KONSTANTY F. SZYDEOWSKI

Model jako punkt wyjscia
dla matej formy w video art

Muzealna i galeryjna egzystencja tzw. video art jeszcze do nie-
dawna byla nierozerwalnie zwigzana z kineskopami monitorow.
Ekran byt tylko jedna strong czarnej bryty, ktéra — analogicznie do
telewizora spelniajacego w gospodarstwie domowym role¢ mebla-fety-
sza — byla integralnym obiektem wielu instalacji video. Monitory mia-
ly aure przenicowanej medialnie rzezby, obiektu tréjwymiarowego
a rebours. Pojawienie si¢ plaskich ekranéw i wzglednie tanich rzutni-
kéw usuneto charakter przedmiotowy autorskiego filmu artystyczne-
go w cien nostalgicznej przesztosci. Cho¢ z perspektywy historii
sztuki od Lascaux epizod monitoréw z video artem jest tylko chwilg
na miare mgnienia oka, to jednak przystuguje mu wlasciwe miejsce
i pewne znaczenie. Przez kilka dekad od telewizyjnych dé-collages
Wolfa Vostella z roku 1959, prac Nam June-Paika, po Bruce’a Nau-
mana i Garyego Hilla z lat 90. zdazylo si¢ uksztaltowac przyzwyczaje-
nie do wymiaréw telewizora z przecietnie dwudziestojednocalowym
ekranem 4:3. Ale na pierwszy rzut oka wida¢ juz, Ze to za malo, by
uznaé takie wymiary za wynalazek metra w sztuce mediéw elektro-
nicznych. Woéwczas refleksja na temat miary i sensu wyrazenia ,,mata
forma” stalaby sie wigZniem minionego czasu monitoréw i teorii video
z ubieglego wieku. W tekstach o video z czasu jego nowosci wyekspo-
nowane sg cechy odroézniajace je od filmu na celuloidzie, ktéry pozwa-
la - w przeciwienstwie do video — na wejrzenie w chemicznie utrwa-
lone klatki na tasmie filmowej. W przypadku kamery cyfrowej rézni-
ca wyglada podobnie. Nieprzejrzystos¢ taSmy magnetycznej, ktéra
w montazu nie moze by¢ poddawana manualnym ingerencjom, jest
tak samo niedostepna dla oka nieuzbrojonego w kompleks aparatury
odtwarzajacej w przypadku zapisu cyfrowego. Opracowywanie mate-
riatu video musi dokonywa¢ si¢ w zapoéredniczeniu technicznym,
takim jak np. ekran odgladu, obecnie stanowiacy czes¢ ztozonego
urzadzenia software€owo-hardwareowego okna na audiowizualny
zapis. Niemniej to swojego rodzaju uniewaznienie materialnego ist-
nienia video, ktdre zasypuje przepas¢ miedzy spokrewnionymi z tele-
wizjg monitorami i projekcja z kinowego rzutnika, napotkalo pewien
opor ze strony artystow, kladacych nacisk na nawiazujacy do rzezby
charakter monitoréw. Historyczny moment takiego protestu nadszed?
np. na festiwalu video artu w Bracknell w 1987 roku, kiedy prace poka-
zywane byly za pomocg projektoréw([1]. Wielu artystéw nalegato na

[1] Zob. S. Cubitt, Timeshift: On Video Culture, New
York 1991, 5. 91.
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traktowanie ich video, nawet jedli byl to jednokanalowy film, jako
instalacji i w zwigzku z tym wskazywalo na konieczno$¢ monitora
jako medium pokazu. Jednak rozréznienie na monitor i projektor
w sztuce medidéw nie da sie utrzymac jako ostry podzial, a wigkszo$¢
dziet bedacych w tej chwili klasyka gatunku wyswietlana jest w za-
ciemnionych salach bez sprzeciwu twércow. O ile mozna réwniez
i dzisiaj rozumie¢ video jako sztuke definiujaca si¢ w opozycji do este-
tyki telewizji i kina, a tym samym czerpigcg z tradycji rzezby lub insta-
lacji, to wraz z upowszechnieniem si¢ projektoréw ich nawigzanie do
przestrzennych form plastycznych takze musialo ulec zmianie. Prze-
strzenna lub czterowymiarowa obecno$¢ projekcji video nawigzuje do
tradycji sztuki w sposob bardziej subtelny. Jej materialna postaé nie
musi odnosi¢ sie do rzezby czy environement, cho¢ moze to czynic[2].
Z perspektywy czasow, gdy telewizory z plaskim ekranem bez reszty
zastgpily kineskopowe ,,gadajace pudia’, zmienila si¢ nie tylko moda
w wystawianiu sztuki, ale przede wszystkim wrazliwo$¢ estetyczna
widzéw. Znajdujacy si¢ w galerii monitor przypomina raczej o mate-
rialnej przeszto$ci medidw, niz przywoluje bezposrednie skojarzenie
z telewizja. W swoim czasie niezwykle krytyczne prace Wolfa Vostella,
jak np. stynne telewizyjne dé-collages i Sun in my head, lub TV-Buddha
Nam June Paika dzisiaj mimowolnie otoczone sg nostalgicznym nim-
bem. Nie zmienia to faktu, ze elektronowy kineskop pozostaje
medium, ktére mozna artystycznie dalej eksplorowa¢, jak czyni to
w swoim performance Braun Tube Jazz Band np. Ei Wada (2010). Stad,
by uchroni¢ si¢ przed apologia nostalgii technologicznej i przy okazji
przyjrzeé si¢ nieoczywistym znaczeniom ,,matej formy” w video, lepiej
bedzie porzuci¢ pomyst okredlania skali na podstawie materialnego
rozréznienia medium monitora i projektora.

Substancja dziela sztuki w znaczeniu jego materialnego aspek-
tu stata si¢ juz od dawna nieodzowng czescig $wiadomej aktywnosci
tworczej. Innymi stowy, materialna postaé dziela sztuki sama siebie
poddaje refleksji, chociaz — warto doda¢, by nie powstalo nieporozu-
mienie — wcale sie do tego nie musi ogranicza¢. W tym sensie kazde
medium sztuki, czy jest to ptétno, drewniana deska, marmur czy $wia-
tloczulta chemiczna substancja, bedzie w sobie zawiera¢ samoodnie-
sienie do powierzchni projekcji artystycznego zamystu, ale réwniez
w ogdle do zjawiska projekcji. Za sprawg narzedzi cyfrowych kwestia
substancjalno$ci medium w odniesieniu do artystycznego filmu
zostala jeszcze bardziej zradykalizowana i sprowadzona do roli dru-
gorzednej. Inny fascynujacy kompleks problemowy w tym $wietle
staje sie coraz istotniejszy, a mianowicie réznica miedzy oryginalem

[2] Artystyczng strategie rozegrania przestrzennej w przypadku drugiego - na politycznie naznaczong
aranzacji projekcji video mozna zilustrowaé wieloma  przestrzen miejskich fasad, pomnikéw itp. Trzecim
przykladami, sposréd nich np. Tony Oursler i Krzysz-  przyktadem moze by¢ Willa Zauroczonych Anny
tof Wodiczko w systematyczny sposéb powielaja Konik (2009), do ktérej zaprojektowana zostata spe-
okre$lony model projekcji, w przypadku pierwszego cjalna powierzchnia, stanowiaca integralng czesé

- na przedmioty przejmujace role ozywionej twarzy, instalacji.
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a kopia, bioragc pod uwage mozliwosci cyfrowego podrobienia analo-
gowego obrazu filmowego. Niemal cala audiowizualna twdrczo$é
przechodzi dzisiaj przez ,,medialne ucho igielne” komputera[3]. Zapis
ze szpul i kaset zostal zdigitalizowany nie tylko w archiwach, ale takze
w muzeach instalacje video dzialajg w przeformatowanej wersji na
plytach DVD. Drugim czynnikiem znoszacym radykalnie przyzwy-
czajenie do stalej skali filmu sg praktycznie nieograniczone mozliwo-
$ci techniczne projekcji. Skoro my$lenie o matej skali w stosunku do
video artu w sensie materialnym jest niemal niemozliwe, nalezy pod-
ja¢ wyzwanie, by pomysle¢ nad malg formg inaczej i postawi¢ pytanie
o mozliwoéci jej znaczenia w video na progu XXI wieku.

Dla ulatwienia i na rzecz jasnosci wywodu, mozna wylaczy¢
z tych rozwazan pewne narzucajace si¢ propozycje rozwigzania
problemu skali. Niemozliwo$¢ okreslenia skali w stosunku do prze-
strzennego rozmiaru, nasuwa pomyst, by uja¢ calg sprawe od strony
wymiaru czasowego, ktory jest w réwnej mierze konstytutywny dla
sztuki osadzonej w ramach audiowizualnej twdrczo$ci w wymiarze
przestrzennym. Czasowa natura video moze jednak doprowadzi¢ do
konkluzji podobnych do tych, do ktorych doszlismy w sprawie prze-
strzennej miary, lub do dywagacji zmierzajacych w strone paradok-
séw nieostrych poje¢. Okreslenie duza lub mata forma ma silny zwia-
zek z tradycja kina, gdzie funkcjonuje podzial na krotki i pelny
metraz. Video art jednak rezerwuje dla siebie prawo rozciggania swo-
ich filméw w nieskoniczonos¢ na podstawie przynajmniej trzech réz-
nych strategii, a mianowicie: wielokrotnego spowolnienia filmu, zape-
tlenia lub postanowienia, ze video jest rezultatem niekonczacego si¢
projektu ,,work in progress”. Z pewnoscia sformulowanie ,,film ekspe-
rymentalny”, a nawet ,,krotki metraz”, stanowi problem, tym bardziej,
ze nierzadko bywa tak, ze ten sam film pod kategoria krétkiego metra-
zu moze stanowi¢ czg$¢ programu filmowego festiwalu, a potem zna-
lez¢ si¢ na wystawie jako praca video. Mimo to dtugo$¢ filmu jedno-
kanatowego nie moze przesadza¢ o jego przynaleznosci do historii
kina czy video artu, bo samo sztywne rozréznienie migdzy tymi kate-
goriami graniczy z absurdem.

Inng perspektywe traktowania problemu stanowi wyznaczenie
punktu skrajnego w niewidzialnej obecnosci doswiadczanej stuchem.
Bylby to przypadek przestrzennie dajacego si¢ okresli¢ audiowizualne-
go zrédla, nierozpoznawalnego juz jako obraz. Podobne wyobrazenie
jest jednak zbyt fantastyczne, by moglo odpowiada¢ video i tego typu
eksperymenty nalezaloby raczej zaliczy¢ do kategorii instalacji dzwie-
kowych. Forma nagto$nienia moze odgrywa¢ bardzo wazna rolg, gdzie
np. stuchawki potgczone kablem z ekranem wiazg bezposrednio widza
i wzmacniajg intymny odbidr, ale moga stuzy¢ za przyczynek raczej dla
psychoanalitycznych spostrzezen anizeli za podstawe miary dla video

[3] Tego sformutowania uzywa Siegfried Zielinski pisanej w 1985 roku Zur Geschichte des Videorecorders,
w przedmowie z 2010 roku do drugiego wydania na- Potsdam 2010, s. 11.
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artu jako wysoce ztozonego zjawiska w sztuce. Wprawdzie widzimy
dalej, niz styszymy, ale opiera¢ na tym sens pojecia skali wydaje sie
przedsiewzieciem tyle zaskakujacym, co karkotomnym.

Trzeci z kolei wytaczony z dalszych rozwazan sposob okresla-
nia sensu tego, co male, mozna oprze¢ na elementach z prehistorii
kina, a w szczeg6lnosci - na siedemnasto- i osiemnastowiecznych eks-
perymentach optycznych, ktére zaowocowaly rozmaitymi artefak-
tami w rodzaju Guckkasten, laterna magica, mikroskopéw etc. Ich
bezposredni zwigzek z malg skalg byt niejednolity i zwigzany z tech-
nicznym ograniczeniem. Z jednej strony sg to zamkniete urzadzenia
oparte na stereoskopii, a z drugiej strony sprawa skali zwiazana jest ze
zgola nietechnicznym wymiarem, lecz z kulturalnym kontekstem
podgladania, jak w przypadku olbrzymiej ilosci zabawek do porno-
graficznych animacji. Nie zamierzam jednak doszukiwac¢ si¢ porno-
graficznego rodowodu u wspdlczesnych artystow video (cho¢ u wielu
z fatwoscig takowy daloby sie znalez¢) ani przypisywaé im wyjatko-
wego przywigzania do technologii sprzed dwustu lat. Wytaczenie tych
trzech sposobow spojrzenia na sprawe nie oznacza wcale rozprawie-
nia si¢ z nimi. Ich skrétowa krytyka nie jest z zalozenia wyczerpujaca,
poniewaz chodzi wylgcznie o nakreslenie powodéw do zwrdcenia sie
ku innej koncepcji.

W daleko siegajacej perspektywie historycznej na uwage wca-
le nie mniejsza, oprécz wspomnianych urzadzen, zastuguje owalne
lusterko, tzw. Claude-glass, nazwane tak na cze$¢ francuskiego mistrza
z XVII wieku Claude’a Lorrain. To wkleste lusterko byto w XVIII
i XIX wieku niezbednym elementem ekwipazu protoplastéw turysty-
ki, jakimi byli gtéwnie Anglicy kultywujacy tradycje grand tour.
Lusterko ma podobne wlasciwosci jak dzisiejsze obiektywy szeroko-
katne i pozwalato cieszy¢ oko osadzonym w owalnej formie pejzazem,
ktéry wykrojony w ten prosty sposéb z faktycznego otoczenia, stawat
sie momentalnie oddzielnym obrazem w ,,czasie rzeczywistym”. Jest
to znamienny przypadek, z punktu widzenia historii sztuki mediow
i archeologii video, ktore opiera swoja gtéwna ceche na analogicznej
strukturze odtwarzania jako technicznie zapo$redniczony obraz
pozostajacy w kadrze jednocze$nie z jego powstawaniem w rzeczywi-
sto$ci. Claude-glass odcisneto mocny $lad w historii sztuki, owocujac
teorig znang pod pojeciem picturesque i wieloma pejzazami realizuja-
cymi ten teoretyczny zamyst. Na plaszczyznie probleméw immanent-
nych dla kulturu video historia tego lusterka przykuwa uwage nie ze
wzgledu na malarstwo pejzazowe ani tym bardziej teoretyczne pro-
by na temat malowniczo$ci, lecz jego powszechny uzytek wérdd po-
szukujacych estetycznych doznan wedrowcow. Patrzenie przez owal-
ne odbicie stanowilo szczegblnego rodzaju ¢wiczenie wrazliwosci
wizualnej. Najwigkszy adwokat pojecia picturesque William Gilpin
pod koniec XVIII wieku w znamienny sposéb opisuje swoje doswiad-
czenie z wklestym lusterkiem, zwracajac uwage na zaskakujacy efekt,
kiedy mozna dostrzec, patrzac przez nie z jadacej bryczki:
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In a chaise particularly the exhibitions of the convex-mirror are amusing.
We are rapidly carried from one object to another. A succession of high-
coloured pictures is continually gliding desiring production before the
eye. They are like the visions of the imagination; or the brilliant land-
scapes of a dream. Forms, and colours in brightest array, fleet before us;
and if the transient glance of a good composition happen to unite with
them, we should give any price to fix and appropriate the scene[4].

Ruchomy obraz pojawiajacy si¢ na powierzchni nie wiekszej od dfoni
wywoluje u osiemnastowiecznego obserwatora utrate poczucia real-
nosci, tak ze na chwile wycofuje si¢ z rzeczywistoéci na rzecz malego
refleksu, mimo iZ to on sam kontroluje to proste urzadzenie. Tury-
styczny kontekst nasuwa skojarzenie z dialektyka terazniejszosci i
pamieci, jak w przypadku, gdy skoncentrowang uwage poswieca sie
pewnym widokom, by lepiej je utrwali¢ w wyobrazni, i tym samym
przesadza o ich przynaleznosci do przeszlosci, cho¢ widoki te wcigz
trwajg bezposrednio przed oczami. Badacz historii fotografii Geoffrey
Batchen zwraca uwage na te pozornie drobne przypadki, poniewaz
wskazujg one jasno zarysowujace si¢ pragnienie uchwycenia obrazu
na kilka dekad przed pojawieniem si¢ wynalazkéw Louis Daguerre’a
i Henryego Talbota. Na przykladzie tego ostatniego widaé zreszta
takze, z punktu widzenia potocznego rozumienia fotografii dzisiaj,
nietypowy dla fotografii wymiar czasowy:

Photography for Talbot is the uneasy maintenance of binary relationships;
it is the desire to represent an impossible conjunction of transience and
fixity. More than that, the photograph is an emblematic something/some-
time, a ,space of a single minute”, in which space becomes time, and time
space[5].

Oczywista przewaga techniczng kamery video (nazwijmy tak dla
uproszczenia wszystkie urzadzenia nagrywajace film z mozliwoscig
jednoczesnego odgladu, czyli takze wszechobecne telefony komor-
kowe z takg funkcjg) jest — oprocz wyjatkowej zdolnosci lustrzanego
odbijania obrazu, ktory nie odwraca lewej i prawej strony[6] - zdol-
no$¢ zapisu ruchomego obrazu.
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[4] W. Gilpin, Remarks on Forest Scenery and other
Woodland Views, t. 1, London 1791, s. 225.

[5] G. Batchen, Each Wild Idea, The MIT Press,
2000, s.11.

[6] Spostrzezenie o zaskakujgcej lustrzanej postaci
video, nieodwracajacej stron, stanowi punkt wyjscia
dla rozwazan na temat tego narzedzia u Viléma
Flussera. Wedlug niego, video jako pierwsza ogélno-
dostepna kamera z mozliwoécia jednoczesnej trans-
misji na ekran wyzwala Zrédlowo filozoficzne
doswiadczenie, poniewaz jest refleksjg, lecz po raz
pierwszy w historii ludzkosci refleksja, ktora, nie
opierajac si¢ na zadnym tricku, technologicznie
zachowuje lewa strong po lewej stronie, a prawa po

prawej. Ze wzgledu na nasze przyzwyczajenie do
lustrzanej refleksji, odbicie video sprawia wrazenie
przywracania wlasciwego porzadku, ale w gruncie
rzeczy ma raczej uzmystawia¢ stabo$¢ naszej dotych-
czasowej refleksji do mylenia stron i rozpoznawania
tego, co inne. Rozwijajac t¢ mysl, Flusser wprowadza
bardzo ciekawy w naszym kontekscie dodatkowy ele-
ment, a mianowicie wyobrazenie, ze techniczne lustro
kamery obdarzone jest pamiecia, jest ,,lustrem, ktore
odbija na nas spojrzenie kogo$ innego (Es ist ein
Spiegel, der die Ansicht eines andern auf uns spie-
gelt)” — zob. V. Flusser, Kommunikologie weiter
denken, s. 183.



72

Moholy Nagy,
Impressionen vom
alten Marseiller
Hafen, 1929

KONSTANTY F. SZYDLOWSKI

Kategoria malej formy w video wymaga spojrzenia genealo-
gicznego. Claude glass stanowi bez watpienia jedna z wielu dalekich
genealogii, moze postuzy¢ za zastanawiajacy przyklad znaczenia skali
w kulturze wizualnej. Trzeba skierowa¢ spojrzenie na pierwsza poto-
we XX wieku, zanim w roku 1967 na rynku pojawila sie pierwsza
kamera Portapak wyprodukowana przez Sony, od czego zaczyna si¢
wigkszo$¢ teoretycznych opracowan video artu. Artystyczne zastoso-
wanie nowego medium, kamery video, pozostawalo w zwigzku wza-
jemnego wplywu ze sztukg siegajaca po bardziej tradycyjny material.
Sciglej rzecz biorac, artysci, ktérzy siegneli po kamere video, zabrali
sie do tego z okres$lonym bagazem estetycznych do$wiadczen. Jezeli
zatem nie jest fatwo powiedzie¢, co w tworczosci video odpowiadato-
by malej formie, nalezy zastanowi¢ sie, jak jej rozumienie moglo prze-
ksztalci¢ sie w okresie ksztattujacym estetyczno-teoretyczny pejzaz,
ktéry video miato dopiero zrewolucjonizowaé. W wymiarze malej
skali odcisnela si¢ zasadnicza zmiana w mysleniu o modelu w sztuce,
w szczegdlnosci w rzezbie, co wida¢ na przy-
kladzie Bauhausu, a w bardziej radykalnej
postaci w suprematyzmie i u Katarzyny Ko-
bro. Wzornictwo, architektura i film staly sie
nie tylko waznym punktem odniesienia dla
malarstwa i rzezby, ale zaczely do nich prze-
nikaé. Uderzajacym przykladem wlaczenia
mapy w filmowy obraz jest sekwencja z Im-
pressionen vom alten marseillen Hafen Laszlo
Moholy-Nagya z 1929 roku. W pierwszych
klatkach ukazuje si¢ mapa miasta, w ktorej
wycieta zostaje dziura, przez ktdrg widaé ozy-
wione ulice Marsylii. W kolejnych ujeciach,
cho¢ mapy juz nie wida¢, stanowi ona ramy
odniesienia dla reszty filmu, okre$lajac go jako obraz w obrazie, a $ci-
$lej - przyktad w modelu.

Zredefiniowanie znaczenia formy plastycznej powiazalo ja
z ideg wszechobejmujacej czasoprzestrzeni kosmosu lub §wiata zycia.
Zwiazek z nieskonczong przestrzenia uprzywilejowat mysl o dziele
sztuki jako modelu wpisujacym si¢ w §wiatowy tad. Architektoniczna
makieta lub mapa jako mozliwe figury estetyczne weszly do dyskursu
rzezby i obrazu, zmuszajac do wyjécia poza proste rozumienie wnetrza
i zewnetrza. Plynno$¢ granicy miedzy architekturg a rzezba spowo-
dowata, ze projekt, ktory wczesniej mial status miniatury, ustanowit
swoja wlasng miare. W programowym artykule Katarzyny Kobro
i Wladystawa Strzeminskiego ,, Kompozycja Przestrzeni. Obliczenia
rytmu czasoprzestrzennego” z 1931 roku aspekt ten dochodzi bezpo-
$rednio do glosu:

Nie ma granic z gory zakreslonych, ktore by jeszcze przed powstaniem

rzezby okreslaly jej granice. Tych granic przyrodzonych rzezba nie posia-

da. Stad jej prawem naturalnym powinno by¢ nie zamykanie si¢ w grani-
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cach, ktorych ona nie ma, nie zamykanie si¢ w granicach, ktore by ja od
reszty przestrzeni izolowaly, nie zamykanie si¢ w bryle, lecz laczno$é
z calg przestrzenia, z nieskoficzono$cig przestrzeni[7].

Nie chodzi wszak o to, by rzezba miala by¢ nieskonczenie wielka,
lecz - podobnie do architektonicznego przedsiewziecia — by byta
wspolgrajacym z nieskoniczonoscig modelem, nie bedgc wcale tozsa-
ma z nieskonczonodcig, dlatego, ze ,,[a]rchitektonizacja polega na po-
wtarzaniu w rzezbie i architekturze wspdlnych pierwiastkéow for-
my”[8]. Rzezba unistyczna programowo zrywa z mysleniem o prze-
strzeni podzielonej przez bryle na wnetrze i zewnetrze i dzigki temu
moze siebie sama zdefiniowa¢ jako uporzadkowang koncentracje cig¢
stopionych z otwartg przestrzenia:

Kazda linie prosta mozemy przedtuzy¢ w nieskonczono$¢, tak ze ksztalt,
o ile jego linie przedluzamy, wychodzi w przestrzen swym potencjonal-
nym dalszym ciagiem, tak ze tworzy jak gdyby materialne przedluzenie
ksztaltu, przecinajacego calg nieskonczono$¢ przestrzeni. Mozemy si¢
przeto zapatrywa¢ na ksztalt nie jak na cos, co zajmuje pewng ograniczo-
na cze$¢ przestrzeni, lecz jak na zmaterializowany wynik przecinania si¢
linii, idacych z nieskonczonosci przestrzeni”[9].

Mimo retoryki nieskonczonosci artykutu Kobro i Strzeminskiego,
réznica w stosunku do amerykanskiego minimalizmu jest niewielka.
Zgodnie ze stowami Hala Fostera:

Not only does minimalism reject the anthropomorphic basis of most tra-
ditional sculpture [...] but it also refuses the siteless realm of most abstract
sculpture. In short, with minimalism sculpture no longer stands apart, on
a pedestal or as pure art, but is repositioned among objects and redefined
in terms of place”[10].

Foster kfadzie tu nacisk na dowolno$¢ miejsca, nie w znaczeniu
kosmicznym, jak w przypadku Kobro, ale w zwigzku z przedmiotami
wszelkiego rodzaju. Stanowisko Fostera wskazuje na przyktadowy
charakter obecnoéci minimalistycznej rzezby, ktora sama sobie dzieki
temu znajduje miejsce. Minimalistyczna twérczo$¢ pozwala odczytaé
swoje dzialanie jako sprzeciw wobec zapychania przestrzeni przez
dotychczasowa produkeje sztuki, podobnie jak czyni to technika,
mnozac swoja nieprzejrzysta obecnos¢. Martin Heidegger uzywa
w tym znaczeniu pojecia Gestell, czyli zestawu lub zestawienia, ktére
znaczy przede wszystkim nagromadzenie nakladajacych si¢ na siebie
technicznych wspolzaleznosci. Przestaniajg one calkowicie prze-
strzen, w ktdrej porusza si¢ cztowiek. Penetrujgca obecnos¢ techniki
ma charakter zawlaszczania rzeczywisto$ci,az punktu widzenia mini-
malistycznego programu podobnie ksztaltuje sie sfera sztuki, gdzie
trwa niekonczaca sie celebracja ustawionych na cokotach dziet, ktére

[7] K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja Prze- [8] Ibidem, s. 55.

strzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, [9] Ibidem, s. 77-78.

w: W. Strzeminski, Wybér pism estetycznych, Krakow [10] H. Foster, The return of the real, The MIT Press,
2006, s. 53. 1996, s. 38.
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wyrazajg roszczenia do bycia na zewnatrz przestrzeni lub, $cislej,
przed przestrzenia, przestaniajgc ja wlasng narracja.

Chcialbym tu zatrzymac¢ si¢ na chwile przy pojeciu przykladu
i modelu, zeby w miare mozliwosci wyjasni¢ ich dos¢ specyficzne
znaczenie, do ktérego si¢ odwoluje. Czesto artySci wpisujacy si¢
w nurt minimalizmu nawigzywali do filozofii Ludwiga Wittgensteina,
uchodzacej, nie bezzasadnie, za program filozofii ,,minimalnej”[11].
Pierwsze zdanie Traktatu logiczno-filozoficznego brzmi: ,Die Welt ist
alles, was der Fall ist”[12]. Kazde polskie ttumaczenie bedzie zgrzytac,
bo niemieckie der Fall znaczy jednocze$nie przypadek, upadek, wy-
padek, a w uzyciu Wittgensteina nabiera dodatkowego semantycznego
odcienia ,,przyktad” i ,faktu”[13]. Przyklad, podobnie jak lacinskie
exemplum, w $redniowiecznym niemieckim bespel oznacza poboczne
opowiadanie, historyjke zakorzeniong kulturalnie jako pojecie z trady-
cji koscielnego teatru $redniowiecznego. Opowiadanie o przypadku
jest wskazywaniem przyktadu. Charakter przyktadu ma réwniez
model, czyli co$, co mozna skonstruowaé, by unaoczni¢ to, czego nie
mozna akurat teraz i tu zobaczy¢. Zgodnie z badaniami, pojecie przy-
padku der Fall u Wittgensteina mialo by¢ zainspirowane doniesieniem
prasowym o wypadku drogowym (Unfall), zrekonstruowanym za
pomoca manekinéw i modeli samochoddw na potrzeby dochodzenia
paryskiego sadu. Taka proweniencje kluczowego pojecia Wittgensteina
wskazuje on sam w swoim dzienniku z 1914
roku. Przyklad jest ilustracja przypadku. Klu-
czowe uzupelniajace kontekst ,,modelu,, jest
pojecie ,,chwili” Vilém Flusser uzywa wyraze-
nia instant philosophy, nazywajac tak w nieco
ironiczny sposob video[14]. Siegfried Zielinski
rozwija t¢ mysl w konteksécie psychopathii
medialis[15], swojego programowego oporu
przed przynoszacym historyczne zapomnie-
nie medialnym potopem, jako instant arche-
ology, by zwrdci¢ uwage na fenomen krot-
kiego, prawie wymykajacego sie percepcji,
odstepu czasowego nagrania filmu i jego od-
twarzania, co prowadzi do nowej formy ogladania siebie i zanurzenia
sie w narcystycznej iluzji ,czasu rzeczywistego”

[11] Zob. R. Krauss, Sense and Sensibility: Reflections
on Post 60’ Sculpture, , Artforum 12.3” (listopad
1973).

[12] L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus,
Frankfurt a. M. 2006, s. 11.

[13] W mojej interpretacji opieram si¢ na artykule
Thomasa Macho, Wer aber diese Begriffe noch nicht
besitzt, den werde ich die Worte durch Beispiele und
durch Ubung gebrauchen lehren. ,Funktionen des
Beispiels in Wittgensteins Philosophie”, w: Der liebe

Gott steckt im Detail. Mikrostrukturen des Wissens,
red. W. Schéftner, S. Weigel, T. Macho, Monachium
2003.

[14] V. Flusser, op. cit., s. 179.

[15] Zob. S. Zielinski, Audiovisions. Cinema and
Television as Entractes in History, Amsterdam 1999,
s. 273-303. T¢ krytyczna mysl rozwija nowa ksigzka
Zielinskiego [...nach den Medien] Nachrichten vom
ausgehenden zwanzigsten Jahrhundert, wydana przez
niemieckie wydawnictwo Merve.
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W video ,przyktad” nie ma narracji
odpowiadajacej dramaturgii teatralno-filmo-
wej. Nie chodzi tu o zakonczenie, wazna jest
bowiem calos$¢ trwania, ktéra swoim rytmem
i forma pokazuje cos. Powtorzenie przyktadu
w video wzmacnia swo6j wyraz zamiast odtwa-
rza¢ teatralng logike, ktdra za drugim razem
nie jest w stanie ukry¢ swojego rozwigzania.
Dynamika obrazu video jako mala forma
w sensie ,,przyktadu” nie ma rozwigzania i jest
otwarta na zapetlenie. Wbrew pozorom wida¢
to dobrze nie tylko na video, ktdre opiera sie
w zrodlowym zamysle na strukturze zapetle-
nia, czyli loop, ale tez na video, ktére wcale z tego formalnego $rodka  Valie, Export remote,
nie korzysta, jak np. video performance Valie Export ... remote.... remo- 1973 (2)
te z 1973. Ogladajac drugi raz, jeste$émy coraz silniej skonfrontowani
z trescig filmu, w ktérym Export wycina podstawe swoich paznokeci
nozem i wklada zakrwawione palce do miski mleka na tle zdje¢ przy-
wolujacych kontekst dziecinstwa. Perfomance nagrany na video
dodatkowo wzmacnia swdj przekaz jako wcigz powtarzajacy si¢ pro-
blem, dla ktorego performance jest przyktadem.

W Vertical Roll Joan Jonas z 1972 roku kobiece cialo, dzieki
technicznej inscenizacji przerywanego rytmicznie telewizyjnego obra-
zu, ujawnia medialne napietnowanie ciele-
snosci. Podobnie w nieskoficzonym powto-
rzeniu pocatunki w Mutterliebe Ulrike Rosen-
bach z 1977 roku catkowicie zmieniajg swo-
je kulturowo osadzone znaczenie, czerpigc
z niego swoja krytyczng sile. W te tradycje
wpisuje sie, na gruncie najnowszego polskie-
go video artu, np. praca Oli Buczkowskiej
z grupy videoe pod tytutem Wenus z 2006
roku, bezposrednio przywolujac skojarzenie
z pracami Rosenbach, m.in. Reflexionen tiber
die Geburt der Venus z lat 1976-1978. Chodzi
tu nie tyle o relacje intymnosci, skadinad tez
bardzo istotne w szerszej perspektywie[16], ile
o zwrdcenie uwagi na role medialnego zaposredniczenia w kontakcie  Ola Buczkowska, Wenus,
z problemami kultury. Emancypacyjny potencjal video polega na 2006
mozliwosci zwielokrotniania gestu, dzigki czemu moze sta¢ sie kry-
tycznym modelem. Aby umozIliwi)¢ subwersywne spojrzenie, artysta
video musi zwrdci¢ si¢ przeciwko medium, ujawni¢ jego opresywna

[16] Zob. S. Cubitt, op. cit., s. 87-88: ,,... autobio- time exploring the relation, through that peculiar
graphical/confessional strand in videomaking iden- intimacy of small-scale production, of intimacy with
tified by Rosalind Krauss in 1976 ... spotlighting the viewer”.

the special relation of makers to tapes, but at the same
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strukture kontroli najwyrazniej odczuwalng
w transmisji na zywo[l7], wykorzystujac
mozliwo$¢ ponadczasowego repetytywnego
wymiaru. Ujawnianie zrodel i znaczenia spoj-
rzenia stanowi jedno z podstawowych wy-
zwan video artu. W projekeji odzwierciedla sig
subiektywna perspektywa, ktéra w opozycji
do telewizji i klasycznego narracyjnego kina
(a by¢ moze po prostu do komercyjnej pro-
dukeji), dysponuje duzo wigksza swoboda
krytyczna, wskazujaca na relacje widzenia,
kontroli i obecnosci.

Czesto sposobem wyjécia poza iluzje
Peter Campus, Interface, neutralnos$ci medium jest instalacja. Ekran moze zostaé zastagpiony
1972 przez miejsce audiowizualnego wydarzenia jak w Interface Petera

Campusa z 1972 roku, w ktorej widzowie stojg przed polprzezroczysta
szyba, na ktoérej powiela si¢ ich bezposrednie odbicie i ich projekcja
z kamery stojacej w tym samym pomieszczeniu. Instalacja Eurydice
Chloe Bertrand z 2009 roku okresla przestrzen, do ktérej wchodzi
widz, jako przestrzen niemozliwego spojrzenia: na §ciane rzucony jest
$wietlisty ksztalt kobiety, ale w chwili gdy zwiedzajacy wystawe zwro-
ci wzrok w te strone, obraz momentalnie znika. (Jest to mozliwe dzieg-
ki uzyciu specjalnych okularéw.) Znikajaca Eurydyka jest interesujaca
figurg nie tylko dla tej pojedynczej pracy, daje si¢ takze pomysle¢ jako
paradoksalna alegoria video, dla ktérej praca Bertrand moze postuzy¢
za przyklad w powyzej opisywanym znacze-
niu. Nie bez znaczenia jest wyeksponowanie
znowu figury kobiety, w tym wypadku z mitu
o Orfeuszu. Mozna powiedzie¢, ze o ile Or-
feusz byl mitem zalozycielskim opery, o tyle
Eurydyka jest mitologiczng postacig przeni-
kajaca antynomie nowoczesnej sztuki audio-
wizualne;j.

Réwnoczesno$¢ i wielowarstwowos$¢
video jest formalng mozliwoscig doswiadcze-
nia czasu i przestrzeni jako audiowizualnego
palimpsestu, jaki tworzy si¢ w grze odbitych
spojrzen. Kwestia pamieci i umykajacej chwi-
li, w ktorej spojrzenie si¢ uobecnia, stanowi istote video tafica autor-
stwa Raffaelli Galdi i Carlosa Bustamante The Birchwood Edge i Ufer-
gang (obie prace z 2010 roku). Choreografia Galdi opiera si¢ w duzej

Bustamante, Galdi,
Ufergang, 2010

[17] Zob. Y. Spielmann, Video. Das reflexive Medium,
Frankfurt a. M. 2005, s. 244: ,,Den Reflexionscharak-
ter des Live-Mediums begreifen [Ulrike] Rosenbach,
[Joan] Jonas und [Valie] Export als eine Vorgabe, die
es aufgrund der sofortigen Kontrolle bzw. Ubertra-

gung des (auch mit mobiler am Kérper gehaltenen
Kamera) Aufgezeichneten erlaubt, die Fliichtigkeit
und das Exemplarische im Bildlichen zu betonen, was
Relevanz im Hier und Jetzt beansprucht”
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mierze na improwizacji czerpiacej z charakteru miejsca (las brzozowy,
rég budynku, glazy w parku, a w Ufergang z tytutowego brzegu nad
rzeka, gdzie przychodzi wiele oséb na spacer). Zwielokrotnione od-
bicia, $lady i powtarzane ruchy sg czym$ wiecej niz podobien-
stwem, ,wytwarzaja~ refleksje we wlasciwym tego stowa znaczeniu.
Spojrzenie rozpoznaje siebie samo w wyraznie wyestetyzowanej for-
mie nakltadajgcych sie sladéw obecnoéci. Taniec, oderwany od swoje-
go jednorazowego charakteru wydarzenia na Zywo, stapia si¢ z video
ijego otwarta forma modelu. Nie ma ani cech dokumentalnego nagra-
nia, ani filmowego przedstawienia. Instalacja The Birchwood Edge
sktada si¢ z czterokanatowej projekcji, ktora wyznacza wspdlny rytm
czterech roznych miejsc, a wzajemny ich dialog dokonuje si¢ w prze-
strzeni widza. W Ufergang warstwy obrazu powielajacego rzeczywi-
sto$¢ opierajg si¢ na statycznym ujeciu odbicia w szybie spacerujacych
ludzi i rzeki. Taniec wydobywa z monotonii
tla jego wyjatkowo$¢ 1 zréznicowanie, dzieki
czemu film w pierwszym znaczeniu jest poe-
tyckim zapisem na temat pamieci miejsca,
anie zapamietanych przypadkowych zdarzen.

Inng propozycja video zajmujaca si¢
problemem pamigci i miejsca sg prace Sergio
Belinchéna, z ktérych Shadows z 2004 ro-
ku najblizej odpowiada estetyce video instala-
cji Galdi/Bustamante. W Shadows wida¢ wy-
dluzone cienie przechodzacych ludzi, ktdre
padaja na ulice, ale obraz jest odwrdcony, dzigki czemu cienie zajmu-
ja miejsce ludzi. To do$¢ prosty zabieg, ktéry wywiera duze wrazenie,
odwracajac wraz z obrazem takze spojrzenie na czas i materialny
wymiar rzeczywisto$ci. Nieuchwytna materialno$¢ tego, co zywe, jest
stalym motywem tworczosci Belinchéna. W jego eksperymentach
video przestrzen zyje pamiecia efemerycznych, przypadkowo powta-
rzajacych si¢ sladow. W cyklu Space (2003-2004) wylaniajg si¢ przy-
kiady pustki, ktérej jedyng miarg jest chwilowe zjawianie si¢ ludzi
(Space I Mahnmal) lub zwierzat (Space II Tierpark). Natomiast w Space
IIT pojawia si¢ pozbawiona wymiaréw pustka powietrza unoszacego
bialy dym kominéw. Oderwanie od horyzontu prowadzi do modelo-
wej, autoreferencyjnej fikcji przestrzeni w obrazie video.

Wiréd mozliwych strategii zastosowania video przeciwko
niemu samemu i jednocze$nie jako modelu czegos, co mozna nazwac,
nawigzujac w luzny sposéb do Michela Foucault, nowoczesnym
»urzadzeniem widzialnosci’, jest krytyka audiowizualnego kodu kul-
turalnego przez immanentng destrukcje video. Jedng z najistotniej-
szych cech video, o ktorej do tej pory nie bylo jeszcze mowy, jest cate
spektrum mozliwych manipulacji zwigzanych z odtwarzaniem filmu.
Video w najbardziej abstrakcyjnym znaczeniu to wyswietlana klatka,
ale réwniez bezposrednio klatka, ktdra jg poprzedza i ktéra po niej
nastepuje. Stwarza to praktycznie niewyczerpane mozliwosci przewi-
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jania, ,scratchowania” i powtarzania[18]. Systematycznie wykorzy-
stywali to artysci z Gorilla Tapes w politycznie krytycznych filmach,
np. w Death Valley Days z 1984 roku. Z rozpadem ciaglosci obrazu
ijego iluzji rozpadowi stopniowo ulega tez jezyk. Praca Ingo Giinthera
Rotorama (1985) mierzy bezposrednio w telewizyjny zalew pustych
komunikatow, miksujac je dzigki technice montazu video. Te tradycje
odniesienia video do telewizji w pewnym sensie zamyka praca Rosy
Menkman The Obituary of PAL (2009), ktéra cyfrowo degraduje obraz
telewizyjny. Cyfrowe kodowanie filmu zmienilo substancje wprawio-
nego w ruch obrazu. Uwaga Friedricha Kittlera, Ze ,,[w] odrdéznieniu
od platonskiej mimesis «rendering» oznacza sume mozliwych dziatan
i przejscie od nagich liczb z powrotem do jednego, dwoch lub nawet
trzech wymiar6w”[19], jest tylko pozornie banalna, poniewaz rende-
ring w sztuce mediéw jako podstawowy
instrument postprodukcji natychmiast uka-
zuje swoje daleko idace konsekwencje. Te
kwestie podejmuje praca Emilii Kurytowicz
Fast-forward, pokazywana w ramach grupy
videos. Na gruzach zdegradowanego jezyka
iluzji filmowej pojawia sie cyfrowy noise.
Przewijanie w Fast-forward jest gestem skro-
towego przyblizania i oddalania. Rozpad pikseli, z ktorych sklada sie
ludzka posta¢ ustawiona na wprost, wprowadza niepokéj podobny do
leku przed utratg semantycznej spdjnosci w jezyku. Wprawdzie postaé
jest zfozona z powrotem z rozbitych cyfrowo fragmentdw, ale jej inte-
gralnos¢ ukazuje sie jako czysta fikcja.

Nawarstwianie sie efektow video i roz-
pad jest charakterystyczny dla krytyki kieru-
jacej si¢ bezpoérednio przeciw medialnemu
tworzeniu bohateréw rzeczywistosci poli-
tycznej i ikon kultury popularnej. W Perfect
Leader Maxa Almy z 1983 roku wida¢ postaé
mezczyzny poddawanego permutacjom este-
tyczno-politycznych wariantéw wizerunku,
po to by zaspokoi¢ ukryte pragnienia bycia
rzadzonym, na co dosé¢ jednoznacznie wska-
zujg powtarzajace si¢ stowa §piewane zenskim
glosem ,we want to have the perfect leader, we
need to have the perfect leader, we've got to
have a perfect leader, wed love to have a per-
fect leader”. Video emanuje energia seksualnego pozadania przywod-
cy z jednej strony i energia wyscigu socjologicznie ufundowanych
obliczen prowadzgcych do stworzenia nowego cztowieka, przewodni-

[19] E. Kittler, Schrift und Zahl - Die Geschichte des [18] Zob. S. Cubitt, op. cit., s. 94.
errechneten Bildes, w: Iconic Turn, red. Ch. Maar,
H. Burda, DuMont, Koln 2005, s. 195.
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ka nowej ludzko$ci. Idealny polityk wchta-
nia w siebie najsilniejsze symbole wtadzy.
W chwili, gdy proces tworzenia doskonalego
przywodcy jest skonczony, mezczyzna prze-
staje sie obraca¢ i pojawia sie w ramie przypo-
minajacej obudowe telewizora, zupelnie jak
odgrzane w kuchence mikrofalowej, przemy-
stowo wyprodukowane jedzenie. Inng propo-
zycja ujecia dekonstrukeji ideatu jest Itch
Aleksandry Hirszfeld (nalezacej do grupy
videoe) z 2009 roku, ktérej tematem jest iko-
na Marilyn Monroe. Video Hirszfeld, tak jak
prace Gorilla Tapes, nalezy do kategorii found
footage. Zestawia fragmenty filméw z Marilyn Monroe i poddaje je
cyfrowej dekompozycji, co dodatkowo podkresla tytul, przywodzac
na mysl niezno$ng obecno$¢ znaczenia tej ikony, uosabiajacy stodka
glupote oraz wyznaczniki kobiecosci.

Praca Hirszfeld spaja kilka cech tradycji video artu, o ktérych
byla juz wczesniej mowa przy okazji feministycznej krytyki Valie
Export, Ulrike Rosenbach i innych, ale problem medium podejmuje
od strony mozliwosci jego cyfrowego ,,rozdrapania’, ktére funkcjonu-
je jako analogia do czesto wykorzystywanego
w found footage estetycznego efektu, jaki poja-
wia si¢ na chemicznie degradujacym sie celu-
loidzie. W tym sensie Itch moze stanowié
cyfrowy punkt wyjscia dla eksperymentalne-
go filmu powstajacego bez uzycia kamery,
eksploatujacego plastyczne mozliwosci celu-
loidu. Itch nie opowiada filmowej historii ani
nie atakuje jakiej$ pojedynczej sprawy, ale
podobnie jak wszystkie przytoczone do tej
pory mozliwie zréznicowane przyklady, two-
rzy pewien refleksyjny model spojrzenia na
kulturowa rzeczywisto$¢ i jej technicznie
zaposredniczong dynamike.

Video, ktdre realizuje skonczony projekt zaktadajacy duza ska-
le, lub video, ktére rzadzi si¢ narracjg usilujaca stworzy¢ wyczerpujg-
ca wykladnie $wiata, jak np. cykl Cremaster Mathew Barneya, jedno-
znacznie odcina si¢ od sposobu myslenia o dziele sztuki jako modelu,
o ktérym mowa w tym tekscie. Jesli video ukrywa systematycznie swoj
szkicowy charakter, utozsamia si¢ z filmowa opowiescia, bez wzgledu
na to, na jak matym ekranie bedzie wyswietlane, stanowi zawsze cha-
rakter czego$ wickszego. Wlasciwa dla video w zarysowanej powyzej
perspektywie jest wielo§¢ punktéw widzenia, z zatozenia zrywajacych
z monologiczng strukturg obrazu.

Oczywiscie, kategoria przyktadu lub modelu jest bardzo szero-
ka i zwlaszcza gdy w gre wchodzi interpretacja dzieta video, powstaje
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ryzyko, ze kategoria przykladu bedzie zbyt pojemna. Dlatego nie
mozna stosowac jej do ostrego podziatu. Inne kategorie, jak np. in-
tymny lub osobisty charakter, sg jednocze$nie za waskie i za szerokie,
dopiero powigzane z wypracowanym znaczeniem modelu pozwalajg
na wskazanie w nich aspektu skali. ,,Przyktad” to pojecie orientacyjne,
wypracowane w perspektywie genealogicznej. Ma ona otworzy¢ per-
spektywe na rozumienie miary, a nie ukonstytuowa¢ si¢ jako for-
malne narzedzie analizy. Narzedzie teoretyczne, ktdre zmierzytoby,
co jest duze, a co matle, w video jest chimera. Powyzsze rozwazania
maja przede wszystkim pokaza¢ stopien trudnosci w rozumieniu skali
i jej historyczne zadluzenie, ktdre skutecznie uniemozliwia postugi-
wanie sie z pelng odpowiedzialnoécig takimi zwrotami, jak mata
forma video.



