Ewa WOjTOWICZ

MEDIATEKA BABEL.
YOUTUBE JAKO TEMAT,
RAMA FORMALNA I PLATFORMA SZTUKI

Pietnastolecie istnienia platformy YouTube wyznacza impuls do zadawa-
nia pytan o specyfike ,zwrotu kinematograficznego” w wymiarze wykreowanej
za sprawa tego serwisu kultury, zwlaszcza w pierwszych, formatywnych latach
jej istnienia. Przygladajac sie YouTube jako przestrzeni, w ktorej znalazto sie
miejsce takze dla sztuki (jakkolwiek nie dla prostolinijnie rozumianych celow
jej prezentacji czy dokumentacji, lecz dla jej metamedialnych, czesto subwer-
sywnych praktyk), dostrzec mozna charakterystyczne cechy owego zwrotu!.
Dokonat sie on w nadrzednym wobec YouTube kontekscie rozwoju mediéw
spotecznosciowych i ich znaczenia wobec przeksztatcen kultury wizualne;j,
kt6ra one same uformowaty. Wernakularna estetyka, specyficzna rama formal-
na i swoisty modus operandi YouTube staly sie tematem wypowiedzi artystek
i artystow podejmujacych refleksje nad tym narzedziem produkcji kulturowe;.
Refleksja ta miata czestokro¢ charakter autotematyczny, jako ze podejmowana
byta za pomocg tegoz narzedzia i poprzez gre z jego zasadami, okreslajagcymi
zaréwno forme, jak i tre$¢ dostepnych w tym serwisie filméw. Arty$ci zare-
agowali bowiem na pojawienie sie YouTube w potowie pierwszej dekady XXI
wieku poprzez traktowanie zasobow tej platformy jako otwartej biblioteki ma-
teriatéw filmowych mogacych podlega¢ apropriacji i remediacji. Zbiegto si¢ to
z 6wczesng debatg na temat remiksu i kultury konwergencji, ale takze z wylto-
nieniem sie fenomenu tworczych praktyk wernakularnych, takich jak montaz
typu supercut, charakterystyczny dla subkultur amatorskich, polegajacy na
transwersalnym przeczesywaniu istniejgcych zasobéw filmowych?. Reakcja

I Por. M. Sktadanek, Tworzywo bez wtasciwosci — technologia cyfrowa jako metame-
dium, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2011, 1(9), s. 37-45.

2 Por. L. Lessig, Wolna kultura. W jaki sposéb wielkie media wykorzystujg technolo-
gie 1 prawo, aby blokowa¢ kulture i kontrolowaé kreatywnosé, thum. zbiorowe, Warsza-
wa 2005; H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, thum.
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na wyksztalcenie si¢ takiej formy kultury audiowizualnej jest postprodukeja
(w znaczeniu, jakie nadat temu terminowi Nicolas Bourriaud), wypracowana
przez artystéw postugujacych sie strategia remiksu, taktyka przechwytu oraz
wykorzystujacych mozliwosci formalne ramy kulturowej (cultural framework),
jaka stanowi serwis YouTube. Metody tej postprodukeji nie odnosza si¢ zatem
do edycji obrazu stosowanej w przemysle filmowym, lecz - zgodnie z tym, jak
ja rozumie Bourriaud - ,[t]a sztuka postprodukcji wydaje sie by¢ odpowiedzia
na rosnacy chaos globalnej kultury w epoce informacyjnej, ktorej cecha jest
wzrost ilo$ci prac i anektowanie przez $wiat sztuki form dotychczas ignorowa-
nych lub lekcewazonych”3. Tego rodzaju kreatywne mozliwo$ci nie zaistniaty-
by bez zwrotu kinematograficznego rozumianego tu nie jako przejécie artystow
na pozycje tworcéw filmowych?, lecz jako praca z samg platforma YouTube,
stanowigca nieograniczone repozytorium obrazdéw, na podobienstwo opisanej
przez Jorge Luisa Borgesa Biblioteki BabelP. Paradoksalnie bowiem, bezpo$red-
nio rozumiany zwrot kinematograficzny widoczny w obrebie YouTube wynikat
raczej z masowej tworczosci amatorskiej, ktdra w wickszosci przypadkéw nie
przedzierzgneta sie w sztuke. Artysci i artystki podjeli natomiast prace z nad-
miarem tresci wynikajacych z owego wernakularnego zwrotu. Taktyki tej pra-
cy, zwlaszcza w opisywanych ponizej przyktadach z pierwszych lat istnienia
YouTube, wahaty si¢ od wykorzystywania jej zasobéw w duchu found footage
po badanie elastycznosci formalnych ram platformy, m.in. cech jej interfej-
su. Ta ostatnia postawa przypomina o pokrewienstwie z dwudziestowieczna
awangardg filmowa. Zwrot kinematograficzny bylby tu zatem zwigzany z ak-
tywnoscig tworcza blizszg takiemu montazowi, ktory Dziga Wiertow okre$lat
jako ,«pisanie» filmu” oraz ,montazowe «widze»”®. Dokonujacy sic w ramach

M. Bernatowicz, M. Filiciak, Warszawa 2007; A. Keen, Kult amatora. Jak internet niszczy
kulture, tham. M. Bernatowicz, K. Topolska-Ghariani, Warszawa 2007; B. Raftery, I'm Not
Here to Make Friends: The Rise and Fall of the Supercut Video, Wired” 2010, 30 sierpnia,
<https://www.wired.com/story/supercut-video-rise-and-fall/> [dostep: 7 marca 2020].

3 N. Bourriaud, Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the
World, ttum. J. Herman, New York 2002, s. 13. Cytowany fragment w przektadzie E. Wojto-
wicz. Pomimo iz francuski autor sformutowat te mysl kilka lat przed rewolucja spoteczno-
$ciowa i nie odnosit sie do kultury sieciowej, wydaje si¢ ona trafnie ilustrowaé stan rzeczy,
z jakim mierzg si¢ artysci i artystki podejmujacy dziatania w(obec) YouTube.

4 Por. Kino-sztuka. Zwrot kinematograficzny w polskiej sztuce wspétczesnej, red.
J. Ronduda, £. Majmurek, Warszawa 2015.

5 J.L. Borges, Biblioteka Babel [przedruk z 1957, bez nazwiska ttumaczal, ,Przekréj”
2019, 3564, <https://przekroj.pl/kultura/biblioteka-babell-jorge-luis-borges> [dostep:
6 marca 2020].

¢ D. Wiertow, Cztowiek z kamerg, ttum. T. Karpowski, Warszawa 1976, s. 38, 76. Nie
jest jasne, czy Wiertow miat na mysli pisanie tekstu literackiego, czy tez raczej ikonopisanie.
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YouTube i za sprawg tej platformy kinematograficzny zwrot tym jednak rézni
sie od swych awangardowych korzeni, iz polega nie tyle na ,widzeniu” i ,pisa-
niu”, ile raczej na ,nadpisywaniu”, by uzy¢ tu terminologii informatycznej jako
bardziej adekwatnej wobec omawianej tu sfery. Mieséci w sobie takze paradoks:
oto pierwsze lata odkrywania ,mediateki Babel” charakteryzuja w podobnym
stopniu cechy tylez awangardy (fascynacja nowym medium, formalizm, eks-
perymentowanie), co ponowoczesnosci (apropriacja, czerpanie z zasobow za-
réwno ,sztuki wysokiej”, jak i kultury masowej, aprobata dla kiczu). Tworcze
eksperymenty z YouTube w pierwszych kilkunastu latach istnienia platformy
wyznaczaja zatem chronologi¢ istotnych przemian wwizualnej kulturze siecio-
wej, ktorych znaczenie tatwo przeoczy¢ wobec szybkosci jej rozwoju.

ARTYST(K)A JAKO POSTPRODUKCJONIST(K)A

Juz po dziesieciu latach od uruchomienia YouTube zapomniano o poczat-
kowych ograniczeniach technicznych zwigzanych z przepustowoscia sieci,
warunkujacych dhugo$é oraz jako$¢ zamieszczanego w serwisie materiatu’.
Pierwsze formy obecnosci sztuki w tym kontekscie odnosity sie jednak do
tego samego, co poczatki wszelkich nowych, technologicznie uwarunkowa-
nych mediéw: stymulujacych aktywno$¢ tworczg ograniczen, ktorych rozpo-
znawanie i przekraczanie stanowito jedng z artystycznych taktyk. Drugg faza
bylo traktowanie przez artystéw zasobow serwisu jak nieograniczonej me-
diateki o tylez fascynujacej co osobliwej ,chaotycznej i bezksztalttnej zawar-
tosci”®, podobnie jak w Borgesowskiej Bibliotece Babel. Pozyskany na zasa-
dzie found footage materiat filmowy podlegat rekontekstualizacji, ujawniajac
tez mechanizmy dziatania sieciowych mikrotrendéw, czyli krotkotrwatych,
lecz intensywnych fal mody na okre$lone konwencje obrazowania, wzbiera-
jacych nastepnie w responsywnie i wielokierunkowo budowane narracje roz-
powszechniane na zasadzie wirali®. Medium filmu - a whasciwie cyfrowego
wideo — nadaje si¢ do tych postprodukcjonistycznych praktyk szczegolnie do-
brze, poniewaz dostarcza materiatu do kolektywnego remiksu refleksyjnego™.
Procz dziatan polegajacych na przechwycie i remiksie tresci z obszaru subkul-

7 Dhugos¢ przesytanego materiatu filmowego w roku 2010 zostata zwickszona z do-
tychczasowych 10 do 15 minut: <https://youtube.googleblog.com/2010/07/upload-limit-
-increases-to-15-minutes.html> [dostep: 6 marca 2020].

8 Borges, Biblioteka Babel, s. 141.

® Por. N. Stagg, Trends and their Discontents, w: The Present in Drag, red. DIS, Berlin
2016, s. 92-105.

10 E. Navas, Remix Theory. The Aesthetics of Sampling, Wien-New York 2011, s. 66.
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tur fanowskich i prosumenckiej kultury wernakularnej (Oliver Laric, 50/50,
2007; Jodi, Folksonomy.net, 2008), arty$ci odwracali tez relacje z odbiorca,
na przyktad wystosowujac zaproszenia do otwartej wspdtpracy w duchu wol-
nej kultury". Przyktadem tej postawy byt projekt Matthiasa Fritscha Music
from the Masses (2008-2013), w ktorym artysta zaktadal, ze ,ten model re-
cyklingu i generowania nowej tre$ci odzwierciedla «rzeczywisto$¢ YouTube»,
gdzie materiat jest w cigglym przeptywie”!2. Cecha projektu byto uwolnienie
obrazow filmowych, ktére mogly by¢ wykorzystywane przez kompozytorow
roznych $ciezek dzwickowych do wszelkich celéw, w tym komercyjnych.

W pierwszych kilku latach istnienia YouTube dominowaty jednak po-
stawy artystyczne polegajace na swobodnej eksploatacji zasobéw platformy;
podtrzymujgce tym samym nieréwnowage pomiedzy legitymizowanym in-
stytucjonalnie $wiatem sztuki a sSrodowiskiem kultury amatorskiego uczest-
nictwa. Dopiero zamieszczenie prac w obrebie samej platformy pozwalato na
krok w strone demokratyzacji, lecz wigzato sie takze z ryzykiem wynikaja-
cym z wyjscia poza bezpieczny elitaryzm $wiata sztuki. Taki proces uwidocz-
nita wystawa ,Artists Using YouTube” (2008), zorganizowana w nowojor-
skiej The Kitchen!®. Na zaproszenie kuratorki Rachel Greene wzieli w niej
udziat m.in.: Sue de Beer, Matthew Higgs, Wayne Koestenbaum i Matthew
Ronay, ktorzy choé¢ nie utworzyli pdzniej kanonicznego kregu artystow ,uzy-
wajacych” YouTube, wskazali na mozliwosci wynikajace z nieograniczonego
dostepu do jego zasobéw. W ich wydaniu zwrot kinematograficzny polegat
na eksploracji wcigz powiekszajacej sie mediateki, z ktdrej czerpano zarow-
no tresci z zakresu kina artystycznego, jak i niezamierzenie komiczne badz
nieudolne technicznie amatorskie ,filmiki”. Dziatajac w taki sposob, arty$ci
stawali sie w istocie (n)etnografami, a nastepnie takze kuratorami stwarzanej
ad hoc wirtualnej filmoteki, przypominajacej nieco indeksalny w swym cha-
rakterze gabinet osobliwosci. Jednocze$nie, poprzez ,uzycie” YouTube w ten
sposob, arty$ci dotgczyli do heterarchicznej spotecznosci uzytkownikéw, ma-
jac do dyspozycji te same narzedzia i ramy formalne, ktore dotyczyty wszyst-
kich uczestnikéw obiegu tre$ci w tym serwisie. W tym samym bowiem czasie

I Nazwa projektu odwraca znaczenie tytutu ptyty zespotu Depeche Mode Music for
the Masses (1987). Nie bez znaczenia jest fakt, ze fani tego wtasnie zespotu przyczynili sie
do rozwoju autonomicznej subkultury o wybitnie wspdlnotowym charakterze.

12 M. Fritsch, Music from the Masses, 2008-2013, <http://subrealic.net/mftm>
[dostep: 6 marca 2020].

13 Byta to pierwsza wystawa prezentujaca tworczo$é powigzang z YouTube w instytucji
sztuki. The Kitchen, ktére zatozyli w roku 1971 Steina i Woody Vasulkowie, jest najdtuzej
dziatajacym w Nowym Jorku miejscem kultury o charakterze non profit: <https://thekit-
chen.org> [dostep: 6 marca 2020].
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popularno$¢ zdobywac zaczely filmy montowane przez amatoréw w technice
supercut, koncentrujace sie obsesyjnie na jednym powtarzanym motywie,
zwrocie czy ge$cie!, ktére mozna uznaé za charakterystyczne dla estetyki
YouTube jako ,niesfornego medium”".

Wystawa w The Kitchen przetarta szlak kolejnym inicjatywom, wy-
nikajacym z préb przechwycenia twoérczo$ci wernakularnej przez system
artystyczny. Okazato si¢ jednak, ze nie wszystkie proby mariazu filmowej
kultury masowej ze $wiatem sztuki zostaly uwienczone sukcesem tego
ostatniego. Przyktadem byt konkurs YouTube Play (2010) zorganizowany
przez Muzeum Guggenheima, ktdérego rezultaty wyswietlono na fasadzie
nowojorskiej siedziby tej instytucji w formie publicznej, wielokanatowej
projekeji's. Zaprezentowano dwadziescia pieé filméw o bardzo roznym cha-
rakterze, z ktérych ponad potowe stanowity remiksy. Tematyka byta celowo
rozlegla i roznorodna: od remake’u Cztowieka z kamerq do teledysku ze-
spotu Die Antwoord". Wydarzenie to, majace zapoczatkowa¢ Biennale Kre-
atywnego Wideo, nie doczekato sie jednak zapowiadanej kontynuacji. Oka-
zato sig, ze transfer estetyki YouTube do tradycyjnego $wiata sztuki ujawnia
jego skostniato$¢, a dominujacy w muzeach hierarchiczny system ekspercki
przegrywa z oddolng dyktaturg komentariatu. Bombastyczne projekcje na
$cianach rotundy Muzeum Guggenheima, epigonskie zresztg w swej formie
wobec prac choéby Nam June Paika czy Stana VanDerBeeka, wydaja sie by¢
nietrafnie umiejscowione, gdy sa wyjete z dynamiki swego kontekstu kul-
turowego. Pomimo iz treéci poszczegolnych filmow oraz ich kuratorskiemu
doborowi nie mozna byto nic zarzucié, to cata inicjatywa uznana zostata za
nieporozumienie. Nie oznacza to, ze konwencja YouTube nie poddaje si¢
przektadowi na jezyk wielkoformatowej projekcji, charakterystycznej dla
sztuki wideo, cho¢ wowczas jest to sytuacja ewidentnie sztuczna; obnaza

4 Autorem okreslenia supercut miat by¢ bloger i przedsiebiorca internetowy Andy
Baio. Por. A. Baio, Fanboy Supercuts, Obsessive Video Montages, Waxy.org, 11 kwietnia
2008, <https://waxy.org/2008/04/fanboy_supercuts obsessive video montages/> [dostep:
6 marca 2020].

15 Por. C. Vernallis, Unruly Media: YouTube, Music Video, and the New Digital Cine-
ma, Oxford 2013. Autorka wymienia osiem cech estetyki YouTube, w tym reiteracje, inter-
tekstualno$¢, sardoniczny humor czy replikowanie struktury samej sieci.

16 Projekcja odbyta sie 21 pazdziernika 2010 roku. W pierwszym etapie selekeji wyto-
niono 125, a nastepnie 25 filmoéw z nadestanych 23 tysiecy. W jury zasiadali m.in. Laurie
Anderson, Douglas Gordon, Takashi Murakami, Shirin Neshat i Apichatpong Weerasetha-
kul. <https://www.guggenheim.org/youtube-play> [dostep: 6 marca 2020].

17" <https://www.youtube.com/playlist?list=PLF26E81358F8738C6> [dostep: 6 mar-
ca 2020].
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tez ,nedze” obrazu poprzez jego zazwyczaj niedostatecznag jako$¢'®. Tak byto
w przypadku wystawy ,How Cats Took Over the Internet” (2015) w nowo-
jorskim Museum of the Moving Image, prezentujacej m.in. to, co uznawa-
ne jest za esencje popularnej kultury YouTube, czyli tzw. $mieszne filmiki
z kotami®. Projekcja tych materiatéw w obszernym audytorium kinowym
nie tylko ujawniata niska rozdzielczo$¢ obrazu, lecz takze przeksztatcata
forme odbioru z prywatnej w publiczng, co byto dla tych form wypowie-
dzi nienaturalne. Przywracata tez zasady percepcji utrwalone w kulturze
XX wieku przez tradycje kina (unieruchomienie ciata widza, oglad obrazu
na duzym ekranie), a tematycznie przypominata o nieskomplikowanej roz-
rywce, ktdrej niegdy$ dostarczaty nickelodeony:

WOBEC RAMY FORMALNE]

Pierwsze przejawy zainicjowanego przez artystéw zwrotu kinematogra-
ficznego w obrebie kultury sieciowej, ktorej kierunki rozwoju wytyczane
byty ,oddolnie” przez rzesze przejawiajacych tworcze ambicje amatorow,
charakteryzowaly sie dwiema z trzech cech, na ktore wskazywata Annet
Dekker: bazowaniem na cyfrowym folklorze i stosowaniem metody twor-
czej polegajacej na tzw. surfingu po tre$ciach audiowizualnych?. Trzecig,
kluczowa cechg, o ktorej pisze Dekker, powotujac sie na Olge Goriunovg,
jest zaistnienie ,sztuki platform”, majacej charakter konceptualnej analizy
formalnej ramy, jaka zaistniata za sprawg platformy takiej, jak YouTube?!.
Tego rodzaju ramy formalne, ktorych wykazywanie i przekraczanie zacze-
to zajmowa¢ artystow ,uzywajacych” YouTube, dotyczyty m.in. interfejsu
uzytkownika, oglagdania materiatu w petli za pomoca przycisku ,Play Again”,
a takze autoodtwarzania z wykorzystaniem tre$ci dobranych asocjacyjnie
przez dziatajace w tle algorytmy. Tak postapit na przyktad Martin Kohout,

18 Por. H. Steyerl, W obronie nedznego obrazu, thum. k. Zaremba, ,Konteksty” 2013,
nr 3, s. 101-105.

19 T A. Kingson, ‘How Cats Took Over the Internet’ at the Museum of the Moving
Image, ,The New York Times” 2015, 6 sierpnia, <http:/www.nytimes.com/2015/08/07/
arts/design/how-cats-took-over-the-internet-at-the-museum-of-the-moving-image.html?
r=0> [dostep: 20 lutego 2020].

20 A. Dekker, The Art of Platforms, ,Guggenheim Blogs” 2010, 2 listopada, <https:/
www.guggenheim.org/blogs/the-take/the-art-of-platforms> [dostep: 6 marca 2020].

21 Por. O. Goriunova, Swarm Forms: of Platforms and Creativity, ,Mute” 2007, 2(4),
<https://www.metamute.org/editorial/articles/swarm-forms-platforms-and-creativity >
[dostep: 6 marca 2020].
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ktérego praca Moonwalk (2008) polegata na analizie formalnych jakos$ci in-
terfejsu YouTube na wzdér awangardowych eksperymentéw Waltera Rutt-
manna czy Hansa Richtera z czaséw kina absolutnego??. Niektdre z tego
rodzaju filméw przypominaja tez o dorobku Fluxusu czy Warsztatu Formy
Filmowej ze wzgledu na gre z forma i estetyczny redukcjonizm. Inne siegaja
po klisze niewidocznych schematéw interfejsu odtwarzaczy tresci audiowi-
zualnych (np. DVD), ktére w niedostrzegalny sposéb ksztattuja percepcje
odbiorcow. Te wtasnie sg przyktadem postawy postprodukcjonistycznej,
jak w przypadku Constanta Dullaarta i jego projektu YouTube as a Subject
(2008), sktadajacego sie z szesciu ultrakrotkich filmoéw, ktorych gléwnym
tematem byta gra z elementami formalnymi interfejsu ekranowego tytu-
towego serwisu?’. Jedna z miniatur filmowych w ramach cyklu, YouTube
DVD Bounce, stata sie¢ zaczatkiem serii dokamerowych dziatan performa-
tywnych, w ktdérych artysta wciela sie w posta¢ ,DVD Guya” jako ,ludzkie-
go wygaszacza ekranu” (,Human Saver”)**. Wybierajac zwyczajne wnetrza
i nieatrakcyjne plenery, nieprawidtowo kadrujac i nie dbajac o estetyke obra-
zu, Dullaart porusza przed kamera owalnym kawatkiem papieru, na ktérym
wydrukowany jest napis ,DVD” i charakterystyczny ksztalt krazka. Ruch
jego ciata nie tylko imituje ,ptywanie” tego charakterystycznego dla formatu
DVD elementu wygaszacza ekranu, ale przywodzi na my$l tworczos¢ Johna
Baldessariego, zwtaszcza jego dokamerowy performans I Am Making Art
(1971), ale tez fotografie z cyklu Wrong(1967). Czy zatem Constant Dullaart
,robi sztuke”, odwotujac sie do szkatutkowo pojmowanej historii no§nikow
obrazu? Z pewno$cig postuguje sie tu , kulturowa ramg” (The Framework of
Culture)?*, dokonujac remiksu o charakterze dialogu z tradycja sztuki (tu:
wideoperformans) i technologig (tu: DVD), ktora stanowita jej ,wsparcie
techniczne”?¢. Jak sam wyjasnia, przywotujac przyktad Andrieja Tarkow-

22 Praca ta zmienila swoje znaczenie wraz ze zmiang formatu wyswietlania przez
YouTubez4:3do 16:9.

23 <http://www.constantdullaart.com/site/html/new/youtubeasasubject.html> [dostep:
6 marca 2020].

24 Gra stéw zwigzana z angielskim screen saver, oznaczajacym oszczedzajacy energie
wygaszacz ekranu.

25 Por. Navas, Remix Theory..., s. 15. Navas definiuje owa ,rame kultury” w kontekscie
dwu poziomo6w operacji: pierwszy zachodzi wraz z pojawieniem si¢ danego elementu w kul-
turze, drugi wtedy, gdy dojdzie do apropriacji badz przechwycenia pierwotnego motywu ce-
lem nadania mu innej wartosci kulturowe;j.

26 Por. R. Krauss, Two Moments from the Post-Medium Condition, ,October” 2006,
116, s. 56.
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skiego w relacji do dojrzatego juz w jego czasach medium filmu, W relacji
do Internetu medium jest bardziej interesujace niz wickszos$¢ jego tresci”?’.

Dziatania Dullaarta wskazuja na zainteresowanie zagadnieniami formal-
nymi w pierwszych dwdch latach istnienia platformy YouTube. Podobnie jak
w przypadku dwudziestowiecznej awangardy, faza ta zostata zakonczona, gdy
w drodze kolejnych redukeji dotarto do zanegowania reprezentacji. Za symbo-
liczne zakonczenie okresu zainteresowania owa ramg formalng nalezy uzna¢
prace, ktéra cho¢ silnie redukcjonistyczna, nie wynika z pobudek wytacznie
formalistycznych. To film Untitled (Black Video) Martijna Hendriksa (2009),
ktéry bazuje na materiale usunietym z pola widzialnosci z uwagi na drastycz-
ny charakter: nagraniu dokumentujacym egzekucje Saddama Husajna. Praca
sktada sie z czarnego tta w miejscu obrazu i zapisu komentarzy zamieszcza-
nych przez widzéw filmu, obrazujacych cata skale emocji, jaka towarzyszyta
jego ogladaniu. Ten czarny prostokat ma charakter indeksalny, co wybrzmie-
wa poprzez zestawienie z wypowiedziami ogladajacych.

SUBWERSYWNY POTENCJAL CYRKULACJONIZMU

Gdyby spojrze¢ na projekt Hendriksa jako na moralitet na temat zobojet-
nienia wywotanego medialnym zaposredniczeniem w kontakcie z niepoko-
jacym czy epatujagcym jawng przemocg obrazem, to uzasadniona stataby sie
réwniez teza, ktérg stawia Rabih Mroué w pracy Pixelated Revolution (2012).
Material egzemplifikacyjny do tego performatywnego wykladu stanowity
gtownie krotkie formy filmowe zarejestrowane kamerg w telefonie komor-
kowym przez cywilnych $wiadkéw wydarzen wojennych w Syrii, a nastep-
nie zamieszczone na YouTube. Ich wspdlng cechg jest kierowanie obiektywu
w strone snajpera mierzacego do ,cztowieka z kamera”. Niektore gwattownie
urywaja sie po — jak mozna sadzi¢ - celnym strzale. Mroué, wchodzac w role
zdystansowanego naukowca-eksperta, przywotuje m.in. dziewietnastowiecz-
na optometrie, co do ktérej wierzono, iz poprzez zapisanie obrazu sprawcy
na siatkéwce oka ofiary moze przyczyni¢ sie do rozwoju kryminalistyki. Jak
zauwaza jednak Melissa Gronlund, artysta odwraca popularne przekona-
nie, iz siatkéwka ludzkiego oka dziata na podobienstwo filmowej kliszy: to
,Jkamera [jest] integralna czescig ciala - optyczng proteza”?®. Rola obrazéw

27 C. Guida, YouTube as a Subject. Interview with Constant Dullaart, w: Video Vortex
Reader II. Moving Images Beyond YouTube, red. G. Lovink, R. Somers Miles, Amsterdam
2011, s. 332.

28 M. Gronlund, Contemporary Art and Digital Culture, London-New York 2017,
s. 121.



Mediateka Babel. YouTube jako temat, rama formalna i platforma sztuki 179

tak uzyskanych jest za$ cyrkulacja w sieci, by mogty zaswiadcza¢ o zdarze-
niach nawet po domniemanej $§mierci ich $wiadkéw; ich skutkiem ubocznym
za$ — uobecnianie rozgrywajacej sie przemocy i wojny w sferze prywatnos$ci
widzéw. Rabih Mroué koncentruje si¢ jednak na zaniku instynktu samoza-
chowawczego u autoréw owych ,filmikow”, ktorym byé moze wydawato sie,
ze spojrzenie przez obicktyw niweluje realno$¢ zagrozenia. Tym samym nie
tylko ,dokonuje rekontekstualizacji tresci, ktore prawdopodobnie, bez za-
proponowanej przezen analitycznej ramy, nie znalazlyby si¢ w obiegu $wiata
sztuki”?, ale tez — odgrywajac role autorytetu naukowego, wyjasniajacego stu-
chaczom znaczenie zebranych do analizy przyktadéw — wpisuje sie w pewien
stereotyp charakterystyczny dla paradokséw kultury YouTube. Serwis ten
przeciez juz w ciggu pierwszych lat istnienia stat sie wylegarnia samozwan-
czych autorytetdéw, nadrabiajacych dezynwolturg braki w erudycji. Do tego
nadmiaru uzurpatoréw statusu eksperta odnosi sie projekt Hennessy Young-
man (2010-2012), ktérego autorem (i aktorem) jest nowojorski artysta Jay-
son Scott Musson. Prowadzac na YouTube swoj autorski kanat Art Thoughtz
[sic!], Hennessy Youngman zamieszczat filmy, w ktérych wypowiadat si¢ na
temat $wiata sztuki jako typowy grande dilettante, ktorego nie zbijato z tropu
ustawiczne popetnianie merytorycznych btedéw. Zagadnienia, jakie poruszat,
to miedzy innymi: krytyka instytucjonalna (ponad 60 tys. wy$wietlen), es-
tetyka relacyjna (ponad 205 tys. wy$wietlen), poststrukturalizm (ponad 120
tys. wyswietlen ), ale takze poszukiwanie odpowiedzi na pytanie: jak odnie$¢
sukces w $wiecie sztuki, bedac czarnoskdérym artysta (ponad 100 tys. wy$wie-
tlen). Musson - jako Hennessy Youngman - byl w swoim ewidentnie paro-
dystycznym performatywnym wcieleniu postacig wpisujaca sic w stereotyp
pseudoeksperta, zwracajacego sie do widzéw per ,Internecie” i wygtaszajacego
nawet sprzeczne z rozsadkiem poglady z niezachwiang pewnoscia. Jednocze-
$nie zaszedt tu pewien paradoks, gdyz po kilku latach funkcjonowania kanatu
Hennessy’ego Youngmana sam Jayson Musson byt wcigz artysta niezbyt roz-
poznawalnym, podczas gdy ,jego alter ego byto supergwiazdg”s!.

W ten sposéb artysta wpisat sie w pewien format, uksztattowany za sprawa
kultury, ktéra rozkwitta dzieki mozliwo$ciom, jakie platforma YouTube za-
oferowata swym uzytkowni(cz)kom. Istotna jej czescia jest budowanie przez
YouTuberdéw kapitatu spotecznego opartego na popularno$ci mierzonej liczba

2 Wojtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej, s. 189.

30 Dane z lutego 2020.

31 D Edler, The Problem with Hennessy Youngman, ,Hyperallergic” 2012, 8 czerwca,
<https://hyperallergic.com/49261/the-problem-with-hennessy-youngman/> [dostep: 22 maja
2020].
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odston, komentarzy i subskrypcji. Niekiedy z popularnosci danej gwiazdy ko-
rzystaja takze jej akolici poprzez ,nadpisanie” wtasnych tresci, tak by byty bli-
skie dominujgcego za sprawg swej popularnosci przekazu. Nierzadko przekaz
nalezacy do gtéwnego nurtu popkultury zostaje przekierowany i ,odwrécony”
na wzdr sytuacjonistycznego détournement®?. Mechanizm ten wykorzystat
Ai Weiwei, protestujac przeciw represjom, jakim zostat poddany przez wta-
dze chinskie po ujawnieniu niewygodnych politycznie faktéw. Po zwolnieniu
z kilkumiesiecznego aresztu Weiwei opublikowat na YouTube film, w kt6-
rym jako $ciezki dzwiekowej uzyt utworu Gangnam Style (2012) autorstwa
koreaniskiego muzyka tworzacego pod pseudonimem PSY. Charakterystycz-
na choreografia utworu zostata wzmocniona o subwersywny przekaz miedzy
innymi poprzez rekwizyty, takie jak kajdanki na rekach artysty i tanczacych
wraz z nim jego asystentow. Dzieki ,nadpisaniu” tresci krytycznej na przeka-
zie o globalnej popularno$ci Weiwei, zanim jego film zostat po zaledwie kil-
ku godzinach skasowany przez chinska cenzure, zdotat dotrze¢ do milionéw
odbiorcow??. Na zablokowanie rozpowszechniania filmu Weiweia zareagowat
$wiat sztuki, przygotowujac adhokratycznie zorganizowang pomoc. W projek-
cie Gangnam for Freedom (2012), ktorego twarza zostal Anish Kapoor, wzieli
udziat m.in. pracownicy Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku. Przytaczyli
sie do nich cztonkowie zespotéw wielu innych placowek wystawienniczych
oraz dziatacze ruchéw amnestyjnych i organizacji dziatajacych na rzecz praw
cztowieka. Poprzez komiczng forme towarzyszaca popularnej na masowa
skale tre$ci utworu docierali ze swym krytycznym przekazem do globalnej
publiczno$ci. Za sprawa charakterystycznej dla YouTube formuty cyrkulacjo-
nistycznej oraz poprzez przechwycenie kapitatu spotecznego gwiazdy K-popu
aktywisci zdotali przypomnie¢ odbiorcom o losie represjonowanych za swe
poglady artystéw. To, co nazwaé wiec mozna — postugujac sie metafora infor-
matyczng - ,nadpisaniem” tresci, bliskie jest tez taktyce ,jazdy na barana”
(piggybacking), opisanej przez Stephena Wrighta w jego uzytkologicznej kon-
cepcji sztuki4. Nie bytoby jednak mozliwe bez rozpoznania przez artystow
mechanizmow, jakimi rzadzg sie platformy takie, jak YouTube, odgrywajace
kluczowa role w ksztattowaniu globalnie stymulowanej ekonomii uwagi.
Powyzej wymienione przyktady uwidaczniaja, ze w pracy z materiatem
pozyskiwanym z ,mediateki Babel” istotna jest sSwiadomo$¢ mechanizmoéw

32 Por. G. Debord, Methods of détournement, w: Situationist International Anthology,
red. i thum. K. Knabb, Berkeley 1981.

3 Obecnie utwér PSY Gangnam Style (2012) ma na YouTube ponad 3,63 miliardy
wys$wietlen [dostep: 22 maja 2020].

34 S, Wright, W strone leksykonu uzytkowania, thum. . Mojsak, ,Format P#9” 2014,
s. 86-87.
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jej funkcjonowania. Przywotani tu arty$ci wpisujg sie w nurt zwrotu kinema-
tograficznego nie poprzez produkceje obrazéw ruchomych, lecz przez ,postpro-
dukcje” jako dziatanie w obrebie systemu wspomagajacego ich cyrkulacje.

W SZKLANE] SYPIALNI

Zmiana paradygmatu kultury wizualnej, ktora dokonata sie¢ miedzy in-
nymi za sprawg powstania i upowszechnienia sie YouTube, wptyneta takze
na uformowanie sie postaw catej generacji artystek i artystéw, dla ktérych —
w momencie ich debiutu - YouTube bylo juz $rodowiskiem naturalnym,
podobnie jak Internet. W ich wydaniu zwrot kinematograficzny mial wiec
inny charakter niz w przypadku twércéw podejmujacych gre z ,mediateka
Babel” w relacji do doswiadczen sprzed rozwoju kultury sieciowej, zwlaszcza
w jej wersji 2.0. Stad charakterystyczne postawy w odniesieniu do kluczowe-
go aspektu tozsamosciowego, ktére definiuje poczucie zakorzenienia w tym
$wiecie i oswojenie z jego niepisanymi i szybko zmieniajagcymi sie regula-
mi. Za najczesciej spotykana uchodzi postawa konfesyjna, dla ktérej skraj-
nego wariantu proponuje pojecie solilokwium dokamerowego®, a takze rys
wernakularny, osiggany poprzez odpowiednio aplikowane: mimikre, remiks
i apropriacje. Dokamerowe, pierwszoosobowe narracje przywodza na mysl
historie sztuki wideo performansu, w ktdrej jednak krag odbiorcéw byt bar-
dzo ograniczony w poréwnaniu z tym, jaki oferuja platformy pozwalajace na
odtwarzanie i transmisje filméw (streaming), a formy odbioru nie zaktadaty
reakcji responsywnejs°.

Pomimo masowego wymiaru owego coraz mniej stricte kinematograficz-
nego zwrotu lepiej jednak odnies$¢ sie don nie w skali makro, poprzez produ-
kowane, przez nieokreslone liczebnie rzesze uzytkownikéw, wizualne ,wielkie
dane”. Kluczem do zrozumienia istoty tego polilogu jest mikroskala jednost-
ki - jej zainteresowania, ambicje i potrzeby w zakresie zaposredniczonej me-
dialnie interakcji. Paradoksalnie jednak w tej wielo$ci gtoséw poszukujacych

35 Por. Wojtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej, s. 60-67.

36 Piszgc o YouTube, mam $wiadomos¢, ze moéwienie o globalnosci serwisu jest nad-
uzyciem, a pomimo ustanowienia globalnie obowiazujacego modelu prezentacji tresci au-
diowizualnych w kulturze cyfrowej, YouTube nie jest serwisem przodujagcym pod wzgle-
dem liczby uzytkownikéw. Uzupetnieniem obrazu moze by¢ fenomen kulturowy chinskich
platform streamingowych, uchwycony w dokumentalnym filmie Shengze Zhu Present.
Perfect (2019), zmontowanym w catosci na zasadzie found footage, z materiatow wyemi-
towanych przez uzytkownikow takich serwiséw; jak YY.com, Huya.com, Douya.com. Jego
omoéwienie nie jest mozliwe w tym artykule.
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,swego wlasnego ja” indywidualny rys zanika, a pozostaje szum, jak w projek-
cie Christophera Bakera Hello World! or: How I Learned to Stop Listening and
Love the Noise (2008)%7, ktory zestawit w wielkoskalowg kompozycje mate-
riat wizualny z ponad pieciu tysiecy wideoblogéw pozyskanych z YouTube.
Tego rodzaju zjawisko - ktére zaréwno za pomoca metod naukowych, jak
i poprzez wlasng aktywnos¢ artystyczna badaja Olia Lialina i Dragan Espen-
schied, koncentrujacy sie na twdrczosci o charakterze wernakularnym - okre-
$lane jest mianem cyfrowego folkloru?®. Serwis YouTube jest nim od zarania
przepetniony, co potwierdza gatunek tzw. user-generated videos nagrywanych
w $rodowisku domowym jako kontynuacja zwigzanych jeszcze z kultura
analogowego ,wideofilmowania” home videos*®. Do wzrostu popularno$ci
autoréw tresci szczegdlnie kontrowersyjnych przyczynia sie responsywnosé,
nawet o charakterze parodystycznym czy jawnie krytycznym. Przykladem
z wezesnej fazy istnienia serwisu byta posta¢ Chrisa Crockera®, o ktorego
efemerycznej stawie wspomina w kontekscie tzw. cewebrytyzmu Magdalena
Kaminska, podkreslajac, ze stat sie znany dopiero wtedy, gdy zostat de facto
sparodiowany i wy$miany*!. Narcystyczna autokreacja tego rodzaju postaci
nie pozostaje bez wptywu na $wiat sztuki. Miedzy innymi dlatego, ze procz
tadunku kiczu i manierycznej psychodramy tworza one nieplanowany - lecz
szczegblny — kontekst dla sztuki wideoperformansu. Ten kontekst wynika ze
zniwelowania poziomoéw kultury dotychczas wcigz réznicowanej na wysoka
i popularng, do czego serwis YouTube wydatnie si¢ przyczynia. Dlatego — jak
pisze Melissa Gronlund, przywotujac wypowiedz Rosalind Krauss na temat
narcystycznych monologow dokamerowych w sztuce wideo*? — dzi§ model
kontaktu z widownig przybrat charakter ,ekstremalnie publiczny”*. Za pio-
nierke tej performatywnej taktyki uznano Lonelygirl15 (2006-2008), ktora
okazata sie by¢ aktorka wcielajacy sie w role wideoblogerki**. Pozorna szcze-

37 <http://christopherbaker.net/projects/helloworld/> [dostep: 6 marca 2020]. Tytut
jest gra stéw;, nawigzujaca do filmu Stanleya Kubricka Dr. Strangelove or: How I Learned to
Stop Worrying and Love the Bomb (1964).

3 Digital Folklore, red. O. Lialina, D. Espenschied, Stuttgart 2009.

3 1. Pettinato, Viral Candy, w: Digital Folklore..., s. 178-210.

40 Cztery miliony wys$wietlen filmu Crockera Leave Britney Alone! (2007) w ciagu
dwdch dni od jego zamieszczenia na YouTube.

4 M. Kaminska, Niecne memy. Dwanascie wyktadéw o kulturze Internetu, Poznan
2011, s. 89-90.

4 R. Krauss, Video: The Aesthetics of Narcissism, ,October” 1976, 1, s. 50-64.

4 M. Gronlund, From Narcissism to the Dialogic: Identity in Art after the Internet,
JAfterall” 2014, 37, s. 4.

4 <http://en.wikipedia.org/wiki/Lonelygirl15> [dostep: 6 marca 2020].



Mediateka Babel. YouTube jako temat, rama formalna i platforma sztuki 183

ro$¢ przekazu ,samotnej dziewczyny” czynita jej wypowiedz wiarygodng, lecz
z czasem prostolinijno$¢ przestata by¢ interesujaca, takze dla prawdziwych
wspottworezyn cyfrowego folkloru. Natomiast ozdabianie codzienno$ci ,cy-
frowym brokatem”, ktory z nostalgia wspominata Olia Lialina jako ceche
wezesnej kultury sieciowej w wymiarze wernakularnym, powrdcito w formie
artystycznego eksperymentu*’. Dokonuje sie on w polu sztuki, lecz w wymia-
rze autoironicznym; gdy uczestnicy tej kultury dojrzeli, brokat (glitter) zamie-
nit si¢ w glitch (systemowa usterke).

Wobec powyzszego, tworczo$é Petry Cortright, operujacej jednocze$nie
przekazem tylez czystym, co intencjonalnie zakléconym zaréwno na pozio-
mie formy, jak i tresci, jest trafnym komentarzem dla estetycznej i kulturo-
wej ramy, jakiej dostarcza YouTube. Artystka, odgrywajac role konfesyjnej
wideoblogerki, ktorej internetowa adolescencja bez watpienia obejmowata
etap ,cyfrowego brokatu”, narusza jednak spojno$¢ przekazu. Cortright wy-
korzystuje caty arsenat kiczowatych, animowanych GIF-6w;, ktére z naiwnych
dekoracji staja sie oznaka poznawczego dysonansu, badz siega po klisze home
videos, wcielajac sie w role mtodej kobiety, tanczacej w przestrzeni prywatnego
wnetrza swej sypialni. Jednak banalno$¢ tej sceny jest imitowana; znaczenio-
we pekniecie uwidacznia symetryczny podziatl obrazu, przypominajac o re-
lacji miedzy tozsamoscia prawdziwg a wykreowana, lecz nie wskazujac, jak
je rozroznic¢*®. Podmiot pojawiajacy sie w filmach Cortright charakteryzuje
sie dualizmem bliskim temu, ktéry w performansie wideo dostrzegata Matgo-
rzata Jankowska, uznajac, ze jest on ,rodzajem podwojnej (lub wielokrotnej)
obecnosci artysty i odbiorcy w wielu przestrzeniach i czasach; istnieje jako
siatka referencji ulokowanych w réznych formach, mediach i miejscach”*’.
Referencje te w przypadku Cortright obejmuja szerokie spektrum formalne:
od relacji zwidzem, zapo$redniczonej przez transparentne medium, jaka cha-
rakteryzuje wideoblogosfere, po gre z postmodernistyczng jeszcze aprobata
dla kiczu, ktéra dla generacji reprezentowanej przez artystke musiata stac sie
juz, paradoksalnie, elementem tradycji sztuki. Jednak Petra Cortright wcigz
kwestionuje domniemang transparentno$¢ swego medium, w czym upodab-
nia sie do pionieréw sztuki wideo, m.in. za pomocg gestu uruchamiania ka-
mery, co czynit Vito Acconciw Theme Song(1973), badz przez rozszczepienie
obrazu na poszczego6lne $ciezki, w pracy RGB,D-LAY (2011), w czym zdaje sie
nawigzywac do formalistycznych préb Petera Campusa w Three Transitions

45 Q. Lialina, A Vernacular Web 2, w: Digital Folklore..., s. 67.

46 Wojtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej, s. 65.

47 M. Jankowska, Wideo, wideo instalacja, wideo performance w Polsce w latach
1973-1994, Warszawa 2004, s. 178.
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(1973). Artystka przypomina tez, ze gra z kiczem moze by¢ takze subwersyw-
na feministycznie za sprawg krytycznej apropriacji popkulturowych klisz, jak
w przypadku prac jej poprzedniczek: Technology/Transformation: Wonder
Woman (1978-1979) Dary Birnbaum czy I'm Not The Girl Who Misses Much
(1986) Pippilotti Rist.

Powigzania z historig sztuki wideo, ktére dostrzec mozna w tworczosci
Cortright, przypominajg o — bardzo istotnej dla przedstawicieli dwudziesto-
wiecznych eksperymentéw z nowym podéwczas medium wideo — metafo-
rze ekranu jako lustra. Jedng zatem z mozliwych refleksji nad fenomenem
YouTube we wspodtczesnej kulturze wizualnej, rozumianej jako przestrzen
nierozdzielna juz ze swym postmedialnym odbiciem, jest wskazywanie na
obecno$¢ tego lustrzanego aspektu. Zauwazono to takze poza $cistym tery-
torium sztuki, czego dowodzi przyktad oktadki magazynu ,Time”, prezen-
tujacej laureatéw corocznego konkursu na ,Osobisto$¢ Roku” (Person of the
Year)*s. W roku 2006 na oktadce przedstawiono lustrzany monitor kompu-
tera typu desktopowego z napisem: ,You.”, co tworzyto gre stéw zwigzana
z nazwa portalu YouTube, ktorego potencjat w zakresie udzielenia gtosu
milionom uzytkownikéw wtedy wtasnie dostrzezono*’. Rozwinieciem tego
przekonania byt podpis: ,Tak, Ty. Ty kontrolujesz Ere Informacji. Witaj
w swoim $wiecie”®. Jednak przypisanie uzytkownikom sieciowej spotecz-
nos$ci zdolnosci do jej kontroli okazato si¢ tylko reklamowym sloganem,
ktory dzi$ brzmi raczej ironicznie. Lustrzany ekran zamienit sie w lustro
weneckie, zza ktérego uzytkownicy sa obserwowani i jawnie inwigilowani.
Na tym ekranie-lustrze wcigz jednak trwa projekcja ,kinowa”, pozwalaja-
ca na wglad w prywatno$¢ uzytkowniczek i uzytkownikéw YouTube, idacy
tak daleko, iz platforme obwotano mianem ,szklanej sypialni”>'. Przykta-

48 Konkurs ten odbywa si¢ z przerwami od roku 1927. Do roku 1999 nagrode przyzna-
wano réznym podmiotom pod hastem ,Cztowiek Roku” (Man of the Year), lecz z pewnymi
odstepstwami, np. w 1982 ,Maszyna Roku” ogltoszono komputer, zwany wéwczas osobi-
stym (personal).

4 Portal YouTube zatozono w roku 2005, a pierwszy film umieszczono na nim
27 kwietnia tegoz roku.

5% Tekst: ,Yes, You. You control the Information Age. Welcome to your world” mozna
thumaczy¢ zaréwno w liczbie pojedynczej, jak i mnogiej, co zwicksza mozno$¢ interpreta-
cji: w liczbie pojedynczej akcent ktadzie si¢c na indywidualno$¢ i niepowtarzalnos$¢, uzycie
liczby mnogiej natomiast nasuwa mysl o spoteczno$ciach tworzonych oddolnie, adhokra-
tycznie i w odpowiedzi na lokalnie wazkie badz dorazne potrzeby.

51 E. Pearson, All the World Wide Web’s a Stage: The Performance of Identity in
Online Social Networks, ,First Monday” 2009, 3(14), <https:/firstmonday.org/article/
view/2162/212.7 > [dostep: 6 marca 2020]. Por. Gronlund, Contemporary Art..., s. 162..
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dem jest projekt Martina Kohouta Watching Martin Kohout (2010-2011),
sktadajacy sie z 821 nagran artysty siedzacego przed komputerem podczas
ogladania kolejnych filméw na YouTube"2. Jego autoreferencyjna praktyka
przypomina o postrzeganiu ekranu jako lustra, co byto przeciez odkryciem
tej generacji artystow, ktorej zawdzieczamy wytonienie sie performansu do-
kamerowego w dobie pionierskich praktyk sztuki wideo. Wideo, ktére miato
by¢ alternatywa dla narzucajgcego pasywny odbiér hegemonicznego prze-
kazu telewizji, stato sie medium przystepnym, pozwalajacym na skrécenie
dystansu miedzy artysta a widzem. Zapowiadato w ten sposéb wspotczesna
antyhierarchiczng, usieciowiong kulture wizualna.

POSTMEDIALNA ,SZTUKA PLATFORM”

Zainicjowany przed niemal potwieczem ,zwrot wideo” uformowat w tym
samym stopniu nurt sztuki wideo, co amatorska kulture prywatnych home
videos>®. Skutkiem jest szereg zachowan autoréw filmow, ktére ztozyty sie na
niepisany kodeks kulturowy YouTube. Jednym z nich jest praktyka odpako-
wywania nowo nabytego przedmiotu przed kamera i jednoczesnego recenzo-
wania produktu. Do tej konwencji odwotat sie Artie Vierkant w swoim pro-
jekcie Brand Innovations for Ubiquitous Authorship(2012), w ktérym przyjat
role zaréwno artysty, prezentujacego swoje prace w nowojorskiej galerii
Higher Pictures, jak i kuratora, dobierajacego dzieta. Jednocze$nie za$ wcielit
sie w postaé¢ konsumenta recenzujacego odpakowywany produkt w ramach
formy zwanej unboxing badz unpacking video. Vierkant zaprosit do wspot-
pracy grono artystek i artystow, ktorych poprosit o nadestanie przedmiotu
charakterystycznego dla ich twérczosci, lecz pochodzacego od producenta
personalizowanych gadzetéw reklamowych. Obickty te, wyprodukowane
na zamowienie, zostaty nadestane do galerii, a proces ich odpakowywa-
nia i rozpoznawania zostat udokumentowany na filmach, ktérych tytuty
sa adekwatne do udziatu danego artysty czy artystki. Jednocze$nie bylto to
przypomnienie o zréwnywaniu si¢ wartosci tworczo$ci artystycznej i pro-
dukowanych masowo personalizowanych gadzetéw, dostepnych kazdemu
konsumentowi przejawiajacemu kreatywne ambicje. Mechanizm ten nie

52 <http://martinkohout.com/watching-martin-kohout/> [dostep: 6 marca 2020].

53 Nie mozna jednak zapomina¢, ze konwencja home videos w kulturze amerykan-
skiej, naznaczonej obecnoscia hollywoodzkich klisz, narzucata stylizacje scen z zycia pry-
watnego na wzoér profesjonalnej kinematografii, zmieniajac swobodna prywatnos$c w jej in-
scenizowany spektakl. Por. PR. Zimmermann, Reel Families: A Social History of Amateur
Film (Arts and Politics of the Everyday), Bloomington 1995.
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jest nowy, gdy przypomnie¢ choéby Fontanne Duchampa, lecz - jak przy-
znaje Nicolas Bourriaud - ,To prawda, cytat, recykling i détournement nie
narodzity sie wczoraj [...]. Roznica polega na artykulacji”**. Dlatego wtadnie
gest Vierkanta uzna¢ mozna za bliski postawie polegajacej na postprodukeji
istniejacej juz formy, jaka jest wideorecenzja nabytego towaru nagrana przez
takngcego popularnosci YouTubera.

Pomimo przewagi tresci btahych i tudzaco przypominajacych bedacy sy-
nonimem ztego gustu telewizje YouTube po pietnastu latach istnienia wcigz
pozostaje zaréwno trybung, sceng, jak i ,szklang sypialnig”®®, a takze — ade-
kwatnie do przemian w gtéwnym nurcie sztuki — galerig. Stanowi nickwe-
stionowane repozytorium heterarchicznie przekazywanej wiedzy, a przede
wszystkim - przyczynia si¢ do podtrzymywania dyskursu sieciowej kultury
wizualnej oraz autotelicznej formy obiegu sztuki poprzez mozliwy za sprawa
tej artystycznej platformy cyrkulacjonizm.

Zatem obawy wyrazane przez recenzentke pierwszej wystawy prezentujg-
cej artystyczne praktyki z wykorzystaniem zasobdw serwisu, ze oto YouTube
jako ,miejsce” jest chaosem, ktdérego arty$ci powinni unikac, okazaly sie
nieuzasadnione®®. Chaos ten zadziatat inspirujaco ze wzgledu na swa werna-
kularng dynamike, niejednoznaczna estetyke i niemal nieograniczone moz-
liwosci remiksu. Jezeli przyja¢ wiec, ze platforma YouTube stata sie swoista
,mediateka Babel”, to umozliwita ona twércom transwersalne przemierza-
nie jej zasobow wedtug najbardziej nawet osobliwych kryteriéw. ,Zwrot ki-
nematograficzny” w kontek$cie YouTube nie oznacza jednak narastajjcej
obecnosci kina i jego jezyka w przestrzeni platformy. Takie my$lenie byto-
by réwnoznaczne z nieporozumieniem, jakie w pierwszych latach istnienia
kinematografii wynikato z przekonania, ze kino powinno stuzy¢ sztuce wy-
sokiej, na przyktad ilustrujgc literature. Okazato sic wowczas, ze zwyciezyta
potrzeba ludycznej rozrywki, ktora przyciggata thumy widzéw do nickelode-
ondéw. Dlatego, idac za doprecyzowaniem przez Olge Goriunova jej analizy na
temat aktywnosSci artystycznej w obrebie czy to platform spoteczno$ciowych,
czy to artystycznych platform stuzacych dziataniom alternatywnym, war-
to podkresli¢, ze praktykowana w obrebie YouTube ,sztuka platform” takze
nie czyni z niej ,platformy artystycznej”?’. Nie jest mozliwe zdominowanie

5¢ Bourriaud, Postproduction, s. 9.

55 Pearson, All the World Wide Web’s a Stage.

5% Qryginalne zdanie brzmi: , The place is a mess. Maybe artists should avoid it altogether”.
Por. V. Heffernan, Pixels at an Exhibition, ,The New York Times” 2008, 18 maja, <http://www.
nytimes.com/2008/05/18/magazine/18wwln-medium-t.html> [dostep: 6 marca 2020].

57 Por. O. Goriunova, Art Platforms and Cultural Production on the Internet, New
York-London 2012.
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tre$ci serwisu przez przedstawiciel(k)i sztuki ani tez stworzenie dlan alter-
natywy, a jedynie transwersalne wytyczanie szlakéw artystycznych dociekan
prowadzonych w zakresie jego zasobéw badz formalnej struktury. Pomimo to
sztuka platform w tym konteks$cie moze zaistnie¢ poprzez prace ze zwrotem
kinematograficznym w wymiarze wernakularnym, co umozliwia wydobycie
jego istotnych cech celem ich przeniesienia na metapoziom. Interesujace sa
zwlaszcza te postawy, w ramach ktorych artystki i arty$ci nie daza do pro-
dukeji obrazéw estetycznie wyrafinowanych i technicznie doskonalszych od
swych amatorskich konkurentek i konkurentéw, lecz takie, ktére pozwalaja
traktowaé ,zwrot kinematograficzny” jako postprodukcjonistycznie rozumia-
na forme ujawniania ukrytych mechanizméw cyrkulacji obrazéw ruchomych
w przetadowanej nimi globalnej sieci.
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MEDIA LIBRARY BABEL.
YOUTUBE AS A SUBJECT, FORMAL FRAME AND ART PLATFORM

Summary

The text focuses on the specific features of the so-called ‘cinematic turn’ within the
scope of visual culture emergent within the YouTube platform, particularly during
its first, formative years. This turn takes place on the meta-level of the existing cir-
culation of content enabled by YouTube, often being an autothematic reflection on
this tool of cultural production. The vernacular aesthetics, a specific formal frame-
work and a particular modus operandi of YouTube became the subject of artistic state-
ments, sometimes in a form of subversive remix. Therefore I think of YouTube as
arealm of art because of its meta-media practice that made the cinematic turn visible.
It does not rely on straightforwardly understood production of (moving) images, but
postproduction, as understood by Nicolas Bourriaud. Moreover, the cinematic turn
taking place within YouTube is different from the one practised by the avant-garde of
20t century, due its being not “seeing” or “writing” (as Dziga Vertov understood mon-
tage) but rather “overwriting”, to use language more adequate to the described sphere
of digital culture. Artists use YouTube as an open library, working with its resources,
applying techniques such as postproduction, remix, re-contextualisation and appro-
priation. Therefore it becomes a multimedia library, a “Mediateca Babel” of a kind, to
recall J. L. Borges’ idea. The examples mentioned in the text are of a postproduction-
al nature, such as to-camera-performance and subversive “overwriting” of contents
enabled with the circulationism typical for social media. Equally important are the
strategies of recognising the cultural framework of YouTube, in the context of 20t%
century media art history, as well as the platform’s interface. Also, there is the issue of
relations between vernacular creativity and the art system because of “capturing” the
amateur-generated content and transferring it to mainstream artworld. These exam-
ples let me argue that the cinematic turn is a form of postproduction, which enables
the hidden mechanisms behind the circulation of moving images in the overloaded
global network. The cinematic turn in the context of YouTube does not mean that
cinema and its language are at home within this platform. Also, the meta-artistic way
of “making” platform art does not turn YouTube into “art platform” (as understood by
Olga Goriunova). Nevertheless, platform art may happen in this context as a result of
working with the cinematic turn in its vernacular aspect, which makes it possible to
reveal its key features and move them to the meta-level.
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YouTube, art platform, remix, postproduction, cinematic turn, networked culture






