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W catej dwudziestowiecznej historii polskiej sztuki, a szczegélnie w tych
jej nurtach, ktére tworzg wspolnie interdyscyplinarny fenomen awangardy,
twérczo$é medialna odgrywata i nadal odgrywa niezwykle doniostq role.
W czasach Wielkiej Awangardy, ktérej najbardziej dynamiczny okres w Pol-
sce rozciqgal sie pomiedzy koncem drugiej a poczgtkiem czwartej dekady,
fotogratfia i film spowodowaly na terytoriach sztuki bardzo dynamiczne
i glebokie przeobrazenia. Dzieki aktywnosci takich, na przyklad, artystow,
jak Janusz Maria Brzeski, Karol Hiller, Kazimierz Podsadecki, Franciszka
i Stefan Themerson, powstaly liczne i wazne dziela zrealizowane w obu wska-
zanych mediach, dziela, ktére nie tylko zbudowaly fundamenty dla dalsze-
go rozwoju awangardowej fotografii i filmu, ale réwniez w istotny sposéb
wzbogacily dorobek sztuki polskiej tego okresu. Znaczenie i wartoé¢ sztuk
medialnych nie zamyka sie bowiem w ich wtasnych obszarach. Wywarty one
takze ogromny wplyw na inne dziedziny artystyczne, na tradycyjne sztuki

Yane (spowodowane) przez media ¢
obszarem, sq moze nawet bard
czesnej sztuki, niz same qutonom
ficzne i filmowe. W procesach tycl
bardzo wielu artystéw, ktérzy swo
niez gloszonymi teoriami, gruntow
dej$cie do malarstwa, poezji, czy
w konsekwencji takze 1 sam char
sztuka w szczegélnosci, ani sztuka
wplywom mediéw artystycznych,
W latach powojennych, mimg, iz ¢zasy nie
twiejsze dla niezaleznej, eksperymentdlnej, tra
tworczoséci artystycznej, dat sie obserwowacd
w awangardowej ,medializacji” sztuki. Poprzez eksperymenty $wietl-
ne Andrzeja Pawlowskiego oraz animacje Jana Lenicy i Waleriana Borow-
czyka, poprzez fotografie Bronistawa Schlabsa, Zdzislawa Beksiaskiego,
7bigniewa Diubaka czy grupy . Zero 61", oraz filmy i realizacje video Warsz-
tatu Formy Filmowej” postepowal proces, w wyniku kitdrego sztuka polska
w coraz wiekszym stopniu naosycata sie nowoczesnymi technologiami me-
dialnymi. Po mediach mechanicznych nastgpily media elektroniczne, po
analogowych - cyfrowe, po rejestrujacych - wirtualne, po kontemplatywnych
- interaktywne. Medializacja sztuki jawi sie jako logiczna i nieuchronna kon-
sekwencja postepujgcej réwnolegle medializacji rzeczywistosci. Ksztattujg-
ce sie na naszych oczach spoleczenstwo informacyjne tworzy aktywne oto-
czenie i kontekst dla wszystkich dziatad artystycznych. Sztuka, ktéra nie
bierze tego kontekstu pod uwage nieuchronie ryzykuje utrate kontaktu z rze-
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czywistosciq, utrate kontaktu ze swoim czasem. Twérczoéé (multi)medialna
wydaje sie dzi$ przystawaé w stopniu najwiekszym (w poréwnaniu z innymi
odmianami sztuki) do wspélczesnego stanu rozwoju kultury i cywilizacji, do
stanu $wiadomos$ci spotecznej, oraz do wynikajgeych zen potrzeb i oczeki-
wan dzisiejszej publicznoéci.

Sztuka (multi)medialna, ktéra Igezy w sobie tradycyjne wlasciwosci es-
tetyczne z atrybutami cywilizacji mediéw moze sie okazaé w tej perspekty-
wie jedyng gwarancjq przetrwania twérczosci artystycznej. I choé dla nie-
jednego znawcy sztuki stwierdzenie takie zabrzmi jak paradoks, przyszle
losy malarstwa, rzezby, czy poezji mogq byé uzaleznione od trwania i roz-
woju artystycznej kultury (multi)mediéw.

Ksiqzka ta jest pomyslana jako préba catosciowego opisania i zinter-
pretowania dziejow sztuk medialnych w Polsce. Jej tytul - OBRAZY NA WOL-
NOSCI - zawiera w sobie dwie konotacje. Pierwsza wskazuje sztuke rucho-
mego obrazu - film, video i multimedia - jako zasadniczy przedmiot prowa-
dzonych badan. Fotogratia pojawia sie w polu zainteresowania wiedy jedy-
nie, kiedy badane zjawisko, na przykiad twérczosé okreslonego artysty, tego
wymaga. Druga konotacja méwi, ze zajmuje sie w tej ksigice zjawiskami,
ktére okresla sie mianem sztuki awangardowej, eksperymentalnej, nieza-
leinej, podziemnej, progresywnej, etc. W kolejnych rozdziatach omawiam
historig filmu awangardowego; koncepcje filmowe Tadeusza Peipera, jed-
nego z najbardziej wplywowych teoretykéw awangardy w Polsce okresu dwu-
dziestolecia migdzywojennego (rozdzial ten ukazuje zarazem rozmiary obec-
nosci problematyki filmowej w programach awangardowych); zagadnienia
filmu abstrakcyjnego; historie i problemy sztuki video, oraz przedstawiam
sylwetki artystéw, ktérych twérczosé (przede wszystkim medialna) stanowi
niezwykle wazne fragmenty dziejéw nowoczesnej sztuki w Polsce!. Poszcze-
gélne rozdzialy posiadajg rozmaitq forme: od chlodnego dyskursu teore-
tycznego po subiektywny zapis procesu doswiadczania dziela w przestrza-
ni wystawowej. Ta réznorodnoéé¢ styléw analitycznych jest odpowiedzig na
rozmaitos¢ postaw artystycznych obecnych na badanym obszarze. Oczywi-
$cie, nie zdolalem w tej ksiqzce podda¢ analizie wszystkich zagadnien, ktéd-
re warto byloby rozwazyé, nie zdolatem takze
w pelni oméwi¢ medialnej tworczoéci wszyst-
kich artystéw i grup artystycznych, ktére na to
zastugujg?. Nie pozwolily nq to ograniczone
rozmiary publikacji. Mam jednak nadzieje, ze
zdotam jeszcze kiedy$ to uczynié.

! W odniesieniu do dziela Mirostawa Rogall warto zauwazy6, ze zasadnicza czesé jego twbrezosel
zostala zrealizowana w USA. On sam jednak jest uwazany za artyste polskiego.

? Obszerne studium na temat twérczoéei Zbigniewa Rybezynhskiego wchodzi w sklad innej
przygotowywanej przeze mnie ksigzki: Film - video - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w
dobie elektronicznej.
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Film awangardowy pojawil si¢ jako rezulfat zainteresowania, kté-
rym obdarzyli nowe powstale medium artyéci eksperymentujacy dotad
w innych dziedzinach sztuki. Dostrzegli oni w kamerze filmowej narze-
dzie, ktére wyrazi i rozwigze nurtujace ich problemy lepiej niz &rodki
dotychczas uzywane, ktore pozwoli im uwolnié sie od krepujacej trady-
¢ii 1 otworzy nieograniczone wrecz mozliwodei poszukiwan twérezych.
W ich wykonaniu film stawal sig¢ wiec ruchomym obrazem, poezja wi-
dzialnej metafory, badé tez muzyks wizualng. Jednoczeénie tworcy ci
podejmowali takze studia nad naturg filmu i usilowali ponadto dociec
istoty jego znaczenia dla awangardowej rewolty artystycznej oraz sfor-
mutowaé zasady jego estetyki. W dalszej konsekwencji wige, ale znacz-
nie péznigj, éw namyst nad charakterystyks medialng filmu zaowoco-
wal zdecydowanym przesunigciem centrum zainteresowania teoretykow
i twércéw kina awangardowego z zagadnienia relacji filmu z innymi
sztukami do autonomicznej problematyki kina. Moglo to jednak osta-
tecznie nastapi¢ dopiero wtedy, gdy rozdzielane jeszcze przez Irzykow-
skiego (1924) ,filmowo4é” i ,artystycznodéé” kina stopily sie w jedns,
caloié. W pierwszym okresie rozwoju awangardy filmowej éw poZniej-
szy zwrot ku medium byl zapowiadany przez rozwéj nurtu zwanego
filmem kinetycznym, filmem absolutnym, albo tez filmem czystym.

Pierwsze awangardowe filmy powstawaly we Wioszech, Francji i w Niem-
czech od poczgtku drugiej dekady naszego stulecia. W tym tez okresie
zaczely pojawiaé sie coraz liczniejsze publikacje na temat kina pisane
przez tworcdw, ktérzy reprezentowali wezystkie dziedziny sztuki wspdl-
nie budujgce formacje awangardows. Zainteresowanie nowym medium
nie ograniczalo sig¢ bowiem, jak juz wspomniatem, do sfery praktyki
artystycznej, lecz obgjmowalo rowniez rozlegle obszary refleksji teore-
tycznej. Krag tej refleksji byt bardzo szeroki. Mieécily sie w niej zardw-
no zagadnienia wewnatrzartystyczne (charakterystyka artystyczna
medium, jego relacje z innymi sztukami, etc.), jak i problematyka doty-
czaca znaczenia kina dla procesdw ksztaltowania sie nowego paradyg-
matu cywilizacyjno-kulturowego (Kluszezynski, 1990).

Themersonowie i inni

W Polsce, natomiast, w pierwszej potowie dwudziestolecia miedzy-
wojennego, film awangardowy istnial jedynie potencjalnie - jako temat
lieznych publikacji krytycznych 1 teoretycznych, jako przedmiot niezre-
alizowanych projektéw, jak réwniez jako czynnik przeobrazajacy inne
dziedziny sztuki. Byl w rézny sposéb obecny w twérezodei takich, mie-
dzy innymi, tworcéw, jak Henryk Berlewi, Bruno Jasienski, Stanistaw
Miodozeniec, Mieczystaw Szczuka, Teresa Zarnoweréwna (zob. np. Py-
tasz, 1978; Kluszczyhski, 1986; 1990; Gizycki, 1989). Pojawial sie

11
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w wypowiedziach programowych tych artystéw, ktérzy w kinie dostrze-
gli doskonaly $rodek wyrazu i ktorzy projektowali jego mozliwe formy.
Ci powyzej wymienieni, jak réwniez Jan Brzgkowski, Tytus Czyzewski,
Tadeusz Peiper, Anatol Stern, Leon Trystan stworzyli w ten sposob fun-
damenty, z ktérych wyrosly w latach trzydziestych pierwsze polskie
filmy eksperymentalne: OR - Obliczenia rytmiczne (1933) Jalu Kurka,
Przekroje (1931) i Beton (1933) Janusza Marii Brzeskiego (drugi we
wspolpracy z Kazimierzem Podsadeckim) oraz - przede wszystkim -
tworczoéé Franciszki i Stefana Themersondw!,

Filmy Themersondw stanowis najciskawszg czeé¢ historii przedwo-
jennego, niezaleznego, eksperymentalnego kina w Polsce. Pomiedzy ro-
kiem 1930 (Apteka) a 1948 (The Eye and the Far) stworzyli oni siedem
filméw (dwa ostatnie juz na emigracji w Wielkiej Brytanii), ktérych
znaczenie dla pézniejszych loséw awangardy filmowe] dostrzegane jest
dopiero dzisiaj?. Widzi sie wspdiczednie w Themersonach prekursordw
filmu strukturalnego, pionierdw kina rozszerzonego, inspiratoréw bads
wykonawcdédw wielu przedsiewszieé promujacych awangarde filmows
w Polsce (czasopismo ,f.a.” - ,film artystyczny”, przeglady ekspery-
mentalnych filméw angielskich, francuskich ete:). Pilmows strategie
twoérczg Themergondw znamionowalo szczegblne zainteresowanie sub-
stancjg obrazu. Ieh wynalazczod¢ nie ograniczata sie do eksperymentow
na poziomie formalnym, do doéwiadezen kreujacych nowe wymiary iko-
nosfery kina, nota bene czgsto podejmowanych z wykorzystaniem in-
spiracji ze strony fotografii (na przyklad: wprowadzanie fotomontazu
do repertuaru $rodkéw wyrazowych sztuki filmowej, czy tez filmowa-
nie statycznego planu, ktéry byt dynamizowany przy pomocy porusza-
jacego sie zrédla dwiatla). Swojg uwage kierowali réwniez w strone za-
gadnien bardziej fundamentalnych: ku ontologii obrazu filmowego, ku
naturze filmowego procesu twérczego. Swiadectwa tych zainteresowanh
odnajdujemy zaréwno w zrealizowanych przez nich filmach (wiedza ta
jest czasami tylko hipotetyczna - do dnia dzisiejszego zachowaly sie
jedynie trzy ostatnie dzieta filmowe Themersonéw), jak i w filmowym
pisarstwie Stefana Themersona. W tym ostatnim szczegblne znaczenie
posiada esej O potrzebie tworzenia widzesd. Kino zostalo tam umieszezo-
ne w kontekécie historii wizualnych dodwiadczent rodzaju ludzkiego,
a 2za jego wynalazce zostala uznana bohaterka opowiedci buszmenskiej,
ktora ,wziela garsé tlejgcego popiotu i cisneta go w powietrze - i iskry
staty sie gwiazdami” (Themerson, 1937: 36) Gloszong jednoczeénie przez

'Przedmiotem dyskusji pozostaja pojedyncze filmy Feliksa Kuczkowskiego, znanego jako Canis de
Canis, Tadeusza Kowalskiego i Jerzego Zarzyckiego (Dzid mamy bal), oraz Jerzego Gabryelskiego

(Buty).

® Jozef Robakowski wspomina, ze czlonkowie ,Wargztatu Formy Filmowe]” organizowali projekcje
Sywota cziowieka poczeiwego i propagowali tworezosé Themersondw wowezas, kiedy ,nikt o ich
tworezodei nie cheial styszeé” (Samosionek, 1994b: 84).
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Themersona ,pochwale niechlujstwa” mozemy potraktowaé nie tylko jako
apologie przypadku i zarys koncepcji filmowego aleatoryzmu, ale i jako
szkic do historii sztuk wizualnych, dla ktérych film pozostawal zawsze
ukrytym wzorcem archetypicznym. Uznanie przez Themersondéw ,po-
trzeby tworzenia widzed” za jedyne istotne (podstawowe) frédio twor-
czobel filmowej byto przyczyng wyjatkowego charakteru ich dzieta. Wy-
jatkowosé te stanowi réznorodnodé poetyk poszczegblnych filmoéw przy
réwnoczesnym zachowaniu jednolitodci postawy artystycznej. Truma-
czy to zarazem rozmiary i intensywnodé pédzniejszego oddzialywania
tworczodei Themersonéw, inspirujgcej do eksperymentdéw wizualno-mu-
zycznych i popychajacej réwnoczeénie w strong wielorako pojmowanego
filmu poetyckiego. Kino Themersondéw, majace charakter niewatpliwie
czysto filmowy, wehodzito tez w réznego rodzaju relagje z innymi dzie-
dzinami sztuki. Huropa (1931-32) byla wizualizacjg poematu Anatola
Sterna pod tym samym tytulem i mieécita sie zarazem w paradygmacie
plastycznej awangardy konstruktywistycznej (ksigzkowe wydanie po-
ematu Sterna bylo opracowane graficznie przez Mieczyslawa Szczuke).
Drobiazg melodyjny (1933), Zwarcie (1938) orvaz The Eye and

the Har (1944-48) to prbéby ustanowienia odpow1ednlosm
strukturalnej pomiedzy utworem muzycznym :
obrazows, filmu. Wezeéniej Stefan Themerson
zyce optycznej”, przyszlym kinie abstrakeyjn,
miato byé gra melodii, Swiatel, cieni i barw (Th ;
son, 1928). Ten szczegblny rys filmowej tworezosei The-
mersonow - polgezenie ,czyste]” filmowodei z charak-
terem intermedialnym - stanie sie pdzniej jedﬁa, 7 naj-
wazniejszych cech polskiego kina awangardow‘égo CZy- .
nigc wiadnie z autoréw Calling Mr Smith (1948) 2IoW-
nych tego kina ,ustawodawcow?”.?

Oddajmy, na koniec tej czeSci rozwazan gtos Stefanowi
Themersonowi. W cytowanej ponizej wypowiedzi zbiegajg sie naj-
wazniesze watki jego koncepcji sztuki filmowej:

JSPrzed autorem niniejszej historii, za jego mltodych lat, w tym samym
miedeie P., smyrgnat przez ekran metr szmelcowanegj tadmy o zadrapanej
emulsgji. Bkran zabiyst, zadrgal jakim$ innym a wilasnym Zyciem i zgast.
Niechlujny mechanik zigczyl pewnie tym metrem szmelcu dwie szpule.

Pochwale niechlujstwa chce pisaé. Pochwale niechlujstwa, ktére
rozrywa szablon, pochwale niechlujstwa, ktdre jest blizsze chaosu, po-
chwale przypadku i niechlujstwa, ktére, sypiac z worka bez wyboru
daje szanse ujrzenia ukrywanej czy pomijanej prawdy temu, kto choce
zobaczyé. (...)

3 Pwhrezodel Franciszki 1 Stefana Themersondéw jest w tej ksigzce podwiecony oddzielny rozdzial.
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I oto po raz drugi glosi¢ musze pochwale niechlujstwa. Niechluj-
stwa z premedytacjg, niechlujstwa kontrolowanego, wyszukiwanego
fwiadomie. Wigcej! Niechlujstwa konstruowanego. Thukacego standardo-
we maski, grzebigcego w splatanych trzewiach tadmy biegnacej przez
projektor, odkrywajgcego przyrodzong prawde aparatu do tworzenia
widzen. (...)

Potrzeba widzed stworzyla fantasmagorie, potrzeba widzed stwo-
rzyla fantazje, potrzeba widzen stwarza nowy organ Swiatla - oko ja-
$niejace. Wcigz ta sama potrzeba widzen.

Jest ona promotorem poczynan artystycznych niezaleznie od tego,
jakimi rodkami sie wyraza, czy zmierza do abstrakeji czy do tendencji,
czy operuje montazem czy &wiatlem, obrazem skonstruowanym, zainsce-
nizowanym czy wycinkiem rzeczywistoéei” (Themerson, 1937: 46-47).

Stefan i Franciszka Themersonowie podjeli w swym dziele, miedzy
innymi, prébe odnalezienia badZ stworzenia zasad ekwiwalencii pomie-
dzy warstwami wspditworzacymi, ich zdaniem, dzieto filmowe: obra-
zowg i muzyczng. Onufry Bronistaw Kopczynski natomiast, w artykule
O filmie abstrakcyjnym, wykorzystal powinowactwa filmu i muzyki
w sposob catkowicie odmienny a zarazem nowatorski. Wyréznil on dwa
typy filmu: fabularny, ktéry oznaczal kontynuacje sztuki teatralnej,
oraz abstrakcyjny. Film abstrakecyjny byl, zdaniem Kopczynskiego, do-
meng aktywnosecl tych artystéw, ktorzy pragneli odnaleé dzieki filmo-
wi nie znane dotad sztuce mozliwosci tworcze. W rezultacie ich dzialan
film mial staé sig calkowicie nows domens sztuki: ,plastyks czasows”
bgdz ,muzyks ksztaltéw” (Kopezynski, 1942). To wiasnie w filmie abs-
trakcyjnym dostrzegal Kopezynski przyszla artystyczng samodzielnosé
kina. Aby jednak film uzyskal pelnig autonomii artystycznej, rozwijajac
zarazem i wykorzystujac drzemigece w nim mozliwoéei tworcze, musia-
by ulec zasadniczej zmianie sposdb jego prezentacji: gotowa tadma fil-
mowsa, powinna byé traktowana jako partytura, sam film natomiast
powinien byé ,wykonywany”, a nie - wyswietlany. Kopczynski zapro-
ponowal w ten sposéb znaczne poszerzenie pola twdrczej pracy filmo-
wej. Nie tylko proces tradycyjnie pojmowanej realizacji filmu, ale takze
jego prezentacja zostala uznana za faze ksztaltowania artystycznego.
Projekcja filmu staje sie w ten sposéb jego interpretacja, projektor -
instrumentem, a kinooperator - artysts. Sformutowana przez Onufrego
Kopezynhskiego koncepcja filmu abstrakeyjnego oczywiscie wiele zawdzie-
czala temu, ze jej autor byt muzykiem-kompozytorem. Jej oryginalnosé
polegala na tym, natomiast, Ze polaczyla w sobie wszystkie znane dotgd
rodzaje eksperymentow wizualno-muzycznych. Ucieledniajace sie w abs-
trakecyjnym filmie idee dynamizacji malarstwa oraz ,unaocznienia”
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muzyki spotkaly si¢ i zespolity w jeden projekt z tendencja zmierzajacs
do zbudowania i wykorzystania instrumentu &wietlnego do tworzenia
ruchomych projekeji ,muzykopodobnych” (Kluszczyhski, 1986). Kon-
cepcja filmu-partytury, interpretowanego wykonawczo przez artyste za
pomocg, projektora-instrumentu, byla zapowiedzis znacznie pbéznisgjszych
eksperymentéw z kregu expanded cinema, 0 ktérych Sheldon Renan
pisal: ,Twoérca filmowy moze wyswietla¢ film przez filtr, aby zmienié
jego ekranowy wyglad. Moze ksztaltowaé wilasnymi rekami wyéwietla-
ny obraz. Moze zmieniaé¢ predkoéé przesuwu tadmy w projektorze, jak
to robi Ken Jacobs z niektérymi filmami, aby osiagnaé przy kazdej
projekeji inna kompozycje” (Renan, 1968: 39-41). W ten sposdb idea
kina rozszerzonego posiada takzZe swg polsks geneze - w postaci sfor-
mutowanego przez Onufrego Bronisiawa Kopezyiskiego projektu ,kon-
certu filmowego”.*

Film poetycki

Pierwsza powojenna dekada nie przyniosia sukcesow polskiemu kinu
awangardowemu. Byly to bardzo zle czasy dla wszelkigj niezaleznosei,
takze artystycznej. Kolejne zjazdy zwolywane przez administratoréw sztuki
nie tylko zakazywaly jakichkolwiek eksperymentéw, ale wrecz odbieraly
tworcom prawo rzeczywistego tworzenia, przyznajac im w zamian jedy-
nie przywilej wykonywania laurek ideologicznych. NieSmiale i nisliczne
proby innowacji formalnych byly podejmowane w filmach realizowanych
w ramach wytworni panstwowych, a co za tym idzie - nie przynosity
najlepszych rezultatéw. Pouczajgca jest historia filmu Andrzeja Panufni-
ka Ballada f-moll (1945). Nie zostal on ukonczony i nie wszed! do rozpo-
wszechniania, albowiem wladze wytwoérni zarzucily filmowi brak wyraz-
nie okreélonej wymowy ideologicznej oraz... niedostatek optymizmu (To-
eplitz, 1974). Cze§é materiatu z Ballady f-moll zostala wykorzystana
w filmie Tadeusza Makarczyniskiego Suita warszawska (1948). Wystepu-
jaca w nim bardzo wyraZnie korelacja pomiedzy warstwa obrazows
a struktura utworu muzycznego (skomponowal go Witold Lutosiawski)
pozwala, umiedcié film Makarczynskiego
w nurcie wizualno-muzycznym zapo-
czgtkowanym przez itwoérczodé Themer-
sonéw. Pokazana na pierwszym festiwa-
Iu w Cannes, a péznigj w Paryzu i w Sta-
nach Zjednoczonych, Suita warszawska,
w Polsce, z powodu ograniczen dystry-
bucyjnych, byta obejrzana przez bardzo
niewielks grupe widzow.

4 Na temat koncepeji Kopezynskiego pisze takze w rozdziale podwieconym dyskusjom o filmie
abstrakeyinym w Polsce w okresie dwudziestolecia migdzywojennego.
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franciszka themersonowie, przygodo czlowieka poczciwego, 1937

stefan
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Te nieliczne filmy eksperymentalne powstale w pierwszej dekadzie
powojennej w Polsce mozna okreslic mianem dokumentalnych impresji
poetyckich. W tym, bowiem, kierunku rozwijaty sie woéweczas filmowe
poszukiwania artystyczne. Film poetycki, wykorzystujacy dodwiadcze-
nia awangardy filmowej lat dwudziestych, odwolujacy sie do wzorcédw
odnajdywanych w filmie oniryecznym, filmie ekspresji deformujacej oraz
w filmowym dekonstrukcjonizmie Antraktu René Claira i Francisa Pica-
bii, czy tez w dzietach Pekséw (Kluszeczynski, 1990), dominowal wow-
czas, na przelomie lat czterdziestych i pieédziesiatych, w kinie awan-
gardowym. Jego najcickawsze (6wcezebnie) realizacje odnajdujemy w twor-
czo8ci Mayi Deren, Jamesa Broughtona i Sidneya Petersona. W Polsce,
w okresie stalinowskim, film poetycki moégl zaistnieé¢ tylko dzigki zbli-
zeniu sie ku filmowi dokumentalnemu i przyjeciu postaci wepomnianej
dokumentalnej impresji poetyckiej. I w tej postaci jednak byl zaledwie
z trudem tolerowany, stad niewielka liczba dziel tego rodzaju. Obok przy-
wolywanych filméw Panufnika i Makarczynskiego, do najciekawszych
nalezaly réwniez prace Natalii Brzozowskiej: Muzyka oraz Kopalnia (oba
zrealizowane w 1947 roku). Realizacja tych filméw §ciggnela na ich
autorke rozliczne kiopoty natury politycznej, az po uniemoszliwienie
dalszej pracy twoérczej.

Dokumentalna impresja poetycka byla jednym ze modeli filmowej
twoérczobei eksperymentalne] takze w latach pbézZniegjszych, w drugiej
polowie lat pieédziesiatych i pierwszej - szefédziesigtych. W wielu przy-

" padkach eksperymentalny charakter tych filméw wspoéttworzony byt
przez zorganizowany uklad zaleznodci (czesto o charakterze kontra-
punktowym) pomiedzy obrazem i muzyks - jak w filmie Makarczynskie-
g0 Zyaje Jjest pigkne (1988) - lub pomiedzy obrazem a sferg efektéow
dszwiekowych (sonorystyks) - jak w Spacerku staromiejskim (1988)
Andrzeja Munka. W obu przypadkach autorem opracowania dzwigkowe-
go byl Andrzej Markowski.

Na przelomie lat pieédziesigtych i szeétdziesigtych powstalo takze
szereg filméw realizujacych model kina poetyckiego w postaci czyste], bez
wiklania go w relagje z kinem dokumentalnym. Filmy takie tworzyli éw-
czeéni studenci 6dzkiej szkoty filmowsj, miedzy innymi, Roman Polanski,
Andrzej Kondratiuk, Jerzy Skolimowski. Absurdalno-groteskowy charak-
ter wielu z tych prac umieszcza je w nurcie zapoczatkowanym w Polsce
przez tworczoéé Themergondw. Natomiast ironia i dystans wobec wyko-
rzystywanych sposobéw poetyckiego ksztaltowania materii filmowej, obec-
ne, na przyklad, w etiudzie Skolimowskiego Oko wykol (ktérg mozna uznaé
za pastisz filmu Mayi Deren Meshes of the Afternoon), zapowiadajg juz w
pewnym sensie nadchodzacy okres filmowego konceptualizmu.
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Bksperymentalna animacja

Tymczasem w koncu lat pieédziesiatych centrum zainteresowania
eksperymentujgeych twoércow filmowych w Polsce przesuwa sie jednak
w strone szeroko pojmowanego filmu animowanego, albo, méwiac w je-
zyku Owezesnych deklaracji programowych i krytycznych, w strone fil-
mowej plastyki. Poczgwszy od filméw Waleriana Borowczyka i Jana
Lenicy Byt sobie raz (1957) oraz Dom (1958) moéwi sie glodno o naro-
dzinach eksperymentalnego nurtu w polskim filmie animowanym. Obok
prac Boroweczyka i Lenicy w kregu tym mieszezg sie takze niektore
filmy Haliny Bielifiskiej i Wiodzimierza Haupego, Witolda Giersza, Mi-
rostawa Kijowicza, Daniela Szczechury.

Najciekawszymi indywidualnodciami artystycznymi pierwszego okre-
su historii polskiego filmu animowanego byli niewgtpliwie Walerian
Borowczyk 1 Jan Lenica. Ich eksperymenty z filmem wycinankowym,
oraz z technikami kombinowanymi (w tym i z piksylacja) zostaly doce-
nione nie tylko w Polsce, ale takze na licznych festiwalach miedzynaro-
dowych (By? sobie raz, na przyklad, otrzymal I nagrode w kategorii
filméw eksperymentalnych w Wenecji i Zioty Dukat w Mannheim, nato-
miast Dom zdobyl pierwszg nagrode na Miedzynarodowym Konkursie
Filméw Eksperymentalnych podczas EXPO w Brukseli w 1958 roku).
Wykorzystujge swe uprzednie dodwiadczenia zdobyte podezas pracy na
obszarach grafiki, rysunku, plakatu, czy ilustracji ksigzkowej, odnaj-
dujac inspiracje w filmach Meliésa, artyéci ci stworzyli metode twdorezs
przekraczajgcg uwarunkowania tradycyjnie pojetej animacji filmowej,
taczacy rozne techniki, konwencje i style artystyczne. W latach pdzniej-
gzych ich drogi artystyczne rozeszly sig. Eksperymentalng animacje
uprawial w dalszym ciggu Jan Lenica, a jego filmy, jak na przyklad:
Monsieur Tete (1989), Labirynt (1962), A (1964), czy tez Fantorro
(1978), dowodza konsekwencji, z jaks artysta rozwija przyjetg strate-
gie artystyczng,. Niektore ze swoich filméw Lenica zrealizowal we Fran-
¢ji. Tam tez eksperymentalng animacje filmowsg uprawial przez szereg
lat Piotr Kamler.

Odrebna pozycje zajmujg w kontekécie kina animowanego dwa filmy
zrealizowane (jako etiudy studenckie) w 1987 roku przez Mieczysiawa
Wagkowskiego przy wspbipracy Antoniego Nurzynskiego, Tadeusza Kan-
tora i Adama Kaczynhskiego: Somnambulicy oraz Uwaga, malarstwo. Wy-
konane przy uzyciu szklanej tafli poddawanej zabiegom ralarskim filmy
te byly nie posiadajacg kontynuacji préba filmowego taszyzmu.

Szczegblne 1 wyjatkowe miejsce na obszarze szeroko pojetych filmo-
wych poszukiwan plastycznych w Polsce zajmuja eksperymenty Andrzeja
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Pawlowskiego, tak zwane kineformy. Artysta pracowal nad nimi od roku
1968. ,Pierwszy aparat do kineform wygladal tak: dyktowe pudio, dwa
kije od miotel, na nie nabite blaty okraglych stolikéw jako pokretia,
w jednej Sclance pudla kawal kalki kreSlarskisj jako ekran, obok magne-
tofon. Andrzej puszczal magnetofon w ruch, ujmowal blaty w obie rece
i zaczynal nimi z wolna obraca¢. Na maltym ekranie pojawialy sie formy.
Bajeczne, zjawiskowe, nie do opisania, podptywajace z mglistej giebi, przy-
chodzace i odchodzace, barwne i czarno-biale, przepigkne. Nie przedsta-
wialy niczego i kojarzyly sie z wszystkim (...) Pézniej Andrzej zbudowal
aparaturg wieksza, rzucajacs obraz na normalny kinowy ekran, ze zme-
chanizowanym napedem...” (Garztecki, 1963). Pierwszy publiczny pokaz
odbyt sie w styczniu 1987 roku. Jeden z jego obserwatoréw tak oto opi-
sywal 6w spektakl: ,Kineformy Andrzeja Pawlowskiego polegaja (...) na
rzutowaniu ruchomego, przestrzennego modelu abstrakcyjnego, poprzez
deformujgce soczewki na ekran. Cala maszyneria (...) jest w gruncie rze-
czy zdumiewajgco prosta. W blaszanej skrzyni (ktérej najdtuzszy bok
wynosi péitora metra) znajduje sig pie¢ modeli abstrakcyjnych, kazdy
o &rednicy mniej wigcej 40 cm. W czolowej &cianie skrzyni jest pieé defor-
mujacych soczewek, w Scianie bocznej - jeden reflektor. To wladciwie
wszystko, oprécz ekranu i widzéw (...) Poruszam - powiada Andrzej Pa-
wiowski - dwiema jak gdyby korbami. Jedng uruchamiam modele, drugs
soczewki. Swiatlo reflektora rzutuje kolejno abstrakecyjne formy modeli
na ekran. Przy czym przechodzac przez soczewke deformuje je, dajac
w rezultacie obraz czasem bardzo skomplikowany (...) Obraz stale, ptyn-
nie sig zmienia jak w filmie (...) niemozliwe jest kilkakrotne uzyskanie
identycznych efektéw (...) Niezmienna jest tylko muzyka, nagrana na
taéme i reprodukowana z magnetofonu. Wiadnie w rytm muzyki poru-
szam rekami” (Kydryhski, 1957).

Tadeusz Kantor we wstepie do katalogu wystawy Pawlowskiego
w Warszawie w 1987 roku podkreélal, iz kineformy sa gatunkiem sztu-
ki §wiatla, a ich wersja filmowa ma jedynie charakter reprodukeji (Chro-
bak, 1989). Kiedy jednak bedziemy pamietaé, iz projekcje $wistine, te
na przyklad, ktére realizowali okolo 1910 roku futuryéci wtoscy Ar-
naldo Ginna i Bruno Corra prowadzily bezpoérednio do tworczodel stric-
te filmowej (Kluszczynski, 1986), oraz ze sztuke projekcji dwietlnej
(szczegoblnie dziela tego rodzaju co kineformy) jesteSmy dzi§ sklonni
traktowacé jako przejawy ,kina rozszerzonego” (expanded cinema, zob.
Youngblood, 1970), to bedziemy musieli zarazem uznagé, Ze zapropono-
wana przez Kantora kwalifikacja dziela Pawlowskiego jest nazbyt re-
strykeyjna (por. tez Gwdzdz, 1990: 61-113). Kineformy Andrzeja Pa-
wlowskiego bedac oryginalng kontynuacjg zardéwno wspomnianych
wyzej dodwiadczen futurystycznych, jak rdwniez eksperymentdéw Swietl-
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nych podejmowanych w latach dwudziestych i trzydziestych przez ta-
kich, miedzy innymi, artystéw, jak Josef Hartwig, Ludwig Hirschfeld-
Mack, Laszlo Moholy-Nagy i Kurt Schwerdtfeger, s zarazem szczegdlng
forma, realizacji projektu sformutowanego kilkanaédcie lat wozeéniej przez
Kopezyhskiego.

W 1987 roku Pawlowski, przy wspélpracy Antoniego Bohdziewi-
cza, Kazimierza Konrada i do muzyki Adama Walacinskiego stworzyl
filmows wersje swego widowiska $wietlnego, nadajac jej takze tytul Ki-
neformy. Rok pézniej, w ten sam sposéb (ale wykorzystujae réwnies
odeinki tadmy pozostale po realizacji pierwszego filmu) Pawlowski wy-
konal film drugi - Tu 1 tam.

Lata sze$édziesigte w dalszym ciggu ograniczaly w znacznym stop-
niu zakres wystepowania eksperymentéw filmowyeh przede
wszystkim do obszaru kina animowanego. Do WCZGSHIGJ Wy
mienionych: Borowczyka Lenlcy,~

jajacy nowe techniki plastyki kmetycz 1
Urbaniski. Ujawniajgca sie jednak rvo
w etiudach studentdéw lodzkisj szkoly
sktonno&é do eksperymentu prowadzil
wprost do narodzin Warsztatu Formy Film

Film analityczny

sWarsztat Formy Filmowsej? zosta,}
ny w roku 1970, jako sekcja Kola N
przy Panstwowej Wyzszej Szkole :f
wizyjnej i Teatralnej w Lodzi. W' Jega pmcach brali
udzial, miedzy innymi, Jozef Robak sk Ry%zcwd
Wagko, Wojciech Bruszewski, Pawet Kwiek, Zblgmew Ryb-
czynski, Kazimierz Bendkowski, Antoni Mikolajczyk, Andrzej
Roézycki, Jacek Lomnicki, Janusz Potom, Ryszard Gajewski, Ry-
szard Lenczewski, Jan Freda (por. Ciesielska, 1989a). Manifest - de-
klaracja programowa ,Warsztatu” glosil:

»Warsztat powstal w roku 1970 z inicjatywy grupy studentéw
i absolwentéw PWSFTviT.

Obok realizatoréw filmowych pracuja w nim plastycy, muzycy, fo-
tografowie, poeci, technicy...
WARSZTAT BADA I MA AMBICJE ROZSZERZYC MOZLIWOSCI SZTUK

AUDIOWIZUALNYCH W OPARCIU 0 AXTUALNE TENDENCJE W SZTUCE
WSPOLCZESNES.
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Warsztat realizuje filmy, zapisy i transmisje telewizyine, audycje
dzwiegkowe, wystawy plastyczne, réznego rodzaju zdarzenia i interwen-
cje artystyczne...

Uprawia takze dzialalnodé teoretyczng i krytyczna. Jest finanso-
wany przez Pracownie Filmoéw Szkolnych.

Nie uprawia zadnej dziatalnodci komercyjnej, a realizatorzy pra-
cujg catkowicie bezinteresownie.

Jedynym warunkiem podjecia pracy w tej sekeji jest podporzadko-
wanie sie realizatoréw wyzej podanej idei programowsj” (Robakowski,
1998: 37).

Czlonkowie Warsztatu dgzac do pelnego rozpoznania oraz poszerze-
nia mozliwodel wyrazowych sztuk audiowizualnych proklamowali po-
trzebe badania wladciwoéci medium filmowego. Uprawiana przez nich
analiza medium ulokowata ,Warsztat Formy Filmowej” w ramach sze-
roko pojmowanego nurtu sztuki konceptualnej. Na terenie kina nurt ten
przybral postaé tak zwanego filmu strukturalnego. Wedtug autora tego
pojecia P. Adamsa Sitneya korzenie filmowego strukturalizmu odnalezé
mozna w tworezosel Andy Warhola i Petera Kubelki. Warhola - ze wzgledu
na postugiwanie sig przez niego w licznych filmach nieruchomym pla-
nem i niezwykle dtugimi ujeciami, Kubelki - z powodu minimalizmu nie-
ktoérych jego dziel (Adebar, Schwechater), a takze dlatego, iz zrealizo-
wal on plerwszy film migoczacy (Arnulf Rainer). Nieruchomy plan
i migotanie, obok lgczenia filmu w petle oraz reprojekeji, to bowiem
zasadnicze, zdaniem Sitneya, techniki kina strukturalnego (Sitney,
1969). Jego weieleniem stala sig tworezo§é Michaela Snowa, George'a
Landowa, Paula Sharitsa. Dalsze realizacje powstale w nurcie filmu struk-
turalnego, zwtaszcza w Europie, przyniosty znaczne poszerzenie reper-
tuaru stosowanych &rodkéw. Za wartodciowy byl uznawany kazdy za-
bieg obliczony na uwydatnienie wladciwosci medialnych kina (Le Grice,
1977). Szczegblng role zaczely wiec odgrywaé rozmaite ,defekty” czy
,bledy”, na przykiad: ziarno, rysy i zapylenia, ujawnienie perforacji,
zaznaczanie ztacza, linie klatek, blysk klatek etc., uSwiadamiajace wi-
dzowi materialne aspekty filmu oraz jego wymiar techniczny. Do gtoéw-
nych probleméw teoretycznych, rozwazanych w zwigzku z kinem struk-
turalnym, dolgczylo zagadnienie dualizmu ontycznego filmu oraz roz-
patrywanie twérczosci filmowej jako procesu tworzenia réznego rodza-
ju relacji materialnych (Sharits, 1972; Gidal, 1978). Proces filmowy
staje sie w kinie strukturalnym swoidcie pojetym tematem filmu. Sam
film natomiast przeobraza sie w zapis procesu jego realizacii.
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+Warsztat Formy Filmowej” powstajgc w okresie szczegblnego nasi-
lenia tendencji konceptualnych w sztuce i rozkwitu kina strukturalnego
w naturalny sposob dolaczyl do tych artystéw, ktoérzy odrzucili posta-
we estetyczng na rzecz poznawcezej i - wzorem filozoficznej szkoly pozy-
tywistow - uznali swoje mozliwoéel komunikacyjne za jedyne godne za-
interesowania. Czlonkowie ,Warsztatu” odnalezli wiasng droge w ra-
mach szeroko pojetego ruchu konceptualnego (analitycznego) w sztuce
siegajac do tradycji polskiej (oraz rosyjskiej) awangardy artystycznej
lat dwudziestych i trzydziestych. Ideologia i praktyka konstruktywi-
zmu stala sie w ten sposdb dla warsztatowcdw bardzo waznym zrddiem
inspiracji artystyczno-teoretycznych. Szczegblnie wyraznie mozna je do-
strzec w pracach Robakowskiego, Waéki i Bruszewskiego. Podkreélajac
analityczny, konstruktywistyczny charakter znamionujacy postawe
,<Warsztatu” nie nalezy jednak zapominaé o jeszcze jednym jej rysie:
anarchistycznym, neodadaistycznym, czy tez fluxusowym cigzeniu do
ironii, grze i dekonstrukeji (por. Olszewski, 1994). Polaczenie tych dwdch
wymiardéw nadaje dzialaniom artystéw skupionych w ,Warsztacie For-
my Filmowej” szczegblne znamie oryginalnosei.

W pierwszym okresie ,Warsztat” podjgl wysitki zmierzajgce do wy-
eliminowania z kina (pola wtasnego dzialania) elementéw obeych, prze-
jetych z literatury badZz z teatru. Zwlaszcza wezesne filmy Robakow-
skiego noszg na sobie znamie swoistych testéw; sg eksperymentami, za
pomoca ktorych analizowal on charakter percepcji filmowej i wewnegtrz-
ne powigzania réznych pozioméw struktury filmu starajgc sie okreslié,
czy i w jakim stopniu mozna podwazy¢ nawyki percepcji typu literac-
kiego. W Rynku (1970), zrealizowanym we wspoélpracy z Tadeuszem
Junakiem oraz Ryszardem Meissnerem, ingerowal w rzeczywisty uplyw
czasu dokonujac zdje¢ przy uzyciu kamery poklatkowsj. Dokonywat
w ten sposob kondensacii czasu tworzac zarazem wrazenie cigglego za-
pisu filmowanych zdarzen. Przedmiotem uwagi stawal sie tu wigc we-
wnetrzny czas filmu i sposdb jego odezuwania przez widza, oraz proble-
matyka rejestracji rzeczywistodei w filmie. W wykonanym bez uzycia
kamery filmie Test (1971) Robakowski badal z kolel zagadnienie powi-
doku, a poprzez nie - problem fizjologicznych uwarunkowah odbioru.
W Zapisie (1971) analizowal rdznice pomig-
dzy rejestracjy filmows a fotograficzng, zab
w Tedcie IT - wzajemne oddzialywanie obrazu
i déwieku, oraz znaczenie tych oddzialywan
dla percepcji filmu.

W opublikowanym w 1971 roku tek$cie
Jeszeze raz o czysty film Robakowski pisal:

21

1976

realizacja filmu po linii,

jozef robakowski,
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~Pracujac obecnie w Warsztacie Formy Filmowej przy t6dzkiej szkole
filmowej mam mozliwodci przeprowadzenia praktycznie nieograniczo-
nych préb i dodwiadezen polegajacych na badaniu granic percepcji mo-
ich filméw przez innych ludzi (...) préby o charakterze teoretycznym
i praktycznym podejmuje w celu odnalezienia i poznania pewnych spe-
cyficznych cech filmu, uwazam bowiem, ze podobnie jak w muzyce, po-
ezji, balecie, malarstwie, architekturze - musi bowiem dojéé¢ do ‘oczysz-
czenia’ tej dyscypliny ze zbednego balastu literatury” (Robakowski, 1995:
18-19).

W pééniejszych latach Robakowski skoncentrowal swoja uwage na
problemach relacji pomigdzy mechanicznym charakterem wykorzysty-
wanego sprzetu, a psycho-fizjologiczng naturg operatora. Relacje te
bosiadaja, w jego ujeciu charakter obustronnego oddzialywania, polegaja
bowiem nie tylko na przenoszeniu standéw psychicznych (fizjologicznie
ugruntowanych) na taéme filmows, lecz takze ujawniajg w filmowanym
fwiecie cechy nie znane, nie dostrzezone dotad przez uzytkownika ka-
mery (a wplywajace na niego). Z dosSwiadczen tych wyrosly miedzy
innymi filmy: Ide (1873) i Cwiczenia na dwie rece (1976). Zapisy me-
chaniczno-biologiczne prowadzily z kolei do kolejnej fazy tworczodeci Ro-
bakowskiego - do personalistycznego ,kina wlasnego”. Okres ten zostal
zapoczgtkowany filmem Z okna (1978-84). Prace powstale w ramach
tego nurtu, na przyktad: O palcach (1981), czy tez Kine to potega (1988),
znamionuje bardzo duzy stopien upodmiotowienia, bliski zwiazek z osobg,
ich autora. Z dzielami powstalymi w latach minionych igczy je nato-
miast stata obecnoéé pierwiastka racjonalnego.®

Zasadniczym problemem podsjmowanym przez filmy ,Warsztatu”,
obecnym juz w oméwionych wezeéniej pierwszych pracach Robakow-
skiego, jak rdéwniez w licznych dzielach Wadki i Bruszewskiego, jest
zagadnienie relacji pomiedzy rzeczywistodciy a jej audiowizualnym przed-
stawieniem, oraz pomiedzy widzem a rzeczywistodcia i jej reprezen-
tacja. Szczegbdlnie wnikliwie problem ten rozwazal Wojciech Bruszewski
(przenoszac nastepnie te analizy réwniez na teren sztuki video). Pod-
kreélal on zwlaszeza dualizm pojecia rzeczywistoéel rozrbdzniajac jej
wymiar materialny (to, co istnieje poza nami) oraz duchowy (to, czym
jest ona dla nag). To drugie znaczenie traktowat jako produkt kultury -
zbidér konwencji, co prowadzilo w dalszej konsekwencji do postawienia
tezy, %e nasz kontakt z rzeczywistoécig nie ma charakteru bezposred-
niego, lecz jest zapodredniczony przez jezyk. Bruszewski zwrocil takze
uwage, ze mechaniczne i elektroniczne media (fotografia, film, video
ete.) dziatajg czedéciowo niezaleznie od naszego umyslu, ze obraz $wiata
przez nie komunikowany nie jest tozsamy z naszym wiasnym jego wy-

5 Tworczoss i postawa Jézefa Robakowskiego jest szezegélowo omdwiona w oddzielnym rozdziale.
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obrazeniem, podporzgdkowanym obowigzujacym konwencjom. Percypu-
jacy umyst jest natomiast sklonny czynié¢ uzytek wylgcznis z tej czesei
dodwiadczenia dostarczanego przez media, ktéra nie narusza owych kon-
wencji (Bruszewski, 1974). Filmy Bruszewskiego, Wagki, Robakowskie-
go analizujac zwigzki pomiedzy rzeczywistodcia a jej réznego rodzaju
przedstawieniami stanowily zarazem prdébe dostosowania ludzkiego
umystu do obrazu $wiata kreowanego przez nowe technologie.

Réznorako pojmowane zagadnienie powigzah obrazowo-dzwigkowych
bylo szczegblnie czesto podejmowane w filmach twoércow ,Warsztatu”.
Bruszewski, w swych licznych eksperymentach audiowizualnych, na
przyktad: fyzeczka (1974), czy Pudetko zapalek (Fksperyment audio-
wizualny, 1978), usilowal pokazaé, ze wieZ pomiedzy wizualng i aku-
styczng percepcja jest raczej wrazeniem stworzonym przez ludzki umyst,
niz trwalym, niezaleznym od niego faktem. Podobne filmy-dodwiadcze-
nia realizowal takze Wagko, przy czym problemy dotyczace dzwieku
byly w jego przypadku uwiklane w kontekst rozwazan nad artykulacja
przestrzeni w filmie®. Natomiast Bendkowski analizowal w swoich fil-
mach (Obszar, Kolo, Punkt - wszystkie z 1973) mozliwoéci narracyjno-
ekspresyjne wylaniajace sie z rdéznorakich polgezen obrazu i dzwigku.
W przsciwienstwie do minimalistycznych dziel Robakowskiego, Bruszew-
skiego czy Wadki, filmy Bendkowskiego charakteryzujg sie bardziej zto-
zong struktursg wewnetrznych relacji. W latach nastepnych Bendkowski
podjal réwniez dziatania z uzyciem video. Tym razem jego realizacje
cechowala postawa minimalistyczna, sklonno$§é do tworzenia struktur
elementarnych.

Zupelnie inny charakter posiadaty koncepcje filmowe budowane przez
Pawla Kwieka. W zgodzie z nimi zrealizowal on kilka filméw
o charakterze dokumentalnym, w ktérych aktywng, tworczs, postawe zaj-
mowali ich bohaterowie. Wyjaéniajac te teorie w tekécie Dokument obiek-
tywny o cziowieku Kwiek pisal: ,Film dokumentalny dazy do przekaza-
nia prawdy o czlowieku. Zardéwno na potrzeby sztuki, jak i nauki. Do tej
pory nie udalo sig jednak uniknaé¢ deformacji tej prawdy wynikajacej z
wplywu osoby realizatora na ostateczny ksztalt komunikatu. W rozwoju
filmu dokumentalnego coraz to prébowano rugowac ten wptyw (...) Proby
te nie doprowadzily do pozadanych efektéw (...) Mozemy stwierdzié, ze
prawde o czlowieku otrzymujemy w bezpoérednim kontakcie z nim, nie-
zaleznie od tego, co cheialby on sobg pokazat (...) W filmie sytuacja taka
moze zaistnie¢ w momencie, gdy wszelkie decyzje realizatora (...) podej-
muje czlowiek lub grupa, o ktérej jest film. Oznacza to, ze on sam bedzie
robié¢ film o sobie, w tym znaczeniu, ze umozliwi sie mu swobodng, reali-
zacje na dowolny temat” (Warsztat Formy Filmowsj, 1974).

6 Twarezosci Ryszarda Wagki jest w tej ksigzee podwiecony oddzielny rozdzial.
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Odrebng, pozycje, daleko wykraczajacs poza standardy kina anali-
tycznego, zajmowal w ,Warsztacie Formy Filmowej” Zbigniew Rybczyn-
ski. W znacznie mniejszym, niz pozostali, stopniu wykazywal zaintere-
sowanie problemami medialnymi koncentrujac sie na zagadnieniach for-
malnej organizacji obrazu, jego orkiestracji i zestrojenia z muzyczng
warstwy filmu. Jednak wizualizacja struktur muzycznych nie byta osta-
tecznym celem jego eksperymentéw. Tworzyla jedynie rame, w ktérej
obrebie byly prowadzone szczegdlowe poszukiwania. Postugujac sie re-
projektorem, barwnymi filtrami, transfokatorem, kamers poklatkowa,
taczace tradycyjng animacje 2 przetworzonymi zdjeciami aktorskimi (live
action) Rybezynski stworzyl swdj wlasny styl, nie do podrobienia dla
innych. Jedng z najwazniejszych idei ogniskujacych jego eksperymen-
ty, az po Tango (1980) wyznaczajacych obszar tworczych poszukiwan,
byl symultaneizm.

Poczatkowo realizowal te idee za pomocs §rodkdw zaczerpnietych
z klasycznego repertuaru: kompozycja zamknieta (kolista - zakohcze-
nie jest powrotem do punktu wyjécia) i wielokrotna ekspozycja (Kwad-
rat, Take five, oba z 1972 r.). W nastepnych filmach Rybczyhski wpro-
wadza juz jednak nowe techniki. W Nowej ksigzce (1975) dzieli ekran
na dziewieé¢ czeéci przeprowadzajac giéwng akcje kolejno z jednego do
drugiego i ukazujac jednoczesnie wieloéé dziejacych sie réwnolegle wy-
darzen. Takze I w tym przypadku mamy do czynienia z kompozycja,
kolista. Zostala ona zachowana réwniez w Tangu, filmie, ktoéry uczynit
Rybczynskiego osoba znang filmowemu &wiatu zdobywajac dla niego
w roku 1983 nagrode Amerykanskiej Akademii Filmowej - Oscara za
najlepszy film animowany.

Dwadzieécia dwa ujecia postaci wykonujgcyeh rézne czynnosdeci (czas
trwania od 18 do 36 sekund). Kazde z ujeé¢ zmontowane w cykl, co
oznacza, ze postacie wielokrotnie wykonuja swoje czynnoéci ekranowe.
W miare uptywajacego czasu zwieksza sig liczba 0s6b réwnoczesnie obec-
nych w kadrze. W momencie kulminacyjnym znajdujg sig¢ tam wszyscy.
Pozniej kadr stopniowo pustoszeje, aby w zakohczeniu powrdcié do sta-
nu wyjéciowego.

W celu urzeczywistnienia swego zamiaru Rybezyhski musial naj-
pierw sfilmowaé kolejno wszystkie postacie (wyrysowane na podlodze
linie-tory ich ruchu pozwolily nastepnie uniknaé zachodzenia sylwetek
na siebie), zredukowaé ptynnoéé ruchu do wybranych faz, wykonaé okoto
szedciu tysiecy masek, sfilmowaé na oddzielnej tadmie tlo, wykonad
kontrmaski, a za ich pomocs jeszcze jedna maske, tym razem juz
o dtugoéci przysztego filmu, z sylwetkowym zarysem dzialan i kolejno-
$ci zjawiania sie poszczegblnych postaci na ekranie, aby wreszcie,
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w finale, uzywajac reprojektors i przygotowanych wczedniej materia-
téw stworzyé synteze - materializacje wizji istniejacej dotad jedynie
w jego wyobrazni

Tango bylo ostatnim (jak dotad) filmem zrealizowanym przez Ryb-
czynhskiego w Polsce. Przenidst sie do Standw Zjednoczonych, gdzie przez
szereg lat przebywat i pracowal. Kamere filmows zastapit sprzgtem vi-
deo, & kolejno realizowane dziela: Steps (1988), The Fo-
urth Dimension (1988), L’Orchestre (1990), czy~Kafks
(1992) zapewnily mu pozycje jednego z najwybitriejszyeh
tworcédw eksperymentalnego kina i sztuki video na éwie-
cie. Obecnie mieszka w Niemczech.

Przeprowadzona przeze mnie przy innej okazji anali:
za tworczodei Zbigniews Rybczynhskiego (Klusz
1993; 1998a; 1998) pozwolita odkryé caly syn
Sciwodcl wyznaczajacych poetyke jego tworezod
wszystkim zostal wyodrebniona zasadnicza opozyecja okre-
§lajaca zaréwno ksztalt pojedynczych utwordw, jak i pro-
ces catoSciowych przeobrazen produkcji artystycznej tego
artysty. Uwazam za taks podstawows opozycje przeciw-
stawienie realnej rzeczywistodci i wirtualnego dwiata sztu-

. Konflikt ten miat charakter procesualny i przejawial
sie w stopniowym odchodzeniu od realnosci w stx; ;
tualnosci. Konsekwencjg tej transformacji byto porzuceme
filmu dla sztuki video i technologii cyfrowych. Natomiast
w okresie gdy Rybczynski postugiwal sie jeszeze technika-
mi filmowymi, to wykorzystywal je w sposob nieortodok-
syjny usilujgc (z powodzeniem) osiagnaé rezultaty (jak
sci formalne) wiagciwe mediom elektronicznym. Mozna b
wige powiedzieé, iz artysta ten tworzyl realizacje video z
pomocy Srodkéw techniki filmowej. Wiaénie ta postawa po-
wolywata w obrebie struktury realizowanych wowczas dziel
wspomniane napigeie pomiedzy efektem realnodci (fllmo
wym) i wirtualnogci (video).

Kolejne wyodrebnione wiagciwodci poetyki Rybezyn-
skiego, to postugiwanie si¢ kompozycjg zamkniets (kolista),
symultaneizm, réwnolegtoéé (odpowiednioéé) struktur wi-
zualnych i dZzwiekowych, temporalizacja przestrzeni kre-
owanego §wiata i spacjalizacia jego ukladu czasowego. Prze-
suwaniu sie twérczogci Rybezyhskiego od kina do video
towarzyszylo natomiast stopniowe oslabianie opis neJ WyzeJ
opozycji miedzy rzeczywistodels i wirtualnodeis
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noczesne pojawienie sie i stopniowe umacnianie zasady uniwersalnego
pokrewienstwa laczacego poszczegbélne elementy powolywanego do ist-
nienia Awiata. Wszystkie te cechy wspélnie nadawaly formie tworzo-
nych dziel charakter autoteliczny i autonomiczny, oraz ugruntowaly
znaczenie video i technologii elektronicznych w sztuce tego artysty.

Film strukturalny, ktoéry dla twoércéw skupionych w ,Warsztacie
Formy Filmowej” byl jednym z kilku podstawowych paradygmatoéw ar-
tystycznych, w bardzo powaznym stopniu zmodyfikowal dotychczaso-
wy charakter kina awangardowego. Do chwili jego pojawienia sig byt
bowiem kontynuowany, w wielu réznych wariantach, model filmu awan-
gardowego, ktory zostal uksztattowany jeszcze w klasycznym okresie
awangardy lat dwudziestych, model polegajacy na wspolistnieniu w ob-
rebie dzieta dwoch dyskurséw: artystycznego i metaartystycznego. Na-
piecie pomiedzy nimi tworzylo znamienny, charakterystyczny wymiar
sztuki awangardowej rozpietej pomiedzy destrukcja i konstrukcja, po-
miedzy antysztuks i sztuka nows, i wreszeie wlasnie pomiedzy dyskur-
sem i1 metadyskursem (Kluszezynski, 1997). W filmie strukturalnym,
natomiast, dyskurs artysiyczny ulega znaczgcej minimalizacji. Odgry-
wa role pretekstu dla analizy metaartystycznej, bads tez wrecz stanowi
jedynie jej bezpodredni produkt. W przypadkach skrajnych dochodzi do
calkowitego utozsamienia obu dyskursow: artystyczny zostaje wchio-
niety przez metaartystyczny. Film strukturalny odwraca uwage odbior-
cow zardéwno od uksztaltowan formalnych, jak i od pierwiastka podmio-
towego, zachecajgc ich w konsekwencji do podjecia refleksji nad naturs
kina.

Nalezy jednak na marginesie zauwazyé, iz calkowicie odpersonali-
zowany charakter kina strukturalnego jest bardziej (i przede wszyst-
kim) programem teoretycznym, niz rzeczywistym atrybutem wszyst-
kich filméw tego rodzaju. Mozna wrecz zaryzykowaé hipoteze, iz najcie-
kawsze filmy strukturalne wcale go nie przestrzegajg. Program taki nie
bierze bowiem pod uwage faktu, iz postawa poznawcza (analityczna)
realizuje sie w kontekécie tozsamodel tworcy. Rozmaitodé rozwazanych
probleméw (ich dobdr jest kazdorazowo warunkowany zainteresowania-
mi, oraz charakterem osobowoéci artysty) réznicuje tworzone filmy.
Racjonalne wybory podejmowane przez artystéw posiadajs zaplecze
emocjonalne (prawdopodobnie nie zawsze nawet przez nich uéwiada-
miane), ktére wptywa takse i na strukture dziela. Niezaleznie wigc od
generalnej intencji, niezaleznie od racjonalno-poznawczej postawy twor-
cOw kina strukturalnego, realizowane przez nich filmy dajg sie charak-
teryzowaé takze w kategoriach formalno-ekspresyjnych. Pilmy te po-
siadaja wiec charakter wykraczajacy poza przypisywane im funkcje
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wylacznie kognitywne. Ujawniajg emocje skrywajgce sie poza racjonal-
nym zamiarem, buduja znaczenia wykraczajgce poza refleksje nad me-
dium filmowym. Mozna by pomyéleé, iz kino egzaminowane przez arty-
stéw pragngcych posigdé jego tajemnice odwzajemnia sie odkrywajac
i ujawniajac w nich to, co kaze im uciekaé¢ od samych siebie, porzucaé
ekspresje na rzecz poznania, sublimowaé gléd egzystencjalny (uczué?
sensu? wiary?) w giéd wiedzy (Kluszczynski, 1995b).

Nie inaczej rzecz przedstawiala sie w przypadku polskiego kina
analitycznego. Wojciech Bruszewski, na przykiad, eksploatujgc obszary
pomiedzy rzeczywistobeig a jej audiowizualnym przedstawieniem wyra-
zal, jakby mimochodem, totalna nieufnoéé wobec jakiegokolwiek prze-
kazu, jakiejkolwiek formy komunikacji, jakiejkolwiek wartodci. Odsia-
niat powszechny relatywizm, ktéry na co dzien jest zwykle kamuflowa-
ny przez przypisywanie konwencjom wartosci autonomicznej. Sztuka
medialna miala wta$nie do speinienia, zdaniem Bruszewskiego, funkcje
demistyfikujacs, miala odsioni¢ konwencjonalizm rzadzgcy percepcja
rzeczywistoéci. Postawa ta doprowadzita go ostatecznie do koncepcji
samogenerujgcego sie tekstu jako nieograniczonego zrodia rozpleniaja-
cych sig znaczen, ktére niczego w istocie nie komunikuja (w tradycyj-
nym tego slowa znaczeniu), gdyz nikogo ani niczego nie reprezentujs,.
Pawel Kwiek, z kolei, tworzyt wizje kina otwartego, nisokreslonego,
negujgeego normy i konwencje, otwierajgcego sie ku nieznanemu. Nie-
ustannie poruszal sie na pograniczach filmu kierujge sie ku innym sztu-
kom lub - co jest warte szczegdlnego podkreélenia - ku innym podmio-
tom: potencjalnym uzytkownikom medium, problema-
tyzujac po drodze rozmaite pojecia i koncepcje, jak,
na przyklad, koncepcje autorstwa filmu.

Wiadciwodé szezegbdlnie interesujgca dla niniej-
szych rozwazanh ujawnila sie takze w postawie Roba-
kowskiego; w postaci zalagzkowej mozna jg odnalezé
juz w filmie Prostokgt dynamiczny (1971), a w peini
rozwiniets - w Ide (1973) oraz w Moim filmie (1974).
Wiadciwosé ta polega na traktowaniu cziowieka-ope-
ratora kamery i samej kamery jako jednego ukladu,
w ktérym kamera odkrywa i przenosi na tasme fil-
mowsg, stany psychofizyczne, temperament i $wiado-
modé artysty. Robakowski wybierajac taka strategie
$wiadomie i w planowany sposob zmierzal wiec ku
konsekwencjom, ktére w przypadku twoércéw uprzed-
nio przywolywanych wystepowaly mimowolnie, czy
nawet wbrew ich zyczeniu. Oczywidcie, procesowi
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ryszard Wasko, kadry z filmu chodze pomiedzy, 1975



awangarda filmowa w polsce. zarys historyczny » strona 28

temu towarzyszyty rozmaite eksperymenty odslaniajace nature medium
pojmowanego jako narzedzie w pelni autonomiczne; Robakowski jedynie
rozszerzyl perspektywe analizy koncentrujge swg uwage na tych wla-
gciwodciach filmu, ktére pozwalaly mu laczyé charakter medium z wia-
snym projektem artystycznym (zapewne wyrastajacym, z kolei, z cha-
rakteru jego osobowosei).

Warto moze, troche na uboczu tych rozwazan, zauwazyé, iz podjeta
z pelng &wiadomodeis transmisja wlasnych standw psychofizycznych
otwiera mozliwodé gry, mistyfikacji i manipulacji (do ktorych zreszta
Robakowski sam chetnie si¢ przyznaje). W przypadku tego artysty pro-
ces, tym razem juz niekontrolowany, w wyniku ktérego film odkrywa
i skrycie ujawnia tajemnice artysty nie zostal chyba jeszcze zakonczo-
ny. Wielce prawdopodobna jest tez hipoteza, ze cala ta gra zostala pod-
jeta po to wladnie, aby owe tajemnice pozostaly na zawsze skryte.

Film intermedialny

Obok filméw strukturalnych powstawaty réwniez w Polsce w latach
siedemdziesigtych dziela aktywizujace w rozmaity sposdb relacje zacho-
dzace pomiedzy filmem a réznymi dziedzinami sztuk plastycznych, wzbo-
gaconymi o liczne formy akcjonizmu (performance, happening, proces
twérezy obliczony na wyprodukowanie obiektu artystycznego, ete.). Filmy
takie okreflam mianem intermedialnych. Nie sg one ani kinem ,czy-
stym?”, ani tez tradycyjnie pojmowanym filmem o sztuce. Mieszcza sie
na obszarze pomiedzy kinem a innymi dziedzinami sztuki bedac ich
integralnym polgczeniem, a nie - luznym zestawieniem. Sa przykiladem
zespolenia tworzacego nowsa jakosé (por. Higgins, 1985).

Pawel Kwiek w najwiekszym chyba stopniu wprowadzit w krag za-
gadnien podejmowanych przez ,Warsztat Formy Filmowej” problem re-
lacji intermedialnych (czynil to réwniez na swdj sposéb Rybezyhski).
Podejmujge, jako jeden z plerwszych, eksperymenty z video rozwingt je
wkrétce w prace wielotworzywowe, laczgc w jedna calo§é rysunek,
video i fotografie. Inna, wezeénieiszg forms jego aktywnoéei interme-
dialnej by! udzial w dzialaniach organizowanych wspélnie przez Zofie
Kulik, Przemystawa Kwieka i Jana Wojciechowskiego, zespotowych pra-
cach wykonywanych wspdlnie przez plastykéw i operatordéw filmowych.
Rezultatem owych przedsiewzieé byt, miedzy innymi, film Forma otwarta
(1970-71). Podobne akecje byly takze podejmowane w ramach samego
SWarsztatu”, ktérego interdyscyplinarny skiad osobowy gwarantowal
réznorakie mozliwosei wspoipracy. Jednak zasadniczym typem filmo-
wej aktywnosel ,Warsztatu Formy Filmowe]” pozostawal medializm (film
analityczny). Dominowal on zresztg w latach siedemdziesigtych takze
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i w calosciowo pojmowanej polskiej awangardzie filmowej; w pierwszej
polowie tej dekady w sposéb zdecydowany, w drugiej - stopniowo usu-
wany na drugi plan przez szybko wzrastajacs liczbe filmoéw interme-
dialnyech, realizowanych, migdzy innymi, przez Janusza Hake, Marka
Koniecznego, Natalig LL, Lecha Mrozka, Zygmunta Rytke, Jadwige Sin-
ger, Zdzislawa Sosnowskiego, Terese Tyszkiewicz.

Kino intermedialne jest odmiang zjawiska ogélniejszego, tak zwa-
nego ,kina rozszerzonego” (expanded cinema). Przybieralo ono w 4wie-
cle formy bardzo zréznicowane: film komputerowy, film performance,
pokazy Swietlne, gry zywych cieni, etc. W Polsce natomiast wystapito
ono faktycznie (nie biore tu pod uwage koncepcji teoretycznych) przede
wszystkim wlasnie w postaci filmu intermedialnego, jako wytwoér wza-
jemnych interferencji filmu, video, fotografii, sztuk plastycznych i sztuki
dzialan. W filmach tego rodzaju nastepuje czesto zderzenie kilku réz-
nych postaw artystycznych (prace zespotowe), prowadzace do konstrukeji
niezwykle zlozonych formalnie. Z eksperymentéw takich wylonil sie
nawet podgatunek kina intermedialnego: film bedgcy tworem wielu ar-
tystow, realizujacych wybrane przez nich i powierzone im przez twor-
cg-organizatora odcinki dziela. Taki charakter posiada Kinolaborato-
rium (19%73) Pawla Kwieka, Zywa galeria (1978) oraz Konstrukcja
w procesie (1981) Jozefa Robakowskiego.

Ciekaws, pdZng formg wystepowania realizacji intermedialnych, szcze-
gélnie tych, w ktérych film zostal zastapiony przez video, byly instalacje
wielotworzywowe i wieloelementowe zarazem, aranzacje, w skiad ktd-
rych obok video (lub filmu) wechodzity réznego rodzaju obiekty plastycz-
ne, fotografie, projekcje Swietlne. Takie realizacje-wystawy prezentowa-
li, miedzy innymi, Jézef Robakowski, Antoni Mikolajezyk, Zygmunt Rytka.

Osobne miejsce zajmowal w panoramie lat siedemdziesigtych Woj-
ciech Wiszniewski. Pracowal dla telewizji, realizowal swe dzieta w Wy-
tworni Filméw OSwiatowych w Lodzi. Jego filmy, z powodu ingerencji
cenzury, z trudnoscia przedostawaly sie na ekrany, zdobywajac jedno-
czednie nagrody na festiwalach filméw krétkometrazowych w Krakowie
i w Oberhausen. Wiszniewski holdowal poetyce ekspresji. Laczyl pla-
stycznie wyszukane, statyczne kompozycje kadréw 1 sekwencii z defor-
macjami przestrzeni, zakiéceniami perspektywy. Jego filmy posiadaly
wyraznie podkreélang nonkonformistyczng wymowe polityczna. Wojciech
Wiszniewski zmart przedwezeénie, w 1981 roku, w przeddzien swoich
trzydziestych pigtych urodzin.

Takze osobno nalezy lokowaé intermedialng tworczo$é Matgorzaty
Potockiej z pierwszej polowy lat osiemdziesigtych. Jej filmy z tego okre-
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su zywity sie sztuksa, byly jakby tworczodcia drugiego stopnia. Czyniac
przedmiotem swego zainteresowania dzieto Krzysztofa Zarebskiego - film
Strefy kontaktu (1981) - czy tez Jana Dobkowskiego, Ryszarda Winiar-
skiego i Edwarda Kragifskiego - Trzy wnetrza (1983) - czy tez wreszcie
Bogustawa Schaeffera - Poza schematem (1985) - Potocka wpisuje wen
swojg, wlasng, wrazliwodé artystyczng, przekracza informacyjny wymiar
filmu o sztuce. Umieszczenie tych realizacji catkowicie w paradygmacie
estetycznym nadaje im szczegdlny, o poglebionej autonomii, wymiar
ontyczny.

Pluralizm

Lata osiemdziesigte rozpoczety sie entuzjazmem epoki ,Solidarno-
§ci”, ktéry na obszarze awangardy zaowocowal tak spektakularnym
wydarzeniem, jak miedzynarodowa wystawa ,Konstrukcja w procesie”
(L6d%, pazdziernik 1981). Wystawa ta, oraz inne z tego okresu, zwlasz-
cza ,Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesigtych” (Sopot,
lipiec 1981) i ,Falochron” (L6dz, pazdziernik 1981), dala mozliwoéé
rekapitulacji osiggnieé polskiej sztuki awangardowej w poprzedzajacym
dziesiecioleciu - dekadzie, w ktérej film i video odegraly tak znaczaca
role.

Wprowadzenie stanu wojennego spowodowalo zatamanie sig dotych-
czas funkecjonujacego ukladu artystycznego. Bojkot panstwowych insty-
tucji zajmujacych sie sztuka doprowadzitl do uksztaltowania sig nowego,
niezaleznego systemu jej obecnodci w zyeiu spolecznym. Powstaly alter-
natywne miejsca i formy obcowania ze sztuksg: galerie mieszczace sig
w prywatnych mieszkaniach; pielgrzymki i majowki artystyczne; plene-
ry, jako spotkania artystéw, krytykéw i zainteresowanej publiczno$ci.
Wazng role odgrywaly tez galerie autorskie, ktérych program i sposéb
dziatania byl okreélany przez osobowodé i preferencje artystyczne osoby
prowadzacej. Te nowe formy kontaktu ze sztuks, kladace nacisk na o0so-
bisty, intymny wrecz charakter odbioru dziela polaczonego nieusuwalny-
mi wigzami z jego autorem, tworzace tym samym sytuacje spotkania czy
tez uczestnictwa we wspoélnym przedsiewzigciu, byty zarazem nows forms,
zintegrowania $rodowisk zwigzanych z awangards. Tak zwana ,kultura
zrzuty” byla tej integracji najpeiniejszym wyrazem.

W jednym z tych nowo uksztaltowanych miejsc - w t6dzkiej galerii
,Strych” - odbywal sie w latach 1983-85 festiwal ,Nieme Xkino”, naj-
waszniejsza w owym czasie prezentacja awangardowego kina i sztuki
video, jak réwniez innych, licznych przejawéw aktywnobei tworczej (per-
formances, koncerty, happeningi, etc.). Réznorodnos¢ dziet prezento-
wanych podezas kolejnych edycji ,Niemego kina” byla nie tylko Swia-
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dectwem ostatecznego triumfu tendencji intermedialnej nad nurtem ana-
litycznym. Byta réwniez przejawem charakterystycznej dla 6wczesnej
awangardy polskiej dominacji form artystycznych ugruntowanych w bez-
poérednim kontakcie artysty i odbiorcy. Byla tez symptomem zmian
0 znacznie ogélniejszym wymiarze.

Lata osiemdziesigte przyniosty bowiem ze sobg narastajace zrdzni-
cowanie form wypowiedzi artystycznej. NajozeSciej uzywanym dla opi-
su tej nowej sytuacji terminem stal sie ,pluralizm”. Fakt ten nie ozna-
czal bynajmniej narodzin zupeinie nowych postaw tworczych czy
nowych medidéw. Przeciwnie, obserwowaliémy wrecz nawrdt zaintereso-
wania stylami czy tendencjami o rodowodzie sprzed
kilkunastu lub kilkudziesieciu lat. Powracatl-eks-
presjonizm, surrealizm, odzywala fascynacjs da-

%rédla nowych inspiracji. Pojawila
trakcja (na przykiad w wersjl vi
kino oniryczno-ekspresyjne, czgsto (w pracach au-
torstwa kobiet) skrzyzowane z ideologis femini-
styczna, ponawiane byly eksperymenty narracyjne
odwolujgce sie do dodwiadczen nouve. roman, ‘le‘c‘z

tez zrodla inspiracii znajdowaly sie poza obszarem
sztuk medialnych, jak w przypadku Jerzego Trusz-
kowskiego, ktéry usitowal reaktywowaé wzdr artysty stworzony nie-
gdy$ przez Stanislawa Ignacego Witkiewicza (siegajac réwniez po wiele
innych Zrédet ingpiracji). W niektérych filmach Malgorzaty Potockiej
(na przyklad: Bogusiaw Schaeffer - poza schematem, 1988) mozna bylo
odnalezé $lady odniesien do surrealistycznej poetyki onirycznej. Filmy
grupy ,L6d% Kaliska"” reaktywowaly z kolei elementy poetyki dada-
istycznej, taczac je z dodwiadezeniem happeningu i performance. Jed-
nakze techniki wykorzystywane przez Marka Janiaka i Andrzeja Kwiet-
niewskiego przy realizacji tych filméw (na przykiad: Robié sztuke, 1984,

" W réznych okresach aktywnodcl grupy w jej pracach brali udzial: Zbigniew Bifezyk, Marek Janiak, Malgorzata.
Kapozyhska, Andrzej Kwistniewski, Zofia Euczko, Adam Rzepecki, Andrzej Swietlik, Andrzej Wielogdrski.
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Cwiczenia wyzwalajgce, 1984; Freiheit, nein danke, 1989): nieruchomy
plan, montaz poklatkowy, ,niechlujno8é” obrazu dowodza, Ze autorzy
Jberformances dla filmu” nie zapomnieli takze o dodwiadczeniach kina
strukturalnego. Jacek Jozwiak natomiast odnajdywal bliska sobie tra-
dycje w poetyce collage’u oraz w eksperymentach Muybridge’a (na przy-
ktad w filmie MM Sortie, 1990). :

W latach osiemdziesigtych w polskiej sztuce ruchomego obrazu
uksztattowala sie wiec ostatecznie nowa sytuacja estetyczna. O ile bo-
wiem w latach siedemdziesigtych dominacja tendencji medialistycznych
narzucals (badz zmierzata do narzucenia) polskiemu filmowi awangar-
dowemu odpodmiotowiony, analityczny charakter, o tyle dekada po niej
‘nastepujaca przyniosia prymat czynnika podmiotowego. Natomiast opo-
zycja medializm - intermedializm, ktéra wyznaczala dynamike przemian
awangardy filmowej w Polsce lat siedemdziesigtych, zostala zastapiona
w latach osiemdziesiatych przez napiecie pomiedzy racjonalizmem
(peina kontrola nad dzielem, dystans, ironia), a irracjonalizmem (bez-
poéredniogé, emocjonalizm, medytacyjnodéd). Zmiany te nie zniszezyly
jednakze cigglodci pomiedzy obiema fazami rozwoju niezaleznego kina
(jak réwniez video) w Polsce; takze i twdrczosé obecna zywi sie ciagle
impulsami ptyngcymi z niedawnej przeszioici. Pojawilo sie takze (od
polowy lat osiemdziesigtych poczynajac) szereg filmoéw oraz prac video,
ktoérych strukture wyznacza przeciwstawienie jezykéw (systemoéw) ar-
tystycznych. Przyklady takiej postawy dostarcza twoérczosé grupy ,%L6dz
Kaliska™ z jednej strony, a Jbézefa Robakowskiego - z drugiej. Filmy
Janiaka i Kwietniewskiego oraz realizacje video Adama Rzepeckiego wy-
rastaly ze zderzenia jezyka medializmu 2z artystycznym systemem
dadaizmu (badz szerzej: anarchizmu artystycznego), przy czym zesta-
wienie to, w intencjach autoréw, byto wymierzone przeciw ideologii me-
dializmu. Roéwnie konfliktowy charakter posiada wewngtrzny dialog
kodéw artystycznych w Owczesnych pracach Robakowskiego. Tutaj je-
zyk medialistyczny &cieral sie z jezykiem nowej ekspresji, a obiektem
dekonstrukeji pozostawal tym razem ekspresjonizm (w wersji persona-
listycznej).

Przeobrazenia polskiego kina awangardowego, odbijajace skadinad
ewolucje caloéciowo pojetej formacji awangardowej, prowadzg zatem od
modelu opartego na koegzystencji wewnatrz dzieta dyskursu artystycz-
nego i metaartystycznego, poprzez model, w ktorym dyskurs artystycz-
ny traci swojg dotychezasowa wzgledng autonomie i zostaje utozsamio-
ny z dyskursem metaartystycznym, do modelu, w ramach ktoérego
zderzone zostaja, w intencjach dekonstrukeyjnych, rézne jezyki arty-
styczne. Model ostatni, nalezacy jeszcze do formacji awangardowej (kon-
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flikt jezykow artystycznych posiada wymiar metaartystyczny), laczy
sie takze z nurtem postmodernistycznym, ze wzgledu na wystepujace
w nim podwdjne kodowanie oraz postawe dekonstruktywistyczna,.

Wigkszo8é polskich prac postugujagcych sig ruchomym obrazem
a powstajgcych od kodca (a wiladciwie juz od &rodka) lat osiemdziesia-
tych jest realizowana w technologii video. To takze cecha symptoma-
tyczna sytuacji awangardy filmowej w Polsce. Brak mozliwoéei korzy-
stania z udogodnieh technologicznych (jakimi dysponowal niegdys
»Warsztat Formy Filmowej”) kierowal niezaleznych artystéw w strone
o wiele wygodnigjszego w uzyciu instrumentarium video. Sztuka video
stawala sig w ten sposéb gtéwnym érodkiem wypowiedzi artystycznej
niezaleznego, awangardowego &rodowiska filmowego w Polsce. Do nie-
licznych, ktorzy nie porzucili wéwezas filmu catkowicie nalezeli, obok
wspominanych juz uprzednio: Jacka Joézwiaka i grupy ,L6dZ Kaliska”,
takze Krzysztof Skarbek i Bugeniusz Szezudlo. Lata dziswieédziesigte
8g juz jednak catkowicie zdominowane przez video art.

marek janiak, andrzej kwietniewski, movie picture of 16dZ kaliska, 1982
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Poglady Tadeusza Peipera dotyczace literatury, a przede wszyst-
kim poezii, stawaly sie juz wielokrotnie przedmiotem zainteresowania
badawczego. Kilkakrotnie spotkato to takze jego koncepcje sztuki filmo-
wej (Banaszkiewicz, 1989; Michalewicz, 1968; Jaworski, 1980; Wyszyh-
ski, 1972; Bochenska, 1974). Ta ostatnia byla jednak zawsze traktowana
w oderwaniu od naturalnego kontekstu, ktérym jest dla niej calokgztalt
teoretycznego myélenia Peipera'. Prowadzilo to do nieporozumien,
a czasami do stawiania przywédey Awangardy Krakowskiej nieoczeki-
wanych i bezzasadnych w istocie zarzutdéw. W rozdziale tym pragne
wigc przedstawié teoretycznofilmowe poglady Peipera na tle jego teorii
gztuki (ktéra pozwala sie w ogélnym ksztalcie zrekonstruowaé na pod-
stawie tekstow dotyczacych poszczegbdlnych sztuk), oraz na tle szerzej
pojetego awangardowego ruchu konstruktywistcznego, do ktbérego nale-
zy zaliczyé grupe skupiona wokél ,Zwrotnicy”. Uwazam bowiem, ze po-
glady Peipera dotyczace filmu wyplywajs w calodel z jego awangardowsj
koncepcji sztuki, a nie z neutralnego, bezzalozeniowego opisu sztuki
filmowej w jej dostepnych Peiperowi przejawach. 8g one zarazem dosko-
natym przykladem obecnoéci problematyki filmowej w teorii polskisj
awangardy artystycznej.

W tytule tego rozdzialu pojawiajg sie terminy: ,kino” i ,film”. Przez
kino rozumiem tutaj fakt o charakterze cywilizacyjnym, ktéry dziala
stymulujaco na obszarze kultury tworzac okreélone wartodel i ksztaltu-
jac postawy odbiorcze. Terminem film okreélam natomiast zbiér specy-
ficznych jakodci wyznaczajacych ontyczny wymiar dzieta - przedmiot
zainteresowania estetyki i teorii filmu, oraz, patrzac z innej perspekty-
wy, zbidr cech, ktére tworzg artystyczny ksztalt filmu - przedmiot za-
interesowania poetyki filmu?.

Kino

Kino, to przede wszystkim maszyna. Okolicznodé ta stanowita jedng,
z przyczyn niechetnego stosunku do filmu zaréwno ze strony akademic-
kiej estetyki, jak i widza-intelektualisty. ,Opozycja przeciw filmowi -
pisal Mieczystaw Wallis - podobnie jak opozycja przeciw fotografii arty-
stycznej, byta (...) czastka bardziej ogdlnej reakcji przeciw maszynie
i wszystkiemu, co wytworzone maszynowo, reakcji wywodzacej sig jesz-
cze z romantyzmu” (Wallis, 1968: 214). Jednoczednie ten sam fakt stal
sie jednym z najwazniejszych powodoéw do entuzjazmu dla filmu ze stro-

! Obserwacja ta dotyczy réwnies Zbigniewa Wyszynskiego, ktéry, wbrew wlasnemu stwierdzeniu,
%e Peiperowsks, teorie filmu nalezy rozpatrywaé w kontekscie caloksztaltu jego systemu estetycz-
nego (1972: 66) porzucil ten projekt usitujac w zamian udowodnié teze, iz ,mozna uznaé filmowe
poglady Peipera za polski odpowiednik teorii Baldzsa” (1878: 73). Notabens, zbyt zasadnicze
réznice dziels pordwnywane teorie, aby mozna bylo zgodzis sie z taks, koncepcja.

2 Pgrminologiczne rozréznienie wskazanych aspektéw nie wystepuje w tekstach Peipera; uzywa
on wymiennie termindw: kino, film, kinematograf, widowisko kinematograficzne.
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ny wielbicieli maszyny i techniki w pierwszych dekadach dwudziestego
wieku. Peiper okreSlajac sztuke nowoczesna w opozycji do romantycz-
nej byt przekonany, ze kszbalt sztuki jest wyznaczany takze przez czyn-
niki uznawane dotgd za pozaartystyczne. Najwazniejsze z nich umiedcit
w tytule jednego ze swych wezesnych artykuléw programowych - Iia-
sto. Masa. Maszyna (1922b).

Maszyna, zdaniem Peipera, powinna peilni¢ w sztuce funkcje stu-
%ebng. To, czemu ma stluzyd, to autonomiczne cele wylaniajace sig
z wnetrza systemu sztuki®. W ten sposoéb wypowiada Peiper poglad zgodny
takze z tezami konstruktywistycznej awangardy plastycznej. Pamietaj-
my, ze jeden z postulatéw programowej wypowiedzi redakcji ,Bloku”
méwi o mechanizacji érodkéw pracy twérczej (1924; zob. takze Szczu-
ka, 192B8). Tq drogs dzielo sztuki zdaza ku postulowanej zgodnie przez
konstruktywistéw obiektywnodei formy.

Jednoczeénie, udzial maszyny w procesie powstawania dzieta, ak-
tywna je] obecnodé na obszarze sztuki wpltywa modyfikujgco na te ostat-
nig. Sztuka i maszyna wchodzg w ten sposéb w dialektyczny zwigzek
(Peiper, 1922b). Kino jest tu w sytuacii wyjatkowej. Jego istnienie jest
genetycznie zwigzane z maszyng i to, co dla sztuk innych jest jedynie
mozliwoécia, dla niego jest koniecznodcig absolutng. Tworca filmowy
musi uwzgledni¢ wymogi kamery. Fakt ten, w polaczeniu z artystycz-
nymi osiggnieciami filmu jest niezwykle wazny dla koncepcji, ktdra wigze
sztuke z cywilizacja maszynows. Bardzo wyrasgnie wskazuje to Peiper
piszac (19287), ze ,kino, jedno z najbardziej czarujgcych dzieci maszy-
ny, przyniosto na $wietlistym ekranie wspaniale, naocczne, dla wszyst-
kich zrozumiale plaidoyer techniki” (Peiper, 1972: 248). Podkreéla on
w ten sposdb wielks role, jaks odgrywa kino w pojednaniu czlowieka
7 maszyng, wkiad kina w zwycigstwo ducha cywilizacji. Ale réwnocze-
$nie kino jest narzedziem kreacji dzieta sztuki wizualnej i jako takie
realizuje immanentne cele artystyczne. Maszyna jest tu jedynie gwa-
rantem obiektywizacji idei, §rodkiem realizacji filmu.

7 ,magzynowodcia” kina jest zwigzana masowodé odbioru. Charak-
ter percepcji filmu w polaczeniu z mozliwoécia sporzadzenia dowolnej
iloci kopii sprawia, ze wielka liczba, widzdéw moze jednoczeénie oglgdad
ten sam film. Peiper dostrzegajac coraz Sciélejszy ,zwigzek estetyki
z ekonomia” i uznajac go za ceche wspdiczesnej mu epoki zwraca uwage
(1922b), ze ,masowosé konsumpcji artystycznej otwiera sztuce nowe
perspektywy” (Peiper, 1972: 40-41). Masowy odbidér powoduje wzrost
wplywéw kasowych zmniejszajac tym samym koszty wykonania filmu.
Powinno to pozwolié, zdaniem Peipera, na realizacje idei artystycznych

3 Przez cele te nalezy rozumieé, zgodnie z wypowiedziami Peipera, sformulowane przez niego
aksjomaty estetyczne.
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wymagajacych duzych nakladéw finansowych i prawdopodobnie niemoz-
liwych do przeprowadzenia w innej sytuacji (ibidem). Nastepuje to jed-
nak dopiero wtedy, gdy film trafia do odbiorcéw, gdy wzbudza zaintere-
sowanie®.

W zwiazku z masowoécig odbioru Peiper zwraca uwage na zroéznico-
wanie istniejace w obrebie publicznodei kinowej. W wywiadzie udzielo-
nym ,Robotnikowi” (193la) a dotyczacym kryzysu poezji stwierdzil
on: ,,Swiatowa produkcja filmowa ma nastawienie podobne do nastawie-
nia polskiej poezji: celuje w widza Sredniego, w nadziei, ze trafi réwno-
czefnie w przyleglosci, wige obejmie mniej wigesj wszystkich. Na dluzsza,
mete okazuje sig to kalkulacjg mylna, bo w kofcu umysly wznoszace sie
ponad poziom &redni znajdujg w kinie nude, od ktérej uciekaja (...) Musi
przyidé czas, ze i film bedzie sig réznicowal, ze dla rozmaitych bedzie
tworzy! rozmaicie” (Peiper, 1974: 237). Postulat ten powtérzyt Peiper
trzy lata poiniej stwierdzajac (1934), ze nalezy ,zerwaé z zasada, 2e
kazdy film ma podobaé sie wszystkim, a przejéé¢ do produkowania fil-
moéw celujgeych w rézne poziomy kultury” (Peiper, 1974: 330). Twércy
filmu artystycznego, adresowanego do elity, uzyskaliby w ten sposéb
szanse nieograniczonych mozliwodei prowadzenia eksperymentéw for-
malnych. Koncepcja ta jest na terenie sztuki filmowej funkcjonalnym
odpowiednikiem sformulowanego w Nowych ustach postulatu ,sztuki
dla dwunastu”. Peiper zdawal sobie sprawe, Ze w przypadku kina pro-
jekt adresowania wypowiedzi artystycznych jedynie do nielicznych
bylby oczekiwaniem bezcelowym, a rdéwnoczeénie sprzecznym z formu-
lowanym przez niego samego ,duchem kina”. Swoboda artystyczna twor-
cy filmowego zyskala wiee w jego teorii mozliwo§é zaistnienia dzieki
koncepeji ,résnopoziomowodei”.

Film

Podstawows, tezg estetyki Peipera jest poglad méwigcy o samodziel-
noéci bytowej dziela sztuki. ,Tworzenie - pisal on (1933) - zawiera
w sobie czynnodé, ktdéra nie uznaje tego, co zastaje, ktéra powoluje do
zycia cob, co nie istnialo” (Peiper, 1974: 281). Stwierdzenie to mozna
rozpatrywaé na terenie poetyki, woéwczas pojawia sie problem oryginal-
noéci artystycznej, badz tez na terenie ontologii dziela sztuki, wtedy
mamy do czynienia z zagadnieniem autonomii bytowej.

Pierwszej ewentualnodei nie poéwiecit Peiper prawie zadnej uwagi.
Prawdopodobnie mialo to zwigzek z faktem rezygnacji konstruktywi-
stéw z pojecia stylu jako bezuzytecznego, ich zdaniem, dla potrzeb
opisu dziela sztuki. W miejsce stylu pojawia sie pojecie ,budowa” lub
Skonstrukeja”, zrelatywizowane kazdorazowo do konkretnego wytworu.

4 Historia kina dowiodla jednakze, iz relacje pomiedzy sztuks a pienigdzem sg znacznie bardzisj
skomplikowane i trudniejsze, niz sadzil Peiper.
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Druga mozliwoéé interpretacji powyzszego stwierdzenia Peipera,
uznanie go za wyraz przedwiadczenia o autonomii ontyeznej dzieta, zy-
skuje potwierdzenie w wielu innych jego wypowiedziach. W artykule
podwieconym tworczoscl malarskiej Fernanda Légera Peiper (1922a)
pisal, iz ,obraz (jak kazde dzieto sztuki) jest sam dla siebie rzeczywi-
stoécia. Jest wlasng rzeczywistodcia, znajdujacs sie obok rzeczywisto-
§ci realnej, nie zaé naprzeciw niej” (Peiper, 1972: 83-84).

Gdy po raz kolejny Peiper wypowiedzial ten sad (1923b), dotyczytl
on juz bezpodrednio filmu: ,Jak literatura, plastyka i teatr - pisal - tak
samo kino nie istnieje po to, azeby nagladowaé rzeczywistodé, lecz po
to, azeby stwarzaé nows rzeczywisto§é, rzeczywistoéé ekranows,. Nie
kryterium naturalnodci i prawdziwoéei, lecz kryterium ekranowodcil”.
I dalsj: ,Ekran nie ma byé¢ zwierciadlem $Swiata juz istniejacego, lecz
oknem ukazujacym Swiat nowy, $wiat tworzony dla ekranu. Nierealny,
posiadajacy wiasng logike i wlasne prawa’. Zaleznie od szukanego efek-
tu stopied nierealnodci widowiska ekranowego moze byé rozmaity: od
bliskich aluzyj do rzeczywistodcl, od redukowania przesady szczegbidw
dekoracyjnych, kostiumowych i mimicznych, a% do obrazdéw zupelnie
abstrakcyjnych” (Peiper, 1972: 228)

Zapowiedzig wejécia filmu na droge prowadzgcg ku autonomii jest,
zdaniem Peipera, rozw(6j komedii filmowej, a to dzieki wysokiemu
wepoblezynnikowi nierealnosci komizmu ekranowego. W artykule Komizm,
dowceip, metafora pisal on, ze ,metafora i dowcip majg jedng niewsgt-
pliwa wspblnodé: niezgodnodé ze §wiatem realnym, niezgodnodé z real-
nym przebiegiem spraw” (Peiper, 1972: 888). I tak, jak na terenie sztuki
slowa metafora organizuje wypowiedZ poetycks (1922c) bedac ,samo-
wolnym spokrewnieniem pojeé; tworzeniem zwigzkéw pojeciowych, kto-
rym w §wiecie realnym nic nie odpowiada” (Peiper, 1972: 84), tak na
obszarze filmu komizm odrealniajac przebieg zdarzen, wydobywajac je
z ukladu przyczynowego, staje sie mozliwoécis poezji, jakoécis fundu-
jaca, poetycks autonomieg filmu®.

0 trafnoéci tej prekursorskiej tezy swiadezy zgodnodé wspdiczesnej
krytyki filmowej w przypisywaniu cechy poetyckoéei komediom Charle-
sa Chaplina czy Jaequesa Tati. Je§li ponadto zwrdeimy uwage na to, ze
niezgodnodé organizacji zdarzen w filmie z konwencjonalnym, przyczy-
nowo-skutkowym biegiem spraw jest ta cecha komedii, ktdra nakazalta
Peiperowi uhonorowaé ten gatunek filmowy, to stwierdzimy tym sa-
mym, ze autor Autonomii ekranu jest poprzednikiem tych teoretykow

% Wewnetrzna logika dziela, postulowana dla wszystkich rodzajow sztuki, jest wyrazem prze-
swiadezenia o racjonalnodei konstrukeji kazdego dziela sztuki. Szerzej, aczkolwiek w sposoéb ogol-
ny, pisze o tym Peiper w artykule Miasto. Masa. Maszyna (1922b).

8 Peiper nie uzywa w tym kontekscie okredlenia ,film poetycki”, ale jego rozwazania do takiej
konkluzji terminologicznej prowadzs,.
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filmu, ktérym powyzsza jako8¢ pozwolila dzi§ polaczyé w jednej grupie
i opatrywaé nazws poetyckich takie filmy, jak Un chien andalou Luisa
Bunuela, L’année dernier 4 Marienbad Alaina Resnais, czy Jak daleko
stad, jak blisko Tadeusza Konwickiego.

Komizm w rozumieniu Peipera jest szczegblnej natury. Teoretyk
ten probuje wyjaénié zjawisko nierozlacznego, jego zdaniem, wspotwy-
stepowania ,Smiesznodei” i ,smutnoéei”. Pisze wigc (1923¢): ,Smiesz-
nosé jest to nieszczescie, ktére wzbudza radoéé”, a ,komicznodé jest to
émiesznodé w sztuce” (Peiper, 1972: 234). To, ze komedia czedciej
rozwesela jest, wediug Peipera, efektem tego jedynie, ze &émisch
Jjest reakcjg bardziej pierwotna; réwnie dobrze mogla ‘ .
zasmucaé. Kiedy powoduje jedno, a kiedy drugi
wylacznie sprawa uzytych Srodkéw artystyczny
(ibidem).

Wkraczajac w kontekécie rozwazan nad istots
komizmu na teren poetyki wskazuje Peiper kilka
specyficznie filmowych jakodci komizmu ekrano-
wego. 8g to, mowiae jego slowami: 1. ,Wzmozona
potencja komizmu”; 2. ,interpolacja komizmu”
3. ,mozliwodé wykroju”; 4. ,spotegowanie fikcyj-
noéci nieszczedé” (ibidem: 236-238). W punkcie
pierwszym zwracal on uwage na to, ze twoérca pa- |
nuje nad czasem trwania obrazu, urywa go, gd
sytuacja jest maksymalnie nasycona komizmem: ko
mizm ekranowy wznosi si¢ skoénie, a opada prostopa.
dle” (ibidem: 836). W punkecie drugim omawial sytuac
w ktérej pomigdzy dwa momenty komiczne wstawis s
le innych, krétkotrwalych momentdéw komicznych. Zaplanowa-
ny efekt powstaje tu na skutek zastosowania montazu, ktéry w teorii
Peipera pojawia sie raczej incydentalnie, w przeciwieAstwie do teorii
rosyjskiego konstruktywizmu filmowego (Lew Kuleszow, Siergiej Eisen-
stain, Wsiewotod Pudowkin). Najbogatszy w konsekwencje jest punkt
trzeci. Peiper zauwaZa, ze ,obraz ekranowy moze byé dowolnym wy-
krojem przestrzeni” (ibidem: 237). Podejmuje nastepnie problematyke
przestrzeni poza kadrem. Wskazuje na sytuacje, kiedy obserwujemy na
ekranie zdarzenia, ktérych Zrédio znajduje sig poza ramami obrazu,
badZ na odwrét, gdy nie widzimy skutkéw obserwowanych zdarzen. Niesie
to, jego zdaniem, wielkie mozliwodei artystyczne”. W punkcie czwartym
Peiper pisat o tym, e nierealnodé sytuacii ekranowej jest czynnikiem,
ktéry oslabia wrazenie nieszczefcia tkwigcego immanentnie w zdarze-

7 Zostaly one w pelni §wiadomie wykorzystane dopiero w latach szeéédziesiatych w filmach Je-
ana-Luca Godarda.
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niu komiecznym: ,w tym spotegowanym irrealizmie §miesznodci ekrano-
wej widz cywilizowany znajduje rozgrzeszenie swojego $miechu” (ibi-
dem: 238).

Komizm, a $cidle mbéwige odchodzenie od zgodnodci z realnym prze-
biegiem zdarzen jest w teorii Peipera jedng z drég, ktérymi film podaza
ku przypisanej mu autonomii. Drugs droge zawdzigcza on swojej wizu-
alnogci®. ,0braz filmowy - pisze Peiper (1923b) - jest zywym drzewory-
tem. Dla wrazenia widza nie jest rzeczg obojetng, jak ustosunkowane sa,
do siebie na ekranie plamy jasne i clemne. Przy dzisiejszej technice
filmowej juz nawet odeienie cieni mogs emocjonowaé artystycznie. Po-
stulat planowego rozkladu plam na ekranie bedzie prowadzit do coraz
glebszego antyrealizmu” (Peiper, 1972: 829). W tym samym kierunku,
co éwietlna kompozycja ekranu ma takze prowadzié¢ wlagciwa organiza-
cja filmowego tla. Jego rola polegalaby na wspbiudziale w budowie no-
wego éwiata filmu, a nie na tworzeniu zludzenia obcowania ze §wiatem
realnym. Tutaj mysl Peipera posunela sie do krafcowodci: proponowal
on konstruowanie nierealnego materiatu dla ujeé filmowych (ibidem)®.
Rosyjski konstrukiywizm filmowy uznawal montaz za $rodek, ktéry
umozliwia osiggniecie autonomii ontycznej. Peiper w ogdéle nie podejmu-
jac tej mozliwodei rezygnuje w zamian z rejestrowania realnej rzeczywi-
gtodci. Osigga on w ten sposdb jakby wyzszy poziom samodzielno§ci
bytowej dzieta, gdyz film przestaje by¢ tym samym wizualnie uwarun-
kowany wobec jakisjkolwiek czasowo go poprzedzajgcej rzeczywistosei
realnej.

Wprowadzenie koloru nie powinno zaktocié, zdaniem Peipera, dgze-
nia filmu w strone autonomii. Sadzil on, ze film barwny bedzie zmierzal
nie do psychologicznego, lecz do malarskiego ujmowania czlowieka.
A wtedy prosta droga powiedzie film od postaci ,ruchomego malarstwa”,
poprzez ,ruchome malarstwo nierealistyczne” az do ,ruchomego ma-
larstwa abstrakeyjnego”, czyli sztuki czystych walordéw malarskich ope-
rujgeych momentem czasu, a wigc i takimi uksztaltowaniami struktu-
ralnymi jak oczekiwanie i zaskoczenie (Peiper, 1923d). Taka forma
sztuki powinna staé sie, w przekonaniu Peipera, zaczatkiem nowej re-
wolucji artystycznej.

Wizualne koncepcja filmu zblizal sig Peiper do francuskich (Henri
Chomette, Germaine Dulac) i niemieckich (Hans Richter, Walter Rutt-

8 Wizualnoéé - jakosé zaréwno estetyezna, jak i percepeyjna, ktors film dzieli ze szbukami stricte
plastycznymi jest jedng z podstawowych kategorii estetyki filmu wyznawanej przez Peipera. Jegj
waga ujawnia si¢ w jego recenzji X Muzy Karola Irzykowskiego (1926), w ktdrej Peiper podkresla
wartoéé siegniecia przez Irzykowskiego ,popod pierwiastek ruchu” i uznanie wizualnoéci za isto-
te sztuki filmowej.

9 Nierealny oznacza tu: nie wystepujacy w rzeczywistodci realnej przed podjgeiem procesu reali-
zacji filmu.
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mann, Viking Eggeling'®) ,teoriopraktyk” filmu rozumianego jako ,kino
czyste”, ,film absolutny”, czy tez jako ,muzyka wzrokowa”, badz ,sym-
fonia wizualna”.

Na obszarze plastycznych zagadnien filmu interesujaco brzmi hipo-
teza Peipera odnajdujgca w poetyce filmowe] geneze ,perspective
circonspecte” Pabla Picassa - podstawowego wyznacznika malarstwa ku-
bistycznego. Pisat on (1924): ,krazenie widza dookola przedmiotu, ta
‘perspektywa okolna’ jest jednym ze specyficznych $rodkéw sztuki ki-
nematograficznej (...) tworzy sie w sztuce ekranowej nastepczo, miedzy
jednym obrazem a drugim. Na obrazie kubistycznym tworzy sie ona
symultaneistycznie, miedzy poszczegélnymi czefciami obrazu. W jed-
nym i drugim wypadku ma miejsce to samo zjawisko artystyczne, ale
wyrazone jest Srodkami odmiennymi, zastosowanymi do natury obu
sztuk. Pokrewienstwo jest tak silne, ze trudno uwierzyé w jego przy-
padkowosé. Latwiej przyjacé, se aparat kinematograficzny wywart wplyw
na malarstwo” (Peiper, 1978: 113). Takie samo stanowisko zajal posz-
niej Marcel Martin (1958) oraz Pierre Francastel (1966). Nie wdajac
sie w dyskusje na temat stuszno$é powyzszej hipotezy warto jednak
przede wezystkim odnotowaé sposdb, w jaki Peiper postrzega film i jego
miejsce wérod innych sztuk (19284): ,Dowodzié olbrzymiego wplywu,
jaki kinematograf wywart na calg sztuke dzisiejszg, znaczyloby podej-
rzewaé czytelnika o §lepote” (Peiper, 1972: 113).

W koncepcji filmu sformulowanej przez Peipera kryjg sie zatem
dwie ogdélne formy genologiczne: film fabularny (dramat kinowy),
ktéry zmierza ku autonomicznoéci poprzez odrealnianie zdarzen skia-
dajacych sie na fabule, oraz film plastyczny, ,ruchome malarstwo”
7 granicg w ruchomej abstrakeji wizualnej. Znacznie wyzej cenilt Peiper
gatunek drugi podporzagdkowujgc mu, W pewnym
sensie, dramat kinowy'!. Wskazana dwoistod¢ ujaw-
nita, sie posrednio w recenzji X Muzy Karola Irzy-
kowskiego'?, bezpoérednio natomiast - z chwilg wpro-
wadzenia do kina dzwigku. W wywiadzie udzielonym
JPrzegladowi Filmowemu” Peiper powiedziat (1931b):
LFilm dzwiekowy nie jest bynajmniej dalszym cig-
giem filmu niemego, mimo iz z niego powstal. Oba
réznia, sie miedzy sobg naturs, a nie tylko wiekiem,
jak by z kolejnosci wynalazkéw technicznych wyda-

1933

beton,

janusz maria brzeski,

10 7 pochodzenia Szwed, ale pracowal w Niemezech,

! Dramat kinowy (film aktorski) takze powinien byé realizowany, zdaniem Peipera, w zgodzie z
wymogami kompozycji plastycznej. Por. opis filmu Abela Gance’a La roue dokonany przez Fer-
nanda Légera (1970: 187 inn.)

12 W propozycji zastapienia formuly Irzykowskiego ,kino jest widzialnoécia obcowania cztowieka
z materia” formuts, ,dramat kinowy jest ... (Peiper, 1926).
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waé sig moglo. Sztuka, w ktérej czlowiek objawia sie jedynie ruchem
(mimika, gestykulacjs, ukladem ciala), jest zasadniczo rézna od sztuki,
w ktorej czlowiek wystepuje wraz ze swoja mows. Z réznicy ich natur
wynika, ze oba filmy moglyby zaspokajaé rdézne potrzeby i istnieé obok
siebie réwnoczeénie”. I dalej ,dopiero wynalazek filmu déwiekowego
otwiera filmowi niememu droge rozwoju prawdziwie artystycznego. Za-
nosi sie na to, ze film déwiekowy wezmie na siebie zadania dramatyczne,
Jjakie spelnial dotad film niemy, ktory wobec tego bedzie mogt zwrbcié sie
ku zadaniom innym (...) bedzie mégt i8¢ za wszystkimi pokusamip r a w -
dziwej (podkr. RWK) tworczodci artystyczne® (Peiper, 1974: 250-
&81). Obecna we wezesnych pogladach Peipera opozycja: film plastyczny
- film fabularny przyjela wiec w latach trzydziestych odpowiadajaca jej
nows postaé przeciwstawienia: film niemy - film dZwiekowy.

W Swietle rozwazai na temat postulowanej przez autora Nowych ust
autonomii ontycznej dzieta filmowegdo niezrozumiale wydajs sie zarzuty
moéwiace o tym, ze Peiper pomija ,funkcje semantyczng obrazu filmowe-
go jako znaku fotografowanej rzeczywistoéci” (Bochenska, 1974: 958) oraz
niezgoda na estetyczng dyskwalifikacje realistycznej cechy filmu (Ba-
naszkiewicz, 1989: 7). Koncepcja filmu jest bowiem w przypadku Peipe-
ra integralnym skladnikiem ogblnej teorii sztuki i w tym kontek$cie po-
winna byé rozpatrywana. Kategoria realizmu nie sprowadza sie w pogla-
dach Peipera, jak 1 calej awangardy konstruktywistycznej, do kategorii
mimetycznodci. Realizm konstruktywistyczny to obecnoéé realnego przed-
miotu - dziela sztuki w realnej rzeczywistodci. Zostala wiec w ten sposéb
zakwestionowana zasada iluzjonistycznego odbicia w dziele sztuki ,praw-
dziwej” rzeczywistodci zewnetrznej, gdyz obu czlonom tej relacii cecha
realnoéeci przystuguje w tym samym stopniu.

Rowniez problem znaczenia jest w swoisty sposéb rozwigzany na grun-
cie teorii Peipera. Pisal on o tworzeniu w filmie specyficznego niemego
jezyka, stalych znakdéw wyrazajacych stany psychiczne (1923a). Sg to
jednak tylko znaki w filmie. Waznisjsza wydaje si¢ jego koncepcja znacze-
nia, pojmowanego jako swoisty przedmiot intencjonalny. ,Zrozumieé utwor
poetycki - twierdzit Peiper (1936) - to nic innego jak pozwoli¢ mu dzialaé
na wasza wyobraznie i uczuciowo$é, a potem uprzytomnié sobie, co
w waszej wyobrazni i uczuciowoécei byto. Rozstrzygajacym dla utworu jest
to, co on w wag wywoluje, 1 tylko tyle on znaczy, ile w was wywoluje.
Znaczenie utworu kazdy z was ma w sobie” (Peiper, 1974: 433). Zdania te,
pisane w odniesieniu do poezji, 85 tym bardzie] wazne dla zrozumienia
Peiperowskiej koncepcji znaczenia w szbuce, a wiec i w filmie.

Nie wydaje mi sie takze sluszny inny zarzub (Banaszkiswicz, 1959),
ktéry mowi, ze postulat autonomizacji filmu podporzadkowuje go w istocie
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konwencjom plastycznym. Peiper bardzo silnie akcentowal postulat czy-
stodei rodzajowej sztuk. Pisal (1923a), ze ,najistotniejszym i najwaz-
niejszym pierwiastkiem kazdej sztuki jest to, czego inna sztuka wydo-
byt¢ nie potrafi” (Peiper, 19723: 223) 1 zadal, aby film tworzyl efekty
wyplywajace ze specyficznych érodkéw, ktdrymi dysponuje. Przy tej
okazji wskazywal réowniez zbednoéé napiséw w filmie, potrzebe opero-
wania masami zgodnie z poetyks filmu, oraz koniecznodé filmowego
postugiwania sie tlem. W tym ostatnim przypadku, wkraczajgc na teren
poetyki filmu pisal, ze funkcja tla jest orientowanie co do miejsca akeji
oraz potegowanie swojg nieruchomoécia wrazenia ruchu na pierwszym
planie. Okreélaé miejsce akeji mozna w dwojaki sposéb: najpierw obrazy
fragmentdéw, a catoéé na koncu, bad? najpierw ogdlny obraz sytuacyjny,
a nastepnie obrazy ulamkowe (ibidem). Sposdb pierwszy, znacznie caze-
$ciej, wedlug Peipera, spotykany, jest przez niego nizej ceniony. I nic
dziwnego, skoro sposbéb drugi jest filmows wersjg ukladu rozkwitania
- proponowanej przez Peipera konstrukeji poetyckiej: ,zawsze poznaje-
my przedmiot caloéciami; primo. Calofciami coraz szczegdlowszymi; se-
cundo” (1978: 304). W ten sposbéb wiadnie poemat rozkwitajacy prezen-
tuje swdj przedmiot’s,

W dobie akcentowania dynamiczno$ci filmu, szybkosci zmian obra-
z6w, Peiper bronit warto$ci momentéw statycznych. Zwracatl uwage na
to, iz bezruch (lub ruch powolny) moze by¢ uzyty jako drodek natezenia
wrazenia ruchu poprzedzajgcego moment spoczynku lub nastepujgcy po
nim, oraz jako frodek wyrazu w sytuacjach zaréwno dramatycznych,
jak i komicznych (Peiper, 1923e). Ponadto, skoro szybkoéé zmian obra-
z6w nie jest dla filmu nieuchronng koniecznodcig techniczna, to nic,
zdaniem Peipera, nie stoi na przegzkodzie temu, aby wartoéciows, me-
toda artystyczna stal sie montaz wewnatrzujeciowy, ktéry umozliwia,
dzieki glebi ostrodci, rozgrywanie filmu na wielu planach?**.

Peiper jest takze autorem jednej z plerwszych wypowiedzi na temat
techniki gry aktorskiej uwzgledniajacej wspdltworeza role kamery filmo-
wej. Poréwnujac ze sobg style gry Paula Wegenera 1 Lilian Gish nazywa
pierwszy z nich opisujacym, a drugi (bardziej filmowy) - streszczajacym
(1923a). W tym ostatnim tworzone na uzytek filmu aktorskie §rodki
wyrazu stajg sie swoistym ,alfabetem duszy” (Peiper, 1972: 225-23R86).

Dorobek Tadeusza Peipera, jesli wezmiemy pod uwage liczbe publi-
kacji poéwieconych filmowi, a napisanych w okresie, gdy dziatal on
aktywnie jako teoretyk awangardy, jest bardzo skromny. Nie pisywal

13 Banaszkiewicz stwierdza wrecz, ze mozna dowiedé, 1z uklad rozkwitajgey postulowany w Peipe-
rowskiej teorii wiersza wyplywa z rozwazan na temat ekspresi filmowej (1888: 85-26).

14 latach pieédziesigtych mys$l te rozwinal André Bazin tworzac koncepeje ,kina tworcdw wie-
rzacych W rzeczywistoss”.
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on woéwczas, w przeciwienstwie do Jalu Kurka, czy Anatola Sterna, przed-
stawicieli awangardy literackiej réwnie zywo jak on zainteresowanych
sprawami filmu, recenzji ani felietondéw filmowych!s, Nie pisywal réw-
niez scenariuszy. KilkanaScie niewielkich, na ogél, tekstéw na temat
kina - to wszystko co pozostawil. Niemal kazdy z nich dotyczy jednak
podstawowych probleméw z obszaru teorii filmu.

Ujawnia sig tez przy tej okazji wyjatkowa spojnoéé pogladéw Peipe-
ra, oraz powigzanie jego koncepcji dotyczacych kina i filmu z pogladami
na temat innych dziedzin artystycznych. Wypowiedzi podwiecone po-
szezegblnym rodzajom sztuki odwietlaja sie wzajemnie i uzupelniaja
tworzge w ten sposdb niezwykle zwarty wyklad teorii nowoczesnej sztu-
ki, nie majgcy pod tym wzgledem wiele sobie réwnych w dwudzissto-
wiecznej myS$li awangardowej. Spéjnodé ta, jesli bedziemy pamietaé
o tym, ze teksty dotyczace sztuki filmowej powstawaly réwnolegle
(a czasem nawet wezedniej) wobec innych, podstawowych wypowiedzi
programowych Peipera jest dowodem potwierdzajacym siusznodé hipo-
tezy, ktéra sformulowalem we wstepie a wywodzacej poglady filmowe
Tadeusza Peipera z jego ogdlnej teorii sztuki.

'® Rekonstruujac i interpretujac awangardows koncepeje filmu, ktéra Peiper stworzyt w okresie
dwudziestolecia migdzywojennego nie biorg pod uwage okolo tuzina recencji, ktére Peiper pisat w
latach 1947-1980 publikujac je na tamach ,Odrodzenia”, ,Filmu”, ,Gazety Filmowej”, ,Nowin
Literackich” i ,Warszawy"”. Notabene, sporo uwagi podwiecil w nich niecbecnym wezeéniej w jego
wypowiedziach zagadnieniom dZwigku w filmie.
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Niemal od poczgtku historii filmu artystycznego istnialy
w refleksji i praktyce filmowej éciste zwigzki pomigdzy kinem
a muzyka,. Nie mam tu bynajmniej na myéli akompaniamentu mu-
zycznego, ktéry towarzyszyl seansom niemych filméw, ani tez
znaczacej, skadingd, roli, jaksg muzyka odgrywa w strukturze fil-
mu déwigkowego. Przedmiotem mojego zainteresowania, czynie tu
koncepcie, ktére postrzegaly sztuke filmows jako zjawisko homo-
logiczne wobec muzyki.

Odwolania do muzyki spelniaty we wezesnej refleksji doty-
czgeej sztuki ruchomego obrazu bardzo konkretne zadania. Zasa-
dy ksztaltowania tworzywa dZwigkowego miaty bowiem postuzyé
za wzorce dla artystéw filmowych, okreélié reguty ich postepo-
wania twérczego i wskazaé cele do realizacji. Mogly tez, co za
tym idzie, wyznaczyé prawidia oceny filmoéw POPONOWAE
blicznodei okreélony sposob ich percepeii, oraz stworzyté pod-
stawy estetyki nowo powstalej sztuki. Zda
ktérzy pragneli, aby film stal sig sztuks
miczng, uznanie muzyki za Zrdédlo regul twér
powinno uchronié dziesigts muze przed nad
nym wplywem literatury, teatru, a nawet
larstwa i fotografii.

Takie wladnie stanowisko zajal, na prz
klad, Leon Trystan. Wystapit on bardzo zdec
dowanie przeciw komponowaniu obrazu filmo-
wego na wzér obrazu malarskiego. ,Myli sie
grubo realizator [joli Zulawskiego - pisal - gko-
ro sgdzi, ze wzorujgce sie w ugrupowaniach
na obrazach Botticellego, posuwa o krok nap:
sztuke kinematograficzng. Czyniagc tak, wk
na btedng droge”. A nieco dalej dodawal: ,filr
fotografia nawet najbardzie] udoskonalona i
grafia ruchoma” (Trystan, 1923).

Wartoé dziela filmowego oraz jego zdolnogci eksprésyin
i ewokatywne wynikajg, zdaniem Trystana, z nieustannsj zmien-
noéci prezentowanych obrazdéw: ,kino (...) jest kalejdoskopem ob-
razéw” (ibidem) - pisal. Kolejno nastepujgce po sobie obrazy rds-
nig sig od siebie §wietlistoécia, czasem trwania i modulacja ruchu
wewnetrznego (przedstawianego), co mialoby odpowiadaé, zdaniem
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Trystana, natezeniu, wysokodci i barwie dzwieku. Caloéé organi-
zowana jest przez rytm nadajgcy ostatecznie filmowi wymiar
muzyki wzrokowej, ,czym jest kino w swej istocie formalnej” (ibi-
dem). Pomimo wiec faktu, iz film opowiada jaka$ historie, nie
fabula jest gtéwnym zrédiem jego wartodel artystycznej. Ze wska-
zywanych przez Trystana trzech organizujgcych dzieto filmowe
kodoéw: narracyjnego, wizualnego i muzycznego, dominuje, we-
dtug jego koncepcji, wiadnie ten ostatni ezynigce z filmu przedmiot
percepcji estetycznej.

Koncepcja Trystana reprezentuje ten sposéb myslenia o fil-
mie, ktéry akceptujac fabularny charakter kina domaga si¢ zara-
zem, aby struktura dzieta filmowego byta podporzgdkowana,
przede wszystkim, regulom kompozycji muzycznej. Inaczej mo-
wige, kod muzyczny jest w ramach takisej koncepcji jednym z kil-
ku wyznacznikéw konstrukeyjnyeh, a jego waznosé polega na tym,
iz odgrywa wéréd nich role artystycznie pierwszoplanows,.

Jeszcze dobitniej kod muzyczny zaznacza swoja obecnodé
w strukturze filmu abstrakeyjnego. Rezygnujac z fabuly, z ludz-
kiego bohatera, a w skrajnej postaci takze i z przedmiotowych
odniesien do rzeczywistosci realnej, filmowi abstrakcjonisci wia-
4nie w muzyce, miedzy innymi, odnajdywali paradygmat dla swej
tworczosei.

Bez wzgledu na to, czy kino abstrakcyjne bylo rozumiane
jako forma ekspresji emocjonalnej, czy jako zjawisko obliczone
na wywotanie ,czystej” przyjemnosci wzrokowsj, czy wreszcie jako
wizualny korelat utworu muzycznego, w kazdym przypadku za-
sady konstrukcyjne muzyki stuzyly (mogly stuzyé) za motywacje
dla filmowych rozwigzad formalnych.

Analogie pomiedzy muzyks ,wladciwa” a muzyks, ,wzrokowa”
- kinem abstrakeyinym byty tak uderzajace, Zze nawet ci, ktéray
wystepowali przeciw filmowi bezprzedmiotowemu omijali w swej
polemice ten aspekt dyskutowanego zagadnienia. Za przykiad
posluzyé moze stanowisko Emila Schurera. WigZz filmu abstrak-
cyjnego z muzyks byla dla niego kwestia nie podlegajaca dysku-
sji. ,Jak kompozytor z instrumentéw muzycznych wydobywa kon-
cert akustyczny - pisal - tak mialby odtad rezyser komponowad
koncerty wizualne i oszalamiaé widza orgia wirujacych obrazéw.
Zerwanie z melodia w muzyce réwnaloby si¢ w filmie zerwaniu
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z fabulg 1 wszelka akcjg - w jednej i w drugiej dominuje rytm,
tempo, ruch. Film abstrakcyjny w pojeciu swych zwolennikdéw to
kino bezwzglednie zblizone do muzyki w znaczeniu wzrokowym:
Strawinski w muzyce, Kandynsky w malarstwie, hr. Beaumont,
Hans Richter i Fernand Léger w filmie. To, co w muzyce wspb-
tczesnej wystepuje jako kakofonia, to w kinie przysztosci miatoby
znale%é odpowiednik swdj i synteze w absolutnym malarstwie,
w poli- czy tez kakochromii szybko przemykajgcych zdjeé: na ki-
lometrowych taémach w ruch puszczone obrazy Kandynskiego”
(Schurer). Oponujac w dalszej czedci artykulu przeeiw kinu abs-
trakcyjnemu Schurer nie dotyka w ogdle problemu ,muzyczno-
8ci”. Cala polemika toczy sie w kontekécie sztuk plastycznych i -
przede wszystkim - literatury, a przeciwstawiane abstrakeji poje-
cie ,tredci” jest wyraznie literackiej proweniencji. 72 tego tez wia-
énie powodu stanowisko Schurera zaatakowala Stefania Zahor-
ska. Abstrakcja, jej zdaniem, nie jest przeciwiedstwem treéci,
a film abstrakeyjny - przeciwienstwem filmu treéciowego. Osta-
teczny argument, ktéry przywoluje Zahorska, to nic innego jak
muzyka. ,Po c6z zreszty tyle okreslen, z ktérych zadne nie moze
uchwyecié zjawiska z samej swej istoty w stowach nieuchwytnego?
- zapytuje - Istnieje wszakzez muzyka. Czy zaprzeczy je kto sen-
su i glebokiej tredci? Cala rzecz polega tylko na tym, ze nasz
aparat wzrokowy, nasza wrazliwodé¢ na zmyslowo-optyczne pod-
niety, jest w stanie degeneracji” (Zahorska, 1928Db). Zahorska
postulowala w tej dyskusji wspdtistnienie obu podstawowych form
kina: filmu opartego na fotograficznych wladciwosdciach medium,
LKtérego elementy formalne zwigzane sa z realnym przedmio-
tem” (ibidem), oraz filmu bezprzedmiotowego. ,Film abstrakcyj- &
ny - pisala - muzyczna gra form - stwarza odrebna dziedzine ~
wrazeh i przesyé” (ibidem).

Stefania Zahorsgka wielokrotnie podejmo-
wala w swych pracach zagadnienia filmu abs-
trakcyjnego, a przy tej okazji - problemy
zwigzkow pomiedzy filmem a muzyks. W Za-
gadnieniach formalnych filmu (1928¢) bar-
dzo ostroznie wypowiadals sie na temat
podobienstw kina i muzyki. ,Analogia z mu-
zyka, da sie przeprowadzi¢ w tylko bardzo
ogblnych zarysach - pisala - W szczegdtach

franciszka themersonowie, apfeks,

stefan
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zawodzi ona niemal zupelnie. Najwazniejsza rdznica ujawnia sie
w tym, ze muzyka operuje rytmami bezwzglednie prawidtowymi
i normuje stosunki miedzy szeregami rytmicznymi z matematyczna,
4cistoéeig. Film natomiast zadowala sie tylko wzgledna, prawidio-
wodeia rytméw i wzglednie prawidiowym stosunkiem szeregéw”
(ibidem). W pelni uzasadniony sceptycyzm autorki byt giéwnie
rezultatem tego, iz przedmiotem swych rozwazai uczynila ona
w tym misjscu film pojmowany en general, we wszystkich jego
odmianach. Ale nawet w tym ujeciu nie brakuje w publikacjach
Zahorskiej stwierdzen ukazujgcych réznorakie formy powigzan
filmu z muzyks, na przyklad potraktowanie zdje¢ naktadanych
(wielokrotnej ekspozycji) jako sposobu rozwigzywania polirytmi-
ki kompozycji filmowej. Tam natomiast, gdzie Zahorska podegjmo-
wala wylacznie zagadnienia filmu abstrakcyjnego, jej stosunek do
relacji: film - muzyka byl zdecydowanie odmienny. RozwazZajac
problem czynnikéw, z ktérych wyrasta eksperyment filmowy,
pisata: ,Drugi z tych czynnikdéw, kto wie, czy nie najwazniejszy,
to muzyczny uklad filmu. Kwestia czasowego nastepstwa. Film
jako symfonia, jako fuga itd. Muzyka form i $wistinych plam.
Zdaje mi sig, ze z tg wladnie ostatnig sprawsg laczy sie najbciflej
zagadnienie racji bytu filmu abstrakcyjnego. Dlaczegoz nie mia-
oy istnieé¢ muzyczny ornament na ekranie? Jesli pomyslimy go
jeszcze w Scislym zwigzku z muzyks w dostownym znaczeniu -
dzwiekows - to powstalby z tego - kto wie? - moze zupelnie nowy
rodzaj poematu plastyczno-muzyeznego, opartego na scistym sko-
jarzeniu wrazen wzrokowych i stuchowych. Co§, co zastgpitoby
opere, ktoéra cheiala byé skojarzeniem muzyki z dramatem” (Za-
horska, 1928a). Autorka podkreélata ponadto istotng przemiane,
jaka dotkneta film abstrakeyiny. Przestal on bowiem byt wytacz-
nie rysowany czy malowany. Rgczna praca zostala wyparta przez
eksperymenty ze Swiatiem. ,Pomijajac znacznie prostszy proces
techniczny - pisata - otrzymuje sie tym sposobem nie tylko wigkszg
zmiennoéé i ruchliwoéé ksztaltoéw, ale uzyskuje sie przede wszyst-
kim réwniez gre Swiattocienia, symfonie tonéw od ciemnego do
najjaéniejszego, oryginalne przeskoki i péttony” (ibidem). Watek
ten Zahorska podjela raz jeszcze w artykule Drogi rozwojowe fil-
mu (1930). Pisala tam: ,Pierwsze rysowane filmy abstrakcyjne,
wykonywane przez malarzy (Eggeling, Hans Richter) i stojace
pod moenym wptywem malarstwa, posiadaly raczej wartod¢ teo-
retyczng, anizeli praktyczna. Uswiadomily pewne zagadnienia,



film, muzyka, jezyk...

ale nie wskazywaly drég ich rozwigzania (...) Be:
réwnania bardzisj wartoéciowe byly pédniejsze j
my abstrakcyjne, w ktérych operowano $wi
Pojawiajgce sig na ekranie niegeometryczne, a ng
norodniejsze formy, rozblyskujace, zanikajace, kle
gie i prazelewajgce w rozlicznych rytmach i napi
$wietlnych, nie byly juz rysowane - uwolnio
wreszcie od supremacji malarskiej - a wywotl
przepuszczeniem §wiatla przez rbdzne obrodk
szklo, pryzmaty, sita itd. (...) Cudowna ruch
i specyficzna niematerialnodé Swiatta stwarzal
slychane bogactwo kolorytu, nieuchwytna, subteln
bracja tondéw, ekspresyjna ostrodé kontrastow, d
ta poza tym rytm nowy, krétkofalowy, nieoblic
zmienny” (ibidem).

Uwalnianie sie filmu abstrakcyjnego spod d
nacji malarstwa zblizalo go jeszeze bardziej ku m
ce. Zamiast pozostaé procesem ksztaltowania r '
form plastycznych w czasie, stawal sig on raczej
Itowaniem przebiegdw czasowych za pomocy
wizualnych.

W podobny, jak Zahorska, sposob rozumial
zania filmu abstrakcyjnego z muzyks Tadeusz
ski, ktory pisal, ze ,tak ujmowany film zbliza si

ruchu, ksztaltowans na podobiehstwo frazy m
nej” (Kowalski, 1931). Natomiast w zupelnie odm
nym kontekécie umiefcil zagadnienia zwiazkow film
i muzyki oraz problematyke kina abstrakeyjnego i
dor Braude, podejmujgc W nowy sposob Pozwazam
zainicjowane wczeéniej przez Egdelinga i Richtera. Pog
stawowym tematem jego rozwazan byla bowiem kwe
stia komunikowania spolecznego. Kino interesowatl
go przede wszystkim jako medium stuzgce porozum
waniu sie ludzi, a nie - jako zjawisko artystyczne
abstrakcyiny i z tego punktu widzenia okazal s
tem o pierwszorzednym znaczeniu. ,Przy takim wi
énie rozumieniu sztuki filmowej - pisat Braude - otwier
sie przed nami réwniez nader szerckie i wdzlgezn
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pole dla filmu abstrakeyjnego i symbolicznego, jako proby znale-
zienia najbardzie] bezpodredniego pomostu od intelektu tworcy do
intelektu widza. Film abstrakeyjny daje tworcy najwiekszg mozli-
woéé przetransponowania wlasnych my$li i nastrojéw na znaki
i symbole - bez tej ‘reszty niedopowiedzianej’, ktéra nieodmiennie
musi pozostaé przy postugiwaniu sie ekspresjs realnych obrazéw
i ksztattow. Film abstrakeyjny jest wiec swego rodzaju ‘muzyka,
optyczng’ zrozumials tylko dla nielicznych, ‘ufilmowionych’ jed-
nostek” (Braude, 1933a). W drugiej czesci swych rozwazai Brau-
de poglebia zaktadang przez siebie analogie pomiedzy filmem
a muzyks. Prezentuje mianowicie muzyke jako jezyk in statu na-
gcendi, uksztaltowany zaledwie w ogélnym zarysie i nawet w tym
ograniczonym wymiarze zrozumialy tylko dla niewielu.

Przedstawiony powyzej tekst Film jako forma porozumiewa-
nig sig byt w intencjach jego autora ,wstepem do analogicznych
rozwazal na temat filmu abstrakcyjnego, jako zupelnie nowego
systemu 4rodkéw spolecznego porozumiswania sie” (Braude,
1933b). Bowiem dotychezas istniejacy film takze jest, wedtug
Braudego, wylacznie zapowiedzig przyszlego jezyka filmowego,
doskonalego Srodka komunikowania. ,Idealem jezyka filmowego -
stwierdzal Braude w trzecim z cyklu artykuldw - bytby zespéi
Srodkéw ekspresji, opartych wylacznie na elementach czysto fil-
mowych, bez wspétudziatu jakiegokolwiek innego czynnika. Tymi
elementami czysto filmowymi sg tylko sam ruch, ksztalt i kolor”.
A poniewaz ,porozumienie filmowe musi dochodzié do skutku
dzigki specjalnym asocjacjom pojeciowym, ktére beds powstawaly
we wszystkich widzach pod wplywem pewnych wyrazéw czy sym-
boli ekspresji filmowej - bez pomocy jakichkolwiek realnych aso-
cjacji optycznych”, to naturalnym wnioskiem bedzie teza mowisg-
ca, %e ,rozwigzanie zagadnienia jezyka filmowego lezy tylko
w dziedzinie filmu abstrakeyjnego” (Braude, 1933c). Film operu-
jacy fotograficznie zrekonstruowanymi wygladami przedmiotowy-
mi jest, wedtug autora, ,niczym innym, jak jednym wielkim okre-
sem onomatopeicznym w ewolucji filmu” (ibidem). Posiada on
bardzo skromne mozliwogei komunikacyjne (jak kazdy jezyk ono-
matopeiczny), ograniczajace sie do tych jedynie wyobrazen, kto-
re nadajg sie do plastycznego oditworzenia. Jest tylko poczatko-
wym stadium rozwoju jezyka filmowego, ktbérego praysztodé
nalezy catkowicie do filmu abstrakcyjnego. Natomiast aktualna,
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zdaniem Braudego, sytuacja filmu abstrakcyjnego ,przedstawia
sie analogicznie jak w muzyce. Tworea filmu abstrakcyjnego jest
jeszcze na réwni z muzykiem otoczony aureols niezrozumialej sztu-
ki, a bardziej jeszcze od tamtego niedostepny, dziwaczny i tajemni-
czy. Mowie ‘bardziej’ - kontynuowat Braude - bo w filmie abstrak-
cyjnym nie przyjely sie jeszcze powszechnie nawet tak proste
wyrazy ekspresji, jak w muzyce, przynajmniej dla poszczegdlnych
nastrojow i standéw uczuciowych. Jest to jednak kwestia czasu
- i to moze nawet niezbyt dtugiego czasu. W kazdym razie wiemy
juz, w jakim kierunku musi p6j§é rozwdj sztuki filmowej, aby mo-
gla spetniaé swoje zadanie, jako sztuki - tj. staé sie nowym, udo-
skonalonym $rodkiem spolecznej wymiany intelektualnej” (ibidem).

Wraz z tekstem Zygmunta Toneckiego Preliminarz filmu (1936)
powracamy do zagadnien formalno-artystycznych. Tonecki scep-
tycznie odniést sie zaréwno do tezy o zwigzkach filmu abstrak-
cyjnego z malarstwem, jak i do twierdzen o jego analogiach
z muzyka. O tych ostatnich pisal, ze ,mamy tu do czynienia
z metodami paralelizmu krytycznego (dowdd przez analogie). Je-
zeli tego rodzaju metoda daje korzysei doragne, w dalszej konse-
kwencji prowadzi na manowce” (ibidem). Natomiast calkowicie
przeciwne stanowisko zajal Stefan Themerson, ktéry zarazem,
wraz z zong Francistka, zrealizowal kilka fil- e
méw bedacych probg ustanowienia odpowiednio-
Sci formalnej pomiedzy utworem muzycznym
a warstwg obrazows filmu: Drobiazg melodyjny
(1938), Zwarcie (1988), craz The Hye and the
Ear (1944-48). Wezeéniej, w roku 1928, The-
merson pisal o ,muzyce optycznej”, przysztym
kinie abstrakeyinym, ktére mialoby byé gra me-
lodii, 4wiatet, cieni i barw (Themerson, 1928).
Temat ten powrodcit w pdiniejszych rozwazaniach
Themersona. ,Mozemy stworzy¢ tony muzyczne,
ktére przedtem nie istnialy w naturze - pisal -
mozemy tez tworzyé odeczucia wizualne, ktore
pojawiajg sie na ekranie. Zachodzg liczne zbiez-
nosci miedzy wrazeniami muzycznymi i wizual-
nymi. RYTM. Nazywamy czasem tony ‘wysoki-
mi’ (co jest terminem odnoszacym sig do wi-
dzialnoéci), czasem nazywamy je ‘niskimi’; ma-

1922

walther ruttmann, opus II,
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wiamy: ‘jasny, czysty przejrzysty dzwiek’, méwimy tez: ‘ciemny,
ciezki, gruby, rozdety’. Moéwimy czesto o ‘linii melodyjnej’,
0 ‘wdzigcznej, falistej linii’, albo o ‘gwaltownej’ czy ‘kanciastej’;
moze by¢ ona ‘prosta’ lub ozdobiona ‘arabesks’ nut” (Themerson,
1983). Themerson podkreélal potrzebe prowadzenia eksperymen-
tow zmierzajgcych do odkrycia réznych form zespolenia struktu-
ry obrazowej i muzycznej.

Dotychczas przedstawione koncepcje dotyczace zwigzkow fil-
mu abstrakcyjnego z muzyks (postrzegane w aspekcie estetycz-
nym) dadzg sig sprowadzi¢ do rozwazand o ,muzykopodobnym”
charakterze strukbury filmowej, bads tez sa prébami odnalezie-
nia zasad ekwiwalencjl pomiedzy wspdltworzacymi dzieto filmo-
we warstwami: obrazows i muzyczns,.

Ostatnia z prezentowanych tu koncepcji - autorstwa Onufre-
go Bronistawa Kopczyiskiego - znacznie rozszerza ten krag pro-
blemowy. Powstata ona juz w latach czterdziestych, podczas woj-
ny (w ockupowanej Warszawie), ale zakorzeniona jest (gidwnie ze
wzgledu na charakter podjetych problemdéw) w dyskusjach okre-
su miedzywojennego.

Postaé Kopczyhskiego - kompozytora, muzyka, publicysty,
zalozyciela i pierwszego redaktora wydawanego w latach 194R2-
44 w Warszawie konspiracyjnego miesiecznika artystyczno-lite-
rackiego ,Sztuka i Nardéd” - zostala przypomniana przez Jerzego
Tomaszkiewicza w ksigzce Portrety twdredw ,Sztuki i Narodu”
(1983). Do tej tez pracy odsylam po blizsze szczegbly z biografii
Kopezynskiego. Artykul O filmie abstrakcyjnym zostal opubliko-
wany przez niego (pod pseudonimem Stefan Barwinski) w drugim
numerze ,Sztuki i Narodu” (194R). Autor wyrobznil tam dwa
rodzaje filmu: fabularny i abstrakcyjny. Pierwszy, jako domena
rozrywki, nie wzbudzil w nim wiekszego zainteresowania. Film
abstrakcyjny, natomiast, powinien byé, wediug Kopczynhskiego,
ksztaltowany na wzér muzyki. ,Jedyna szansa powstania. samo-
dzielnej, catkowicie swoistej - jak swoista jest muzyka czy poezja
- sztuki filmowej, istnieje - jego zdaniem - w zachowaniu i rozwoju
postawy artystycznej abstrakcjonistéw” (ibidem). Autor postulu-
je potrzebe zmiany sposobu prezentowania filrou publicznogei. We-
dtug niego, bowiem, ,abstrakcjoniéci mechanicznie przejeli meto-
de filmu fabularnego, zapominajgce, ze filmu abstrakcyjnego nie
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mozna reprodukowaé, tak jak muzyki sie nie reprodukuje, tylko
sie jg wykonuje (...) Sam proces podawania filmu musi by¢ proce-
sem artystycznym. Sam proces ogladania filmu musi byé arty-
stycznie ksztaltowany” (ibidem). Gotowy utwér filmowy powinien
by¢, zdaniem Kopozynhskiego, traktowany jak partytura muzycz-
na. ,Film - pisal - jako sztuka majaca wymierny przebieg w cza-
sie, musi sig dziaé¢ kazdorazowo oryginalnie, na nowo; widzowie
musza by¢ wiadkami nie reprodukeji, a interpretacji (...) Miej-
sce dotychczasowe maszyny do wy$wietlania musi zajac instru-
ment. Miejsce mechanika - artysta” (ibidem). W ten oto sposéb
koncepcja zamykajaca dyskusje na temat filmu abstrakcyjnego
toczace sie w dwudziestoleciu miedzywojennym ostatecznie wigze
film z muzyks. Nie tylko na poziomie organizacji strukturalnej
dziela, ale takze w sposobie jego prezentacji i percepcji.
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Pilmy Franciszki i Stefana Themersondéw tworza najwaznigjszy frag-
ment historii polskiej awangardy filmowej okresu dwudziestolecia mie-
dzywojennego (przediuzonego w ich przypadku, gdyz dwa ostatne filmy
zrealizowali juz w czasie wojny, na emigracji w Wielkiej Brytanii).
W ciagu 185 lat, pomiedzy rokiem 1930 a 1945, stworzyli siedem! fil-
méw, co stanowi wiecej niz potowe produkeji filmowej polskiej awangar-
dy tego okresu. Niestety, do dnia dzisiejszego przetrwaly (albo tez: sa
znane) tylko trzy z tych filméw: Przygoda czlowieka poczciwego (1937),
Calling Mr Smith (1943), oraz The Eye and the Kar (1944-48). Fakt
ten bardzo utrudnia (jesli wrecz nie uniemozliwia) kompletny opis fil-
mowego dzieta Themersondéw. Wiele dyskusji, jakie toczyly sie wokét
ich tworczodci, nie moglo dostapié rozstrzygniecia wladnie z powodu
braku dowodu ostatecznego - filmu. Informacje na temat zaginionych
dziet czerpiemy z zanotowanych wspomnien samych Themersondw,
z rozmaitych éwezesnych publikacji i zapiskéw, z pojedynczych zacho-
wanych kadréw. Szczatkowodé wiedzy skazuje nas na watpliwosé domy-
stu i interpretacji poglebiajac w ten sposdb trudnosci, jakie stwarza
sama zlozonosé materialu oraz wielostronnoéé twérczej aktywnoéci Fran-
ciszki i Stefana Themersonbéw.

Zanim skoncentruje sie na samych filmach checialbym wezeéniej
zwrdcié uwage, iz filmowe zainteresowania obojga Themersondéw nie
ograniczaly sie do realizacji dziel. Doskonale rozumieli oni potrzebe
samorganizacji érodowiska esksperymentujgcych tworcéow filmowych,
potrzebe wyrastajaca ze specyfiki tej dziedziny sztuki. W rezultacie wige
odnajdujemy ich obecnod¢ wszedzie tam, gdzie podejmowano wysitki na
rzecz niezaleznej kultury filmowej. Nalezeli do czionkow-zalozycieli?
Spétdzielni Autordéw Filmowych (rok 1938), pierwszego w Swiecie zrze-
szenia (kooperatywy powolanej w celach produkeyinych) awangardo-
wych artystéw kina (bedac zarazem jedynymi rzeczywistymi awangar-
dowymi twoércami filmowymi wéréd czlonkéw Spoldzielni). We dwoje,
z ramienia SAF, podjeli trud wydawania czasopisma calkowicie poswie-
conego zagadnieniom kina awangardowego® Dwa numery tego czasopi-
sma - ,f.a. - film artystyczny” - poSwiecone filmom awangardy angiel-
skiej (nr 1) i awangardy francuskiej (nr 3) udalo im sig¢ opublikowaé
w roku 193%7. Towarzyszyty one kolejnym przedsigwzigciom, w ktoérych
uczestniczyli Themersonowie: przeglagdom awangardowego kina z tych
wlagnie dwoch krajéw. Warto zwrdcié uwage na program tych pokazdw.

1 Osiem, gdyby wziat pod uwage rozpoczety (i zaginiony) film Polski Gotyk realizowany w roku
1937.

2 Niektorzy uwazajs wrecz, iz Themersonowie byli giéwnymi inicjatorami tego przedsigwzigela;
zob. np. Zagrodzki (198 1).

3 Stefan Themerson figuruje w stopce redakeyjnej pierwszego numeru jako ,redaktor i wydawea”,
zaé Franciszka - jako ,klerownictwo artystyczne”.
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Wéréd prezentowanych filméw odnalezé mozemy, miedzy innymi, tak
istotne dla historii awangardy filmowej dziela, jak Fntr’acte Rene Cla-
ira, Le Ballet Mecanigue Fernanda Legera, Cing minutes de cinema pur
Henri Chomette’a, Colour Box i Rainbow Dance Len Lye'a, Night Mail
Basila Wrighta i Harry'ego Watta, czy tes Lichtspiel: schwarz-grau-we-
iss Laszla Moholy-Nagy’a* Nie jest to przypadkowy wybdr. Wiele on
moéwi takze i o preferencjach artystycznych Themersondéw. Liczne ele-
menty i wiasciwosei obecne w tych filmach odnaleZ¢ mozemy w ich wila-
snej tworczosei.

Bardzo istotnym skladnikiem filmowej aktywnodci Themersondw
byly pisane przez Stefana artykuly i eseje dotyczgce problematyki kina
(czy tez szerzej - sztuki ruchomego obrazu), sposrdd ktdérych na czolo-
we miejsce wysuwa sie tekst O potrzebie tworzenia widzed, opublikowa-
ny w drugim numerze ,f.a.”5. W eseju tym kino zostalo umieszczone
w kontekécie historii wizualnych dodwiadezen ludzkosci, a za jego wy-
nalazczynie zostata uznana bohaterka legendy buszmenskiej, ktéra , wzie-
la garéé tlejacego popiolu i cisnela go w powietrze - i iskry staly sie
gwiazdami”(Themerson, 1937: 36). Kopula nieba oraz postrzegany ruch
ciat niebieskich staty sie w ten sposéb archetypem projekcji filmoweje,
zaé przyjeta perspektywa antropologiczno-kosmologiczna, uczynita kino
fenomenem o prehistorii wybiegajace] ku poczgtkom rodzaju ludzkiego.
Jakby mimochodem zostala tez okredlona specyfika medium i dodwiad-
czenia filmowego pojmowansgo tu jako zespolenie przezycia estetyczne-
go z doznaniem rzeczywistodci, laczacych sie i wzajemnie zarazem prze-
kraczajacych w ramach marzenia na jawie. Inne, bardziej szczegblowe,
wlasciwosci kina byly rozwazane w pozostalych artykulach Themerso-
na. Bede sie do nich odwotywatl w dalszych partiach tego rozdzialtu.

‘Swoje filmowe zainteresowania Stefan Themerson poprzedzil eks-
perymentami z fotografia. W tej dziedzinie przedmiotem jego szczegdl-
nych zabiegow byl fotogram - fotografia tworzona bezpodrednio na pa-
pierze, bez uzycia kamery. Themerson wilaczy! sie w ten sposdéb w nurt
poszukiwan podejmowanych wezedniej, miedzy innymi, przez Mana Raya
i Laszla Moholy-Nagy'a, a wiegc artystow, ktorzy réwniez, tak jak i on,
podjeli nastepnie proby z medium filmowym. Janusz Zagrodzki (1981)

4 W tym ostatnim przypadku nie dbajac o to, iz film Moholy-Nagy’'a nie pochodzi ani z Anglii, ani
7 Francji. Odnajdujemy w tej decyzji otwartoéé charakteryzujacs postawe Themersondw.

5 Tekst ten ukazal sig po latach (1983) w Amsterdamie, w rozszerzonej angielskojezycznej wersji
(tym razem ksigzkows]), jako kolejna publikacja wydawnictwa Gaberbocchus Press (wespdl z De
Harmonie) pod tytutem The Urge to Create Visions.

6 My$l Themersona wybiega wiec dalej jeszcze niz koncepeja Guillaume’a Apollinaire’a, ktory w
artykule podwigconym tworczoéci Leopolda Survage's opublikowanym na lamach czasopisma ,Les
Soirees de Paris” (15 lipca 1914 r.) poszukiwal wzorcdw strukturalnych dla filmu w sztuce fajer-
werkow, fontannach etc.; zob. Russet, Starr, 1976, g. 36.
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wskazuje, iz Stefan Themerson prow
nia zmierzajace do uruchomienia,
fotogramdéw juz w roku 1927. Pier
tytul Apteka, ktory zrealizowal w
w roku 1930, takze traktowal on
w ruchu” (Themerson, 1983: 680)"
Themersonowie tak oto przedstaw
LW filmie chodzilo o rozwinigecie §3
kompozycji na poszczegdlnych klatka
szy w Aptece zastosowana zostala fo
zu, czyli fotogramu, uzywanego d
w fotografii artystycznej” (Migowa,
alizowaé swdj zamiar Themersono
specjalny ,stél trickowy”. Prace z
merson opisal w rozszerzonej, angi
ju ,0 potrzebie tworzenia widzend”:

LZamiast kladé rézne przedmiot;
tograficznym, umieszczaliémy je na
papierze znajdujgcym sig na poziom
nej ptycie i fotografowaliémy (klat
dotu. Ruch by! osiggany poprzez zm
ostro $wiecacych lamp skierowany
Dla bardzo duzych i ciezkich obiek
ludzi (jak w filmie Zwarcie), pboiprz
byt rozpodcierany w pozycji werty
w ten sposéb kopia filmowa uzywan:
tyw. Kamera byla starym (1910),
nym pudetkiem. Kochalem ja. Moz
do zrobienia tego, co chcialo sie 0si
sna kamera zmusilaby nas do robig
gama, potrafi” (Themeyrson, 1983: 6¢

W opisany wyzej sposéb Themersonowie zreali-
zowali kilka filméw. Fotogramy, natomiast, jak pod-
kredlali pbzniej (ibidem), pojawily sie¢ egraty swojg
role we wszystkich ich dzielach film ,takze tych
ktore zasadniczo byly wykonane inn

8zczegbdlne znaczenie, jakie The nowie przy-
pisywali fotogramom wywodzi sig z. przekonania,

7 W filmie tym zostato wykorzystanych kilka fotogramoéw wykonanych przez Stefana Themersona
w latach poprzedzajacych realizacje filmu (1928-29).

8 Stwierdzenie Themersona o swoim pierwszenstwie w zastosowaniu fotograméw w filmie nie jest
zgodne z faktami, albowiem wezeéniej uczynit to Man Ray w filmie La Retour &4 la raison z roku 1923,
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iz kino wartoSciowe artystycznie, to kino nieprzedstawiajace, kino po-
slugujace sig obrazami bytowo autonomicznymi, donikgd nie odsylaja-
cymi. Tylko takie kino moglo kreowaé rzeczywiste wartosci, przeciw-
stawia¢ si¢ dominacji Hollywoodu. Dlatego tez, miedzy innymi, Stefan
Themerson glosil,pochwate niechlujstwa. Niechlujstwa z premedytacia,
niechlujstwa kontrolowanego, wyszukiwanego Swiadomie. Wiecej! nie-
chlujstwa konstruowanego. Ttukacego standardowe maski, grzebigcego
w splatanych trzewiach taémy biegnacej przez projektor, odkrywajace-
go przyrodzong prawde aparatu do tworzenia widzen” (Themerson, 1937:
47).

I dlatego tez Themersonowie praktykowali w swych dzietach apolo-
gie fotogramu, ktéry:

»...Nie przedstawia niczego

Nie abstrahuje niczego z niczego

Jest dokladnie tym czym jest

Jest rzeczywistodcia samg w sobie” (Themerson, 1983: 57).

Kino Themersondéw, powtdrzmy za autorami, to fotogramy w ruchu.

Powrdémy raz jeszcze do fotografii. Obok fotogramu, techniks foto-
graficzng szczegblnie przez Themersona ulubiong byt fotomontaz. I je-
811 powiemy, ze film Apteka byl, przede wszystkim, rozwinieciem idei
fotogramu, to film nastepny - Furopa (1932) powinnismy uznaé¢ za re-
zultat eksperymentéw fotomontazowych.

Techniki collage’u i fotomontazu zapanowaly nad wyobraznig arty-
stow, w duzej mierze za spraws surrealizmu®, w drugiej polowie lat
dwudziestych. W nastepnej dekadzie idee te przedostawaly sie takze do
Europy Srodkowej napotykajac tu, skadingd, w wielu przypadkach, do-
brze przygotowany i bardzo podatny grunt. Wyrasnie wida¢ ich wptyw
na sztuke czeskiej awangardy (zwlaszcza Karela Teigego). Takze Stefan
Themerson wykonal w latach trzydziestych szereg fotomontazy. Nie-
ktore z nich zostaly wykorzystane w filmach, poczynajac od Furopy.
Inne pozostaly jako autonomiczne prace fotograficzne.

Jednak nie fotomontaz jako taki byt forma dominujaca, w Furopie,
czy jakimkolwiek innym filmie Themersonéw. Forms tg byla konstruk-
cja montazowa, ktérg Themerson nazywal ,collage’em czasowym”(The-
merson: 1983: 60): uklad obrazdw nastepujgcych po sobie i lgczacych
sie w kompozycje, ktdrej poszczegblne elementy posiadaly ten sam frag-
mentaryczny, sluzebny wobec calo§ei, charakter, jaki odnajdujemy
w fotomontazu.

¢ Wezedniej swdj wkiad wnidst konssruktywizm.



kino jako sztuka totalna. twbrczo$¢ filmowa franciszki i stefana themersondw 5 strona 65

Europa zostala skonstruowana w taki wlaénie sposob, ktéry, przez
analogig do poprzednio przywolywanego sformulowania Stefana The-
mersona, mozemy okreélié¢ jako ,fotomontaz w.ruchu”. Film powstal
Jako wizualizacja poematu Anatola Sterna pod tym samym tytultem. Za-
stosowana w filmie dynamiczna konstrukcja collage'owa podporzadko-
wana logice porzadku rytmicznego byla, jak mozna sadzié w oparciu
0 zachowane $wiadectwa, tworem lgczacym estetyke fotografii (ciggle
in statu nascendl) z estetyks poezji na gruncie nowotworzonej, dyna-
micznej estetyki kina.

Poezja wprowadza ze soba kontekst semantykilo, oraz, ze wzgledu
na swojg organizacje rytmicznsg, kontekst muzyki. Ten ostatni uzyska
w nastepnych filmach Themersondéw znacznie wazniejszy, niz w Furo-
ple, status, czasami wrecz - dominujacy.

Furopa spotkala sie w swoim czasie ze zréznicowanym przyjeciem:
od entuzjastycznego (Stefania Zahorska, 1932), poprzez umiarkowane
(Mieczystaw Wallis, 1933; Jerzy Toeplitz, 1933), az do zdecydowanie
krytycznego (Krzysztof Brun, 1933). Zachowane fragmenty filmu skla-
niajs do przyznania racji Zahorskisj (najbardziej chyba w tym gronie
kompetentne)). Anatol Stern (1959: 168-169) wspominat po latach swoje
entuzjastyczne nastawienie wobec projektu Themersonéw. Oni sami, na-
tomiast, uznali Burope za swoje gléwne osiggniecie (Wadley, 1990: 224),

W roku 1933 powstaje kolejne dzielo - Drobiazg melodyjny. Zostalo
ono pomyélane jako wizualizacja utworu muzycznego Maurice’a Ravela.
Wraz z filmem tym Themersonowie wkroczyli na $ciezke eksperymen-
téw zmierzajacych do stworzenia ekwiwalencji strukturalnej pomiedzy
wizualng a diwickows warstwa filmu. Film pojmowany jako ,muzyka
wzrokowa” byl jednym z wazniejszych rodzajéw kina awangardowego &
w latach dwudziestych (Kluszezyhski, 1986). Po wpro- .
wadzeniu dzwieku uzyskal nowe mozliwoéci realizacii
i, za gprawg takich artystoéw, jak Oskar Fischinger,
Len Lye, czy wiadnie Pranciszka i Stefan Themerso-
nowie, znéw stal sie istotng forms wypowiedzi arty-
stycznej.

Stefan Themerson juz wczeéniej interesowal sie
takimi mozliwo§ciami kina. W 1928 roku pisal o ,mu-
zyce optycznej”, przysziym filmie abstrakcyjnym,
ktéry mialby by¢ gra melodii, Swiatel, cieni i barw.
Drobiazg melodyjny, mimo iz powstal jako reklaméw-
ka firmy galanteryjnej, byl (zapewne) bardzo bliski

stefan i franciszka themersonowie, europs, 1931

10 Urszula Czartoryska (1981) piszac o Buropie, przywoluje m.in. koneepejg poezji semantycznej
opracowang przez Stefana Themersona w koneu lat czterdziestych.
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temu wzorcowi. Podobny charakter posiadal tez nastepny film Themer-
sondow: Zwarcie (1937). Tym razem, jednak, obraz poprzedzal muzyke
(ktérg dla filmu napisal Witold Lutostawski).

Najciekawsze i najbardziej réznorodne eksperymenty zmierzajace
do formalnego zespolenia obrazu i muzyki podjete zostaty w The Eye
and the Ear, ostatnim filmie Themersondéw. Powstal on w oparciu
o cztery z pieciu pieéni Karola Szymanowskiego, skiladajacych sie na
utwor pt. ,Stopiewnie”. Tak pisat o tym filmie sam Themerson:

.4 pieéni traktowane byly w 4 rbézne sposoby. 1. Zielone stowa
(Green Words): épiew przejety przez skrzypce i jako ze siéw juz nie
byto, ich znaczenie pokazane na ekranie (liécie, odbtyski, woda) syn-
chronicznie z muzyks - liryczne, sentymentalne, celowo naiwne...
2. 4w, Franciszek (St. Francis): muzyka #ciéle zanalizowana. Ksztalty
geometryczne zsynchronizowane z linis, melodyczng - §piewem, instru-
mentacja zaé z tematem pieéni (Pierro della Francesca Nativity, roz-
gwiezdzone niebo itd.) w przeniku. Biala linia zygzakiem wykredla ruch
batuty dyrygenta. 3. Kalinowe dwory (Rowan Towers): eksperyment
calkowicie arytmetyczny. Kazda grupa instrumentoéw orkiestry miata
sobie odpowiadajacy prosty ksztalt geometryczny. Np. skrzypce repre-
zentowaly troéjkaty, ktérych wysokoéé na ekranie zmieniala sig z wyso-
kodcis tonu brzmigcego w danej chwili. Ksztalty geometryczne odpowia-
dajace réznym instrumentom nalozone byly na giebie w przeniku.
Crescendo, diminuendo, staccato, pizzicato mialy takze swoje wizualne
odpowiedniki. Spiew reprezentowala pozioma linia, ze grodka ktorej wy-
giecie w gére i w 46t (odpowiadajace wysokoscl $piewanej nuty) przesu-
walo sie symetrycznie w lewo 1 w prawo. 4. Wanda: tutaj ‘geometria’
nie ‘rysowana’ byla, lecz powstawata z ‘fotogramows’ techniks fotogra-
fowanych ‘prawdziwych’ fal na powiserzehni ‘prawdziwe]’ wody. Tak wigc
3 ujecia splotly sig ze soba: melancholia pieéni (rytm) + ksztalty zja-
wisk naturalnych (fale na wodzie) + sztuczne ich uwyragnienie (foto-
gramowe podkreslenie ich geometri)” it

W roku 1937 Themersonowie zrealizowali film Przygoda cztowleka
poczeiwego. Okreblony przez autoréow (w podtytule) jako ,humoreska
irracjonalna” film ten jest pogiebieniem pierwiastka poetyckiego, ktory
juz wezeéniej dawat o sobie znaé w ich filmach. Poezja to przewrotna,
ironiczna, absurdalna, a zarazem peina (surrealistycznej, cheilatoby sie
rzec, gdyby nie pamigé o zywionej Przez & Stefana Themersona niecheci
do etykietowania) gtebokiej wiary w niezmierzone krélestwo wolnosci,
jaka osigga sie poprzez negacje krepujacych konwencji. Poetyckodé Przy-
gody czlowieka poczciwego budowana jest zardéwno na poziomie prezen-

11 List 8. Themersona z dnia 31.01.1981; cyt. wedlug: Zagrodzki, 1981.
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towanego Swiata i jego komponentdéw, jak i w warstwie obrazowej,
w ktérej na nowo pojawily sie fotogramy zespalajac w ten sposéb
w jedns catodé rozne tendencje obecne w filmowej twérczoéci Themerso-
néw. Réznorodnosé wykorzystanego w filmie materiatu, liczne zablegi
ksztattujace wizualny charakter filmu bez zadnego zwiazku z opowia-
dang historia, nadaja Przygodzie... wymiar obrazowo-poetyckiego colla-
ge'u. Muzyke do niego skomponowal Stefan Kisielewski.

Po raz pierwszy tez w filmowej twérczoéel Themersonéw pojawiajg
sig watki filozoficzno-swiatopogladowe, ktére wkrétce dadza sie lepiej
poznaé z literackiej czedci dzieta Stefana Themersona. Powrdces tez, acz-
kolwiek w zupelnie innym wymiarze, w filmie Calling Mr Smith.

Film Calling Mr Smith (1943) powstal, tak jak i nastepujacy po nim
(a wozeéniej tu opisany) The Eye and the Ear, w Anglii, w ramach
wspéipracy z Biurem Filmowym Ministerstwa Informacji i Dokumenta-
¢ji Rzadu RP w Londynie. Film ukazujgcy barbarzynstwo hitlerowskich
Niemiee, faszystowskie dzialania zmierzajace do zniszczenia kultury
w Polsce, uzyskal niezwykle interesujaca forme. ,Materiatem wyjécio-
wym (...) byly fotografie i fragmenty filméw dokumentalnych z okresu
wojny. Kadry zdje¢ fotograficznych polaczone z odpowiednio dobranymi
kawalkami taémy pojawiajg sie na ekranie w rozbtyskach kolorowych
Swiatel. W amorficznym sposobie narracji, w abstrakcyjnych zestawie-
niach, we fragmentach zdje¢ kronikalnych przedstawiajgcych okrucien-
stwa wojny, w grze plaszezyzn i plam barwnych wylania sie zamiar
tworcow - oskarzenie totalnej eksterminacji kultury dokonywanej przez
hitleryzm. Ilustracje muzyczng stanowily fragmenty utworéw Chopina,
Bacha, Szymanowskiego, skontrastowane brutalnie z ostawions pieénia
bojéwek nazistowskich - Horst Wessel Lied” (Ozimek, 19%4: 49).

Omawiajac filmows twoérczo$é Franciszki i Stefana Themersondw
niejednokrotnie zwracalem uwage zaréwno na obecnosé elementdw réz-
nych rodzajow sztuki w poszezegdlnych ich filmach, jak tez i na swoista
«Wielodyscyplinarnodé” ich wypowiedzi dotyczacych kina. Tak, jak wie-
lostronna, wielomedialna byla ich praktyka artystyczna, tak samo bo-
gato prezentowaly sie ich dziela filmowe. Ow tak cze¢sto wskazywany
przez artystow i teoretykéw zwigzanych z formacjs Wielkiej Awangar-
dy totalny charakter sztuki filmowej uzyskal w ujeciu Themersondw
prawdziwie przekonujacy 1 mistrzowski wymiar.
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Nada¢ Swiatu elektronicznych maszyn sens dzia-
tan odautorskich. Odebraé tym narzedziom ich moz-
1iwos¢ obiektywnego opisu rzeczywistosci, ale
nie przez zabiegi techniczne, lecz przez oce-
chowanie ich mozliwosci - ludzkimi problemami.

J. Robakowski, Sztuke to potega, 1985

Twoérezoéé Jozefa Robakowskiego trwa juz blisko czterdzieéci lat.
Wiele zmienito sig w tym czasie w sztuce, wiele tez zmienilo sie w twor-
czoéel Robakowskiego. O ile jednak w Swiatowe] sztuce obserwowalidmy
serie gwalttownych przeobrazeh, ktére zachodzily najpierw w lonie
samej awangardy, a péziniej, kiedy awangarda en globe zostala poddana
gwalttownej krytyce, rozszerzyly sie na teren sztuki w ogble, kulminu-
Jjac ostatecznie w catkowitej negacji modernizmu, zaréwno jego emancy-
pacyjnego ethosu, jak i poszczegblnych strategii, to dzieto Robakow-
skiego ewoluowalo spokojnie, bez wigkszych wstrzasoéw czy przetomdw.
I jednoczeénie, przez caly ten okres, w kazdym momencie, pozostawalto
ono w wyrasnie zagnaczonym zwigzku zardéwno ze swymi zrédiami, jak
i z terazniejszoécia. Osobne, osobiste, a zarazem w centrum wydarzen,
zajeto pozycje zdawaé by sie moglo niemozliwg do osiggniecia.

Owa szczegblna pozycje sztuka Jozefa Robakowskiego zawdziecza
stytucji, wobec spolecznych rol oferowanych artyScie, jak i wobec sa-
mego siebie. Postawe te, z jednej strony, charakteryzuje bezkompromi-
sowosé. Sztuka jest dla Robakowskiego synonimem wolnoéci. W zgodzie
z tym imperatywem wyslal on w 1975 roku list do dwczesnego ministra
kultury z powiadomieniem o ,rezygnacji z dalszej wspolpracy z Polska
Kinematografiag” (Robakowski, 1995: 34). Imperatyw éw kazal mu tez
wielokrotnie podejmowagé, szczegdlnie czesto w okresie dzialalnodoci
,Warsztatu Formy Filmowej” i we wspolpracy z innymi jego uczestnika-
mi, przerézne dzialania interwencyine, zaklécajace zastane porzadki,
demaskatorsko skierowane, miedzy inymi, przeciw artystom, czy in-
nym ludziom sztuki podejrzewanym o nieautentycznoéé zachowan twor-
czyeh. 7 drugiej jednak strony postawe Robakowskiego cechuje takze
ironia, dystans, §wiadomo&é uczestniczenia w grze. On sam okreéla to
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stowem: ,manipuluje” (Robakowski, 19958: ¥9). Wlaénie to antynomicz-
ne polaczenie ,fluxusowego” dystansu wobec innych i wobec samego
siebie, problematyzujacego konwencje arbysty%zne, ale takze i wlasne
wybory, z bezkompromisowodcig i awangardowym poczuciem misji,
z rzetelnodcia wiedzy i warsztatu, wspélnie zbudowaly charakter sztuki
Robakowskiego. Moéwiac w sposoéb starofwiecki - stworzyly jej ducha.
Natomiast decyzja o wyborze medidéw (najpierw mechanicznych, poznie;
uzupeinionych o elektroniczne) jako giéwnych narzedzi pracy tworczej,
decyzja wyznaczajgca tym samym podstawowe obszary jego poszuki-
wan artystycznych, obdarzyta ducha substancjs. Razem tworzg one zja-
wisko, ktérego wszystkie czeéel odsylaja ku sobie wzajemnie tworzae
zlozong strukture przywolan, negacji, napieé, transmisji energetycz-
nych. Dzielo Robakowskiego trzeba postrzegaé jako szczegbdlnag caloié,
wypowiedZz multimedialng, wisloelementows, konstrukcje powstajace przez
wiele lat w procesie, w ramach ktérego artysta, praekraczajac rozne
granice, naruszajac rozliczne tabu, docieral do coraz pelniejszego, gleb-
szego udwiadomienia samemu sobie czym jest dla niego sztuka i co to
znaczy byé artysts. SamodSwiadomoéé oraz zrozumienie i akceptacija
wiasne] tozsamodei sg podstawowymi wiadciwosdciami postawy artystyoz-
nej Robakowskiego.

8ztuka jako poszukiwanie tozsamosci

Jbézef Robakowski nalezy do pierwszego w Polsce pokolenia arty-
stow, ktorzy siegneli w swej pracy po kamere video. W jego przypadku
droga ku nowemu medium wiodla z obszaru kina, a $ciflej mowiac
- sztuki mechanicznie tworzonego obrazu. Fotograf i twérca filmowy,
ktory rozpoczal swa aktywnodé artystyczna w latach szeéédziesiatych,
wspbizalozyciel najwazniejszej formacji w historii filmu awangardowe-
go w Polsce - ,Warsztatu Formy Filmowej”, swe pierwsze prace video
zrealizowal w roku 1974!. Od samego tez poczatku jego video-realizacje
pozostawaly w kregu oddzialywania tradycji konstruktywistycznej. Stad
bierze sig charakterystyczna dla twérczosci Robakowskiego oszczednossé
ekspresji, racjonalizm konstrukeji, dbatoéé o materie. To pierwszy kon-
tekst, 0 ktérym powinnidmy pamiegtaé interpretujgc dzieto tego artysty.

Tradycja konstruktywistyczna spotkala sie w twoérczoéci Robakow-
skiego z charakterystyczng dla awangardowej sztuki tego okresu po-
stawg konceptualng (analityczna). Z niej, z kolei, wywodzi sie zaintere-
sowanie istotg sztuki, odrzucenie narracji na rzecz analizy medium.
Eksploracje metaartystyczne staty sie w tym przypadku przedtuzeniem
wezeéniejszych zainteresowai artysty majacego przeciez na swym kon-
cie studia z historii sztuki. To kontekst drugi.

! Wk roku 1973 byl WSpélautorém zhiorowej realizacji video ,Warsztatu Formy Filmowej” w Mu-
zeuym Sztuki w Lodzi.
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I wreszcie, 0 czym juz wspomin
tyw niezaleznoéci - zasadnicza cecha p
czej (a takze egzystencjalnej) Robakow
czajaca zardéwno jego praktyke artystyc
teria, wediug ktérych buduje on swoja,
sztuki, hierarchie twércoéw, ktérych u
antenatéw. Wolno&¢ przejawiajaca si
petryfikujacych norm i konwencji, w urm
nalezienia wtasnej drogi i obronie swy
w sile oddziatywania na otoczenie, zne
samym stopniu jego wtasng tworczo
czos¢ artystow, ktérych uznaje za
i ktorych dzieto czyni kontekstem wk
trzeci ukiad odniesienia. Zagadnienia
potrdjnym kontekécie tworza wspdlnie
pretacyjna, bardzo pomocna w zrozu
alizacji Jézefa Robakowskiego.

8zczegblne migjsce zajmujg w d

skiego prace poswiecone sztuce inn
Bardzo ciekawym przykiadem tego n
Robakowskiego jest realizacja video
(1434-1992). Na pozdr jest to jedyn
czgca tworczodel Jana i Huberta van Eyck,
czgca sie catkowicie w kategorii ,,fllmow 0 sztuce”
Okreélenie jej w towarzyszgcym obrazowi monologu autorskim mianem
»0brazu wotywnego” uzupelnia poznaweczy charakter realizacii o ele-
menty bardziej osobiste: wyznanie szczegblnego szacunku, wrecz admi-
racji dla dzieta braci van Eyck. Adoragia Baranka Mistycznego, frag-
ment Oltarza Gandawskiego, ktérego elementy sg czesto przywolywane
w dyskursie Arnolvideofini, spotyka sig¢ w ten sposéb z Robakowskiego
adoracjs dzieta Jana i Huberta van Eyck. Adoracja ta nie jest jednak
tylko elementem towarzyszacym obiektywnemu, opisowo-poznawczemu
aspektowi pracy; przeciwnie - subiektywizuje ona 6w poznawczy oglad
kazac mu dostrzegaé i uwypuklaé w dziele pigtnastowiecznych mistrzow
to, co bliskie jest artyfcie dwudziestowiecznemu.

Wizualny dyskurs Arnolvideofini rozpoczyna sie wielokroé powra-
cajacymi obrazami swoistego ,oltarza-dyptyku”, zbudowanego z otwar-
tego albumu przedstawiajgcego w zblizeniu twarze Adama i Ewy, kolej-
ny fragment Oltarza Gandawskiego. Nie bez znaczenia jest ostentacyjne
postugiwanie sie przez Robakowskiego albumowymi reprodukcjami; ta
desakralizacja sztuki (Walter Benjamin twierdzil, iz reprodukcja jest
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pozbawiona charakterystycznej dla dzieta aury; 1975: 71 i nn) symbo-
lizuje spos6b, w jaki Robakowski odczytuje znaczenie twoérczosei braci
van Eyck®.

Jan van Eyck (Hubert jest postacis tajemniczg; brak wystarczaja-
cych informacji 0 nim sklania niektérych badaczy do przypuszezen, iz
to sam Jan namalowal dzieta przypisywane obu braciom) jest uwazany
przez wielu historykéw sztuki za geniusza obalajgcego wszystkie kon-
wencje. Peter Meyer pisal, iz ,jest on jedna z wielkich postaci historii
sztuki, ktdre z jednej strony zamykajg diugie cykle tradycji, a z drugiej
antycypuja w swych dzielach nadchodzacy rozwéj. Swoja nowoczesno-
4cig oddzialuja na dziesigtki lat naprzdd, bardziej w przyszlodé, niz
wszyscy ich nasgtepcy...” (Meyer, t. 1: 246). Nie dziwi wigc zaintereso-
wanie, jakim obdarzy! tworczosé Flamandezyka (pierwszego, nota bene,
ktory sygnowal swe prace) artysta dwudziestowieczny, ktéry w réwnie
bezceremonialny sposéb odnosi sie do konwencji artystycznych i row-
nie zdecydowanie podkreéla autorski charakiter tworzonego dziela.

Robakowski eksponuje $wiecki, a nie sakralny wymiar twérczobei
braci van Byck (poslugiwanie sie reprodukejami takze sluzy temu celo-
wi). Prywatna przestrzen, w ktérej buduje on swoj ,ottarz”, odpowiada
prywatnodci wnetrza, w ktérym sportretowani zostali maizonkowie Ar-
nolfini. A to, co jest ,Swietowane” w pracy Robakowskiego, oraz, jak on
sam utrzymuje®, takze w dziele van Eyckéw, to swoiste, autonomiczne
sacrum sztuki wyzwolonej z powinnosei transcendentnych.

Robakowski buduje wizualny dyskurs Arnolvideofini prawie wy-
lacznie z obrazéw przedstawiajgcych fragmenty prac braci van Eyck.
Zrédlem tych cytatéw jest Oltarz Gandawski oraz portret Arnolfinich,
ktoéry oczywiscie jest takze zrodiem tytutu realizacji Robakowskiego.
I nie bez powodu to ,unikalne arcydzieto (...) produkt mecenatu czysto
mieszczanskiego” (Levey, 1974: 68) zostalo tg drogg wyrdznione. Ro-
bakowski kadruje obrazy van Eyckéw w sposoéb, ktory dekomponuje ich
strukture, przenosi dominanty i przeksztalca ekspresje oraz znaczenie
kazdego z nich. Weielajac nastepnie te usamodzielnione juz prawie ob-
razy-fragmenty w strumien obrazéw wlasnych tworzy nowe migdzy nimi
polaczenia i, ostatecznie, nows calodé, w ktorej zaakcentowane miejsca
zajmujs, cytaty pochodzace z Portretu malzenstwa Arnolfinich. One to
decydujg o ostatecznej wymowie caloéci. Robakowski czyni swoimi ob-
razy w istocie przywlaszczone nie tylko (a nawet nie przede wszyst-

2 Robakowski uwaza ponadto, ze postugiwanie sig reprodukcjami odwraca uwage odbiorcy od
nieistotnej badZ posiadajace] znaczenie (w tym przypadku) drugorzedne formy kierujac w zamian
jego/jej zainteresowanie w strong idei wpisanej w strukture dzieta.

¢ Wie wezyscy badacze twarczosci Jana van Eycka podzielajg opinig Robakowskiego; zob. np.
interpretacje portretu Arnolfinich autorstwa, 4nosa Végha (1979,
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kim) poprzez sporadyczne interwencje wprowadzajace jego przedstawie-
nia w Swiat braci van Eyck (obrazy jego wlasnej dloni towarzyszace
dtoniom innym, namalowanym, czy tez profil Barbary Konopki), lecz
budujac z cudzych i wilasnych obrazéw swéj prywatny dyskurs. Dys-
kurs 6w laczy $wiaty oddalone od siebie o kilka stuleci nie tylko na
plaszezyznie gymbolizowanych czy ujawnianych emocji, lecz takze na
poziomie artykulowanego przekazu.

Arnolvideofini nawigzuje swoisty artystyczny dialog z przesziodcia.
W rozmowie tej, bedacej zarazem konfrontacjs dwdch artystycznych epok,
ksztaltuje sie plaszezyzna, na ktérej przesledzié mozemy nature ich zwisz-
kéw, widziang oczami Robakowskiego. Wiek pietnasty i dwudziesty taczg
sie, wedlug niego, w postawie szczegbdlnego uniesienia tworczego, posta-
wie skupienia i glebokiego potraktowania tematu. Robakowski tropi
rowniez, o czym wspominatem wezeéniej, Swiecki wymiar tworezodei ar-
tystycznej | wyrastajacy z niego prywatny charakter przekazu. Odnajdu-
je je wlaénie w portrecie Arnolfinich.

Dzielo braci van Eyck podlega w realizacji Robakowskiego podwdj-
nej interpretacji. Po pierwsze, jest ono ukazane w kontekécie wrazliwo-
§ci wepdlezesnego artysty. Po drugie, jest uchwycone w granicach wia-
gciwoéei oraz moszliwodci uzytego medium - video. Zarazem jednak
interpretowane dzielo Jana i Huberta van Eyck samo spelnia role pod-
miotu analizy: egzaminuje ono ows wspdlczesna wrazliwodé artystyczna,
jak réwniez bada analityczne potencje sztuki video. Podmiot i przedmiot
analizy nieustannie wymieniajg sie miejscami, bowiem pytajac o nature
tworczodei braci van Eyck Robakowski czyni wlasng sztuke przedmio-
tem refleksji.

W poszukiwaniu zrédel swej twoérczodei
artysta ten zaglebial sie coraz bardziej w prze-
sz108¢é. Po okredleniu kregu dwudziestowiecz-
nych antenatéw w filmowych portretach Kata-
rzyny Kobro, Tytusa CzyZewskiego, Tymona
Niesiotowskiego i Stanistawa Ignacego Witkie-
wicza, odnalazl teraz glebokie korzenie swej
postawy artystycznej w oeuvre Jana i Huberta,
van Byck* Prébujac odnalezé swoj los w histo-
rycznych wydarzeniach przesztosci (podkresla-
jac zarazem réznice i odrebnosct) Joézef Roba-
kowski daje wyraz zywionemu przekonaniu, iz

* Warto zwrobcié przy tej okazji uwage, jak czesto relacje intertekstualne speiniajg w dzietach
Robakowskiego role konstytutywna, i to zaréwno dla ich struktury artystycznej, jak i dla formu-
towanych senséw. Ta cecha jego tworczoéel zashiguje na wzigcie pod uwage w dyskusji na temat
relacji pomiedzy awangards i postmodernizmem, jak tez I w rozwazaniach nad samym zjawi-
skiem (i pojeciem) postmodernizmu.

1973

éwiczenie,

f robakowski, &

joze
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swoiécie przez niego pojmowane filmy o sztuce (sztuka zywigca sie
sztuka), czyniace cudzg tworezosé wlasnym doSwiadczeniem, pozwalajs,
mu odkryé i peiniej okreslié swojg wlasng tozsamodé.

Wieloksztaltnodé

Twérezose Jozefa Robakowskiego juz wielokrotnie stawala sie przed-
miotem zainteresowania krytycznego®. Obfitosé podwieconych mu publi-
kacji jest rezultatem nie tylko czasowej rozpietodci jego dzieta (trwa juz
nieprzerwanie od 19589 roku), aczkolwiek nie nalezy lekcewazyé zna-
czenia faktu, ze swéj pierwszy eksperymentalny 16 mm film zrobil on
juz w 1962 roku. Uwaga, z jaks tak wielu krytykoéw i badaczy sztuki
pochyla sie ciagle nad twoérczodcia Robakowskiego bierze sie jednak
przede wszystkim z jej réznorodnodci. Wieloksztaltnodé ta manifestuje
sie na wielu poziomach. Na najwyzszym, najogblniejszym i nxijtatwiej
dostrzegalnym pietrze wyraza sie wielodcia medidw wykorzystyvanych
przez niego w pracy artystycznej: fotografia, film, prace video, rozma-
ite obiekty artystyczne, obrazy i instalacje nie wyczerpujs bynajmniej
genologicznej rozmaitodel oesuvre Robakowskiego. W centrum wszyst-
kich rodzajow artystycznych, ktdre lgezy praktyka twércza tego arty-
sty, tkwia trzy media - fotografia, film, video. Pozostale wynikajg
z tamtych, jako rezultat eksperymentéw wykraczajgcych poza konwen-
cjonalne, a jednak powszechnie przypisywane tym mediom granice. Ro-
bakowski byt i jest artysts medialnym, od lat walczgeym z artystycz-
nym i instytucjonalnym establishmentem w Polsce o nalezne mediom
artystycznym miejsce na obszarze sztuk.

Wieloéci mediéw towarzyszy w tworczoéci Robakowskiego mnogosé
podejmowanych probleméw, staly rozwdj myéli, nowe konfrontacje.
7 obfitoéci problemdéw wyrasta z kolei rozmaito§é form, poprzez ktore
idee te sg wyrazane. I wreszcie dziela, liczne i wislorakie, zewnetrzna
manifestacja réznorodnosei.

Cheialbym podkreélié te wielorakoié formalna, niezwykla u arty-
sty o wyragnych, skadinad, i dlugotrwaltych zwigzkach z konceptuali-
zmem. Zainteresowaniu mediami i ich analizom towarzyszy w jego przy-
padku realizowana cheé¢ tworzenia obiektéw artystycznych, artefaktow.
Widmowy ,polmaterialny” charakter tworzywa filmowego, ontyczna
Lkruchogé” fotografii i wirtualno§é dwiata mediéw elektronicznych,
pomogly Robakowskiemu polgczyé skionnosei konceptualne z formalny-
mi w jedna postawe artystyczng. Analogiczne stanowisko obserwujemy
zresztg u wiekszodci artystéw uczestniczacych w dziataniach ,Warszta-
tu Formy Filmowej”. Filmy Wojciecha Bruszewskiego, Ryszarda Wagki,
Pawla Kwieka czy Kazimierza Bendkowskiego, obok niewatpliwych ry-

5 Zob. np. bibliografia zamieszezona w katalogu jego wystawy ,Vital-Video,” Muzeum Narodowe w
Poznaniu, Poznan 1993
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séw autoanalitycznych, wyréznialy sie tez walorami formalnymi, szcze-
golnie dobrze widocznymi na tle strukturalnych filméw artystow ame-
rykaiskich czy zachodnioeuropejskich. Charakterystyczna dla ,Warsz-
tatu” skionnosé¢ do przedsiewszie¢ rozgrywajacych sie na obszarach
réznych medidw, czesto prowadzaca ku formom efemeryeznym, nie
utrwalonym w zadnej materii, jak réwniez dziatania o wyrasnie ludycz-
nym charakterze, nadspodziewanie dobrze komponowaly sie zardwno
z elementami konceptualnymi, jak i formalnymi. Réznorodnoéé byta juz
zresztg, wpisana w program tego ugrupowania.

Wewnetrzna ztozonosé tworczoéei Robakowskiego potegowana jest
dodatkowo przez procesy, ktére, zdawaloby sig w nieskofczonoéé, prze-
ksztalcajg jego dzieta. Powraca on bowiem nieraz do tych samych
probleméw, a nawet do tych samych prac usitujac lepiej wyrazié kryja-
ce sig w nich idee (a czasem tylko dostosowaé strukture dziela do nowe-
go etapu swej dwiadomosdei artystycznej). Dlatego wiaénie, w sposéb
skgdinad typowy dla wielu artystéw awangardowych wywodzacych sie
z formacji konceptualnej, ktérzy nie przywigzuja sie zbytnio do tozsa-
moéci swych prac i traktuja je jak niekoihczace sie works in progress,
Robakowski poprawia, przerabia, reinterpretuje, rozbudowuje swoje
twory nie liczac sie zupelnie z wysitkami archiwistéw sztuki, czy wrecz
prowadzac z nimi jeszcze jedng przewrotng gre. W rezultacie takiej stra-
tegii dziela - materializacje jego my$8li i uczué, staja sie swego rodzaju
zyjacymi organizmami, tyle tylko Ze nie posiadajgcymi wewnetrznego
frodla zycia, abowiem Zrddism tym jest zawsze wyobraznia ich autora.

W bogate], wicloksztaltne] tworczodci Jozefa Robakowskiego odna-
lezé mozna jednak szereg probleméw, ktdre nadajg jej zwarty, jednolity
charakter, ows witkiewiczowsks jednoéé w wielodei. Tematy te konstru-
ujg staty uklad odniesienia, laczg sie ze soba, w poszczegdlnych dzietach
badz tez wchodzg w rozmalite antynomie tworzgc w ten sposéb charak-
terystyczny dwiat sztuki Robakowskiego. Kilka z tych tematdéw, w moim
mniemaniu najwazniejszych, chcialbym teraz przedstawié.

Transggresje

0d samego poczatku swej pracy tworczej Robakowski bez zbytniego
szacunku odnosit sig do konwencji artystycznych. Wydobycie fotografii
z ram, pozbawienie jej uroczystego charakteru bedgcego jedynie falsyfi-
katem bezpowrotnie utraconej aury, stalo sie waznym celem strategii
jego dzialan tworczych. Sam Robakowski nazywa to ,odczarowywaniem”
sztuki®. Nazwa ,Zero - 861" przyjeta przez grupe torunskich, woéwczas,
artystéw (Wardak, Oczkowski, Wojczulanis, Kuchta, Robakowski, pdz-
niej dolaczyli Rozycki i Mikolajezyk, a jeszcze pdzniej - Kokot i Bru-

& W niepublikowanej rozmowie-wywiadzie z autorem tej ksigzki.
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gzewski), dobitnie §wiadezy o manifestowanym pragnieniu powrotu do
Zrodel; poprzez ,ponowne odkrycie” fotografii artysci ci usitowali zbu-
rzyé petryfikujgce jg normy. W ramach wspomnianej strategii Roba-
kowski przedstawia na pierwszej wystawie grupy w galerii ,0d Nowa?”
Durszlak - ,zdjecie cedzaka, naklejone na grubg deske 2z wbitym w ucho
tego fotograficznego przedmiotu duzym kilkucalowym gwozdziem” (Ro-
bakowski, 1990: B9). Przy innej okazji Robakowski prezentuje odbitke
fotograficzng zanurzong w wodzie i ulegajgca w wyniku tego zabiegu
stopniowej destrukeji, zachodzacej w czasie trwania wystawy. Przyktla-
dy te ukazujg poczatki serii transgresji, wykraczania poza akiualny
kanon fotografii. Proces 6w dokonywal si¢ w bardzo réznych formach.
Fotografia Film z 1969 roku poprzez ostro kontrastowe przedstawienie
gzpuli tadmy filmowej zbliza do siebie obie te dziedziny sztuki przypo-
minajge o ich ontycznym pokrewienstwie. Znacznie wazniejszy byl jed-
nak cykl réznego rodzaju fotoobiektow: kalejdoskopbéw, poduszek, ro-
lek, kul, ruchomych instalacji, ktére oderwaly fotografie od plaskiej
powierzehnii, uczynity ja fotografia ,dotykows”, zblizyly do rzezby,
instalacji czy tez sztuki kinetycznej. Zmienila sie¢ w tej sytuacji takze
i pozycja odbiorcy; stal sig on znacznie bardéiej aktywny niz w ukladzie
tradycyjnym, zostal partnerem w grze, ktorg stala sie fotografia. Ujaw-
nienie warsztatu, poigczone z odrzuceniem werystyczne] funkeji przed-
stawieniowej, to takze elementy tej gry. Ostatnia wystawa grupy ,Zero
- 81" - ,KuZnia”, 1969 - przyniosta jeszcze jedng transgresje: zamiast
fotografii widz napotkal tam obiekty do sfotografowania.

Bardzo waznym momentem w opisywanym procesie transgresji bylo
takze postuzenie sig¢ przez Robakowskiego w fotoobiektach cudzymi fo-
tografiami; zostala bowiem w ten sposdb podwazona idea fundamental-
na: autorstwo, i ostatecznie zburzona sakralna wartoéé sztuki (pragna-
cej nig byé fotografii).

Takze kino, a pdzniej i video, byly obszarem dokonujgcych sie trans-
gresji. Porzucenie narracyjnych form filmowych, a czasem nawet funk-
¢ji przedstawieniowsj (Jezioro Zabgdzie, 1963; Test, 1971, czy Cwicze-
nie, 1973), to elementy zaledwie wstepne. Poszczegllne filmy stawaty
sie eksperymentami poddajacymi badaniu medialne wiadciwodei kina,
doéwiadezeniami z obrazem i dzwiekiem, przybieraly takze postagé, ktora
Gene Youngblood okredli! mianem ,kina rozszerzonego” (expanded ci-
nema). Przykladem tego ostatniego moze byé film-performance Test,
przedstawiony, miedzy innymi, w trakeie festiwalu w Knokke-Heist,
kiedy to Robakowski, w trakcie prezentacji programu ,Warsztatu For-
my Filmowej” ustawil na wprost ekranu drabing, wszed! na nig i za
pomocs, lustra odbijat we wszystkie strony strumien éwiatta kierowany
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z projektora na ekran. W filmach bedacych eksperymentami mecha-
niczno-biologicznymi (Ide, 1973; Cwiczenie na dwie rece, 1976), z ko-
lei, kamera byla traktowana jako przediuzenie psychicznych

i fizjologicznych funkcji organizmu. czlowieka.

W drugiej polowie lat siedemdziesiagtych i w latach
osiemdziegiatych dodwiad i [
ne przy uzyciu video. I
z 1992 roku przerzuca
mem & video, bedac z
strzeni. Natormiast real tnio videofoto-
grafie (technika wlasn medialne cechy
fotografii i sztuki vide te przywolane,
a pochodzgce z ca&egé i z08ci Robakow-
skiego, réznorakie prz; gregji dowodza,
iz wlaéciwo$é ta jest st vkle wazng cechy,
jego sztuki.

aranzacji prze-

Media

Refleksja nad natu
czeéciej chyba wskazywans cecha postawy artystyez~
nej Robakowskiego i innych czionkow ,Warsztatu
Formy Filmowej”. Byla ona jednak obecna w tworczoéei
Robakowskiego takze i w okresie praedwarsztatowym. Licz-
ne prace fotograficzne, choéby z cyklu , POl ostroéei”, nalezy
ocenié nie tylko jako przejawy transgresji, ale takze i jako proby
diagnozowania fotografii, rozpoznawania jej jakoSci najbardziej istot-
nych. Jednak chyba dopiero w okresie dzialania w ,Warsztacie” posta-
wa Robakowskiego nabrala wyrazistodci, zostala w pelni przez niego
samego uSwiadomiona, oraz wyraZnie i dobitnie uzewnetrzniona. Bar-
dzo charakterystycznym przejawem tej gwaltownie rosngcej samoswia-
domodci jest tekst programowy z 1971 roku zatytutowany: Jeszcze raz
o ,ezysty film” . Manifest ten bardzo precyzyjnie przedstawil anali-
tyczng, postawe jego autora. Poza tym, jednak, ujawnil co wiecej. Pod-
kreslenie potrzeby ,czysto$ci” rodzajowej filmu, akcentowanie w fil-
mach reprezentatywnych dla tej postawy elementarnych wladciwosci
medium kaze myéle¢ o konstruktywizmie jako systemie artystycznym,
ktéry wspdttworzy, obok konceptualizmu, medialne myslenie Robakow-
skiego.

Kolejny wazny tekst programowy, to Bezjezykowa koncepcja se-
miologiczna filmu z 19%Y5 roku. O ile manifest poprzedni byl przede
wszystkim wyrazem postawy artystycznej autora, to ten nalezy umie-
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6ci¢ w éwiecie tekstow teoretycznofilmowych. Interesujace jest to, iz
Robakowski sformutowal podobng hipoteze na temat semiologicznej na-
tury kina, co kilka lat wezeéniej teoretycy-semiologowie filmu (na pray-
ktad Christian Metz). Praktyka filmowa spotkala sie w ten sposoéb
z czysta teorig. Rozpigeie miedzy artystycznym a naukowym (poznaw-
czym) zainteresowaniem filmem - wyrdznik pogladdéw Robakowskiego
- to wyraz medializmu charakteryzujacego postawe tego artysty. Bks-
perymenty filmowe, ktére wéwezas podejmuje, posiadajs intrygujaca for-
me - co sprawia, ze ich percepcja nie jest wolna od przezy¢ estetycz-
nych - i przynoszg zarazem wiedze na temat filmu jako takiego, co
sprawia z kolei, iz oglada si¢ je takZe z zainteresowaniem teoretyczno-
poznawczym.

Video, kiedy tylko stalo sig narzedziem pracy Robakowskiego, na-
tychmiast stalo sie tez przedmiotem jego analizy. Liczne manifesty, jak
i - przede wszystkim - realizacje, ujawnily te samg artystycano-kogni-
tywna postawe, ktora wezedniej dostrzegliémy w fotografii i filmie. Po-
staweg, ktora kaze dazyé do jak najpeiniejszego rozpoznania natury wy-
korzystywanego narzedzia po to, aby w zgodzie z nim i wiasnymi wobec
niego oczekiwaniami méc wyrazaé poprzez nie siebie samego. Tylko
bowiem w zgodzie z medium, a nie - przeciw niemu, mozliwa jest harmo-
nia czlowiska i tego narzedzia, symbioza biologiczno-mechaniczna,.
W 1981 roku Robakowski pisal: ,0ddaé¢ siebie w czarodziejski mecha-
nizm MASZYN pozwalajgcych na przekroczenie ludzkich wyobragen. One
powoduja, one obezwtadniajg, one liczg na twojg cztowieczs intuicje. Mogs
by¢é tez jak i ty w kiopocie satysfakeji. Czesto zaskakujg cie swojg bez-
radnoScig 1 bolescia. Jednak naiwnie cheesz wierzyé, ze ci pomogs roz-
szyfrowaé co& wigcej niz ty rozumiesz i czujesz. Ufasz im, ze nie potra-
fia ofmieszaé i oszukiwaé, bo sa z nami w ludzkim naturalnym sensie.
VIDEO NATURALNE - to sposob myslenia 1 wolania o swobode byeia soba,
twoérczym mimo wielu zaskakujgcych cie zyciowych przeciwnosci”
(Robakowski, 1998: 111).

Ja

Skrajna podmiotowodé, subiektywizm, to kolejna wiadciwosé posta-
wy tworczej Robakowskiego. Ujawniana juz w kontestatorskich gestach
okresu torunskiego, a nawet w strukturalnych filmach ,Warsztatu...”,
zdawaloby sie bezosobowych z zalozenia. Takie filmy, jak Ide (1973),
Mdj film (1974), czy tez Cwiczenie na dwie rece (1978), prefigurujace
sformulowana w 1977 roku koncepcje zapiséw mechaniczno-biologicz-
nych, wyraznie akcentuja powigzania struktury filmu z osobg jego au-
tora. Jednak dopiero od drugiej potowy lat siedemdziesigtych podmioto-
woéé staje sie cechs dominujacs w audiowizualnej twérczoéci Robakow-
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skiego. Tekst programowy Kino wilasne z roku 1981 jest jednoznacz-
nym wyrazem owej dominacji. Jest w nim gtoszony postulat autentycz-
noéei, bliskiego zwigzku filmu ze Swiatem wewnetrznym oraz z zyciem
artysty. Realizowany przez szereg lat, poczynajac od 1978 roku, film
Z mojego okna jest doskonalym przykladem tej tendencji. Nieme obrazy
rejestrowane 16mm kamers z okna misszkania artysty byly pokazywa-
ne nastepnie w obecnodci autora, ktéry opatrywatl film swoimi komen-
tarzami. Ta forma prezentacji nadawata filmowi skrajnie subiektywny
charakter (poréwnywalny jedynie z prywatnymi filmami rodzinnymi)
wydobywajac zarazem i akcentujgc wigz publicznodci z osoba, artysty.

Jeszoze bardziej uprywatnit Robakowski swojg twérczodé siegajac
po kamere video. Po kilkuletniej fazie doéwiadczed doszedt do przeko-
nania, ze wraz z video, dzieki jego poregcznodei i bliskodei, otrzymal
narzedzie o niezwyklej skali intymnodci. Przy pomocy video mdgt on
wprowadzié nas w éwiat wlasnych my$li i emocji w spos6b niepordwny-
walny do swych dotychczasowych w tej dziedzinie osiaggnieé. Liczne prace
powstale w owym okresie, jak na przyklad, O palcach (1983), czy tez
Mdj teatr (198B), to przyklady subtelnego otwierania przed widzami
obszaréw prywatnoéci, podnoszonych zarazem do poziomu wspblnych
dodwiadczen. Monologi stanowiagce kazdorazowo czesé pracy, wypowia-
dane przez autora, wspoltworzg 6w klimat intymnoéci.

W tym samym mniej wigcej okresie Robakowski tworzy cykl Dedy-
kacji, krétkich prac video, z ktérych kazda posiada swego konkretnego
adresata. W realizacjach tych podmiotowodé uzyskuje dodatkowy wy-
miar konkretnej, personalnej komunikacji. Juz nie tylko postaé autora,
ale takze osoba do ktérej kieruje on swg prace oddaje wlasng realnosé
strukturze dzieta. Odbiorca, natomiast, wlgczony w ten intymny dialog
nie moze zareagowal inaczej, niz réwnie osobisty, angazujaca wlasng
jazn percepcja,.

Gry 2

W roku 1988 Jozef Robakowski opublikowal manifest zatytulowa-
ny Manipuluje!/, ktéry wywolal sporo zamieszania 1 sprzeciwéw w §ro-
dowisku artystycznym. Oto jego treéé:

~Pojecie ‘gry w manipulacje’ jest na
terenie sztuki tematem niegodnym i wy-
jatkowo wstydliwym. Na og6t przyjelo sie
sgdzié, ze artysta prawdziwy to czlowiek
gzezery, gleboko przezywajgcy swoje ist-
nienie, jako ze jest urodzony z cierpienia
i wielkiej namietnosci swych przezyé. To
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osobne, specjalnie predysponowane, zanurzone w tajemnicy swoistych
gestow kuriozum.

Tymezasem niezmiernie ciekawi mnie, czy ja jestem artystg?, bowiem
niezbicie stwierdzam, Ze przez cale zycie mojej sztuki karmie sie manipu-
lacja, ktora stuzy mi do zatarcia klarownego wizerunku osobowego.

Jestem przekonany, ze artysta to rodzaj perfidnego szalbierza, wrzo-
du spolecznego, ktorego witalnodeia jest wiadnie manipulacja na wlasne
konto jako wyraz samoobrony przed unicestwieniem czyli publiczng
akceptacjg i uznaniem” (Robakowski, 1995: 79).

Gra, bo o tym w gruncie rzeczy moéwi Robakowski, nie pojawila sie
w jego sztuce ani pogladach dopiero w koncu lat ogiemdziesigtych. Ist-
niala w nich niemal od poczatku. Rozmaite dziatania grupowe z okresu
torudskiego mialy w sobie zaréwno element prowokacji, jak i gry (na
przyklad wykreowanie postaci Jézefa Korbiell). W pewnym sensie pro-
wokacja bylo tesz wystawienie Durszlaka, oraz szereg innych prezenta-
¢ji. Takze opisywane wczeéniej transgresje czgsto mialy charakter gry
ze sztuka, z jej konwencjami czy tez z przyzwyczajeniami publicznodei.

Juz woéwezas Robakowski zainicjowal réwniez gre zasadnicza, zmie-
rzajaca do desakralizacji sztuki. Gre te kontynuowal nastepnie w ,War-
sztacie Formy Filmowej”. Podejmowane tam dzialania zmierzaly czesto
do uruchomienia proceséw nieprzewidywalnych, byly gra z nieokreélo-
nym poczatkiem i zakonczeniem, nie sformulowanymi w pelni reguta-
mi, gra otwarts na rozmaite zachowania ,widzédw”, zakladajacs wrecz
ich aktywny udzial. Strategdia taka zmuszala czesto artyste do kamufla-
%u, do ukrywania sie przed publicznodcia. Nie byla to wiec pozycja Ta-
deusza Kantora dyrygujacego na scenie akbtorami. Nie byla to jednak
réwniez abdykacja. Artysta-manipulator ukrywal swa obecnoéé, aby tym
sprawniej manipulowaé. Stad wziely sige rozliczne interwencje, prowo-
kacje, czy inscenizacje.

Postawa gracza byla (i jest) dla Robakowskiego wyrazem odrzuce-
nia idei sztuki pojmowanej jako gloszenie prawd ostatecznych, mentor-
stwa, wyrazem odrzucenia roli artysty-medrca czy proroka, napuszo-
nej pozy kaplana. W zamian pojawita sie koncepcja sztuki jako wylomu
w codziennosei, jako sfery umownodci nacechowanej weiggajacs suge-
stywnoécia. W krblestwie tym panuje ironia (i autoironia), a obok niej
- dystans, przekora i blaga. Nie bez powodu Witkacy nalezy do ulubien-
coéw Robakowskiego. On przecieZz wladnie w nowoczesnej sztuce polskiej
stworzy! ten model sztuki. Nie bez powodu tez na pdtkach mieszkania
Robakowskiego odnalezé mozna ksigzki Gombrowicza i o Gombrowiczu.



tozsamo$¢ sztuki - tozsamo§¢ artysty. o twirczo§ci jozefa robakowskiego » strona 83

Gra przeciw formie niswiele sie résni od gry, przekraczajgcej ciezka,
przygniatajaca dostownosé.

Nie nalezy tez zapominaé o cytowanym wezedniej manifedcie, gdzie
manipulacja zostala przedstawiona jako jedyna obrona zawsze zagrozo-
nej autentycznoéeci. W ten oto paradoksalny sposéb subiektywizm i pod-
miotowoéé spotkaly sig w rarmach postawy autora Masochizmow z gre,
i manipulacjs,.

Energie

Ostatnia z syndromu wladciwoéei, za pomocsg ktorych opisuje twor-
cz05¢ Jézefa Robakowskiego, kieruje naszg uwage zaréwno ku srédiom
tej tworczodei, jak i ku formom, w ktérych sie ona wyraza. Tak jak inne
wlagciwoécei jego postawy, tak i energetycznoéé wystepuje w jego dziele
od samego poczatku. Przyjmuje rézne postaci; raz jawi sie jako energia
transgresji przeobrazajacych sztuke, lamisca jej konwencje i spetryfi-
kowane struktury, innym razem dociera do nas w postaci energii fal
Swietlnych - zjawiskowej podstawy kina. Od 1973 roku i filmu Ide, za-
rysowuje sig stopniowo koncepcja energetycznodci pojmowanej jako wyraz
witalno$el ludzkiej. Energia biologiczna (psychiczna i fizjologiczna)
wyrazajgca sie poprzez urzadzenia mechaniczne traktowane jako przediu-
zenie funkcji ludzkiego organizmu zaczyna dominowaé w twoérczosei Ro-
bakowskiego. Urzgdzenia mechaniczne i elektroniczne sg potrzebne po
to tylko, aby uzewnetrzniaé ows witalno§é. Przenosi sie ona wreszcie
i na same maszyny: witalnodé czlowieka staje sie witalnoécia maszyn.
W ten oto sposéb podmiotowosé takze zaczyna by¢ manifestowana jako
wyraz indywidualnej energii, a konwencje artystyczne, hamujace swo-
bode energetyczng, raz jeszeze ujawniajg swg destrukeyjng istote. Bo-
wiem szbtuka, jak chce Robakowski, wyrasta ze sfery prywatnosci, a nie
ze $wiata powinnodel i regul. I tam tez odnajduje zrodia swej energii.

Zmiennoéé form transmitowanej energii, charakterystyczna dla twér-
czoéci Robakowskiego, wynika z przeobrazed systemu relacji miedzy
poszezegblnymi, opisywanymi tu wladciwoéeiami jego postawy artystycz-
nej, z jednej strony, oraz z transformacji, jakim nieustannie, wolnigj
lub szybciej, podlega otaczajaca nas rzeczywistodé, z drugiej. Sztuka
bowiem - zdaniem Robakowskiego - jest, miedzy innymi, wyrazem ener-
gii danego czasu. Poprzez swoj system unerwienia jest wlaczona w swiat
realny i reaguje, wezeéniej niz cokolwiek innego, na podskdérne proce-
sy, ktére wkrdétce zdominuja rzeczywistoéé. Stad zapewne bierze sie
nigjasne uczucie niepokoju, niepewnodci, wyzierajace z ostatnich prac
Robakowskiego, lagodzone przez charakterystyczna dla niego (auto)i-
roni¢ i dystans. Czasy przeloméw sklaniaja do uczué ambiwalentnych.
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Wyodrebnione i opisane powyzej wlasciwosci postawy artystycznej
Jbézefa Robakowskiego rozmaicie uobecnialy sie w jego twdrezobei.
7 pewnym uproszczeniem mozna powiedzie¢, ze w poszczegdlnych okre-
sach jego aktywnogdei rézne wlasciwosci wystepowaly na pierwszy plan.
W okresie torunskim dominowala transgresja, w okresie warsztatowym
- medializm, na przelomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
- podmiotowodé, w drugiej polowie lat osiemdziesiatych - gra, a obecnie
- w latach dziewieédziesiatych - energetycznodé. Jednak, aby ta uprosz-
czona systematyzacja zachowala swdj deskryptywny i systematyzujacy
walor, nalezy natychmiast dodaé, iz w kazdym okresie wystepowaly
tez, choéby w stadium zalgzkowym, wszystkie cechy pozostale 1 Ze za-
wsze wladciwo§é dominujaca wehodzita z innymi (w zmieniajacej sie
konfiguracji) w rozmaite polgczenia. Uwazam wrecz, %e wladnie natura
owych powigzan czyni sztuke Robakowskiedgo tak bardzo intrygujaca,
tak jak chociazby zwigzek medializmu i podmiotowoéei w pdénym okre-
sie ,Warsztatu”, czy tes polgczenie podmiotowosdel 1 gry w latach osiem-
dziesigtych. Gdyby natomiast cheieé wybraé sposrdd tych wszystkich
wladciwodei jedna, ktéra bylaby uznana za jakodé szczegdlnie wazng
w perspektywie calego dotychczasowego dziela Robakowskiego, to wy-
bralbym zapewne réznorako, lecz stale manifestujacs sie energetycz-
nosé, albo tez zyskujacs w ostatniej dekadzie na znaczeniu sktonnosé do
gry. Sadze jednak zarazem, ze tworczodé Jozefa Robakowskiego nalezy
opisywaé za pomocs syndromu cech, a nie - jednej z nich. Tym bardziej,
ze jego dzielo jest weiaz otwarte.



transmedializm

0 twdrczosci ryszarda waski

ryszard wasko, rdg, 1976
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Tam gdzie siebie odnajdziesz, tam siebie opuszczasz

Mistrz Eckhart

Sztuka lat siedemdziesigbtych wywoluje wspblczednie rozmaite re-
akeje. Nazbyt czesto jednak gloszone na jej temat opinie wyrastaja nie
tyle z rzetelnie przeprowadzonych badan, ile z indywidualnych, skraj-
nie subiektywnych pogladdéw, czy wrecz upodoban. Niektbérzy krytycy,
zwigzani duchowo z paradygmatem awangardowym lat sze$édziesigtych,
konstruowanym w dodatku z elementéw bardzo (rzeklbym wrecz: na-
zbyt) selektywnie dobieranych, odrzucdjs odmienne, radykalne, ,nie-
eleganckie” i obrazoburcze dzialania artystéw, ktérzy nadawali ton sztuce
nastepnej dekady. Nie czynia tego nisstety w sposdb, ktéry jasno mowi,
ze przedkiladaja, jeden rodzaj twoérczodei nad drugi, poniewasz jest on
z jakich$, dajacych sie zwerbalizowaé powoddéw im blizszy, lecz utrzy-
muja, ze pierwszy jest prawdziwg sztuky, rzeczywisty awangards, pod-
czas gdy ten drugi pozbawiony jest wartosci. Tak ostentacyjnie prezen-
towany brak poszanowania dla warsztatu krytycznego nie pozwala wige
traktowaé powaznie tych pogladdéw. Inni dyskredytujs sztuke lat sie-
demdziesigtych z powoddéw politycznych gloszac teze, iz swymi dziala-
niami artyéci tej dekady dostarczali alibi quasi-modernistycznej ideolo-
gii gloszonej przez rzadzaca grupe polityczng. I tych po-
gladéw nie mozemy jednak przyjaé za dobrs monete,
gdyz same sie dekonstruuja: ich zwolennicy naj-
czefceiej zdobywali przeciez wisdze i umisjet-
noéci badawcze w tej samej, krytykos a
przez nich dekadzie wige, najprawdopodob-
niej, ani wiedza ta, ani umiejgtnoseci 116
sg do$é wiarygodne. Nie zapominajmy
tez 1 o tym, ze pilnie sie woéwcez 258G
pozwalali oni wladzy polityczy ‘
waé falszywy obraz Polski jak
czesnego kraju i wysoce wyk
g0 spoteczenstwa. Mowiac pow
tomiast, trzeba stwierdzid,
kie takie poglady sa formulov
oparcia w poglebionych studi
dekada, bez faktycznej wiedzy '
w igtocie byla sztuka lat siedem
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w Polsce, co waznego stworzyla, co trwalego wprowadzila do polskigj
rzeczywistosci artystycznej.

Istnieje pilna potrzeba rozpoznania tego okresu polskiej sztuki, po-
trzeba zweryfikowania namnozonych ponad miare pospiesznie (i po-
chopnie) formulowanych opinii, potrzeba zbudowania trwalego funda-
mentu pod przyszte syntezy. Wiele waznych wystaw nie znalazlo jesz-
cze swoich organizatordw, wiele istotnych faktdéw artystycznych czeka
na swoich odkrywcoéw, a wielu artystéw - na swoje monografie. Zbliza-
my sig juz do konca stulecia, nadchodzi czas finalnych podsumowan,
a zadna historia nowoczesnej sztuki polskiej nie begdzie mogta sie obejsé
bez adekwatnego, nieprzeklamanego obrazu lat siedemdziesigtych.

1

Ryszard Wasko jest jednym z tych artystéw, ktérych postawa twor-
cza uksztaltowala sie wladnie w latach siedemdziesigtych. Jego dzialal-
no4é artystyczna wspéttworzyla zardéwno oblicze tej dekady, jak i ksztalt
sztuki lat po niej nastepujacych. Niekonwencjonalnoéé i radykalnodé
prac przez niego stworzonych ciggle jeszcze stanowi wyzwanie dla hi-
storykéw nowoczesnej sztuki, albowiem wymagaja one rdéwnie niekon-
wencjonalnych metod interpretacyjnych. Badacz analizujacy wydarze-
nia artystyczne w Polsce ostatniego ¢éwieréwiecza, ktéry usitowalby
opisaé i zinterpretowacé twoérczoéé Wadki umieszczajac ja w przestrzeni
wyzhaczane] przez ktorakolwiek z artystycznych kategorii rodzajowych
bardzo szybko zdalby sobie sprawe z beznadziejnoéci takiego przedsie-
wziecia. Dzielo tego artysty nie mieéei sig w ramach zadnego z uprawia-
nych przez niego rodzajéw artystycznych, lecz swobodnie przekracza
granice pomiedzy nimi. Poszczegdlne realizacje, natomiast, jesli pozo-
staja nawet - ze wzgledu na zastosowane tworzywa i ogdlne wyznaczni-
ki rodzajowe - w ramach okre§lonej odmiany sztuki, to i wéwczas nie
pozwalaja sie wytlumaczyé poprzez odwolanie do charakterystyki tej
dziedziny artystycznej, ktora wlasnie jest w nich aktualizowana. Prze-
ciwnie, nader czesto podstawowe zasady strukturujace poszczegbdlne
artefakty wywodzg sie z innego rodzaju, niz ten, w ramach ktdérego
dziela te zaistnialy i gdzie bylibysmy sklonni je ulokowad.

Ta obserwagcja prowadzi do hipotezy, ktors bede staral sie w tym
studium rozwingé, iz charakter zaréwno calociowo pojmowanej tworczo-
§ci Ryszarda Wadki, jak i poszczegdlnych jego dzist jest najezedciej wy-
znaczany przez relacje miedzyrodzajowe, intermedialne. Dziela te bowiem
uruchamiaja, sieé relacji intertekstualnych, zardwno na poziomie o0gdl-
nych wyznacznikéw strukturalno-ontologicznych, jak i na poziomie ty-
pbéw percepcji, oraz regul interpretacyjnych. Méwiac inaczej, aby uchwy-
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cié dzieto Waéki, nalezace do okredlonego rodzaju artystycznego, w jego
swoistoéci, nalezy odwolaé sie do jego cech nieswoistych, bo nalesacych
do wladciwoéci charakterystycznych dla innego rodzaju sztuki.

Druga hipoteza, ktéra réwniez cheialbym tu wyeksplikowaé, kom-
plementarna wobec poprzedniej, méwi, iz jedli dzielo autorstwa Ryszar-
da Waski nalezy do rodzaju innego niz film, to zwykle on wlaénie wype-
Inia wzglgdem tego dzieta role rodzaju-intertekstu. Pozostaje wowezas
jeszcze do przebledzenia, jak 6w proces odniesien intertekstualnych jest
realizowany w przypadku dziel filmowych.

2

Wezmy jako pierwszy przyklad fotografie, a wladciwie konstrukcje
fotograficzng Wypadek (zapis policyjny) z 1971 roku. Praca ta juz po-
przez samo zwielokrotnienie obrazu wykracza poza standard przedsta-
wienia fotograficznego. Nie to jednak jest tu najwazniejsze. Zadna z po-
jedynczych fotografii budujacych caloié dziela nie ogarnia peini tytulo-
wego wydarzenia, lecz pokazuje jedynie poszczegdlne detale. Ziozenie
razem tych wszystkich fragmentarycznych przedstawien réwniez nie
sklada sig¢ na kompletns reprezentacje. Potencjalna, mozliwa do osia-
gniecia caloé jest obrazem mentalnym, wyobrazeniem. Odbiorca nie
obserwuje fotografii z okreslonej, zewnetrznej pozycji, ktoéra mosna uznaé
za perspektywe percepeying wiadeiws dla tego medium, lecz, podobnie
jak widz filmowy, jest umiejscowiony wewnatrz przedstawianego Swia-
ta. Jego spojrzenie nie jest ulokowane (osadzone) w jednym punkeie,
lecz podporzadkowane strukturze montazowej przenosi sie z jednego
misjsca w drugie. W przeciwienstwie do filmu ta zmiana punktu widze-
nia nie rozwija sie jednak linearnie, lecz wielokierunkowo, jak réwniez
jest nieograniczona w czasie. W filmie mamy, bowiem, do czynienia
z kilkoma porzgdkami temporalnymi: z czasem rozpietoSci dzieta, cza-
sem wiata przedstawionego (czasem diegetycznym), oraz z czasem per-
cepcjl. Wypadek siggajac po konwencje przedstawienia filmowego wpi-
suje je w porzagdek czasowy fotografii, gdzie w zasadzie mamy do czy-
nienia jedynie z czasem percepcji. Stad wlaénie wywodzi sie wladciwy
tej pracy charakter nieskonczonogci
przedstawienia, oraz jej statyczno-dyna-
miczny porzgdek strukturalny.

1971

Szereg innych, réwniez wieloelemen-
towych, prac fotograficznych powstalych
w pierwszej potowie lat siedemdziesigtych
w podobny, aczkolwiek nie identyczny,
sposéb transcenduje wyznaczniki me-

ryszard wasko, rozbity portret,
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dium. 0d 0° do 18¢(° (1971) to fotografia lgczgca w jedns calodé szereg
uje¢ jakby odwzorowujgcych poprzez ciagle, linearnie postepujace prze-
mieszczanie punktu widzenia ruch glowy podnoszacej sie od ziemi ku
niebu. Ruch jest takze wpisany w strukture serii prac pod tytutem Fo-
tografia czterowymiarowa (wszystkie z 1972 roku). W pierwszej z nich
szedé ulozonych poziomo fotografii prezentujgcych pejzaz miejski uwi-
dacznia narastajace zaklécenie (poruszenie), ktdére wprowadza do sta-
tycznej fotografii ruch, a tym samym - element czasu. W drugiej pracy
z tego cyklu abstrakcyjny element graficzny - linia, ktéra zastapila
przedstawienie przedmiotowe, zostata poddana takim samym zabiegom,
jakie obserwowalidmy w poprzedniej realizacji.

W kilku innych pracach fotograficznych zrealizowanych w polowie
tej samej dekady Wasko kontynuowal manipulagje strukturami prze-
strzennymi w relacji do procesu percepcjl. Pomnigjszenie - powieksze-
nie - proba I (1978), czy tez Inwentaryzacja przestrzeni przy uzyelu
liczb 1-8 (préba ID z 1976 roku, t0 kolejne dzieta, w ktdérych wieloele-
mentowe, jak zwykle, uklady fotografil sytuuja obserwatora w ciggu
zmieniajacych sie punktéw widzenia, ale zawsze wobec tej samej prze-
strzeni. Zawsze tez odbiorca jest lokowany raczej wewngtrz obserwowa-
nego swiata, niz w pozycili zewnetrznej 1 zdystansowanej. I zawsze
- jak w poprzednio przywolywanych realizacjach - wizja calodciowa jest
wytworem wyobrazniowe] aktywnosci odbiorey, a nie przedmiotem jego
spojrzenia.

Wszystkie te opisane dotad dziela znamionuje dekonstrukeyjna po-
stawa wobec medium, w ktoérym sg tworzone - fotografii, problematyzo-
wanie jej granic i wyznacznikow, z réwnoczesnym pozostawaniem w jej
obszarze. Duza w tym zastuga faktu, iz dekonstrukcja fotografii odby-
wa sie dzigki wykorzystaniu wladciwosei medium filmowego, ktore jest
przeciez swoistym rozwinieciem tejze samej fotografii. Wyznaczniki
filmu: ¢zas i ruch zaburzajg i transformujg porzadek fotograficzny dziet
Waski. Intertekstualny zwigzek fotografili z filmem dekonstruuje te
pierwsza wspolwyznaczajac zarazem charakterystyke poszczegdlnych
realizacji.

Nieco inny charakter posiadaja prace, w ktoérych fotografia jest
przediuzana i zarazem przeksztalcana przez rysunek. Fotografia hipo-
tetyezna (1977), to seria plansz otwierana przez fotografig - pejzaz
miejski, ktoérs postepujaca ingerencja rysunku (obrysowywane krawe-
dzie tworzace ,wykresy”) stopniowo przeobraza (poprzez rzutowanie)
na kolejnych dziewigciu planszach w forme nieprzedstawiajgca, abstrak-
cyjna. Dekonstrukeja fotografii staje sie w tym dziele jej powolnym po-
rzucaniem. W Powigkszeniu - pracy zrealizowanej rok wezeéniej - struk-
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tury graficzne wkraczajg w strukture fotografii zaklécajac relacje przed-
stawiajace. Poczatki tego nurtu eksperymentéw mozna odnalesé juz
w dziele z 1972 roku Krzesto ,n”. Tam takze fotografia stanowiaca
punkt wyjdcia zostala zdemontowana i przeksztalcona w nieprzedsta-
wiajacg aranzacje.

We wszystkich praywolanych realizacjach wystepuje ponadto
konfliktowe napigcie pomiedzy jezykiem artystycznym
a metaartystycznym. Uwalniana w tym starciu ener-
gia ma charakter zardéwno-dekonstrukeyjny, jak
i poznawczy. Przedmiotem dekonstrukcyjnej ana-
lizy staja sig¢ wladciwodel medium. W przypad-
ku fotografil rozwazane sg, migdzy infymi
zagadnienia relacji pomiedzy Obrazem-przed-
stawieniem a jego przedmiotem, orazrzeczy-
wistobcig. Wszystkie przejawy refleksii me-
taartystycznej towarzyszg omawiane
wezeéniej dyskursowi intertekstualn
dujacemu system roéznorakich po
termedialnych. Razem tworzs sieé¢ od
zerwal i przekroczel wyznaczajacy
acje sztuki pozostajacej w procesie nisus
go transcendowania granic, sztuki nisust
porzucajgcej swe dotychczasowe domeny i“formy,
porzucajgcej sams siebie.

3

Rownolegle do prac fotograficznych Ryszard Waéko uprawial w la-
tach siedemdsziesiatych twérezosé filmows. Byl jednym z pierwszych
cztonkdéw ,Warsztatu Formy Filmowej”, najwazniejszej formacji w dzie-
dzinie kina awangardowego w powojennej Polsce. Grupa ta zostala zalo-
zona w roku 1970 przez absolwentéw (wyktadowedw) i studentéw Pan-
stwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi.
Pomimo swojej filmowe] proweniencii i nazwie, ,Warsztat Formy Filmo-
wej” przybral jednak charakter zdecydowanie wielodyscyplinarny sku-
piajac w swych ramach nie tylko rezyseréw i operatoréw filmowych,
ale réwniez fotograféw, plastykow, muzykéw, poetdéw. Otwarta formula
Warsztatu pozwalata im wszystkim odnalezé dla siebie miejsce w jego
dziataniach, szczegblnie ze wiele z tych przedsigwzieé artystycznych
mialo charakter jawnie happeningowy badz akcjonistyczny.

Ryszard Waéko dolaczyl do ,Warsztatu Formy Filmowej” w roku
1971. W roku nastepnym zrealizowal swoje pierwsze filmy nalezace do
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programu ,Warsztatu”. Szybko stal sig jednym 2z najwaznigjszych arty-
stow grupy. Uczestniczyl w licznych, podstawowych prezentacjach Swia-
towego kina awangardowego tej dekady, miedzy innymi w ,Internatio-
nal Experimental Film Festiwal” w Knokke-Heist (1974), ,Film als Film”
w Kolnischer Kunstverein (1977), ,Film as Film” w Hayward Gallery,
London (1979).

Filmy Wadki, tak samo jak fotografie, laczg w sobie postawe anali-
tyczng (wobec medium) z intertekstualng tendencjg przekraczania gra-
nic rodzajowych. K#ddka (1972) buduje afilmowsg narracje poprzez od-
wolanie do medium fotograficznego (nieruchome, statyczne kadrowanie
narzuca t¢ jako§é obrazom filmowym). Rejestracia (1972) manipuluje
przestrzenis budujac, poprzez rézne zastosowania kontrapunkiu, mon-
tazowe ciggi obrazéw odwolujacych sie do wyobrazni widza i zwodza-
cych go ostatecznie wizjg przestrzeni niemozliwej. Film ten takze (tak
jak omawiana wezeéniej praca fotograficzna Wypadek) usiluje ulokowaé
widza wewngtrz budowanej przestrzeni. Tym razem, jednak, czyni to
w zgodzie z charakterem medium, mimo iz sama konstrukecja dyskursu
ma wiele wspoblnego wlagnie z fotografia,. Sciana (1972) przetwarza bez-
poéredni zapis filmowy poprzez jego achronologiczne przemontowanie
(po poeieciu na bardzo krétkie odeinki) i kontrapunktowe zastosowanie
dzwieku. W filmie Chodnik (1972) ponownie wystepuje intertekstualne
odwolanie do fotografii, gdyz ruch pojawia sie tam w wyniku powigza-
nia i podzialu statycznych obrazbéw uzyskanych za pomocs rejestracji
poklatkowej. Ukiad I - VI (1973) to analiza relacji pomiedzy obrazem
i déwiekiem, ktéry, nota bene, odgrywa role medialnego intertekstu
w bardzo wielu filmach, zaréwno Waéki, jak i innych artystéw skupio-
nych w ,Warsztacie Formy Filmowej”. Film &0 sytuacii dZwigkowych
(1978), z kolei, studiuje te relacje w odniesieniu, w wiekszym stopniu,
do percepcji, niz do ontologii filmu. W tych wszystkich, jak réwniez
i innych, nie wspomnianych tu pracach filmowych Wagki, mozna tez
dostrzec wyrazne, analityczne zainteresowanie wymiarami przestrzen-
nymi kina. Chodzeg pomigdzy (1978), natomiast, wprowadza ostatecznie
(czynity to juz wczeSniej, tyle ze w mniejszym wymiarze, inne filmy,
choéby wspomniane powyzej 80 sytuacii déwiekowych) kino w domeneg
sztuki performance. Jest to tylko jedna z kilku drédg, ktérymi kino Wadki,
tak jak weczeéniej fotografia, opuszcza swojg macierzysts przestrzen.
Postawa analityczna, bowiem (majaca wiele wspdlnego z konceptuali-
zmem i kinem strukturalnym) kierujac uwage w pierwszej kolejnoéci
(jeéli nie wylacznie) ku wyznacznikom medialnym, zaniedbuje nie tylko
ekspresje, ale nawet przedmiotowo pojmowana, forme. Dotyczy to w ta-
kim samym stopniu filmu, jak i fotografii. W dzielach Waski zrealizo-
wanych w obu tych mediach zwraca uwage postepujace odprzedmioto-
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wienie obrazu. Funkcja przedstawiajaca jest w nich zastepowana przez
abstrakcyjny dyskurs analityczny. Liczne realizacje oraz projekty foto-
graficzne i filmowe tego artysty zostaly w calodci podwiecone rozwaza-
niom nad interesujacymi go problemami, takimi, na przyktad, jak za-
gadnienie relacji pomiedzy plaszczyzng (fotografii czy ekranu) a wielo-
wymiarows przestrzenis. Kino Ryszarda Wagki, podobnie jak fotogra-
fia, rozcigga sie wiec pomigdzy wewnetrzng analizg medium, badaniem
jego matematycznej logiki, a zewnetrzng analizg relacji 1 powiazan. Fo-
tografia znalazla swdj intertekst przede wszystkim w medium filmo-
wym, natomiast zewnetrzne funkcje intertekstualne w przypadku filmu
sg wypelniane przez rdzne media, kiére zarazem sg rdéwniez obecne
w rozmaity sposdb i w rozmaitym zakresie w samej strukturze filmo-
wej; fotografia, sonorystyka, performance to wlaénie przyklady tych
dyscyplin artystycznych, ktére biors udzial w procesach dekonstrukeji
medium filmowego. Ich aktywne wystepowanie wewnatrz i na zewnatrz
medium filmowego problematyzuje tym samym opozycje pomiedzy ,wne-
trzem” i ,zewnetrzem” czyniac transgresywnosé i transmedializm nad-
rzednymi wiagciwodeiami twdrezosel tego artysty.

4

W analogiczny sposéb sytuujs sie w przestrzeni szbtuki realizowane
przez Waéke prace video. W instalacji Bdg (1976) sproblematyzowal on
zjawisko bezpoéredniej transmisji, poddajac zarazem analizie relacje po-
miedzy rzeczywistodcis a jej reprezentacja, pomiedzy przestrzenis rze-
czywista a przedstawiong. Istotnym, uwypuklonym aspektem tej pracy
Wabki jest przestrzenny charakter samej instalacji (monitora) - punktu,
w ktoérym przestrzen realna spotyka sie z reprezentowansg, przez co in-
stalacja ta, oprbécz tego, iz dekonstruuje medium video, wchodzi
w intertekstualny zwigzek z rzezbg, oraz z environment art. Problema-
tycznodé przestrzeni przedstawianej w sztuce video, tym razem w odnie-
sieniu intertekstualnym nie tylko do sztuk przestrzennych, ale i do per-
formance, powraca roéwniez w video-performance-instalacji Przestrzen
poza (1976). Natomiast zrealizowany w tym samym roku video-perfor-
mance Zmeczenie maojej nogi czyni przedmiotem uwagi pozycje artysty jako
podmiotu mimowolnych ingerencji ‘
w strukture dzieta, co rownoczeénie *
przedstawia samo dzielo (w zgodzie
7 tezami McLuhana) jako przediuZenie |
psychofizjologicznej aktywnosel ludzkiej.
7 kolei problem ingerencji medium .
w strukture dziela obserwuje Wasdko
w innej swej pracy: Powigkszenie (1976).

1987

hommage dlo ulicy,

ryszard wasko,
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Niektére z 6wcezesnych realizacji video tego artysty, jak na przy-
kiad Pomiar (1976), byly przediuseniem wczeéniejszych eksperymen-
tow filmowych. Wiekszo&¢ z nich jednak wiazala obecna w nich nie-
zmiennie perspektywe transmedialng z analiza wtadciwogei nowego na-
rzedzia tworczego - video. Wszystkie, natomiast, cechowala, otwartode,
zardwno strukturalna, jak i pojeciowa; byly one kolejnymi etapami pro-
cesu myélowego, w ramach ktérego byly analizowane rdzne aspekty
medium.

8

Wydawaé by sie mogto, ze fotografia, film i video byly dla Ryszar-
da Wadki podstawowymi, a wiec niezbywalnymi narzedziami tworezy-
mi. Jednak bardzo wezeénie, bo juz przynajmniej w 1977 roku mozna
zauwazy¢ wyrazne sygnaty §wiadezace o zachodzgeych przeobrazeniach
(sam autor przypisuje przelomowe znaczenie dzielu z roku 19%78: Model
50 x 60)'. Piszac w drugiej czebel tego studium o powstalej wlaénie
w 1977 roku pracy Fotografia hipotetyczna wspomniatem, iz dekon-
strukeja medium staje sie tam jego powolnym porzucaniem. W $lad za
ta realizacjs podazyly nastepne: druga wersja Fotografii hipotetycznej
(1978), seria prac pod wspdlnym tytulem Film hipotetyczny (1979).
Artysta.odchodzi od dotychezas uprawianych mediéw siegajac po nowe
srodki wyrazu, ucieka od technologii, a wladciwie od niebezpieczenstwa,
ktore widzi w postaci zamknigcia w jakimé okreslonym gatunku arty-
stycznym, bgds metodzie twércezej. Nie porzuca jednak swej dotycheza-
sowej postawy, w ktorej miesci sig przede wszystkim sktonnoéé do jako-
gci elementarnych. Poéréd wiadciwosei o podstawowym dla jego twor-
czo$cl znaczeniu, ktore przetrwaly czas przelomu (dowodzac takze
w ten sposob swej wagi) nalezy wymieni¢ takie jakodci, jak: przestrzen,
czas, ruch, dynamika, §wiatlo, fragmentarycznodé, niszupelnodé, nie-
ostatecznodé, transformacja, transgresja, transmedializm. Dziela reali-
zowane w tym paradygmacie wymykaja sie uogélniajacej percepcji; ca-
104¢ jest nieuchwytna, a dla zrozumienia postrzeganych detali wladnie
ona jest niezbgdna. Niezbgdna wige staje sie ingerencja strukturujgcej
wyobragni (aspekt podstawowy dla wszystkich projektéw artystycznych
zwigzanych ze strategig konceptualna). Pozycja odbiorcy ulega dynami-
zacji, a procesualny charakter percepecji koresponduje z przybierajacs
analogiczny ksztalt (przynajmniej na czas odbioru) struktura dziela.

Nie tylko prace wspoélczesne, ale takze juz dziela powstale w latach
osiemdziesigbych noszg w sobie pelnig tego projektu. W miare uplywu
czasu transmedialnodé zaczyna dominowaé w tworezosci Waéki nad per-
spektywa analityczna. Czarny film (1983), Checkpoint Charlie (1987),
czy tez Quinta essentia (1988) spelniaja sie w serii intermedialnych

!'W rozmowie z autorem tej ksigzki,
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odniesien. Wiele z powstajacych wowcezas jego realizacji zachowuje cig-
gle, jako swg wladciwoéé podstawows, kontakt z filmem, ktéry, porzu-
cony jako medium wypowiedzi, powraca w roli intertekstu. Ich wieloele-
mentowa, statyczna struktura ewokuje wrazenie procesualnego trwa-
nia w ruchu (a wigc takze i w czasie). Szczegblnie ciekawym przykla-
dem wydaje sig, pod tym wzgledem, dzielo powstale w roku 1986 - Ho-
loistic event, znane takse pod nazws Hommage
dia ulicy. Wieloelementowa kKongtrukcjs = czarne
wieloéciany - zostala roziozona na podlodze:gale:
rii. Swym ksztaltem i wygladem. przywohie sko-
jarzenie z fragmentem taémy filmowej. Brakuja,-

relacje z imaginowanym.: ,,fl,lmem”. Zarazem, jed
nak, 6w ruch widza odtwarza wedrbwke ulics
(stad wiadnie druga czedé tytuln). Uzupetiieniem
tej dynamiki ruchu jest pereepcying Zmiennosé
dzieta, uzalezniona od zmieniajacego sie-oswi
tlenia (naturalne Swiatlo Wpadaja{ée '
galerii). Praca ta, przy ,a;choWa;niuV ] g
alnego odniesienia do filmu, wydaje sie zarazem
ostatecznym jego porzuceniem. Jest odejdciem ku wizualizacji plastycz-
nej, ku materii, fakturze, farbie, aktywnosdei fizycznej, realnej prze-
strzeni. Ku nowym mozliwodciom tworczym.

6

W kolejnych latach, po wyjezdzie do Niemiec, gdzie przebywal przez
szereg lat, Ryszard Wadko wykonywal rdzne prace artystyczne, rézne
obiekty, ktdre nie miaty juz nic wspélnego (medialnie, albo i struktural-
nie) z pracami, ktére tworzyt w Polsce, w okresie ,Warsztatu”, a nawet
pobzniej. To, co pozostalo niezmienione, to postawa: konsekwentne prze-
kraczanie tego, co osiagniete, niezgoda na powtarzanie wycéwiczonych
gestow, pragnienie cigglego podejmowania wyzwania - ryzyka konfron-
tacji z nieznanym. W rozmowie z Rolandem Schefferskim (1993) wspo-
minal on, iz w tym czasie chetnie siegal po material, ktoéry stawial
opér, zmuszal do wysitku, do walki.

W wyborze takim jakby symbolicznie wyrazalta sig filozofia sztuki
Waski, filozofia, ktérg weielat on w zycie w swoich realizacjach i ktérg
wowczas wladnie zaczal tez w peini rozumieé. We wspomnianej rozmo-
wie z Schefferskim mdwil: ,robitem cate serie réznorodnych prac, az
doszedlem do momentu, gdy stwierdzilem, Ze kolejne dzielo staje sie
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jakby tylko ‘ulepszeniem’ lub precyzyjniejszym powtdrzeniem wezesniej-
szych idei (...) 0d tego typu aktywnodei musialem uciee, gdyz stawala
sig ona bezsensowng produkcja” (Schefferski, 1993: 42). I dalej: ,Mu-
siatem wréci¢ jakby do Zrédia, aby oczyicié siebie i swoja prace od
wewnatrz. Poprzednie prace byly sferg racjonalnoSci, spekulacji, byty
intelektualne, a te nowe stawaly si¢ ‘wchodzeniem w siebie’, aby wydo-
by¢ prostote, naturalnodé i szezerodé dzialania czy tesz osiagaé zwykla
rados¢ z ‘powstawania’ (48). Naturalng konsekwencjs tych proceséw
byto wysunigcie na plan pierwszy problematyki etycznej. W przekona-
niu Waéki, artysta ,musi byé¢ przejety odpowiedzialnoécia za swoje dzia-
lanie (...) jego obowigzkiem jest zajaé pewna postawe etyczna wobec §wia-
ta”. Tylko wowczas jest on w stanie ,zachowaé prawde dzialania” (43).

7

Zabrakloby w tym zarysie twoérczobeci Ryszarda Wabki bardzo waz-
nego elementu, gdybym nie wspomniat na koniec o jeszcze jednym aspek-
cie jego dzialan twoérezych. Od wielu juz bowiem lat jest on inicjatorem
i organizatorem licznych przedsiewzieé artystyeznych. Szczegblnie istot-
ne znaczenie posiada tu cykl wystaw pod wspdlnym tytulem ,Konstruk-
cja w procesie”. Zorganizowana po raz pierwszy w Lodzi, w roku 1981,
wystawa ta ma pewna szczegblng wiaciwodé: artyéci zaproszeni do
udzialu w niej zapraszaja, z kolei, nastepng grupe, przez co wystawa
uzyskuje charakter dynamicznego, otwartego, wspélnego projektu, zna-
komicie odwzorowujgcego swojg budows ideg zawartg w nazwie wysta-
wy. Koncepcja ta wywodzi sie z okresu aktywnosei ,Warsztatu Formy
Filmowej”, kiedy to wiele projektéow artystycznych polegato na stworze-
niu mozliwodei i kontekstu dla wypowiedzi innych artystéw. Transgresia,
ktéra w tym przypadku obserwujemy, polega na sproblematyzowaniu granic
pomiedzy ,czysta” kreacjs, artystyczna, a tworczodcls realizujacy sie w przedsie-
wzieciach o charakterze organizacyjnym, spotecznym. Podobna my$l przyéwie-
cala powolaniu do istnienia Muzeum Artystéw. Réwniez i te instytucje nalezy
potraktowaé jako projekt artystyczny. AktywnoS¢ w przestrzeni sztuki, jezeli
wlaénie w interesie sztuki jest podejmowana, nie znosi bowiem barier, konwengji
ani ograniczen. Ryszard Waéko jednoznacznie wyrazal poglad, iz tego rodzaju
dzialalnosé organizacyjna w niczym nie rézni sie od jego wlasnych, ,wiadciwych”
prac artystycznych.

8

1 jeszeze jedno. Ryszard Wadko, jak wielu innych artystéw tworzg-
cych w epoce, w ktorej koncepcja sztuki ulegata ciggtym metamorfozom
bedac W'wiekszym stopniu zadaniem dzialah twérczych, niz ich para-
dygmatem, tworzyl liczne teksty teoretyczne oraz manifesty. Zwlasz-
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cza te ostatnie majg szczegblne znaczenie dla jego pracy. Jesli bowiem
rezygnuje sie z konstruowania wzorcoéw czy modeli dziatan twdrczych,
gdy przyjmuje si¢ otwarte, niczym nie limitowane pojecie sztuki, wow-
czas caly cigzar odpowiedzialnoSci za jej ksztalt i rozwdj spoczywa na
samym artydcie, wyrasta z jego postawy, z jego etosu. Szczegblnie waz-
ne staje sie to wowczas, gdy artysta, tak jak Ryszard Wasdko, przedkia-
da perspektywe etyczng nad estetyczna,.

Jeden z manifestéw Wagki - ,Dla artysty czystej wody oraz dla rozy
(a takze dla Ad Reinhardta)” posiada pod tym wzgledem wyjatkowe zna-
czenie. Dowodzi tego chociazby fakt, iz artysta przedstawial go wielokrot-
nie (na przyklad: podczas trzeciej ,Konstrukeji w Procesie” w Lodzi
w 1990 roku, w ramach wystawy ,Kregi Wschodnie” w Centrum Sztuki
Wspdlczesnej w Warszawie w 1992 roku, czy tez podczas Biennale w We-
necji w roku 1994) jako dzielo sztuki (rzezbe czy instalacje) uznajac tym
samym, iz to, co ma do powiedzenia w szbuce i poprzez sztuke wyraza sie
znakomicie w slowach tego wlaénie manifestu. Dlatego chce manifest ten
w calodei przytoczyé na zakonczenie rozwazai na temat jego tworezosei:

»Nie popieraj sztuki politykéw i ekonomistéw.

Nie popieraj manii wladzy jakiegokolwiek rodzaju.

Nie akceptuj przymusu.

Nie tocz bitew, intryg, manipulacji i ukrytych manewrow.

Nie popieraj malkontentdéw i destrukeji.

Nie popieraj zadnej walki artysty przeciwko artyscie.

Nie eliminuj anonimowych artystéw-komiwojazerdw.

Nie akceptuj zadnej sztuki nie pochodzacej z pracy artysty.

Nie podzielaj pogladu, ze artysta musi jeéé wiecej niz inny artysta.

Nie sad%, 2e wszystko co robisz jest sztuks,.

Nie méw, ze urodziled sie w ztym czasie.

Nie daj sie spychaé poza spoleczenstwo.

Nie zgadzaj sie na podzial pséw na narody i panstwa.

Nie powtarzaj: ‘mdj dom jest moim zamkiem’.

Nie ciesz sie z upadku innych.

Nie moéw, ze masgz dodé swoich wilasnych klopotow.

Nie pozwalaj, aby poklepywano cig po plecach.

Nie oczekuj na jatmuzne.

Nie dgz po trupach gdziekolwiek i po cokolwiek.

Nie méw: ‘ja odkrylem to pierwszy’.

Nie dopuszczaj niskiego poziomu §wiadomogei.

Nie pozwalaj, aby artyéci chodzili gitodni i nadzy.

Nie uzywaj stéw: tradycyjny - cywilizowany Iub stary - miody.

Nie blogostaw zadnych mafii lub klanéw artystycznych.

Nie popieraj doktryn, komisarzy lub komendantéw.

Nie upadaj” (Muzeum Artystéow, 1996: 36).
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Sztuka video pojawilta sie w Polsce w pierwszej potowie lat siedem-
dziesigtych w érodowisku artystow skupionych wokoét ,Warsztatu For-
my Filmowej". Czas powstania oraz krag tworcoéw, ktérzy jako pierwsi
podjeli prébe wykorzystania nowego drodka w swych dziala-
niach artystycznych sprawily, Ze takze i video (jak poprzed-
nio film) przybrato w poczatkowej fazie
charakter autoanalityczny. Otwarty, wielody
rakter grupy w polgczeniu z zasadniczy
.Warsztatu” zainteresowaniem nowymi med
video pojawito gie w ich dziataniach w sposob
runkowany jedynie przez dostepne mozliwo
ne. A poniewaz charakterystyczna dla ,War
analityczna kazala jego uczestnikom przede
poznawaé medialne cechy stosowanych narz
(po kinie) sztuka ruchomego obrazu stala s
przedmiotem swoistego, artystycznego zain :
znawczego, zainteresowania skierowanego
w nigj wladciwosciom strukturalno-wyrazow

Pierwsze powstajace wowcezas prace po
nia rdznych aspektéw funkcjonowania telewizj
miotem uwagi emitowany przez nig program o1
sce w przestrzeni codziennodeci (Andrzej Réz
lewizyjny), analizowaly istote samego zjawis
niej transmisji (zbiorowa realizacja Warsztat
transmigja telewizyjna), czy wreszcie koneeritro‘wa
samym telewizorze - nowym fetyszu kultury zilasow
Kwiek). Wszystkie te dziatania zrealizowane w1
w ramach przedsiewziecia zatytutowanego ,
w Muzeum Sztuki w Lodzi - wyznaczajace poczatek
sztuki video w Polsce - mialy postaé instalacji.
. pierwsza pracg stworzong na tasmie magnetjéznej
alizacja wykonana w tym samym roku przez Piotra
kiego i Wojciecha Bruszewskiego pod tytulem-Plctu
guage - proba przetozenia na konkretne obrazy przedmioto-
we abstrakcyjnych znakoéw jezykowych (na przykiad: A - piasek, B -
kamien, C - droga, etc.).

W roku 1974 Wojciech Bruszewski i Pawel Kwiek zrealizowali swo-
je kolejne prace koncentrujac sig tym razem na zagadnieniu artykulacji
przestrzeni (Bruszewski: Transmisja przestrzenna, Kwiek: Sytuacja stu-
dia). Realizacja Kwieka wyrastala z jego studiéw nad paralelizmami

' Bruszewski wskazywat takze glebsze srodlo swych wlasnych zainteresowan videomedialnych -
fascynacie zywions wobec magzyny, pragnienie zrozumienia hipotetycznej swiadomodel magzyny
(Samosionek, 1994a).
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paweY kwiek, przy pomocy oddechu steruje jasnoScia obrazu - instalacja do medytacii, 1

wystepujacymi pomiedzy strukburami umysitu a strukturami medidw,
oraz ich sprzezeniami zwrotnymi i wynikajacymi stad konsekwencjami
spotecznymi (posiadana wiedza okreSla pozycje w hierarchii spolecz-
nep). W latach nastepnych Kwiek zrealizuje szereg nastepnych prac,
bardzo waznych dla rozwoju polskiej sztuki video (na przykiad: Video
C, 1978, Przy pomocy oddechu kieruje jasnodela obrazu - instalacja do
medytacji, 1978), laczacych w jedng strukture nie tylko szereg réznych
mediow, ale takze rézne wymiary ontologiczne komunikacji artystyca-
nej. Praca Bruszewskiego, z kolei, wylonila sie 7 jego rozwazan nad
narracjg, rejestracjy i transmisja, rozwazan prowadzgcych do ukonsty-
tuowania ,sytuacji niepoznawalnej” (Samosionek, 1989). Niedtugo po-
tem do wspomnianej juz grupy artystéw posiugujacych sie kamers vi-
deo doigezyli nastepni: Jolanta Marcolla, Jézef Robakowski, Zbigniew
Rybezynski, Ryszard Wadko, Janusz Szezerek, Janusz Kotodrubiee, An-
toni Mikolajezyk, Andrze] Parurzel, Anna i Romuald Kutera, Piotr Ol-
szanski, Kazimierz Bendkowski, Lech Mrozek, Laboratorium Technik
Prezentacyjnych (Jadwiga i Jacek Singer, Grzegorz Zgraja, Marek Ko-
taczkowski), Matgorzata Potocka i inni. Znacznemu wzbogaceniu ulegia
takze lista podejmowanych problemdéw oraz rodzaje realizowanych prac.

Janusz Szczerek podjgl rozwazania na temat struktur transmisji
(VII gytuagji, 1976). Janusz Kotodrubiec analizowal, z kolei, struktury
odbicia (odzwierciedlenia), procesy obserwacii (w tym zwlaszcza samo-
obserwacji) i mechanizmy manipulacii tymi procesami (Lustro; Lustre
I7, obie z 1976). Artydel ci podejmowall w ten sposdd niezwykle wazny
problem wplywu medidw elektronicznych na keztattowanie sie nowyeh,
indywidualnych i spolecznych (zbiorowych) obrazdéw &wiats oraz no-
wych struktur mentalnych. Janusz Kolodrubiec (1976) - budujgc teore-
tyezny kontekst dla swych instalacji - tak oto opisywal wylaniajacy sie
w wyniku ekspansji mediow komunikacyjnych nowy paradygmab:

~Nowoczesne §rodki komunikowania dokonuja zasadniczych prze-
wartoéciowan we wszystkich dziedzinach dzialalnogci ludzkiej, jednak
Il&JlStOt;nleJuZE)e konsekwencjg ich istnienia i funkcjonowania sg zmiany

= jakie powodujg one w procesach umysiu. Bwolucja
nie zatrzymala sie, lecz dzisiaj dokonuje sie najgwa-
towniej w procesach mentalnych. Struktury men-
talne uksztattowane w procesach komunikacji jezy-
kowej podlegaja dzisiaj przeksztalceniom w proce-
sach komunikacjl przebiegajacych za pomocg nowo-
czesnych érodko6w przekazu. Prawdopodobnie juz
w tej chwili model umystu zdeterminowanego przez
strukture jezyka staje sig nieaktualny i powinien
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zostaé zastapiony modelem umystu o strukturach odpowiadajacych no-
wemu, elektronicznemu Swiatu. Elektroniczne otoczenie wywoiuje gle-
bokie konsekwencje, stwarza mozliwo§¢ ujawnienia nowych aspektow
rzeczywistoscl, poniewas wynikiem zmian struktury umystu jest zmia-
na obrazu wszechiwiata jaki on wytwarza” (Samosionek, 1989: 28).

Artysci ,Warsztatu Formy Filmowej” podjeli w swych dziataniach
rozne formy twérczego uzycia video, takze i te, ktoére poszerzajs skale
mozliwoéei wyrazowych innych (obok kina) dyscyplin artystycznych
(rezultat wspominanej wezeéniej otwartsj, wielodyscyplinarnej postawy
tworcéw zwigzanych z ,Warsztatem”™). W rezultacie, obok najblizszych
im, jak mozna by sgdzié, realizacji na tadmie magnetycznej, oraz video
instalacji (szczegdlnie chetnie te ostatnig forme wykorzystywali, mie-
dzy innymi: Wojelech Bruszewski, Antoni Mikolajezyk, oraz Ryszard
Wasko) pojawialy sie taksze i to réwnie czesto wielorakie dzialania
o charakterze videoperformance. Podobna postawa artystyczna, ktéra
prowadzila do powstawania zlozonych, zréznicowanych, analitycznych
dziel, charakteryzowala réwnies artystéw dzialajacych w ramach Labo-
ratorium Technik Prezentacyjnych (zalozonego
w grudniu 1978 roku), oraz tworczgsé Andrzsja
Paruzela - autora serii prac pod tytulem: Sytu-
acje videofotograficzne.

Ryszard Waéko kontynuowal w instalag
video (na przyktad: HJg;, Powiekszenie, obie
z 1976) rozwazana jus przez niego uprzednio (teo-

strzeni rzeczywistej i jej (audio)wizualnego bra
zUu, jak rOdwniez wzglednosé oraz 11uzoryo 7 '
mych przedstawien. Antoni Mlkolajc*«*yk z ko ei,
w szeregu instalacjli video (na przykiad: Obraz
barwny, obraz czarno-bialy, 1978B; Obraz pozor-
ny, Rzeczywistodé - obraz rzeczywistosel - obie
w 1976) realizowanych czasem z wykorzystaniem
fotografii (macierzystego medium tego artysty)
multiplikuje i komplikuje procesy Tejes
i transmisji (na przyklad: rejestracja PejéSt
transmitowana jako obraz rzeczywistosci) u
niajac w ten sposéb wzglednoéé¢ informs
starczanej przez media i manipulacje; jakim pod:
dawana jest rzeczywistos¢ (obraz rzeﬁczyw tosei
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onimus,

barbara konopka, XII.

i jej status. Natomiast pochodzaca z tego samego okresu instalacja Za-
pis Swietlny (odwolujaca sie w swym charakterze do wezednisjszych
prac Mikolajezyka wykonanych w innych mediach) zapowiada juz
przyszly, podstawowy nurt jego tworczoscl: wielorako realizowans sztuke
$wiatta. Poslugujac sie rozmaitymi narzedziami (na przykiad: fotogra-
fia, video, laserem, aparatem spawalniczym, lampami elektrycznymi,
etc.) Mikolajezyk tworzy wirtualne formy Swietlne ingerujace w Swiat
bytéw trwalych, solidnych. W ten sposéb, w pewnym sensie kontynuuje
on - tyle ze na innym poziomie - swoje gry z rzeczywistoseis, ijej iluzo-
rycznymi, poddawanymi manipulacji przedstawieniami, gry charakte-
rystyczne dla jego videoinstalacji. Traktujac éwiatto jako material i na-
rzgdzie zarazem (Wroblewska, 1994) Mikolajezyk problematyzuje gra-
nicg pomiedzy realnofcis a iluzja tworzac przestrzenie, w ktérych umyst
do$wiadcza zarazem wrazenia transgresji i nieskofczonogci.

Zainteresowanie medialnym wymiarem video nadalo wiec charak-
terystyke poznawczg wszystkim trzem uprawianym w Polsce gatunkom
tej sztuki. Warto przy tym zauwazyé, iz w wielu przypadkach anali-
tyczne realizacje video byly kontynuacia (w ramach nowego medium)
eksperymentow i postaw podejmowanych weze$niej na obszarze kina,
przykladem zakorzenienie licznych prac video Jézefa Robakowskiego,
a takze Ryszarda Waski (na przyklad: Zmeczenie mojej nogi, 1976) we
wezedniejszych filmowyeh dodwiadezeniach dotyczacych sprzezen me-
chaniczno-biologicznych (realizowanych, na przykiad, w filmach Roba-
kowskiego: Prostokat dynamiczny, 1971; Ide, 1973;, Cwiczenie na dwie
rece, 1976). Niektére prace video sg wrecz swoistym powtdrzeniem, przy
uzyciu nowych §rodkéw wyrazu, wezedniejszych realizacji filmowych, na
przyklad: Po linii (1977) Robakowskiego, Pomiar (1976) Wagki.

Badanie natury video jako nowego medium artystycznego igczylo
sie wowezas z analizg telewizji, ktdra, pomimo swej tozsamosei ze sztuks
video na poziomie technologicznym, byla traktowana jako jej catkowite
przeciwienstwo. 72 tego wiladnie okresu pochodzi, charakterystyczne dla
postawy artystéw polskich az do konca lat osiemdziesigtych, dystanso-
wanie sie wobec telewizji. Negacja ta posiadala wéwczas wyraznie
ideologiczny charakter, co, nawiasem moéwiae, kidel sie z tezy praypisu-
jacg awangardzie artystycznej lat siedemdzie-
sigtych polityczny indyferentyzm (Piotrowski,
1991). ,Video art - pisat w 1976 roku Jbézef
Robakowski - t0 opozycja deprecjonujaca uzyt-
kowy charakter tej instytucji [telewizjil, to
ruch artystyczny, ktéry przez swa niezalez-
noéé obnaza mechanizm sterowania drugim
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czlowiekiem” (Robakowski, 1994: 32). Swoistym komentarzem do tej
kwestii stana sie pdZniejsze realizacje Robakowskiego powstajace
w wyniku filmowania obrazéw telewizyjnych, poddawanych nastepnie
rozmaitym manipulacjom (na przykitad: Pamige! Leonida Brezniewa,
198R-88; Transmisja z Moskwy, 1984). Weczeéniej, bo od potowy lat
siedemdziesigbtych, artysta ten tworzy konsekwentnie tadmy video,
" w ktérych przeprowadza wnikliwe analizy charakteru medium elektro-
nicznego, jego relacji z oscby autora/operatora, oraz z publicznofcia,
bada uwarunkowane medialnie sposoby rejestracji rzeczywistosci, oraz
rodzacy sie stad nowy obraz Swiata i wszystkich jego elementéw skia-
dowych, jak réwniez studiuje odniesienia prac video do kontekstow pre-
zentagcji, ete.

Tak jak w przypadku filmu, tak i na obszarze video pro-
blem relacji pomiedzy rzeczywistodcia, jej audiowizu-
alnym odwzorowaniem, oraz odbiorca dominowal
w wigkszoéei realizacji autorstwa twércow sku-
pionych w ,,Warsztame” j

nej przez obraz elektron%
granic pomigdzy reprodul
i wynikajgce stad mozli
lacji odbiorem. Zderzen
stodei elektronicznej”
przez odbiorcéw wiedz
prowokowalo do reflek
nad naturg samego m
i nad granicami ludzkie
jego wiarygodnoéeia, o
§cig komunikowania. %
szczegoblnie czesto pow
cach Bruszewskiego (vi
instalacje) i Mikolajczyk
lacje). O eksperymentac
tyczgeyceh tych zagadnien juz pisalem. Bru-
gszewski, z kolei, w cyklu tadm pod wspdlnym

tytutem Dotkniecie video analizowal te same pro-

blemy odwolujgc sig do swoich koncepcji dotyczgcych

sprzecznodci pomiedzy doswiadezeniem bezpoérednim, a do-
Swiadczeniem mediatyzowanym przez konwencje rzadzace naszym po-
znaniem 1 organizujgce naszg wiedze (pisatem o tym w rozdziale po-
Swigconym historii awangardy filmowej w Polsce). Paradoksalnie, bez-
poérednio§é percepcji jest tu mozliwa jedynie dzieki mediom (mecha-
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ficzonosci, 1988

zygmunt rytka, ciagtoSé niesko

nicznym i elektronicznym &rodkom przekazu). Prace z serii Dotknigcie
video byty wiec, w intencji Bruszewskiego, putapkami zastawianymi na
t0, co istnieje i odkrywajacymi w ten sposdb konwencjonalnoéé naszej
percepcji, oraz ugruntowanej w niej wiedzy (Bruszewski, 1974). W po-
dobny sposbdb funkcjonowaly réwniez jego instalacje, na przyklad: Out-
side (1978), czy tez Instalacja dla pana Muybridge’s (1977). U schylku
lat siedemdziesigtych i na poczatku osiemdziesigtych Bruszewski wy-
konal szereg prac skupionych juz przede wszystkim na dZwieku, ktory
badz pozostawal w zwigzku z obrazem (na przyklad: instalacja Telewi-
zyjna kura, 1979, w ktdrej reagujacy na zmiane natezenia emisji czuj-
nik przymocowany do ekranu monitora sterowat ,gdaczacym” genera-
torem dfwiek6éw), badz czeSciowo usamodzielniat sie (na przyklad:
instalacja Sternmusik, 1979, gdzie kamera dzwiekows reagowala, z kolei,
na przewracanie kartek czasopisma ,Stern” ulokowanego w jej polu wi-
dzenia), albo tez wreszcie uzyskiwal catkowits autonomie, jak w niekto-
rych instalacjach-performances skladajacych sie na cykl Troche muzy-
ki (1982). Te wszystkie dodwiadczenia, wespol z rozwijang przez Bru-
szewskiego teorig dotyczgca komunikacji artystycznej, legly pédzniej
u podstaw jego instalacji radiowej The Infinite Talk (1988), zrealizowa-
nej w ,Ruine der Klnste Berlin”, gdzie zsyntetyzowane glosy pary wir-
tualnych rozmoéwecdéw wiodly w eterze niekoficzacs sie dyskusje, ktorej
materiat stanowity losowo ukladane przez komputer fragmenty klasycz-
nych dziet filozoficznych.

Obok video-tadém, performances i licznych instalacji (realizowali je
takze, obok juz wezeéniej wymienionyeh artystéw: Zbigniew Rybezynski,
Jadwiga i Jacek Singer, Grzegorz Zgraja) nalezy jeszcze odnotowaé poja-
wienie sie w latach siedemdziesigtych prac o interaktywnym charakte-
rze, wymagajacych uczestniczacej postawy odbiorcéw. Tworzyt je, na
przyktad, w latach 1978-79 Andrzej Paruzel (na przyklad: Dopeinienie,
Kat 90°, dziatanie w Pracowni ,Dziekanka” - wszystkie w 1978 roku, czy
' tez praca wykonana w PWSM w Warszawie - Doswiadczenie z okresdlong
grup@ 096b z wykorzystaniem zapisu video, 1979). W katalogu wystawy
przedstawionej w Domu Srodowisk Twoérczych w Lodzi w 1978 roku Pa-
Puzel napisal, miedzy mnyml ,Obecnie istota mojej pracy jest sugerowa-
nie takich sytuacji ‘odbiorey’, w ktdrych
akt tworczy realizuje sie poprzez Swia-
dome uczestnictwo, wspdltworzenie, ro-
zumienie” (Paruzel, 1978).

W 1980 roku zostal zaloZony ,Ze-
sp6t T" - grupa, w ktorej pracowali:
Janusz Kolodrubiec, Tomasz Konart,
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Andrzej Paruzel, Janusz Szczerek i Piotr Weychert. W swoim programie
arty$ci ci wyrazili cheé adresowania indywidualnej aktywnoéci kazdego
z nich w pierwszej kolejnoéci w kierunku pozostalych uczestnikow ze-
spolu, co mialo w konsekwencji prowadzié do konfrontacji pogladéw po-
miedzy nimi, a nastepnie - w rozszerzonym kontekécie - do konfrontacji
pomigdzy grupg jako caloécia a widownig prezentacji. Dzialania takie
mialyby zarazem prowadzi¢ do uzyskania przez zespét (jego cztonkéw)
okreslonej autonomii w ramach ogblnej struktury spolecznej i (w kon-
sekwencji) do uwolnienia sig w ten sposéb od mechanizméw wiadzy (Sa-
mosionek, 1989: 137-139). W programie takim kryje sie réwniez wizja
spoleczenstwa rozpadajacego sie na grupy lokalne, ktére budujs wilasne
systemy scalajace je (aksjologiczne, polityczne, etc.). Sztuka staje sie
w takim paradygmacie przede wszystkim strategia uzyskiwania samo-
$wiadomoégei.

Cechs, postawy konceptualnej w sztuce jest
koncentracja na medialnej charakterystyce da-
nej dyscypliny tworczej, co p
zultacie do zachwiani
dzy artystycznym i m
dyskursem w obreb
(Kluszczynski, 1989b
odbiorcy jest w rezul
na ku semantycznem
dziela, z pominieciem
¢ji i formy. Jedli we
uwage to kryterium,
kina strukturalnego i
go video, to stwierdz
dzo liczne realizacje
mowe, jak i video) aut
nikéw ,Warsztatu Fo
nie posiadajg tej wia
dziet video Robakows
szewskiego, jak rédwniez Pawla Kwieka, czy
tez Kazimierza Bendkowskiego, oprdcz posia-
danych, niewatpliwych wtasnodci autopoznaw-
czych, zwraca tez uwage swoim uksztaltowaniem for-
malnym; lgczy w sobie wladciwobcl postawy medialistycznej
ze sklonno$ciami formotwérczymi i ekspresyjnymi. Twércy ,Warszta-
tu” zdajg sie nawet pod tym wzgledem mniej ortodoksyjni niz video
artysci nastepnej generacji (,Laboratorium Technik Prezentacyjnych”,
4Zespot T™),
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antoni mikoYajczyk, dotyk energii, 1993

Jeszeze jedna wlagciwosé postawy artystycznej twoércow Warsztatu
przetamuje stereotypowe wyobrazenia o charakterze szbtuki posiadajacej
znamionsa konceptualne. MysSle tu o swoistym fluxusowym zabarwieniu
licznych dzialan, wystapien i realizacji. Dystans, ironia i Swiadomosé
uczestniczenia w grze szezegblnie wyrasgnie wystepowala w pracach Jé-
zefa Robakowskiego.

Videoperformance, jeden z kilku rodzajow video wystepujacych
w dziataniach artystow w latach siedemdziesigtych, stawal sie powoli,
wraz 2z nadejéciem kolejnej dekady, niezwykle wazng, jeéli nie wrecz
dominujaca postacig sztuki video w Polsce. Obok ,klasycznego” perfor-
mance video - bezposredniej konfrontacji z publiczncécis artysty postu-
gujgcego sie technologiag video - uksztaltowala sie takze inna jego
odmiana: performance dla kamery, wykonywany pod nieobecnoéé pu-
blicznosci i prezentowany jej w postaci gotowej tadmy. Niewatpliwg role
konstytutywng odegraly w tym procesie przerdzne utrudnienia i prze-
szkody zamykajgce polskim artystom droge do nowoczesnych technolo-
gii video (choéby dostep do zestawu montazowego). Ale niebagatelne
znaczenie posiadaly tez same skionnodci artystéw oraz sila i znaczenie
sztuki performance w Polsce.

W latach osiemdziesiatych videoperformance, jak i cala w ogdle
sztuka video - w pordwnaniu z poprzednig dekads - ulega w Polsce
znaczgcym przeobrazeniom. Stabnie znaczenie postawy konceptualno-
analitycznej, jej élady mozna odnalezé (w istotnym wymiarze) chyba
tylko w twérczodci Robakowskiego (i tam jednak postawa ta nie odgry-
wa juz roli dominujgcej). Za sprawa nowego pokolenia video artystéw
videoperformance staje sie narzedziem autokreacji, oraz $rodkiem zin-
tengsyfikowanego wyrazu przekonan, przeczué, lekdéw i obsesji. Taki
charakter, przy calej ich réznorodnoéci, posiadajg prace Zygmunta Ryt-
ki, Jerzego Truszkowskiego, Zbigniewa Libery, czeSciowo - Marka Ja-
niaka. Z kolei realizacje Adama Rzepeckiego, oraz grupowe - ,Lodzi
Kaliskiej”, znamionuje w duzym stopniu postawa buntu przeciw rozma-
itym konwencjom, zardwno artystycznym, jak i spolecznym, neodada-

istyczna prowokacja i de(kon)strukeja.

W latach osiemdziesigtych sztuka video w Pol-
sce rozwijala sie dwoma gtéwnymi nurtami. Pilerw-
szy byl zakorzeniony w tradycii sztuki analitycznsj
i najpelniej realizowal sie w twérczosci Joézefa Roba-
kowskiego. Jego prace byty poddane §cisiej kontroli
programujacego umyshu, a ich starannie podkresla-
ny podmiotowy charakter otrzymywal czesto ironicz-
ne zabarwienie, ujawniajgce autorski dystans do wpi-
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sywanego w strukture dziela wlasneg
Sam Robakowski pisal w zaproszeniu
Katow Energetycznych” (,Mala
wa, 7 VI 1988 r.): ,przez cale z
karmie sie manipulagja, ktéra sh
klarownego wizerunku osobowegi

Nurt drugi przeciwstawial sie
telektu, odwotywal si¢ do emocjl i1
nych zrédel (aczkolwiek czynil to ¢zas
rzysty, racjonalny speséb). Re 1
stawe Jerzy Truszkowski podkreslal,
dziataniach poddaje sie inspiracjom sp:

i video, uprawial malarstwo i
stalacje, performance, pisal w
w koncertach muzycznych. Sam
,Tworzywem mojej sztuki jest ¢
nek, mdéj bél, rozkosz, mysl, glo
miotéw, napisy, kojarzace 8
wyobrazeniowe, ksztalty przy
znaczne 1 przeciwstawne skoja
tograficzna i filmowa” (Truszk
Duchowo wywodzi sie z Witkace 7w przek

nanie, ze jednostka ludzka jest zasadniczo niepoznawalna dla mnyoh
7e tworczosé, wyraz aktywnodci duchowej, jest formg otwarcia w stro-
ne drugiego. A zarazem glosi tez poglady moéwigce o degeneracji spo-
tecznej, o upadku gatunku ludzkiego (Clesielska, 1992).

Dziatalnoéé artystyczna Truszkowskiego byla podporzadkowana,
przede wszystkim, czynnikowi emocjonalnemu. Intelekt speiniat tu role
systemu wtérnej racjonalizacji. Taka postawa umiedcila Truszkowskie-
go w polu sztuki pokonceptualnej. On sam twierdzil, ze jego instynktow-
ne, sterowane emocjami, wartodciujgce wybory posiadajg odniesienie
mistyczno-hedonistyczne. Jako istotna jakoét jego prac jawi sig absur-
dalnoéé wynikajaca z zacierania wyrazigtoscl znaczeniowej skonwencjo-
nalizowanych elementéw leksykalnych kultury. Niektére z tych reali-
zacji powstaly we wspdlpracy z Jackiem Rydeckim, Zbigniewem Libers,
i Januszem Kotodrubcem. ,Autoprezentacja Truszkowskiego - pisata Jo-
lanta Ciesielska - ma charakter radykalny (...) Jego realizacje posia-
daja wyrainy aspekt psychologiczny, pelnis funkcje kompensacyjna,
hedonistyczna, katarktyczng i perswazyjna. Sa 2z jednej strony ciaglym



poczatki i rozwdj sztuki video w polsce » strona 110

poszerzaniem granic swojej wolnoéci [ja powiedzialbym: doswiadezaniem
granic - RWK], z drugiej za$é - metods przezwyciezania materialnej
I psychicznej alienacji charakterystycznej dla postaw egkstremalnych”
(Ciesielska, 1989b: 19). Gesty przemocy, symbolika wiadzy (absolut-
nej, to czesty repertuar dziatan Truszkowskiego budujacy charaktery-
styczny dla jego sztuki dyskurs ideologiczny.

Zblizony charakter posiada réwniez pochodzgca z tego samego okresu
tworczosé Zbigniewa Libery, ktory ogranicza jednak, w przeciwiehstwie
do Truszkowskiego, wladze czynnika emocjonalnego nadajac swoim re-
alizacjom charakter kontemplacyjno-medytacyjny. Nader czesto jednak
odbiorca jego prac jest zmuszony dodwiadczyé, przekroczyé i przezwy-
cigzy¢ emocjonalny wymiar dziela, jeéli pragnie dotrzeé do ugruntowa-
nego w nim przekazu; tak dzieje sie, na przykiad, w odniesieniu do
Obrzeddw intymnych (1984-88). W tej pracy, jak i w wielu innyech, re-
akcja emocjonalna pozostaje wiec punktem wyjécia dla interpretacji.
W licznych (je$li nie wszystkich) jego realizacjach video powstatych
w latach osiemdsziesiatych dmier¢, jesli nie znajduje sie w centrum zain-
teresowania (na przykiad: Bojazn i drienie. Choroba na wiecznodé, 1988),
to kryje sig tuz obok, stanowi nieuchronne przedtuzenie wszelkich dzia-
taf. Prace Libery drazac proste i banalne, zdawaloby sie, sytuacje uka-
zywaly ich metafizyczng glebie. W autorskiej eksplikacji tadmy video
Perseweracja mistyczna (1984), pietdziesieciominutowego zapisu pro-
stej, jakby mimowolnej czynnoséci (obracanie nocnika) czytamy:

»Opisywana pracs jest dzialaniem o charakterze mistyczno-magicz-
nym, niezaleznym od jakiejkolwiek znanej formy religii, magii lub sztu-
ki. Nie tworzy ani nie kontestuje z2adnego systemu.

Powstaje codziennie, bez wzgledu na aktualny stan ukladéw poli-
tycznych, spolecznych, kulturowych, towarzyskich, artystycznych, fi-
nansowych, oficjalnych i nieoficjalnych.

Dzigje sig zawsze w tym samym miejscu, dodwiadcezana zawsze przez
jedna osobe - Regine G., niewidomg i niedolezns, nie opuszczajaca swo-
Jego 16zka.

Moja obecnodé podezas rejestrowania dzialania byla przypadkowa,
nie uwzgledniona przez osobe dodwiadezajacs,.

Opisywana praca jest immanentnie zwiazana z egzystencia Reginy
G.; jest bowiem jedyna, poza fizjologicznymi, czynnoécia wykonywans,
samodzielnie. Jest jej jedyna forma kontaktu z rzeczywistobcia ze-
wnetrzng” (Libera, 1984).
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Realizacje Libery odwolujgc sig do symboliki oraz struktur dyskur-
sywnych zaczerpnietych z wielu religii i mitologii wyznaczaja odbidr
0 charakterze rytualu, sytuujacy widza w perspektywie spraw osta-
tecznych. Jolanta Ciesielska, na przyktad, pisze w kontekécie Obrzedow
Intymnych o kole zycia i $mierci, natomiast Pserseweracje mistyczng
okredla wrecz mianem kratofanii (Ciesielska, 1989Db: 21).

W pbzniejszym okresie Libera, po zrealizowaniu kilku videoinstala-
cji, takich, na przyklad, jak Gra z matks, Kaczka, Kgpielowicz, ktore
zderzaty chiod elektronicznej technologii z goraczks S$miertelnej mate-
rii, porzucil video dla obiektéw i instalacji nie wykorzystujacych juz
technik medialnych. Prace te podejmujg problematyke wladzy, domina-
¢ji, struktur hierarchicznych, oraz - przede wszystkim - zagadnienie
sztuki keztaltowania ciala, umystu i wyobrazni (ktéra w istocie jest
miekks, cierpliwag przemocy).

Odrebne miejsce w ramach nurtu ,irracjonalnego” zajmuja realiza-
cje Barbary Konopki. Wniosla ona do polskiej sztuki video nowy typ
wrazliwoéci, zakorzeniony w poetyce onirycznej, laczacy inspiracje
muzyczne z dofwiadezeniem sztuki performance. W swoich wezesnych
pracach (na przyktad: Salve Nostradamus/, XII Animus, Letni wietrzyk
- wszystkie z 1990 r.) kontemplatywny charakter przekazu uzupelnia
ona zainteresowaniem dla wizualnego wymiaru realizacji. Twoérczodé
video Konopki, choé rozpoczeta u schylku lat osiemdziesiatych, nalezy
juz jednak duchem do nastepnej dekady i w tamtym tez kontekgcie zo-
stanie omoéwiona.

Prace Zygmunta Rytki réwniez posiadajs charakter kontemplacyj-
ny. W starannie zorganizowanych od strony wizualnej konstrukcjach
artysta ten oznajmia niewykonalno§é wszelkich projektow:

,Idee, teorie, programy, kierunki, tendencje, manifesty i réznorod-
ne poglady-spojrzenia zalezne od wewnetrznego uksztaltowania wytworcy
- nikt tego nie ogarnie, nikt nie bedzie w stanie opanowaé tego wszyst-
kiego, catoéciowo zespolié lub tez spojnie opisaé. Pozostanie wislka maga
przerdéznych poczynaf i ogromnie wielki, nieskonczony obszar przed
ktérym staniemy bezradni, chociaz poteznie wyposazeni w zestaw pre-
cyzyjnych narzedzi i aparatéw wspomagajgcych nasze zmysty” (Rytka,
1986).

,Bezradnoé¢ wobec bezmiaru trwania i wiasnej nikiosci. Swiado-
moéé zdgzania do rozwigzan nieosiaggalnych” (Rytka, 1983).

Zdania te, wyjete z katalogdéw z wystaw Zygmunta Rytki, ujawniajg
wprost naczelng jego idee: kazde dziatanie spelnia si¢ w paradygmacie
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nieskoneczonodci. Ten kontekst nadaje skonczonoéei bytu ludzkiego pro-
porcje kosmiczne: ,Jezeli Wszechéwiat przyjaé jako 1 to 1 staje sie liczba,
nieskonczenie wielks. Jezeli 1 kamien rozbié na czesci to kazda z nich
stanowi 1 kamied” (Rytka, 1983). Oglaszana niemoznoéé rzeczywistej
realizacji zamierzen, takze tworezych, uzyskuje w realizacjach Rytki
sens przekraczajgcy znaczenie slow uzytych dla jej eksplikacji. Prace
Jjego wymagaja od odbiorcy postawy bliskiej medytacji, pelnej skupienia,
oczekujg nastawienia hermensutycznego. Obecny w nich zarazem pier-
wiastek racjonalny nakazuje jednak umiedcié autora Cigglosei nieskorn-
czonodel w poblizu (Jeéli nie w obrebie) postawy reprezentowanej przez
Jozefa Robakowskiego.

Tworczobé video Zygmunta Rytki (Jak i jego filmy) nalezy zarazem
do nurtu intermedialnego. Jak tego dowiodia wystawa ,Obiekty chwilo-
we” (L6d#, listopad 1988), jego realizacje video znakomicie funkecjonuja,
we wspélnej prezentacji z obiektami plastycznymi, fotografia i aranza-
cjami przestrzennymi.

Poza wyznaczonym powyzej ukiladem (racjonalizm - iracjonalizm)
usytuowaly sie neodadaistyczne prace Adama Rzepeckiego (wspdlpra-
cujacego czasami z Grzegorzem Zygierem), jak réwniez komputerows
realizacje Macieja Walczaka, ktéry wspdlnie z Wojcischem Lemanskim
(muzyka) tworzyl ,na zywo” koncerty audiowizualne. W koncertach
tych swolicie ucieleéniat sie uprzednio opisany projekt Onufrego Kop-
czynskiego, albowiem przygotowywane komputerowe programy-party-
tury wykonywane sg kazdorazowo w odmienny sposéb. W pracach tych
szczegblny nacisk kladziony jest na widzialny i styszalny ruch. Te ostat-
nie - tak jak twérczoéé Barbary Konopki - nalezs juz jednak do nowsej
fali polskiego video - do sztuki lat dziewieédziesigtych.



gdy sen nadchodzi, z katdow wypetza Smierc|

o twdorczoSci izabelli gustowskie]

izabella gustowska, Zrddto III - krystyna, 1996
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Przeobrazenia sztuki

Ostatnie lata uczynily nasg Swiadkami bardzo szczegblnej konfron-
tacji artystycznej. Z jednej strony, wraz z gloszonym coraz powszech-
niej (aczkolwiek nieco pochopnie, nazbyt pospiesznie, bez stosownych
przemyélen i rozrdéznien) kryzysem formacji awangardowej uwidoczni-
to sie réwniez (albo wrecz przede wszystkim) zatamanie postaw racjo-
nalistycznych. Coraz czedciej i wyrazniej formulowano przekonanie, iz
rozum nie jest ani jedynym, ani najlepszym przewodnikiem w $wiecie.
Upadek wiary w obiektywizm poznania, w sensownoéé dziatan wyrasta-
jacych ze §wiatopogladu ugruntowanego w logice arystotelesowskiej,
w wartodé postepu, przyniést ze sobg oslabienie racjonalnych postaw
w sztuce, kryzys tendencji intelektualnych! (zwlaszcza skrajnych, jak
konceptualizm i wszelkie jego kontynuacje), postaw progresywnych
i programowo jednoznacznych? W zamian zaczely zyskiwaé na znacze-
niu nurty odwolujgce sie do tradycji szeroko pojmowanego irracjonali-
zmu (mitologii, gnozy, alchemii, astrologii, ete.), przywracajace na nowo
zywotnosé wzorcom wiadciwym epoce romantyzmu czy tez surrealizmo-
wi, nurty, ktére sprowokowaly zarazem pojawienie sie postaw badaw-
czo-krytycznych odwolujgcych sie do tradycji hermeneutyki, krytyki
tematycznej (czerpigcej z psychoanalizy), krytyki mitograficznej, oraz
badan zainspirowanych Jungowsks psychologia glebis.

7 drugiej strony, obok tej erupcji nowych, niewrazliwych na poku-
sy racjonalizmu tendencji artystycznych i metaartystycznych, réwnole-
gle do nich, rozwija sig¢ potezniejacy z roku na rok, wieloraki kompleks
zjawisk, ktore tradycyjnie nazywalo sie sztuks nowych mediéw. W sto-
sunku do zakresu zjawisk przypisywanych zwykle temu pojeciu nie jest
to juz dzié okreflenie najwladciwsze, albowiem w obliczu najnowszych
cyfrowych technologii komputerowych, ktére wyznaczaja wspblczednie
poszukiwania w dziedzinie sztuk medialnych, nie tylko fotografia i kino,
ale nawet i video, wydaja sie zjawiskami nalezacymi do innej epoki, do
czasdw, ktore juz przeminely®. Sg tacy, ktorzy okreslajg, i to nie bez

! Obronity sie jedynie te tendencje, ktére uczynity swoéj immanentny racjonalizm przedmiotem
gry, ironicznej i dystansujacej zabawy, desakralizujgeej dekonstrukejt.

2 Zamiast wiee méwié o koficu awangardy, rozsadniej jest prazyjad, iz nastapit kryzys niektérych
jej nurtéw, kryzys, ktory zachodzi w polgczeniu z odbywajacym sie réwnolegle procesem dekon-
strukeji, obejmujgeym calosciowo pojmowans ideologig awangardyzmu (oraz niektére szczegoto-
we rozwigzania). Warto przy tym zauwazyé, ze dekonstrukeja ta zachodzi zaréwno za sprawa
grabarzy (wrogéw) awangardy, jak i samych artystéw awangardowych oraz towarzyszacych im
badaczy 1 krytykow (albo tez wrecz wiagnie dzigki réwnoczesnodel ich réznokierunkowych, posia-
dajacych odmienne cele zachowan).

s Ten wewnetrznie zréznicowany nurt irracjonalny” oraz dekonstruktywizm, to, moim zdaniem,
najwaznisjsze (najbardziej charakterystyczne) i najlepiej oddajgce atmosferg koneca XX wieku posta-
wy wystepujace nie tylko w sztuce, ale réwniez we wspolczesnej metodologii badan humanistyczuych.

+Takie przekonanie odnalesé mozna w tworczodel i wypowiedziach wielu wspélezesnych artystow;
(zob. Kluszezyniski, 1993).
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racji, te szbuki mianem ,starych medidw”. Jednak pomimo niewatpli-
wych i zasadniczych réznic, jakie dziela poszczegbine sztuki medialne,
wszystkie one posiadajg jedna przynajmniej, ale za to bardzo waszng
cechg: swoje powstanie i rozwéj zawdzigczajs postepowi technicznemu
oraz nauce. A to oznacza, %e s wytworem cywilizacji rozumus®.

Sztuka mediéw mechanicznych - fotografia i film - a przede wszyst-
kim sztuka medidw elektronicznych - sztuka video, sztuka laserows
i holograficzna, sztuka komputerowa oraz komunikacyjna (Popper, 1993)
- odgrywa wspolczednie bardzo wazng role w calodciowo pojmowane;
kulturze artystycznej. Jej znaczenie jest szczegdlnie duze w krajach
0 znacznym stopniu zaawansowania technologicznego, gdzie latwiejsze-
mu dostepowi do skomplikowanych i kosztownych technologii towarzy-
szy rozbudowana §wiadomoéé medialna. Interioryzacja logiki medidw
(zachodzgca w wymiarze spolecznym) jest bowiem niezbednym warun-
kiem rozwoju sztuk medialnych.

Réwnolegle trwanie i rozwdj tendencji artystycznych zakorzenio-
nych w przypisywanej rodzajowl ludzkiemu potrzebie irracjonalizmu,
z jednej strony, oraz sztuk mediéw mechanicznych i elektronicznych,
wyrastajacych z ducha racjonalizmu, z drugiej, to wlasnie owa szczegdl-
na konfrontacja artystyczna, ktérg wspomnialem na poczatku tego roz-
dziatu.

Na pozdér oba te nurty dzialah artystycznych oraz zwigzane z nimi
postawy i §wiatopoglady tworza rzeczywistosci catkowicie odrebne, po-
zbawione plaszczyzn komunikacji. I faktycznie, po obu stronach mozna
odnalezé liczne przykiady dziel zamykajacych sie w jednorodnym Swie-
cie metafizycznego wzruszenia, badz w krélestwie utopii technologicz-
nej. Jednak nie mniej liczne sa realizacie artystyczne, ktdre lgczg
w sobie oba te, zdawaloby sie wrogie, obszary w caloéé o ekspresji zin-
tensyfikowanej dzigki réwnoczesnemu dzialaniu réznorodnych jakosci.
I te wiaénie prace wydajg sie kwintesencjg sztuki naszych czaséw, jej
réznorodnodei, jej wewnetrznych napieé i paradoksalnodci polaczen.

Bardzo rozmaite dzieta powstajs na tych pograniczach, Rbéznig sie
rodzajem wykorzystanych technologii, zakresem ich uzycia, skals pro-
jektu. Nie sposob dzietom tym wyznaczyé jakiekolwiek granice. Bywajs
pojedynczg tadma video, instalacjs interaktywng czy tez instalacja Vir-
tual Reality. Niekiedy przybierajs postaé calej wystawy, ztozonej, wie-
lo- i réznoslementowsj, a zarazem jednorodnej w charakterze. Jak ,8ny”,
czy tez ,Plynac” Izabelll Gustowskiej.

5Nie przeszkadza temu fakt, iz powstanie niektérych sztuk medialnych byto poprzedzone stule-
ciami poszukiwan prowadzonych na obszarach sztuk tradycyjnych, poszukiwan, ktére wyrastaly
z potrzeb nie zakladajacych powstania medidw jako warunku niezbgdnego dla ich realizacji.
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Przestrzenie video

Gustowska od potowy lat osiemdziesigtych coraz &mielej zaglebia
sig w przestrzenie artystyczne ugruntowane w technologiach medial-
nych. Swéj pierwszy videoperformance: Portret wielokrotny przedsta-
wila w poznafiskiej galerii ,Akumulatory” w roku 1985. Na-
stepnie, po serii kolejnych vxdeopre ]
noéé artystki nalezata do 1ch mezb'

modzielnione, potrafigce juz zyé bez
noéci autorki. Pisze - fizycznej - gq

stycznym Gustowskiej - na réwnych (ba
szych) prawach - obok wielu innych t
ku, malarstwa, fotografii, tkaniny... W lai
znaczy przynajmniej po 1995 Pokii, wyd:

przez fotografig). Jej najwazniejsze pre,zerit
jak choéby indywidualna wystawa ;,Plynaec”,

nej Gérze (ten sam.rok), poka,zuja:, 2

tow. Widmowe, wirtualne formy obrazowe do
zystujg z materialnodeig ich fizycznyeh :
pomiedzy instalacja video a rzezb
czoSci Gustowskiej doskonale usp
przez nis obiekty, bowiem, to wiaéni
cowane relacje pomiedzy ich materg
nalezg do najwaszniejszych atrybut

Aktywnodé artystyczna Gustowskiej pozostaje od lat  =rommee
w kregu kilku podstawowych tematéw, z ktérych wylaniaja sie nasgtep-
nie gerie realizowanych prac. Tematy te wyznaczajs réwniez zrdéznico-
wanie jej sztuki medialnej. Sama autorka wyodrebnia trzy takie cykle:
,Wzgledne cechy podobienstwa” (problem bligniaczoéci) realizowany od
1979 roku, ,Sny” - od roku 1990, oraz ,Ptyngc” - od 1994 (Gustowska,
1996: 5-6). Nie trudno dostrzee, iz pomiedzy tymi tematami wystepuje
bardzo silne pokrewienstwo. Rzeklbym, iz pozostajg one, w pewnym
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sensie, w ukladzie zhierarchizowanym, w ktérym onirycznoéé pozosta-
je kategorig centralng. Bwokuje ona nastrdj charakterystyczny dla dziet
Gustowskiej, pelen tajemniczodei, transcendujgcy granice realnego Swiata.
Dziela te odwolujg sie do symboliki zywioldw, zwlaszeza wody, oragz
symboliki lunarnej. Sg takze pelne odniesien do szeroko rozumianej pro-
blematyki kobiecodci (co oczywiScie nie musi oznaczaé zaangazowania
feministycznego). Gustowska od kilku juz lat pozostaje w kregu swych
obsesji onirycznych, wyrazajac je w dziataniach performance, pojedyn-
czych obiektach, a wreszcie - w aranzacjach wypelniajacych rozlegle
przestrzenie wystawowe. Intensywnod§é rozwoju tej tendenciji éWiadczy
0 jej znaczeniu w artystycznym Swiecie autorki. Sama Gustowska ujaw-
niajac w swych wypowiedziach osobisty wymiar pracy podkreéla zna-
czenie problematyki snu i estetyki onirycznej:

,Pod koniec 1990 powstaje zielony obiekt - to letni upalny sen Ofe-
lii - zarazem pierwszy z cyklu ‘Sny’. Od tej chwili do dnia dzisiejszego
jestem uwieziona w snach, SNY to drugie moje Zycie toczace sie poza
mng. Nie wiadomo tak naprawde z jakich inspiracji powstajg, skad bie-
rze sie ich intensywnoéé, powtarzalnoéé, kolory i dzwieki.

Sny to takze nasze opuszezone clata, porzucone w podcielach i ogro-
dach w gorace lato, chidéd zimy. To rzeczywistodé pomieszana z marze-
niami sennymi. Czasem chwila na granicy wiecznodei. Coraz glebiej weho-
dze w sny i tak naprawde nie wiem dlaczego, chociaz sg barwne,
w pracach powracajg, czarnc-biate. Dlaczego osaczaja mnie dziesiatki énia-
cyech swoje sny dziewczynek, mlodych, starszych i bardzo starych ko-
biet? Dziesigtki snoéw &nionych przez wiele oséb w tym samym czasie.
Postaci otulonych w biale przescieradla i nagie ciata z letnich nocy, zapi-
sane na czarnych szklach, zatopione w szklanych taflach. Nieodgadnione
- tak jak to wszystko co jeszeze jest przede mng” (Gustowska, 1994).

Wypowieds autorki laczy artystyczny i egzystencjalny wymiar sztuki
w jedna calo§é, tak jak sen laezy rzeczywistofé z marzeniem, intym-
noéé wewnetrznego Swiata z poetyks dyskursu retorycznego (zgeszcze-
nie, przesunigeie, wtérne opracowanie...). Podréz przez artystyczne
przestrzenie Izabelli Gustowskiej, ktéra moze przybraé postaé wedroéw-
ki przez jej wystawe ,Sny”, to wmisszanie naszych wiasnych sSnow,
marzen i lekdw w przestrzen zaludniong przez widma zywigce sie nie-
pokojem i nadziejg. Na sen wieczny.

Sny

Zanim wkroczymy w §wiat snéw Gustowskiel® 1 ujrzymy pierwsze
obrazy, styszymy déwieki melodii jakby wygrywane] przez pozytywke

¢ Przedmiotem analizy jest wystawa Tzabelli Gustowskiej ,Sny” w Padstwowe] Galerii Sztuki w Sopocie, 3.03-
10.04.1994
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(w éwiecie snu nic nie jest oczywiste ani pewne), sgczace sie jak krople,
spadajace mechanicznie i monotonnie, udajgce zycie, ktérego sa jedynie
namiastks, przypominajace o czasie, ktoéry uplywa nawet wtedy, gdy
jesteémy nieobecni. Dzwigki te wspdltworzg zardéwno nastrdj, emocjo-
nalny wymiar wystawy, jak i jej znaczenia.

W mojej podrézy przez wystawe wkroczylem najpierw w sen niebie-
ski. Dwa monitory przedstawiajace wedrdwke przez wnetrza i koryta-
rze, wedréwke samej autorki pograzonej w trwaniu lub spogladajacej na
mnie z ekranu (czyzbym byl jedynie jej snem?), jej odbicia w rozma-
ityech powierzchniach - szklanych taflach (nie raz jeszcze spotykad
bedziemy na tej wystawie obrazy odbicia, czyli odbicia w odbiciu). Wszyst-
ko w kolorze niebieskim. Pomiedzy monitorami dwie prostokatne, podiuz-
ne, umieszczone w poziomie gabloty (obraz zamkniecia?). W pierwszej
przedstawione nagie cialo kobiece zanurzone w wodzie. éniace‘? Mar-
twe? Woda symbolizuje zarazem Smier¢ i nadzieje odrodzenia. W drugiej
- kobieta (tym razem ubrana) lezy wérdd roslinnodci (ezy dusza pozo-
staje w naszym ciele gdy &nimy?).

Niepewnoé&é i stale odczucie bliskoéei dmierci towarzyszyé mi be-
dzie przez cala wystawe. Przypomina iZ énienie, to bardzo nisbezpiecz-
ne zajecie. Ze zdajemy sie na hazard pograzajac w sen, gdyz nie wiemy,
ktéry ze snéw zamknie nas na zawsze. Bo przeciez kiedy$ nie wrécimy,
a kazdy sen moze by¢ tym ostatnim. I co dzieje gie 2 naszym ciatem gdy
$nimy. Czy jest ono czeécig snu. Czy tez pozostaje poza nim? I gdzie?
I co sie dzieje z dusza? Czy jeéli i ciato i dusza énia wspdlnie, to pozo-
stajg zarazem w tym samym &wiecie? I co odbija sie w lustrze gdy énimy
naprzeciw niego?

Kolejne etapy wedrdéwki przez wystawe przeprowadzajg nas przez sny
wielokolorowe i monochromatyczne (po niebieskim przyjdzie czas na czer-
worny i zielony). Beds tez i czarno-biate. Te same obrazy w licznych kolej-
nych monitorach. Ta sama wedréwka, ktére] nasza jest tylko powtdrze-
niem. Jedynie w ciggle nowych ksztattach i ich no-
wych ukladach pojawiaja sie gabloty - wiezienia &nig-
cych kobiet. Kobiet martwych. Cial martwych. Cial
w rozkladzie. Szczatkdéw. Form biologicznych. Jak gdy-
by regres snu mogt nas przenie§é w czas Chaosu.

Dalej aranzacja tworzaca skoéng tafle sktadajacy
sie z wielu szklanych plyt. Kazda kryje fotografig:
dtonie, filizanki... Za jedng plyta - monitor. Obraz ru-
chomy. Ale §wiat ten sam: dlonie, filizanki, oprésnia-
ne, napetniane. Powolny rytm powtérzen.

izabella gustowska, z wystawy plyngc, 1997



gdy sen nadchodzi, z katéw wypetza $mierd. o twérczosci izabelli gustowskiej > strona 120

Dalej (po raz pierwszy) kobieta uwolniona z zamknigcia gabloty, ale
w zamian uwieziona w emulsji fotograficznej, na plétnie wymodelowa-
nym przestrzennie; forma ta jest polgczona z plasks fotografis umiesz-
czong za powloks z plexiglasu. Obok monitor. Obrazy, rézne obrazy.

Jeszeze dalej, na kolejnej &cianie, wrzecionowate formy, jakby czé-
Ina. W kazdej z nich, w centralnej czeéei, podéwietlona na zétto, twarz
kobieca. W ostatniej - twarz na monitorze, nieustannie przeobrazana,
grafizowana, rozplywajace sie ksztalty, twarz 8nigca, na granicy ist-
nienia i niebytu, usta otwierajgace sie jakby z braku powietrza,

W poblizu napotykam okragle, czarno-biale podobizny, na blaszanej
powierzchni, jakby fotografie nagrobkowe, twarze kobiece, oczy otwarte
lub zamknigte. Jedna fotografia w tej instalacji to (réwnies okragty) obraz
wySwietlany z projektora slajdéw (jeszcze jedna forma obrazu). Czarno-
biala, negatyw. Projektor podwieszony kolysze sig lekko nadajgc obrazowi
pozér ruchu i, paradoksalnie, czyniac go jeszcze bardziej martwym.

Obrazy &$mierci.

I jeszeze forma ewokujgea nadzieje - 10d2 - duza, samotnie stojaca
w oddzielonej przestrzeni galerii. Postaé kobiety - fotografia na modelo-
wanym pidtnie - zawziecie éniacej (0 podrdzach?). Wspomniana nadzie-
ja - otwarty horyzont - moze byé ziudzeniem. Plywa sie tez po Styksie.
Ale bilety sprzedawane sg tylko w jedng strone.

Obrazy ,Snoéw” pojawiajg sie na réznych podlozach: papierze, ekra-
nie monitora, ptétnie, szkle, metalu. Plaskie, badZ modelowane w kszta-
ity cial. Te multiplikacje, jeszcze jeden paradoks, odzierajs podobizny
ze §ladéw zycia, ujawniajg pozér zmian, falsz autentykow.

Nastepna instalacja czyni te gre pozordow gidwnym elementem dys-
kursu pomiedzy odbiorca a dzietem. Metalowa, goérujaca nad nami for-
ma, jakby skala lub orzech, rozpolowiona. Gérna czesé odchylona do
tytu odstania wnetrze wypeinione brudng, nieruchoms woda. Wodg, Smier-
ci. Jedyny ruch, jaki w niej dostrzegamy, ruch, ktéry nie moze wniedé
zadnej zmiany w jej zastygte trwanie, to ruch obrazéw odbijajacych sie
na powierzchni (w gornej, odchylonej czeéci umieszczony jest niewi-
doczny monitor). Takze dswieki pochodzs z Tamtego dwiata. Mycie podio-
gi, progu drzwi prowadzacych do wnetrza domu. Rytual przejécia? Cza-
sami obraz na ekranie przedstawia powierzchnie (ruchomej, zywej) wody.
Wtedy odbicie wody odbija sie w wodzie. A kiedy w wodzie przedstawia-
nej na ekranie pojawia si¢ odbicie innego jeszcze obiektu, to wowczas
jego odbicie w wodzie odbija si¢ w wodzie. Nieskonczonodé dwoch luster
ustawionych naprzeciw siebie.
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Wedréwka przez wystawe przypomina niskiedy droge przez labi-
rynt, chociaz nie ma ona bynajmnisj formy labiryntu. Jedynie nastrdj
niekonczgcego sie marszu. Uczucie, ze droga wiodaea do przodu do ni-
czego nas nie przybliza.

Czy sen przynosi prawdziwe spelnienia?

Teraz na drodze pojawiajg si¢ cztery formy, czar-
no-biale, jakby sarkofagi, ktdére wyobrazaja zara-
zem kobiety w réznych pozach. Umieszczone
w parach. Pomigdzy nim ; prostokatna, &
poziomo usytuowana fotogr Czarno-bia-
ta, podéwietlona zo6ltym &
stawia nagie cialo kobiet,
ne, lezace na plecach, jak

by na stole sekeyjnym.

I ostatni juz sen. For
graniastostupéw, wysokie
o0 4ciane pod samym sufit
ne z6ltym édwiatiem po
z nich zawiera jedng &cia
tografiami twarzy (czarn
wane, negatyw-pozytyw)
wloka z plexiglasu. Mim
uczucie samotnodei.

Formy te sg oskrzydlone przez inne, wiszace na
§cianach, przedstawiajace uproszczone sylwetki (wlagciwie
twarze) kobiet (jeszcze raz fotografie na piétnie). Cztery (po obu stro-
nach para) prezentujs jedna postaé, dwie z nich - polaczone twarze
dwbch kobiet. Po raz pierwszy (I jedyny) naruszona zostata zasada sa-
motnoéci obrazu.

Czy we énie zawsze jestedmy samotni?

Czy to oznaka (zapowied?) powrotu? Czy przypomnienie, iz &nili-
Smy sny kobiece?

Tak czesto pojawiajace sie z6tte Swiatlo wywoluje we mnie kazdora-
zowo, takze i w przypadku tej ostatnie instalacji, przygnebienie, zalob-
ny nastrdj, uczucie pustki.

Emocje negatywne.

I pélmrok wypelniajacy przestrzenie wystawy. Przestrzenie snow.
Spokojnych, subtelnych, koszmarnych w tej tagodnosei.
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1995

odbicia,

izabella gustowska,

Bywaja sny kolorowe, jasne, cieple. Te sg naprawde niebezpieczne.
Nie chee si¢ z nich powracaé¢ do rzeczywistoéel. Sny czarno-biale, nato-
miast, sa egzorcyzmowaniem i oswajaniem lekéw. Takze tego najgorsze-
go. Przed $miercia,.

,8dy umysl épi, budzg sie upiory”. Sny Izabelli Gustowskiej nie
budzg strasznych zjaw. Sg lagodne, spokojne. Smieré, bowiem, nie jest
w istocie upiorna. Jest cicha i nieruchoma.




nowa fala

L :
polska sztuka video
lat dziewieédziesiagtych

barbara konopka, woriagcje i kaprysy na temoty wiasne. opus 13, 1994
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1

Ruchomy obraz staje sie w ostatnich latach coraz bardziej dyna-
miczny, gwalttowny i - coraz czebciej - agresywny. Obserwacja ta odnosi
sie zaréwno do kina (w jego wersji artystycznej oraz popularnej), jak
i do elektronicznej produkecji telewizyjnej. Rosngce znaczenie odgrywa
w tym procesie muzyka wykorzystywana we wspomnianych realiza-
cjach: twarda, ostra, o wyraZnie uksztaltowanym rytmie. Ona to bo-
wiem wyznacza bardzo czegsto ksztalt dzieta nadajac mu tym samym
wlasne cechy strukturalne. Struktura takich realizacji jest zwykle skom-
plikowana, wielopoziomowa i meandryczna.

Transformacjom tym towarzyszy rownolegle inny proces, ktéry okre-
§litbym mianem wirtualizacji. Obrazy coraz rzadziej odnosza sie do fwia-
ta, ktory rozpoznajemy jako naszg rzeczywistosé, coraz czeébciej, nato-
miast, przybierajs posta¢ simulacrum - przedstawienia nie odsylajace-
go do &wiata realnego, ani do zadnej jego subiektywnej reprezentacjl.
Simulacra owe, chociaz nie posiadajg w istocie statusu realno$ci, uzy-
skuja go jednakze wtérnie w percepcjach odbiorczych. Liczne dziela
wspoblezesne lacza w sobie wpltyw obu wskazanych tendencji (muzykali-
zacji i wirtualizacji).

Nowa polska sztuka video rozwijajaca sie bardzo szybko od 1989
roku nalezy w nisktérych swych przejawach do powyzej opisanych nur-
toéw. Transformacje systemu telewizji w Polsce, zwigzany z tym rozwoj
rynku reklam i videoclipdw, oraz ekspansja ich poetyk, postepujaca
komputeryzacja sztuki, zwigzki ze sceng rockows, dodatkowo wsparly
ekspansje wskazanych tendencji i sprawily, Ze estetyka szeregu arty-
stycznych realizacji video autorstwa najmlodszej generacji tworcdw
uksztaltowala sie w polu oddziatywania opisanego powyzej paradygma-
tu. Obok nich, jednakze, trwa postawa, wyrastajgca z tradycji awangar-
dowej, ktéra sens niezaleznoéei artystycznej dostrzega, miedzy innymi,
w oporze wobec sit sprowadzajacych réznorodnoéé do wspélnych para-
metréw, postawa pozostajaca w konflikcie z estetyks telewizyjna, two-
rzaca w zamian indywidualne, odrgbne poetyki.

2

Koniec lat ogiemdziesigtych, jak juz wspomniatem, przyniést w Pol-
sce prawdziwg erupcje wystapien artystycanych postugujacych sie tech-
nologiami video. W duzym stopniu ta intensyfikacja artystycznych dzia-
lah medialnych jest zwigzana z powstaniem wroclawskiego festiwalu
Wizualnych Realizacji Okotomuzycznych (pierwsza edycja w 1989 roku),
stymulujacego aktywnogé video poprzez otwarcie dlan nowych mozliwo-
éci prezentacji (a w dalszej kolejnoéei i produkeji). Festiwal WRO, pierw-
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8ze pracownie w wyzszych uczelniach wlaczajace video do swego pro-
gramu (PWSSP w Poznaniu i Gdansku, WSP w Zielonej Gorze) i systema-
tyczne (poczynajac od 1990 roku) prezentacje video w Centrum Sztuki
Wspolczesne] w Warszawie, stworzyly nowy, inspirujacy kontekst dla
polskiej sztuki video, kontekst, w ktérym i dzieki ktéremu odnajduje
ona dla siebie pelnoprawne miejsce w &wiecie sztuki. O stymulujacej
roli owych inicjatyw &wiadezy niezbicie fakt, iz obok tradycyjnie zwia-
zane] ze sztukg video Lodzi, wladnie w tych wskazanych powyzej mia-
stach rozwinely si¢ nowe oérodki twoéreze - §rodowiska artystéw video
(najmtodsze takie ognisko powstalo ostatnio w Lublinie, wokél galerii
»Kont”, za sprawg Wojciecha Bobrowicza i Zbigniewa Sobezuka).

W nowo ksztaltujacym sie ukiadzie wyrastajacym z tak 0ZyWCeZego
dla polskiego video artu przetomu lat osiemdziesigtych i dziewieédzie-
siatych sztuka video rozwija sie zardéwno w postaci autonomicznych
form wypowiedzi artystycznej - przede wszystkim: tadmy i instalacje,
jak 1 uwiklana w zlozone formy aranzacji przestrzennej, wielotworzy-
wowe struktury audiowizualne (jak w dzielach Izabelli Gustowskiej
i Jacka Staniszewskiego), oraz w postaci videokoncertdw.

Ta nowa fala polskiej sztuki video po raz pierwszy, chyba, ujawni-
la charakterystyczne dla siebie wtaéciwodei w pochodzgcych z konca lat
osiemdziesigtych realizacjach grupy ,Yach-Film”!, oraz pracach Krzysz-
tofa Skarbka. Dominacja ekspresji nad refleksja, spontanicznej kreacji
graniczace] z zabawg (ludycznoéé zdaje sie istotns cechs tego nurtu)
nad skupieniem, porzucenie zainteresowania problemami teoretyczny-
mi, to znamiona tej postawy®. ArtySci ci znacznie swobodniej, niz ich
poprzednicy, traktuja medium elektroniczne; Skarbek przenosi na ob-
szar video swoje uprzednie dodwiadczenia z filmem, laczy video z mu-
zycznym performance i koncertem, podczas gdy Yach Paszkiewicz ze
8WO0jg grupg cals aktywnosé lokuje na pograniczach performance, filmu
i video. Takze i w jego przypadku zwiazki z muzyks byly bardzo istot-
ne, tak ze péiniejszy akces Paszkiewicza do &wiata videoclipu wydaje
sig konsekwencjg dokonanych wezeéniej wyboréw artystycznych.

Wskazany ludyczny charakter tych realizacji nie oznacza, i% staja
sig one przez to mniej wazkie i pozbawione znamion autorskiej wypo-
wiedzi. Na przyklad przestrzenie, po ktérych porusgza sie Skarbek, to
swiat zachowan rytualnych, paramagicznych, a witalna ekspresja jego
prac zawiera w sobie ladunek uprzednich przemy$led na temat rzeczy-

! Jan Paszkiewics, Dorota Podlaska, Bombela i Andrzej Kuich, Andrzej Wasik.

? Do zbadania pozostaja zwiazki tego nurtu video (pojmowanego calosciowo, nie tylko w odniesie-
niu do przywotywanych w tym miejscu artystéw) z ruchem nowej ekspresji , ktéry uobecnit sig w
znaczacy sposéb w nowsj polskiej sztuce w polowie lat osiemdziesiatych. W przypadku Skarbka,
zswigzki te jawig sie jako bardzo istotne juz w kontekscie jego wiasnej tworczosei.
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wistoéei w jej réznych wymiarach. Bardzo wyraznie pokazuje to autor-
ski komentarz do video Nasz predki Beton-Aront (1989), realizacji bar-
dzo wagnej dla poczatkéw nowej fali video w Polsce:

“Akgcja filmu rozgrywa sie w Nowej industrialnej Wiosce. Ludzie ze
swoimi rytuatami w maskach, $wietych barwach akceptuja, surows nie-
przystepns rzeczywistodé, w ktdrej przyszlo im zyé. Staraja sie oswoié
poprzez magiczne dzialania.

W filmie tym mozna dostrzec to, co porusza w granicznych sytu-
acjach Nasze zmysty, a mianowicie: Prometeizm, Bunt, Heroiczno§¢,
Dobry Humor.

BETONOWE konstrukcje - moduly to jak Swiete posggi - Ottarze lub
pierwotny Busz. Odwieczne sily zderzajs tu milo§é i przemoc” (Skar-
bek, 1992).

3

Nowa fala w polskisj sztuce v1deo jest bardzo
réznorodna. Rosnacej liczbie!
oérodkdw i przedsiewzieé (do i
kilku lat festiwali WRO we Wr
w Warszawie dolaczyt takze i
rzyszy lawinowy przyrost rozmait
artystycznych, zainteresowan i
uzewnetrznienia. Po raz pier
nad dwudziestoletniej histo
w Polsce wyraza sig ona w ta
s6b (i nie jest to chyba tylko
w ktoérych erupcja ta nastapi
zmu estetycznego, lecz tak
odblokowania mentalnego, po :
gicznego zarazem). W tej rdéznorodnosci odnalezc Juz
mozna pierwsze skrystalizowane (lub krystalizujace sig)
indywidualnoéei tworcze.

Prace Jana Brzuszka, debiutujgcego i nagradzanego na festiwalu
WRO, wyrézniaja sie swoistym poczuciem odpowiedzialnofci za trwanie
elementarnych wartodei ludzkich. Zainteresowanie ekologia wigze sie
w przypadku tego artysty z prébg zbudowania plaszezyzny, na ktorej
poglady nie sg jedynie gloszone, lecz takze 1 przezywane. Poszukuje on
inspiracji zaréwno w §wiecie natury, jak i w muzyce (§wiecie kultury).
Uwaza, iz technologia powinna by¢ podporzadkowana wartosciom i emo-
cjom, ktdre w sztuce, takze i w video, dominujg (powinny dominowad)
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nad technikg (Pitrus, 1991). W swoich kilku pracach Brzuszek zdazyl
juz zbudowaé wtasng poetyke ekspresji. W tekécie opublikowanym
w katalogu lodzko-poznanskiej wystawy ,Video, instalacje, performan-
ce. Sztuka video w Polsce” (1994) Brzuszek napisat, miedzy innymi:

»Fraca w technice video jest dla mnie konfrontacjs z nowym narze-
dziem i mozliwoSciami wyrazu wiasnej ekspresji, trudnymi lub niemoz-
liwymi do wyrazenia w innych mediach. Technika jest jednak zawsze
wtorna do idei. Korzystam ze zdobyczy technicznych w pewnym celu.
Nie jest moim celem korzystanie ze zdobyczy technicznych (...)

Moje prace powstajg, jak do tej pory, nie w wyniku stawianych
sobie zadan. Powodem ich istnienia sa szczegdine sytuacje odnalezione
w otaczajacej mnis rzeczywistodei (...) Te obrazy zyjs same. Ja jedynie
powoluje ich istnienie w innym wymiarze, zapisujac na tadmie magne-
tycznej | wspomagajac ich dziatanie diwiekiem. Zadaje w ten sposdb
pytania o tozsamoéé, miejsce, o pewien porzadek w sferze wartosei”
(Hornowska/Lechowicz, 1994: 680-61).

Barbara Konopka takze rozpoczela prace z video w roku 1989. Wy-
ksztalcenie i uprzednio podejmowane dzialania artystyczne w dziedzi-
nie muzyki i sztuki performance nadaly jej postawie bardzo charakte-
rystyczny ksztalt, a zrealizowanym dzietom - szczegdlny typ wraszliwo-
8ci, od samego poczgtku laczacy dramatyzm wyrazu (XI7. Animus, 1990)
z poetyckosdcig i sensualizmem (Salve Nostradamus!/, 1990), oraz z ro-
sngeym zainteresowaniem formalno-wizualnym i technicznym wymia-
rem video. W poczatkowym okresie najbardziej uderzajaca cechs reali-
zacji Konopki byl oniryzm, ktéry niemal w naturalny sposdb osadzal
sie w &wiecie tworzonych przez nig obrazéw. Ona sama tak woéwezas
pisala o tej wlasciwodci swoich prac: ,Bliski wydaje mi sie model oni-
rycznego myélenia o sztuce. Dotyczy on nierozerwalnofci tak zwanych
‘tredel’ 1 ‘formy’. Obie te jakodci wynikajg jedna z drugiej, bez podzialtu
na elementy §wiadome i nie§wiadome. Zrédlem tej postawy byla moja
potrzeba znalezienia wspoélnej plaszezyzny dla sfery diwieku (sfery naj-
czystszej) 1 obrazu, plaszczyzny, na ktérej nie tracg one swej autono-
mii. Okazalo sie to mozliwe poprzez ksztaltowanie materili wizualnej
wedlug uniwersalnych prawidel, jakimi rzadzone sg dzwieki. A ponie-
waz prawa te przewyzszajs doskonalodeis i konsekwencja racjonalny
umyst cztowieka, wige pozostata mi tylko rola uwaznego koordynatora
powstajgcych konstrukeji wizualno-akustycznych” (Konopka, 1992: 39).

W latach nastepnych, stale rozwijane i poglebiane zainteresowanie
parapsychologia, astrologia, magig i sztukami tajemnymi staje sie,
zwlaszeza w ostatnich pracach, wyraznym znamieniem postawy Konop-
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ki. Tak pisala ona na temat owej szczegblnej konfiguracji, w ktorej
umieszcza swojg, sztuke:

“Zyjemy w czasie naznaczonym przenikajgcymi sie wplywami Ura-
na i Neptuna - planet powoli biegnacych i tym samym wyciskajacych
pietno w éwiadomoéei catych pokoled. Owocem oddzialywania Neptuna,
z jego iluzjg 1 konfuzjg jest mamiacy tlumy Kinematograf. Roli Kina
komentowaé juz nie trzeba.

Dopiero Uran - niosgc energie elektrycznsg, ekstremizm i indywidu-
alizm, poprzez innowacje technologiczne umozliwil rozwdj autonomicz-
nej dziedziny Sztuki Ruchomego Obrazu, ktéra obgjmuje video-art, com-
puter-art z instalacjami ‘virtual reality’ itp. (...)

Technika umozliwia materializacje projekeji ‘aktywnej imaginagji’
autora, pozwala na wspdéluczestniczenie w penetra,éji mniej lub bardziej
intrygujgcych obszaréw rzeczywistodei, gdzie zasada jest transcenden-
cja, a nie czysta spekulacja” (Konopka, 1993).

W najnowszych pracach Barbara XKonopka podejmuje ponadto za-
gadnienie transmisji energetycznych traktujac swoje realizacje video
jako wehikul wtasnych, oraz kreowanych energii, a zarazem - jako sty-
mulator wzbudzajacy poruszenia energetyczne u odbiorcy, wywolujacy
poruszenia - rezonanse budujgce plaszczyzne dla podazajacych w $lad
za dodwiadczeniem psycho-fizjologicznym interpretacji symbolicznych.
Doskonatym przykladem tej postawy jest jedna z jej ostatnio zrealizo-
wanych prac: Kaprysy i wariacje na tematy wiasne. Opus 18 (1994).
Takze 1 tej tendencji towarzysza konstatacje teoretyczne, ktérych ksztalt
- oscylujacy pomigdzy traktatem-manifestem a wypowiedzia poetycks, -
ostatecznie kaze nam uznaé w nich jeszcze jedna forme kreacji arty-
stycznej:

opus 13, 1994

J,Jedna homogeniczna plaszezyzna §lizga sie po nastepnej
Znaczone pozera Znaczgce

wéréd mnozacych sie nierozstrzygalnikéw

Dominanta przemieszcza sie niepostrzezenie

Elementy drugorzedne, ornamenty
zajmujg, miejsce pryncypium

Migotanie obrazéw

Lawina impulséw, mimo ich niewielkiej
intensywnodci

nie zostawia czasu na sublimacje
Mozliwodei percepcji przewyzszaja,
umisjetnosé skladowania wrazen

w stanie wzgledne] Swiezoéel

barbara konopka, wariccje i kaprysy na tematy wiasne.
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Mentalne niestrawnoéci (mdloéeci?)

Bkran energetyczny

W procesie autoafirmacji zblizamy si¢ do niepewnego

regionu ramy

gdzie podawane jest w watpliwo§é nasze wnetrze i zewnetrze
(Jak jest z tg zenujacg historig kobiety osaczonej przez
Obsesyjne Rytualy?)

Czy trzeba usprawiedliwiaé¢ wilasng préznodé?

Pathos

Co z estetycznym wymiarem cierpienia?” (Konopka, 1996: 24).

Mirostaw Emil Koch réwniez debiutowal w koncu lat osiemdziesig-
tych. I takze w jego pracach dostrzec mozna polgczenie fascynacji for-
mami energetycznymi, wyrazistymi emocjonalnie, ktérych ekspresja jest
kreowana przez wspéldzialanie ruchomego obrazu i muzyki, z dbalodcis,
0 symboliczny wymiar konstruowanego przekazu. W miare uptywu cza-
su Koch w coraz bardzie] wywazony sposdéb uzywal technologii video,
dzieki czemu ekspresja jego prac stawala sie bardziej skoncentrowana
i coraz lepiej stuzyla organicznemu polgezeniu emocji, dodwiadczen es-
tetycznych i idei.

Macie] Walczak - muzyk z wyksztalcenia - traktuje video jako na-
rzedzie struktur bardziej zlozonych. Tworzy on audiowizualne ,live”
koncerty postugujgc sie komputerem, syntezatorem dzwieku i video-
projektorem. Przygotowywane wczeéniej ,partytury” - programy kom-
puterowe stanowis jedynie podstawe dla kazdorazowo innego ,wykona-
nia”. Jego abstrakcyjne obrazy wyrazaja przede wszystkim, tak jak
i kompozycje muzyczne, fascynacje zjawiskiem ruchu (widzialnego i sty-
szalnego), a sposdb ich prezentacji wprowadza problem przypadku
i jego roli w procesie twérczym, zagadnienie struktur aleatorycznych,
i - szezegdlnie pojmowany - temat interakeji pomiedzy artysta, jego sta-
jacym sie dzietem i obecng przy tym publicznodcig. Najnowsze projekty
Walczaka sg lokowane w wirtualnych przestworzach Internetu i wig-
czaja w pole symultanicznej kreacji artystéw fizycznie znajdujacych sig
w réznych, bardzo oddalonych od siebie miejscach.

Obok dziel Macieja Walczaka, technologie komputerowe znajduja
godne uwagl zastosowania takze w animacjach Jacka Szleszynskiego.
Ich dynamika, intrygujaco zmienny rytm oraz interesujace, asymetryczne
powigzania obrazu i dzwigku zwrécily juz uwage selekcjonerdéw i juro-
réw wielu festiwali.

Piotr Wyrzykowski nie poprzestaje w swoje] twoérezosdel na realizacji
tadm video. Uprawia performance, tworzy instalacje. Nieche¢ do matbe-
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rialnego wymiaru artefaktu prowadzi go w strong interaktywnych insta-
lacji komputerowych i dalej ku projektom dziet realizowanych w rzeczy-
wistodel wirtualnej. Jego najnowszy, interaktywny projekt (zrealizowa-
ny w Banff Art Center, Kanada) zostal ulokowany w Internecie na plat-
formie WWW. Wyrzykowski, w niezwykle interesujgcy sposodb, laczy
w swej postawie twérczej konceptualne inspiracie ptynace z lat siedem-
dziesiatych z charakterystycznymi dla lat osiemdziesigtych dzialaniami
performance. Takie polgczenie - osadzone w kontekécie historycznym -
wydaje sie bardzo charakterystyczne dla najciekawszych przejawdw wspd-
lczesnej polskiej sztuki nowych mediéw (przy calej jej réznorodnosci).

W obu tych splecionych przestrzeniach: konceptualnej, oraz dzia-
tah performance, szczegdlnie wazne znaczenie posiada problematyka
ciala, cielesnodci, oraz jej materialno-wirtualnych wyznacznikéw.
W koncepcji Wyrzykowskiego cialo, §wiadomos§é i jej odniesienie (a wiec
Swiat) tworzs jedns caloéé, ktéra zarazem jest informacja. W interesu-
jacy sposéb méwi on o tym w manifeécie-wyznaniu ,Fragment hipertek-
stu. Zapis linearny” (1994):

,83. Przestrzen sztuki jest moim ciatem (...)

R6. Wszystkie zjawiska spoleczne majs swoje korzenie w naszej

postawie wobec ciala (...)

35. Swiadomodé ciala jest rzeczg sztuki (...

37. Sztuka jest funkcja ciala.

38. Cenzura jest wymierzona przeciw cialu.”

W rozmowie z Marzensg Guzowsks (1996) Wyrzykowski podkreslal
réwniez kultowy charakter przestrzeni sztuki, oraz zniesienie w ra-
mach kultury technicznej granicy pomiedzy sztuks a rzeczywistodeis
pozaaariystyczna,. Ow kontekst techniczny od kilku juz lat stanows bar-
dzo istotny aspekt jego tworczodei. Od 1994 roku, obok swej indywidu-
alnej aktywnosdci artystycznej, Wyrzykowski jest takze aktywnym uczest-
nikiem dziatan ,Centralnego Urzedu Rultury Technicznej” (CUKT)S.

Centralny Urzad Kultury Technicznej w prowokacyjny i radykalny
spos6b formutuje tezy dotyczace miejsca, znaczenia, funkeji i wartosei
technologii w ludzkim &wiecie. Bezosobowym, anonimowym w sSwym
charakterze aranzacjom przestrzennym i obiektom tworzonym przez
CUKT oraz techno-estetyce obrazéw towarzyszs réwnie anonimowe, utrzy-
mane w stylistyce biurokratycznej, manifesty i deklaracje. Niosg one
ambiwalentna, pozbawiona emocji, cyberpunkows wizje nowego Swiata
(zob. Kluszczyhski, 1997a).

Dziela tych wtaénie tworcoéw: Walczaka, Szleszynskiego i Wyrzy-
kowskiego w najeiekawszy artystycznie sposéb wprowadzajg polsks sztu-

3 Pozostali ,urzednicy” CUKT: Rafal Grabowski, Robert Jurkowski, Artur Xozdrowski, Pawel Mazur,
Jacek Niegoda, Anna Nizio, Adam Popek.
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ke w wymiary kreowane przez najnowsze komputerowe technologie cy-
frowe.

Prace Wojeiecha Zamiary, realizowane zaréwno w postaci tadm, jak
i instalacji oraz performance, w przeciwiedstwie do dzie! wspomnia-
nych powyzej artystéw, w znacznie mniejszym stopniu podazaja §ladem
innowacji technologicznych. Elementaryzm poetyki jego tworczobei prae-
nosi uwage odbiorcéw na semantyczno-emocjonalne aspekty sztuki do-
starczajac im rzadks juz dzisiaj w polskiej sztuce mediow okazje do
medytacji nad fundamentalnymi wymiarami egzystencii:

y,Nie interesuje mnie tworzenie.

Zajety jestem notoryczng, uwazng i w miare moznoéei §wiadoms,
obserwacija,.

Czasami staram sie co§ z tego opowiedzied.

Czasami uzywam do tego video.

Video jest jak dziurka od klucza; staram sie korzystaé z niego jak
z lustra.”

(Hornowska/Lechowicz, 1994: 71).

Tworczosé video Marka Wasilewskiego jest skupiona, delikatna, za-
nurzona w $wiecie autorskich doznan, a zarazem stanowcza, w zdecy-
dowany sposéb wyodrebniajaca w otaczajgce] go rzeczywistoei wlasne
grodowisko - obszar penetracji. Swiat video Wasilewskiego to jego naj-
blizsze otoczenle: wlasne ciato, jego wizerunek, prywatne przestrzenie.
Artysta skupia si¢ na intymnym kregu codziennoéci, odkrywa w zZwy-
klych przedmiotach, blahych zdawaloby sie wydarzeniach, materie eks-
presji artystycznej. W twérczosci Wasilewskiego wystepuje réwniez sil-
nie zaznaczona skionnodé¢ do analizy jezykow sztuki, wewnetrznej struk-
tury dzieta oraz jego relacji z medium. Wasilewski wydaje sie jednym
z nielicznych artystéw miodego pokolenia (obok Wyrzykowskiego), kto-
ry $wiadomie czerpie z dorobku polskiej sztuki analitycznej.

Obok wymienionych powyszej artystéw polsks scene video zaludnia
stale powiekszajaca sie liczba réwnie mtodych tworcéw, na ogdt z wy-
ksztalceniem plastycznym, ktérzy przenosza swoje doSwiadcezenia kre-
acyjne na teren nowego medium. Ich zwigzki z muzyks i sztuks perfor-
mance wzbogacajg estetyke realizowanych przez nich prac. Dziela zma-
rlego przedwcezeénie Jacka Felcyna, Roberta Jurkowskiego, Katarzyny
Kazmierczak, Anny Kuczynskiej i Katarzyny Radkiewicz, Leszka Nie-
dochodowicza, Tomasza Waciaka-Wéjcika i Michala Mendyka, czy tez
Aligji Zebrowskiej, wspoltworza obraz polskiej sztuki video dnia dzisiej-
szego, oraz zapowiadajg jej przyszie transformacje. Obok nich istnieje
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takze calkiem pokazna grupa artystoéw, ktorzy, jak na przyktad Marta
Deskur czy Piotr Jaros, nie utozsamiajac sie bynajmniej z tym obsza-
rem sztuki wystepujg jednak sporadycznie (aczkolwiek w zauwazalny
sposdb) w jego granicach poszerzajac 1 pogiebiajac Swiat jego form, zna-
czen i wartoéei.

4

Nowe tendencje, nowe postawy i estetyki nie zrywajg wiezi taczg-
cych wspbtezesnodé z przeszlodeis. Obok licznych innowacji trwajs zja-
wiska podtrzymujae

Zasadniczym
cz0é¢ Jozefa Rob
ingd, bardzo ci
Opisatem w jedn,
ksigzki transfor
jedynie cheiatby
¢y jego dzielo sy
dia-podmiotowosé-g
tx‘waja,,oej juz blisk

wzmaga jeszcze ten stablhzuja,cyf Jjej Walor i budu,
most pomiedzy historig a terazmegszosymae.

Aktywnoéé Robakowskiego jest waznym, ale nie
jedynym czynnikiem budujacym wiezi pomiedzy nowym a ,starym” video
art w Polsce. W wielu pojedynczych pracach réznych autordéw mozna odna-
lezé takie polaczenia. Warto w tym miejscu wspomnieé o aktywnoéel grupy
,Wspélnota Leeezet”, ktéra nawiazuje swojs postaws do niegdysiejszych
dziatan ,Lodzi Kaliskiej”. Takze Zygmunt Rytka w swych najnowszych
pracach wigge terazniejszos¢ z przeszlobcia, a funkcje owego tacznika spe-
Inia jego koncepgja instalacji neuronowo-optyczno-elektronicznej:

LPierwszym, waznym zatozeniem w wiekszoéci moich realizacji jest
montaz bezpoérednio w kamerze (...) Rejestrowane sg kolejne, nastepu-
jace po sobie sytuacje (...) Drugs zasads realizacji (...) jest ograniczenie
zasiegu dziatania ‘na dlugo$é wyciagnietej reki’. Jedna reka obstuguje
kamere, ktora rejestruje czynnoéci wykonywane przez drugs reke. Po-
wstaje w ten sposéb podstawowsa instalacja - powigzanie mechaniczno-
elektroniczne kamery z biologicznym realizatorem, operatorem. Reka
prawa - kamera - 0ko - mézg - reka lewa... tworza obwod zamkniety
i stanowia doskonals instalacje neuronocwo-optyczno-elektroniczng (NOE).



nowa fala - polska sztuka video lat dziewiecdziesigtych » strona 134

Z narzedzi rejestrujacych, uzywanych przez wspdlczesnego arty-
ste, kamera video jest instrumentem wigzacym najsprawniej przestrzen
fizyczno-wizualng z przestrzenig intelektualng” (Hornowska/Lechowicz,
1994: 70).

8

Bardzo pozyteczna dla opisu form obecnoéci video w ogdlnym pej-
zazu wspolczesne] sztuki polskiej, obok przywolywanej juz prezentacji
»Video, instalacje, performance. Sztuka video w Polsce”, okazata gie
wystawa ,Videoprzestrzenie” zorganizowana przez Joézefa Robakowskiego
w 1994 roku w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie. Robakowski skie-
rowal do wybranej grupy twoércow* pytanie: Czym jest dla ciebie video?
Odpowiedzis na nie staly sie wtadnie ,Videoprzestrzenie”, w ktérych
pokazalo swoje prace R0 artystéw i artystek. Posréd nich mozna byto
odnalezé zardéwno tych, ktoérzy jus od wielu lat sg aktywni na polu video
(na przykiad sam Robakowski, czy tez Izabella Gustowska, Zbigniew
Libera, Jerzy Truszkowski, Zygmunt Rytka), tych, ktérzy poruszaja
sie tu od niedawna (jak Marek Wasilewski czy Piotr Wyrzykowski), jak
i tyeh, wreszcie, ktdérzy nigdy dotad z video nie pracowali (na przyklad
Wtodzimierz Borowski czy Jerzy Grzegorski). Taka konfrontacja do-
Swiadczen, pokolen i postaw nie mogla nie przyniedé interesujgcego
materialu potrzebnego do odpowiedzi na pytanie o znaczenie video dla
polskiej sztuki kohca dwudziestego wieku.

Oczywibcie, warto§é poznawcza te] grupowej odpowiedzi jest ogra-
niczona ilodcig i doborem uczestnikéw, co pozbawia nas mozliwoéei zbyt
daleko idacych i ostatecznych uwogdlnien. Obserwacje i wnioski wynie-
sione z wystawy moga by¢ odniesione gtéwnie do przedstawionych prac
i obecnych na niej artystéw. Réznorodnosé przedstawionych realizacji,
a przede wszystkim ogromna rozpietosé i rozmaitodé reprezentowanych
postaw twoérczych stwarza jednak dobre podstawy do ograniczonych
generalizacji i pozwala mimo wszystko sformutowaé kilka hipotez.

Pierwsza obserwagcja dotyczy stanu éwiadomosci artystow polskich
u schylku dwudziestego wieku; epoki, ktora Arnold Hauser (1974) okre-
§lit niegdy$é stuleciem kina, a ktéra okazala sie ostatecznie wiekiem
mediéw elektronicznych. Wystawa pokazala, iz w tak zrézZnicowanej
grupie artystéow nie znalazl sig nikt, kto uznaltby (lub pokazal mimowol-
nie poprzez swojg realizacje), ze video nie nalezy do narzedzi dajacych
sie wykorzystaé w jego/jej pracy tworczej. Oznacza to wiec, iz video
zapubecito juz korzenie w polskiej rzeczywistodci artystycznej, ze jest

¢ W wystawie udziat wzieli: Janusz Baldyga, Wiodzimierz Borowski, Jerzy Caryk, Witostaw Czerwonka,
Marta Deskur, Jerzy Grzegorski, Izabella Gustowska, Piotr Jaros, Mirostaw Emil Koch, Barbara Konopka,
Zbigniew Libera, Natalia LL, Jozef Robakowski, Zygmunt Rytka, Stawomir Sobczak, Jacek Staniszewski,
Jerzy Truszkowski, Maciej Walczak, Marek Wasilewski, Piotr Wyrzykowski.
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jednym z czynnikéw okreslajacych stan Swiadomodci artystéw w na-
szym kraju.

Nikt oczywidcie nie ma zadnych watpliwodei, ze sg tez w Polsce
twérey (i to liczni), ktérzy nie majs i woleliby nie mieé¢ nic wspdlnego
7 video. Nie twierdze jednak, ze kazdy artysta polski jest zwolennikiem
mediéw elektronicznych, lecz jedynie, iz video jest akceptowane jako
wlasny érodek wyrazu przez artystéw bardzo réznej proweniencji.

Warte podkreélenia jest tez przy tym to, iz artySci uczestniczacy
w wystawie nie poczuli sig zmuszeni do wyjécia poza teren swych do-
tychezasowych dokonan twérczych. Instalacje Janusza Baldygi, Wiodzi-
mierza Borowskiego, Jerzego Grzegorskiego czy Natalii Lach-Lachowicz
sa w widoczny sposdb osadzone w kontekstach autorskich. Podjeta pro-
blematyka, konstrukeja prac, uzyte materialy znane sa doskonale
z innych ich dziet, tych, w ktérych obywali sie bez video. Tym bardziej
dotyczy to tworcéw, dla ktdérych medium to jest narzedziem dobrze zna-
nym i wielokrotnie juz wykorzystywanym w pracy. Video znalazto wigc
swoje miejsce nie tylko w tworczosei uczestnikéw wystawy, lecz takze
- co wazniejsze - w ich poetykach. To najlepszy argument dowodzacy, iz
media elektroniczne zadomowily sie juz w §wiadomosdei wielu artystoéw
w Polsce.

Zwraca tez uwage rozmaitodé form uzycia video. Nie mam tu na
my#éli odmiennodci postaw artystyczmych, lecz réznorodnodé odmian
video-instalacji obecnych na wystawie. Obok prac tradycyjnie wykorzy-
stujacych sprzezenie kamery z monitorem, prowadzace, miedzy inny-
mi, do gry pomiedzy przedmiotem i jego przedstawieniem (Janusz
Baldyga, Marek Wasilewski), bads do medytacji nad publicznym i pry-
watnym wymiarem egzystencji (Jerzy Caryk), poprzez instalacje zbu-
dowane z monitordéw - rzezby video (Witostaw Czerwonka, Barbara
Konopka), az po aranzacje, w ktérych video i zjawisko ekranowe wystg-
powato jako jeden z wielu elementéw ukiadu (na przyktad Marta De-
skur, Miroslaw Emil Koch). W niektérych instalacjach mozna byto od-
nalezé zaczatki interaktywnodci (przede wszystkim w pracy Stawomira
Sobeczaka, ale takze u Jerzego Caryka i Piotra Wyrzykowskiego). Roz-
maito4é videoprezentacji dopeinit koncert audiowizualny Macieja Wal-
czaka i akcja-performance Jacka Sta- : :
niszewskiego, po ktdérej pozostal obiekt
- 8lad wydarzenia i autonomiczna in-
stalacja zarazem.

1993

Niektérzy z uczestnikéw zaakcen-
towali w swych pracach obraz video ka-

piotr wyrzykowski, beto nassou,
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zgc widzom przez dilugi czas skupiaé sie na wydarzeniach ekranowych
(Marta Deskur, Natalia LL, Piotr Jaros). Inni bardziej byli zaintereso-
wani prowokowaniem refleksji stymulowanej strukturs relacji uchwyt-
nych zmyslowo - obraz nie odgrywal w tym przypadku najwazniejszej
roli (Baldyga, Borowski, Grzegorski). Jeszcze inni - jak Piotr Wyrzy-
kowski - odrzucali calkowicie ideg przedstawiania budujac w zamian
audiowizualng przestrzen doznain cielesnych.

Gdyby wige potraktowaé sopockie ,Videoprzestrzenie” jako przed-
stawienie - probke reprezentatywns postawy artystéw polskich wobec
mozliwoéci oferowanych przez video, to nalezaloby skonstatowaé rze-
czywiste bogactwo form, ograniczone jedynie chyba przez niedostep-
nosé najnowszych i kosztownych technologii.

Zastuguje na wspomnienie takze i rozmaito$é problemowa przed-
stawionych dziel. Obok prac skupionych na zagadnieniach metajezyko-
wych (na przyklad: Borowski, Czerwonka, Rytka), i realizacji wyrasta-
Jacych z indywidualnych wizji - subiektywnych §wiatéw autorskich (tych
bylo chyba najwigcej), zwracaly tez uwage wypowiedzi o0 charakterze
politycznym (Truszkowski, Staniszewski), czy tez przewrotnie femini-
stycznym (Natalia LL).

Niemal wszystkie prezentowane w ramach ,Videoprzestrzeni” pra-
ce reprezentuja stan $wiadomosdei, ktéry okreélitbym jako modernistycz-
ny. Wyrastaja z przekonania o nadrzednej pozycji artysty wobec dziela
oraz sytuacji odbioru, holdujg rozmaicie pojmowanym problemom przed-
stawiania i ekspresji. Unikajac pulapek fatszywie, czesto, pojmowanego
elektronicznego egalitaryzmu artystycznego unikajg jednak takze ryzy-
ka wykroczenia poza dobrze juz znany obszar dodwiadczen. Dzisiejszy
Swiat sztuk medialnych jest w znacznej mierze wyznaczany przez tech-
nologie komputerowe, ktére tworzg strategie interaktywne i preferuja
formy multimedialne. Jak prébowalem jednak pokazaé w poprzedniej
czedcel tego rozdzialu, najnowsza sztuka polska wkracza réwniez i w te
dziedziny.



dynamiczne przestrzenie doSwiadczed [

o twérczo$ci mirostawa rogali

mirostaw rogala, nature is leaving us, 1989
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1

Sztuka jest zawsze, do pewnego stopnia, wytworem swego otocze-
nia. Jest odpowiedzig na wyzwania, jakie nadchodzg ze strony jej srodo-
wiska kulturowo-spotecznego i technologicznego. Stan zaawansowania
cywilizacyjnego §rodowiska posiada wielki wplyw na Swiadomoéé spo-
leczng, takze te, ktoéra lezy u podstaw praktyk artystycznych, albo-
wiem jestedmy nieustannie i doglebnie przeksztalcani przez nasze
wiasne wynalazki (Kerckhove, 1996). Wyrastajace z rozwoju technolo-
gicznego procesy transformacyjne tworzg obecnie zupelnie nowe, po-
szerzone otoczenie ludzkie, w ktérym biosfera laczy sie w jedna calodé
z technosfers. W obrebie tej ostatniej jestedmy wspbdlczednie dwiadkami
ogromnego i biyskawicznego rozwoju cyfrowych technologii informacyj-
no-komunikacyjnych. Wesp6l z innymi, niezliczonymi zjawiskami, kto-
re sa wytworem prakiyk nalezgcych do ksztattujacej sie dynamicznie
bio-technosfery, technologie te tworzg zlozony kompleks - fundament,
z ktérego wyrasta cyberkultura. W jej kontekécie szczegdina, krytycz-
na funkcja przypada sztuce (multi)medialnej. Ona wladnie, w stopniu
najwiekszym, moze postuzyé jako laboratorium eksperymentalne, nie
tylko dla nowych technologii, lecz, przede wszystkim, dla studidéw nad
nowymi relacjami spolecznymi tworzonymi, badz wywolywanymi przez
te technologie (Wark, 1995).

Wspomniany rozwdj technologii medialnych i multimedialnych, obok
niewgtpliwych korzyéci spolecznych, przynosi ze sobg liczne i roézno-
rodne watpliwosci, problemy, a nawet poczucie zagrozenia. Sztuka (szcze-
gblnie ta 0 aspiracjach krytycznych) podejmuje wysitki w celu zbadania
i zrozumienia nowego Swiata wylaniajacego sie w rezultacie rozwoju
technologicznego, fenomenu, ktéry, w swej calej ztozonoéci, bywa obec-
nie okreélany mianem syndromu post-biologicznego (Ascott, 1997). Ozna-
cza to, zarazem, iz artysci nis tylko posiugujs sie technologia, ale réw-
niez czynia ja przedmiotem analizy. W takim ukladzie mozna przyjac,
iz nowa szbtuka (multi)medialna, a przynajmniej jej najwartoSciowsza
czebé, jest kontynuacjs formacji awangardowej, ktoérej cecha charakte-
rystyczng bylo zawsze splatanie w jedng calo§é dyskurséw artystycz-
nych i metaartystycznych (Kluszezynski, 1985). A poniewaz technolo-
gie (multi)medialne sg przede wszystkim narzedziami komunikowania,
to refleksja dotyczaca artystycznych multimediéw w naturalny sposéb
przeksztalca sie (przediuza) w refleksje nad procesami komunikowania
spolecznego, oraz nad nowymi spolecznoéciami powstajacymi w wyniku
tych proceséw. Wyrazajac swoje watpliwodei i niepokoje artysci podej-
muja kwestie wplywu technologii (multi)medialnych na komunikacje
spoleczng, na system spolecznych rél i tozsamodel. Pytaja réwniez
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o konsekwencje rozwoju $wiatdéw wirtualnych. Przezwyciezajac spotecz-
ny lek przed §wiatem technologicznym ich dziela podejmujg zarazem
problem Utopii Raju Elektronicznego.

Wspblezesne sztuki (multi)medialne, zardéwno te, ktdére materiali-
zujg, si¢ w realnej przestrzeni, na przykiad, w postaci instalacji, jak
i te, ktoére przybieraja postaé wirtualng lokujac sie w cyberprzestrzeni
Internetu, niezwykle czesto podnoszg problematyke wladzy, kontroli,
dominacji i podporzgdkowania. Nurt ten wylonit sie logicznie ze wspo-
minanej powyzej refleksji dotyczacej charakteru medidéw elektronicz-
nych, z rozwazani nad atrybutami technologii komunikacyjnych. Namyst
nad wlasciwoSciami medidw, ktérych immanentng i podstawows, funkcjs,
jest inicjowanie proceséw komunikowania, musial poprowadzié takze
ku analizie spolecznych warunkéw oraz konsekwencji ich funkcjonowa-
nia. Analiza taka przyjmuje szerokie spektrum odniesienia, albowiem
wspdlna platforma technologiczna laczy tak réznorodne zjawiska, jak
interaktywna sztuka (multimedialna, komercyjna telewizja, czy elek-
troniczne systemy nadzoru. Wiele realizacji artystycznych nalezacych
do wspomnianego nurtu zwraca przede wszystkim uwage na fakt, iz
technologie elektroniczne, wykorzystywane w sztuce jako nowe &rodki
kreacji, oraz postrzegane jako gwarancja wolnoéci ekspresji i komuni-
kowania, mogs takze postuzyé jako bardzo skuteczne narzedzia nadzo-
ru, represji i zniewolenia. Zainteresowanie naturg uzywanego w pracy
medium, albo, méwiac inaczej, postawa metadyskursywna charaktery-
styczna dla radykalnych nurtdéw artystycznyeh, uwrazliwia twoércdw
na wszelkie aspekty tego dualistycznego (wyzwalajaco-zniewalajacego)
charakteru medidw elektronicznych. Artyéei badajac éw ambiwalentny
status zwracajs, w rezultacie, nagzg uwage zardwno na obietnice, jak
i na zagrozenia wnoszone do naszego §wiata przez media. Dostrzegajs
takze i to, iz (multi)media stajg sie swoistym zwierciadiem, w ktoérym
odbija sie éwiat, a wskutek tego rozmaite zjawiska i procesy zostaja tg
droga przeniesione w sfere widzialnodci. Nie sg to jakiekolwiek fenome-
ny, lecz te jedynie, ktére odwzorowujs w swej istocie cechy mediéw, bo
to pokrewienstwo wiaénie pozwala mediom uczynié je widzialnymi.
I tak, na przyklad, voyeuryzm wraz z caltym kompleksem towarzysza-
gyeh mu zagadnien spotecznych, albo tez problematyka asymetryczno-
§ci relacji miedzyludzkich, dostaje sie w pole aktywizacji (multi)medial-
nej. Dziela takich artystéw, jak, na przyklad, SBimon Biggs, Vera
Frenkel, Lynn Hershman, czy tez Antonio Muntadas, mogs postuzyé za
bardzo interesujace przyklady zréznicowanych, auto-analitycznych od-
niesied do (multi)medidw oraz ich zlozonych zwiazkéw ze sfers aksjolo-
giczng i etyczng,.
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Posréd wielkisj roznorodnoéei zagadnien, tematéw i problemow
rozwijanych przez artystéw (multi)medialnjéh w ich realizacjach, na
szczegblng uwage zastuguje wielorako upostaciowiony i aktualizowany
w licznych dzietach problem kontroli. Poéréd najczeSciej podejmowa-
nych aspektéw problematyki kontroli zwigzanych z artystyczng strong
zagadnienia mozna, na przyklad, wskazaé takie, jak: kontrola artysty
nad procesem kreacyjnym i jego rezultatem - dzietem sztuki; kontrola
odbiorcy nad wlasna percepcjg oraz nad fenomenem artystycznym be-
dacym przedmiotem doéwiadczenia; kontrola sprawowana przez samo
dzielo nad odbiorca/uczestnikiem/interaktorem/ procesu komunikowa-
nia artystycznego; kontrola systemu artystyoznego i Jego 1nstytu0J1 (mu-
zea, galerie, km i ; ‘ ;
na, rynek szt
tysta ijego wytw
nym przedluzenism
bleméw ,we
nych” s - zgod
szymi stwierdzeniami
nienia dotyczace w
form kontroli
w obrebie sp
kich, relagji
a, obywatelam
zowana prak
wychodzi na spotkanie naszym 1stotnym potrzebom Cheémy bow1em ‘dla
wlasnego dobra, wiedzieé, jakie oérodki wiadzy uzywajg (mogs uzye),
i w jaki sposéb, technologii medialnych w celu zrealizowania swoich
potrzeb, ktére nie muszg byé naszymi (Wark, 1998). W 1991 roku fe-
stiwal ,Ars Electronica” skierowal uwage na problematyke mediéw dzia-
lajacych poza naszg kontrols. Od tego czasu stalo sig dla nas oczywiste,
ze o ile bardzo latwo jest utracié kontrole nad elektronicznymi techno-
logiami medialnymi, to zadaniem o wiele trudniejszym jest uwolnié sie
spod ich kontroli.

Wapblezeénie, z réznych odmian twoérczodel (multi)medialnej, szbu-
ka interaktywna dostarcza najcickawsze przyklady dziet podejmujgcych
problematyke wladzy i kontroli. Dzieje sig tak zapewne dlatego, ze inte-
raktywnoéé, w pewnym sensie, oznacza wiadnie kontrole. Sztuka inte-
raktywna dostarcza odbiorcom mozliwodé przejmowania kontroli nad
percepcja dziela, nad procesem tworzenia form i znaczeh. A poniewaz
artysta takze na ogol pragnie zachowaé (chociaz do pewnego stopnia)
kontrole nad tymi procesami, to, w rezultacie, interaktywna komunika-
cia artystyczna jawi sig w postaci peinej powagi gry, ktérej przedmio-
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tem jest zdobycie, utrata, badZ odzyskanie kontroli. Wiadza i kontrola,
stematyzowana badz strukturalnie obecna w dzietach nalezacych do
domeny medidéw, staje sie w ten sposéb jedng z istotnych wtadciwoécei
sztuki interaktywnej. Syndrom: sztuka - media - wladza, natomiast,
uzyskuje range jednego z najwaznisjszych atrybutéw wspdlezesnej kul-
tury artystycznej.

Dziela interaktywne nader czgsto umieszczajg odbiorce w przestrzeni
gry z dzietem (czy tez okre$lajacym je systemem), gry, w ktérej domi-
nacja wydaje si¢ nagrods dla zwyciezcy, a podporzgdkowanie - oznaka
przegranej. Dazenie do zdobycia kontroli wydaje sie gléwng zasads ta-
kiej gry. Uwiklany w nig odbiorca ma jednak takse do wyboru Sciezke
prowadzgces ku glebszemu samopoznaniu, Sciezke, na ktbrej jego/jej toz-
samo$é moze zostaé na nowo okreflona (bgds przemyélana) i - w rezul-
tacie - moze on(a) podja¢ decyzje wycofania sie z powyzej okreélonej
przestrzeni gry. Takie wlasnie dodwiadczenie (obok rozbudowanej Swia-
domoéci implikacji spoteczno-kulturowych wywolywanych przez tech-
nologie elektroniczne) wydaje si¢ finalnym (i czestokroé najwaznisjszym)
elementem przezycia estetycznego oferowanego przez interaktywna sztu-
ke multimedialng. W ten sposéb takze i tozsamodé zostaje uwiklana
w system gry. Ma ona nature subiektywns, zarazem jednak jest zawsze
uwarunkowana przez kontekst spoleczny. A to oznacza, %e wchodzi ona,
w relacje z technologiami medialnymi, jako narzedziami komunikowa-
nia pomiedzy jednostkami, jak réwniez pomiedzy indywiduum a rozma-
itymi spolecznodciami (wspdlnotami). I na tej drodze jednostka zostaje
ponownie skonfrontowana z problemem kontroli, ktéra musi ona spra-
wowaé lub, znacznie czegScisj - doSwiadczaé (podlegad). Czesto w roli
partnera komunikacyjnego jednostki wystepuje wiadza w réznych weie-
leniach instytucjonalnych, ktéra, w okre§lonych sytuacjach, stwarza
dlan zagrozenie. W przypadku komunikacyjnych i kreacyjnych, zara-
zem, zachowan jednostki, owo zagrozenie ze strony wtadzy panstwa
moze, na prayklad, przejawié sie w postaci cenzury. Bedac manifestacja
kontroli sprawowanej nad sztuks przez panstwo i jego instytucje, cen-
zura jest zarazem zinstytucjonalizowang formsa przemocy.

Wskazane powyzej problemy, jak i wiele innych wystepujacych
w przestrzeni wyznaczanej przez (multi)media, wykraczajg poza obgzar
tradycyjnie identyfikowany ze sztuka kierujac sie w strone zagadnien
spotecznych. Oznacza to jednak nic innego, jak znoszenie granic sztuki
i ujawnianie, iz jej pole jest tozsame ze §wiatem, e nie ma probleméw
artystycznych i nieartystycznych, lecz jedynie artystyczny sposéb po-
dejmowania probleméw. Zagadnienia spoteczne staja sie w ten sposob
zagadnieniami estetycznymi. Mogs posiadaé zabarwienie polityczne,
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rasowe, feministyczne. Ta transgresja pocigga za sobg problematyzacje
kolejnej granicy, tym razem pomigdzy przestrzenig publiczng a pry-
watng, granicy, ktéra w dobie multimediéw staje sie coraz bardziej ilu-
zoryezna. Réwnie iluzoryczna, jak autonomia i subiektywnosé tozsamo-
§ci podmiotowej, ktéra w dzisiejszych czasach coraz czebciej zdaje sie
produktem mediow. -

a

W przestrzeniach sztuki ksztaltujgcej sie w wyniku rozwoju opisa-
nych wyzej proceséw coraz wigksze znaczenie, w skali dwiatowej, zy-
skuje wspblezednie multimedialna tworeczodé Mirostawa Rogali. W ciggu
kilku ostatnich lat artysta ten przedstawil cals serig dziel, ktoére podej-
muja najwaznisjsze, scharakteryzowane powyzej problemy cyberkultu-
Ty, Wynoszac je zarazem na najwyzszy poziom artystyczny. Warto prze-
$ledzié droge, jaka on przebyl aby zaja¢ dzisiejszg pozycje w sztuce, bo
w ten sposéb mozna lepiej zrozumiel geneze, ztozonodé oraz cele naj-
nowszych tendencji tworezych.

Rogala studiowal malarstwo w Akademii Sztuk Pieknych w Krako-
wie (w pracowni Andrzeja Strumilty). Dyplom uzyskal w roku 1979.
Wezeéniej ukonczy! $rednig szkole muzyczng. Publikowal wiersze na
lamach czasopism literackich (,Poezja”, ,Nowy Wyraz”, ,Student”).
Przywoluje te szczegldly z biografii Rogali, gdyz okazg sie one w niediu-
gim czasie niezwykle wasne w rozwoju jego twérczosei.

Okoto potowy lat siedemdziesigtych Rogala przedstawil realizacje
o nazwie ,Pulso-funktory” - polgczenie obrazu ze éwistlowkami. Nie by-
loby moze w tym wydarzeniu nic szezegblnie zastugujacego na wspomnie-
nie - w innych swych 6wczesnych pracach takze laczyl on malarstwo
i rysunek z fotografia, pulsujgeym Swiatlem i dzwiekiem - gdyby nie
fakt, iz stanowiace czesé tego dzieta przelgczniki pozwalaly artyscie, jak
réwniez widzom, zmieniaé uklad Swiatel i aktualizowaé w ten sposéb roz-
ne warianty dziela. I chociaz zakres oferowanych mozliwoéel ingerencji
w strukture dzieta nie byl tu zbyt rozlegty, to sam fakt wpisania aktyw-
noéci odbiorcow w strukture dziela nadaje mu charakter (pre)interak-
tywny. Obok multimedialno$ci, takze zaznaczajacej SWOJa, obecnosé juz
we wezesnych pracach Rogali, to
wiaédnie interaktywnodé stanie
sie w przyszlodci podstawowym
atrybutem jego tworczodei. Dla-
tego od przypomnienia tej pracy
nalezalo, w moim przekonaniu,
rozpoczal¢ analize dzieta Rogall.

fmind's eye view™ perspective software ford oxaal]

1995

lovers leap,

mirostaw rogala,
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Po ukonczeniu studiéw w Krakowie, dzieki stypendium Fulbrighta,
artysta wyjezdza do USA, gdzie nastepnie podejmuje studia podyplomo-
we w The School of the Art Institute w Chicago (1981-1983). Ich przed-
miotem staje sig tym razem video i performance. I jest to bardzo
znamienny wybdr. Z jednej strony fwiadezy on o rosnacym znaczeniu
technologli audiowizualnych w tworczosei Rogali. Z drugiej, natomiast,
ujawnia postepujgca w niej integracje rozmaitych medidw. Video, jako
intermedium, jest etapem w jego dazeniu ku dziedzinie jeszcze bardziej
zlozonej i zintegrowanej - sztuce hipermedialnej (Kluszezyiski, 1997b).

Pierwszg prace video Rogala zrealizowal juz w USA, w roku 1980.
Tadma Polish Dance ma forme videoperformance. Jest ona zarazem
przykiadem bardzo interesujacej relacji pomiedzy performerem, a ka-
mers, oraz wynikajgcej stad dynamizacji przestrzeni. W pracy tej ope-
rator podaza kamers za ruchem performera starajac sie utrzymywad
w kadrze jego twarz. A poniewaz performer nisustannie wykonuje nie-
przewidywalne ruchy, zwroty, operator cheace wykonaé swoje zadanie
Jest zmuszony wyprzedzaé wiasnymi ruchami zachowania tamtego. To
napiecie pomiedzy dwoma ofrodkami ruchu: performersm i kamers staje
sig zrodtem energii, dynamiki obrazu. Pejzaz i horyzont (rozciggniety
w peinym okregu) w relacji do ciaglego ruchu i zmieniajacyeh sie ka-
dréw budujs tu wspélnie dynamike przestrzeni. Towarzyszgca obrazowi
melodia grana na akordeonie réwniesz wchodzi w dynamiczng relacje
Z obrazami miasta,.

W kolejnych pracach video, na praykiad: Four Simultaneous Provo-
cations, Laser Tape, Speach (wszystkie trzy z 1982 roku), Questions To
Another Nation (czterokanalowa instalacja - 1983, tadma - 1988), Re-
mote Faces: Outerpretation (instalacja siedmiokanatowa, 1986) Rogala
systematycznie wzbogaca zardéwno repertuar podejmowanych problemow,
jak 1 rozpietosé oraz zlozonoéé budowanych struktur. Coraz wigksze
znaczenie zdobywa w jego dzietach dZzwigk; w relacje z obrazem wchodzs,
réwnies stowa (mowa i zapis graficzny): wykorzystywana jest dwuje-
zycznodé artysty. Rogala kreuje dyskurs pomiedzy dwoma Swiatami:
opuszczong Polskg i zamieszkiwang Ameryks, przeprowadza rozrachu-
nek z przeszloscia. Ta ostatnia pojawia sig réwnies w postaci odniesien
intertekstualnych, jak chociazby performance Tadeusza Kantora dyry-
gujacego falami morskimi w Questions To Another Nation.

W Pytaniach do innego narodu Rogala odchodzi od czysto 0sobi-
stych Zroédel i inspiracji. Przetwarza komputerowo obrazy i dzwieki,
aby poszerzy¢ zakres percypowanych struktur. Analizuje strukture
odbioru sytuujac publicznoéé (instalacji) wobec koniecznodci réwnocze-
snego postrzegania wielu réznyeh zjawisk audiowizualnych. Bada moz-
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liwoéci komunikacyjne poszukujac podstaw dialogu interpersonalnego
(wspélnego systemu symboli, obrazdéw, wyobrazen, etc.). Zastanawia
sie jak wiele przekazéw mozna odbieraé¢ réwnoczeénie i gdzie znajduje
sie kres przyjemnodci zwigzanej z percepcja ztozonych form multime-
dialnych.

W tym tez okresie ksztaltuje si¢ ostatecznie
i dojrzewa postawa artystyczna Rogali, oraz for-
muje sie charakter j g0 sztuki. Jest t0, przede
wszystkim, postawa twérey postugujacego. sie
wieloma mediami. W przyp: :

wia szereg dyscyplin ¢
ke video, fotograf

maluje, rysuje, 2aj
ponuje muzyke, pi
jednak bynajmniej
dopiero dla siebie
ekspresji, badz kté
wad gie i zagiebié w
nej élizgajac sie p
sztuk. Wtadciwoscig jego-postawy jest bowiem dg
zenie do wprowadzenia tych réznych medidw we wza-

jemne relacje. Z tej wiadnie tendencji wyrasta drugie wcie-

lenie wielomedialnoéci charakteryzujgcej tworczosé Rogali. Interme-
dializm, bo tak nalezy je okre§li¢, takse przybiera rozne formy. Raz
jest powigzaniem réznych mediéw w stosunkowo luzng strukture spek-
taklu. Innym razem wykorzystane media wiazg sig w zwarts strukture
instalacji, czy environment. Jeszcze inny jego wariant wylania sie ze
sposobu wykorzystania naturalnej predylekgcji video artu do interme-
dialnogci. Na przyktad, w video-tadmie Love Among Machines (1986)
zywy taniec zostaje wprowadzony w artystyczny dialog z obrazami ge-
nerowanymi c¢yfrowo, poezja, muzyks, rysunkiem. Kolejnym weciele-
niem wielomedialnoéci stanie sie niebawem sztuka multimedialna, ktoé-
ra, rozwinie sie nastepnie w interaktywng twbérezoéé hipermedialna,.

g

Niezwykle interesujacy rozdzial w historii wielomedialnych ekspe-
rymentéw Miroslawa Rogali stanowls jego prace teatralne (parateatral-
ne). Bywaja one przedsiewzigciem podejmowanym wspdlnie z innymi
artystami (tbworcami teatralnymi), albo tez przybierajg ksztalt jego oso-
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bistego, autorskiego (choé realizowanego przy pomocy calego zespolu
wspotpracownikéw) video-teatru. Za przyklad Prac pierwszego rodzaju
moze postuzy¢ spektakl Sunday in the Park with George (wspblpraca
z ,The Goodman Theater”) z roku 1988, albo tes Mackbeth (1988) zre-
alizowany wespél z ,The Byrne Piven Theater”, Znakomitym przykla-
dem drugiego rodzaju jest natomiast multimedialny spektakl (video-te-
atr-opera) Nature Is Leaving Us (1989).

Dla spektaklu w ,The Goodman Theater” Rogala zbudowal dciane
video bedaca zarazem czescig komputerowo sterowanego obiektu multi-
medialnego, ktéry polgczyt gigantyczne projekcje slajdéw, obrazy vi-
deo, muzyke elektroniczna, oraz efekty §wietlne. Obrazy video przyjely
tam forme swoistego, elektronicznego ekwiwalentu malarskich technik
pointylistycznych. Natomiast, na potrzeby adaptacii Makbeta autorstwa
Byrne’a Pivena, Rogala zrealizowal taéme video The Witches Scenes
(komponujgc tez do niej muzyke). Piven ulokowat akeje sztuki w XXIV
wieku. Czarownice, ktére u Szekspira posiadaly status duchéw, w in-
terpretacji Rogali staly sie transmisja telewizyjng. Artysta uzyt do kre-
acji scen z wiedsmami rozmaitych mediéw elektronicznych: zapisu
video, animowansj grafiki komputerowej, obrazéw malowanych kompu-
terowo (Paintbrush), wizualizacji fali dZwiekowej. W scenie wrézb wieds-
my otaczajg komputer (czarodziejska kulal), rozmawiaja z wlasnym
obrazem widzianym na jego ekranie. Rogala réznicuje protagonistéw
posiugujac sie odmiennymi punktami widzenia (Macbeth jest zawsze
widziany z géry, wiedZmy - z dotu) i kolorem (Macbeth - barwa zimna,
niebieska, wiedzmy - cieple brazy). Oba te parametry odgrywajg tu wazna,
rolg, gdyz okreélaja emocjonalny stosunek do postaci. Video Rogali przy-
biera ksztalt koszmaru sennego - produktu post-apokaliptycznego $wia-
ta (King, 1994). Wiaénie jego praca przyczynila sie w ogromnym stop-
niu do przeksztatcenia spektaklu teatralnego Pivena w przedstawienie
multimedialne, rozgrywajace sie w kilku wymiarach przestrzennych,
posiadajace zréznicowany rytm, obfitujace w rozmaitodéd mediéw.

Filozofia sztuki Mirostawa Rogali wydaje sie juz wdodwcezas w pelni
uksztaltowana. Uwaza on, iz sztuka powstaje z wewnetrznej potrzeby
i jest wyrazem bezkompromisowe] postawy kreacyjnej. Widzi miejsce
wlasne] tworczoéei na pograniczu réznych dziedzin artystycznych. Jej
skomplikowanie i ztozono&¢ komunikacyjna ma odzwierciedlaé hetero-
genicznosé i dynamike rzeczywistoSei. Wiadeciwy dlan eksperymenta-
lizm, to praca na styku komunikatywnoéci i chaosu, badanie technolo-
gil przedstawienia i studia nad granicami ludzkiej percepcji (Palus,
1987). Rogala ujawnia w swoich pracach przekonanie o pltynnoéci przejsé
pomiedzy réznymi mediami. Ograniczenia tkwigce w jednym medium
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okazuja sie wartodcig w innym - w tym kryje sie Zrédio transgresji,
oraz integracji multimedialnych. Szezegdlnie pociagajaca strategia stal
sie dla Rogali proces twoérezy, ktory majac swéj poczatek w jednym
medium, jest nastepnie kontynuowany w drugim, trzecim .... Strategia
taka prowadzi do powstania ,réznomedialnych” wersji tego samego dzieta
(na przykiad Lovers Leap, 1998), badz do narodzin serii zréznicowa-
nych (zaréwno medialnie, jak strukturalnie) prac rozwijajacych ten sam
kompleks problemowy (na przyklad: Flectronic Garden/NatuRealization,
1996; Divided We Speak, 1997), bads wreszcie powoltuje do istnienia
zlozone, multimedialne realizacje, w obrebie ktorych dyskurs rozwija
sie poprzez sukcesywnie postepujgcs aktywizacje kolejnych, uwiklanych
w dzieto medidéw, jak to sie dzieje w Nature Is Leaving Us.

Video opera Nature Is Leaving Us, ktérej premiera odbyla sie
w Chicago 13 pazdziernika 1989 roku, okazala sig wyjatkowym wyda-
rzeniem artystycznym, wywolujgcym bardzo zgodng i pelng uznania
(bad?z wrecz zachwytu) reakecje krytyki (zob. np. Christiansen, 1989;
Voedisch, 1989). Trwajgce ponad godzine, skladajgce sie z czternastu
czebci, przedstawienie ponownie - 1 to w stopniu wiekszym niz kiedykol-
wiek wezeéniej w sztuce Rogali - zwigzalo ze sobg wiele rozmaitych
mediéw. Centralna czeéé realizacii, to skladajaca sie z czterdziestu odmiu
monitoréw trzykanatowa, trzyczedciowa Sciana video. Dodatkowe dwa
kanaly video sa dostarczane przez poruszajacy sig po scenie zdalnie
sterowany monitor, oraz réwnie mobilng kamere, ktora przekazuje ob-
razy na monitory tworzace video-wall (publicznodé moze widzieé siebie
samag na ekranach). Strukture wizualng pracy wspbttworzs, ponadto,
projekcje slajdéw, oraz dwie rzezby neonowe. Przestrzen dzwigkowa pracy
jest, z kolei, budowana przez pieé kanaldw tworzgcych system surro-
und-sound (dzwiek okalajacy), a wypelinia ja muzyka elekbtroniczna, for-
tepian (na zywo) oraz Spiew. Multimedialng strukture gpektaklu dope-
Inia taniec i przedstawienie sceniczne.

1997

Video opera Rogali nie jest ekologicznym lamentem nad dewastacjs,
natury, whrew licznym prébom takiego jej odezytania. Problem, wokot
ktorego zostala zorganizowana jej struktura, to postgpujaca nieuchron-
nie transformacja wspoélczesnego
$wiata, w ktérym technosfera uzu-
pelnia, a wielu przypadkach zaste-
puje nature, oraz konsekwencje tego
procesu dla zycia ludzkiego. Zmie-
niajace sie wspdlezeénie postawy
wobec natury, skonfrontowane z jej
tradycyjng rolg w kulturze, oraz for-

mirosYaw rogala, divided we stond / virtugl sketch no. 3,
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mami jej artystycznego przedstawienia, wspéttworzs, metaforyczny ob-
raz dwiata u schytku dwudziestego wieku, $wiata, ktéry nie dostarcza
nam juz doswiadezenia cigglodci. Nature Is Leaving Us méwi o ksztatto-
waniu sie nowego elektronicznego krajobrazu. MOwi o nas budujacych
ten krajobraz takze we wlasnych umystach.

Struktura Nature Is Leaving Us jest réwnie ztozona i wieloaspekto-
wa, jak jej charakterystyka medialna. Rogala operuje zréznicowans, skals,
nieustannie zmieniajgcym sie tempem i rytmem, przy czym te parame-
try, ze wzgledu na mulfimedialnoéé i wieloelementowoéé pracy, poja-
wiaja sie czesto w kontrapunktowym zwielokrotnieniu (na przyklad,
w pierwszej czedci opery: Accelerating World, przyspieszonemu rucho-
wi w obrazie towarzyszy réwnolegte zwolnienie aktorskich zachowan
na scenie). Swoistym leitmotivem strukturalnym jest tutaj poszukiwa-
nie, badZ ustanawianie pokrewieAstw formalnych miedzy réznomedial-
nymi i zrealizowanymi w rdznych materiatach skladnikami realizacji,
aczkolwiek réwnie kongsekwentnie stosowanym przez artyste chwytem
kompozycyjnym jest niespodziewane i gwaltowne zaklbcenie postepu dzie-
ta przez wprowadzenie elementu burzacego harmonie. épiew Urszuli
Dudziak nader czesto wypelnia te destrukcyjng wobec ustanawianego
tadu role. Wspominane powyzej dodwiadczenie braku ciggloéei towarzy-
szy percepcii obrazdw, natomiast performance jest niestrudzenie podej-
mowana proba jej praywrbcenia, odzyskania utraconego porzgdku.

Zwraca uwage otwartodé postawy artysty, jego gotowosé zaakecep-
towania nieoczekiwanych wydarzed. Juz samo wprowadzenie do spek-
taklu, jako aktora, bardzo matego dziecka jest specyficzng forma wsz-
czepienia przypadku w strukture dziela (nie mozna przewidzieé jego
zachowan). Interesujaca, z tego punktu widzenia, jest réwniez geneza,
czegbci dwunastej opery: The Electronic City. Awaria urzadzenia generu-
jacego obrazy, ktéra nastapila w trakcie prac przygotowaweczych, do-
prowadzila do wyprodukowania nie planowanego szumu elektroniczne-
go. Zostal on (po niewielkim przetworzeniu) wprowadzony do pracy stajac
sie w niej przedstawieniem-symbolem nowego miasta.

Zabiegi stosowane przez Rogale doprowadzily tutaj, jak zwykle
w jego realizacjach, do uksztaltowania si¢ dynamicznej, zmiennej prze-
strzeni. W Nature Is Leaving Us obserwujemy nieustanne transformacje
perspektywy, prowadzace az do caloSciowego odwrdcenia - wymiany
przestrzeni dziela z przestrzenis widowni, co nastepuje z chwilg, gdy
ruchoma kamera przenosi obrazy widzéw na ekrany $ciany video. Fi-
nalnym rezultatem jest swoista nieuchwytnosé pracy, ktéra w swej zlo-
zonodci wymyka sie naszej percepcji. Mamy tu wiec do czynienia z ko-
lejnym, w twérczoscl tego artysty, przykladem pre-interaktywnosei,
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osigganej tym razem poprzez narzucenie dzielu komplikacji struktural-
nej, ktéra przelamuje ramy linearnosci (Kluszczynski, 1997¢). Odbior-
ca pozostajacy w obliczu nadmiaru zgjawisk skladajacych sie na calosé
realizacji, pozbawiony mozliwoéci ich ogarniscia, zostaje skazany na
wybor wlasnej drogi poprzez §wiat dziela. Nie trzeba chyba nawet doda-
waé, iz ta wiadciwosé kompozycji dziela okreéla nie tylko strukture jego
percepcji, ale takze jego semantyke.

Kolejne realizacje Mirostawa
Rogali nalezg juz catkowicie do kul-
tury doéwiadcézeh interaktywnych.

4

Lovers Leap, dzielo zreali

~ne przez Rogale podezas p

w Centrum Sztuki i Technologi

dialnych (ZKM) w Karlsruhe w
tach 1994 stepuje wdw

staciach, hul

environment, oraz
ny CD-ROM.

Lovers Leap
cza monitorowans,
przestrzen, w kioérej porusze sie widz - interaktor, ktéry ma na glowlie
nadajnik i stuchawki. Dzigki nim, wlaénie, jako jedyny spoérdd wszyst-
kich obecnych w przestrzeni instalacji, moze on(a) doSwiadezaé nie tyl-
ko obrazowych, ale takze dzwiekowych wymiaréw dziela. Jego/jej ruch
powoduje zmiany wizualne w obrazach (videoprojekcja), jak rowniez
przynosi transformacje sfery akustycznej (jedli w przestrzeni dziela
znajduja sie tez inni odbiorcy, to sg oni skazani na dodwiadezanie rezul-
tatow zachowan tego jednego, wyrbznionego posiadaniem nadajnika).
Odbiorca-interaktor obserwuje zmiany perspektywy nastgpujgce
w obrazie (sekwencje z Chicago: animowana 12-wymiarowa fotografia),
doéwiadcza nagtych pojawien sig obrazdéw z innego poziomu (sekwencje
z Jamajki: video) i zyskuje $wiadomos$é, iz to jego ruch, wiasnie, jest
przyczyna owych transformacji. Nie od razu jednak (jeéli w ogéle) znaj-
duje odpowiedZ na pytanie, w jaki sposéb to sige odbywa. Swiadomosé
sprawowania funkcji kontrolnej (sterujacej) nie staje sie wigc eo Ipso
forms sprawowania rzeczywistej kontroli. Ta asymetryczno§é moze
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motywowaé widza-interaktora do zachowanh zmierzajacych do osiggnie-
cia pelnej wiedzy na temat sytuacji, w ktérej sie znalazi(a), wiedzy
dotyczace] zwigzku pomiedzy jego/jej zachowaniami fizycznymi a funk-
cjonowaniem instalacji, oraz do operacjonalizacji tej wiedzy, do przeto-
senia jej na system dzialan, ktdéry pozwolitby sprawowaé peinie kontro-
li nad caly ta sytuacjg. A to prowadziloby, z kolei, do zdobycia pelnej
nad nig wladzy. Swiadomosé tych konsekwencji moze jednak sklaniaé
odbiorcg do innego wyboru, takiego, ktéry kaze mu/jej skupié sie na
whasnym doSwiadczeniu w celach jedynie estetycznych i odrzucis, tym
samym, dzialania zmierzajace do przejgcia kontroli i wiadzy. Wybdr
. perspektywy estetycznej jest w tym przypadku uwarunkowany uprzed-
nim wyborem etycznym (Swiatopogladowym). Niewatpliwie, pomocna
przy podejmowaniu takiej decyszji jest rowniez Swiadomoéé uzyskana
przy okazji interakcji z dzietem, ta mianowicie, iz w sytuacjach zlozo-
nych, skomplikowanych strukturalnie i materialowo, pelnia kontroli
jest w istocie nieosiggalna. Inng konsekwengcjs obcowania z Lovers Leap
jest poglebiona $Swiadomodé dzialania mechanizméw kontroli, takze
w Swiecie sztuki; jak bowiem zauwazy! Timothy Druckrey przy okazji
analizy tej pracy, obrazowanie jest procesem, w ktérym podmiot jest
wigzany z przedmiotem przez system reprezentacji (Druckerey, 19958).

Sprzezenie zachowan przestrzennych (zmiany usytuowania
w przestrzeni) i mentalnych (zmiany perspektywy w obrazie) z réwnole-
gle i mimowolnie (inicjuje ja sama struktura dzieta) prowadzong refleksja
dotyczaca caloéel dodwiadczenia sprawia, iz opisywana wedréwka (nawi-
gacja) odbiorcy-interaktora przez labirynt struktury Skoku kochankdw
tgezy w jedna calodé wszystkie wymiary dziela: zmyslowo-percepcyiny,
przestrzenny, emocjonalny, intelektualny i etyczny. Interakiywne zacho-
wania odbiorcy - odstaniajac strukture pracy i spelniajac w ten sposéb
funkcje metaartystyczng - stajg sie zarazem dla niego/niej forms ustala-
nia (rozpoznawania badZz przebudowywania) wtasnej tozsamoéci. Rowno-
czesnie, jednak, dzielo Rogali przynosi mozliwoéé odkrycia w &wiecie
pozycji Innego, tego, ktoéry w jakimé momencie, z jakiegod powodu, popa-
da w uzaleznienie od naszych zachowan stajac sie wskutek tego zaktadni-
kiem w nagzych potyczkach ze $wiatem. Wraz z Innym pojawia sig row-
niez problem odpowiedzialnodci. Watek ten bedzie sie rozwijal w kolgj-
nych realizacjach tego artysty, w ktdrych relacje pomiedzy poszczegdl-
nymi odbiorcami - wpisane w strukbure inicjowanych przez dzieto inte-
rakeji - beda odgrywaé coraz wigkszg role. I w miare rosnacej personali-
zacji Innego, oraz jego powigkszajacego sig udzialu w kolektywnsj kre-
acji, wolnoé¢, niepodzielnie dotad przynalezna pojedynczemu interakto-
rowi, staje sie przedmiotem negocjacji (Shanken, 1997).
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Wskazana powyzej zlozonosé dobwiadcezenia odbiorczego odwzoro-
wuje zaréwno skomplikowanie przestrzenne Skoku kochankow (dyna-
miczne polgczenie realnej przestrzeni instalacji z przestrzenis przed-
stawiang w transformowanych obrazach fotograficznych i w sekwen-
cjach video), jak i wielowymiarowodé¢ konotacji dziela. Juz sam jego
tytul przediuza dyskurs artystyczno-filozoficzny w domene egzysten-
cjalng: ,Podrbzujac z Chicago na Jamajke, zwiedzilem miejsce zwane
‘Skokiem kochankéw’ (legendarne miejsce upamietniajace tragicznych
kochankéw - jedno z wislu podobnych na calym Swiecie): znajdowal sie
tam radar wojskowy patrolujacy niebo. To fizyczne zaskoczenie wywo-
talo réwniez skok myslowy” (Rogala, 1998).

Lovers Leap ogarnia swym odnissieniem wszystkie dziedziny oma-
wiane we wstepne] czeéci tego rozdzialu. Struktura multimediéw do-
starcza perspektywe, dzieki ktdérej mozemy lepiej przyjrzeé sie sztuce,
egzystencji i wiadzy: ,Wladza i sila zalezg od tego, gdzie umigjscowimy
siebie w obrgbie naszego otoczenia. Wiadza widza roénie w miare, jak
uswiadamia on sobie mechanizmy kontroli. Kazdy z ogladajacych. two-
rzy nowe i odmienne dzieto, zaleznie od zaangazowania, zrozumienia
i przejécia na pozycje sity. Wielu odchodzi nie roszczac sobie prawa do
witadzy. Zdarza sie to tez w sprawach miloéci”. (Rogala, 1995)

Lovers Leap - CD-ROM, chociaz jest teoretycznie tg samg praca,
przynosi odbiorcy do§wiadczenie bardzo réznigce sie od poprzedniego.
Catkowicie inna skala realizacji i zupelnie odmienny interfejs wspélnie
przenoszg dzieto z przestrzeni publicznej w prywatng. Cielesne, fizycz-
ne doznania towarzyszgce percepcji instalacji zostaly zastapione przez
doéwiadczenie wizualno-dotykowe CD-ROMu. W tym ostatnim, odbiorca
zyskuje mozliwoéé wyboru pomiedzy dwoma odmianami interfejsu (ru-
chomym, badz nieruchomym okiem). Roéznica percepcyjna pomiedzy
dwiema wersjami Lovers Leap, pomimo licznych wspblnych wiadciwo-
fci, takich, na przyklad, jak: obrazowo$é (chociaz wersja CD-ROM za-
wiera wiecej fotografii), interaktywnoéé, podobna organizacja hipertek-
stualnej struktury audiowizualnej, temat, udwiadamiajg raz jeszcze, jak
istotng role odgrywa w sztuce charakterystyka uzytego medium.

Kolejna realizacja Rogali, usytu-
owana w publicznej przestrzeni parku
Washington Square w Chicago interak-
tywna instalacja Electronic Garden/Na-
tuRealization (1996), podejmuje proble-
matyke swobody wypowiedzi. Rogala
nawigzal do historii Bughouse Square,
bo tak bylo niegdy$ nazywane miejsce,

lovers leap, 1995 [mind's eye view™ perspective software ford oxaal]

mirostaw rogala,
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stynne z powodu prakiykowanej tam wolnodci stowa, w ktérym zostala
zlokalizowana instalacja. Zbudowal metalows konstrukcje zaopatrzons,
w glofniki. W pamigeil komputera sterujacego instalacjs zostaly zmaga-
zynowane rézne wypowiedzi znanych oséb (historycznych i wspbleze-
snych), zwigzane w rozmaity sposéb z historia wybranego miejsca
(poérod méwedw znalefli sig, miedzy innymi: Carl Sandburg, Clarence
Darrow, Emma Goldman, Studs Terkel). Czujniki wrazliwe na tempera-
ture ciala uruchamialy komputer, gdy tylko ktoé znalazt sie w kontro-
lowanym przez nie polu, a ten, z kolei, sterowal emisjg praygotowanych
wypowiedzi. Przebiegajgca w ten sposéb interakcja pomiedzy dzietem
a publicznoécia mogla zostaé nastepnie przedtuzona w interakcje (dialo-
gl) pomiedzy samymi stuchaczami. Instalacja Rogali przypominala
w ten sposob, iz wolnobé slowa jest, przede wszystkim, dobrem tych,
ktérzy wypowiadajg sie publicznie.

0grod elektroniczny..., ze wzgledu na jego zwigzki z konkretnym
miejscem, polgezyl w sobie cechy dzieta zrealizowanego w przestrzeni
publicznej, z wtadciwodciami instalacjl in situ. W realizacji tej Rogala
zaakcentowatl ponownie role fizycznego ciala jako interfejsu w interak-
¢l artystycznej, szczegblnie w odniesieniu do prac, ktoére sg ekspono-
wane w miejscu publicznym. Podkre$lil takZe ogrom znaczenia - dla
sytuacji wspdlczesnej sztuki - zachodzacych obecnie przeobrazei w ob-
rgbie paradygmatu estetycznego, szezegblnie tych, ktore dotycza mode-
lu sytuacji estetycznej, jak réwniez wynikajagcych zen zmian roli, oraz
statusu artysty i odbiorcy w procesach komunikacji artystycznej. Zmniej-
szaniu sie odpowiedzialnodci autora za przebieg wydarzenia artystycz-
nego towarzyszy, bowiem, wzrost aktywnodci odbiorcy i powiekszenie
jego/jej wpltywu na ostateczne ukonstytuowanie sie wytworu ich wsp6l-
nej pracy. Oznacza to takze, ze interakcja artystyczna moze dzié zacho-
dzi¢ nie tylko pomiedzy odbiorcs/uczestnikiem a systemem dzieta (po-
przez konstruowany przez artyste interfejs), ale réwniez pomigdzy
samymi uczestnikami, bads pomiedzy nimi a artysts. Inicjowanie ta-
kich proceséw dialogu staje sie obecnie jednym z najwaznigjszych atry-
butéw projektdéw realizowanych przez Rogale.

W jednym z wywiadéw udzielonych przy okazji prezentacji Electronic
Garden... Rogala, migdzy innymi, powiedzial: ,Sadze, iz wspdlczesny arty-
sta usiluje dzié przedefiniowaé swoja role. Estetyka przeobraza sie z pa-
sywnej w aktywns,. I to wlaénie jest odzwierciedlone w tym aspekcie mojej
realizacji, ktéry jest zwiazany z udzialem w niej innych oséb. Moje dzisto
nie istnisje bez wspoélpracy ze strony widzoéw i stuchaczy.” (Artner, 1996)

Electronic Garden...- tak samo jak Lovers Leap - rébwniez wystepuje
w jeszcze jednej postaci, tym razem jako realizacja umieszczona w In-
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ternecie, na platformie WWW. Globalny kontekst, w jakim dzieto to funk-
cjonuje, sprawil, iz podréd mowcdw znalazly sie kolejne osoby, takze
zwiazane z Chicago, ale w nie mniejszym stopniu obecne takze w ukla-
dzie miedzynarcdowym, jak, na przykiad, Laurie Anderson.

W roku 1997 Mirostaw Rogala podjat prace zmierzajgce do wysta-
wienia w Muzeum Sztuki Wspoélczesne] (MCA) w Chicago Divided We
Stand - ,interaktywnej symfonii medialnej w szeéciu czebciach z udzia-
tem publicznoéci”. Zasiadajgcy w podzielonej na trzy czebci sali odbior-
cy stang sig¢ w ramach tego projektu wielka orkiestrs wirtualng. Roz-
mieszczone w przestrzeni sali czujniki majg reagowaé na kazdy ruch
widzéw, co sprawi, ze ci ostatni beds mogli oddziatywaé na
strukture dzwiekows dziela, stajac sie przez to jego wspé-
twykonawecami (dwie z szeét nt
staé wykonane w ten g
tywnego wpiywu odbior
wizualna dziela: proje
W calej realizacii, obok a
takze przewidziany udziai
Spiewakow. Planowane prz d”
je bardzo Wyra.énie jak

1t jego dziel. W porc’)wnanmz dwo o
realizacjami, réwniez Wymagajacym

zachowan odbiorcoéw, publicznodc
Stand posiada znacznie; bardzie] Pozbud
telnigjsze mozliwodel partycypacii.

Nad projektem Divided We Stand Rogala pracuje wraz

z calym zespolem wspolpracownikéw: artystéw wizualnych, mu-
zykdw, programistow. Nie jest to zupelnie nowy aspekt jego twdrczodci,
artysta ten zawsze i chetnie podejmowal wspdlprace z innymi, jednak
w najnowszyech realizacjach udziat kreacyjny wspotpracownikdéw jest co-
raz wiekszy. I nie jest to wylacznie rezultat rosngcego skomplikowania
jego prac, lecz takze rozwijajacej sie postawy otwarcia; nie tylko pu-
blicznosé uczestniczy w kreacji dziel inicjowanych, projektowanych
i ,dyrygowanych” przez Rogale.

Ztozono$é i technologiczne skomplikowanie projektu Divided We
Stand nie pozwalaja na jego natychmiastows, calodciows realizacje. Ar-
tysta nadal mu wiec ksztalt swoistych, muzealnych warsztatéw arty-
stycznych, w ramach ktérych, wraz z grupg wspoipracownikéw, reali-
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zuje kolejne elementy projektu, przeprowadza eksperymenty, oraz kreuje
dziela, ktore posiadaja swoisty status wstepu, prologu, czy szkicu do
Jwladciwej”, ostatecznej realizacji zaplanowanej symfonii (nie musze
chyba dodawaé, ze jej kohcowa postaé moze malo przypominaé plano-
wang forme). Przedstawiona w MCA w Chicago (wrzesien - listopad 199%7)
wystawa Divided We Speak - interactive electronic art laboratory - jest
takim wtagnie swoistym przygotowaniem do realizacji wspomnianego
wyzej projektu. Prace pokazywane w jej ramach sg jednak, zarazem,
w peini wartoéciowymi realizacjami artystycznymi. Rogala wyciaga,
bowiem, konsekwengcje z przeobrazen zachodzacych w sztuce kilku ostat-
nich dekad, w wyniku ktérych dzielo sztuki porzuca swojg przedmioto-
wos¢ stajac sie ostatecznie procesem. Artysta nadaje temu procesowi
status laboratoryjny wydobywajgc w ten sposdb na plan pierwszy gle-
bolga, istote tak pojmowanych zjawisk artystycznych.

Wystawa Divided We Speak skiada sie z dwbéch czedci. Pierwsza, to
interaktywna, dynamiczna, pusta przestrzen, w ktorej zostaly ,rozmiesz-
czone” §piewane Iub recytowane przez kilkoro wykonawcéw teksty. Od-
biorca wykorzystujac specjalnie skonstruowane w tym celu przekazniki/
kontrolery (zostala tu wykorzystana komunikacja w podczerwieni) moze
aktywizowaé systermn (GAMS - Gesture And Media System) i ,orkiestru-
jac” przestrzen zbudowaé wiasng konkretyzacje - montaz fragmentéw
poszczegdlnych tekstdéw (Jest takze przewidziana interakcja w plaszezyz-
nie wizualnej). Dzielo to jest swego rodzaju choreografia sléw w prze-
strzeni, wobec ktérej kazdy odbiorca wypeinia funkeje performera-tance-
rza, pozwalajacego potencjalnodei przybraé jedng z niezliczonych, mozli-
wych form. Poprzez ruch w monitorowanej przestrzeni i swoje psychicz-
né zaangazowanie odbiorca, aktywizujgc audio-sample, moze przezyé do-
§wiadczenie o niepowtarzalnym charakterze, przeprowadzié eksperyment,
w wyniku ktérego stworzy on(a) wiasns ,prywatnag przestrzen” w pu-
blicznej przestrzeni muzeum (Warren, 1997). Moze on réwniez nawigzaé
swoisty dialog z innym odbiorca, a ich wspdlpraca potrafi przyniesé re-
zultaty nieosiggalne dla pojedynczego interaktora. W ten sposob dzieto to
odnosi sie do jeszcze jednej antynomii medidw, ktére zblizajac ku sobie
ludzi réwnoczednie ich od siebie separujg.

Na drugs cze$é wystawy zlozyly sie trzy przestrzenne obiekty -
podéwietlone, pojemniki, ktére kryja w sobie bardzo szczegbdlne formy
wizualne - skologramy (PHSColograms), zrealizowane dzieki polaczeniu
grodkéw techniczno-wyrazowych fotografii, holografii, rzesby i grafiki
komputerowej. Tworzg one nie tylko iluzje wielowymiarowosei, ale tak-
ze wrazenie ruchu, ktéry pojawia sie w skologramach, gdy tylko my
sami zaczniemy si¢ przemieszczaé¢ w przestrzeni. Takze i te obiekty
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posiadaja swe przediuzenia w niewidzialnym Swiecie dzwigkéw. Za po-
moca ruchdéw dloni zanurzanych w iluzorycznej, wirtualnej przestrzeni
skologramoéw mozemy orkiestrowaé rozmaite, powigzane z nimi slowa
i dzwieki.

Nie ulega watpliwogel, ze wystawa Divided We Speak ma istotnie
charakter specyficznego laboratorium, w ktoérym Mirostaw Rogala pra-
cuje nad kolgjnymi projektami artystycznymi. Ma ona jednak takze cha-
rakter autonomicznego przedstawienia. 3ztuka pojmowana jako work in
progress, we wszystkich swych etapach, prezentuje nam bowiem feno-
meny, z ktérych kazdy, w paradoksalny sposéb, jest zarazem gotowym
obiektem i nie majacym kresu procesem transformacji.

lovers leop, 1995 [mind’s eye view™ perspective software ford oxaal]

mirostaw rogala,
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Nota bibliograficzna
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wane wezeéniej w czasopismach i wydawnictwach zbiorowych, wykorzystane
tutaj w caloéci badz we fragmentach. Teh wykaz zamieszezam ponizej. Te publi-
kagcje, ktére wigczylem w caloéci zostaly przeredagowane, zmienione i rozgze-
rzone (czesto w znacznym stopniu). Niektére partie ksigzki, jak na przyklad
rozdziat na temat tworczoéci Mirostawa Rogali, sg publikowane po raz pierwszy.
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