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This study aims to present two examples of permutation films as forms through which experimental cine-
maresisted the reality of the 1970s. The analysis is based on two works by members of the Workshop of the

Film Form: “1, 2, 3... Cinematographer’s Exercise” by Pawel Kwiek and “Apnoea” by Wojciech Bruszewski.
Analysis and comparison of the two oeuvres is performed with the use of methods characteristic for
these types of cinematic forms. This work also discusses the idea and historical context of permutation

art and presents its relationship with particular current activities in the field of art.
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Niniejsze opracowanie ma na celu przedstawienie dwoch przy-
ktadow filmowych prac permutacyjnych jako form oporu kina ekspe-
rymentalnego wobec rzeczywisto$ci lat siedemdziesigtych XX wieku.
Do analizy wybrano dwie prace cztonkéw Warsztatu Formy Filmowej:
1, 2, 3... (wiczenie operatorskie Pawta Kwieka oraz Bezdech Wojciecha
Bruszewskiego. Przeprowadzono analize i dokonano poréwnania dziet
z wykorzystaniem metod charakterystycznych dla tego rodzaju form
filmowych. Omoéwiono pojecie sztuki permutacyjnej oraz przedsta-
wiono jej kontekst historyczny i zwigzek z aktualnymi dziataniami
w polu sztuki.

Sytuacja polskiego kina eksperymentalnego przetomu lat sze§¢- Wprowadzenie
dziesiatych i siedemdziesigtych byla do$¢ szczegdlna, biorac pod uwage
uwarunkowania polityczne, spoleczne i socjalne. Aspekty te w znaczacy
sposob przyczynily sie do wystapienia réznic pomiedzy polskim a za-
chodnim $wiatem sztuki w zakresie strategii artystycznych, charakteru
powstajacych dziet i postaw wobec rzeczywistosci. Wspolne dla obu
$wiatow wydarzenia - gwaltowny rozwéj technologiczny, pojawiaja-
ce sie nowe media, takie jak telewizja, systemy wideo czy przeno$ne
kamery - sklanialy artystéw do podejmowania podobnych tematéw,
z wykorzystaniem tych samych narzedzi, jednak czesto z inng intencja
i przy podjeciu odmiennej strategii artystycznej. Zaleznosci tego typu
dostrze¢ mozna szczegdlnie w tworczosci Warsztatu Formy Filmowej -
grupy artystycznej dzialajgcej w latach 1970-1977 przy Szkole Filmowej
w Lodzi. Tworczos¢ grupy obejmowala swym zakresem fotografie, film
35 mm, wideo, instalacje wideo, obiekty, performance oraz akcje. To
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wlasnie ta ostatnia forma dzialalno$ci - najmniej oficjalna i najmniej
udokumentowana — méwi najwigcej o sytuacji politycznej tego okresu,
napieciach na styku tworca — mecenat sztuki oraz sytuacji w polskiej
kinematografii w ogdle. W Paszkwilu na polskg kinematografie Jozef
Robakowski pisat:

Samozadowolenie z ,,owocnej pracy” potwierdzane jest corocznie wieloma
przegladami i festiwalami; jest ich taka ilo$¢, ze trudno zliczy¢. Wszedzie
wystawne fety, pelna gala, delegacje, najlepsze hotele, no i wiele, wiele
nagrdd - za byle co. Przy okazji tych niekonczacych si¢ uroczystosci maja
szanse wykazac si¢ i dorobi¢ nasi skostniali i zastygli teoretycy, wizjonerzy
i krytycy [...], méwiacy wciaz to samo [...]. (Ronduda 2009, s. 270)

Tego typu komentarzy czlonkéw Warsztatu na temat rzeczywi-
sto$ci polskiej kinematografii bylo wiele - by wspomnie¢ interwencje
na festiwalu w Lagowie w 1971 roku, podszycie si¢ Jézefa Robakow-
skiego pod rezysera Stawki wigkszej niz Zycie na Festiwalu Mlodego
Kina w1972 roku czy akcje na Przegladzie Filmow o Sztuce w roku 1971
(Ronduda 2009, s. 270-272). Sytuacje polityczna, w jakiej funkcjonowat
Warsztat Formy Filmowej, dobitnie przedstawia zawigzany w Szkole
Ruch Odnowy Uczelni, ktérego jednym z postulatéw bylo usuniecie
sekretarza partyjnego z zebran senatu Szkoly (Ronduda 2009, s. 273).
Powstanie ,,Solidarnosci” i stan wojenny, po wprowadzeniu ktorego
Pawel Kwiek zostal zwolniony z pracy w Szkole Filmowej (Ronduda
2009, s. 288), dopelnia obrazu wydarzen, w cieniu ktérych funkcjo-
nowal Warsztat. Tworczo$¢ Warsztatu Formy Filmowej obejmowata
gtownie eksperymenty formalne badajace medium filmu, telewizji,
wideo, fotografii i zaleznosci miedzy nimi. Do$wiadczenia z percepcja,
fizjologig widzenia, badanie rzeczywistosci poprzez medium, analiza
zaleznosci pomiedzy obrazem a dzwiekiem to jedne z kilku gtéwnych
watkéw pojawiajacych si¢ w pracach czlonkéw Warsztatu. Ryszard W.
Kluszczynski wymienia nastepujace tematy bedace w sferze zaintereso-
wan Warsztatu Formy Filmowej (Warsztat Formy Filmowej 1970-1977,
2000. 8. 20):

1. Konstrukgja czasu i przestrzeni w filmie.

2. Stosunek medium filmowego do rzeczywistosci.
3. Studia relacji pomigdzy filmem a fotografia.

4. Relacje pomiedzy obrazem a dzwigkiem.

5. Psychologia i fizjologia percepcji.

6.Rola jezyka i konwencji kulturowych.

Prace permutacyjne, ktore beda przedmiotem dalszej analizy,
poruszajg co najmniej cztery spo$réd wymienionych tematéw. Sg to:
stosunek medium filmowego do rzeczywistosci, psychologia percep-
cji, konstrukcja czasu czy tez rola konwencji kulturowych. Istotnym
watkiem pojawiajacym si¢ w wielu pracach Warsztatu bylo pragnienie
oderwania medium filmowego od narracji pochodzacej z literatu-
ry, realizowane poprzez odrzucanie narracji filmowej, jezyka filmu
czy tamanie konwencji interpretacyjnych. Omawiane ponizej prace
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sa dobrym przyktadem takiej wlasnie postawy. Oderwanie medium
filmowego od zwigzkéw z literaturg byto istotnym, aczkolwiek naj-
mniej politycznym celem dziatann Warsztatu. Do bardziej politycznie
zaangazowanych prac mozna zaliczy¢ realizacje zwigzane z krytyka
dynamicznie rozwijajacego si¢ medium telewizyjnego oraz przekazow
masowych za posrednictwem telewizji czy radia. Wér6d nich wymie-
ni¢ nalezy instalacje Muzyka telewizyjna Wojciecha Bruszewskiego
21979 roku, w ktdrej artysta preparowat sygnat wideo na audio oparty
na materialach telewizyjnych, takich jak na przyklad Dziennik telewi-
zyjny. W pracy Samochody, samochody Jozef Robakowski parodiuje
przekaz telewizyjny, tworzac przesmiewcza deskrypcje rzeczywisto$ci
widzianej przez kamere wideo. Sytuacja studia Pawla Kwieka to z kolei
studium tworzenia przekazu telewizyjnego, ktére ujawnia mechani-
zmy konstruujace przekaz i jednocze$nie podkresla zaposredniczona,
obarczong znieksztalceniem percepcje jakiegokolwiek komunikatu
medialnego.

Lata sze$¢dziesigte i siedemdziesiate to jednoczes$nie gwattowny
rozwdj technologii. Oprocz wspomnianej popularyzacji medium tele-
wizyjnego rozwija si¢ réwniez przemyst elektroniczny i komputerowy.
W potlowie lat sze$¢dziesiatych pojawil si¢ na rynku pierwszy porecz-
ny zestaw wideo Portapak firmy Sony. Zjawiska te znalazly oddzwiek
w $wiecie sztuki. W tym czasie rodzila si¢ sztuka komputerowa (z ang.
Computer Art) oraz realizowane byly pierwsze eksperymenty z ge-
nerowaniem obrazéw za pomocg programéw komputerowych i za-
awansowanych algorytmow (z ang. Algorithmic Art). Wéréd artystow
tego okresu mozna wymieni¢ A. Michaela Nolla - inzyniera i tworce
komputerowo generowanych abstrakcji, Georga Neesa i Manfreda Mo-
hra - naukowcéw, ktorzy zainteresowali sie grafika komputerowa oparta
na podstawach matematycznych (Shanken 2009, s. 26). W 1965 roku
miala miejsce pierwsza wystawa komputerowo generowanych obrazéw
Generative Computergrafik (Shanken 2009, s. 26) prezentujaca prace
miedzy innymi Nolla i Neesa. W 1963 w galerii Parnass Nam June Paik
zaprezentowal modyfikowane obrazy telewizyjne (Meigh-Andrews
2006, s. 12). W 1968 Joasia Reichart otworzyta w Londynie wystawe
Cybernetic Serendipity prezentujacg prace Herberta W. Frankea - fizyka
zajmujacego si¢ grafikg komputerows i eksperymentujacego z obrazami
powstajacymi na oscyloskopach - oraz Charlesa Csuri — wykorzy-
stujgcego algorytmy matematyczne do tworzenia obrazow (Wilson
2002, s. 313). Przetom wspomnianych dekad to okres, w ktérym rozwdj
technologiczny znaczaco wplywal na wykorzystywanie w sztuce idei
pochodzacych z nauk $cistych. Wplyw ten wida¢ réwniez w kinie eks-
perymentalnym tamtych czasow. Tworczos¢ Warsztatu Formy Filmowej
jest tego najlepszym przykladem, ze szczegélnym uwzglednieniem
prac Wojciecha Bruszewskiego, w ktérych odnajdziemy zapozyczenia
z zakresu kombinatoryki (np. omawiana praca permutacyjna), proce-
séw losowych (np. film YYAA), a nawet teorii sygnatéw (np. Muzyka
telewizyjna, Translacje).
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Sztuka permutacyjna Odwotania do pojecia sztuki permutacyjnej odnajdziemy u Ry-
szarda W. Kluszczynskiego przy okazji omawiania tworczosci Wojciecha
Bruszewskiego:

To wlasnie sztuka generatywna badz formy jej pokrewne (na przyktad
struktury permutacyjne) jest najszerzej obecna w pracach Bruszewskie-
go [...]. Wszystkie wskazane wyzej tendencje ksztaltujace tworczo$¢ Bru-
szewskiego — konceptualna, generatywna, permutacyjna, stochastyczna,
interaktywna — pojawialy sie w jego pracach w sposdb achronologicz-
ny [...]. (Kluszczynski 2012, s. 157)

W cytowanym fragmencie pojecie permutacji jest przywolywane
w postaci ,,struktur permutacyjnych” czy ,tendencji permutacyjnych”.
Zakladajac, ze permutacja — jako termin, pojecie, przeksztalcenie - sta-
nowi¢ moze pewnego rodzaju tworzywo dzialalno$ci artystycznej, warto
tego typu pojecie doprecyzowac i podja¢ probe jego zdefiniowania.
Sztuka permutacyjna odnosi si¢ do praktyki artystycznej, w ktdrej dzieto
rozpatrywane jest w kategoriach zbioru elementéw, na podstawie ktore-
go artysta tworzy zmieniajgce si¢ sekwencje, powtarzajac jednoczesnie
elementy zbioru. Z zabiegu powtdrzenia artysta czyni podstawowy czyn-
nik konstytuujacy dzielo i wypowiedz artystyczng. Wobec zapozyczenia
z nauk $cistych pojecie permutacji jest trakowane tutaj do$¢ swobodnie
i nie rozréznia poje¢ takich jak wariacja, kombinacja i permutacja, ktdre
w dziedzinie kombinatoryki sg kluczowe. Niejednostajnos¢ powtorzenia
jest waznym kryterium, ktére zmusza do odréznienia prostych permuta-
¢ji — na przyktad wzorcéw kompozycyjnych wystepujacych w utworach
muzycznych (zwrotka i refren) — od praktyk artystycznych, w ktérych
wysoki stopien skomplikowania permutacji stanowi za kazdym razem
trzon wypowiedzi artystycznej. Z drugiej za$ strony nalezy zaznaczy¢, ze
kolejno$¢ poszczegdlnych elementdéw ma znaczenie — tworzy sekwencje
elementéw. W potocznym ujeciu sztuka permutacyjna moze si¢ odnosi¢
do praktyki, w ktorej artysta traktuje swoje dzieto jako zbiér elementow
(np. uje¢ filmowych, tekstéw) i tworzy z nich rézne sekwencje, powtdrnie
wykorzystujac elementy zbioru. Forma permutacji jako swego rodzaju
technika artystyczna - z jednej strony zapozyczona z nauk $cistych,
a z drugiej strony nimi inspirowana (z pewnoscig w przypadku Bru-
szewskiego) — mogla realizowac kilka celow:

1. Uniemozliwienie odczytania sensu pracy.

2. Maskowanie stosunku autora do przedstawionej rzeczywistosci.

3. Postawienie odbiorcy w sytuacji, w ktorej sam musi nada¢
sens pracy - aktywizowanie jego postawy poznawczej.

4. Zwrécenie uwagi na mechaniczne aspekty poznania i putapki
percepcyjne.

5. W przypadku wystapienia proceséw losowych — proba odsu-
niecia autora (jego intencji, opinii) od swego dziela.

6. Poszukiwanie obiektywnych form przekazu medialnego.

1, 2, 3... Cwiczenie operatorskie Pawta Kwieka i Bezdech Wojciecha
Bruszewskiego to dwie prace, ktdre sg przykladami realizacji z wykorzy-
staniem form permutacyjnych. Bioragc pod uwage zarysowang sytuacje
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polityczng oraz stosunek cztonkéw Warsztatu do sztuki filmowej, prace
te mozna uzna¢ za przyktady form oporu artystow wobec rzeczywistosci
politycznej, sytuacji artystow na polu sztuki oraz tendencji artystycz-
nych wystepujacych w kinematografii.

Praca Pawla Kwieka to film zrealizowany w 1972 roku na ta§mie 1, 2, 3... éwiczenie
35 mm. Utwor trwajacy 8 minut i 10 sekund sklada si¢ z wlasnych i zna-  operatorskie[1]
lezionych uje¢ filmowych, a takze z animacji. Posrod uje¢ znajdziemy
wypowiedzZ rektora Szkoly Filmowej, pochdd pierwszomajowy w kilku
wariantach, ojca z corka, trybune PZPR, sprzataczki zamiatajace ulice,
posta¢ pod murem, animacje z Leninem. Wiekszo$¢ uje¢ w filmie powta-
rza si¢ w réznych lub tych samych sekwencjach. Obraz niektérych uje¢
podlega przetworzeniu w kolejnych sekwencjach: na obraz nakladane
sg réznokolorowe filtry, pojawia sie obraz negatywowy, zmienia si¢ kon-
trast obrazu. Na poziomie referencyjnym pracy odbiorca widzi kolejne
ujecia o stosunkowo silnym zabarwieniu politycznym (trybuna PZPR,
pochod, Lenin) i osobistym (rodzina, czlowiek pod murem). Powtérzenia
kolejnych ujeé i sekwencji sa widocznym, mocnym punktem pracy, ale
ich wzajemny uklad jest trudny do odczytania. W tym sensie w pracy
nie dostrzegamy rytmu, gdyz schemat powtorzen jest nieuchwytny dla
odbiorcy. Przyjrzyjmy si¢ budowie tej pracy, rozpoczynajac od analizy
uje¢ w kolejnosci ich pojawiania si¢. Kazdemu ujeciu nadawany jest
unikalny, kolejny numer w zaleznosci od kolejnosci jego pojawiania sie.
Drugie pojawienie sie ujecia nie wigze si¢ z nadaniem numeru, tylko
z wykorzystaniem juz istniejacego. Film 1, 2, 3... cwiczenie operatorskie
moze w tej analizie wyglada¢ nastepujaco:
1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-2-4-6-7-11-11-11-2-4-6-7-11-2-4-6-11-12-13-14-
15-16-17-18-19-20-21-22-6-23-6-7-8-9-10-10-2-4-6-7-11-11-11-2-4-6-
7-11-2-4-6-11-23-1-2-3-17-18-19-20.

Z powyzszej analizy wiemy, zZe sekwencje tworza rozne warianty
np. 2-4-6-7-111 2-4-6-11 i wystepuja z r6zna czestotliwoscia, analogicz-
nie dwa i cztery wystapienia. Tylko niektdre ujecia si¢ powtarzajg — jesli
rozpatrujemy losowanie - na pewno nie wszystkie ujecia byly losowane
pojedynczo. Powtarzajaca sie sekwencja to ,,Czlowiek w czerwonej
opasce”-,Pochdd (ujecie z przodu)”-,,Czlowiek pod murem”-opcjonal-
nie ,,Sprzataczki”-,,Ojciec z corky” Warto przyjrzec sie powtarzajagcym
sie sekwencjom i dokona¢ analizy rozkladu tych powtérzen w czasie.
Sekwencja 2-4-6-7-11 powtarza sie: 1'37”, 1’597, 5’177, 5°39”, a sekwencja
2-4-6-11: 2’18, 5'58”. Na osi czasu wyglada¢ to moze nastepujaco (,,-”
oznacza 10-sekundowy interwal):

sekwencja 2-4-6-7-11:

—————————— D G ety G CEREEEEEE R

sekwencja 2-4-6-11:

[1] Film dostepny na stronie <www.artmuseum.

pl/pl/filmoteka/praca/kwiek-pawel-123-cwiczenie-
-operatorskie>.
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Prawidtowosci w rozkladach tych sekwencji w czasie sa wyraznie
widoczne. Zatem mozna przyjaé, ze powtarzajace sie sekwencje ujeé
réwniez nie byly przez autora losowane.

Bezdech|2] Film Bezdech Wojciecha Bruszewskiego réwniez powstal
w 1972 roku i takze na ta$mie 35 mm. Trwajaca 10 minut realizacja
jest forma permutacyjng scen odgrywanych przez aktorow. W filmie
wystepuje czterech aktoréw przypisanych do rdl: Pacjent, Go$¢, Kobie-
ta i Lekarz. Pacjent w swoich scenach rozwaza problemy moralnosci,
Gos¢ zajmuje si¢ tematyka dodekafonii, sztucznych systemow i muzyka
Schoénberga, Kobieta pojawia sie z powodu chorego po wypadku, a Le-
karz zajmuje si¢ typowymi dla zawodu obowigzkami. Sceny odgrywane
przez aktoréw maja charakter neutralny, nie s nosnikiem politycznych
znaczen czy specjalnej symboliki. Tematyka sztucznych systemoéw i za-
gadnien muzycznych to sfera zainteresowan Bruszewskiego — pojawialy
sie w wielu jego pracach. Poszczegolne ujecia zostaly przez Bruszewskie-
go skopiowane i utozone w réznych sekwencjach z pozostatymi ujeciami.
Analiza uje¢ w kolejnosci ich pojawiania si¢ wyglada nastepujaco:

1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-11-12-7-13-14-15-16-17-18-5-16-19-6-20-21-5-22-
14-23-5-24-25-26-27-28-29-30-31-32-33-34-35-36-37-38-39-40-41-42-43-
38-44-32-3-45-46-38-47-48-49-50-51-52-41-53-5-54-19-55-56-57-58-59-
25-60-25-28-57-56-61-62-63-61-64-59-65-54-62-66-67-25-30-28-41-20-
68-22-69-12-50-51-52-26-70-71-72-73-3-74-62-20-75-76-22-77-65-78-
79-80-81-82-83-84.

Rozklad powtarzajacych sie uje¢ w czasie:

ujecie 25:
———————————————— D G G
ujecie 28:
————————————————— S R G
ujecie 41:
————————————————————— D D S

Uklad scen dialogowych: Pacjent i Gos¢, Kobieta i Go$¢, Lekarz i Ko-
bieta, Lekarz i Gos¢, Lekarz i Kobieta, Kobieta i Gos¢, Pacjent i Lekarz,
Pacjent i Kobieta oraz czgstotliwo$¢ wystepowania poszczegolnych
postaci wskazuje na wystepujaca w pracy prawidlowoéé. Powyzsza
analiza wskazuje, ze uktad sekwencji nie podlegal procesom losowym.
Bezdech to praca, w ktorej artysta zalozyt sobie stworzenie odpowiedniej
kombinacji poszczegélnych uje¢ w réznych wariantach.

Podsumowanie W obu przedstawionych pracach autorzy zastosowali forme
permutacji jako technike artystycznej wypowiedzi. Na poziomie re-

[2] Film dostepny na stronie <www.artmuseum.pl/pl/
filmoteka/praca/bruszewski-wojciech-bezdech>.
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ferencyjnym - tego co widzimy - jak réwniez na poziomie jawnym
nic nie jest wprost powiedziane. Mozemy jedynie odczyta¢ widziane
przez nas sceny na zasadzie ,,pochdd pierwszomajowy’, ,ojciec z corky’,
»pacjent rozmawia z lekarzem’, ,,posta¢ méwi o muzyce aleatorycznej”
W powyzszych pracach nie mamy dostepu do znaczen - symbolika jest
wieloznaczna. Poprzez zastosowanie gry z tworzeniem sekwencji ujeé
obaj autorzy doprowadzili do ukrycia konotacji i ogdlnego zamaskowa-
nia sensu swoich dziel. Praca Pawla Kwieka jest zaangazowana politycz-
nie, jednak stosunek autora do zjawisk politycznych przedstawionych

w filmie nie jest mozliwy do odczytania. By¢ moze forma permutacji -
ukrywajaca stosunek Kwieka do otaczajacej go rzeczywistosci — byta

jedyna z dopuszczalnych wéwczas form ekspresji. Dzieki temu mozliwe

bylo zestawienie tak ryzykownych ujec jak trybuna PZPR i portret

Lenina, ktére pomimo braku jednoznacznego przestania stawialo wi-
dza w pozycji zmuszajacej go do zajecia stanowiska wobec obrazéw
przedstawianych w realizacji. W odréznieniu od filmu Kwieka Bezdech

Bruszewskiego jest pracg o bardziej uniwersalnym charakterze. Brak
w niej przestanek politycznie zaangazowanych. Jest raczej przykladem

pracy, w ktorej autor stara sie tamac¢ konwencje narracyjne pochodzace

z kina i literatury. Jest tez formalnym eksperymentem polegajacym na

poszukiwaniu nowych senséw z wykorzystaniem systemoéw tworzonych

przez artyste. Do owych systeméw filmowych nawigzuje Ryszard W.
Kluszczynski:

Jednak takie filmy jak Bezdech (1972) z jednej strony, a YYAA (1973)
z drugiej, ze wzgledu na ich konstrukcje jawig si¢ raczej jako struktury
generowane przez systemy filmowe niz jako formy przedstawieniowe czy
ekspresyjne. Filmy tego rodzaju kwestionuja i odrzucajg przypisywane im
funkcje narracyjne czy reprezentacyjne, proponujac w zamian struktury
mniej lub bardziej bliskie formom permutacyjnym. (Kluszczynski 2012,
s. 153)

Bezdech jest proba budowy takiego wtasnie systemu filmowego.
Tak pisal sam Bruszewski o swojej pracy: ,,Sposob narracji oparty jest
na schemacie planéw i kontrplanéw rozméwcow [...]. Montazowo
uzyskuje sensowne dialogi kazdej osoby z kazda. Stowa i gesty w me-
chaniczny sposob powtarzajg si¢” (Zagrodzki 2010, s. 53).

W jego formach permutacyjnych istotne sg zestawienia elemen-
tow, na przyklad kazdy z kazdym, co czyni kazde ujecie réwnoprawnym,
tamigc akcenty i dynamike dziela. System polegajacy na schemacie
dialogowym i kombinacji uje¢ zwraca tez uwage na mechaniczne
aspekty percepcji i poznania, ktdre znajdziemy réwniez w innych pra-
cach Bruszewskiego[3]. Obie prace s3 formg sprzeciwu, czy to wobec
sytuacji politycznej w przypadku Kwieka, czy wobec sposobow my-
$lenia o dziele filmowym i zjawiskach zachodzacych w kinematografii
w obu przypadkach. Obaj artysci wykorzystali forme permutacji, by
ten sprzeciw wyrazi¢. Z permutacjami eksperymentowat réwniez inny

[3] Zob. np. ,Radio Ruiny Sztuki”
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czlonek Warsztatu Formy Filmowej — Ryszard Wasko. Podobne ten-
dencje odnajdziemy w poezji[4] i muzyce[5] eksperymentalnej. Prace
permutacyjne i zawarte w nich inspiracje pochodzace z nauk $cistych
byly naturalnag konsekwencja przenikania si¢ §wiatéw sztuki, techno-
logii i nauk $cistych w latach szes¢dziesigtych. W 1966 roku w Stanach
Zjednoczonych rozpoczela dzialalno$¢ organizacja ,,Experiments in Art
and Technology” (E.A.T.) nastawiona na wspolprace artystow i inzy-
nieréw. Jej czlonkowie zorganizowali stynne ,,9 evenings: Theatre and
Engineering” - serie performance’dw prezentujacy efekty wspétpracy
na pograniczu tych dwéch dziedzin. W 1970 roku pokazano w Nowym
Jorku wystawe ,,Software and Technology - Its New Meaning for Art.,
ktéra miata na celu przedstawienie artystow zaangazowanych w sztu-
ke komputerows. Przyklady sztuki permutacyjnej omawiane w tym
opracowaniu antycypowaly wspodlczesne dzialania w sztuce, takie jak:
rozumienie dzieta jako bazy danych oraz nawigowanie po elementach
dzieta sztuki w sposdb charakterystyczny dla operacji realizowanych
w bazach danych. Pierwszy sposob myslenia pojawit sie juz w pracy
Dzigi Wiertowa ,,Czlowiek z kamerg” z 1929 roku, ale to wtasnie nawi-
gacja po dziele sztuki w przypadku omawianych prac permutacyjnych
jest dziataniem nowatorskim. W przypadku Wiertowa mieliémy do
czynienia z budowang kolekejg generycznych uje¢ miasta. Prace Kwieka
i Bruszewskiego sa zestawami uje¢, na ktorych artysci wykonuja gesty
charakterystyczne dla operowania na bazach danych. Dzialanie to jest
zaczynem charakterystycznej dla sztuki nowych medidw nielinearnosci
i hipertekstualno$ci, ktéra odnajdziemy w grach komputerowych oraz
instalacjach i filmach interaktywnych.
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