale
i strategii odkrywania. W pojeciu Heideggerowskim, odkrywa-
nie jest tym, co okresla technike (instrumentum), natomiast
sposobami odkrywania sg: udostgpnianie, przeksztalcanie, ma-
gazynowanie, rozdzielanie, przemienianiet4. Filozof, bazujac na
greckim stowie 1¢%vr| (techne), thumaczyt je rowniez w znacze-
niu odkrywania. Do obszaru znaczeniowego te%vr| zaliczono nie-
gdy$ rowniez sztuke, jednak Heidegger jej korzeni nie upatry-
watl w tym, co artystyczne czy dostarczajace estetycznych
wrazen, lecz w istocie odkrywania i wydobywania na jaw sen-
sow i znaczen6S. Takie rozumienie sztuki pokrywa si¢ w pew-
nym sensie z ontologia wideo, ktére dzigki swoim technicznym
mozliwo$ciom pobiera z rzeczywistosci obrazy, kolekcjonuje je,
a nast¢pnie przetwarza i ponownie odkrywa. W tym sensie Ben-
jaminowskie ,,wtajemniczanie" poprzez film odnosi¢ si¢ moze
rowniez do wideo. Pamigtac jednak nalezy, ze uzycie tego me-
dium w obszarze dziania si¢ performance'u uzasadniane byto
indywidualnymi odczuciami artystow.

63 Ibidem, s. 169.

64 M. Heidegger, pytajac o technike¢ (instrumentum) stwierdzil, Ze jest
ona ,,sposobem odkrywania. Kiedy dajemy na to baczenie, dla istoty techniki
staje przed nami otworem calkiem inna dziedzina. Jest to dziedzina odkry-
wania, tzn. prawdziwosci (Wahr-heit)", zob. M. Heidegger, Budowaé, miesz-
kaé, mysleé, Eseje wybrane, opr. K. Michalski, Warszawa 1977, s. 231.

65 Ibidem, s. 254.
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Dla Izabelli Gustowskiej technika wideo w sensie technicz-
nym jest narzedziem magicznym. Dzigki niemu artystka notowata
ulotne chwile, mogta zatrzymac czas, ale i sprawi¢, by zostat
on przywrocony pamigci. Podobnie jak w grafice, obiektach i wi-
deo instalacjach, tak i w performance'ach Gustowska wykorzy-
stywata motyw dwuznacznej obecnosci, odbicia i zatrzymania.

Pierwszy wideo performance Gustowska zrealizowata w roku
1985 roku pod nazwa Portret wielokrotny (Galeria Akumulato-
ry Il w Poznaniu). Artystka pisata o nim, ze zmusit jg ,,do wiel-
kiej odwagi moéwienia wprost"66. Struktura performance” zo-
stata zbudowana na tekstach Sylwi Plath, Ingebor Bachman
i teks$cie Gustowskiej. Wizerunek artystki zostat zwielokrotniony
przez trzy monitory, na ktorych pojawity si¢ jej wczesniejsze
nagrania i rejestrowany na zywo obraz. Poprzez wlasng obec-
no$¢, Gustowska zdawata si¢ prowadzi¢ dialog z ,,wirtualnymi
rozmoOwczyniami" - samg soba, wypowiadajacg teksty zmar-
tych pisarek. Wymieszanie wizerunkow elektronicznych — du-
bletow zapisanych na ta$mie, z artystka oraz krzyzowanie si¢
nagranych tekstow wypowiadanych przez kazdg z postaci, to
rodzaj strategii nawarstwien, polegajacej na ukrywaniu, ajed-
noczesnie czynieniu widocznym. Gustowska pisata: ,,ukrywam
w tych wymieszanych tekstach prawdy, o ktorych boj¢ si¢ po-
wiedzie¢, ze sa moje wlasne. Ryzykuje balansowanie na grani-
cy cudzego i wlasnego zycia, zyskujac coraz wickszg odwage"67.

Podobne odczucia pojawialy si¢ w momencie obcowania
z wlasnym wizerunkiem na ekranie. Monitor spetnial w tym
uktadzie rolg lustra (powierzchni wody), dzieki ktoremu mozli-
we bylo ogladanie samej siebie. W przypadku Portretu wielo-
krotnego, odbicia (obrazy elektroniczne) nie stuzyly jednak
uswiadomieniu sobie wlasnej odrgbnosci cielesnej i, posred-
nio, psychicznej, ale byty sposobem wejrzenia we wlasne wne-

66 Z. Gustowska, Kilka stow o .... [w:] Izabella Gustowska, Sny, kat. wyst.,
Galeria Miejska Arsenal w Poznaniu, 1994, Panstwowa Galeria Sztuki w So-
pocie, Galeria Arsenal w Bialymstoku (b.n.s.).

67 Ibidem.
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trze; zmierzenia si¢ z pod$wiadomoscia, aby nastgpnie umozli-
wi¢ wyrzucenie na zewnatrz, ujawnienie tego co skrywane i nie-
dostepne na co dzien. ,,Magiczne" przechodzenie od wiasnych
tekstow do cudzych oraz zwielokrotnienie wizerunku (elektro-
niczne ,,alter ego" artystki) bylo - jak pisat Dziamski - ,,prze-
chodzeniem od innych $wiatow do wlasnego Swiata, by poprzez
ten stan sluzacy kolekcjonowaniu spostrzezen i odczu¢ budo-
waé portret peliejszy od jednostkowego"68. Galeria, w ktorej
odbywat si¢ wideo performance, za sprawg monitorow, kame-
ry wideo, systemu nagtasniajacego, kabli przybrata wyglad stu-
dia telewizyjnego. Technologiczne ,,unerwienie" nie zostato
ukryte (podobnie w wideo instalacjach), przypominajac o do-
konywanej symulacji, o fakcie wplatania w rzeczywisto$¢ obra-
z6w medialnych. Dwuznaczno$¢ kreowanych sytuacji Gustow-
ska komentowala stawiajgc pytanie: ,,Gdzie istnieje ten portret
rzeczywisty, ktory wielokrotnie si¢ przeobraza, az trudno w pew-
nym momencie powiedzie¢, ktory czlowiek i kiedy jest praw-
dziwy. Czasami moze on wcieli¢ si¢ w kogo$ zupelnie innego,
czasami po prostu najprawdziwsza jest jego obecno$¢ w danej
chwili; po prostu fizycznie w galerii"69.

Fizyczna obecno$¢ artystki podczas wystgpien miala zawsze
znaczenie podstawowe, chociaz wykonywane przez nig gesty
byly najczesciej oszczedne, prawie niezauwazalne. Stawala si¢
ona zarowno podmiotem, jak i obserwatorem przygotowanych
wczesniej nagran wideo. Jej interwencje, dziatania ,,w miej-
scu", sprowadzaty si¢ do dyskretnego zawlaszczania przestrzeni,
w ktorej zawsze znajdowaly si¢ monitory, cz¢sto instalacje,
obiekty lub inne postaci, jak w przypadku wideo performan-
ce'u Chwila 11 (1990), w ktéorym pojawienie si¢ matej dziew-
czynki byto metaforycznym powrotem do dziecinstwa. Rowniez

68 G. Dziamski, Niezauwazalna dwoistos¢ istnienia. O tworczosci Izabelli
Gustowskiej, ,,Sztuka”, 1989, nr 1, s. 8.

69 1. Gustowska, Wywiad przeprowadzony podczas Mig¢dzynarodowego
Seminarium Sztuki, Warszawa 1989, maszynopis w dziale dokumentacji Cen-
trum Sztuki Wspotczesnej, Zamek Ujazdowski w Warszawie.
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zapisy wideo odnosily si¢ do przeszlych wydarzen, przywotu-
jac chwile, ktore mingty lub nigdy nie miaty miejsca. Dziamski
opisywat prace Gustowskiej w kontekscie snu, a nawet symu-
lacji snu: ,,Ta sama sekwencja zdarzen, powtarzajaca si¢ bez
konica na kilku monitorach, przypomina repetytywna strukture
snu; zmieniajacy si¢ kolor szyby przestaniajgcej ekrany nadaje
tym samym obrazom odmienng tonacj¢ uczuciowa, a drobne
przesuni¢cia w odtwarzaniu taSmy na poszczeg6élnych monito-
rach wywotujg, dobrze znane z sennych do$wiadczen, uczucie
rozpoznawania czego$ znajomego, juz wczesniej wdzianego,
bliskiego, a nawet nieznanego"70. Motywy obrazéw powtarzaty
si¢, powracajac w instalacjach wideo, obiektach, wideo perfor-
mance'ach. Przestrzeni simulakrum tworzonej przez Gustowska
nie nalezy jednak rozumie¢ w kategoriach Baudrillardowskie-
go zatracania si¢ w medialnych substytutach rzeczywistosci,
bowiem - jak moéwita artystka - pozostato jeszcze zakodowane
poczucie obecnosci wartosci intelektualnych, a takze ironii i ab-
surdu. Gustowska od dawna bardziej interesowaly obrazy rze-
czywistosci niz sama rzeczywisto$¢; jak mowita: ,.to co jest po
drugiej stronie lustra". O performance Gustowska pisata: ,,To
proba szukania jeszcze czego$ innego. Te wszystkie moje zapi-
sy czy w tak zwanym malarstwie, czy w tak zwanej grafice
koncza si¢ na momencie przekazania ,,wizerunkow". Ale sg
sprawy, ktorych nie mozna zmie$ci¢ w wizerunkach. Myslg, ze
to miesci si¢ w szczegdlnych momentach zycia: eksplozji na-
migtnosci, ktorej nie mozna zmie$cic w obrazie"7l. Doswiad-
czenie performance'u stato si¢ dla artystki rodzajem ,,prywat-
nego, rozliczenia z jakim§ odcinkiem zycia", w ktéorym zadane
zostaly pytania o to, ,,co jest prawdziwe, co jest falszywe, co
si¢ zdarzylo, co moze si¢ wydarzyc"72.

70 G. Dziamski, Co mowig sny, [wj Izabella Gustowska. Sny, kat. wyst. red.
I. Makéwka, J. Gorski, A. Jozwiak, Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie, 1994.
71 L. Gustowska, cyt. z wywiadu W. Wierzchowskiej, Gra z rzeczywistosciq.
Izabella Gustowska, [w:] Autoportrety, red. W. Wierzchowska, Poznan 1991, s. 212.
72 Ibidem.
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W kolejnych wideo performance'ach rzeczywistos¢ byta roz-
bijana na wiele matych przestrzeni i odrgbnych czaséw. Perfor-
mance ...99...7 dni tygodnia (1987) sktadat si¢ ze Sciany zbudo-
wanej z dziewigédziesigciu dziewigciu odbitek foto-graficznych
fragmentow ciata oraz nagrania wideo pokazywanego na dwoch
monitorach. Obrazy wideo w spowolnionym rytmie powtarzaly,
»Zbierajac w catos¢" foto-graficzne fragmenty. Film przybrat
forme szczego6lnego rodzaju dokumentacji siedmiu dni z zycia
cztowieka (artystki), notujac uplyw czasu, widoczny poprzez
zmiany por dnia, narastajgce zmeczenie artystki, czynnosci,
kolory: bialy, czerwony, czarny. Jak pisata artystka, byto to ,,po-
kazanie siebie w dziewigc¢dziesigciu dziewigciu kawatkach [...].
Siedmiu dni czlowieka, takich, gdzie pewna refleksja czasami
glebsza przeplata si¢ z pewng codziennoscia, taka jak wypicie
filizanki herbaty, czy przeczytanie jakiego$ fragmentu"73. Pod-
czas performance, artystka wywotywala fotografie swojej twa-
rzy. Monitory oraz zawieszona nad kuweta zarowka dawaty jed-
nak tyle $wiatta, ze wizerunki istniaty tylko przez kilka sekund,
nierozpoznawalne, chwilowe. Chwilowos¢ i przemijalno$¢, sta-
nowigce sens tworczosci Gustowskiej, powracaly w kolejnych
wideo performance'ach. Wykorzystywana przez artystke sym-
bolika koloréw obrazujacych droge ludzka - od narodzin (biel),
poprzez etap intensywnosci i dojrzatosci zyciowej (czerwien),
az do momentu wyciszenia (czarny), stanowi scenariusz wideo
performance Biate, Czerwone, Czarne (1989). Rozbicie, frag-
mentaryzacja ciata powraca, wraz z wideo performance Chwi-
la I- Antonina (1989). Rzeczywisto$¢ rozciggnigta zostata
w czasie poprzez jej elektroniczny duplikat (obraz wideo),
a twarz artystki zmultiplikowana (rozbita) lustrzanym odbiciem.
Kolejne dziatania - Chwila Il (1990) oraz Glosy (1992) mialy
podobne struktury. Artystka wykorzystywata w nich odbicia,
zwielokrotnione wizerunki, symbolike koloréw oraz poetycko-
literackie teksty. W czasie ,,dziania si¢" performance'u, obrazy

73 1. Gustowska, Wywiad...
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taczyly si¢ z dzwigkiem, gesty byly dublowane na ekranie, a cia-
to artystki stanowito ,.trop jej ciala"74.

Dla Artura Tajbera technika wideo w sposob ,,naturalny"
zostata wlaczona w obszar performance. Juz w potowie lat sie-
demdziesigtych, kiedy artysta zaczat zajmowac si¢ rd6znego ro-
dzaju formami akcji, uzywat duzej iloSci przedmiotéw, w tym
elektrycznych lub elektronicznych gadzetow oraz taSmy ma-
gnetofonowej. W pierwszej potowie lat osiemdziesiatych zostata
ona zastgpiona taSma wideo. Nienaruszona zostala struktura
samego performance'u, ktory bazowat na przebiegu (odtwa-
rzaniu) taSmy magnetycznej bez wzgledu na to, czy byt to za-
pis dzwigku czy obrazu. Tasma stanowita dla artysty rodzaj
partytury czasowej performance'u. Nagrany dzwigk, tak jak
pozniej nagrany obraz, wyznaczaly jego ram¢ czasowg (syno-
nim linii czasu). To, co zarejestrowat na tasmie artysta: dzwiek,
a potem obraz, byty rbwniez czynnikiem prowadzacym i orga-
nizujagcym czas performance'u. Jego struktura miala w zwigz-
ku z tym dwa przebiegi akcji: pierwszy — retransmisja wycinka
jakiej$ rzeczywistosci; drugi - akcja na zywo, odbywajaca si¢
w stalej relacji do retransmisji75. Poczawszy od konca lat osiem-
dziesigtych, Tajber kolekcjonowal nagrania wideo oraz doku-
mentacje wlasnych akcji, ktore po re-montazu lub powtdrnej
obrobce wykorzystywal do kolejnych performance'6w realizo-
wanych w ramach tzw. ,,OrientAkcji"76. Tego typu strategia

74 ,,Twoje cialo jest tropem twojego ciala", z tekstu O. Paza, pisarza wie-
lokrotnie cytowanego w pracach I. Gustowskie;j.

75 Jedna z pierwszych multimedialnych akcji z uzyciem bezpos$redniej
transmisji (closed-circuit) byta akcja grupy Konger, w sktadzie: A. Tajber, W. Kaz-
mierczak, M. Figiel, M. Krzyzanowski. Odbyla si¢ ona we Wroctawiu podczas
festiwalu w Zakladzie nad Fosa (1984). Dziatanie prezentowano w formie re-
transmisji z odbywajacej si¢ w zamknigtym pomieszczeniu akcji (dwie godziny).

76 Jednym z pierwszych samodzielnych zapiséw wideo Tajbera byta tasma
Drzikie Pole, ktora zostata wykorzystana podczas multimedialnego pokazu
w galerii GT w Krakowie. Wielomonitorowej projekcji towarzyszyly obiekty,
instalacje oraz performance-koncert grupy rockowej. Od roku 1991 powstawa-
ly taSmy wideo rejestrujace dziatania artysty, wykorzystywane podczas kolej-
nych performance'éw oraz realizacji projektu Chodzenie po miescie (od 1997).
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24. Artur Tajber, ,,Konger", 1984
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nawarstwien, podobnie jak u Gustowskiej, wydaje si¢ by¢ od-
biciem mys$lenia o strukturze performance'u jako pewnym kon-
tinuum, ktore, ulegajac zmianom, dojrzewa. Wigkszo$¢ perfor-
mance'ow Tajbera zawieralo w sobie elementy projektow, ktore
robii wiele lat wczesniej77. Wszelkie procesy edycyjne w wideo
- glownie za posrednictwem komputera - oraz ,recykling" na-
grywanych materialow stuzyly temu, aby mozliwe bylo zde-
rzenie kilku rodzajow myslenia o czasie, czasie realnym oraz
czasie przeszlym, czyli tym, ktory zostatl zapisany i re-emito-
wany z tasmy. Posta¢, gesty lub sytuacje pojawiajgce si¢ na
ekranie monitora pokrywaly si¢ zawsze z tym, co Tajber wyko-
nywal w czasie realnym. Monitor telewizora, na ktéorym emito-
wany byl obraz, pemlil réwnoczesnie role przedmiotu, ktory
artysta nosil na ramieniu przemieszczajac si¢ po wyznaczonym
obszarze. Tajber Swiadomie rezygnowat z atrakcyjnosci obrazu
uniewazniajgc znaczenie przekazu medialnego (lustro rzeczy-
wistos$ci) 1 zastepujac ja atrakcyjnoscig obrazu, ktoéry budowa-
ny byt na podstawie intuicyjnych, pierwotnych wyobrazen i od-
czué. Dlatego obrazy wideo, wykorzystywane przez Tajbera
podczas dziatan, nie powstawaly w oparciu o linearng narracj¢
i odbicie realnych sytuacji, ale tworzyly autonomiczny $wiat
ciggdéw znaczeniowych i intencjonalnych, budowanych z ,,sym-
bolicznych" obrazow, poprzez ktore artysta powracat do zrodet
pamigci, miejsc i wydarzen zycia codziennego78.

Zupetnie na innych zasadach technika wideo pojawila si¢
w tworczosci artysty mtodego pokolenia, Piotra Wyrzykowskie-
go. Artysta, ktory rozpoczynat karier¢ na poczatku lat dziewigc-
dziesiagtych uzyt performance'u jako jednej ze strategii stuza-
cych manifestacji jego postawy - artysty poszukujacego.

77 Od roku 1993 artysta uzywatl sprz¢tu wideo permanentnie, wykorzy-
stujac réwniez Sciezke wideo jako $ciezke audio, modyfikujac, przeksztatca-
jac lub ograniczajac wizualng czytelno$¢ obrazu. Taki sposob przygotowania
materialow wideo byl mozliwe dzigki zastosowaniu montazu nieliniowego.

78 Zob. A. Tajber, Orient-Akcje, Sztuka dzialania, sztuka pamieci, strate-
gie. Teksty zebrane, Krakow 1995.
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25. Artur Tajber, Textaction, 1993

Pierwsze dziatania mialy charakter rytualny, nawigzujacy do
szamanskich obrzgdéw79. Pézniej formy pierwotne, ,,mityczne"
zostaly przez artyste wzmocnione poprzez technologiczny obraz
i dzwigk. Tym, co taczylo obie formy, stanowiac rownoczesnie klucz
do zrozumienia sztuki Wyrzykowskiego, bylo ciato, ktore artysta
traktowatl jako ,,informacj¢", a zarazem ,,przestrzen sztuki"g0.

79 P. Wyrzykowski, wspolnie z M. Rogulskim tworzyli grupe Ziemia Min-
der-Wurm (1990-1992). Ich dzialania miaty charakter rytualnych aktéw sym-
bolicznych, w ktorych gesty, przestrzen i inne elementy stuzyly wskazaniu
stanéw §wiadomosci, oczyszczeniu, transcendencji i zjednaniu obszaru sztu-
ki i zycia. Elementy te pozostaly dominujacymi w dalszych, samodzielnych
dziataniach P. Wyrzykowskiego, ale w formie nowoczesnej - wyznaczanej przez
nowe technologie.

80 Z tekstu P. Wyrzykowskiego ,,0 rozwini¢tym ciele kultury techniczne;j",
zob. tez P. Wyrzykowski, Ucielesnianie, ,,Obieg" 1994, nr 61/62, s. 40.
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Wychodzac od pojecia ciala, Wyrzykowski rozpoczat poszuki-
wania wlasnej tozsamosci — wlasnego JA, ktore w obliczu wspot-
czesnej kultury powinno by¢ okreslane poprzez technologi¢. Za-
rowno wigc tozsamo$¢ JA, jak i cialo fizyczne, wedlug
Wyrzykowskiego musialo przybra¢ forme ciata technologiczne-
go lub ,,ciala zbiorowego", ktore okres§lic moznajako sume wielu
czynnikow: doswiadczen innych ludzi, wydarzen oraz sytuacji
budujacych nasza rzeczywisto$¢. Cialo zbiorowe, uwolnione od
cielesnosci, bytoby potencjalnie tym, ktore, zawierajac w sobie
do$wiadczenia $wiata zewngtrznego, moze dziala¢ rowniez jako
zrodlo inspiracji dla ,,Innego". Przyjmujac takie zalozenie, mozna
zaryzykowac, iz cialo zbiorowe moze trwaé wiecznie, ulegajac
bowiem zniszczeniu zdolne jest powrdcic¢ do zycia dzigki wply-
wom kultury oraz pobieranej od innych energii. Performance
z anteng, pierwszy performance ze $wiadomoscig ciata tech-
nologicznego (zbiorowego) mial miejsce w gdanskiej galerii C-14
(1991). Artysta zamontowal na swoim ciele anten¢, zmieniajgc
ja w urzadzenie odbiorcze, za pomoca ktorego dostrajal jakos¢
obrazu w odbiorniku TV. Performance ten, pod wieloma wzgle-
dami przelomowy dla tworczosci Wyrzykowskiego, rozpoczat
strategi¢ ,,znikania", ktora artysta uprawial konsekwentnie
w pozniejszej tworczosci, postugujac si¢ na poczatku technika
wideo, potem przestrzenig wirtualng sieci8l. W roku 1994, pod-
czas XIX Reminiscencji Teatralnych w Krakowie, Wyrzykowski
wykonat performance Ucielesnienie, w ktorym stojac nago przed
publicznoscig filmowat swoje cialo. Zapis fragmentow ciata,
w duzym zblizeniu, widoczny byl na monitorach telewizorow
ustawionych w réznych miejscach baru. Transmisja odbywata
si¢ ,,bezprzewodowo", przez co fakt ,,rozprzestrzeniania" ciata,
jego znikanie i ponowne pojawianie si¢ na telewizorach miato
dla artysty szczegodlne znaczenie. Akcentowanie dwoch wymia-

81 Zob. L. Guzek, Wola ciala, http://free.art.pl/qq2001/wyrzykowski/lipsk.
Tekst zostal zamowiony w roku 1999 przez Instytut Polski w Lipsku do kata-
logu P. Wyrzykowskiego i zawiera opisy wraz z interpretacja wigkszosci dzia-
lan artysty (nie opublikowany).
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26. Piotr Wyrzykowski, Ucielesnienie, WRO
,.Monitor Polski", 1994.
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27. Piotr Wyrzykowski, Ucielesnienie, WRO
,.Monitor Polski", 1994.

row realnosci akcji na zywo ijej obrazu medialnego oraz ciala
fizycznego ijego reprezentacji elektronicznej byty czgscia pro-
cesu rozpuszczania ciata i tozsamosci w wirtualnym $§wiecie.
Kaseta wideo z zapisem ciala artysty zostala nastepnie zamu-
rowana w S$cianie, co bylo juz nie tylko symbolicznym unie-
waznieniem ciala fizycznego, ale i ciata elektronicznego. W tym
samym roku, na festiwalu WRO ,,Monitor Polski" we Wrocta-
wiu, Wyrzykowski powtorzyt akcje Ucielesnienie, jednak po do-
konaniu zapisu owingt tasme¢ wokot korpusu, nakluwajac za-
rowno wlasne cialo, jak i taSme z jego zapisem. Obie materie -
fizyczna i elektroniczna — zostaly uszkodzone, ciaggle jeszcze do-
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wodzac rdwnoczesnosci i rownoleglosci istnienia obu ,,cial". Ko-
lejne dzialania artysty, gtdwnie w obszarze performance i wi-
deo, podazaty w kierunku wychodzenia poza cialo fizyczne.
Poszukiwania w tym obszarze doprowadzity artyste do stwier-
dzenia, iz przestrzen sztuki lokuje si¢ poza cialem cielesnym,
przyjmujac co najwyzej forme¢ wirtualnych odnosnikéw. Aby
ostatecznie ,,wyj$¢ na zewnatrz", Wyrzykowski przeniost po-
szukiwania w obszar nieograniczonej i fluktualnej przestrzeni
wirtualnej sieci§2.

Wprowadzenie w obszar sztuki performance”™ mediéw tech-
nicznej rejestracji stuzyto budowaniu nowych znaczen i roz-
wigzywaniu problemow zwigzanych z zagadnieniem czasu, prze-
strzeni oraz obecnosci i tozsamos$ci artysty. Obraz wideo
wlaczony w obszar performance, stanowit jeden z elementow
wspomagajacych sil¢ jego przekazu w przestrzeni realnej lub
w innych przypadkach, narzedzie pomocne w wyznaczaniu jego
ram. Sposob uzycia medium byt zgodny z indywidualnymi od-
czuciami i intencjami artystow, dlatego role, jaka wideo pehni
podczas performance, mozna okresli¢ jedynie poprzez rozpo-
znanie poszczegolnych dziatan.

82 M. Jankowska, Cialo zbiorowe. Pomigdzy forme doskonatq a odbiciem
ludzkiej niedoskonatosci, [w:] ,,Pamigtnik Sztuk Pigknych", 2001, nr 1, s. 31.
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Kalendarium prac wideo 1974-1994

1973
Warsztat Formy
Filmowej

1974
Bernacki R,
Bruszewski W.

Kawiak T.
Kwiek R
Mikotajczyk A.

1975
Bendkowski K.
Bernacki P.
Kawiak T.
Kutera A.
Kwiek P.
Marcolla J.

Mikotajczyk A.

Mrozek L.
Olszanski P.

Transmisja telewizyjna na trzy kamery (albo
Obiektywna Transmisja Telewizyjna, Muzeum
Sztuki, £06dz)

Jezyk obrazowy (wideo-zapis telewizyjny)
Transmisja przestrzenna (realizacja na 3 ka-
mery w studiu TVP, Warszawa)

Kurs Historii Sztuki

Sytuacja studia, Video A

Ukiad nieskonczenie otwarty

Instrukcja, 1/25 sek (1975/1977)

Transmisja (akcja z TV)

Wymiana (wideo akcja)

Prezentacja, Morfologia nowej rzeczywistosci
Video C, Video M, Video N

Wymiarnr 1, nr 2, nr 3, nr 4 (sytuacje w stu-
dio TV, Warszawa)

My (wideo), Obraz barwny, Obraz czarno-bia-
#y (wideo instalacja)

Prezentacja

Smiech, Obraz wideo (wideo). Synergia (wi-
deo-performance)
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Robakowski J.

Wasko R.

1976

Bendkowski K.

Bruszewski W.
Koiodrubiec J.
Kutera R.

Laboratorium
Technik

Prezentacyjnych (LTP)

Mikotajczyk A.

Mrozek L.

Paruzel A.
Robakowski J.
Roézycki A.

Szczerek J.
Wasko R.

Zgraja G.

1977
Bruszewski W.

Flis L.
Koiodrubiec J.
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Czynnosci, Moje, Zblizenie, Cwiczenie drama-
turgiczne, | metr, A-B, Instrukcja, Gimnastyka
Rog domu - Sytuacja Elementarna Nr. 7.11 (wi-
deo instalacja), Video 54, Video 5B

Obraz Picia (z cyklu ,,Obraz relatywny")
Outside, Od X do X (wideo instalacje), Wyj-
Scie-Wejscie (performance TV), Kran

Lustro I, Lustro II (wideo akcje). Analiza (wi-
deo instalacja)

Korekta

Eskalacja przekazu, Konfrontacja (wideo per-
formance)

Rzeczywistos¢ - obraz rzeczywistosci, Obiekt
w ruchu. Obraz pozorny, Rejestracja pozio-
ma, Rejestracja pionowa (wideo instalacje)
Relacje, Moj punkt widzenia nie jest twoim
punktem widzenia, Ten czas okresla inng sy-
tuacje, Testy Telewizyjne (4, B, C, D, E)
ABC, 2x1, 2x2, Nr4 (z cyklu sytuacje wideo-
fotograficzne). Akcja Video

Odcinek, A-B (wideo instalacja). Po Linii (wer-
sja wideo)

Wideo duo

VII Sytuacja (analiza kanahu telewizyjnego)
Zmeczenie mojej nogi (wideo performance).
Przestrzen poza, Rog, Powigkszenie — Sytu-
acja Elementarna Nr 10.1 (wideo instalacje),
Pomiar (wideo performance)

Dystans, Dysonans Audiowizualny, Etiuda na
zele, 12 dzwigkow Coca-Coli

Dotknigcie wideo (1973-1977), Tasmy ame-
rykanskie (nie istnieja). Punkty (wideo per-
formance), Transmisja (wideo performance)
Zmienna pozycja (wideo performance)

Sprzezenie (wideo instalacja). Transformacja I



Kwiek P.
Paruzel A.

Robakowski J.

Singer J.
Singer J.
Zgraja G.

1978
Bruszewski W.

Figura A.
Kotodrubiec J.
Kwiek P.

Paruzel A.

Potocka M.
Robakowski R.

Sikorski T.
Singer J.
Zgraja G.

1979
Bruszewski W.

Mikotajczyk A.

Paruzel A.

Singer J.

Zgraja G, Zgraja K.

1980
Kotodrubiec J.
Mikotajczyk A.

Rysunki wideo-fotograficzne (Video 0),
Prostokgt, Tréjkqt (wideo instalacja). Srodek,
Odwrocenie (wideo instalacje)

Cwiczenie na dwie kamery, Test I, Test II,
Twarz TV

Flash, Relacjaja-wideo, 1000-1.

Ruch, Skala

Doswiadczenie audiowizualne 1, 11

Instalacja dla Pana Muybridge'a (wideo insta-
lacja), Wejscie-Wyjscie 11

Samookreslenie

Video-Modele, Transformacja I1

Sytuacja zidentyfikowana, Oddech - kanat
informacji (,,zywa" wideo instalacja)
Dopelnienie, Kgt 90° (wideo instalacje inte-
raktywne)

2x 15

Test 1ll, Dialog (wideo akcja), Z okna (1974-
1984, film-wideo)

Dialog (wideo akcja)

Dwie relacje, Rozmowa I

Dystans, Glowa

Sternmusik (wideo performance z uzyciem
kamery akustycznej), Telewizyjna kura (TV in-
stalacja)

Ruch i przestrzen, opis przestrzeni
Doswiadczenie z okreslong grupg osob z wy-
korzystaniem wideo

Drziatania ulotne (akcja z instalacja wideo)
Kwartet na dwoch wykonawcow 1 aparature
video

Po drugiej stronie lustra (wideo akcja)
Punkt swietlny, Linia, Transmisja selektyw-
na, Przestrzen okreslona
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Paruzel A.
Potocka M.
Robakowski J.
Rogala M.

Zgraja G., Zgraja K.

1981

Bruszewski W.

Mikotajczyk A.

Robakowski J.
Rytka Z.

1982

Bruszewski W.

Lodz Kaliska
Robakowski J.

Rogala M.
1983
Rogala M.

Rytka Z.

Truszkowski J.

Zgraja G.

1984
Libera Z.

Lodz Kaliska
Piotnika A.
Robakowski J.

Zgraja G.
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Sytuacje video-fotograficzne

Winda

Notatnik (film-wideo, 1980-1982)
Polish Dance (wideo performance)*
Combatibilium III (recital audiowizualny)

Rysunki berlinskie (wideo, rysunki), Instala-
¢ja z Maastricht

Przestrzen okreslona, Transmisja rzeczywisto-
sci

TV Jaruzel (fotografia TV)

Fotowizja - Katalog TV (fotografia TV)

Szklanki (z serii Troche Muzyki)

Polska Kronika Filmowa

Pamigci Leonida Brezniewa (film-wideo),
0 palcach

Four Simultaneous provocations, Laser tape,
Speach

Questions To Another Nation (instalacja 4-ka-
naiowa)

Retransmisja (filmTV)

Masochistyczna, Masturbacja Metafizyczna
Transformacje (z cyklu ,,Grafiki muzyczne")

Perseweracja Mistyczna (1984-1990, wideo
instalacja). Obrzedy intymne (1984-1985)
Robié¢ sztuke, Cwiczenia wyzwalajgce
Myslgc o Tobie, myslgc o nas

Pamietnik Jozefa, Apel, Ziemia-Woda (film-
wideo), Transmisja z Moskwy

Bezposrednia transmisja wideo ze wschodu
stonca, Kwartet najednego wykonawce i apa-
rature video



1985
Gustowska 1.
Robakowski J.

Skarbek K.

1986
Rogala M.

1987
Gustowska 1.
Libera Z.

1988
Brzuszek J.

Kazimierczak M.

Libera Z.
Rytka Z.
Yach-Film
1989
Brzuszek J.
Gustowska [.
Koch E. M.
Robakowski J.

Rytka Z.

Skarbek K.

Portret wielokrotny (wideo performance)

Dla Matyldy, Blizej-dalej, Moj teatr. Kino to
Potega (film-wideo), La-Lu, Taniec z drzewa-
mi, Samochody-samochody, Reinkarnacja dla
Pana Wacka, Etiuda wizualno-dzwiekowa, Bli-
zej-dalej

Zmieniaj sig (Film 16 mm, wideo)

Remote Faces: Outerpretation (instalacja 7-ka-
nalowa), Love Among Machines

— ...99...(7 dni tygodnia)
— Jak tresuje si¢ dziewczynki. Pytania wokol

granic Phtory

— Podroze

— Wibrolacjo-koloryzacja

- Bojazn i drzenie. Choroba na wiecznos¢, Iskra
- Cigglos¢ nieskonczonosci, Obiekty chwilowe

- Projekt rozpadu, Obiekty chwilowe - Pro-
Jjekt transformacji, Obok sztuki

- Ptaki

Dokqgd prowadzi ta droga

Biate, Czerwone, Czarne (wideo performance).
Chwila I - Antonina (wideo performance)
Raj'69, Kormorany (wideo; filmy)

Bylem chiopcem w Nowym Jorku, Ojej, boli
mnie noga (1989-90), Obrazki masochistycz-
ne (1989/1990)

Kolekcja prywatna, Czas do dyspozycji. Obiek-
ty chwilowe (instalacja), Rekonstrukcja
Polykacze Perel z Kairu i Mlody Wroctaw,
Czterech Malarzy Przed Wspolnym Obrazem,
Siedem i pot Uderzen Pedzla (wideo dokument).
Nasz Predki Beton-Aront
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Zamiara W.

1990
Brzuszek J.

Czerwonka W.

Gustowska L.

Kazimierczak M.

Koch M. E.
Konopka B.

Libera Z.

Robakowski J.
Skarbek K.

Zamiara W.
1991

Brzuszek J.
Czerwonka W.

Kazimierczak M.

Koch E. M.
Konopka B.
Koza J.
Libera 7.

Robakowski J.
Skarbek K.
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Go

Whoever wherever, Blue up, Story for two
monitors

Trzymam kamere dla Jozefa R., Go, Autopor-
tret z..., Moje okno, Doglebne studia na te-
mat zjednoczenia Niemiec

Emanacje II (operator J. Tatarkiewicz), Sen
(operator J. Kolodrubiec), Chwila II (wideo
performance). Sen I (wideo performance)
Ekspresjolacjo-relacja

Mane Tekel Fares

Trojkqt Oracji, Eufonia, Salve Nostradamus
XII, Animus; Letni wietrzyk, Ophiuhus — Nio-
sqcy weza, Ciggle mrokjeszcze.... Aleph - de-
dykowany J.L. Borgesowi

Perseweracja Mistyczna (wideo instalacja).
Iskra

Testament Jozefa (wideo instalacja)

Dywizja Radosci, Akcje Notoro, Lsnienie Wro-
cltawia (reportaz-mix)

Zrobi¢ sie, Droga do prawdy

Superman

Do, ze, mi, Kilimandzaro, Nocturn
Oproznionej glowie nic po sobie, Twarz dro-
gi twojej, Potwor 100 glowy tagodny z fiole-
towq przestrzeniq pod powiekg (wideo insta-
lacja)

Proteo (wideo; filmy). Ignis

Canonical Canon, Video Lecture

Favourite Classical Miniatures, Kolenda
Zabawa z Matkq, Kgpielowicz, Kaczka (wideo
obiekt)

Z mojego okna, (1978/1991, wideo-film)
Antypokaz mody, Gabinet operacji plastycz-
nych - antypokaz mody I1



Wyrzykowski P.
Zamiara W.

1992

Brzuszek J.
Czerwonka W.
Gustowska 1.
Kazimierczak M.
Konopka B.

L6dz Kaliska
Robakowski J.
Tajber A.

Waciak-Wojcik T.
Wasilewski M.

Wspolnota Leeezed

1993
Czerwonka W.
Gustowska [.

Janczyszyn A.
Koch E. M.

Konopka B.

Koza J.

Lodz Kaliska
Lyzka Czyli Chilli
Robakowski J.

Skarbek K.
Tajber A.

Performance z anteng (performance z prze-
kazem TV)
Ja pojde gorg, Do, re, mi, Opera

Dzwon

Jawa, Sen, Zaklecie

Glosy (wideo performance)

Zajrzyj gleboko w oko... (wideo instalacja)
Indyferencja - Fluktuacja ksigezyca (wideo in-
stalacja), Asocjacje archetypow

Zabéjstwo Hindenburga, Zycie Hindenburga
po smierci

Videoprzestrzenie, Arnolvideofini, Video-film-
maszyna (konstrukcja wideo-filmowa)
Triadatala

Film, Gimbarilla XVIII, Prasowanie na ekranie
Organie Crack, Caterpillar, Change of Heart
Czy kobiety wierzq w Boga, Spuszczanie si¢
na twarz absolutowi, Koniec swiata jest juz

blisko

Pstrqg, Zabawy Sentymentalne

Kubek herbaty (wideo instalacja). Woda zywa
(wideo instalacja)

W miasto

Insomia, Can, Gala (wspolpr. J. Niekrasze-
wicz)

Energetyzator perypatetyczny (wideo insta-
lacja)

Milos¢, ***

Niech si¢ Pani nie martwi, bedq reparacje, Old
'Ohara, Old O'Brian, czyli zwierzenia zboczen-
ca, Nierajstopy

Trociny Bytu

I, 2, 3, 4 Videopiesni, Gnusna linia, Vide-
owiatr, Videocaiuski, Erotyk

— Gabinet operacji plastycznych i odnowy uczuc
— Achanlochy 2 (wideo instalacja)
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Waciak-Wojcik T.

Wasilewski M.
Wspolnota Leeezec

Wyrzykowski P.

Zamiara W.
Zebrowska A.

1994
Brzuszek J.
Czerwonka W.
Gustowska 1.

Kazimierczak M.

Konopka B.

Koza J.

Lyzka Czyli Chilli

Robakowski J.
Wasilewski M.
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Film kryminalny z elementami sensacji dla
znawcow gatunku, Oto Czlowiek, Szol, Film
produkcji krajowej, czyli to nie plagiat, Film
awangardowy

The inner circle, Awasekana

Egon Fietke Wentilator Wahvkerewe, Krotkie
zdarzenie z siekierq i kotami

Hunner, Bata Nassau, 28 Drops, 2 Minutes
Water's Video, Beyond, 120 godzin mega tech-
no obecnosci, sztuka to przestrzen kultowa
lub nie ma sztuki (z M. Jurkowskim), Venom
Underground (dj. Virus), Copyright (performance
z wideo)

Nie wiem (performance do wideo). Mantra
Odkazanie uczu¢ (wideo). Ach jak przyjem-
nie, LoLa (wideo instalacje)

Ottarz (wideo instalacja)

Odpowiedzi na wszystkie pytania (wideo in-
stalacja)

Odbicia (wideo instalacje)

Czarna glebia, Ekstatyczno-ekscentryczna
podroz (wspdlnie z K. Skarbkiem), Zakgtek
przypadkowych odpowiedzi (wideo instalacja)
Energetyzator Synchroniczny — Potpourri (wi-
deo instalacja). Kaprysy i wariacje na tematy
wiasne, Musica Peripatetica, Energetyzator
albo Mtodziankowie w piecu ognistym
Absencja rosnie, Seans, todz Fabryczna, Ty,
Kormorany, Tragedia

cykl Zycie i Smieré, Pogrzeb bez tytutu, Wie-
los¢, czyli Ostatnie Zalozenie, innymi stowy
Duplikator, Kamien, Ars, Milosci ty moja,
Teza, antyteza, synteza, Dzialania, czyli akty
na barierach, Chile, X, Sprawni inaczej. Pani
wybaczy, Syrena Bosto, Oko za oko za oko
(wideo instalacja)

Miraze energetyczne, Akustyczne Jabtko
Pies i balonik, 131, Echo



Wspdlnota Leeeze¢ - Riff Raff- Taniec z szablami

Wyrzykowski P. — Ogladaj Mnie, Ucielesnienie (wideo perfor-
mance), Nato Now - Safe Poland or no Po-
land at all (performance z wideo, 1994/95)

Zamiara W. - Dwoje na hustawce, Animacja

Zebrowska A. — Grzech Pierworodny - domniemany projekt
rzeczywistosci wirtualnej (wideo instalacja)

* Mirostaw Rogala wszyskie prace wideo zrealizowal w USA
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Wywiady z artystami

Pawet Kwiek

,,Obecnie zajmuje si¢ obszarem na skrzy-
zowaniu sztuki wspoélczesnej isakrum".

Matgorzata Jankowska: Media elektroniczne: film, wideo sg rozumia-
ne bardziej jako proces niz rzecz. To, od czego Pan rozpoczynal swoja
tworczos¢ bedac jeszcze w Szkole Filmowej, tez bylo pewna forma
procesualnosci...

Pawel Kwiek: Impuls do tego, zeby pracowac w procesie nie zamknig-
tym jak np. produkcja filmowa, tylko w procesie otwartym, ktory jest
caly czas w interakcji z otoczeniem i z wlasnymi wytworami i caty
czas realizuje analiz¢ aktualnego stanu wytworu i tego, co mozna z tym
zrobi¢ na przysztos¢, wywodzi si¢ od Oskara Hansena. Inna inspiracja
plyneta ze stosowanego w wielkim przemysle programu PERT, ktory
stluzyl do budowy wielkich przedsigbiorstw i aglomeracji miejskich,
gdzie zastosowano plan tzw. ,.kroczacy". Plan, ktory si¢ konstruuje
na danym etapie budowy, gdzie wszyscy realizatorzy, budowy spoty-
kaja si¢ co jaki$ czas i decyduja co bgdzie wykonywane za dwa tygo-
dnie.

M. J.: Czyli strategie logistyczne?

208



P.K.: Tak, to wlasciwie ma swoj poczatek u Kotarbinskiego, ktory stwo-
rzyt traktat o dobrej pracy, oparty na mysleniu racjonalnym, i ten
system wykorzystato wojsko. Ja, na swdj uzytek, robitem model pro-
cesu otwartego prostymi $srodkami. Moj proces modelu otwartego
rozbijat normalng struktur¢ produkcji filmowej i telewizyjnej, czynit
to, ze mogla by¢ ona tworcza na wszystkich etapach, albo ze etapy
mogly by¢ poprzemieszczane we wszystkich kolejnosciach. Takie
myslenie przypadato na przetom lat sze$¢dziedziatych i siedemdzie-
siatych oraz pierwsze realizacje filmowe.

M.J.: Jako jeden z pierwszych artystow w Polsce wykorzystat Pan efekt
bezposredniej rejestracji i transmisji, realizujac w studio telewizyj-
nym prace z cyklu Video C - Z (zrealizowane tylko cztery) oraz Sytu-
acje Studia.

PK.: Zawsze dazytem do tego, zeby najwigcej pozna¢ i zrozumiec;
W pewnym momencie zauwazylem, ze telewizja jest mozliwos$cia re-
alizacji czlowieczenstwa, ktore przetamuje bariery tzw. §wiatopogla-
du naukowego. To znaczy, ze mozna mie¢ tozsamos$¢ bycia dwoma,
albo trzema osobami, dzi¢ki temu, Ze jestem podigczony do telewizji.
Dawalo to szanse réwnoczesnej realizacji rzeczywistosci subiektyw-
nej i obiektywnej. W praktyce wygladato to w taki sposob, ze stawa-
fem si¢ czgscig uktadu, w ktorym dziatalem, podlegajac jego presji,
ale jednoczes$nie wywierajac presje na niego. Co wigcej, w tej sytu-
acji musiaiem podejmowac decyzje o asertywnym, podmiotowym dzia-
faniu. Napisalem kiedys, ze telewizja umozliwia skonstruowanie ta-
kiego systemu, w ktérym mozliwe jest badanie kondycji ludzkie;j,
pomaga w przekraczaniu granic pomi¢dzy subiektywnym, obiektyw-
nym, aktywnym i biernym, znaczonym i znaczacym, czyli narusza czy
pozwala bada¢ glebokie struktury jezykow, ktore konstytuuja swia-
domos$¢. Wideo C byla rdwniez praca na ten temat, ponadto byta to
chyba pierwsza praca o zewngtrznym ujawnieniu mozliwosci bycia
w interakcji, czyli interaktywnej instalacji z medium telewizji. Wideo C
1 Sytuacja Studia byly rowniez proba przejecia kontroli nad telewizja;
to ja manipulowatem technologia.

M.J.: Wigkszo$¢ Panskich projektéw wideo-telewizyjnych polegalo na

»zywej" akcji, w ktorej medium umozliwiato zobaczenie sytuacji nie-
mozliwych do zobaczenia w rzeczywistosci...
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P.K.: Prawie rownoczesnie z Wideo C powstal projekt Rysunki wideo-
fotograficzne. Ustawitem kamery w roznych punktach widzenia, kie-
rujac je najeden obszar. Kazda obejmowata rozne plany: blizszy i dal-
szy, ale zawsze ten sam obszar. Sam stangtem przed kamerami. Obraz,
z jednej kamery na druga, byt miksowany trickowo, np. przechodzit
koteczkiem lub roletka. Ja, patrzac na monitor, rysowalem na $cianie
granice mi¢dzy tymi dwoma obrazami. Musiaiem rownoczesnie na-
dazy¢ za znikajacym obrazem, dlatego rysunki miaty abstrakcyjne
formy sprawdzalem w ten sposob, jak jezyk telewizji przektada si¢ na
jezyk plastyki. Zaraz po tym zrealizowalem prace, ktora byta forma
wizualizacji poematu filozoficznego Lao Tse (.Lao-Tse). Kilka kamer
ustawionych byto nie mnie, kadrujac raz szeroki plan, raz zblizenie.
Jedna r¢ka dotykatem do granicy obrazu z jednej kamery, a z drugiej
kamery, sam bedac w innej skali, dotykatem do palca, jakby z innej
strony. Albo dotykalem do granicy kadru palcem, a druga r¢ka do
gory granicy tego, co bylo na ekranie. Wtedy okazato sig, ze te prze-
strzenie sa skomplikowane, nie podlegaja normalnej logice percepcji,
i trzeba przestawi¢ aparat poznawczy, zeby dotrze¢ do tych punktow;
trzeba mysle¢ przestrzennie i abstrakcyjnie rownoczesnie. To ,,sym-
boliczne" zetknigcie si¢ palcow w jednym miejscu, w rzeczywistosci
jest jaka$ forma jednosci, ale w tym przypadku nie mogtly si¢ one
spotka¢ bez telewizji. Czyli, ze telewizja umozliwiata dotknigcie si¢
rzeczy, ktore znajduja si¢ w innych przestrzeniach. Telewizja byta tym,
co umozliwialo potaczenie.

M.J.: Jaka byta rzeczywisto$¢, ktorg kreowat Pan za pomoca medium?

P.K.: Poprzez film i telewizj¢ mozna zobaczy¢ wigcej; te media ,,wi-
dza" to, czego my sami nie jesteSmy w stanie zobaczy¢. Za pomoca
telewizji (a obecnie ré6znych form mulimedialnych) udato si¢ spetnic¢
przede wszystkim marzenie czlowieka, aby patrze¢ nie z punktu wi-
dzenia swojego oczu i nosa, tylko jakby z zewnatrz, z gory, z dotu,
z boku. Z innej czesci $wiata. Zrodlem budowania modeli rzeczywi-
stosci byl fakt, ze przedmioty i narzedzia stanowia w tym uktadzie
przedtuzenie naszego myslenia (stanu umystu), my (WFF) staralismy
si¢ przekraczaé te Swiadomosci.

Mnie interesowalo badanie rzeczywistosci bez kompromiséw oraz
analiza filmu i telewizji pod katem obiektywnosci rejestracji drugiego
czlowieka. Napisatem tekst ,,Dokument obiektywny o cztowieku", zro-
bilem na ten temat wiele filmow. Glownym zatozeniem byta mysl, ze
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obiektywnie rejestruje si¢ cztowieka, jezeli jemu samemu uzyczy si¢
srodkow rejestracji. To, co on wytworzy jest w tym momencie jego
obiektywnym wytworem, nie jest skazone tym, ze ja go filmujg; ja
podejmuj¢ decyzjg, jak go zmontowac, kiedy emitowac; ten, ktory miat
kamer¢ decydowat o wszystkim. Zaraz potem pojawita si¢ mys$l na-
ukowego badania grup spotecznych. Jezeli jakiej$ grupie w danej sy-
tuacji, np. artystom na plenerze, da si¢ te same $rodki mozliwosci po
to, aby kazdy zrealizowal minute filmu wedlug witasnej wizji, to po-
wstanie kilkanascie filmow, ktore razem stworza przekroj swiadomo-
Sci catej grupy. Czyli to jest wyjscie poza jednostkowe autorstwo, na
korzy$¢ badawczego stosunku do medium.

M.J.: Z jednej strony oddawat Pan kamerg innym, z drugiej, sam sta-
wat si¢ obiektem testow roznych sytuacji medialnych?

P.K.: Ja bytem samoobicktem badania. Staratem si¢ wprowadzi¢ w sy-
tuacje, ktora byla dla mnie rozwojowa lub ciekawa i sprawdzatem,
jak w tej sytuacji moge¢ zaistnie¢. Postugujac si¢ terminologia psy-
chologii i socjologii, mozna to nazwac ,,metoda badania uczestnicza-
cego", czyli poznawanie pewnej sytuacji przez bezposrednie uczest-
nictwo w niej. Nawet prowadzac zajecia w Szkole Filmowej, sam
realizowatem ¢wiczenia, ktore zadawalem, zeby mie¢ pewnos$¢, ze nie
ma w tym pustej pracy. W innym projekcie wlaczalem publicznosé
w akcje¢ na zasadzie tworczego uczestnictwa. Akcja Szes¢ plakatow
miata za zadanie sprowokowanie publicznosci do aktywnosci. Plakat
na t¢ akcj¢ miat by¢ wspolnie wymyslony i zrealizowany podczas
wernisazu; wszyscy decydowaliSmy o czym robimy wystawe.

Na podobnej zasadzie funkcjonowal mdj pomyst filmowania ludzi
wedtug ich wlasnych sugestii.

M.J.: Natomiast instalacja Oddech - kanat informacji byta do$wiad-
czeniem bardzo osobistym...

P.K.: Mysl, ktora towarzyszyta tej pracy wynikata z checi podtaczenia
si¢ do urzadzenia w jakiej$ przestrzeni, ktorej Sciany pehityby role
okien, przez ktére wida¢ obrazy - wizualizacje naszych potrzeb, od-
czué. | zeby to najbardziej uproscié, zrobitem Video-Oddech. Podta-
czylem do ruchu klatki piersiowej drucik, ktory regulowatl galke tele-
wizora, na monitorze natomiast byt obraz tego jak siedze. Wtedy kiedy
to zrobitem, okazalo si¢, ze to urzadzenie (ludzko-maszynowe) jest
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dobre do medytacji. A co si¢ medytuje w takiej sytuacji: siebie i od-
dychanie, i dlatego nazwatem t¢ praceg Ja i Oddech.

M.J.: Obok procesu, waznym elementem w Panskiej tworczosci byta
interakcja...

PXK.: Praca Sytuacja niezidentyfikowana moglaby dobrze zilustrowac
to zagadnienie. Byt to rGwnoczesnie proces, ale i interakcja. Dziata-
nie trwato trzy dni: pierwszy dzien - w galerii Labirynt w Lublinie,
ostatni - w Domu Srodowisk Twérczych w Lodzi. Przed publiczno$cia
rysowalem linie, ale w taki sposob, zeby nikt nie wiedziat gdzie byt
ich poczatek, a gdzie koniec. Wymyslitem do tego teorig, ze obiekt
poznania jest zalezny od podzialu rzeczywistosci, czyli to, w jaki spo-
sob podzielimy rzeczywistos¢ warunkuje to, co pdzniej rozpoznamy.
Na drugiej czesci spotkania wspélpracowatem z publicznoscia. Byta
wielka plansza, na ktorej byly strzatki wyznaczajace cztery podsta-
wowe kierunki. Ja statem z kamera przed plansza, i to byto widoczne
na monitorze. Pytatem publicznos¢ jaki kierunek mam nadaé¢ kame-
rze, oni wskazywali kierunek. Ja wykonywalem te polecenia, méj ruch
ograniczaly strzalki. Na drugi dzien, wykorzystujac jedynie komendy,
ktore wydawata publiczno$¢ (zapis audio), sfilmowatem portiernig i
hol hotelu Europejskiego w Lodzi. Na trzeci dzien, obydwie te reje-
stracje: z Lublina i z hotelu, pokazywatem na telewizorze, ktory trzy-
malem na plecach. Trwalo to ok. pigédziesigciu minut. Intencja moja
byto stwierdzenie, ze praca w procesie jest wielkim obcigzeniem dla
artysty, jezeli jest zrobiona, powiedzmy, w skali 1:1, czyli ze artysta
nie udaje, ze stoi wobec rzeczywistosci, tylko naprawde wobec niej
stoi. Sytuacja niezidentyfikowana miata nie tylko charakter otwarty,
ale byta rownoczesnie i procesem, i interakcja.

M.J.: Jakie elementy sktadaty si¢ na strukture¢ Panskich prac?

P.K.: Czynnikiem stylotworczym, ktory staratem si¢ stosowaé w swo-
ich pracach, jest po pierwsze: jak najskromniejsza i najubozsza forma
artystyczna, po drugie: jak najbardziej dopigty system myslowy, kto-
ry stoi za dzietem, po trzecie: proba stworzenia perspektywy co z te-
go moze wyniknac.
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Wojciech Bruszewski

Matgorzata Jankowska: Jako student PWSFTViT, potem cztonek Warsz-
tatu Formy Filmowej uzywate$ przede wszystkim kamery filmowe;j.
Co zmienito w Twojej tworczosci pojawienie si¢ techniki wideo?

Wojciech Bruszewski: Z jednej strony duzo, z drugiej niewiele. Video
na ta§mie w zasadzie niewiele si¢ roznito od zapisu filmowego, jezeli
chodzi o stron¢ mentalng - kontynuowatem analityczne podejscie do
medium; natomiast roznice techniczne byly ogromne. Video dawato
Llive", czyli mozliwo$¢ realizowania projektow, ktore wydarzaty si¢
w czasie realnym, np. instalacje z transmisja ,,na zywo". Przykladem
pierwszej realizacji video, a tym samym pierwszej instalacji video
w Polsce, byt projekt Warsztatu zrealizowany w 1973 roku. Byla to
transmisja na zywo z trzech kamer do galerii. Nie byto zadnego mon-
tazu, rezyserii itp. Pomimo wykorzystania sprze¢tu telewizyjnego, byta
to sytuacja catkowicie odmienna od tych kreowanych przez telewizje,
ktore, jak wiadomo, byly efektem manipulacji. W przypadku Trans-
misji, byly to trzy strumienie informacji nie manipulowane i nie pod-
dane Zadnej obrobce.

W odréznieniu od filmu, w ktorym stosuje si¢ narracj¢ linearng (arty-
$ci probowali ja zlamac, stosujac m.in. wielkoekranowe lub rownole-
gle projekcje), wideo posiadalo takie cechy jak: wielowatkowos¢, wie-
lokanatowos$¢ i mozliwo$¢ prawie rownoczesnego zapisu i odtwarzania
czasu terazniejszego. To wszystko otwieratlo nowe mozliwosci, zwtasz-
cza w przypadku instalacji. Ponadto, video dawalo pewien komfort
bycia niezaleznym, przede wszystkim od instytucji. Do czasu, kiedy
kupitem sprzet video (1977), tylko Panstwo, instytucje panstwowe
dysponowaly takim sprzetem. To wymagato wczesniejszego przed-
stawienia projektu i koniecznos$ci jego zatwierdzenia. Oczywiscie
mozna byto przedstawi¢ projekt, a potem realizowac co$ innego, ale
zawsze bylo to pewne utrudnienie.

M.J.: Twoja tworczo$¢ zalicza si¢ do nurtu sztuki konceptualnej; pra-
ce filmowe, jak i pozniejsze wideo, mialy charakter laboratoryjnych
testow, ktore stuzyly sprawdzaniu przyjetych wezesniej zatozen...

W.B.: Mozna tak powiedzie¢. Moje prace byly rodzajem sprawdzania
pewnych fenomenéw, z ktorych jednym bylo kontinuum czasowe,
mozliwe do pokazania za pomocg zapisu filmowego czy video...
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M. J.: Moéwites, ze obraz film-wideo moze by¢ swego rodzaju ol$nie-
niem...

W.B.: W istocie kazda fotografia jest takim ol$nieniem, to nie stracito
na aktualnosci. Ruchomy obraz tezjest rodzajem cudu. Dla mnie naj-
ciekawsze sa filmy dokumentalne z okresu niemego; to sg fantastycz-
ne rzeczy, rodzaj cudu - zamrozony czas, ktéry mozna odtworzyc¢. Za
pomoca video mozna bylo to znacznie bardziej skomplikowaé, mozna
bylo programowac¢ skomplikowane uklady, w ktérych czas stawat si¢
sam w sobie tematem; tak bylo w przypadku instalacji Wejscie -
Wyjscie. W filmie nie bylo to chyba mozliwe, chociaz zrobitem pracg
filmowa na taki temat. To byla instalacja, ktora zostata pokazana na
Documenta 6, nazywala si¢ Punkty. Praca polegata na filmowaniu fil-
mu, ktory byt nastepnie filmowany itd.; czas nawarstwiat si¢, a ostatnig
warstwg bylo moje wystapienie przed ekranem juz w Kassel - to byta
ostatnia warstwa czasowa. W video bylo to bardziej oczywiste, la-
twiejsze do zrealizowania i mozna bylo to bardziej skomplikowac.

M.J.: Czym bylo dla Ciebie wideo, jaka petnito funkcje?

W.B.: Video byta forma filozofowania, tylko Ze nie na papierze. Byla
to forma realizowana przy pomocy maszyn, maszynerii, sprzetu, ru-
chomych obrazow, ktére same w sobie byly pewnego rodzaju manife-
stem filozoficznym. Nigdy nie rysowalem, nie byt to m¢j zywiol. Do-
piero w szkole filmowej zrozumiatem, ze moim narzedziem sa
mechaniczne $rodki rejestracji, demonstracji obrazow: fotografia, film,
a kiedy pojawit si¢ wynalazek video, to rowniez i video. To byto cat-
kiem naturalne, video pojawilo si¢ jako rodzaj kontynuowania pracy.
Film i video sg powtdrzeniem modelu oka; nie mozna tego powie-
dzie¢ o ksigzce, gazecie czy wierszu. Stad bierze si¢ moje zaintere-
sowanie filmem i video, oba media dziataja podobnie jak nasze oko
i, w zwiazku z tym, mozna si¢ pokusi¢ o poré6wnania, porownania pew-
nych obrazow, ktore powstajag w naszym mozgu i pewnych obrazow,
ktore powstaja na tasmie Swiatloczulej czy magnetycznej. Dlatego
zainteresowatem si¢ maszyng, ktorej oko zbudowane jest inaczej niz
oko cztowieka, czyli ,,aparatem horyzont". On dziata na zupeie in-
nej zasadzie, chociaz wydawatoby si¢, ze na podobnej. On generuje
zupehie inne obrazy, szczegoélnie kiedy dziata przy roznych szybko-
$ciach, zarowno obserwatora, czyli aparatu fotograficznego, jak i szyb-
kosciach obiektu, ktory fotografuje; w ten sposob rejestruje Swiat
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zupetnie inaczej niz oko ludzkie. Mozna powiedzie¢, ze lata siedem-
dziesiate to byt okres filmowo-video-filozofowania poprzez porow-
nanie pewnych zjawisk. Ten okres dobrze definiuje zdanie Borghese:
,,zatozmy to co zaktadaja wszyscy idealisci: halucynacyjny charakter
Swiata, zrobmy to, czego nie zrobit zaden idealista, poszukajmy nie-
realnos$ci, ktore potwierdzaja ten charakter". I ja wlasnie probowa-
fem zrealizowac¢ t¢ druga czg¢s¢ cytatu; nie pisalem filozofii, tylko za-
czatem szuka¢ nierealnosci.

M.J.: Wielokrotnie podkreslates swoje zafascynowanie maszyna; czy
uwazasz, ze miata ona wplyw na ksztalt Twojej sztuki?

W.B.: Tojest moja gtowna teza, ktorg powtarzam od lat, ze narzedzia,
ktorymi si¢ postuguje artysta, wptywaja na dzieto. Maszyna do pisa-
nia wptyneta na ksztatt poezji, bo pojawit si¢ wizualny obraz wiersza
— czcionka, wielko$¢ liter... Poeci zobaczyli, ze maja nowy srodek wy-
razu, mianowicie wyglad wiersza. To samo dotyczy filmu, w filmie
kinematograficznym taka rol¢ spehialy cigcia. Cigcie to jest podsta-
wowa figura montazowa, rzadko zdarza si¢ np. przenikanie... Nato-
miast tatwos¢ tych efektow w wideo spowodowala, ze zaczely one
by¢ uzywane, czyli cho¢by pod tym wzgledem, narracja si¢ zmienita,
bo zmienily si¢ figury montazowe. Z kolei w produkcji video analogo-
wego, gdy montujesz film i zauwazysz, ze w pierwszych pigciu minu-
tach jest co$, co chciaiby$ zmienié, to jest straszne, caty montaz mu-
sisz powtorzy¢ lub godzisz si¢ na pogorszenie jakosci (przepisywanie
z taSmy na tasme¢). Poslugujac si¢ natomiast programem komputero-
wym, mozesz ten zepsuty kawalek w kazdej chwili wyja¢ i wlozy¢
z powrotem. Masz wiec nowe mozliwosci, bo ujecia traktujeszjak kloc-
ki, ktore mozesz dowolnie przektadac.

Narzedzia wplywaja na dzielo; stwierdzitem, Zze cz¢$¢ pomystow wy-
nika z narzedzi. Wynalazca jakiego$ narzedzia nie przewidziat, ze ma
ono w sobie pewng potencjalng mozliwo$¢ artystyczna czy filozoficz-
na, jak w przypadku aparatu fotograficznego horyzont (zdjgcia pano-
ramiczne), i z kolei, ze ono wptynie po pewnym czasie na artyst¢ (na
przyktad na mnie), ktory pomysli, ze kiedy uzywa si¢ tego urzadzenia
co$ dzieje si¢ z czasem. Istota tkwi w narzedziach. Zrobilem kiedy$
wystawe pod tytulem ,Nowe narzedzia, nowe idee artystyczne" w Ma-
tej Galerii w Warszawie. Prezentowane bylo gltéwnie video, ono bylo
nowym narzg¢dziem. Zaproszeni to m.in. David Hall (Londyn), Peter
Weibel (Wieden).
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M.J.: W jaki sposob konstruowate§ swoje prace wideo? Jak moglbys
okresli¢ ich strukture?

W.B.: Punktem wyjscia byla zawsze rzeczywisto$¢, nie probowalem
zmienia¢ tego, co jest przed obiektywem. Wszyscy w Warsztacie my-
$lelismy podobnie; poszukiwalismy rzeczy prostych czy wrecz banal-
nych, przedmiotow codziennych, zeby tylko patrze¢, obserwowac co
z tego patrzenia wynika. Nie kreowaliSmy przed kamera nowej rze-
czywistosci, to bylo raczej przygladanie si¢ rzeczywistosci za pomoca
innego oka. To co bylo interesujace to sam zapis. Co mozna zrobié¢
z zapisem, jak mozna t¢ rzeczywisto§¢ zamanipulowaé przez zapis.
Natomiast rzeczywisto$¢ byta mato istotna.

Inaczej moéwiac, poszukiwalismy prawdy; wydawalo nam sig¢, ze taka
prawda jest wlasnie transmisja na zywo. Fascynowaly nas filmy A. War-
hola, np. Empire State Building, absurd z punktu widzenia filmowca,
czy Kiss, rodzaj przygladania si¢ rzeczywistosci w nieskonczonosé. To
byla nowos¢, wlasnie nie cigcie i montaz, bo one za kazdym razem
manipuluja, tylko czas nie manipulowany, transmisja na zywo. Ale
oczywiscie manipulacja jest rowniez kadr, bo co$ jest w kadrze, a co$
poza nim. Nie uciekniesz od manipulowania, zawsze si¢ manipuluje.
To byl wniosek z badania $rodka przekazu. MysleliSmy, ze uda nam
si¢ przeciwstawi¢ propagandzie prymitywnej co$, co nam pokaze praw-
de¢. A teraz sobie uswiadamiamy, ze film to film, a zycie to zycie; to sg
dwie rzeczywistosci i to dwie calkiem rozne, nawet transmisja na zywo
to jest juz co$ innego, przefiltrowana przez jaka$ maching, przepusz-
czona przez jakie$ przetworniki, jest tym cudem - réwnoczesny wi-
dok na dwie rzeczy, tego nie bylo przez wynalazkiem telewizji. Video
byto dla mnie instrumentem badawczym; to jakby trzymanie w rgce
lupy lub szkta powigkszajacego, przez ktore mozna obserwowac resz-
te $wiata. W przypadku video instalacji, czasami moim zamierzeniem
byto wplatanie ludzi w rzeczywisto$¢, ktora w pewnym sensie row-
niez byta banalna, najczg¢$ciej jaki§ uktad optyczny, w ktérym cos$ sig
dziato. Zrobitem taki performance w galerii Dziekanka. Na sali publicz-
nos¢, na scenie telewizor, kamera rejestrowata performera, czyli mnie,
i kawatek telewizora. Ten obraz byl transmitowany do innego pokoju
na zapleczu. Na zapleczu byt telewizor, ktéry pokazywal obraz tego,
co bylo w sali. Byla tez kamera, ktéra pokazywata drugiego perfor-
mera na zapleczu, ktory byt pokazywany na monitorze w sali. Czyli
dwa telewizory i dwie kamery. Cztowiek na zapleczu widziat w tele-
wizji co ja robi¢ - zapalatem papierosa, drapatem si¢ w glowe. On to
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opisywat stowami. Po czym szed! na sale i, stuchajac tego nagrania,
wykonywat te rzeczy. Drugi czlowiek, ktory nie widziat tego wcezesniej,
opisywat stowami to, co widziat na ekranie. Po czym szedt na salg i, stu-
chajac nagrania, wykonywat te rzeczy itd. Brato w tym udziat pig¢ osob.
Pierwsza i ostatnig bytem ja. Na koncu wykonalem na podstawie za-
pisu magnetofonowego cos, co byto juz zupetnie czyms innym niz na
poczatku. Trwalo to okoto godziny. Zasada wizualno-akustycznego
ghuchego telefonu. Akcja byta rodzajem zastanawiania si¢ nad zjawi-
skiem transmisji, ktora moze odbywac si¢ nie tylko bezposrednio przez
obraz, lecz odtworzenie moze by¢ mozliwe rowniez na podstawie stow.
Z tej akcji pozostata jedynie dokumentacja fotograficzna, inaczej nie
datoby si¢ tego utrwali¢, liczyta si¢ transmisja na zywo.

M.J.: Twoje najnowsze projekty nadal bazuja na obrazie wideo, cho-
ciaz czg$ciej siggasz po programy komputerowe i mozliwosci, jakie
niosa ze soba nowe technologie...

W.B.: Kazde urzadzenie daje nowe mozliwo$ci, nie uwazam jednak,
zeby komputer byt az takim skokiem jakosciowym, jak wczesniej film
czy video. Moim zdaniem, komputer daje nam tylko jedno, czego nie
bylo w video, a mianowicie, ze mozna zywymi (ruchomymi) obrazami
manipulowac szybciej i ze mozna nimi manipulowaé powierzajac czgs¢
roboty maszynie, czyli np. wykorzystujac procedury losowe. Video,
jakie by ono nie byto, potrzebuje kogos, kto to wszystko wymysli, zapro-
gramuje i zrobi, natomiast postugujac si¢ komputerem mozna wymysli¢
taki uktad dzialajacy, ktory do pewnego stopnia dziata sam. Zaczyna
sam zaskakiwac tzw. propozycjami. Tojest nowos¢, ktorg wniost komputer
jezeli chodzi o sfer¢ wizualno-artystyczna. [ to rzeczywiscie jest dla mnie
fascynujace; natomiast sam z siebie nie wniost niczego ideologicznie.
Zawsze bedzie ta sytuacja: jest §wiat, jest soczewka - Zrenica nasze-
go oka lub kawatek szkla ijest urzadzenie, ktore jest czute na §wia-
tlo: tadma kinematograficzna, lampy analizujace, chipy, poiprzewod-
niki, a po drugiej stronie maszyna, ktora fapie te obrazki; tyle tylko,
ze z r0zng czgstotliwoscia, co wptywa na ich jako$¢. Tym, co si¢ zmie-
nia, jest rodzaj zapisu; wczesniej byta to tasma filmowa, potem vi-
deo. Juz teraz tasma moze by¢ zastgpiona innym no$nikiem, np. ka-
mery cyfrowe majg zamiast tasmy twarde dyski. Nadal jest to
urzadzenie magnetyczne, tylko inaczej wyglada; nie tasma, a kawa-
ek krazka magnetycznego, na ktorym, tak czy inaczej, pozostanie wi-
zualny zapis obrazu i przy tym na razie pozostaniemy.
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Artur Tajber

Matgorzata Jankowska: Twoja dzialalnos$¢ artystyczna juz od lat sie-
demdziesiagtych byta mocno zwigzana z r6znymi formami akcji, mu-
zyka; eksperymentowate$ z obrazem TV. Czy wowczas interesowates$
si¢ rowniez wideo?

Artur Tajber: Oczywiscie, ze interesowato mnie wideo - na dtugo przed
czasem, gdy stalo si¢ nam dostgpne i ogoélnodostepne. Wideo, jak tech-
nika, bylo naturalnym poszerzeniem mozliwosci fotografii i funkcji
magnetofonu, ktéorych uzywalem od samego poczatku. Kilka moich
prac wideo powstato wigc koncepcyjnie jeszcze na dhugo przedtem,
zanim miatem dostgp do sprzetu. Symbolicznie, telewizji i wideo uzy-
watem juz od potowy lat siedemdziesiatych, wlaczajac w akcje czy
instalacje telewizor jako przedmiot, czy tez publiczna emisj¢ telewi-

Zyjna.

M.J.: Czy moglbys scharakteryzowaé droge dochodzenia do wideo?
Czy jej poczatkiem bylo wlasnie uzycie telewizora?

A.T.: Alezja nigdy do wideo nie doszedtem, Zzadne ,,wideo-co$" nigdy
nie bylo dla mnie etapem pracy czy rozwoju. Metoda jaka si¢ dzisiaj
postuguje jest zapewne przejsciowa i zmodyfikuj¢ ja po stwierdzeniu
zuzycia. Technika jest za$§ cze¢éciag metody. A jaka drogg do niej dosze-
dtem? Mozna powiedzie¢, ze chodzitem r6znymi drogami, czasem kil-
koma jednoczes$nie, wiele z nich porzucilem na zawsze, na inne cza-
sem wcigz zagladam. Inaczej méwigc - od poczatku (potowa lat
siedemdziesiatych), odkad zaczatem si¢ zajmowac rzeczami zwigzany-
mi z réznymi formami akcji, uzywatem ogromne;j ilosci elektrycznych
lub elektronicznych gadzetow. Zaczynatem od wiatraczkow, uzywa-
lem urzadzen §wiecacych, obiektow gotowych, ktore modyfikowatem
w bardzo prosty sposob. Dos¢ szybko zainteresowatem si¢ telewizo-
rem, ale w oderwaniu od wideo. Tak bylo, poniewaz §wiadomie po-
rzucitem wyuczony warsztat - pedzle, farby, dtuta i inne tego typu
zabawki - i szukalem materialu i narzedzi w bezposrednim otocze-
niu. Takie bylo zatozenie ideologiczne, wynikato wlasnie ze §wiado-
mosci zuzycia form komunikacji; chodzito juz nie tylko o to, by komu-
nikowac¢ inne tresci, czyli np. moéwi¢ prawdg, a nie ktamac, ale rowniez
- 1 przede wszystkim - by inaczej komunikowa¢, inaczej wchodzic¢
w porozumienie z interlokutorem. Ten stan w sztuce trwat juz od wielu
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lat, ale dla mnie osobisty kryzys tego rodzaju, ktory mozna okresli¢
jako kryzys wiary czy kryzys zaufania, przypadl na koniec pierwszej
polowy lat siedemdziesiatych.

W performance'ach konca lat siedemdziesigtych zaczalem uzywac
telewizora jako przedmiotu. To jest odrgbna historia, bo ona nie jest
bezposrednio zwigzana z wideo jako takim, ale tak naprawde¢ ona
znacznie bardziej rzutuje na to, w jaki sposob dzisiaj uzywam technik
wideofonicznych niz moj kontakt z tzw. sztukq wideo, bowiem moj
kontakt z tym, co si¢ okres$la tym mianem byi zawsze bardzo luzny.

M.J.: Traktujeszja podobnie jak inne dyscypliny sztuki, z ktérymi sta-
rasz si¢ nie utozsamiac?

A.T.: Tak, powiedzmy, ze wideo jest po prostu kolejnym kanatem tech-
nologicznym, w ktérym ludzie si¢ realizuja tak, jak kiedys robili to
w malarstwie czy w innych dziedzinach, i z tego punktu widzenia wi-
deo mnie nie interesuje. Nigdy tez nie interesowal mnie film, a wigk-
szos$¢ rzeczy zwigzanych z wideo jest jednak w jaki$ sposob obcigzo-
na filmem. Dlatego wlasnie mysle, ze moj kontakt z telewizorem jako
przedmiotem czy (w pewnym sensie) symbolem pewnego rodzaju men-
talno$ci byt znacznie bardziej dla mnie wazny w tym, co dotyczy uzy-
cia wideo, niz cokolwiek innego. Mdéwiac jeszcze wyrazniej - ,,wideo"
nie jest dla mnie poj¢ciem opisowym adresowanym do sztuki, jest to
li tylko nazwa wtasnajednej z technik telewizyjnych, ktorej charakte-
rystycznym wyroéznikiem jest fakt zapisu na nosniku pamigci obok
siebie i rownoczesnie obrazu i dzwigku, przy mozliwosci ich natych-
miastowego odtworzenia. Pojecie ,,sztuka wideo" z mojego punktu
widzenia jest nonsensem. Podwazam tez sens uzywania termindéw
takich jak wideo-performance, wideo-instalacja. W niektérych pra-
cach akcyjnych czy instalacyjnych autorzy uzywaja techniki wideo do
realizacji lub projekcji, czynia to z wigksza lub mniejsza dla swej pra-
cy artystyczna korzyscia, i to tyle.

M.J.: Telewizor jako przedmiot pojawial si¢ w projektach artystycz-
nych do$¢ czgsto; jaka funkcje pelnit w Twoich dzialaniach?

A.T.: Najpierw uzywatem telewizora jak kazdego przedmiotu, ktory
byto mozna podtaczy¢ do pradu i ktéry $wiecit, hatasowat, byt lampa;
potem - modyfikowanego telewizora, w ktorym zaczalem sterowac
obrazem za pomoca dzwigku, fal dzwigkowych. Obraz byi deformo-
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wany poprzez odbior przez anten¢ fal dzwigkowych albo na rézne
podobne, prymitywne sposoby. Te dziatania do$¢ mocno wptynety na
moje podejscie do uzycia pozniej sprzgtu wideofonicznego. Ale po-
wody byly bez watpienia dwa - z jednej strony instynkt majster-klepki
i emocje zwigzane z budowaniem witasnego zasobu $rodkow, z drugiej
- bez watpienia warstwa symboliczna, to z czym ten przedmiot si¢
pojeciowo wigzal. Majstrowanie przy telewizorze musialo mie¢ szcze-
g6lny ,,smaczek" w dobie wszechwladnie panujacej propagandy i kon-
troli informacji. Mnie si¢ to wtedy bardzo podobato. Uzywanie telewi-
zora np. w poczatkach lat osiemdziesiatych spotykato si¢ z réznymi
reakcjami publicznosci lub innych ludzi zajmujacych si¢ publicznoscia
profesjonalnie — opakowywatem telewizor w czarny papier lub w nylo-
nowe worki pokazujac jedynie fragmenty ekranu, wycigte lub wyrwane
otwory. Sugerowano, ze jest to jakas forma dziatalnos$ci polityczne;.

Pierwsze uzycie telewizora byto w prostej relacji do uzycia tasmy
magnetofonowej, to znaczy zapis magnetyczny modyfikowat obraz
telewizora, co polegalo na przestrojeniu go na taka czestotliwose,
w ktorej zaklocenia obrazu stawaly si¢ pochodna wytadowan elektro-
magnetycznych, ktore zachodzily w przestrzeni akcji. W jakim$ sen-
sie byto to juz dziatanie wideofoniczne.

Tego typu akcje robiliSmy wspolnie z innymi artystami jako Konger
(1982-1984, 1990; Wladystaw Kazmierczak, Marian Figiel, Marcin
Krzyzanowski, Artur Tajber i Basia Maron jako asystent, pdzniej row-
niez Piotr Grzybowski i Kazimierz Madej oraz inni zapraszani artysci).
Podczas akcji zawsze obecny byt telewizor, jeden lub kilka. W jedne;j
z akeji rzeczywiscie byl dziennik telewizyjny, ale obraz i dzwigk byly
kompletnie zaklocone, prawie nieczytelne. Wszystko to polegato na
wprowadzaniu zaklocen.

M.J. Poczatkowe akcje-dziatania powstawaly w oparciu o rozbudowa-
ne uktady muzyczne, ktore potem ,,zastgpity" obrazy wideo...

A.T.: Od roku 1974 uzywatem podczas dziatan taSm magnetycznych,
tyle tylko, ze magnetofonowych. Nigdy jednak nie zajmowatem si¢
muzyka ani nie uzywatem muzyki cudzej, za wyjatkiem eksperymen-
tow wspolpracy z muzykami. Tasma magnetyczna przez dtugi czas
byta dla mnie materialnym symbolem uptywu czasu, ktory w dziata-
niach o czasowym charakterze ma znaczenie pierwszorzedne. Zapis
na tadmie mial dla mnie funkcje metronomu i partytury.

Przej$cie na wideo byto skutkiem udostepnienia mi taSmy, na ktorej
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miesci si¢ wigcej informacji... Potem tasma zastgpiona zostala inny-
mi nos$nikami, dzi§ uzywam gtownie ptyt DVD lub emituj¢ swe zaso-
by prosto z komputera... Czy styszat ktos$ o ,,sztuce DVD"?

To, co rzeczywiscie wazne, zachodzi pomigdzy watkami czasowymi
i ich zawarto$cia, w grze pomigdzy relacja z przebiegu czasowego a re-
alnym przebiegiem, pomigdzy emisjg, transmisja a samym zdarze-
niem.

M.J.: Najakiej zasadzie taczysz dwie, wydawatoby si¢ odmienne, struk-
tury jakimi sa: performance, ktory powstaje w przedziale wyznaczonym
przez intuicj¢ oraz zapis wideo, ktory jest przygotowywany wczesnie;...

A.T.: Nie musz¢ niczego faczy¢, przynajmniej w sugerowanym sen-
sie. Nie nalezy zapomina¢, ze kamera (najpierw fotograficzna, filmo-
wa, potem i wideo) towarzyszyta sztuce akcyjnej od samego poczat-
ku, 1 ze wigkszo$¢ akcji znamy z fotografii i zapisow filmowych. Te
dwie struktury sa ze soba od zawsze potaczone w naszej §wiadomo-
$ci. Przeszto rok temu, przy okazji projektu realizowanego przez ASA
European i poswigconego roli fotografii w performance, napisatem
tekst, w ktorym dowodzitem, Ze akcjonisci steruja swym zewngtrz-
nym wyobrazeniem o wlasnej pracy opierajac si¢ na fotografii i wi-
deo, gdyz sami nigdy nie widza swej pracy z pozycji publicznosci. To
znaczy, ze cigglo$¢ zapewnia wylacznie $wiadomos¢é wewngtrzna,
zewngetrzna zas§ wystepuje w postaci wyrwanych z linii czasu, arbi-
tralnie skadrowanych ,,zrzutow".

Poza tym, co moze jeszcze wazniejsze, nie chodzi tu tylko o perfor-
mance, lecz w ogole o sens wypowiedzi, sens dziela, sens sztuki jako
osobistej formy ekspresji. Ten sens lezy, moim zdaniem, w polacze-
niu autentycznosci, ktéra daje spontaniczna improwizacja, z waga prze-
siania i przekonaniem wlasnym, z wiarg w jego ci¢zar gatunkowy.
Realizujac zapis wideo czy montujac zapisane sceny wjakims$ porzadku,
postuguje si¢ ta sama aparatura poznawcza i zmystem krytycznym
jak wowczas, gdy staje twarza w twarz z publicznoécig. Obecno$¢
wjednej caloéci roznych watkoéw jest dla mnie czym$ oczywistym, o
ich prawomocnosci decyduje jako$¢ powiazania ,,w catosc".

M.J.: Rozumiem, ze tasma wideo pelni w performance rol¢g metronomu?

A.T.: Metronomu i partytury. Ale juz nie tasma - taSmy wyszly z uzy-
cia, sg nieekonomiczne. To powigzanie rzeczywistego czasu (tego, ktory
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uptywa bezpowrotnie) z czasem adekwatnie do konkretnych zdarzen
modyfikowanym decyduje o moim braku zaufania do filmu, teatru...
To sa sfery, w ktorych stosunek do rzeczywistosci jest skazony kon-
wencja.

M.J. W jaki sposob przygotowywale$ pierwsze materiaty wideo ijaka
funkcje¢ petnity w dzialaniu?

A.T.: Pierwsze przyktady uzycia wideo w performance to byly dwie
rozne strategie postgpowania. Przyktadem pierwszego z nich moze
by¢ instalacja-performance Drzikie Pole (zrealizowana w potowie lat
osiemdziesiatych), ktéra byta prezentowana podczas otwarcia galerii
GT w Krakowie (1987/8).

Uzyte materiaty wideo to byla rejestracja szesciu kilometrow spaceru
wzdhuz gorskiej rzeki, z kamera skupiong najej nurcie. Druga Sciezka
dzwickowa byl zapis eksperymentéw nad zmuszaniem odtwarzacza
CD do zapetlenia dzwigkow zapisanych na ptytach CD audio. Monito-
ry telewizyjne (4) i kolumny odtwarzajace oba watki dzwigkowe zaj-
mowaly znaczng przestrzen, ktora dzielity z kilkoma obiektami guasi-
rzezbiarskimi - pryzma wegla ograniczona nawoskowana plyta
drewniang, wieza zbudowang z segmentdw zrobionych ze smoty, wosku
pszczelego i parafiny... Po okoto godzinie wtasnej aktywnosci zgroma-
dzonych tak obiektow nastapilo rozpoczecie koncertu zaprzyjaznionej
grupy rockowej (Rattengift). W tym przypadku zapis wideo powiaza-
ny byl z reszta prosta zasada sensualnych i formalnych analogii.
Inna strategia wyprzedzona byla rejestracja samej akcji typu perfor-
mance na wideo - np. wczesny zapis pt. Triadatala z potowy lat
osiemdziesiatych byt to zapis akcji, ktora nigdy nie byta pokazywana
publicznie (co wynikato z konceptualnego rodowodu mojej tworczo-
$ci). Rozpoczat on eksperymenty z realizacjami, ktore w czesci dzieja
si¢ realnie na oczach widza, w czeSci rdbwniez na oczach widza, ale
w formie relacji, transmisji, retransmisji... To widz musi zdecydowac,
co dzieje si¢ naprawdg.

M.J.: Gromadzac kolejne tasmy, uzywates ich ponownie na zasadzie
found footage...

A.T: Nie chce, czy tez nie moge pokazywac jednego performance'u
kilka razy. To jako$ tak, ze wierzac, iz kazda czynno$¢ ma unikalng
wage 1 odrgbne znaczenie, wiemy réwniez, intuicyjnie czujemy, ze
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nie mozna dwa razy zrobi¢ tej samej rzeczy - to prowadzi do psycho-
logicznych konsekwencji. Rownocze$nie odczuwam wielka potrzebe
cigglosci. Skutkiem skutkéw od czasu, gdy zdecydowalem si¢ bez-
powrotnie na dzialalno$¢ zwiazang ze specyficznym czasem i miej-
scem, czyli pozostawiajac swe prace w miejscach prezentacji, zacza-
lem réwniez zbiera¢ jakies$ ich pozostatosci i relikty, jako dowody tej
aktywnosci. Fotografie i zapisy dzwigku, potem wideo - majg dla mnie
podobny charakter. Od dawna uzywatem tych obiektow przy konstru-
owaniu nowych calosci. Po czgsci miato to cel symboliczny, po czgsci
stanowito ukryta przed widzem gr¢ znaczeniami; po dluzszym czasie
przeksztatcito si¢ w Swiadoma strategi¢ przeksztalcania i przemiesz-
czania bardziej skomplikowanych struktur znaczeniowych i kontek-
stow.

M.J.: Na wystawie ,,Video, Instalacja, Performance" w Lodzi (1994)
pokazano Twoja wideo instalacje Achanlochy...

A.T.: Szczerze mowiac, zupehie tego nie pamigtam. Wydawalo mi
si¢, ze na t¢ wystawe wzicto ode mnie taSme z klipem ,,Triadatala".
Samej wystawy nigdy nie widzialem. Ale moze to ty masz racj¢, na
tasmie moglo by¢ cos jeszcze. Achanlochy to tytul kilku realizacji.
W 1991 roku, bytem przez kilka tygodni na bezludziu w poétnocnej
Szkocji, gdzie - miedzy innymi - poswigcitem tydzien na zbudowanie
torfowej konstrukcji (basen czarnej wody torfowej otoczony murem
z wieza w centrum) zorientowanej topograficznie, ktorej zadaniem byto
reflektowanie zmiennego otoczenia. Nazwalem ja Rzezba dla krow —
Achanlochy. Samo stowo znalaztem w lokalnym przewodniku, byta to
nazwa wlasna, ktéra w lamanym gaelickim oznacza prawdopodobnie
mata take kolo jeziora.

Slady Achanlochy istnieja fizycznie do dzisiaj. Emocjonalnie jest to
wcigz jedna z bardziej liczacych si¢ dla mnie realizacji. Po§wigcitem
jej kilka innych prac, ktore tak samo nazwatem: byla to instalacja
ztozona z duzej, panoramicznej fotografii, dokumentalnej tasmy wi-
deo odtwarzanej na malym monitorze, ktory z kolei byl emitowany
jako refleks na powierzchnie fotografii za pomocg wklestego lustra.
W potowie lat dziewigédziesiatych zaczalem realizowa¢ cykl otowko-
wych rysunkéw z wyobrazni pokazujacych rézne, zapamigtane stany
konstrukcji... Jest tez kilka réznie opracowanych materialow wideo
o tym tytule.

223



M.J.: Obecnie uzywasz wideo w troch¢ inny sposob, przetwarzasz go
lub zastepujesz wizualnymi ,,samplami" z komputera?

A.T.: Od czasu do czasu przekraczam granice dokumentu, budujac
porzadki autonomiczne, abstrakcyjne. To potrzeba wewngtrzna. Do-
tyczy nie tylko wideo, ale rowniez dzwigku czy obrazu statycznego.
To rowniez potrzeba sprawdzenia tego, co si¢ ma w kartach. Czasem
takie porzadki mieszajg si¢ z innymi. To do$¢ naturalne.

Jest tez inny aspekt sprawy. Od konca lat osiemdziesigtych uzywam
komputera i stopniowo komputer dorasta! (dostownie) do funkcji na-
rzedzia podstawowego. Dzisiaj komputer jest dla mnie magazynem
dokumentacji, prac gotowych, narzedziem rejestracji i edycji tekstow,
obrazow i dzwigkow... Jest tez najbardziej oczywistym narzedziem do
projekcji zgromadzonych danych. Odkad podrozuj¢ z PowerBookiem,
stal si¢ wrecz partnerem - takim jak inne rekwizyty uzywane w per-
formance. Dzigki temu ma si¢ ogromng tatwos¢, niebezpieczna ta-
two$¢ manipulowania materiatem. To jeden aspekt; drugi to fakt, ze
jajuz rzeczywiscie nie uzywam wideo tak, jak robitem to 10 lat temu.
Cyfrowe wideo to juz co$ zupelie innego, zwlaszcza gdy znika po-
trzeba uzycia zewngtrznej kamery, gdy obraz moze by¢ bezposrednio
rejestrowany na twardym dysku... Cz¢§¢ materiatow wykorzystywa-
nych przeze mnie jako strumien wideo bywa montazem pierwotnie
statycznych cyfrowych kadrow; wigkszos¢ statycznych grafikjest z kolei
wynikiem adaptacji wideofonicznego zapisu ruchu. Wiele operacji,
o ktorych wezesniej mogtem tylko mysle¢, teraz stato si¢ mozliwych
do zrobienia - na przyktad automatyczny przektad zapisu obrazu na
dzwigk i vice versa.

Obserwuj¢ tez poglegbiajaca si¢ symbiozg zmystéw i ich elektronicz-
nych protez. Potrafi¢ na przyktad samplowac i wytapywac stop klatki
bez uzycia kamery i komputera.

Jednak moje ostatnie prace wydaja mi si¢ bardzo ascetyczne i oszczed-
ne w $rodkach. W tym roku rozpoczatem nowa seri¢, ktorg zatytulowa-
tem TABLEABLE. Szes¢ akcji z tego cyklu pokazatem w zesztym miesia-
cu w Japonii i w Republice Chinskiej na Tajwanie. W akcji biorg udziat:
ja, stot na czterech nogach, parasol, kilka krzesel i od jednego do trzech
strumieni wideo ze stereofonicznym dzwigkiem. Wideo jest czarno-bia-
te, $ciezka dzwigkowa przenosi akustyczny dzwigk przesuwanych po
podtodze przedmiotow, montaz nastepuje bezposrednio przed publicz-
ng akcja, zwigzek emitowanego obrazu i dzwicku z akcja przed ekra-
nami jest oczywisty. Niespodzianka jest zupetnie gdzie indziej.
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Alicja Zebrowska

Malgorzata Jankowska: Tworczo$¢ rozpoczynatas jako rzezbiarka, cho-
ciaz, oprocz zagadnien formy, interesowal Ci¢ problem procesualno-
$ci sztuki.

Alicja Zebrowska: Dyplom w Wiedniu zrobitam z obiektow; to byty
kamienne obiekty z neonami, ktére pokazane byly réwniez w Cen-
trum Rzezby w Oronsku. To byta pierwsza czgs$¢ tej wystawy, druga
czg$¢ stanowila instalacja - wysypana piaskiem przestrzen oranzerii
z kolorowymi neonami. Na poczatku lat dziewig¢édziesiatych przesztam
W przyspieszonym tempie ewolucj¢ form: poczawszy od dziatania kla-
sycznego - rzezba, poprzez dzialanie konstruktywistyczne, akcyjne
i dalsze. Gdzie$ glgboko pozostata jednak idea, ktora laczy wszystkie
te dziatania, a ktora najprosciej mogtabym okresli¢ jako koncepcje
ciata, koncepcje¢ zwiazku z przyroda, zwiazkow osobowosciowych; one
caly czas przewijaly si¢ w mojej tworczosci, zmienialy si¢ jedynie for-
my przekazu.

M. J.: Juz na poczatku lat dziewigcdziesiatych uzywatas kamery fil-
mowej do rejestracji akcji w plenerze, ktorych charakter zblizony byt
do konceptualnych dziatan ,,land artu".

A. Z.: W roku 1992 powstato wideo Trans-Fero. Byta to zmontowana
dokumentacja, zapis akcji —rodzaj etiudy filmowej. Wiasciwym dzietem
byta akcja, podczas ktorej z kamieniotoméw wydobytam monolit, obro-
bitam go i z pomoca taternikOw przeniesliSmy go na szczyt Koscielca.
Tam juz pozostat. To byl rodzaj transferu, przeniesienia, zmiany. Istota
calego projektu byla wigc akcja, chociaz rejestracja akcji, w pewnym
sensie, tez byla przekazem; ale nie ona byla ostatecznym celem.

M. J. Tego typu reportazowy charakter miato kilka Twoich akcji. Inte-
resuje mnie na ile istotne bylo medium, czy tez na ile wpltyngto na
ksztatt projektu.

A.Z.: Na poczatku uzywatam kamery Super 8. Robitam co$ na ksztatt
reportazy, interwencji w zycie obcych ludzi. Uzycie kamery pomagalo
mi w wiarygodny sposob zapisaé ich zachowania, gesty, stowa. W 1993
roku zrealizowatam reportaz Wnetrznos¢. Byt to rodzaj wywiadu z ar-
tysta naiwnym. W tym samym roku powstat zapis Odkazanie uczué.
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Byt to projekt, ktorego istote stanowita akcja, dziejaca si¢ w czasie
realnym, ale i sam projekt (idea). Chciaiam si¢ zaprzyjazni¢, dopro-
wadzi¢ do autentycznej przyjazni z przypadkowa osoba. To miato trwac.
Pozostat film jako zapis dokumentacji pewnej akcji, chociaz jest on
sam w sobie jakas$ calo$cia, zamknigta sekwencjg. Okreslitabym go
jako rodzaj filmu krotkometrazowego - zapis zawarcia przyjazni. W po-
dobny sposob uzytam kamery wideo przy rejestracji akcji Piknik dla
bezdomnych. Zdarzenie mialo miejsce w Forcie §w. Benedykta w Kra-
kowie; wideo z tego zdarzenia ma charakter dokumentu, ale jest row-
noczesnie filmem krotkometrazowym, forma pomigdzy akcja a zapi-
sem. Kolejne - Czy mozesz to wzigc do reki (1996), Jestesmy chorzy
na samych siebie (Londyn, 1996) podobnie. Monitoring (2002) jest
rowniez dokumentacja z akcji, akcji monitorowania instytucji. Mia-
fam do dyspozycji dwie kamery przemystowe i chodzilam po instytu-
cji (Gazeta Krakowska) oraz z ukryta kamera po innych miejscach.
Chodzitam i inwigilowatam te miejsca. Z materialéw powstato wideo
na bazie akcji artystycznej, ktora jednak nie byla akcja sensu stricte.
Akcja nie byla rowniez idea tego dziela. Ideg projektu bylo stworze-
nie zapisu, ktory miat oddawa¢ pewna rzeczywisto$¢ wirtualna, jaka
byla w tym przypadku przestrzen mentalna i spoteczna. Monitoring
jest wigc filmem artystycznym, dzietem samodzielnym.

M. J.: Mogtabys okresli¢ cele, wjakich uzywatas kamery filmowej, wideo?

A. Z.: Film nie pojawil si¢ w mojej tworczosci na zasadzie wyrafino-
wanej determinacji; zapis elektromagnetyczny nigdy nie byl dla mnie
materig ostateczng. Wideo nie interesuje mnie ani jako narzedzie, ani
jako forma przekazu czy jezyk analizy. Moge powiedzie¢, ze wideo
jest przeze mnie traktowane ,,po macoszemu". Wazniejsza jest dla
mnie idea sama w sobie, idea jako pewien rodzaj przekazu, a wideo
w tym uktadzie w ,,wygodny", ale i prosty sposob, rejestruje ja i od-
twarza. Jednak w instalacjach wideo nie petito juz tej roli. W tym
uktadzie zastosowanie wideo byto juz bardziej zblizone do traktowa-
nia strukturalistycznego.

M. J.: Pierwsze wideo instalacje pochodza z roku 1993, w Polsce po-
kazywane bylty tylko raz...

A. Z.: Pierwszg wideo instalacjg byto Ach jak przyjemnie utwor siu-
chowo-wzrokowo-zapachowy. Obrazy wideo tworzyty zmulitplikowa-
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ne ruchy w wodzie, zapis motywu plynigcia. Praca zostata zrealizo-
wana podczas wystawy ,,Wspotrzedne" w Szarej Kamienicy Krakow
(1993). W przedsionku czu¢ bylo zapach morza i stycha¢ odglosy
morza, mew. Wchodzito si¢ do pomieszczenia, ktore bylo zupehie
ciemne, natomiast wlasciwa instalacja znajdowatla si¢ w trzecim po-
mieszczeniu, do ktérego mozna bylo zajrze¢ lub wejs¢ boso. Podloga
od $ciany do $ciany zakryta byla folig (5x5), pokdj zalany woda zafar-
bowang na turkusowo. Na przeciwlegla Sciang byla projekcja - morze
tyrenskie, ija ptywajaca w tej wodzie. Roéwnoczesnie zapach i dzwigk.
Inna rzeczywistoscé.

LoLa utwor siuchowo-wzrokowo-zapachowy (1993) miat nieco inng
strukture, tutaj podstawe stanowity projekcje wideo zmultiplikowa-
nych filméw pokazywane jako monoobrazy. Na filmie jestem ja lezaca
nago w wannie, patrz¢ si¢ w gor¢ - to byta projekcja na ziemi; na
gorze byla druga projekcja - jaw wannie, ale odwrdocona tytem, tak
jakbym ptywala twarza w dot. Ruchy sa minimalne, prawie niezau-
wazalne. Te dwa obrazy jakby si¢ uzupehiaja, komunikuja pomig¢dzy
soba.

Wideo bylo integralna czg¢scia obu instalacji. W Ach jak przyjemnie
jego struktura budowata przestrzen, morze z projekcji odbijato si¢
w wodzie, potyskujaca folia integrowala si¢ z projekcja; tworzylo to
wizualna, niezwykla przestrzen. Druga instalacja byta syntetyczna,
skoncentrowana jedynie na obrazie i dzwigku. Jej struktura budowa-
na byta pomi¢dzy obrazami. Stosowatam woéwczas jedynie minimal-
ny montaz, wideo bylo jedynie elementem catosci.

M.J.: W podobny sposob zbudowana byta struktura instalacji Grzech
pierworodny...

A.Z.: Grzech Pierworodny powstatl jako instalacja. Wideo stanowito
integralng jej czg¢s¢. Niestety, ten projekt najczesciej pokazywany byt
w wersji niepelnej, co wypaczato jego sens. Instalacja w pelnej wer-
sji pokazywana byta tylko trzy razy: w krakowskiej galerii Zderzak,
w Berlinie i w Koloni. Gléwng konstrukcje instalacji tworzyta kompo-
zycja z folii, ktora dzielita przestrzen na dwa pomieszczenia. Wcho-
dzito si¢ do wnetrza wypetnionego sztucznym zapachem jabltka i zie-
lonym $wiatlem; byt tam roéwniez glosnik, przez ktory stychaé byto
odglosy z filmu. Film byt pokazywany na monitorze telewizora albo
projektowany na sufit. Wideo sktadalo si¢ z trzech cze¢$ci: zblizenie
kopulujacej pary, narodziny lalki Barbie oraz oczyszczajaco-higienicz-
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ne zabiegi. Ale obraz widziany byt jakby w dwoch aspektach: pewnej
,,oczywistosci" obrazu, oraz czegos tajemniczego, ukrytego za zielona
folia. Instalacja rozbijata wigc jednoznaczno$¢ obrazu wideo. Istotne
byty dzwigk, zapach. Catosci dopelniala kompozycja jabtek ze sztucz-
nej hodowli, wszystkie bylty tak samo zielone, identyczne, do ich ogon-
kow dotaczone byty cytaty z roznych ksigzek. Oprocz tego byty inwo-
kacje tekstowe i, nieco pdzniej, suplement - motto projektu. Ten tekst
powstal jakby w reakcji na komentarze pracy.

Przez nie zawsze wlasciwa ekspozycje, np. prezentacj¢ samego wi-
deo, pracajest niestety rozpatrywana w kontekscie feminizmu. Ja nie
neguj¢ tego sposobu jej interpretacji, ale generalnym zatozeniem pracy
bylo co$ innego. Mdéwi o tym juz sam tytul: Grzech pierworodny -
domniemany projekt rzeczywistosci wirtualnej. Tu chodzito o to, iz
nasza rzeczywisto$¢ funkcjonuje poprzez mity, ideologie, ktére stano-
wig poszczegblne rzeczywistosci wirtualne - stowo staje si¢ ciatem,
is3 to obrazy jakosci funkcjonowania zyciowego. Pokazatam to po-
przez siebie i poprzez kobiete wlasnie; w tym aspekcie byla to praca
feministyczna, ale nie byla to na pewno apologia feminizmu. Byl to
rodzaj zobaczenia rzeczywistosci, pewnego absurdu rzeczywistosci.
Przytoczytam mit, ktory byl najbardziej wyrazisty, ktory jest jadrem
naszej rzeczywistosci (chrzescijanskiej), w ktorej si¢ wychowatam. In-
stalacja byta niby-Rajem, miejscem wybranym, w ktérym s$wiatto,
dzwigk, zapach miaty tworzy¢ specyficzng aurg, w ktorej z kolei mia-
fa odbywac¢ si¢ transformacja, transformacja naszych wyobrazen. Nie
miato znaczenia jaki mit przytocz¢, mechanizmy dziataja niezaleznie
od religii; mitologia, symbolika, poj¢cia, zasady ,,tworza" rzeczywi-
sto$¢ realna, poniewaz ludzie wierzac w to, oddajac si¢ tym ideolo-
giom, kreuja swoje zycie wedlug tego wzoru. Ludzie zamykaja si¢
w swoich rzeczywistosciach wirtualnych, w ktorych wszystko jest uto-
zone i sformatowane, wigkszo$¢ zyje w petni akceptujac swoj $wiat.
A inni? Nie mialam zamiaru niczego obala¢, chciatam pokaza¢ to, co
zobaczytam; w taki sposob u§wiadomitam sobie rzeczywistos¢ wokot
mnie, pewng prawdg, ktorej nie kontestuje.

M. J.: Ktoére z cech wideo czy zapisu elektronicznego sa dla Ciebie
wazne, ktore wykorzystujesz?

A.Z.: Z tym jest réznie, zalezy to od projektu. Dobrze wida¢ to na
przyktadzie jednego z ostatnich projektow Infiltran, ktory realizuje-

my wspolnie z Jackiem Lichoniem. Nie poszukujemy w wideo tego.
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czego poszukiwali arty$ci w latach 70. Poszukujemy takiej transfor-
macji wizualnej, ktora nie bedzie stuzyta li tylko osiggnigciu jakiego$
niespodziewanego efektu stricte technicznego czy jakosci estetycz-
nej. To nie jest istotne; jezeli osiagniemy co$ takiego, to moze zosta-
nie to wykorzystane, ale tylko dlatego, zeby osiagnaé cel nadrzedny
jakim jest uzyskanie pewnych efektow rzeczywistosci. W projekcie
InfiJtron bedziemy wigc poszukiwa¢ wielu mozliwosci, stosujac za-
rowno prosty material z rejestracji na zywo, jak i przeprowadzajac
poszukiwania strukturalne i r6znego rodzaju transformacje. Ale nad-
rzednym celem jest osiagnig¢cie pewnej aury, pewnej substancji, kto-
ra tworzy sama istota projektu, ajest nig pokazanie nierealnego wy-
miaru wielu rzeczywistosci, ktore my ujawniamy poprzez kolejne
dziatanie. Dlatego tez wybrali§my wideo, ktore, w tym przypadku,
jest narzedziem roboczym, jest narzedziem formy, poniewaz film jak
najbardziej oddaje proces. Ani wielos¢ rysunkow, ani cykl zdje¢, nie
sa w stanie odda¢ procesualnosci sztuki. Nic lepszego nie wymys$lo-
no, oprocz samego zycia.

M. J.: Czy mozliwo$¢ zatrzymania, koncentracji uwagi na konkretnym
obrazie, dzigki technice wideo moze by¢ dla Ciebie istotna? Na ile
tworzony przez Ciebie obraz wideo jest odbiciem realnej rzeczywi-
stosci?

A.Z.: Koncentracja uwagi na obrazie wideo moze by¢ zaréwno zaleta,
jak 1 wada. Tak naprawde, procesualnos$¢, ktéora mnie interesuje, po-
przez wideo jest sptaszczana, przekazywana fragmentarycznie, wyryw-
kowo. Zapis zawsze bedzie poszarpany, zmontowany, skrécony, zaw-
sze jest to jakis wybor, klatki z jakiego§ wydarzenia. Tak wigc zapis
wideo, nawet ten najwierniejszy, nie moze zastapic¢ ani by¢ porowny-
wany do uptywu czasu, zycia i obszaro6w przestrzeni. W sensie ogol-
nym, wideo daje mozliwo$¢ zatrzymania rzeczy, ktore normalnie gdzie$
nam uciekajg. Ale niejest to nic szczeg6lnego, wlasciwosc¢ t¢ zachowu-
janawet obrazy; genialny artysta potrafi! z chwil zycia i procesualno$ci
modela odda¢ kwintesencj¢ tego, co ucieka, ulatuje. W przypadku wi-
deo, moze by¢ to uznane nawet za zarzut, bowiem poprzez ,,wylew-
no$¢" obrazu ijego popularnosc, tres¢ moze by¢ tatwo zaktécona; wow-
czas, wydobycie wlasciwego sensu zapisu wideo jest niezwykle trudne.
Wideo ulegto totalnej popularyzacji; poprzez dostgpnos¢, kamera wideo
stata si¢ narzedziem pauperystycznym. To nie pomoglo w utrzyma-
niu kondycji sztuki wideo, ktora zawsze wydawata si¢ bardzo ulotna.
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Zbigniew Libera
Malgorzata Jankowska: Co Pan sadzi o polskiej sztuce wideo?

Zbigniew Libera: JesteSmy krajem tak zacofanym, ze zastanawiam
si¢ czy w ogble mozna moéwi¢ o czyms$ takim, jak sztuka wideo w
Polsce. Na pewno sg artysci, ktorzy uzywaja wideo, ale nie istnieje
chyba cos$ takiego, jak w innych rozwinigtych krajach, gdzie istnieje
osobny przedziat artystow wideo - artystow, ktorych prace badaja
sens wideo, i ktorzy robig prace, ktore sag tylko i wylacznie ,,w §wia-
domosci" wideo i pod wideo zrobione; u nas nie ma takiej sztuki.

W Polsce prywatny sprze¢t wideo posiadat Wojciech Bruszewski, ja
bylem chyba drugi. Pamigtam, jak jezdzilem z walizka na kotkach,
przewozac ten odtwarzacz i kamerg, a czgsto i telewizor, bo jak chcia-
fem cos$ pokaza¢ w galerii, to sam musiaiem organizowac sprzgt. Po-
tem pojawit si¢ festiwal WRO we Wroctawiu (1989) i fakt zaistnienia
tego wydarzenia spowodowal, ze powstawaty prace wideo.

M.J.: Jak odréznia Pan ,,sztuke wideo" od ,,sztuki robionej za pomoca
wideo"?

Z.L.: Sztuka wideo jest zdeterminowana narzgdziem, np. w przypad-
ku Wojciecha Bruszewskiego czy Jozefa Robakowskiego, ktorzy robili
wideo, nie mogto to by¢ zadne inne narzedzie, bo ich sztuka opierata
si¢ na badaniu istoty tego medium. Wspotczesni artysci, np. Artur
Zmijewski czy Katarzyna Kozyra wykorzystuja taéme wideo jako naj-
tanszy i najtatwiejszy srodek rejestracji.

M.J.: A w jaki sposob Pan wykorzystywal wideo?

Z. L. Ja uzywatem wideo nie dlatego, ze interesowata mnie sztuka
wideo, tylko w celach dokumentowania tego, co si¢ dziato wokol mnie.
Wideo byto dla mnie §wietnym narzg¢dziem dokumentacji. Prace, kto-
re zrobilem, to sg filmy dokumentalne. Faktem jest, ze gdyby nie bylo
wideo, to oczywiscie nie mozna byltoby zrobi¢ tych prac. Niemozliwe
byloby udokumentowanie pewnych sytuacji za pomoca kamery fil-
mowej. Wideo dawalo latwos$¢ rejestracji, w kazdym momencie.

M.J: Prace Perseweracja mistyczna i Obrzedy intymne maja rzeczy-
wiscie charakter dokumentu, stosowat Pan jednak montaz, efekty
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przyspieszania, zwolnien i powtorzen, ktore zintensyfikowaty prze-
kaz, wzmocnily jego dramaturgig...

Z.L.: Nie bylo to zamierzone. Montaz robitem tylko dlatego, ze mo-
gltem go robié, poniewaz bylo to wpisane w mozliwosci sprzetu, a nie
dlatego, ze wymyslilem sobie, ze moja praca potrzebuje zwalniania
czy przyspieszania. Jezeli jednak udato si¢ osiggna¢ taki efekt, to bar-
dzo dobrze. Caly czas eksperymentowatem, kazde moje dotkniccie
kamery bylo eksperymentem, zabawa, wycigganiem nowych rzeczy...
Mnie bardziej interesowato wideo w takim sensie, jak przypuszczam
Nam June Paika, znaczy, ze on wlaczyt w obreb sztuki co$, czego weze-
$niej w sztuce nie bylo. Zaczat uzywaé¢ wideo jako co$ spoza $wiata
sztuki, dopiero nastepne kilkanascie lat po nim wideo stato si¢ w tym
obszarze zjawiskiem naturalnym.

Mnie tez interesowalo wideo jako co$, co jest ,,cheap" (tanie), czyli
kiepskie w jakosci. Jesli robitem filmy o rodzinie i z krggu rodziny,
mozna by zaryzykowa¢ antropologiczne czy etnograficzne, bardzo z ze-
wnatrz, to sprzet wideo w swojej prostocie byl dla mnie idealnym
narzgdziem rejestracji. Moglem na przyktad odda¢ go ,,obserwowa-
nym" ludziom - ,,grupie badanych" i oni sami krecili film o sobie.
Sposoéb, w jaki uzywali tego medium i co nim nakrecili duzo o nim
mowil; w taki sposéb powstawaty moje filmy, to bylo co$, co mnie
interesowalo. Z takich materiatow powstal Jak tresuje si¢ dziewczyn-
ki (1987).

M.J.: Panskie prace wideo maja rzeczywiscie charakter dokumentu,
jednak pokazywana przez Pana rzeczywisto$¢ wydaje si¢ by¢ zakazo-
na, ,,zawirusowana". Mowil Pan, Ze jest zafascynowany zjawiskiem
,.btedu"; jaka rzeczywistos¢ Pana interesuje?

Z.L.: Ja to widz¢ bardzo prosto: jezeli jest tak, ze krgcenie filmu jest
drogie, to podejmuje si¢ decyzje, zeby kreci¢ to, cojest wazne, a o tym
co jest wazne decyduje ten kto jest producentem. W rezultacie jest
bardzo mato materialow, ktore pokazywatly jakie$ inne strony zycia
niz te, ktore znamy chocby z kina czy telewizji. Im dalej wstecz, tym
byto ich mniej. Kiedy jednak pojawilo si¢ tanie narzegdzie rejestracii,
to nagle okazato si¢, ze nie trzeba kamery trzymac na statywie i ze
obraz moze by¢ zamazany, i ostro$¢ niekoniecznie wtasciwa itp., a i tak
nasza percepcja to wszystko wychwyci. Co wazniejsze, kamera wideo
pozwolita ogladaé i rejestrowac takie fragmenty rzeczywistosci, ktore
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nigdy dotad nie byly rejestrowane. | wtedy, w sposob zupeinie natu-
ralny, okazalo si¢, ze rzeczywisto$¢ jest zupetnie inna niz ta, ktora
nam pokazywano. W rzeczywisto$ci, rownie duzo, a by¢ moze i wie-
cej jest obrazéw brzydkich niz tadnych. Mnie interesowalo zawsze
odkrywanie pewnych zwiazkoéw wiadzy i tego, w jaki sposob ona urabia
swoich cztonkow. Odkrywatem ich nie od goéry w dot, tylko od dotu
w gore, czyli wyszukiwatem, w takiej przecigtnej rzeczywistosci, kto-
ra poprzez np. powtarzanie gestow obojetnieje, przez co nie zastana-
wiamy si¢ nad nia, tylko wiele rzeczy robimy mechanicznie. W takich
banalnych rzeczach znajduje si¢ to, co najwazniejsze. O tym jest Jak
tresuje sie dziewczynki, ale i troche cala tworczosé np. Artura Zmi-
jewskiego. Pokazuje on rzeczy, ktére stanowig moze polowe §wiata,
ale ktorych nie widzimy, a kamera wideo moze do nich dotrze¢.

M.J.: Na poczatku lat dziewigcdziesigtych wykonal Pan kilka instala-
cji wideo...

Z.L.: Na poczatku instalacje wideo byly sposobem pokazywania tasm.
W pierwszej uzylem filmu Perseweracja mistyczna, ktéry trwa ok.
50 min., przez co jest nie do ogladania. Film w fazie wizualnej jest
wlasciwie nieciekawy, nic si¢ w nim nie dzieje. Przez kilka lat zasta-
nawiatem si¢, jak moge pokaza¢ ten materiat. Wpadiem na pomyst
(po $mierci babki), ze mozna postawi¢ telewizor na meblu, i wowczas
pozwoli to na dowolne ogladanie materiatu wideo. My$lenie przebie-
gato na linii kamera - telewizor - dom, przy czym telewizor rozumia-
ny oczywiscie jako sprzet domowy, cos$ co oglada si¢ w domu, ktory
z kolei jest rodzajem przestrzeni ograniczonej, i1 w takiej przestrzeni
ekrany moga by¢ mate. [ wlasnie takg natur¢ moim zdaniem ma row-
niez wideo - co$§ prywatnego i przystosowanego do indywidualnego
odbioru. Instalacje Perseweracja mistyczna i Zabawy z matkq byty
proba ukazania tego w ten sposob.

Zawsze miatem pewne problemy z tym, jak pokazywac¢ wideo. Pod-
stawowym problemem, jeszcze w latach osiemdziesiatych, byto to, ze
nie byto rzutnikow wideo i projekcje ograniczaly si¢ do prezentacji na
telewizorze. Musiaiem godzi¢ si¢ na obraz zamknigty w skrzynce, ktora
ma jaka$ forme¢. Potem pojawit si¢ powazniejszy problem. Poczutem,
ze potrzebuje¢ innych, bardziej profesjonalnych srodkow do realizacji;
prosta rejestracja i montaz, czyli dokumentalne wideo przestato mnie
interesowac. Nie mogac przekroczy¢ pewnej granicy, zrezygnowatem
z wideo i przez chwilg zajatem si¢ wyszukiwaniem sposobow prezen-
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tacji materialow juz zebranych. Stworzylem seri¢ obiektow, w kto-
rych wykorzystywatem telewizory albo cale systemy wideo lub inne
maszyny, ktore byly wmontowane w przezroczyste, azurowe obiekty,
jedynie sugerujace co$ organiczno-konstrukcyjne ksztatty. Obraz wi-
deo wprowadzony w ich struktury byt rownie oniryczny, prawie nie-
zauwazalny. Taka byta instalacja Kgpielowicz.

M.J.: Chciaiabym powrdéci¢ do tego, co powiedzial Pan o wideo jako
narzedziu prywatnym... ,,Sztuke¢ prywatng" uprawiali arty$ci Lodzi
Kaliskiej, z ktérymi byl Pan zwigzany?

Z.L.: Tak, w kregu ,,Kultury Zrzuty" uprawialo si¢ tzw. ,,sztuke pry-
watng" 1 wideo doskonale do tego pasowato, chociaz ,,prywatne" zna-
czylo trochg¢ co innego niz teraz. Wtedy nie mozna byto legalnie wy-
stawia¢ w galeriach, wigc taka ,,prywatna" dziatalnos¢ byta jakims
sposobem funkcjonowania. Przy pomocy mojej kamery NTSC (spa-
dek), na ,,Strychu" robilismy dosy¢ ciekawe rzeczy, ktore na §wiecie
byly oczywiscie znane, a u nas powstawaly ,,prywatnie", dla waskie-
go grona odbiorcéw. Pamigtam akcje z wykorzystaniem closed-civcuit,
czyli obiegu zamknigtego. Podczas jednej z nich, w pomieszczeniu
znajdowali si¢ ludzie, a w drugim inni ogladali w telewizorze co robig
tamci. Ci pierwsi prowokowali tych drugich. W koncu, sprowokowani
weszli do pokoju i wtedy okazato si¢, ze tam nikogo nie bylo, obraz
ktory ogladali byt jedynie nagrang tasma. Wtedy tego typu akcje miaty
sens, ludzie nie byli przyzwyczajeni do takich gestow, wszyscy czuli
to oszukanie w czasie, bylo to bardzo realistyczne. Teraz chyba nie
datoby si¢ na to nikogo nabrac.
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Piotr Wyrzykowski

Matgorzata Jankowska: W konteks$cie swojej sztuki, méwites$ o ,,roz-
roscie" ciala m.in. poprzez uzbrojenie go w najnowszg technologie.
Czy mozna powiedzie¢, ze w tym procesie role ,,przedtuzenia" spet-
niato na poczatku lat 90. wideo...?

Piotr Wyrzykowski: O rozro$cie wspominatem ogoélnie, majac na my-
$li definicje¢ ciata i jego odczuwanie jako nie zamknigtego organizmu,
a otwartego systemu ulegajacego nieustannym przemianom. Najle-
piej wida¢ to na przykladzie pracy There is No Body (1997), ale tam
byly juz zastosowane nowoczesne technologie (komputer, sie¢). Bez-
posrednie odniesienie wideo do ciata, tak naprawdg, zawiera si¢ w wi-
deo Oglgdaj Mnie (1995), w ktorym wizualizowalem proces digitali-
zacji ciala. Wideo interesowato mnie jako srodek hipnotyzowania ludzi
przed ekranem poprzez emisj¢ okreslonego rodzaju $wiatta i rytmu -
wyciszenia, uspokojenia, skupienia.

M.J.: Rownoczesnie do zainteresowania ciatem, rozpoczate$ proces
,»wychodzenia" (rozpuszczania si¢) poza cielesno$¢. Proces ten rozpo-
czat si¢ od Performance z Anteng, i byt kontynuowany w kolejnych
wersjach lle potrzeba cig¢ aby znalez¢ sie na zewngtrz oraz w Uciele-
Snieniach. Interesuje mnie rola, jaka w tych pracach petito wideo.

P. W: Wideo albo nadawato znaczenia, albo praktycznie rozwijato cia-
to poza granice organizmu. Stawalo si¢ jakby no$nikiem ciala poprzez
zarejestrowanie jego fragmentoéw, bezposrednia transmisj¢ zdarzenia
lub zapis fragmentu, na ktérym odbywat si¢ jaki$ proces. Transmisje
bezposrednie sa o tyle cickawsze, ze przy uzyciu nadajnikow bezprze-
wodowych ciato dostownie uzyskuje niewidzialng forme, ograniczona
jedynie zasiegiem fal. Jeszcze wicksze rozprzestrzenienie ciala na-
stgpowato, kiedy do performance udawato si¢ uzy¢ TV, z jego po-
wszechnym zasiggiem i potencjalnym odbiorem w kazdym domu.
Szczegodlny rodzaj powigzania pomiedzy wideo a cialem ukazatem
podczas wystapienia na Monitorze Polskim /WRO (1994), ktére miato
migjsce w studio telewizyjnym. Tasme wideo z zarejestrowanym moim
cialem wyjalem z kasety i okrgcitem wokot siebie nakluwajac za po-
mocg igly tasme i skore. Uzyskalem w ten sposéb tzw. droputy na
obrazie wideo oraz krwawe rany na ciele.

234



M.J.: W ktérym momencie zaczale$ interesowacé si¢ wideo? Studio-
wale$ malarstwo na ASP w Gdansku?

P.W.: Wideo spelnialo rol¢ innego medium, pozwalato wyj$¢ z pra-
cowni malarskiej, pozwalato réwniez na obcowanie z ludzmi, z mia-
stem; ogodlnie - ze §wiatem zewngtrznym. Spedzanie diugich okre-
sow w izolacji pracowni nie bylo dla mnie rozwijajace. Wideo
oczywiscie miato rowniez szersze odniesienia do mediow, przede
wszystkim do TV, gdzie wlasna produkcja byta alternatywa dla pro-
pagandy, reklamy i zamknigtego obiegu informacji. Tworzyt si¢ nowy
kanat przekazu.

M.J.: Czy mozna powiedzie¢, ze technika wideo umozliwita Ci widze-
nie niewidocznego, czyli koncentracj¢ na szczegélach, ktore sa nie-
zauwazalne, niemozliwe do utrzymania w polu widzenia? Mam na
mysli prace Beta Nassau czy, w nieco inny sposob wspomniang. Oglgdaj
mnie (skanowanie siebie prowadzace do rozpuszczenia wlasnej ciele-
snosci w obrazie elektronicznym)

P.W.: Rzeczywiscie zajmowatem si¢ kiedy$ problemem ,,widzenia nie-
widzialnego". ,,Nie widoczne" bylo dla mnie tym, co znajduje si¢ poza
rama obrazu monitora czy kadru kamery. Ponadto, w tych dwoch pra-
cach niezwykle wazny jest rytm i kierunek zmian obrazu. Ich uklady
przechodza od pionowych do poziomych i faktycznie widz moze od-
nie$¢ wrazenie, ze przedstawieniec w wideo rozwija si¢ daleko poza
projekcja, a to, co jest obserwowane na monitorze jest jedynie tym,
co moze zobaczy¢ w ,,otwartym" przez artyst¢ oknie swojej pracy.

M.J.: Po roku 1994 wideo w czystej formie znika z Twojej tworczosci,
wykorzystujesz je wylacznie jako narzedzie, ktére dostarcza materia-
ty do przetworzenia; podobnie performance, ktory zostat zastapiony
rozbudowanymi formami ,,audio-wizualnych koncertow"

P. W.: Od 1995 roku praktycznie performance i wideo w czystej for-
mie zniknely. Zaczatem eksperymentowac z nie linearnym (improwi-
zowanym) wideo tworzonym na zywo (VJ), gdzie fakt czasu - trwania
wystapienia ponad 6 godzin - staje si¢ bardzo waznym elementem,
zmuszajacym do przekraczania wlasnych ograniczen, do przejscia
ponad fizyczno-energetyczne mozliwosci ciala. Rozpoczynalismy ta-
kie dziatania wspdlnie jako Centralny
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Urzad Kultury Technicznej (CUKT). Jednym z pierwszych powaznych
wystapien byta Technopera — rodzaj improwizacji muzyczno-wizual-
nej. Interesuja mnie wylacznie improwizacje na zywo z obrazem
i dzwigkiem, ktore moglbym nazwacé ,,vj performance". W tych dzia-
faniach element wystgpienia zblizony jest do wykonywania przez mu-
zyka kompozycji muzycznych, a instrumentem sa klawiatura kompu-
tera i mikser wideo. Odbiorcg takich koncertow jest najczesciej masowa
publicznos¢ klubow.
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Abstract

The book Video, video installation, video performance in Poland
1973-1994. History, artists and works presents selected, important
facts and realisations of the history of media art in Poland, in the
context of the world video artl. The publication was to indicate and
describe the creative potential that arose in art with a new technol-
ogy - video, which in 1981 was called by Piotr Krakowski 'a chance
for realisation of the arts integration programme'.

For numerous artists to employ the video technology meant - as
it seems - not only an opportunity to use a new device, highly attrac-
tive for its technical capabilities, but above all it became a basis for

| In 1976 there was held in Poland the first greater event dedicated to
the video art.: the 1st All-Polish Video Show at the 'Labirynt' Gallery in Lu-
blin. The show was accompanied by several publications attempting at de-
piction of the video essence; in a form of brochure there was also presented
descriptions of the projects based on the VHS and TV equipment. The previ-
ous realisation of such kind were introduces at the festivals, workshops and
artistic open-airs, such as in Elblag (the Cinema-Laboratory, 1973), at Nowa
Ruda (1973) or during the "Ztote Grono" in Zielona Gora (1975).

In 1994 there were held two exhibitions dedicated to the video art, in-
stallation and performance, organised by the Art Museum in £6dz, the Na-
tional Museum in Poznan and VIDEOPRZESTRZENIE (VideoSpaces) at the BWA
in Sopot. See: Video, Installation, Performance. Video Art in Poland, cata-
logue, ed. by E. Hornowska, L. Lechowicz, the Art Museum of £.6dZ, National
Museum in Poznan, 1994; JozefRobakowski - Intervention Texts 1970-1995,
ed. by J. Robakowski, "My Archives' Gallery, Koszalin 1995.
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a new language of medium; complex narratives; autonomic worlds or
finally of 'body liberation". Hans Belting wrote that a desire for the
latter was made possible through the electronic picture media and
found its fulfilment in the unbodily pictures2.

The concept of 'video art" as well as offered by the publication
author its categorisation into: tape, video installation and video per-
formance, preceded by an introductory chapter depicting the 'televi-
sion phase" do not determine their final classification or clear-cut
grouping. What unites the selected works and artistic attitudes is the
employment of the video picture, or in general - using the VHS tech-
nique. It does not mean, however, an explicit return to the Me Lu-
han's theory according to which the medium was an extension of
bodily organs and as such it is most often a tool subjected to a man.
As it seems, the medium rather was - as termed by Belting - 'medi-
um-carrier' or 'medium-host' of the pictures 'which the latter need
to be seen by us'3. Then, as said by Belting, they should be under-
stood as a body of picture that with reference to the video consider-
ably broadens the scope of interpretations and roles played by it in
the work of art. Furthermore, inter-media practices allow us to see
through this medium other media and vice-versa. Thus the introduc-
tion of the video into the sphere of installation and performance art
creates new ontological and structurally fluid works. They are of char-
acter close to the structure of spectacle in which the spectators par-
ticipate together with their body and the whole set of physical feel-
ings experienced in the process of perception. The body becomes
a'centre of a new aesthetics', and the permanent interferences in
the perception flow of the media, including the video pictures, "are
meant to replace the passive use of pictures with semantic focus of
attention"4.

2 H. Belting, Picture and its media. Anthropological attempt, "Artium
Questiones" IX (2000), p. 298. Such attitudes are characteristic of the cre-
ative activity of many Polish artists, among others of: Izabella Gustowska,
Jozef Robakowski or Piotr Wyrzykowski.

3 ibid., p. 308.

4 Ibid., p. 317.
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The video was employed depending on the needs and ideas of an
artist. The picture in the form ofloop projection became an installation,
or in another setting it needed a multiplication by multiple transmission
through monitors. Or it could be performed in the system of many
elements both as a playback and in connection with live transmission.
The video was introduced to the performances, actions or other kinds
of situations arranged in the presence of the audience or in the en-
closed space of the studio. Thus the history of the video in Poland is
the history of individual attitudes of the artists and their ideas rather
than established trend or a new discipline of art. For this reason the
book is not a chronological and monographic presentation of the analysed
issues, but only an attempt to indicate certain significant trains, attitudes
and realisations that underwent further transformations with the flow
oftime. It also has to evoke the events and artists whose works occu-
py a prominent place in the history of the post modern art.

The reader will find in the book the descriptions of and comments
about the works of, among others, Ewa Partum, Jolanta Marcolli,
Zdzistaw Sosnowski, Artur Tajber and Izabella Gustowska, the mem-
bers of the "Warsztat Formy Filmowej" (Film Form Workshop) group:
Wojciech Bruszewski, Pawet Kwiek, Jozef Robakowski, Andrzej Pa-
ruzel, the artist of Wroctaw circle: Lech Mrozek and Janusz Szczerk,
and also the representatives of a younger generation: Alicja Ze-
browska, Krzysztof Skarbek, Zbigniew Libera and Piotr Wyrzykowski.
Their realisations were discussed in the context of issues concerning
the essence of video recording and the mode of its employment. There
were analysed in turn: 'the television stage' depicting the early video
works and realisations in the TV studios; the projects realised with
the use of video camera, video installations and video performances.

The book encompasses the period of 1973-1994, i.e. the early,
analytic conceptual stage of the (multi)media art, important consid-
ering both the development of the electronic media and subsequent
activities that were directed towards narration, critical art and advan-
ced technology. The book is supplemented by the appendices including
the interviews with artists and list of the realisations and video works
of 1973-1994.
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Matgorzata Jankowska jest adiunktem w Zaktadzie Historii Sztuki Nowocze-
snej Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Prowadzi zajecia z zakresu
historii i teorii sztuki wspotczesnej i intermediow. Autorka ksigzki Film Artystow,
UMK, Toruh 2002, a takze tekstow krytycznych i teoretycznych poswieconych
sztuce wspoiczesnej. Czionek Polskiej Sekcji AICA, kurator wspotpracujgcy
z Galerig Sztuki Wozownia w Toruniu.

Ksigzka Wideo, wideo instalacja, wideo performance w Polsce 1973-1994.
Historia, artysci, dzielg omawia wydarzenia i postawy artystyczne z obszaru
sztuki intermedialnej w kontekscie swiatowego video artu. Nie jest to jednak
monografia tematu, ale zwrdcenie uwagi na istotny fakt, jakim w przekonaniu
autorki jest sposob wykorzystania i rola obrazu wideo we wspotczesnym dzie-
le sztuki oraz transformacje, jakim ulegat wraz ze zmieniajgcg sie rzeczywisto-
Scig. Publikacja jest takze prébg przypomnienia wydarzen i artystéow, ktérych
twérczos¢ zajmuje wazne miejsce w historii sztuki (multi)medialnej. Praca obej-
muje wydarzenia i realizacje z lat 1973-1994, poczgwszy od wczesnego, ana-
lityczno-konceptualnego etapu sztuki (multi)medialnej, istotnego z uwagi na
dalszy rozwdj medidéw elektronicznych, jak i poézniejsze poszukiwania arty-
stoéw zainteresowanych zagadnieniami narracji, krytyki oraz tgczenia sztuki
i technologii.



