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Widok ogdlny wystawy , Warsztat Formy Filmowej 1970-777, GSW 2000 . Fot. M. Michalski.






Warsztat Formy Filmowej zostal zalozony w 1970 roku przy 16dzkiej Pafistwowe;j
Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej. Obok absolwentéw 1 stu-
dentéw tej uczelni skupial w swoich szeregach wielu innych artystow, reprezen-
tujacych wszystkie niemal dziedziny artystyczne. W latach siedemdziesigtych
Warsztat stal sic najpowaznicjsza w Polsce neoawangardowa formacjg artystycz-
ng, tworzac niedoScigniony do dnia dzisicjszego wzorzee sztuki analityczne;j.

Od samego poczatku Warsztat byt §ciSle powigzany z Fodzig, nie tylko geogra-
ficznie (ulokowany w PWSFTVIT), ale i programowo. Nawigzywat do twOICczo-
$ci Wiadystawa Strzemifiskicgo, Katarzyny Kobro, Karola Hillera, artystow, kto-

rzy zbudowali w latach dwudziestych i trzydziestych awangardowe oblicze

F.odzi. Niektére projekty Warsztatu zostaly zrealizowane we wspdipracy z Mu-

zeum Sztuki w Fodzi. Artyéci Warszratu wspottworzyli grupg, ktora zorganizo- |
wata pozniej w F.odzi wysoko oceniony w Swiecie cykliczny projekt , Konstruk-
cja w Procesie”. Najwazniejsi tworcy Warsztatu, jak Wojciech Bruszewski, Jozef
Robakowski, Ryszard Wasko,w dalszym ciagu zamieszkuja w Lodzi, wigzac z nig
liczne swoje projekty. ' :

Wystawa zorganizowana w Centrum Sztuki Wispblczesnej w trzydziesta roczni-
c¢ powstania Warsztatu dokumentuje wyjatkows pozycje tej formacji w §wiecie -
nowoczesnej sztuki oraz ukazuje historyczne i wspolczesne znaczenie uksztal-
towanego przez nig modelu sztuki analitycznej. Wystawa przedstawia catg roz-
norodno$é artystycznej produkcji Warsztatu: filmy eksperymentalne, prace
wideo, fotografie, obickty, instalacje oraz dokumentacje dziatalnoéci akcjoni-
stycznej. Wiele spoéroéd prezentowanych prac zostato zrekonstruowanych na

potrzeby wystawy.

Ryszard W. Kluszczynski
Kurator programu Media Art Lab, CSW



Iizet Rohakowski, Akeja artystyczaa Wyprzedaz mebli, 19,



Ryszard W. Kluszczyniski

MECHANICZNA WYOBRAZNIA - KREATYWNOSC MASZYN.
Warsztat Formy Filmowej (1970 ~ 1977).

1 .

Polska sztuka lat siedemdziesigtych wywotuje wspblczesnie u nas rozmaite
reakcje. Nazbyt czesto jednak gloszone na jej temat opinié wyrastajg nie
tyle z rzetelnie przeprowadzonych badaf, ile z indywidualnych, czasem
skrajnic subiektywnych poglagddéw, czy wrgez upodoban. Niektorzy history-
cy i krytycy, Zwiqzéhi duchowo z paradygmatem awangardowym lat sze$¢-
dziesiatych, konstruowanym w dodatku z elementéw bardzo (powiedzial-
bym: nazbyt) selektywnie dobieranych, odrzucaja odmienne, radykalne,
,,ﬁiceleganckie” i obrazoburcze dziafania artystéw, ktérzy nadawali ton sztuce
nastepnej dekady. Nie czynig tego niestety w sposob, ktory jasno mowi, ze
przedkiadaja jeden rodzaj twdrczodcei nad drugi, poniewaz jest on z ja-
kich§, dajacych sie zwerbalizowaé powoddw im blizszy, lecz utrzymuja, ze
pierwszy jest prawdziwg sztuka, rzeczywista awangardg, podczas gdy ten
drugi jest pozbawiong wartoSci pseudoawangarda. Tak ostentacyjnie pre-
zentowany brak poszanowania dla warsztatu krytycznego nie pozwala wiec
traktowaé powaznie takich pogladéw. Inni z kolei nic podejmujg badafi
nad tym okresem w Polsce twierdzac, ze tendencje interesujace iwarto-
$ciowe rozwijaly si¢ poza jej granicami, a w kraju mieliSmy jedynie do
czynienia z nietwoérczymi probami ich adaptacji do miejscowych warun-
kow!. Jeszcze inni dyskredytujg sztuke lat siedemdziesigtych z powodow
politycznych gloszac teze, iz swymi dziataniami artySci tej dekady dostar-
czali alibi guasi-modernistycznej ideologii gloszonej przez rzadzgcy wow-
czas w Polsce grupe polityczna. I tych pogladéw nie mozemy jednak przy-
ja¢ za dobrg monete, gdyz same si¢ dekonstruujg: ich zwolennicy najcze-
sciej zdobywali przeciez wiedzg i umiejgtno§ci badaweze w tej samej,
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dzef Rsblaykas{i | Tadeusz Junak, VRyvsv;za'rd Meissnier, Aynek, film 35 mm, 1970.

“krytykowanej przez nich dekadzie wigc, naj-
prawdopodobniej, ani wiedza ta, ani umie-
| jetnoSci nie s3 do§¢ wiarygodne. Nie zapo-
~ minajmy tez i o tym, ze pilnie si¢ wowczas
~uczac pozwalali oni wladzy politycznej bu-
dowac falszywy obraz Polski jako nowocze- -
~snego kraju i wysoce wyksztalconego spo-
~ Heczenstwa. Moéwigc powaznie natomiast,
~trzeba stwierdzid, iz wszystkie takie pogla-
dy'sa formutowane bez oparcia w poglebio-
- nych studiach nad tg dekads, bez faktycz-
- nej wiedzy o tym, jaka w istocie byta sztuka
lat siedemdziesigtych w Polsce, co wazne-
~go stworzyla, co nowego i1 trwalego wpro-
wadzifa do polskicj rzeczywistosci artystycz-
_ nej. Opisy, analizy i interpretacje sztuki lat
siedemdziesigtych sg poprzedzane, a w przy-
padkach skrajnych wrecz zastepowane

przez jej warto$ciowanie. Oznacza to takze,

1z probuje si¢ ’ uqc 1 ZrQZQmie'é (czy raczej nie zrozumied), poslugujac si¢
w fym celu nieodﬁéWiednirﬁi narzedziami, ze probuje si¢ uchwycié zjawi-
ska nalezgce do jednego paradygmatu przy wykorzystaniu kategorii i in-
strumentéw nalezgeych do innego porzadku.

Nie ma ciagle jeszcze w polskim piSmiennictwie (krytycznym, historycz-
nym czy teoretycznym), dotyczgcym najnowszej sztuki rozwijajgcej si¢
w naszym kraju pracy, ktéra podjetaby powazng refleksje nad tym okfesem,
tak réznym od poprzedzajacej go dekady, ktbra podjetaby na przyktad pro-
be odpowiedzi na bardzo wazne pytanie o nature, zakres i gleboko$¢ prze-
tomu pomicdzy latami sze$édziesiatymi a siedemdziesigtymi w Polsce.
A przefom ten — w perspektywic ogolnej — to PRZEJSCIE OD TWOR-
CZOSCI AWANGARDOWE] ZAKORZENIONE] CIAGLE JESZCZE

Ryseard WL Kluszoryfiaki MECHAMICZNA WYORRA NIA - KREATYIWNOSS MASZTN 10
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vski. Test | film 35 mm,

B E NN EEEBEEEBENNERN,.

W KLA‘SYCZNYM‘MYSLENIU 0O SZTUCE 'W,KATE’GORVIACH .
FORMY, STYLU I WARTOSCI, DO CHARAKTERYSTYCZNE] DLA
NEOAWANGARDOWE] ANTYSZTUKI DEMATERIALIZAC]I, DEFOR-
MALIZACJT T AUTOANALIZY, PRZEJSCIE OD REPREZENTAC]I - \
I EKSPRESJI DO DZIALANIA I KOMUNIKOWANIA, OD PRZEDMIO-

TU DO FUNKC]JI, OD PLASTYKI DO MEDIOW.

Istnieje wigc pilna pottzeba rozpoznania tego okresu polskiej sztuki, po-

trzeba zweryfikowania namnozonych ponad miarg, pospiesznie (i pochop-

nie) formulowanych opinii, potrzeba zbudowania trwatego fundamentu

pod przyszle syntezy. Wiele waznych wystaw nie znalazlo jeszcze organiza-

toréw, wiele istotnyéh faktéw artystycznych czeka na swoich odkrywcow

1 interpretatoréw, a wielu artystow — na swoje monografie. OsiggneliSémy

juz koniec stulecia, nadszed! czas finalnych podsumowan, a zadna powaz-

na historia wspoiczesnej sztuki polskiej, sztuki dwudziestowiecznej, nie

bedzie mogla si¢c obejs¢ bez adekwatnego, nieprzeklamanego obrazu lat
siedemdziesigtych. |

Ryseard W Kusroeyheh] MECHAMICZNA WYOBRA«NIA - KEEATYWHOSE MASTYR 11
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: ,;I‘?rzicglqd dorobku artystycznego ,\Warsztatu For-
*my Filmowej” przynosi, w moim przekonaniu
material, ktory moze postuzy¢ do zrewidowania
wielu dotychczasowych przekonaf na temat no-
wej sztukiw Polsce: pogladéw dotyczacych zna-
czenia mediow dla procesow transformacji kul-

. tury artystycznej, dotyczaeych zakresu wystgpo-
: wama tendcnql konceptualnych, ksztaltowania

sie tendencji awangardowych oraz — co wydaje.

sie szczegdlnie wazne — dotyczacych znaczenia

i wartodci sztuki lat siedemdziesigtych dla ogdl-
S111:00) obrazu wspotczesnej sztuki w Polsce.

9 _
- Zalozony w roku 1970 Warsztat Formy Filmo-

> byt jedng z tych formacji, ktore, jak sig
‘pbzniej okazato, wywarly decydujacy wplyw na
-sztuke swego czasu, podejmujac najbardziej ak-
tualne dlah problemy i watki oraz nadajac im

. wyraziste, oryginalne ksztatty. W zgodzie z przy-
J(;tq nazwg — kierujacg uwage w pierwszej kolej-
nosci ku filmowi jako zjawisku artystycznemu
~ grupa skupita w swoich szeregach licznych
‘tW('):rc()w znakomicie wyszkolonych w rzemio$le
(Warsztacm) filmowym, /amtercsowanych cha-

. . raktercm i whaciwosciami tej dziedziny. Nato-

'mast ‘Wbi'C\n/, CZy rac el pom'mo ‘J:‘,j nazwy, gru-

‘ - pa byld takz sacroko otwarta dla kazdej tworczej jednostki, ktora bylaby
mgotowa 7ajaC le sztukq dla niej samej, w dowolnym jej rodzaju i przejawie,

pod warunkiem, ze bedzie to czynié bez intencji komercyjnych. O warszta-
towym charakterze grupy za§wiadczala wyrazona wprost gotowo§¢ do tacze-

Ryszard W, Kluszezyishd MECHANICZNA WYORRS MiA - KREATYWMDSC MASZYM 12



- Jioef Rabaowski

cielskim' ,Warsztatu” czytamy mnf;dzy innymi:
~WARSZTAT realizuje filmy, zapisy i transmisje telewizyjne, audycje dzwie-
kowe, wystawy plastyczne, réznego rodzéju zdarzenia i interwencje arty-
styczne...

Warsztat uprawia takze dzialalno$é teoretyczng i krytyczng.

Bada i ma ambicje rozszerzy¢ mozliwo$ci sztuk audiowizualnych.”
Otwarta formula dziatania grupy sprawila, iz posréd uczestnikéw przedsie-
wzig artystycznych ,Warsztatu Formy Filmowe;j”, obok twércéw filmowych,
znalezli si¢ rowniez fotografowie, poeci, muzycy, rzezbiarze, performerzy.
Ci warsztatowcy z kolei, ktorzy odbyli juz edukacje filmowa badZ tez byli
wia$nie w trakcie studiow na wydziale operatorskim lub wydziale rezyserii
filmowej w 16dzkicj PWSFTVIT takze nie ograniczali swej aktywnosci-do
dziedziny filmu. Niekt6rzy z nich, jak Wojciech Bruszewski, Antoni Miko-
tajezyk, J6zef Robakowski czy Andrzej Rozycki, mieli juz zresztg na swym
koncie uprzednig niefilmows dziatalno$é¢ artystyczna, na przyklad w ra-
mach torufiskich grup: ,Zero 61” oraz ,,Krag” (obok pierwszych, podjetych
tam eksperymentow filmowych). W rezultacie wielodyscyplinarnosci pra-
¢y, jak réwniez wielosci zainteresowan artystycznych czlonkéw ,Warsztatu
Formy Filmowej”, zakres pracy twérczej grupy obejmowat wszystkie niemal
dziedziny sztuki, wykraczajac réwniez poza jej zasadnicze rejony, w prze-
strzefi publiczng. Ta ostatnia sfera aktywnoscei, jak i wszystkie inne, przy-
bierata bardzo zréznicowane formy: od wyprzedazy mebli na t6dzkim Czer-
wonym Rynku (il. 2) - akcja Jézefa Robakowskiego, w ktérej gléwna role
odegrat Wactaw Antczak, kultowa posta¢ awangardy, 16dzkiej lat siedem-
dziesigtych (il. 62) — poprzez rozmaite ,interwencje”: dzialania dekompo-
nujace instytucje badz §rodowiska artystyczne, zmierzajace do odstonigcia
nierzetelnoci, niechlujstwa czy wrgez bylejakosci artystycznej i my$lowe;j
licznych przedstawicieli §rodowiska artystycznego i filmowego, na przy-
ktad w ramach przegladu kina polskiego w fagowie (1971), czy tez festiwa-

Ryszard W. Khuszezydhski MECHANICZNG WYORRA A - KREATYMNOES MasTY 13
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— Ryszard Washa, Wykf;sy graficzne filmw Okno, Daniczka i Zaprzeczenie, 1912,

wyazard wadko,warsstat fomy filuowe] ,kddd luty 1972 2.
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£ilm pbe“Donlezka® - wylpes graficsoy : ;
b, - w spektaklu Kariera i Smier¢

/// ’ | ~:'Aa/0/]‘cszl/era (il. 28), wysta-
S ‘ ~ wionym przez amatorski te-
b // d P . - atr Edwarda Kowalskiego®.
d ' Téka geneza i charakter gru- -

- * py oczywiscie nie mogly po-
zostaé bez konsekwencji.
 Chcialbym tu zwrocic¢ uwage

Ctrp) ) _przynajmniej na dwie z nich.
Pq' pierwsze, fakt, iz zawigz- -

N » , klem Warsztatu” stala si¢

/SN , gvffupa realizatorow filmo-
AN . ‘ '.wych spowodowal, ze film

/ \\ : “ 1\;1 media odegraly istotng rolg

/ AN ‘, ’::,W programach i praktyce ar-
P / “\\ ' g tystycznej grupy. L to nie tyl-
S ey uiﬂvko bezposrednio, poprzez

1czne zrealizowane dzieta

ilmowe, fotograficzne i wi-

¢ ¢ —:‘»/a ‘)

~deo, oraz towarzyszace im
teksty programowe. Row-

f nlez i inne uprawiane dyscy-

Wplmy S/tukl oraz typy d21ei uzyskaiy SWOJ charakter poprzez odniesienie do
filmu czy tez innych mediéw, na przykiad: hipotetyczne filmy i fotografie
Ryszarda Waski, prezentowane w postaci wykresow i partytur; Zeatr Swietlny
(1973) Jozefa Robakowskiego (il. 8); czy tez liczne projekty Andrzeja Ro-
zyckiego, nadajace fotografii wymiar czasowy, jak choéby pochodzaca z roku
1975 plansza fotograficzna: Tkar ~ Projekt uruchomienia obrazu fotograficznego
(il. 25). Ponadto, w wyniku medialnego rodowodu grupy, w centrum jej

Fyszard W, Hinszozyhski MECHANICZNA WYOBRA HIA ~ KREATYWNOSC MASZYN 14



_ zainteresowania b rdzo szybko, nalazla sig. piable ’atyk komun kowam

- nowa, biyskawmzmc Lyskmacca na znaczeniu Jakosc sztuki
Po drugie, profesjonalne wyksztalcenie filmowe tworcow Warsztatu” oraz
réwnie profesjonalne standardy ich pracy (na przykiad 35 mm aparatura),
ktére byly konsekwencja funkcjonowania grupy w ramach szkoly filmowej,
okazaly si¢ swoistym ewenementem w kontekscie $wiatowej awangardy
filmowej. W Stanach Zjednoczonych i krajach zachodnlcj Europy mielismy

zwykle do czynienia z sytuacja przenikania na obszar filmu twércéw z in-

nych dziedzin sztuki, tworcow pozbawionych na ogbt znajomosci rzemiosta
filmowego. Sytuacja ta prowadzita tam w konsekwencji do przeobrazania
filmu jakby z ZEWNJLIZ 0raz do nobilitacji statusu amatora® wraz z typowym
dlafi instrumentarium (kamera 16 mm, a nickiedy nawet i 8 mm). Polscy
artySci ze Srodowiska ,Warsztatu”, odwolujac sie do swego wyksztatcenia
filmowego, dokonywali z kolei swoistej, odsrodkowej transformacji filmu,
poddajac medium filmowe rozmaitym prébom, testom i eksperymentom i
usilujac oczyscid je z nalecialodci innych sztuk, przede wszystkim literatury.

3

Otwarty, nieformalny, charakter grupy sprawil, iz w jej dziataniach, pracach
i wystqpieniach wystapilo bardzo wielu artystéw, nic zawsze rzeczywiscie
z nig zwigzanych. Z tego powodu warto wyrézni¢ kilka przynajmniej kre-
gow ,Warsztatu Formy Filmowe;j”.

Krag pierwszy utworzyli artysci, ktérych tworczo$é najsilniej i najerwalej
byla polaczona z Warsztatem, ktorzy go, mowiac inaczej, w istocie tworzyli
(cho¢ dotaczali dof w réznym czasie). W kolejnoéci alfabetycznej byli to:
KAZIMIERZ BENDKOWSKI, WOJCIECH BRUSZEWSKI, PAWEL.
KWIEK, ANTONI MIKOLAJCZYK, JANUSZ POELOM, JOZEF ROBA-
KOWSKI, ANDRZE]J ROZYCKI, RYSZARD WASKO.

W kregu drugim widziatbym artystow, w tym twércéw i technikéw filmo-
wych®, ktbrzy z réznym (aczkolwiek zwykle znaczacym) zaangazowaniem
uczestniczyli w pracach czy prezentacjach Warsztatu, nie pozostajgc jednak

Ryszave W, Kluszozydshi MECHAMICZNA YWYORRA MIA - KREATYWNOSE MASTYY 15

Jdzef Rohakowski, Teatr Swietlny,
JAkeja Warsziat”, Muzeum Sztuki
w todz, 1973.



PaWe{ iniek, Dziatanie w ramach ,Akcji Warsztat”, Muzeum Sztuki w {pdzi, 1973,

jeg ram,éch zﬁy ;df‘u‘g\(’),‘lilbv ‘ ‘o‘dgrywajqc w nim roli rownie isfotnej,jak

¢i wymienieni w pierwszej kolejnosci, badz ktérych wkiad polegat na wspot-
pracy przy realizacji dziel artystdw pierwszego kregu®. Zaliczy¢ do nich
mozna na przyklad, ciggle w porzadku aifabethznym, Lecha Czotnowskie-
go, Jana Frede, Ryszarda Gajewskiego, Tadeusza Junaka, Marka Koterskie-
g0, Ryszarda Lenczewskiego, Jacka Lomnickiego, Ryszarda Meissnera,
Zbigniewa Rybczyhskicgo, Zdzistawa Sowifskiego. W koficowym okresie
dziatalnosci Warsztatu w kregu jego dziatah znalazta si¢ tez przez chwilg
grupa artystéw mtodszego pokolenia, jak Janusz Kotodrubiec, Tomasz Ko-
nart, Andrzej Paruzel (il. 44), Janusz Szczerek, Piotr Weychert, ktorzy wkrbtce
powotali do istnienia swojg wiasna formacj¢ artystyczng (,Grupa T7), po
czeSci opozyeyjna programowo, po czgsei jednak zakorzeniong w aktywno-
Sci Warsztatu.

Krag trzeci z kolei tworzg artysci, ktorzy ze wzgledu na charakter swej
twobrczosei, program badZ §wiatopoglad artystyczny pojawiali si¢ w ramach
wspolnych przedsiewzicé albo tez podejmowaii dialog artystyczny z Warsz-
tatem, chociaz w zadnej mierze nie nalezy ich zalicza¢ do grupy. Sposrod
nich wymienitbym dla przykladu artystéw tak istotnych dla wspolczesne]
sztuki polskiej, jak Zbigniew Diubak (il. 10), Andrzej Partum, Jan Swidzif-
ski czy Zbigniew Warpechowski.’ \

Wszystkie te kregi: artystow, wspbtpracownikéw, zwolennikéw, dyskutan-
tow, a takze krytykow i animatoréw, takich jak na przyktad Gerard Kwiat-
kowski czy Janusz Zagrodzki, jak rownicz wspierajace ich dziatania nielicz-
ne instytucje, przede wszystkim galerie autorskie, utworzyty rozlegly
i dynamiczny ruch tworczy, ktory ze wzgledu na zakres i skalg dziatalnosci
oraz — przede wszystkim — z uwagi na nowatorstwo, oryginalnosc i wazno$¢
dokonaf nadal dekadzie lat siedemdziesiatych jej charakter artystyczny,
wspbttworzyl jej ncoawangardowe oblicze.

Kres dziatalno$ci ,Warsztatu Formy Filmowej” nastapil juz w drugiej poto-
wie lat siedemdziesigtych. Rozwijajace si¢ indywidualne projekty oraz ewo-
luujace postawy poszczegdlnych czlonkdw grupy,‘nigdy nie sformalizowa-
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Prezentacia cyk | fotografii

nej organizacyjnié,f :
sprawily, iz jej zwar-
to$¢ zaczeta stabngé.
U_Waia si¢ zwykle,. iz
wystapienie na ,Do-
cumenta” w Kasselw
roku 1977 zakoficzylo
okres zespolowej ak'—:\ :
tywnosci ,Warsztatu”,
aczkolwiek wyrazne zw1astuny rozpadu dalo. au
prezentacji w Kassel grupa nie pracowala juz zespoiowo wyste;pumc ]edy—
nie kilkakrotnie (w mocno okrojonym skladzie) jako ,Warsztat” w mi¢dzy-
narodowych przeglgdach filmu-awangardowego (na przyktad w Kolonii oraz
w Londynie). To co pozostalo,-to wyrazne §lady pracy w ramach ,Warszta-
tu”, obecne w roznym stopniu i w réznym ksztalcie w twdrczosci jego
poszczcgolnych bytych uczestnikdw.

4

Przeglad i analiza prac zrealizowanych w ramach aktywnoéci ,Warsztatu For-
my Filmowej” dowodzg jednoznacznie, iz tendencje konceptualno-anali-
tyczne uzyskaly w dzialalno$ci ,Warsztatu” pozycje uprzywilejowans.
Niezaleznie od rodzaju artystycznego, w ramach ktérego sytuuja si¢ po-
szczegolne dziela, niezaleznie od charakteru tych dziel, na plan pierwszy
wysuwajg si¢ w nich zwykle intencje kognitywne (dazenie do poznania
fundamentalnych wiasciwosci dziela i medium), metadyskursywne (anali-
za dyskursow artystycznych i ich instytucjonalnych uwarunkowah) oraz trans-
gresywne (skionno$¢ do naruszania granic mi¢dzyrodzajowych).

Warto w tym kontekscie zwrdci szczegblng uwage na charakterystyczng dla
dorobku ,Warsztatu Formy Filmowej” obfitosé i rozmaito$§¢ plansz artystycz-
nych. Bogactwo to bierze si¢ nie tylko i nawet nie przede wszystkim
z potrzeby dokumentowania wydarzef artystycznych, z intencji przedsta-
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Az Rézyeki, Fotagratia warunkown, 1973

wienia efemerycznych prac,
»v ‘kin_svtalacji realizowanych jed-
.horazowo dla okreSlonego
“migjsca, czy tez z pragnie-
"f"‘nia przypomnienia podej-
i mo{zvanych niegdy$ dzialaf,
3 akcji czy performances. W isto-
"c‘ic wiele z tych plansz po-
chodzi z okresu dziatalnosci
“oWarsztatu”; juz wowczas
- stanowily one autonomicz-
ng sfere prakiyk értystycz—
ﬁych. Powstawaly réwnole-
gle 'do filmow, tasm czy
instalacji, z ktorymi byty
zwigzane, badZ tez przed-
stawialy niezrealizowane
. : materialnic (w tym takze
; mcprzevvlduane do rcallzaql) koncepqe i pomysly. Ich liczna obecno$¢ w
"praktykach ,,Warsztatu Formy Filmowej” wskazuje bezposrednio na kon-
ceptualno-analityczny charakter tych praktyk. Plansze, szkice, wykrcsy
i partytury bowiem — takie jakie tworzono w ,Warsztacie” — to klasyczne
instrumenty sztuki konceptualnej (il. 171 12).
Podkreslajac analityczno-konceptualny, konstruktywistyczny charakter zna-
mionujacy postawe ,Warsztatu” nie nalezy jednak zapominac o jeszcze jed-
nym jej rysie: anarchmtycmym neodadaistycznym, czy tez fluxusowym
cigzeniu do ironii, grze i dekonstrukeji. Dadaistyczno-fluxusowy wymiar
aktywnoéci ,Warsztatu Formy Filmowej” jest aspektem nie mniej waznym
w jego dorobku niz jego charakter konceptualny. Warto tez zauwazy¢, iz
demaskatorsko-dekonstrukeyjny charakter wielu prac, w ktérych na plan
pierwszy wysuwaja si¢ wlaSciwosci analityczno-konceptualne, jak réwniez
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. anmech ’Bvruézewski};frabsmisjép&é&i‘f}i@gg?piéns’za',ﬁ‘lS?Z. . o

Wojelech Bruszewski

TRANSMISJA
PRZEST]

~ realizacja telewiszyjne
Wykonano w studio Telewizji Warszawskiej
W listopadzie 1974.
Cazas: 3 min.

Autor, jezdzge na rowerze,wygiasza nastgpujacy tekst:

Tradycy joe narracja filmows lub telewizyjna polega
najogdélniej méwige ne fgczeniu wigkszych lub mniejszych
fragmentdw zarejestrowanych lub transmitowanych
zdarzed w Jjeden,cparty na linearnym nastegpstwie
przebieg czasowy. -

W opozycdi do te] metody_znajduje sig przekaz
traktowany jako czysta,niepreparowsna rejestracja
lub transmisjae. .

Przy juijmy jeszcze inny mozliwy achemat,wykraczajgey
poza mozliwodci dwéch pozostelych,kidéry nazwiemy

TRANSMISJA PRZESTRZENNS .

Oto zaXoZenia:

- pgraniczan obszar transmisji do przesatrzeni
studia,chod mozliwe jest nieograniczone
rozszerzenie tego obszaru.

~ ograniczam iledé kensidéw transmisji do trzech,
choé¢ ilosé ta moZe byd nieograniczona.

- ograniczam ilodd¢ bohaterdw,choé¢ ilogé ta
moze bydé nieograniczona.

- ogreniczam czas trensmisji,choé czas ten
moze by¢ nieograniczony.

Przy jmujge zaproponowane,mozliwe rogzszerzenia zalozen,
kazde zbliZenie sig¢ do ich maksiméw,zmniejsza
automatycznie do minimum mozliwos$é odbioru.

Pozostadimy wigc pray prostym schemacie ze fwiadomodeig,
ze Jjeatl on modelem sytuacji niepoznawalnej.

o - = = - o

“Iransmisja przestrzenna' jest jedng z mozliwych
realizacji idei zawartej w artykule "0 narracji

~ przestrzennej” ,kidéry opublikowalem w pierwszym
nunerze wydawnictwa "Warsztat', oraz w ksigseczce
pt. ‘Rozmowy” »
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Injciech Bruszewski, Yaa, film 35 mm, 1974.

dalece nicortodoksyjny stosunek do zasad kreacji artystyczncj, takze ujaw-
niajg poérednio fluxusowa dezynwolture i ironig). Potaczenie tych dwoch
wymiar6w - analityczno~k0nccptualnégo i fluxusowego — nadaje dziafa-
niom artystow skupionych w ,Warsztacie Formy Filmowej” znamig szcze-
gblnej oryginalnosci.

5

Filmy artystow ,Warsztatu” posiédajq — tak jak wickszo§¢ ich pozostatych
prac — charakter analityczny. Na rézne sposoby podejmujg one problemy
przedstawiania, konstrukeji czasu i przestrzeni w filmie, stosunku medium
filmowego do rzeczywistosci, studiuja relacje pomigdzy filmem a fotogra-
fig, znaczenie i funkcje relacji pomiedzy obrazem a dzwigkiem. Podejmujg
tez zagadnienia psychologii 1 fizjologii percepcji, kwestie roli jezyka i in-
nych konwencji kulturowych dla naszego odnoszenia sig do rzeczywistosci,
oraz wiele innych jeszeze zagadniefi.

Uprawiana przez artystéow ,Warsztatu Formy Filmowej” analiza medium
ulokowata te formacje w ramach szeroko pojmowanego nurtu sztuki kon-
ceptualnej, ktory na terenie kina przybral posta¢ tak zwanego filmu struk-
turalnego®, czy tez filmu strukturalno-materialistycznego’. ,Warsztat Formy
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* Aot Riyeki, Ftogali varunfon, 1973

Filmowe;j”, powstajac W okresie .
szczegdlnego nasilenia tenden-
cji konceptualnych w sztuce .
i rozkwitu kina strukturalnegéy;’
w naturalny sposob dotaczyl dkoyv
tych artystow, keorzy odrzuci:li{
postawg estetyczng na rzecz pbé,‘- ;
Znawczej 1 — wzorem filozoficz-
nej szkoly analitycznej — uzna{i :
swoje mozliwosci komunikacyj{}
ne za jedyne godne zaintere-
sowania. Czlonkowie ,,Warszté{ -
tu” odnalezli wlasng droge w ra-
mach szeroko pojgrego ruchu
konceptualnego (analityczné—f’f
go) W sztuce, sicgajac do trad§7~ L
cji polskiej (oraz rosyjskicji) (
awangardy artystyczne;j lat dwu-
dziestych i trzydziestych. Ide-

ologia i praktyka konstruktwaé‘ ‘

zmu stala si¢ w ten sposob dla

warsztatowcdw bardzo waznym zrodiem inspiracji artystyczno-teoretycz-
nych. Szczegblnie wyraznic mozna je dostrzec w pracach Robakowskiego,
Waski i Bruszewskiego. '

W pierwszym okresie Warsztat” podjal wysitki zmierzajace do wyelimino-
wania z kina (pola wiasnégo dzialania) elementow obcych, przejgtych
7 literatury badZ z teatru. 7wlaszcza wezesne filmy Robakowskiego nosza
na sobie znamie swoistych testow; 53 one eksperymentami, za pomocg
ktorych artysta analizowal charakter percepcii filmowe; i wewngtrzne po-
wigzania réznych poziomdéw struktury filmu, starajac si¢ okresli¢, czy
i w jakim stopniu mozna podwazyé nawyki percepcji typu literackiego.
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Ryszard Waske, Prosty — frzywa, 1973
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kondensacji czasu, tworzac zarazem wrazenie cigglego zapisu filmowanych
zdarzen. Przedmiotem uwagi stawal si¢ tu wigc wewngtrzny czas filmu
i sposob jego odczuwanie przez widza, oraz problematyka rejestracji rze-
czywistosci w filmie (il. 3). W wykonanym bez uzycia kamery filmie 7Test
(1971) Robakowski badat z kolei zagadnienie powidoku, a poprzez nie
— problem fizjologicznych uwarunkowan odbioru. W Zapisie (1971), zreali-
zowanym wspdlnie przez Robakowskiego i Mikolajczyka (zdjgcia: Andrzej
]awdfski), byly analizowane réznice pomigdzy rejestracjy filmowg a foto-
graficzng, za§ w Tescie 11 — wzajemne oddzialywanie obrazu i dzwigku, oraz
znaczenie tych ovddziaiywaﬁ dla percepeji filmu.
W opublikowanym w 1971 roku artykule programowym Jeszeze raz o czysty
film Robakowski pisat: ,Pracujac obecnie w Warsztacie Formy Filmowej przy
todzkiej szkole filmowej mam mozliwosci przeprowadzenia praktycznie
nicograniczonych préb i do§wiadczen polegajacych na badaniu granic per-
cepcji moich filmoéw przez innych ludzi (...) proby o charakterze teoretycz-
" nym i praktycznym podejmuj¢ w celu odnalezienia i poznania pewnych
specyficznych cech filmu, uwazam bowiem, ze podobnie jak w muzyce,
poezji, balecie, malarstwie, architekturze — musi bowiem doj$¢ do ‘oczysz-
czenia’ tej dyscypliny ze zbgdnego balastu llteratury””’
W pézniejszych latach Robakowski skoncentrowat swojg uwagg na proble-
mach relacji pomigdzy mechanicznym charakterem wykorzystywanego
sprzctu, a psychofizjologiczng naturg jego uzytkownika. Relacje te posia-
dajg w jego ujeciu charakter obustronnego oddzialywania, polegaja bowiem
nie tylko na przenoszeniu stanéw psychicznych (fizjologicznie ugruntowa-
nych) operatora kamery na ta$me filmowa, lecz takze ujawniajg w filmowa-
nym §wiccie cechy nie znane, nie dostrzezone dotad przez uzytkownika
kamery (a wplywajace na niego). Z do§wiadczen tych wyrosty migdzy inny-
mi filmy: Idg (1973) 1 Cwiczenia na dwie rece (1976). Zapisy mechaniczno-
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Pawel Kiek, Art — ut art - white ;_ia}zw, 1974,

white  paper

biologiczne prowadzily z kolei do kolejnej fazy tworczosci Robakowskiego
~ do personalistycznego ,kina wiasnego”. Okres ten zostal zapoczatkowa-
ny filmem Z okna (1978-84). Prace powstale w ramach tego nurtu w okresie
poznicjszym, powarsztatowym, na przyklad: O palcach (1981), czy tez Kino
to porgga (1985), znamionuje bardzo duzy stopieh upodmiotowienia, bliski
zwigzek z osobg ich autora. Z dzielami powstalymi w latach poprzedzajg-
cych faczy je natomiast stala obecnosé pierwiastka racjonalnego.

Zasadniczym problemem podejmowanym w filmach ,Warsztatu Formy Fil-
mowej”, obecnym juz w omoéwionych wezesniej pierwszych pracach Roba-
kowskiego, jak rowniez doglgbnie rozwazanym w licznych dzielach Waski
1 Bruszewskiego, jest zagadnienie wzajemnych relacji pomigdzy rzeczywi-
stoScig a jej audiowizualnym przedstawieniem oraz pomicdzy widzem
a rzeczywistoscig 1 jej reprezentacjy. Szczegdlnie wnikliwie problem ten
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LABORATORIUM SZTUKI GALERIA FLELBLAG
UL. LINK!1 6 TELEFON 36-48

V BIENNALE FORM
PRZESTRZENNYCH ELBLAG 73

Program Kins(abnratarium, Fibiag 1973,

LABORATORIUM ‘\rozpatrywai WOJCICCh Bruszew-
'-iskl (przenoszqc nastc;pme te
analizy réwniez na teren sztu-
: ki wideo). Podkreslat. on
INFOR M ATOR - zwlaszeza dualizm pojeeia 1ze-
. -f,czyw1st0su rozrozniajac jej ~
- wymiar materialny (to, co ist-
. ~nieje poza nami, czyli rzeczy-
v w1stosc sama'w sobxe) oraz mentalny (to czym ]est ona dla nas, rzeczywi-
stosé doswiadczana). To drugle znaczenic traktowai jako produkrt kultury
'.;‘-— Wytwor kOIlWCI‘lel porzqdkujacych dane przynoszone przez do§wiadcze-
. nia percepcyjne Poglad ten prowadzxi w dalszej konsekwencji do posta-
' “-“wienia tezy, 7€ nasz kontakt A rzeczywwtoscnq nic ma charakteru bezpo-
i sredmego lecz jest Zaposredmczony przezlegzyk ‘Bruszewski zwrocil takze
‘uwage, ze mechaniczne i elektromunc media (fotograﬁa film, wideo etc.) -
dzxaiajq W pCWﬂ@J mierze mczalezme od naszego umyslu, ze obraz §wiata
'kkprzez mc komumkowany nie jest tozsamy z naszym wlasnym jego wyobran
. zeniem, podporzqdkowanym obow1qzulqcym konwcnqom Percypujacy
: “umysi ]CSt - zdamem Bruszcwsklego - skionny czyni¢ uzytek wylacznie
‘,"‘z tej czgsel dosw1adczcma dostarczancgo przez ‘media, ktora nie narusza
E owych konwencjl Fllmy Bruszewskiego, Waski, Robakowskiego, anahzujqc
zwigzki pomicdzy rzeczywistoscig a jej réznego rodzaju przedstawieniami,
stanowily zarazem probe dostosowania ludzkiego umystu do obrazu $wiata
kreowanego przez nowe technologie.
Réznorako pojmowane zagadnienic powigzaf obrazowo-dzwigkowych bylo
szezegblnie czesto podejmowane w filmach tworcow JWarsztatu”. Bruszew-
ski, w swych licznych eksperymentach audiowizualnych, na przyktad: Yyaa
(1973, il. 13) oraz fyzeczka (1976 roku), czy tez w zrealizowanym w roku
1975 filmic Pudetko zapatek | Eksperyment audiowizualny (il. 36), usitowal po-
kazaé, 7¢ wigz pomiedzy wizualng i akustyczng percepcjg jest raczej wraze-
niem stworzonym przez ludzki umyst, niz trwalym, niezaleznym od nicgo
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éﬁutr Bernacki, Wojiech Brusz‘e‘wski, Jeivk nbraza;w}g 1974.'

PICTURES LANGUAGE

Iv record /Tv tape/

rroject - Piotr Bernacki

£ilm seript - Piotr Bernacki
Wojciech Bruszewski

directed by - Wojciech Bruszewski

Tv production - Pawel Kwiek

A CHANGE OF AN ABSTRACT SIGN
“HICH IS A LETTER INTO A CONCRETE OBJECT IS FPROPOSED

=~ in the firdt part the audience ig taught new gigne i
~ in the asecond part, a text is tranemitted by meens of the new gode
-~ the code is composed of things which happen te be in an open air:

A - sand

J - leaves

L - gross.

0 « water,..

Recorded on May, 9t%th, 1973
_Time - 25 min, _

I PICTURES |
1 ARGLIAGE

izowat takcha§~ -

é KL ; jf?gO'erzy“pa‘d‘ku uwikla-
ne w kontekst rozwazah nad artykulacja przestrzeni w filmie. ‘Natomiast
Bendkowski analizowal w swoich filmach (0/75zczr,’K0'fo, Punkr ~ wszystkie
z 1973) mozliwosci narracyjno-ekspresyjne, wylaniajace sic z réznorakich
potaczeh obrazu i dzwicku (il. 22). W przeciwiefistwie do minimalistycz-
nych dziet Robakowskiego, Bruszewskiego czy Waski, filmy Bendkowskie-
go charakteryzujg si¢ bardziej zlozong struktura wewnetrznych relacjitt.

W latach nast¢pnych Bendkowski podjgt réwnicz dzialania z uzyciem wi-
deo. Tym razem jego realizacje cechowata postawa minimalistyczna, skion-
no$¢ do tworzenia struktur elementarnych.

Janusz Polom takze prowadzit liczne doswiadczenia, w ramach ktérych sta-
wial w bezposredniej relacji dZwigki i odpowiadajace im obrazy. Tak jak
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Warsztat Formy Filmowej, Jda do mifodosei, 1974. | . | o D A | Do MLO DO§CI

fitm

Robakowski, odrywajac oko od wizje=
ra kamery uwalnial zarazem obraz‘ v
(w pewnym bodaj stopniu) od domi-
nacji ludzkiej, a tym samym od wply- DZIEDZINE
wu naf kodéw kulturowych, tak samo:
~ Potom, dokonujac bezpoéredhich &
translacji dZwiekéw na obrazy, nada-
wal im autonomig i przekraczat (BQdZ -
przynajmniej problematyzowat) ich
tradycyjny, przedstawieniowy charak- '
ter. Postugiwat sic w tym celu rozma--
itymi urzadzeniami, na przyktad osey- - KEDY
lografem, za pomocg ktérego zreali-
zowal film Alfaber (1974). Podejmo-

wal tez szereg innych dziataf, zmie- Jest to recytacja poematu A. Mickiewicza, wy-

rzajacych do uzyskania bezposrednich L konana slowo po slowie przez przechodnidw za=«
: trzymanych na ul, Piotrkowskiej] w Lodz. Cig-

wizualizacji dzwickow (il. 78). .

FilmyWaéki tacza w sobie analityczna g!‘os:; recytaci zapewnia montaz bardzo krotkich
) ) ujed (Warsztat Formy Filmowej 1974 1.)

postawe wobec medium. z intertek-

stualng tendencjg przekraczania gra-

nic rodzajowych. Ktédka (1972) budu--

je afilmowg narracj¢ poprzez odwolame do medlum fotograﬁcznego (me-i f

ruchome, statyczne kadrowanie narzuca t¢ Jakosc obrazom filmowym). Re-

Jestracia (1972) manipuluje przestrzenig budujac, poprzez rbzne zastoso-

wania kontrapunktu, montazowe ciagi obrazéw odwolujacych si¢ do wy-

obrazni widza i zwodzacych go ostatecznie wizja przestrzeni niemozliwej. = : .

Film ten usituje ulokowaé widza wewnatrz budowanej przestrzeni. Gzyni

to w zgodzie z wlasnym charakterem medialnym, mimo iz sama konstruk-

cja dyskursu ma wiele wspélnego z fotografia. Sciana (1972) przetwarza

bezposredni zapis filmowy poprzez jego achronologiczne przemontowa-

nie (po pocicciu na bardzo krotkie odcinki) i kontrapunktowe zastosowa-
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, ‘ 1972) ponowmc wyst@puy: mt:ertekstual
ne. odwoiame do fotograﬁl gdyz ruch pOJaw1a si¢ tam w Wymku powigzania
i p0d71aiu statycznych obrazow, uzyskanych za pomocg qestraqx poklatko-:
wej. Uklad I= VI (1973) to analiza relacji pomiedzy obrazem i dzwickiem,
kebry — jak wynika z obecnych i poprzednich rozwazah — odgrywa role

medialnego intertekstu w bardzo wielu filmach, zaréwno Waski, jak 1 in<
nych artystow skupionych w ,Warsztacie Formy Filmowe]”. Film 30 sytuacji
dgwigkowych (1975), z kolei, studiuje te relacje w wickszym stopniu w od-
niesieniu do percepcji, niz do ontologii filmu. W tych wszystkich, Jak row-
niez i mny(,h nie wspomnianych tu pracach filmowych Waski, mozna tez
dostrzec wyrazne, analityczne zainteresowanie wymiarami przestrzenny-
mi kina. Chodzg pomigdzy (1975), natomiast, wprowadza ostatecznie (czy-
mly to juz wezedniej, tyle ze w mniejszym wymiarze, inne filmy, chocby
wspomniane powyzej 30 sytuacyi déwigkowych) kino w domeng sztuki per-
formance. Jest to tylko jedna z kilku drég, ktérymi kino Waski, tak jak
i fotografia, opuszcza swojg macierzysta przestrzef. Postawa analityczna,
bowiem (majgca jak wspominatem wiele wspélnego z konceptualizmem
i kinem strukturalnym), kierujac uwage w pierwszej kolejnosci (jesli nie
wylgeznie) ku wyznacznikom medialnym, zaniedbuje nie tylko ekspresje,
ale nawet przedmiotowo pojmowang forme. Dotyczy to w takim samym
stopniu filmuy, jak i fotografii. W dzietach Waski, zrealizowanych w obu tych
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Kazimierz Bendkowsld, Obszar, film 35 mm, 1374,

mediach, zwraca- ’uWégq
postepujgce odprzedmidto- ‘
wienie obrazu. Fpnl‘ykcja
przedstawiajgca jest w nich
zast¢powana przez abstrakcyj— i
ny dyskurs analityczny. Licz-
ne realizacje oraz projékty
fotograficzne i filmowe tego
artysty zostaly w caloSci po-. -
§wigcone rozwazaniom nad
interesujacymi go problema-
mi, takimi, na przyklad, jak
zagadnienie relacji pomiedzy -
plaszczyzng (fotografii'czy,“i_-
ekranu) a Wiclowymiarowac“lj‘
przestrzenia. ey
Zupetnie inny charakter po-
stadaly natomiast konccpqe :
filmowe budowane przez
Pawta Kwicka. W zgyovdzie?"
z nimi zrealizowal on kilyka fil-
méw o charakterze s'ivoié'cié_;r
dokumentalnym, w ktorych',’; , . :
aktywng, tworezg postawe za;mowah ich bohaterow1c Wyjasmajqc tf; teorig \
w tekscie Dokument o/)ze,étywﬂy 0 cxtowiekn Kw1ek plsal ,,Iﬂlm dokumentalny»”-
dazy do przekazania prawdy 0 cdowxcku : arowno na potrZeby sztuki, : Jak": =
i nauki. Do tej pory nie udalo si¢ jednak unxknqc dcformaql tej prawdy
wynikajacej z wplywu osoby realizatora na ostateczny ksztalt komunikatu.
W rozwoju filmu dokumentalnego coraz to probowano rugowa¢ ten wplyw
(...) Préby te nie doprowadzity do pozadanych efektéw (...) Mozemy stwier-
dzi¢, ze prawde o czlowieku otrzymujemy w bezpoSrednim kontakcie
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o chciatby on sobg pokazac (..) W filmic

sytuacja taka moze zaistnie¢ w momencie, gdy wszelkie decyzje realizatora
(...) podejmuje cztowiek lub grupa, o ktorej jest film. Oznacza to, Ze on
sam bgdzie robi¢ film o sobie, w tym znaczeniu, ze umozliwi sie¢ mu swo-
bodng realizacj¢ na dowolny temat”'2

6 : .
Odre¢bng pozycje, daleko wykraczajacg poza standardy kina analitycznego,
zajmowal w ,Warsztacic Formy Filmowej” Zbigniew Rybczyfiski. W znacz-
nie mnicjszym, niz pozostali, stopniu wykazywal zainteresowanie proble-
mami medialnymi, koncentrujac si¢ na zagadnieniach formalnej organiza-

cji obrazu, jego orkiestracji i zestrojenia z muzyczng warstwg filmu. Jednak
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«rymentow Tworzyia ]Cle € ramc;,

‘ goiowe poszukiwania. F

“transfokatorem, kamerg poklatkowq, lqczqc tradycyjnq ammaqq VA przetw0~ :
rzonymi zdjeciami aktorskimi (/e action) Rybezyhski stworzyt swoj wlasny
styl; nie'do podrobienia dla innych. Jedna z najwazniejszych idei ognisku-
jacych jego eksperymenty, az po Tango (1980) W?Znaczajch obszar twor-
czych poszukiwah byla symultaniczno$¢, przetamujaca granice linearyzmu
wlaéciwego medium filmowemu (a przez to nabierajaca charakteru strate-
gil metaartystyczngj).

Poczatkowo Rybcezynski realizowat t¢ ideg¢ za pomocg §rodkdw zaczerpnie-
tych z klasycznego repertuaru: kompozycja zamknigta (kolista — zakoficze-
nie jest powrotem do punktu wyjscia) i wielokrotna ekspozycja (Kwadrar,
Take five, oba z 1972 roku, czegsto — zwlaszcza. Kwadrat — pokazywane
w ramach zbiorowych prezentacji ,\Warsztatu Formy Filmowe;j”). W nastep-
nych filmach, zrealizowanych poza ,Warsztatem”, Rybczyfiski wprowadzit
juz jednak nowe techniki i koncepcje. W Nowes £sigzce (1975) podzielit
ekran na dziewi¢é czescl, przeprowadzajac gtowng akeje kolejno z jednego
do drugiego 1 ukazujgc jednocze$nie wiclo$¢ dziejacych sie réwnolegle
wydarzen (mamy tu do czynienia ze specyficznym Zespoleniem sukcesyw-
nosci z symultaniczno$cia). Takze i w tym przypadku spotykamy sie¢
z kompozycja zamknictg, kolista. Zostala ona zachowana réwniez w Tangu,
filmie, ktbry zostal zrealizowany w nowatorski, niesporykany dotad sposdb
1 uczynil Rybezyfiskiego osobg znang filmowemu $wiatu, zdobywajac dla
niego w roku 1983 nagrod¢ Amerykanskiej Akademii Filmowej — Oscara za
najlepszy film animowany®

7

Film strukturalny, ktory dla tworcow skupionych w ,Warsztacie Formy Fil-
mowej” byl jednym z kilku podstawowych paradygmatéw artystycznych,
w bardzo powaznym stopniu zmodyfikowal dotychczasowy charakter kina

Antoni Mikolajcayk, Rejestracia totalna, 1974 (fragment).
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awangardowego. Do chwili jego pojawienia sie byt bowiem powszechnie
kontynuowany, w wielu réznych .wariantach (film abstrakeyjny, poetycki,
bezposredni, etc.), model filmu awangardowego, ktory zostal uksztattowa-
ny jeszcze w klasycznym okresie awangardy lat dwudziestych, model pole-
gajacy na wspdlistnieniu w obrebie dziela dwéch dyskursow: artystycznego
i metaartystycznego. Dzielo takie ciagle jeszcze zachowywalo charakter for-
malny. Napigcie pomi¢dzy oboma dyskursami tworzylo znamienny, cha-
rakterystyczny wymiar sztuki awangardowej, rozpigtej pomigdzy destruk-
cjg 1 konstrukcja, pomigdzy antysztuka i sztuka nows, i wreszcie wyiaénic
pomig¢dzy dyskursem i mctadyékurscm“‘. W filmie strukturalnym nato-
miast, dyskurs artystyczny ulega bardzo znaczz';cej minimalizacji. Odgrywa
rol¢ pretekstu dla analizy metaartystycznej, badz tez wrgez stanowi jedy-
nie jej bezposredni produkt. W przypadkach skrajnych natomiast, docho-
dzi do catkowitego utozsamienia obu dyskurséw: artystyczny zostaje wchlo-
nicty przez metaartystyczny. Film strul{turélny odwraca uwage odbiorcow
zardwno od uksztaltowan formalnych, jak i od picrwiastka podmiotowego
(ekspresji), zachgcajac ich w konsekwencji do podjecia refleksji nad natu-
13 kina.

8

Pomimo wspolnej ogolnej postawy wobec sztuki i twérczosci, jak\' réwniez
wielu wspolnych wlaciwodet powstajacych dziei,.'poszczcg(’)lni autorzy
z kregu Warsztatu Formy Filmowej” wyksztalcili cechy, ktére nadaja ich
filmom cechy indywidualne, wiazace je z indywidualnymi dazeniami i po-
~ stawami artystycznymi ich twércéw. Wojciech Bruszewski, na przykiad, eks-
ploatujac obszary pomi¢dzy rzeczywistoScia a jej audiowizualnym przedsta-
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: \(Ant'bn Mlkafajczyk Anatomia, 1974,

medlalna mlala Wiasmc do spelmema zdamcm Bruszewsklcgo funk(:]e
demistyfikujaca, miata odstoni¢ konwencjonalizm rzadzacy percepcjy rze-
czywistosci (il. 58). Postawa ta doprowadzita go ostatecznie do koncepcji
samogenerujqcégo si¢ tekstu jako nicograniczonego Zrédta rozpleniaja-
cych si¢ znaczen, ktére niczego w istocie nie komunikuja (w tradycyjnym
tego stowa znaczeniu), gdyz nikogo ani niczego nic reprezentujg.

Pawetl Kwiek tworzyt wizje kina otwartego, nieokre$lonego, negujacego
normy i konwencje, otwierajacego sie ku nieznanemu. Nieustannic poru-
szal si¢ na pograniczach filmu, kicrujac si¢ ku innym sztukom lub - co jest
warte szczegblnego podkreslenia ~ ku innym podmiotom: potencjalnym
uzytkownikom medium, problematyzujac po drodze rozmaite pojecia i kon-
cepeje, jak, na przyklad, koncepcje autorstwa filmu. ; '
Charakter calo§ciowo pojmowanej twéorczosci Ryszarda Waski, jak
i poszezegolnych jego dziet byt najczesciej wyznaczany przez relacje mig-
dzyrodzajowe, intermedialne. Dziela te bowiem uruchamiajg sieé relacji
intertekstualnych, zaréwno na poziomie ogélnych wyznacznikéw struktu-
ralno-ontologicznych, jak i na poziomie typéw percepcji oraz regul inter-

Ryszard W. Kluszezyiski MECHANICZNA WYOBRA® NIA - KREATYWNOST MASZYN 33




Janusz Polom, Rejestracja fondw, 1974,

,,,,,,,, - pretacyjnych. Méwige ina-
. czej, aby uchwyci¢ dzieto
' naléiqcev do okreslonego

rodzajusartystycznego
W jego swoistosci, nalezy
“odwolaé sie do jego cech
‘\‘;nlcsw01stych bo nalezg-

f\cych do Wiasuwosm charaktcrystycznych dla mncgo rodzaju sztuki. Jesli
,*dzmio Waski nale/y do rodzaju innego niz film (nd przyklad fotografii), to
~zwykle film wtasnie wypelnia wzglgdem tego dzicla role rodzaju-intertek-

stu- (il.'5). W przypadku dziet filmowych proces odniesiefi intertekstual-
nych jest realizowany poprzez odwolania do innych medibéw.

Kino Ryszarda Waski rozcigga sie pomigdzy wewngtrzng analiza medium,
badaniem jego matematycznej logiki, a zewngtrzng analizg relacji 1 powig-
zah. Zewnetrzne funkcje intertekstualne w przypadku filmu s wypetnia-

ne przez rozne media, ktdre zarazem sg réwniez obecne w rozmaity sposob

" iw rozmaitym zakresie w samej strukturze filmowej; fotografia, sonorysty-

ka, performance to wtasnie przyklady tych dyscyplin artystycznych, ktére

_biora udzial w procesach dekonstrukcji medium filmowego. Ich aktywne

wystepowanie wewnatrz i na zewngtrz medium filmowego problematyzuje
tym samym opozycj¢ pomi¢dzy ,wngtrzem” i ,zewnetrzem”, czynigc trans-
gresywno$¢ i transmedializm nadrzednymi wlaSciwosciami tworczoSci tego
artysty. Do watku tego powrdcimy przy omawianiu fofograficznej tworezo-
§ci Warsztatu Formy Filmowej”.

Wtaéciwo$¢ szczegolnie interesujaca dla tej czgei naszych rozwazaf ujaw-
nita si¢ takze w postawie Robakowskiego. W postaci zalgzkowej mozna ja
odnalezé juz w filmie Prostokgt dynamiczny (1971), a w pelni rozwinigtg
—w Idg (1973) oraz w Moim filmie (1974). Whaiciwo$¢ ta polega na trakto-
waniu czlowicka-operatora kamery i samej kamery jako jednego ukiadu,
w ktérym kamera odkrywa i przenosi na ta§me¢ filmows stany psychofizycz-

. ne, temperament i §wiadomo§¢ artysty (il. 3). Robakowski wybierajac taka
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Karigra i Smier¢ Adolfa Hitlera, tekst i rezyseria: Edward Kowalski, 1972.

analizy, koncentrujgc swa uwage na tych wlasciwosciach filmu, ktére po-’

zwalaly mu faczy¢ charakter medium z wlasnym projektem artystycznym.
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’ Pa’Weﬂ(wiek? Sytuacia studia, 1974, -

SYTUACJA STUDLO
Pokaz TV,studio TVP Warszawa,real. Pawel Kwiek,I974r.

Zalosenia pokazu:

T. Aubor - akbtor stol w polu widzenia ezterech kamer.

2. 0 wyborze kadrdw dscyduje aktor - w czagie pokazu
stownie instruuje kamerzystdw.

3, O wyborze kamery, z ktérej w danyn momencie obraz
jest prrzekazywany na wizje decyduje akbtor - w cza-
sie pokazu ugtnis wydaje polecenia o miksowaniu.

4, Decyze aktora sg resyseris spektakliu.

. ‘

5, Tredeig pokazu jest sybtuacis sbudis IV, Ll
kﬁggr“si
- Obok filméw struk-
tur@lhych powstawa-
ty rowniez w kregu
v ,,War_sztatu Formy Fil-
méwej” dziecta akey-
wizujgce w rozmaity
“sposob relacje za-
.'c‘hodzqcc pomi¢dzy
filmem a ré6znymi
dziedzinami sztuk
'plastvycznych, wzbo-
gaconymi o liczne
formy akcjonizmu
‘(performcyzﬂce, happe-
ning, proces tworezy .
Obliczony na wypro-
: "d'u‘kowanic obiektu

_artystycznego, etc.)
~ifotografig. Filmy ta-
: . e . le Okreslam mia-
nem mtermedlalnych Nxe sa one ani kmcm ,,c7ystym ani tez tradycyjnic
pojmowanym filmem o sztuce. Mieszczg sic na obszarze pomigdzy Kinem
a innymi dziedzinami sztuki bedac ich integralnym polaczeniem, a nic -
luznym zestawieniem. Sg przykiadem zespolenia tworzgcego nowa jakoS¢.
Pawel Kwick w najwiekszym chyba stopniu wprowadzil w krag zagadnien
podejmowanych przcz:,,Warsztat F(;rmy Filmowej” problém relaéji inter-
medialnych (czynil to réwniez na swoj sposob Rybezynski). Podejmujac,
jako jeden z pierwszych, cksperymenty z wideo rozwingl je wkrotce
w prace wiclotworzywowe, faczac w jedna cato$¢ rysunek, wideo i fotogra-
fic. Inna, wezesniejsza forma jego aktywnosci intermedialnej byt udzial
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Wojciech Bruszewski, Doswiadczenie audiowizvalne — plansza, 1975,

¥ojelech Bruszewski 1975

DOSUIADCZENIE AUDIOWIZUALNE

vwersje I - film 35mm Smine .
werajs II- video 1/% inch « 20min.

Zatosenie;

Film jako technika komunikuje nem w sposdh obdektywny
o zeiatnisdyeh zdarzeniach.

rredely akedi wizvalno-ddwigkowe] filmw jeat:
uderzenie paczka zapaiek o parapet okna.

Zdarzenie to /obraz i ddwiegk/ Jjest mechanicznie
powterzane. . .
Powtarzalny odeinek obrazu skiade sie¢ z dwdech ujeé:

le DIos uderzajqea paczky zapalek o parapet okna,
przy czym samo uderzenie wypada w drodku czasu
trwania ujgcia /90 klatek/

2. Pragment okna /30 klatek/

Powtaxzah:q( odeinek obraszu /ujgcie l+2/ ,jeat wielkod
elg atedsg 1L me diugodd 120 klatek t.Jj. 5 asekund.

Powterzalny odeinek d.éws.gku gdzie poza jedynym
odgiosen uderzenis zapalkam Jeat cisza,ma diugodd:

w wersjli I - 122 klatki t.j. 5,0833 sek.
w weraJi II - 120,5 klatki t.3.5,02083 sek.

Prey kezdym powidrzeniu akeji,dswigk opdinia sig
wobec obrazu o kolejne:

0,0833 sek. w wersji I
lub 0,02083 sek. w wersji LI

Oznacza to,%e jezeli w plemsz,ym warz.anc;e audioe
wn.zualn‘xm /obu wersjl/ udevzenie zapaikemi bedzie
synchroniczne snastgpne synchreniczne uderzenie pojawi
sig dopiero w weriancie nr 61 /w wersal I/

lub 241 se wersji 1I/.

Hemy wige f£ilm ne ktdry skieda sig 60 /lub 240/ .
réinych zdarzed. ¢

Iredcig kaZdege 2 nieh Jjest JEDNO I TO SANO uderzenie
paczky zapsiek o parapel okna.

DOSWIADCZENIE
AUDIOWIZUALNE

LW dzmlamach orgamzowanych wspolmc puez Zoﬁ@ Kuhk Pr7emysiawa
L ‘mekaljana WO]CICChOWSlegO zcspoiowych pracach Wykonywanych wspol—
: f‘_’”}mc pracz plastykow i opcratorow fllmowych Rezultatem owych puedsu;- ‘;

EWZIQC byi mxc;d7y mnym1 film Farmzz otzwczrm (1970 71) Podobnc akcj" e
,‘byiy takze podqmowane W ramach samego ,,Warsztatu ktorego mterdy;_, -
Scyplm my skiad gwarantowai roznorakle m07llwosm wspolpracy (il ,wv9)
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Wojeiech Bruszewski 21975/
ZAPIS VIDBO
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Rejestruje si¢ 1 minutg elkeji. .

pejestruje sig 1 minutg :vedastracal oraz kolsjng 1 minute skcji.
Rejestruje sig 2 minuty rejestracji oraz kolejog 1 minutg akc:p..
Rejestruje sig 3 minuty rejestracji oraz kolejna 1 minutg akedi.
Rejestruje aip 4 minuty rejestracji oraz kolejng 1 minute akeji.
Rejestruje aig 5 minut regestnacwi ormz kolejng 1 m@nutg akejle
fejeatruje sig 6 minut rejestracii oraz kolejog L minutg akejie
Rejeatruje sig 7 miaut rejesiracy i oraz kolejng 1 minutg akejl.
Re jestraje sig 8 minuat re‘estrac.,i orsz kolejng 1 minutg akejl.
Rejestruje sip ¢ minut vej estracji orez kolejng 1 minutg akejia
Rejestruje sig 10 minut reg astracji oraz kelejng 1 minute akejie
Rejestruje sig 11 minut rejestracji oraz keolsjng 1 minute akejhe
Rejestruje aig 12 minut reg eatracji orez kolejng 1 minute akeji.
fejestruje sig 13 minut rejestracii oraz kolejny 1 minute akegi.
Rejestruje sig 14 minut rejestraeji oraz kolejng 1 minutg aleejio
Re@stx-u e aip 15 minut rejestracil oras kolejng 1 minutg akejis.
Rejeatrnje siy 16 minut re estracii ores keléjng 1 minute akeji.
Rejestruje sig 17 minut rejestrac i oras kolejng 1 minutg akeji.
Rejestruje sig 18 miout re,)e..trac,i craz kolejng 1 miouty skcji.
Rejestroje sig 19 miput rejestracjl orsz kolejng 1 minutg a}m.)l.
Rejestruje sig 20 mianat rakestrac‘i orez kolejnz 1 minutg akc,]l.
Rejestruje aig 2% minut re estracji oras kolejog 1 ninutg akctl.
Rejestruje sig 22minuty re eatracji oraz kolejng 1 minutg akejie
Rejestruje sig 23niouty rejestrac)i orag kolejng 1 ninnte akegi.
Rejestruje sig 24minuty rejestracji

oraz kolejng 1 mimute skeji.

Jednak zasadniczym typem filmowej aktywnosci ,\Warsztatu Formy Filmo-
wej” pozostawat medializm (film analityczny).
Kino intermedialne jest odmiana zjawiska ogolniejszego, tak zwanego »Kkina
I rozszerzonego” (expanded cinema). Przybieralo ono w §wiecie formy bardw
zroznicowane: film komputerowy, film-performance, pokazy §wictlne, gry
zywych cieni, etc. W Polsce natomiast wystapito ono faktycznie (nie bior¢
tu pod uwage koncepcji teoretycznych) przede wszystkim wlasnie w po-
staci filmu intermedialnego, jako wytwér wzajemnych interferencii filmu,
wideo, fotografii, sztuk plastycznych i sztuki dziafan. W filmach tego rodza-
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"FOTOGRAFIA WARUNEOWA™- g cyklu:"Ujewnienia fotograficane”

"Cenditioned Photegraphy” « from vue cycis “Phetegraphic Disclegups:
LT P

: e v WDOHOWNA®
Ju nast¢puje: CZEsSto: MANIPULACTA PRAWDOM

"Pruthful Mamipulation'”

zderzenie kilku;r()i? -
nych postaw artystycz- -

nych (prace zcspoio-
we), prowadzace do
konstrukgeji nieszlc F
zioioﬁ"ych f'ofmalhie’. '
Z eksperymentow ta-
kich wylonit sie nawet -

podgatunek kina inter-

medialnego: film.bedg- -
v ' * MANTPULAGTA PABSZUTACA™

cy tworem wielu-arty-
Y ¥ "Falsifyimg Masipulatisn'

StOw, realleqcych wy-

brane przez nich i po- |

wierzone im przez

tworcg-organizatora odcinki dzieta. Taki charakter p091ada Kmo/a/;omfo-
rium (1973) Pawla Kwicka oraz [yzw galeria (1975) i l(wzm u,écja w procesze
(1981) Jozefa Robakowsklego

Ciekawg, péZna formg wystgpowania rcalmaql mtcrmcdlalnych saczegolr
nie tych, w keérych film zostat zastgpiony przez wideo, byiy instalacje wic-
lotworzywowe i wicloelementowe zarazem, aranzacje, w skiad ktorych obok
wideo (lub filmu) wchodzily réznego rodzaju obickty plastyczne, fotogra-
fie, projekcje §wietlne. Takie realizacje-wystawy prezentowali, miedzy in-
nymi, J6zef Robakowski i Antoni Mikotajczyk.

10
Bardzo duzg cz¢$¢ dorobku artystycznego ,Warsztatu Formy Filmowej” sta-

Rndrzej Roiycki, Fotografia warumhowa. 1

nowig fotografie i plansze fotograficzne. Niemal wszyscy chyba artyéci two- Rl ’
cykiv: Uawnienia fotograficzne, 1875,

rzaey ,Warsztat” zajmowali si¢ czesto i chetnie takze 1 tym medium'®. Obok
prac stricte fotograficznych wykonywali oni réwniez syntetyczne, interme-
dialne prace, tgczace w ztozonych strukeurach fotografie z wieloma innymi
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I6zef Robakowski, Aefacis, 1975,

NA WYORRAHIA - KREATYSINGSS MASTYN 40

L

Ryszard W, Kluszozyhski MECHAN



izel Rokowsi, Strefa ptycara, 195,

STREFA OPTYCZNA-

66 46 >7

dyscyplinami artYsty'ci-b._
nymi (filmem, mstalaqq; i
rzezbg). s
Prace fotograficzne Ry-

szarda Waski transccndu-
ja wyznaczniki medium.
Od 0 do 180 (1971) to fo-
tografia faczgca w jednq
calo$é szereg ujeé jakby
odwzorowujacych po-
przez ciagle, linearnie
postepujace przemiés’z—
czanie punktu widzenia
ruch glowy podnbsvzac‘cej
si¢ od ziemi ku nicbu.’ -
Ruch jest takze wpisany

w strukturg serii prac pod
tytutem F ologmfzkz cxtero-" ; ;
Wymiarowa (WSLYStle z 1977 roku) W plCrWSLCj Z nich szcsc uiomnych Ll
poziomo fotografii pre7entumcych pejzaz mICJSkl uwxdaczma narastajace o
zaklécenie (poruszenie), ktore wprowadza do statycznej fotografii ruch,

a tym samym - element czasu. W drugiej pracy z tego cyklu, abstrakcyjny

clement graficzny — linia, ktdra zastgpita przedstawienie przedmiotowe,

zostafa poddana takim samym zabiegom, jakie obserwowali§my w poprzed-

niej realizacji.

W kilku innych pracach fotograficznych Wasko kontynuowat manipulacje

strukturami przestrzennymi w relacji do procesu percepcji. Pomniejszenie —

powigkszenie — priba 1 (1975), czy tez Inwentaryzacia praestraeni pry usyciu

liczb 1-8 (priba I1) 7. 1976 roku, to kolejne dzieta, w ktorych wicloelemento-

we, jak zwykle, uktady fotografii sytuujg obserwatora w ciagu zmieniajgcych

si¢ punktéw widzenia, ale zawsze wobec tej same]j przestrzeni. Zawsze tez

fRyszard W, Kluszozphski MECHAIICTNA WYOBRA MIA - KREATVIWNDEE MASIVN 41



Andrzei Rodycki, Zywa projekcia, 1975,

odblorca ;est lokowany raczq wewnqtm obserwowancgo §wiata; niz w po-

,ZyC]x ZCWDQtI‘ZHCj 1 zdystansowanej I zaws7e jakw. popr7edmo pr7yw01y— ,
wanych reah7aqach wizja calosciowa jest wytworem wyobrazniowej ak-
tywnoéci odbiorcy, a nie przedmiotem jego spojrzenia.

y Wszystkie te opisane dotad dziefa znamionuje dekonstrukeyjna postawa
wobec medium, w ktorym sg tworzone — fotografii, problematyzowanie jej
granic i wyznacznikoéw, z rownoczesnym pozostawanicm w jej obszarze.
Duza w tym zasluga faktu, iz dekonstrukcja fotografii, jak juz wspomnialem
wezesniej, odbywa si¢ dzieki wykorzystaniu wladciwo$ci medium filmowe-
go, ktore jest skadingd swoistym rozwinigciem tejze samej fotografii. Wy-
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Wojciech Bruszewsli, Eksperyment auiiiowizualny/ Pideto zapafek, film 35 mm, 1975,

znaczniki filmu: czas i ruch»zyabu—, o
rzajg i transformujg porzadek fo- .
tograficzny dziet Waski. Intertek-
stualny zwigzek fotografii z fil--
mem dekonstruuje te pierwszg”
wspotwyznaczajgc zarazem cha-
rakterystyke poszczegdlnych re-
alizacji. ‘
Nieco inny charakter posiadajg -
prace, w ktorych fotografia jest
przedluzana i zarazem prze--
ksztalcana przez rysunek. Fofo-
grafia hipotetyczna (1977), to se-
ria plansz otwicrana przez foto-
grafi¢ — pejzaz micjski, kt6ra po-
stgpujaca ingerencja rysunku
(obrysowywane krawedzie two-
rzace ,wykresy”) stopniowo
przeobraza (poprzez rzutowanie) -
na kolejnych dziewigciu plan-
szach w forme nieprzedstawia-
jaca, abstrakcyjng. Dekonstruk-
cja fotografii staje sic w tym dzie-= -
le jej powolnym porzucaniem. ‘
W Powigkszeniu ~ pracy zrealizo-
wanej rok wezeSniej — strukmry
graficzne wkraczajg w strukture
fotografii zaklocajac rélach :
przedstawiajgcyg. Poczatki tego
nurtu eksperymentéw mozna
odnalez¢ juz w dziele z 1972 roku

Tparard W, Khusaneyhski BIECHAMICINA WPORNA A - KREATYOROSE MAsIYN @B



yszard Waske, Zmaczenie majef nogd, 1976,

s nej analizy staja sic wlasciwosci medium. W przypadku fotografii rozwaza- -

*Krzesio, ,,n” Tam takze fotografla stanownqca punkt wyjsma zostala ch—
: v~montowana i przcksztalcona w meprzedstamajch aranzacje. e ,
“We wszysthch przywoianych reahzaqach fotografncznych Ryszarda Waskl‘ s

wystc;pu]e ponadto konﬂlktowe naplc;mc pomlqdzy J@Lyklem artystycz—,_ '

o nym a metaartystycznym Uwalmana W tym starciu energna ma charakter

*zarowno dckonstrukcy)ny, jak i poznawczy Przedmxotem dekonstrukeyj

ne sa, miedzy innymi, zagadnienia relacji pomi¢dzy obrazem-przedsta-
wieniem a jego przedmiotem oraz rzeczywisto§cia. Wszystkie przejawy re-
fleksji metaartystycznej towarzysza omawianemu weze$niej dyskursowi in-
tertekstualnemu, budujacemu system réznorakich powiazan intermedial-
nych. Razem tworzg sieé odniesiefi, zerwan i przekroczefi wyznaczajacych
sytuacje sztuki pozostajacej w procesie nieustannego transcendowania
granic, sztuki nieustannie porzucajgcej swe dotychczasowe domeny i for-
my, porzucajacej samg siebie.

Takze prace fotograficzne Andrzeja Rozyckiego transcendujg granice me-
dium. Na rézne sposoby jego dzieta wyrywajq si¢ z ram dwuwymiarowosci,
przedstawieniowosci i statycznoSci, usilujg przekroczyé ograniczenia ka-
dru, przetamaé wytaczno$é pojedynczej perspektywy. Zmierzajg do pod-
wazenia kodéw kulturowych, rzadzacych kreacja i percepcja fotografii. R6-
zycki na rozne sposoby prowadzit gre z medium. Nader czg¢sto czynil to
wplatajac fotografi¢ w odniesienia z filmem, dynamizujac forografic
(il. 25) albo tez ujawniajac fotograficzng a zarazem performatywng naturg
filmu (il. 35). W komentarzu do ,Zywej projekcji” napisat: ,moj seans
filmowy nie potrzebuje ‘gotowego wyrobu’, wystarczy drobny element
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Ryszard Wasko, Rig, instalacja wideo, 1975. .

z ‘wstgpnego mate-
riatu filmowego’. Ma-
terial projekeyjny
sklada si¢ z trzech
klatek tasmy filmo-
wej pozytywowej.
Przytwierdzam: te
klatki filmowe gora
do obicktywu projek-
tora, dot za$ pozosta-
wiam luZny. Tak przy-
twierdzona ta$ma fil-
mowa poddana jest
wplywom stalej wen-
tylacji istniejacej we-
wnatrz projektora.
Cyrkulacja powietrza
prowadzi do urucho-
mienia kawatka ta-
$my filmowej...” ", Mozna by rzec, iz w ten sposéb Rézycki dokonuje de-
konstrukeji projekeji fllmOWC_], czy wrgez w ogble filmu, ujawniajac, iz ]CSt
to w istocie performance-wykonywany przez fotografic przy uzyciu techniki
projekeyjne;j.

Kazimierz Bendkowski w swej twérczo$ci zmierzal do ujawnienia relatyw-
no$ci przedstawienia fotograficznego. Ukazywat jego uzaleznienie od prze-
strzeni pozakadrowej badz tez od zwiazkow zachodzacych pomigdzy kilko-
ma fotografiami stanowigcymi wspdlnie jedno przedstawienie, bedacymi
jego elementami (il. 77), uwydatniat jego uwarunkowanie materialno$cia
fotografii, wprowadzat zaburzenia w odniesienia pomigdzy strukturg przed-
stawiajgcg a §wiatem przedstawianym (il. 74). Szczegblnie chetnie obnazat
relatywnos¢ fotografii w relécji do jezyka werbalnego, zderzat fotograficzne
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Antori Wikolajozyk, Ohraz -

pozorny — lansza, 1976

OBRAZ POZORWY
Videowinstalacja., Galeria "Dom Srodowisk Twéremych® - 644, listopad 1976

APPARENT IMAGE - Video installation
gallery Dom Srodowisk Twérezych - 264k, Wovember 1976

Yemera video umieszozona jest w galerii przed tarczy zegari. Mikyofon
wemacnia dfwiek zegara, monitor obok zegara przekazuje jego obraz. Obraz
ten jednak jest transmitowany 2 wkrytej kamery, ktéra przekazuje nieruchomy
obraz zdjecia fotograficznego tego samego Zegara.

Na poczatku rzeczywistodé 1 je] obraz pozoatajy identyczne, Po pewnyn
czagie nastepuje niezgodnodé micdsy godzing zegara a godzing obrazu na
monitorze. Ta niezgodnos$é daje sig zauwaszyé dopiero jednak po diusszym
upiywie czasuw. Okazuje sie, ze identyfikacja rzecaywistodei i Je} obrasu
zak¥bea dokradng percepciq¢ obydwu.

Camoat ' : @
VARN Amanes Ko j/l\

A video camera was placed in the gallery facing clock. 4 nicrophone
amplfied 1t*s ticking., The monitor in the voom showed an image of the clocks
Thig image, however was tranamitted from hidden camera which was »
transmitting a still photograph of the clock.

At the begining, reality and image were identical. After some tiwe
o dischord appeared between the two, This dischord was perceived only after .
& long time, which proved to me that the identification of reality and
1t*s recorded image prevents accurate perception of either.

przedstawienie wizualne z podpisem, pokazujac iz znaczenie fotografii
opalizuje, Ze komunikowanie wizualne rzadzi si¢ innymi prawami, niz ko-
munikowanie jezykowe (il. 73).

W nieco podobny do Bendkowskiego sposob lokowat na styku przedsta-
wienia ikonicznego i wypowiedzi jgzykowej nicktore swoje fotografic Pa-
wet Kwiek. Intencje tych prac oraz ich konsekwencje wydaja sig jednak
nieco inne. Ukazywaly one bowiem nie tylko wzglednos§¢ obu typow zna-
czenia, zarbwno znaczenia wizualnego, jak i werbalnego oraz ptynnoé¢ ich
wzajemnych odniesiefi, ale rowniez — co wydaje mi si¢ szozegolnie wazne
-uwydatniaty relatywno$¢ czy wreez absurdalnosé¢ (podleganic logice ab-
surdu) tautologii4p‘rzcdmiotowo—obrazowo—slownych, ktérymi tak chetnie
postugiwali si¢ arty$ci konceptualni (il. 17). W wykonaniu Kwicka tautolo-
gie stawaly si¢ grami z uzyciem wielu jezykéw i odnoszacymi sig do wielu
paralelnych §wiatow.

Spoéréd roznych strategii fotograficznych, jakie stosowai w okresie dzialal-
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Warsztatu F or-

my ]mlmowe;” ]ozef Robakow—
ski'” warto przypomnie¢ “kon-
cepceje fotografi i mechamcznc

-l
wprowadzaiy rozmaltc techni-

Prace, ktor, a" realxzowaiy,:

ki stochastyczne zawxerzajqc

przypadkowi zarbwno w odnie-
‘sieniu do charakteru poszeze-

golnych zdjeé, jaki tez i ich
aranzacji w- ukiady wielo¢le-
mentowe. Podobne ‘mctody :
byty stosowane przez Robakow—
skiego (a takie i mnych czionkow_ ,,Warsztatu”) W pracach ﬂlmowych18
Janusz Potom (11 76) i= przede wszystklm ~'Antoni Mlkofajczyk rozwuali“ o
zainteresowania sw1ctlnym aspektcm fotografii. Takze i w tym ujeciu me-
dium fotograficzne u]awmaio relatywnosc swych odniesich i konwerncji,
zlozono$¢ struktur oraz otwarto$é na cksperymenty, ktore nadawaiy mu

coraz to nowe oblicze. : '

11 .

TWércy z kregu Warsztatu Formy Filmowej” jako pierwsi w Polsce podjeli
tez pracg z wideo. Juz wezesne ta$my i instalacje Bruszewskiego, Mikotaj-
czyka, Robakowskiego czy Waski, kontynuujac poniekad wezeéniejsze
do$wiadczenia filmowe, wyznaczyly kierunki dalszych eksperymentéw
z nowym medium. Analityczna tworczo$¢ wideo przyniosla takze zaintere-
sowanie strategiami funkcjonowania telewizji oraz analize jej spotecznego
i artystycznego znaczenia oraz funkeji'®. Warto zauwazyd, iz wideo pozwoli-
lo artystom Warsztatu nadaé nowa postaé operacjom na rzeczywistosci,
ktore podejmowali oni od samego poczatku pracy tworczej, pogiebilo moz-
liwo$ci analizy mediéw, oraz — co nalezy wyraznie podkreslié — pozwolito,
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wzgl du na jego technologicz ci ontologiczne
obyé zenie komunikowania jako procesu artystycznego.
Pierwsze powstajagce wowczas prace podejmowaly badania réznych aspek-
tow funkcjonowania telewizji; czynily przedmiotem uwagi emitowany przez
nig program oraz jego miejsce w przestrzeni codziennosci (Andrzej Rozyc-
ki — Seans telewizyjny), analizowaly istot¢ samego zjawiska bezpo$redniej
transmisji (zbiorowa realizacja Warsztatu — Obiektywna transmisja telewizyina),
czy wreszcie koncentrowaly si¢ na samym telewizorze — nowym fetyszu
kultury masowej (Pawet Kwiek). Wszystkie te dzialania zrealizowane w 1973
roku w ramach przedsi¢wzigcia zatytulowanego ,,Akcja Warsztat” w Mu-
zeum Sztuki w Lodzi — wyznaczajace poczatek historii sztuki wideo w Pol-
‘sce — mialy postaé instalacji. Natomiast pierwszg praca stworzong na ta-
§mie magnetycznej byla realizacja wykonana w tym samym roku przez Pio-
tra Bernackiego i Wojciecha Bruszewskiego pod tytutem Pictures Language (il.
19) — proba przelozenia na konkretne obrazy przedmiotowe abstrakcyjnych
znakow jezykowych (na przyklad: A — piasek, B — kamief, C — droga, etc.).
W roku 1974 Wojciech Bruszewski i Pawel Kwick zrealizowali swoje kolejne
dzieta, koncentrujac si¢ tym razem na zagadnieniu artykulacji przestrzeni
(Bruszewski: Transmisja prestrzenna; Kwick: ytuacja studia) . Realizacja Kwie-
ka wyrastata z jego rozwazan nad paralelizmami wyst¢pujacymi pomiedzy
strukturami umystu a strukturami mediéw, oraz ich sprz¢zeniami zwrotny-
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Iozef Robakowski, 4 = 8, STK tadz, 1976.

mi i wynikajgcymi stgqd kdrj— 4
sekwencjami spolecznymi g
(posiadana wiedza okreélaﬁ\'.v.'
pozycje w hierarchii spo- |
tecznej). W latach nastep- -
nych Kwick zrealizuje -
Szercg nastepnych ‘prac,
bardzo waznych dla rozwo-
ju polskiej sztuki wideo (na
przyktad: Video C, 1975; Vi- -
deo i oddech, 1978), tacza- =
cych w jedng strukture riic_
tylko szereg réznych me--
diéw, ale takze rézne wy-
miary ontologiczne komli-j _v
nikacji artystycznej (il 45).

Praca Bruszewskicgo, z kO?', Ry

lei, wylonita si¢ z jego roz- i
wazan nad narracja, rejestraqq Ltransmls]q, '
ukonstytuowama »SYLUA ": mepomawalnq



I6zef Rohakowski, Twarz talewizying
- plansza,’ 1811,

/ videoperforagnes /

v‘ FACE renl. JOZER ROBAKOWSKI 1997

Uaaga ! :

BAMEIRG 4 Jest sterowana przez operstors N podawene hasisa przes
sutora tej vealivecji stolacego przed EANERA 2, Obras twaray
widoomty » kamevy 2 preeniesiony jest na menitor / M /,by nastap~
nie zostad przekaveny przow ksders 1 do magnetowidu, kbéry go
utrwala ne kasecie video.

- (M]-—59

STALACTE  INTERAETYWHA

Ukzsd dynamiczny Ukiad stat}yczny

i w zrealizowanych filmach) problematyke konstrukeji przestrzeni przez i
w mediach. Ujawnial relatywno$é wzajemnych odniesiefi przestrzeni rze-
czywistej i jej (audio)wizualnego obrazu, jak rowniez wzglqdnoéé’or_az ilu-
zoryczno$¢ samych przedstawien. W instalacji Rdg sproblematyzowal zja-
wisko bezposSredniej transmisji, poddajgc-zarazem analizie relacje pomig-
dzy rzeczywistoscig a jej reprezentacja, pomicdzy przestrzenig 1zeczywisty
a przedstawiong. Istotnym, uwypuklonym aspektem tej pracy Waski jest
przestrzenny charakter samej instalacji (monitora) — punktu, w ktérym
przestrzen realna spotyka si¢’z repfczentowanq, przez co instalacja ta,
oprocz tego, iz dekonstruuje medium wideo, wchodzi w intertekstualny
zwiazek z rzezbag, oraz z environment art (il. 38). Problematyczno$¢ prze-
strzeni przedstawianej w sztuce wideo, tym razem w odniesieniu intertek-
stualnym nie tylko do sztuk przestrzennych, ale i do performance, powraca
réwnicz w wideo-performance-instalacji Przestrzest poza (1976). Natomiast
zrealizowany w tym samym roku videaperformance Zmgczenie mojej nogi czyni
przedmiotem uwagi pozycje artysty jako podmiofu mimowolnych ingeren-
cji w strukcurg dziela, co réwnoczeénie przedstawia samo dzieto (w zgo-
dzie z tezami McLuhana) jako przedluzenie psychofizjologicznej aktywno-
§ci ludzkiej (il. 37). Z kolei problem ingerencji medium w strukturg dzieta
obserwuje Wasko w innej, wspominanej juz pracy: Powigkszenie (1976).
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Antoni Mikotajezyk z kolcx\,,w,schr'c ;
gu instalacji wideo (na przyktad: Ob-
raz barwny, obraz czarno —bz")i/jz '
Obraz pozorny; Rueczywistose
raecxywistosci, obie w 1976), _rcahzbe
wanych czasem z Wykorzys’_fan iem fi
tografii (macierzystego'mb'
tego artysty) multiplikuje i kompli-
kuje procesy rejestracji i vtraﬁsff)i§ji-- '
(na przyklad: rejestracja rejestracji transmitowa : 'ak(tb‘bra‘ IZECZYWIStO
Sci) ujawniajac w ten sposéb wzglednosé informacii dostarczanej przez.
media i manipulacje, jakim poddawana jest rzeczywisto$é (obraz rzeczywi-
stosci) 1 jej status (il. 48). Natomiast pochodzaca z tego samego okresu : @

instalacja Zapis swietlny (odwolujaca.si¢ w swym charakterze do weze$niej- Andrzej Paruzel, Instalacia video, 1971,
szych prac Mikotajczyka wykonanych w innych mediach) zapowiada juz
przyszly, podstawowy nurt jego tworczoSci: wielorako realizowang sztuke
swiatla. Poslugujac si¢ rozmaitymi narz¢dziami (na przyklad: fotografia,
wideo, laserem, aparatem spawalniczym, lampami elektrycznymi, ete.) Mi-
kotajezyk bedzie tworzyt wirtualne formy $wietlne ingerujace w $wiat by-
tow trwalych, solidnych. W ten sposéb, w pewnym sensie kontynuowal on
- tyle ze na innym poziomie — swoje gry z rzeczywistoscia i jej iluzoryczny-
mi, poddawanymi manipulacji przedstawieniami, gry charakterystyczne dla
jego wideoinstalacji. Traktujgc swiatlo jako material 1 narzedzie zarazem
Mikolajczyk® problematyzowal granic¢ pomigdzy realnocig a iluzja, two-
rzgc przestrzenie, w ktérych umyst doswiadcza zarazem wrazenia transgre-
sji 1 nieskonczonosci. : : .
Zainteresowanie medialnym wymiarem wideo nadato charakterystyke
poznawczg wszystkim trzem uprawianym przez artystdw  Warsztatu”
gatunkom tej sztuki. Warto przy tym zauwazyé, iz w wielu przypadkach
analityczne realizacje wideo byly kontynuacja (w ramach nowego medium)
eksperymentéw i postaw podejmowanych wezesdniej na obszarze kina; przy-

Ryszard W. Kluszezydski MECHANICZNA WYOBRA- NIA - KREATVWROSC MASZYN 51



mowych do$wiadczeniach dotyczgcych sprzezefi mechaniczno-biologicz-

nych (realizowanych, na przyktad, w filmach Robakowskiego: Prostokgt dy-
namiczny, 1971; ldg, 1973; Cuwicxenie na dwie rgce, 1976). Niektore prace
wideo sg wrgez swoistym powtdrzeniem, przy uzyciu nowych srodkéw wy-
razu, wezeSniejszych realizacji filmowych (na przyklad Po linii, 1977 — Roba-
kowskiego; Pomiar — 1976 Waski).

Badanie natury wideo jako nowego medium artystycznego taczylo si¢ wow-
czas z analiza telewizji, ktora, pomimo swej tozsamosci ze sztukg wideo na
poziomie tcchﬁologicznym, byla traktowana jako jej catkowite przeciwiefi-'
stwo. Z tego whasnie okresu pochodzi charakterystyczne dla postawy arty-
stow polskich az do konca lat osiemdziesigtych dystansowanie sie wobec
telewizji. Negacja ta posiadata wowcezas wyraznic ideologiczny charakter,
co, nawiasem mowiac, kldci si¢ z teza przypisujaca awangardzie artystycz-
nej lat siedemdziesigtych polityczny indyferentyzm®. ,Video art — pisat w
1976 roku Jézef Robakowski — to opozycja deprecjonujgca uzytkowy cha-
rakter tej instytucii [telcwiiji - RWK}, to ruch artystyczny, ktory przez swa
niezalezno$¢ obnaza mechanizm sterowania drugim czlowiekiem”?. Swo-
istym komentarzem do tej kwestii stang si¢ poZnicjsze realizacje Roba-
kowskicgo, powstajace w wyniku filmowania obrazéw telewizyjnych, pod-
dawanych nastgpnic rozmaitym manipulacjom (na przyklad: Pamigci Le-
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OFIS PREESTRZENT L
Video. Galeria "De Appel" - Amsterdam, wrzesied 1979

' S$PACTAL FIGURES
Video recording. Gallery "De Appel® - Amsterdam, September 1979

Kamera video opisuje rzeczywistodé pray pomocy przestrzennych figur

geometrycanych,

-f.’sfufc Ao 4

b
>

73;'3.« e Mo 2

bada uwarunkowane mcdlalmc sposoby rcjcstracp rzeczyw1stosc1 oraz

* rodzacey si¢ stad nowy obraz §wiata i wszystkich jego clementéw sktado-
wych, jak réwniez studiuje odniesienia prac wideo do kontekstéw
prezentacii.
Tak jak w przypadku filmu, tak i na obszarze wideo problem relacji pomie-
dzy rzeczywistoscia, jej audiowizualnym odwzorowaniem oraz odbiorcg do-
mmowal w wigkszosci realizacji autorstwa tworcéw skupionych w ,,Warszta—
”. Ujawnialy one relatywny charakter percepcji zaposredniczonej przez
obraz clektroniczny, ptynnos¢ granic pomigdzy reprodukejs a kreacja oraz
wynikajgce stad mozliwosci manipulacji odbiorem. Zderzenie SIZECZYWi-
stoSci elektroniczne]” z posiadang przez odbiorcéw wiedza o §wiccie pro-
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Rntoni Mikelajezyk, Ouis przestrzeni - plansza, 1979,



Antoni Nikatajezyk, Rejestracjapiomowa—
Rejestracja pozioma, 1976,

‘wokowalo do refleksji zaréwno nad natura samego medium, jak i nad gra-

nicami ludzkiego poznania, jego wiarygodnoéoiq oraz mozliwoscig komuni-
kowania. Zagadnienia te szczegblnie czgsto powracaly w pracach Wojciecha
Bruszewskiego (wideo-tasmy oraz instalacje) i Antoniego Mikotajczyka
(glownie instalacje). O eksperymentach Mikotajezyka dotyczgeych tych za-
gadnief juz pisalem. Bruszewski; z kolei, w cyklu ta§m pod wspolnym
tytutem Dotknigcie video analizowat te same problcniy, odwotujgc sie do
swoich koncepcji dotyczgcych sprzecznosci pomigdzy do§wiadczeniem bez-
poérednim, a do§wiadczeniem mediatyzowanym przez konwencje rzadzg-
ce naszym poznaniem i organizujace naszg wiedzg. Paradoksalnie, bezpo-

.§rednioéé percepcji jest tu mozliwa jedynie dzigki mediom (mechanicz-

nym i elektronicznym Srodkom przekazu). Prace z serii Dotknigcie video byly
wiec, w intencji Bruszewskiego, pulapkami zastawiaﬁymi na to, co istnieje
i odkrywajacymi w ten sposob konwencjonalno$é naszej percepeji oraz
ugruntowanej w niej wiedzy?. W taki wia$nic sposob funkcjonowaly zaréw-
no jego ta$my wideo, jak i instalacje, takie na przykiad, jak Ouzside (1976),
czy tez Instalacja dia pana Muybridge'a (1977). '
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: U schyiku lat swdemdmeantych ina poczqtku osxcmdzxemqtych Bruszcw-

ski wykonal szereg prac skuplonych juz przede wszystklm na dzwxf;ku S
ktory quz pozostawal'w zwxqzku 7 obrazem (na przyktad: mstalaqa Telews-
zyna kura, 1979, w ktbrej reagujacy na zmiane sygnatu (obrazu) czujnik
przymocowany do ekranu monitora sterowat ,gdaczagcym” generatorem
dzwickow), badz czg¢Sciowo usamodzielniat si¢ (na przykiad: instalacja Stern-
musik, 1979, gdzie kamera diwigkowa reagowata na przewracanie kartek
czasopisma ,Stern” ulokowanego w jej polu ‘widzenia), albo tez wreszcie
uzyskiwat calkowitg autonomig, jak w niektérych instalacjach-performances,
przedstawionych péiniej w pracy Troche muzyki (1982). Te wszystkie do-
$wiadczenia, wespd! z rozwijang przez Bruszewskiego teorig dotyczacy ko-
munikacji artystycznej, legly pdézniej u podstaw jego instalacji radiowej The
Infinite 1alk (1988), zrealizowanej w ,,Ruine der Kunste Berlin”, gdzie zsyn-
tetyzowane glosy pary wirtualnych rozméwcdédw wiodty w eterze niekoncza-
cq si¢ dyskusm, ktorej material stanowily losowo ukiadane przez komputcr
fragmenty klasycznych dziet filozoficznych.

12

Dziatalnosci ,Warsztatu Formy Filmowej” towarzyszyly liczne publikacje teo-
retyczno-programowe (il. 67). Pokazuja one odmienne, niz prezentowane
na ogdl oblicze ksiazki artystycznej. Ostentacyjnie ,nieestetyczne”, po-
wielane teksty maszynowe, niewyszukane rysunki i wykresy, najzwyklejszy
papier, niestaranny druk, metalowe zszywki, trudno o bardziej wyrazisty
w tej dziedzinie przyklad deformalizacji praktyk artystycznych. Ksiazki te
spetniajg role swoistych ideograméw, odsytajg bezposrednio ku prezento-
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toni Hikotajozyl, Praestrae a!?rgs’[;ma,. 1979.

- Wanym‘,konccpcjom, nie ozdabiaja lecz ko-

munikuja.

13

Obok prac medialnych (fotografii, filméw
i wideo), plansz i publikacji artystyczno-
programowych w dziataniach ,Warsztatu”
iznalaziy dla siebie miejsce rozmaite obick-
tyiinstalacje (il. 71). Niektére z nich od-
wotywaly si¢ do aktywnoSci odbiorcy, wpro-
: ,Wadzg'ja‘cy w ten sposéb problematyke par-
‘ Yéypacji odbiorc¢zej oraz interaktywnoSci
e (il. 60) Wszystkie razem natomiast pola-
k czyly sie'w szczegolny ayndrom dzmian twobrczych i ich wytwordw, ktorego
“"charakter pozwala nam dzi§ dostrzcgac w ,Warsztacie Formy Filmowej”
- ,fcnomen tylez hlstoryczny, co wspolczesny. Reprezentujac najcickawsze
cechy nowej awangardy artystycznej lat siedemdziesiatych; bedac w $ci-
stym zwiazku z nurtem analityczno-konceptualnym, ,Warsztat” — ze wzgle-
du na medialny charakter swej aktywnosci, Lamteresowame komunikacyj-
nym wymiarem sztuki (to arty$ci ,Warsztatu” — Pofom, a nastgpnie Bru-
szewski, sicgneli po komputer, traktujac go jako szczegdlny, aktywny in-
strument pracy artystycznej) oraz prowokowanie partycypacyjnych postaw
odbiorczych — pozostaje takze fenomenem bliskim wspélczesnym interak-

tywnym praktykom multimedialnym®
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Przypisy

" Piotr Krakowski we wstepie do wydanej niegdys ksiazki o najnowszych tendencjach w sztuce (co oznaczato wéwezas whanie lata
siedemdziesiate) napisat wprost: , Sztuke polska catkowicie swiadomie pominatem, po pierwsze dlatego, Ze nasze Srodowisko arty-
styczne nie odgrywa jakiejs szczegéinej roli jesli chodzi o najnowsze trendy czy tendencje - raczej przejmuje oraz na swdj sposdb
przetwarza i interpretuje to, co wezedniej zostalo zademonstrowane czy zaproponowane przez artystow na Zachodzie...”, zob. tegoz,
O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 7-8.

?Jako sekcja Kota Naukowego przy Paristwowe] Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnj w todzi.

* Por. Lechostaw Olszewski, Dziafalnos¢ Warsztatu Formy Filmowey jako przyktad strategii sztuki wobec wiadzy w Polsce lat siedem-
dziesigtych, ,Artium Questiones” X, 1998. !

“Zob. np. Stan Brakhage, Scrapbook. Collected Writings 1964-80, New York 1982, s. 168 inn.

> Wielu twércow filmowych wiazafo sig z Warsztatem na czas studiéw jedynie, bad? jeszcze na chwile po ich ukoriczeniu, aby
nastepnie oddali¢ sie do kinematografii - przemystu produkeji filméw.

¢ Podziat ten nie odwzorowuije skladu grupy zatozycielskiej Warsztatu Formy Filmowej, w ktdrej znaleZli sie twdrcy przypisani przeze
mnie do obu kregdw: Wojciech Bruszewski, Ryszard Gajewski, Juliusz Janicki, Tadeusz Junak, Pawet Kwiek, J6zef Robakowski, Andrzej
Rézycki i Zbigniew Rybczynski.

" Zob. np. stanowisko zaprezentowane przez Antoniego Mikotajczyka w rozmowie z Jaromirem Jedliiskim, opublikowanej w katalogu
Realne i nieuchwytne, galeria Arsenat, Poznafi 1995, s. 14-18.

8 Z0b. P. Adams Sitney, Structural Film, ,,Fitm Culture”, 1969, nr 47.
? Zob. Peter Gidal, Theory and Definition of Structural/Materialist Film, , Studio International” November 1975.
0 Cyt. za przedrukiem w Warsztat, téd? 1974, 5.nlb. '

" Sam Bendkowski tak charakteryzowat swoja prace: W filmie tym zbadano mozliwoéci dynamiki obrazu filmowego i dzwieku przez
uzycie nastepujacych elementéw: - relaji aktorskiej; — zmiany gtebi ostrosci przy jednoczesnym cigglym zapisie przestrzeni; - wie-
lokrotne przekopiowanie pewnych zapisanych przestrzeni: —~wmontowaniew obrazy o duzej dynamice ich elementdw statycznych; -
zwigkszenie kontrastu obrazu; —wycinankowe zapisanie przestrzeni; ~ identyfikacje przedmiotu i cztowieka; - wycinankowg kompo-
zycje czgsci ciata czlowieka; ~ dynamiczny montaz wszystkich relaji”; cyt. wediug ,Galeria Wspdtczesna” 1975, nr 6.

' Pawet Kwiek, Dokument obiektywny o czowieku, [w;] Warsztat, todz 1974, s. nib.

" Na temat twdrczoci Zbigniewa Rybczyniskiego zob. Ryszard W. Kluszczyriski, Film wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu
werze elektronicznej, Warszawa, 1999, rozdziat Zbigniew Rybczyriski albo kino jako wideo.

"Zob. Tegoz, Awangarda. Rozwazania teoretyczne, todz 1998.
> Wspominatem juz uprzednio, iz wielu z nich zajmowato sie fotografia przed przystapieniem do ,Warsztatu Formy Filmowej".
16 A Rézycki, Zywa projekdia, [w:] Warsztat, £6dz 1974, s. nib. »

" Pisatem na ten temat wiecej w ksiazce Obrazy na wolnosci. Studia z historii sztuk medialnych w Polsce, Warszawa 1998; rozdziat
Tozsamosc sztuki — tozsamos¢ artysty. O twirczosci Jézefa Robakowskiego. '

8 Zwraca uwage zgodnos¢ tworedw ,Warsztatu” w postrzeganiu niejednoznacznosdi i relatywnosci zardwno praktykartystycznych,
jaki samego $wiata. Po latach ten aspekt programu i dziatar grupy przypominat Antoni Mikotajczyk, méwiac: ,Mysle, ze Warsztat
wiasnie dazyt do podwazenia jednoznacznosci éwiata. Rzeczywistos¢ nie jest jednoznaczna. Jest wieloraka i wieloznaczna. Giéwnie
chodzi tu o ciagte poddawanie w watpliwos¢ tef jednoznacznosc, poniewaz wedy rodza sie nowe sytuacje mentalne w sztuce.”, zob.
cytowana juz rozmowa z Jaromirem Jedlifiskim, tamze, s. 20. ' : '

¥ Por. np. tekst Jézefa Robakowskiego z 1976 roku Video art ~ szansa podejcia rzeczywistosci.

%0Z0b. Tomasz Samosionek, Rozmowa z Wojciechem Bruszewskim, ,Zeszyty Artystyczne” nr 7, Poznar 1994.
2 Por. Hanna Wréblewska, Antoni Mikofajczyk - rzecz raz jeszcze o naturze Swiatfa, Exit” 1994, nr 2.

2 70b. Piotr Piotrowski, De;kada, Poznan 1991. \

%), Robakowski, Video Art, katalog wydany przez galerie Labirynt, Lublin 1976, . nlb.

# Zob. Wojciech Bruszewski, Rozmowy o sztuce, poznaniu ijezyku, t6dz 1974.

& Zob. tez Ryszard W. Kluszezyriski, Od konceptualizmu do sztuki hipermediow. Rozwazania na temat modelu sytuagji estetycznejw -
sztuce multimedialnej, [w:] Piekno w sieci. Estetyka a nowe media, red. Krystyna Wilkoszewska, Krakdw 1999. :



idak opdiny wystawy, CSWVZBUU, fot. M. Michalski.






{;‘iMANIFEST n - ~ o
-*_.fflstnleje w sztuce tendenqa poetycko zaangazowana albo deﬁmu;qc mny iej aspekt emoqonalno ekspresyjna; :
8 uklerunkowana na wyrazenie wewnetrznych przezyCartysty, jego , niepokojow” ; chetnie wykorzystuj aca jako

- $rodek wyrazow wszelkie mekontrolowane a wiec ,autentyczne” impulsy (stad ulubione kryterium ,,prawdy”)

]odna;du;qca SWO] ZWquek z tradyqq poprzez nawigzanie do probleméw ,,umwersalnych" (,,ostatecznych")

W pewnych oduemach mnstycyzu;qca (Beksmskl Kantor, Ha5|or Drozdz) W mnych pohtyku;qca (Wajda
T KonW|ck| teatr studenckn grupa poetycka .1eraz"), moralizatorska: (Szajna Grochowiak, Bryl, KroI|k|eW|cz)

lub dydaktyczna (Zanussi, Zafuskl) w jeszcze innych: estetyzujqca (Hanuszkiewicz, Pendereck| ClesleW|cz) ;
: lub rozrywkowa (Ptaszyn Wroblewskl K.T. Toeplitz) oraz skrajnie fatalistyczna (Zebrowsk: A Szapoczmkow) :
: ”Tendenqa ta; odwoiujqca siez Jednej strony do wrazliwosci” odbiorcy (wartosc estetyczna) azdrugiej, do- :
~jego ,,poczuaa czfow:eczenstwa” (wartosa utresci”) jest powszechnie rozum|ana i chetme konsumowana.

- Wyrazato, co przemetny widz wielub przeczuwa, lecz wyrazi¢ nie umle Schleblanle Wldowm oraz okaZJonal :
ne bratanie sie z widzem nalezy d do nieodtgcznego rytuatu tego typu dznafalnosu W sameJ zasadZIe ar
' funkqonowama posuada zatem jakIS element: zachowawczy ‘ S L

Widok ogélay wystawy, CSW 2600, fot. I Rebakowski,
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Tendenqa ta -poprzez, WOjq popu

unkqe wznete spoza |stoty1k|na a wugc

‘3 Odrzucamyt wszystko €0 umemozllWIa przefamame tradyql hamu;qcej konstruowame mnego obrazu
. rzeczywistosci, niz ten jakl wpo:fa nam szkofa i wychowame bt D e
7.1_‘Odrzucamy wiec uezyk fllmowy, ogranlczony sastq kodyﬁkaqq, Jak [ okreslonyml uzytkowyml funkqaml

. W odréfhlenlu od mego zwracamy szczegolna uwage na aparature technlcznq, jako na kanaf czysty

- ’;b‘nleobarczony ’aIeCIafosaaml z zewnqtrz : e !
4. Uznajac rzeczywustbsc i ko danq na zasadzle przekazow podeJmUJemyjeJ badanle poprzez anahze
'ffunkqonowanla $rodkéw kontaktowama sieznia. - e o
D iatanie tof(sprowadzajqce sytuaqe obserwowane do stanow elementarnych, ,,tresc;" do banafow)

' .‘fuznajemy za gfowne I cafkowme wystarczajqce Nle ma ngqdu w nowe obszary rzeczyWIStosu bez
"aparatury wglqd ten umozhwquc jo s L e s
e iDlatego nie majqc amb|q| sko jania obrazu swnata (a Wlec nlejako ukonczenla dZIefa) us;lujemy S

0 da 5|¢ skonstruo ac dmekl‘taklemu‘ nomenown ;aklm ;est techmka f|Imowa jaki Jest obszart

@

Warsztat Formy Filmowej, Ohiektywna transmisja telewizyjna, CSW 2000, fot. J. Robakowski (rekonstrukeja pracy z 1973 — Akeja Warsztat, Muzeum Sztuki, Lad2).
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}ego gramce wykraczajqcy poza mozhwosa ujgc: werbalnych
- Chcemy dac jeszcze jednq szanse sublektywnemu w grze z oblektywnym
: Warsztat 1975 ‘ ’ s

: KAZIMIERZ BENDKDWSKI Lo =
RELATYWNOSC | UBIEKTYWNUSC KDMUNIKATUW WIZUALNYCH
Cztowiek codziennie styka stew srodkach masowego przekazu posfugujqcych sie komunikatem w:zualnym :

: (TV kino, fotograﬂa wprasie, plakat na uhcy, obraz w galerii, muzeum) z informacjami, ktorych sam. - -

naocznie nie moze potW|erd21c Ulegajqc sugestii prawdopodoblenstwa przedstawmnych zdarzen me

" ‘dopuszcza mysh ze moga by¢ spreparowane zafafszowane e ,

' Czlowiek oglada obraz W teIeW|ZJ| czy wkinie np.: fragmentaryczne obrazy pustym GObI trudno jestmu-
odrozmc od obrazéw Sahary Pejzaz francuskl od hlszpansklego Niemca od Holendra. Tylko wiara W|dza

- w uczciwosé reportera zjednej strony iz drugtej, uczawosc instytuql majacej w dyspozyql srodkl na:

' ;vprzekazanle komumkatow WIzuaInych pozwala na przy;ecne tego komunikatu jako prawdmwego ‘
jJak trudno posfugujqc sie komumkatem leualnym przekonac odb:orce 0 oblektywnosa przedstawmnych ‘
: zdarzen dobrze Wledzq ludzie tworzqcy komumkaty leualne fllmowcy, tworcy telew:zyjm reportazysa B
prasowi, tworcy reklamy wizualnej, itp. : = - : 5 L
-0d czasu moich. stud|ow nad obrazem fllmowym fotograflcznym teIeW|zanym mtereSUJe mme rozblez-v

: _‘nosc mledzy rzeczyw1stosc1a1 a obrazem tej rzeczyW|stosc1 zaplsanym przy pomocy technik f|Imowych

: ffotograflcznych video, pIastycznych Zaplsany obraz zawsze odblega’l od rzeczywxstosa OBRAZU uwypu~ i :
‘klajac niedoskonatos¢ zaplsu Wszystklch obecme stosowanych techmk S c

' Bytem sw;adklem wielu paradoksow np:: typu dramaturglcznego SMIESZNY element rzeczywwtosa ;

zarejestrowany na tasmle ﬁlmowej w efekae na ekrame odczytany zdStaf przez W|ekszosc wndzow Jako o

- TRAGICZNY ftd.

Ryszard Waske, Rdg; 84 0° do 180°, CSW 2000, fol. 1. Robakawski.
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f KomumkatW|zuaIny sktada snez ot E L
~ 1.obrazu~ nosmklem obrazu moze byc TV, kmo prasa V|deo sala wystaw |tp

‘2 jego mterpretaql — pisanej, wypowmdanej przez istote 2ywa lub maszyne. Interpretaqa uzalezmona jest “
‘ rowniez od obszaru kulturowego mentalnosm Iudzs tam mleszkajqcych . ‘ b L

. 'Kaqu rzeczywustosc mozna zmterpretowac oplerajqc sng 0 na;bardznej charakterystyczny jEj element Na
“ﬁprzyk{ad zwykta sol kuchenna, najbardziej charakterystycznym jej elementem jestto, zejest siona anie, :
zejest biata albo tez, ze jest sypka bo produktow o podobnej do soli strukturze leualnej jest co najmniej
kilka. Nalezy wigc rozumie, ze w zadnym zapisie nie uzyskamy OBIEKTYWNEGO OBRAZU soli w kontekscie
~ komunikatu ,to jest 561" poza zapisem smaku soli. Zapis inny od smakowego obrazu soli bedzie OBRAZEM .

\ ,RELATYWNYM Oczywiscie, ze mozna w sposéb bardzo prosty okresli¢ oblektywme pojecie soli przedsta- '
wiajac ja w postaci meobrazowej posiugu;qc sne znaklem werbalnym plszqc ,,sol" atbo deflmumc wzorem
chemlcznym : ~ , ~ ~ » T

- Moja praca stuzy Wyznaczemu gramcy oblektywnosa | relatywnosa komumkatow wxzualnych awiec taklch .

ktore postuguja sie obrazem a nie znakiem pisanym, wykluczam znak werbalny. dlatego, ze postugujac sue i

- innym systemem przekazu niz obraz zmusza nas za kazdym razem do domyslenia sie jakiego typu obraz :
stoi za konkretnym stowem np. stowo ,dom” - wyobrazenie o domu moze by¢ dowolne, nie pomoze -

-zadne dodatkowe okreslenie jak na przyklad: szary, jednopietrowy, szeroki czy dtugosci 30 m. Wszystkie te -

- okredlenia sq nadal relatywne i nie wystarczaja do odtworzenia obrazu rzeczywistego budynku. Tak wiec -

znak werbalny jest zupetnie nieprzydatny jako obiektywny ekwiwalent obrazu danej rzeczywistosci. Tylko

w jednym-wypadku bedziemy méwili o obiektywnosci znaku werbalnego wtedy, kiedy bedzie okreélatsam

siebie a wiec litere , A" zobrazujemy najlepiej jej ksztattem graficznym kredlac litere , A", stowo ,dom”
znakiem graficznym , dom" itd. Znak werbalny nadal idealnie stuzy literatom. Utrafienie w najbardziej-

~ odpowiednia forme - rodzaj odczytu, dla zdefiniowania danej rzeczywistosci jest niestychanie wazne dla
" osiagniecia obiektywnosci danego komunikatu wizualnego. Trzeba Wybrac taki charakterystyczny element

rzeczywmtoscc ktory w zadnym wypadku nie powtarza sxe winnej. '

Warsztat ?ormy Filmowei, Przekaz 2 Lodzi, OSW 208 (rekﬁnstrukvcja gracy 21973 ¢), fat. M. Mibhalski.
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;)‘:Przedstawmny WIZualny zapls
f‘iobiektu rzeczywnstoscn o

30 cm a‘lbo 190 cm

mo‘ Belglem albo’VCzechem)
moze m|hc1a em'albo urzednlklem)

‘ »3.fTen czfomek;est Polaklem (
‘4 Ten czfowmk jest ziodme;em;

szy przedstawnony mi zapls oblektu rzeczyw1stosc1 w postaa komunlkatu leua!nego Jest bez wqtplema
,'I‘?oblektywny (prawdzrwy) czytez zafafszowany7 e e T : :
‘ ‘Jak| element tego komumkatu W|zualnego moze bud2|c wqtphwoscn a ktory }est mepodwazalny7 ,
= Czy. bez narzuconej mterpretaql (mowmnej quz plsanej) sama W|zualnosc wyczerpu;e Wszystkle mOZIIWO~f’.,
- 4ci opisu rzeczyw:stosc:7 Selim e e e i
‘Jak daleko lWlerme/obiektywme/ komumkat W|zua|ny mo oplsac rzeczywnstosc7 e

; --\ZastanaWIanc sne,- nad relatywnoscsq oblektywnosc:q komumkatu W|zualnego powroce do obrazu
.przedstawqucego cziowmka na tle scnany Jesh komunlkat b¢d2|e brzm|a{ TO JEST CZLOWIEK to

}, Robakowski, Fotografiz mechaniczna, 1977, CSW 2060, fot. |, Robakowski.
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: ‘?mezalézme od rodzaj’u zapisu, | omumkat leualny bedzne prawdznwy, nie do podwazema nawet gdyby
- forma czfowmka byfa tylko ego atrapq, bo przeciez w komumkacne zaakcentowano pojec
7: Wysta'rczy, ze w przedstawmnym obra2|e czfowmka zmlemmy tresc komumkatu nka

Mf"ifd) nabytych W przeszfosa mformaql o obrazie.
“}?Warszawa 1975 rok o :

- WOICIECH BRUSZEWSKI i
PROBLEM SATORI : TR o g

;lstnsejq o najmmej dwa sposoby percepq: sw1ata Jeden, nazwijmy go umownie ,,europe;sko amerykan~
Cski”i drugn mowuqc rownie umowme—,,dalekowschodnl” Oba pojawity si¢ jakoby w sztuce naszego
obszaru kulturowego Celem MOIM jest wykazanie zwnqzanego z tym pewnego nleporozumlema za :
pomocq przykiadow zaczerpnletych z dziedziny filmu. ' e e
‘:’Tradycyjna narraqa filmowa polega, najogéiniej méwiac, na iqczemu wnekszych fub mmejszych fragmen-lf-s :
f}tow zare;estrowanych zdarzen w Jeden oparty na linearnym nastepstwie, przebieg czasowy.
] Zaklada sie przy tym lstnleme hlpotetycznego obserwatora, ktorym w;dz staje sie podczas pI’Ojeijl
'_yw momenc:e syntetyzowama pokawaikowanych watkow. Konieczne jest przy tym odwofame 5|e do = f . :

16zef Robakowski, fnstalacia powistrzna, CSW 2000 (rekonstrukeia pracy 21972 1), fot. M. Michalski.
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terystycznej dla obszaru _“kui;t(.jﬁréwego odbiorcy -~ tradycji jezykowej, ktéra synteiyzowé nie to

Widok opdlny wystawy, CSW 2000. Na pierwszym planie instalacja !ézgfa'Rnhaknwskiagu Sampchodzik {rekenstrukcia pracy 71972 1), fot. J. Rohakowski.
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\ﬂndowod gd2|ew sstoue ;est to tyIko szereg mejednoznacznych faktow, scementowanych Jedyme mon‘taie‘}hf
- lub komentarzem sfownym e : e
;il‘Druglemu aspektovvx sprawy, ktory wydaje sie bardziej istotny, reﬂeksp poznawczej, mogfa towarzy f:"‘ :
~-nadziejana mozllwosc odrzucenia konwenqonalnej banery;gzyka ktory jak szklana szyba unaoi nia
leczioddala od dotykalnego konkretu, : - ,
W sposob naturalny mejako reﬂeksu tej towarzyszyta i towarzyszy chyba po dzi$ dzien populamosc e
doktryny buddyzmu Dzen Osxqgmecne stanu satori mialo zreahzowac sie poprzez odrzuceme kodow -
iCzym Jest satori? & - o
~ Erich Fromm W, k5|qzce Szklce z psychologn religii daje nastepumcy opis:
i Gdybysmy chaeh wyra2|c satoti w terminach psychologicznych, powiedzieliby$my, ze jest to stan
W ktorym czfovwekjest caikowmle zestro;ony z rzeczyw:stosaq znajdujaca sie poza nim w nim; stan
’ W ktorym jeston tego w peim SW|ad0m i ktéry w petni pojmuje. Jest on tego Swiadom, to znaczy me]ego ‘*f
'; mozg anl zadna inna czes¢ organlzmu aleon sam, pefny czlowiek. Petne przebudzenie do rzeczywustosm e
v‘{'ijest znéw, mOquc W termmach psychologlcznych osiggnigciem peini »tworczej orientacjic. N|e oznacza to‘f \
- ustosunkowama siedo swzata receptywme wyzyskujaco, gromadzaco czy wymiennie, Iecz tworczo =
' ‘aktywnle W stanie peinej produktywnosu nie ma zadnych zaston dzielacych mnie od tego oo} nlejest '
imnq Roza, ktdra w:dze, nig jest przedmlotem dla mojej mysli, w tym sensie, ze kiedy mowie »Wldze
rozeg, to tylko stmerdzam zeten przedmuot réza, odpowsada kategorii »rozy« leczw tym senste ze :
. »rozajestroza, jest ona rozq« : : S "
Stan tworczosci jest zarazem stanem najwyzszego ob:ektywuzmu W|dz¢ przedmmty nie zmeksztafcone -
. Vprzez moje pragnlema i Iek| Jezeli kto$ jest tego Swiadom, jest rowmez Swiadomii mnej swuadomoscn
takiej, jaka mozna réwniez nazwac w petni realistyczna. e
- Przecietny czi0W|ek popychany przez poczucie niepewnosci, pragnienia, leki, Jest meustannle wplqtywany £
W sie¢ fantazp (mekomecznle zdajqc sobie z tego sprawe), wskutek czego przypisuje $wiatu cechy, ktore
~sam nan rzutuje, ale ktorych Swiat nie posiada. Dzis niemal kazdy widzi, styszy, czuje i smakule raczej za &
posredmctwem mysli mz za pomocq tych wtadz w nim tkwiacych, ktére moga widzie¢, siyszec czuc :
i smakowac Satori oznacza peine przebudzeme osobowosq na rzeczywistosc”. S
' Tyle Fromm na podstaWIe ksazek i Wykiadow doktora Suzukl Biorac pod uwage, ze sprawg relaqonUJe

Wojciech Bruszewski, Wejstie — wyjscie, CSW 2000 (rekonstrukeja instalacii wideo 2 1977 «), fot. M. Michalski.
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"’fiNxe zmtenla to Jednak faktu ze mewqtphwe zblizenie sie do rzeczywnstoscx jakle umozllwqu nam srodk:
"ﬁ“‘przekazu owe ~jak mowi McLuhan - przedfuzenia naszych zmysiow realizuje sie przez faktyczne
: powmkszeme dystansu Wprowadzajqc pomfedzy nig a nas mstrument ktory najplerw mum zakodown' ”
Zeby przekazac : I . e, L ST o
‘\Nowy sposob traktowama fllmu czysta rejestraqa nie przestai byc narraqq System znakow w porowna— :
niuz narracja tradycyjnq stat sie tylko mniej jednoznaczny ST .
: W tym miejscu zaczyna sie cafe meporozumleme 2z buddyzmem Dzen. Nasze odczucna podczas pro;ekq! nlev
~majg, w moim przekonanlu nic wspolnego z do$wiadczeniem satori. i =
Film, nadal. ogranlczony prostokatem ramy i czasem trwania seansu, nie przestai mterpretowac rzeczyw:-
; stosci. Pokazumc cosinie pokazwqc;ednoczesme tego, co poza kadrem lub poza odcmklem czasu,
fzamlast scala¢ - dzieli; zamiast zbliza¢ - oddala. : -

- Sam, nawet nlekontrolowany przez cztowieka wybor jest meuchronme procesem Wskazywama Iub v
~znakowania. Ma miejsce kreowanie konstrukcji znaczace. : e e

2 Ostatecznq konsekwenqq tego typu narracji byty przeprowadzone w tym roku, przez Warsztat Formy
Filmowejw todzi, doswnadczema z bezposrednia, mechaniczna, niepreparowana transmisja teIeW|zyjnq
~orazz przeka‘zem przestrzeni akustycznych. W wypadku filmowej rejestracji czas projekji jest rowny, lecz
nie jest tozsamy z czasem zdarzen przedstawianych. W transmisjach bezposrednich rzeczywistosci jej ‘_ ‘
obraz funkqonu;q synchromczme Czas transmisji moze by¢ nieograniczony. W wypadku transmisji .
przestrzeni akustycznych nie ma nawet wyraznych granic transmitowanych obszarow. Ale zaiozmy jednak i
~ze odrzucimy caly technlke i wszelkie $rodki przekazu. - S
Doswradczema zrejestracjg i transmlsy:) nasuwaja nam jednak podejrzenie, ze nasza percepqa swxata

Bntoni Miketajozyk, Honstrukeia | CSW 2000 (rekenstrakcla instatacii 2 1973 1., Bkeja Warsziat — Muzeum Szhuld, £6d2), fot. M. Michalski.
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tyfs J orge Lms Borges w opownadamu Blbhoteka Babel wysUw
peWnaq propozyqe metodologlcznq, ktora arzy caiym swym absurdme moze okazac S|e bardz;ej piodna
~ niz mentalnie odleglyDzen. ; S e

Otz Borges proponuje uzyskame wszelklch lnformaql o rzeczyw stos’éip‘rzez Wyczérpahie w’szys,tkigh: -
,f{mozhwych potqczen liter alfaybetu L e e £ e e
- Dodac nalezy ze koncepqa ta ,gdyby by a Wykona!na wyczerpywafa by te tylko czesc poznama Iudjz.;i‘ego\,
Tktore daje sie uja¢ w formach jezyka dys irsywnego. : e
Nie negu;emy Jednak zbyt pocho pnie samej metody Polega onya na odwrocemu relaql rzeczywnstosc
przekaz obraz rzeczywrstoscn lub, mow1qc w kategonach hngwmtycznych na zmlame h|erarch||
: j;taka w ogole |stn|eje) pomledzy elementem z znaczonym i znaczqcym ‘
1  ~‘ -}Przyjmumc teoretyczme ten sposob postepowanla mozemy wykonac serne taklch operaqn Iaboratoryj nych
~na zarejestrowanych obrazach ktore nie majgc nic wspolnego z tradycyjnym preparowaniem matenaiu
mformacyjnego a speimajqc Jednoczesme warunk| transmlsp w k|erunku SWego desygnatu byfyby

f:potwuerdzemem realnego |stmema takaej rzeczymstosq ktorej nie doswnadczamy mgdy, a ktore; obecno' -
mozemyjedynleprzeczuwac e e . ~ 8

Postscrlptum Sy : =
(wszystkie cytaty wg A. Schaff Jezyk a poznan/e) : : L ,
uJezyk zdolny jest do tego by rozktada¢ doswiadczenie na teoretyczme rozchzne elementy oraz tworzyc
:ow swiat potencjalnych mozliwosci przechodzacych stopniowo w rzeczywistos¢, dzieki czemu ludzie mcgq
{wychodzuc poza to, co bezposredmo dane w |ch mdywndualnych doswwdczemach i chzyc 5|¢ w szerszym
wspolnym Zrozumieniu. : T i R :

lizef Robakowski, Réwnowaznia diwighowz, CSW 2000 (rekonstrulcia instalacji 2 1971 1), fot. M. Michalski.
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4_er heury xtyczny, ‘

ie tylko tym znaczemuﬂ ktor
ymvmlanowme 2ejego formy d

nowyzszy przy

'nczleSCIE zew mlar‘ zwiek

Jozef Robakowski, Cwiczenia na dwie rece instalacia wideo-fotograficzna (wykorzystujaca material zare;estrowany aryginalnie na filmie 16 mm, 1976,

GSW 2000, fot. J. Rebakowski.
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~Toco roble W f|Im|e vudeo lub na terenle mnych technlkjest mczym mnym jak zastaW|a’mem putapek na
10 co ISTNIEJE (112 : Caa e

;’uiapkl zastaw ie mw m|ercu kontaktu pom:edzy przedmtotem a przedmlotem pomledzyprzedmaotem
a podm:ote ' tam gdme‘funkqonu;q érodki przekazu. \ o
. ‘Proceder ter _yk‘ nywany Systematycznte prowad21 W wynlku do destrukcp ,,KONWENCJ! TEGO CO o
CISTNIEJE", | i
~TO co ISTNIEJE ( )Jest energlq potenqalnq destrukql TEGO CO ISTN!EJE”(Z
 jako argument. o ~

- Stad bierze sie pozor ze w d2|afan|u tym czynmk ob:ektywny w ogole nie blerze udzxaiu
W lstoae toon wfasnle wchodzx w gre z sublektywnym w wymku czego w puiapkl Jednak cos wpada

) Iecz nle moze wystqplc

~ PAWEE KWIEK ,
o RUB”;"' i e = . : =
.Vg'vOstatmo nie rezygnu;qc z pracy z kamerq fllmowq, aparatem fotograflcznym mteresu;e sre sytuaqaml o
),N ktorych dzieki technlce TV majqc wglqd W nowe obszary rzeczywmtosc: staram sie okresllc W nlch swolq e
-~ ludzka kondygje. - : . S - e
-“k-:,,Technlka TV umozhwna konstruowame uktadow, ktore transmituja obraz rzeczywnstosc! w sposob memozll-‘
wy dla czfow;eka a zgodny Zjgj atrybutamx Konstruwe takie uktady, gdzie obserwowanq rzeczywustosqu
ﬁ“';jest cziow:ek dla ktorego z kolel obrazem rzeczywmtosa jest jego transm:towany obraz :

- Istnleje mozllwosc konstrukq: ukiadow o réznej zaleznosq sposobu transm|SJ| od obserwowanego
& kcziowneka a wu—;c roznej zaleznoscu Jego samego od obrazu rzeczywzstoscn ktorq percepUJg

. Z drug:ej strony rodzaj takxego ukiadu wyznacza to co czfowmk bedqcy jego czgscrq moze wskazac s \ .
wyroznlc okresllc o : =

Pawel Kwiek, Migdzyrysunki 1980.
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- Tak‘W|ec mamy poc ymema z tworzemem rzeczywnstosq mtenqonalnych flzyczme |stn|ejqcych 0 ‘az
i‘bad,_’ niem funkqonowama w nlch czi0W|eka Badanie to dokonUJe sug poprzez wykorzystanle na mch
~iwnich konkretnych operaj .
. Dznaiame tego typ ':mozn‘ :

v, Iubjako badanle jej st

vz'o'kfeé!ic’:“jako kreowanie znaczer’\ jakie wnosi w nas‘zq;rz'eg:zyWistqéé‘tgchhika" .

1] po4ry zreahzowatem 4 (Vndeo A C M N)
‘ Pawei Kwiek: 10 07 1976

s ANTONI MIKOtAJCZYK
REJESTRACIA « : , o
\ Dokonu;qc penetracu rzeczyWIstosq ktora nas otacza nie jestesmy w stanie zarejestrowac wszystklch
‘zmian, ktore dzxe}q sue pod wptywem roznorodnych czynnlkow mlmo naszej skoncentrowanej uwagl wokof
tej rzeczywstosa : ~ ,
W tej doc:ekhwoscn jestesmy w stanle zarejestrowac tylko Wycmek tej rzeczywustoscn ktorq mterpretu Jemy
- wedtug naszej idei, ktora staje sie wzorem naszego doswiadczenia. v R
Interesujq mnie proby, dznek| ktorym zakres naszego W|dzen|a bytby mozliwie jak na]szerszy i ktory
teoretycznie objat meogranlczonq ilo$¢ mozliwosci badania i interpretacji rzeczywnstosa :
‘ Metodq doswiadczenia jest zapis rzeczywistosci, ktora zmlema SIe pod wplywem mechamcznej zmiany
: kqta widzenia kamery fotograf:cznej i filmoweyj. L
" Kamera dokonUJe zmiany kqta w stosunku-do pozxomu i pionu przy wykorzystamu staiej odlegfosa
‘katowej. przy re]estraql pozmmej Wyn05I ona15, przy poziomej 10. - \ :
(1 975)

fézaf Rohakowski, faima, eykl fotograficzny, 1978, CSW 2000, fot. . Robakowski.
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o nosv rzeczyw1sto_ '| Ta jednoznacznosc rzeczyw:stosctokazu;e SIe bow:em‘ |stoc1e wmloznaczhosdq [ul ‘
‘»{:*‘nawet'r alnosaq melstmejch, pozorna. Dz:ekl za:stmafej mozliwosci prze 'ema w1elowym|arowego o
;_sW|ata rzeczywustoscn na dwuwymlarowy zapis, fotografia nie jest dla mnle przedfuzenlem zmystu) wzroku‘ G
5 I ‘ ‘cz staje 5|¢ czynmklem tworzqcym nowq rzeczyW|stosc, rzeczyWIstosc powstafq‘cz s5to nawet tylko W -
 naszej swuadomosm Wtych badamach zajbardnej mteresujqce R dla mme' *
] 'relaqe zachodzqce mtedzy obrazem realnym a obrazem pozornym -
2 relaqe mledzy zaplsem fotograflczny ! aplsem v:deo rzeczywnstosc a ob azem zaplsu tEJ
eczyW|stosc| % o e « e e o
: relaqe zachodzqce mugdzy ruchem a czasem notowane przy pomocy.kamery v:deo
}4. mechamczna rejestracja rzeczyW|stos<:| obe;mu;qca totalny jej obszar, L
5, qua5| dokumentalny opis rzeczywmtosm przy pomocy elementow geometrycznych
- 6.zapis fotograflczny, zapis video, przy pomocy punktu sw:etlnego ' S
: '7 akqa artystyczna jako: mozhwoscn mtegraqx w rzeczywustosa I nowq }Ej lnterpretaqe s
: »Dokonulqc mechanlcmej rejestraql pewnej okreslonej przestrzem przy pomoacy kamery fotograflcznej, e
‘dqzyiem do uzyskania taktego zapisu- konkretnej rzeczywmtosa ktory objatby wszystkle z mozhwych do
.zarejestrowama elementow rzeczywnstoscn Metoda ktorq sie posluzyfem polegata na sefii zd;ec otaczajep:
- cej kamere fotog raflcznq rzeczywustosu wykona nych przy pomocy ruchu obrotowego 0 stale wzrastajqcej
r'j{wartosu katowej. W ten sposob zostata ujeta cala mozllwa do. zarejestrowama przestrzen tworzqc peW|en
. rodzaj mezamkmetej flgury geometrycznej, ktorej krawedZIe stanow:iy najdalej potozone punkty tej
: _frzeczywmtoscl Ulega ona zmianie w. zaleznosct od otoczema W ktorej znajdowafa sie kamera '
W badamach mozhwosq podwazanla jednoznacznosa rzeczyW|stosc: jako $rodka przekazu stosuy@ réwniez
kamery vxdeo w. postac: zaplsu |nstalaq| czy transmlsp',W‘mstalaqach W ktorych kamery vndeo sklerowane

Wojciech Bruszewski, Od X do X, CSW 2000 (rekonstrukeja instalacji 2 1977 r), fot. M. Michalski.
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, JANUSZ PﬂtﬂM
- WYZSZE FUNKCIE MﬂZGOWE CZYLI W PUSZUKIWANIU JEZYKA UNIWERSALNEGU
Kodem powszechme obecnle stosowanym w zakres:e komumkowama sie Jest sfowo Pomada ono w o
l 1mn|ejszym lub erkszym stopniu scnsle okreslone znaczenla PrzyijJqquako podstawe rozwazan L
!'tworzymy nastepulqce mozhwosa : i e ‘ :
~a) analizowanie Jego konstrukql W oparcxu 0 konsekwenqe tego ze powstafo ,‘;okreslonej |losa "
elementow alfabetu i s
‘ﬂ"b) anallzajego znaczema ~ o e
€. anahza p0W|qzan pomledzy poprzedza qcym i nastepqucym po mm zespofem siow tworzeme
"f;.-'konkretnego po;eua zdama : S

Widok ogélny wystawy, GSW 2000 (prace Pawla Kwieka), fot. M. Michalski.
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/ 4f“=n|one elemen*“ 3s 3, stan wuq jednakteren domteresu;qcychvrozwazan
slczesn srodkl komumkaqi operujq zasadmczo nastepu;qcyml elementams :

b) znakiem pisanym. - : : ‘ - -
i‘ ;Wynalazek komputerow zmusrf do Wprowadzema szeregu modyflkaql majacych na celu maksymalne
; enie i sprowadzenle do podstawowych elementow cafego szeregu zagadmen mozhwych do
© rozwnqzama droga matematycznq, przy zastosowamu odpowmdmego programowama przetwarzanla

‘ zagadmenla na jezyk maszyny Jezyk powszechnle stosowany stat sie w tym przypadku zupetnie bezuzy- -

' teczny Pomuam tutaj szereg zagadmen zw:qzanych z cybernetykq, rachunk:em prawdopodoblenstwa i
= programowamem , \ ; e S S
L ‘Od pewnego czasu. zamteresowanle ,,nowym kodem jezykowym" stale wzrasta Jest on: coraz czesae}
£ wykorzystywanyw roznych dziedzinach sztuki. WOJC!ECh Bruszewski zajmowaf sie ukazywamem zaleznosci
pomtgdzy fomq, jE.‘j zapisem siownym i graflcznym na sciezce dzmekowej Ten sam element: zap:sany
zostaf w kilku wariantach. Jozef Robakowski w fllmte Cwiczenie okreglonym literom przyporzadkowat - -
konkretny dzwiek. W Wymku melokrotnego powtarzania doprowadzni ze stosowanq litere mozna byfo
* zastapi¢ zupetnie | mnym sygnafem dzwuekowym niz jei fonetyczny odpownedmk W dziataniach tych chodzi
o.ujecie Wszystklch obecme znanych nam mozllwosm zaplsu ich wzajemne ellmmowame Iub zastepowame
jednych drugimi. , : e
Z podobnyml zagadmenlaml zetknqiem sie, reahzujqc spektakl Elektron/czne antynom/e wg Jak jest
~Samuela Becketta. Juz w tekscie orygma!nym zastosowana zostata metoda polegajaca na uzyciu podobne-
go systemu kodowama informacji jak w wypadku Elektronicznych Maszyn Cyfrowych Stosujac tensam
- system starafem sie przetozyc jezyk hterackl na obrazowy, znajdujacy sng nagranicy:

a) jezyka tradycyjnego _ :

b) odpowiadajacych mu wprowadzonych przeze mnie elementow zastepujqcych tekst Ilterackl

¢) jgzyka stosowanego przy dZIafanlach na EMC czyliliczb i ich kombmaql odpow;adajqcych poszczegol
“nym literom. , : : T ~
~ Zalezatomina ukazamu vvszystklch mozhwych zaplsow htery, sfowa po;ema itd. Kolejno 'dziéfar’\ byfa
'nastepquca : e

Wajciech Bruszewsld, Outside, 1976, CSW 2000; fot. M. Michalski.
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Tekstoryg alny(maszynopts)\z names_jkif

‘,’6):\ ydrUk z dalekopwu’odczytu;qcego tekst zaprogramoWany na tasmle perforowanej 2 powrotem
. w formie maszynopisu. . -
- 7) Projekt caiosc: dZIaTan zaplsanwaormle graflcznej L e
Dziatania na EMC m!aiy na celu zakodowanie tekstu we wszysthch dostepnych mi warlantach Caio
zakiadafa przejsme na cykl mechamczny, Jaklego dokonuje 5|¢ po uprzedmm zaprogramowamu
: ‘zagadmenla ' v
Elementy tworzy’ry zamknlety, d2|aia1qcy meskonczeme w cza5|e ukfad
(zeszyt WFF Lodz 1974 nt 1) :

2

. JUZEF RﬂBAKDWSKl : e
: 'BEZJEZYKUWA KHNCEPCJA SEMIULUGICZNA FILMU ' i; S |
~ Pod naporem aktualnych badan semlologlcznych nad: fllmem pOjaWIa Sle konlecznosc oplsu i mterpretaql .

‘nowych cech struktury fllmow powstajqcych w WarsztaCIe Formy Fllmowej Usdule 5|¢ tu bow1em stworzyc =

Warsztat Formy Filmowej, Publikacie i plansze dokumentacyjne, CSW 2000, fot. M. Michalski.
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- narzedzm oplsu Iezqce poza llteraturoznastwem stqd ponowne zamteresowame sie tzw{ ,,czystym kmem”

F 'chec oczyszczema filmu z wszelaklch mozhwoscu struktur narracyjnych oraz metodologu poetykl hteracklej
Zaczetona nowo rozpatrywac tzw. vstote struktury fl|m0WEj W oparciu o wfasnoscs arzekazu fonofotogra-

ficznego. Porzucono wszelakte mterpretaqe 0 charakterze komparatystycznym czylrzestaWIanle fllmu o

~zmalarstwem, muzyka, teatrem, poezja, narracjy llterackq . 5 A -
' Szczegolme istotny jest fakt podwazame zwxqzkow ﬂlmu z hteraturq, czyll przecnwstaWIeme S|e dosc
: oblegowemu pogladowi o ,,przyllteracklej” naturze ZjaWISka fllmowego koncepqn Iogiczme umotywowanej \
przez wielu powszechnie uznanych teoretykow sztuki f;lmowej o : L
W Warsztacie Formy Fllmowej postaw:ono zasadmcze pytanle

- azyistnieje jezykfilmu? » - »

‘;Spowodowame tej wqtphwoscn doprowadzdo do W|elu reallzaql praktycznych W ktorych podwazono :
funkqonu;qcy powszechme ,,przyhteraturoznawczy"charakter filmologii oraz ziozony w te; koncepql system

- znakow bedacy wzorem dla wszelakich przedsiewzie¢ semlotycznych [ Imgw;stycznych ‘

- ngwstyczny system koncepcyjny okazaf sie w wyniku przeprowadzonych badan zabieglem sztucznym

; operacja dokonywu;ch swojego rodzaju gwattu na przekazie czysto f|lmowym Zapis f|Imowy, toinny -

_porzadek znakowy nie bedacy Jezyklem stqd zanahzowame zjawcska fllmowego przy pomocy kategoru

jezykowych jest niemozliwe. : - L , : ~

- W programie tzw. og6lnej semlologu obe;mu;qce; wszelkle rodzaje dzxalalnoscn znakowe; film nie przestaje o
byé strukturg znakowa i nie moze by¢ zanalizowany w innym jezyku pojeciowym. - '

Badania ujawnity w przekazxe fllmowym niedorozwoj lingwistyczny co jednak nie wpfywa na nleogramczo- A

e mozliwosci w operowaniu wieloma kombinacjami znakowymi. Okazato sie réwniez, ze W, czystym

- kinie" nie wystepu;q odpowiedniki fonemow, morfemow leksemow wystepujacych w Jezyku brak réwniez
prawidet gramatycznych - stad bezsensowne wydaje sie przenoszeme na grunt semlologu fllmu kategoru o

: wypracowanych przez jezykoznawstwo strukturalne : ~ '

¢l 975) *

Widok agélny wystawy, CSW 2000 (prace Andrzeja Réiyckiegn), fot. M. Michalski.
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: esnego cztoWIe, najbardmej
W o uwnerzyhsmy, z czego ‘orzysta y, CO stanOW| juz

Medium, tore przekroczyfo nasze wyobrazeme 0 sSwiecie. realnyml bezwfadnlajqce swoimi nleogranlczo
‘i‘nym| mothosaam' imponujace swa powszechnosqu ‘ ' o
_Stosowane Jako najdoskonalsza metoda komunlkaqt mledzyludzk|ej ;ako umwersalny jezyk otrzymafo L
“ fnatychm:ast funkdjer masowego wyrazama mtenql Iud21 dyspoancych tym cudownym wynalazklem e
i ‘dwudzmstegowueku - : ~ - e
Video Art-to opozyqa depreqonu;qca uzytkowy charakter tEJ mstytuqt to ruch artystyczny, ktory przez -
SWa nlezaleznosc obnaza mechamzm sterowama drugxm cztowueklem wyW|eran|a na mego naqsku przez
ﬂpodpow:adanle mu, Jak mazyt. e , e : -
- ’Naczelnq ideg tego kregu artystow Jest badame samego ZJaWISka telewzzyjnego ako jednej ze struktur
,naszego umysIu przez odniesienie cech charakterystycznych tegor med|um do wfasnej mentalnosm
W wymku badama tej relaql istnieje mewqtphWIe mozllwt)sc przybhzonego okreslama cech styllstycznych
: tego procesu nazywania go realnoscig. - : -
' Przenosna ‘aparatura video przez fakt, ze moze sie znalezc w rekach kazdego znas, zrywa z ustalonymi
‘schematami, majqc charakter trwajacego w czasie flzycznego zJaW|ska mgeru;e SWQ obecnosmq .
W rzeczywistosc przez nas wyobrazonq, moze stac sie narzedzrem ja odkrywajacym lub kompromxtUchym
Tylko'w postao faktu rzeczywxstego moze odegrac tworcza role, spowodowac odsmezeme naszeqo.-
: poglqdu na $wiat we wszystklch tkankach myslema i postepowama moze stac sie operaqq, W Wynlku
ktérej moga zosta podwazone Wszelakle wzorcei ukiady artystyczne pohtyczne moralne obyczajowe
religijne, filozoficzne, mentalne : : : S :
Tak wiec mamy do czynienia z koIeJnym absurdalnym, mesfychame precyzyjnym urzqdzemem technlcznym
’ |lustru1acym nasze kompleksy, wadyi. medoskonaiosm swmdomuego funkql mozemy dowmdzrec sig
wiecej o'sobie. : .
W rozwua;qcym sig coraz bardznej ruchu VIDEO ART mozna obecme wyrozmc kllka zasadmczych tendencu o=

Roddrze} Ridyek, i{lﬁnfjfﬁiﬁwja pazorna (1973-14), GSW 2000, fot. M. Michaiski.
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ni d, cechy \:méiobfécyz\yjhé: .

; ,postaw artystycznych Naturalnle podzxaf ten jest umowny, a jego wyzna

- Zdajac. sobie sprawe z uproszczema problemu nalezyjednak z cafq doc;ekllwosaq szukacw tej bogatej, .

skomphkowane; sferze aktualnych wydarzen artystycznych pewnych punktow znaczqcych tych ktore
. ;poszerzajq nasze po;mowame samej SZTUKI.

- VIDEO/ ART - charakterte] nowej dyscypllnytechniﬁznej jej problematykewyznaczyh samlartysu dlatego

mozemy jedynie ich osiggnieciami oplsac to ZjanSkO

Podstawowe cechy metodyczne VIDEOART:

L Zap;sy dokumentujace wydarzema artystyczne ‘

_ (Huebler, Long, Oppenheim, Kaprow) '

Il Bezposredme zapisy wlasnej mentalnosci

- (Accondi, Beuys Boltanskl Davis, Lathi, Palestlne Ramer) .
. Proby poszerzenia mozhwoscn techmcznych ‘

“;(Le Witt, Siegel, Tambellini, Plene Pa:k)

IV. Badanle struktury telewizji -

(Ruthenbeck, Warsztat Formy Filmowej, Kaprow, Export)

Istnieje naturalme mozliwosc wymlennego traktowama tych cech, ich wykluczama sue i wzajemnych

zaleznosai. - : ' '

Dla artystow uprama;qcych VIDEO ART wlasciwie calkowicie oboletna jest metoda opisu rzeczywistosci.

Wiadomo jednak, ze znane nam sposoby mechanicznego zapisu l transmlsp moga byc rownlez do tego

celu zastosowane jako narzedzia. . .

Nalezy bowiem pamietac, ze ruch VIDEO ART odegra wazna role w rozwoju sztuki wspotczesnej jedynie '

wtedy, gdy sam bedzie zywa sztuka, mimo tylu fascynujacych zachet i pokus o charakterze komercyjnym

pozornie lezacych w naturze tego MEDIUM. ~

~(tekst z katalogu VIDEO ART ~Galeria Labirynt, Lublin 1976)

Widok agolny wystawy, CSW 2000, fot. M. Michalski.
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pJOZEF RUBAKOWSKI -

- LAPISY MECHANICZNU ~ BIULUGICZNE - ~

: ‘Od w:elu lat pOdEijJe badama nad relaqq mojego orgamzmu psycho flzycznego do urzqdzen ktoryml
‘,‘"dokonUJe mechanlczne zaprsy (kamera filmowa, aparat fotograﬁczny, kamera tv, magnetofon).
Efektem tych badan Jest przekonanle 0 kapltalnym znaczemu wynalazkow bownem umozhwqu one
5 przeme5|en|e moich stanow psycho f|zycznych temperamentu i $wiadomosci na tasme. - e
,, »Wreszue dzlekn swej specyﬁce i mozhwosc:om pozwala;qcym na przekroczeme moich Wyobrazen o

.0 utajonych w skompllkowanej ,,rzeczywwtosa zjawiskach, stajq 5|e narzedziem penetraqu tajemmc G
';swmta Jeszcze jedna metodq ich odkrywama : :

° To wspamafe urzqdzenla przy pomocy ktorych moge u1awmac wiecej niz wiem, W|dze, czule Czesto

: dochodzi do swojego rodzaju sprzezenia, dodania swojej natury do natury srodowwka W ChWI|I ObECHEJ

E -mteresuje mnie problem odebrania funkcji narzedziom ktorymi sie posfugu;e Na przyklad przez ODERWA-: ‘
‘- NIE KAMERY ODOKA |stn|eje mozllwosc filmowego czy fotograflcznego zapisu stanu ekspresp zupefme e
(‘-nlekontrolowanego zmysiem wzroku, aby ja jednak ocenié, zbadac, Wymlerzyc i tak za chwile musimy : g
- odwolaé sig do zmysfu ktory wyiqczyhsmy W progesie rejestraq: pomewaz mamy do czymema z zaplsem &
* Scigle leualnym L L : i

Wydaje mi sie nlezmlerme mteresu;qca mozliwos¢ porownanla dwoch skrajme roznych Jakosm MECHANICZ— 5
NEJ | BIOLOGICZNEJ : : : i Pl
~(1 977) :

.-.-..‘..,... .....................................

*JUZEF RUBAKUWSKI
- STAN SWiADOMOSC!
 POSLUGUJACSIE WIEDZA O RZECZYWISTOSCI FIZYCZNE), ANALIZUJAC JAPRZY POMOCY. WSPOLCZESNE)
- TECHNIKI (FILM, FOTOGRAFIA, VIDEO, D+ WIEK...) PRAGNESKOMPROMITOWACWtASNENAWYKI o
© PERCEPCJI, NIESKONCZENIE WIELE RAZY OPISAC , SFERE OCZYWISTOSCI”, =
| _MAJAC swmoomosc ZEWYOBRA NIA, INTUICJA ORAZ STOSOWANE OBECNIE SPOSOBYOPISU o

Jbzef Robakowski, Kaleidoskop, 1971, GSW 2000, fot. M. Michalski,

WARSZTAT FORMY FILMIOWES 80



I ZNAKOWANIA SA NIEDOSKONALE ODWOLUJE SIEDO METOD PRZYJETYCH W NAUCE 1DO ROZWOJU
COTECHNIKL ,
 PRZYPUSZCZAM A WLASCIWIE JESTEM PRZEKONANY, ZE ONE POZWOLA MI NA PRECYZYJNlEJSZA METODE
: ~;OPISANIA RZECZYWISTOSCI o :
SZUKANIE SENSU W TYM POZORNIE ABSURDALNYM ZALOZENIU JEST ISTOTA MOJE) PRACY -
: iWybrafem do opisywama rzeczyw;stosa kontekstu —JA A RZECZYWISTOSC metody mechanlczne bezmte-‘ :
 resowne, obiektywne ze swej natury, prowadzace do poznania racjonalnego, przez swoja faktycznosc
 fizyczna. Traktujac te METODE jako ,realnos¢ fizyczng”, staram sie wyeliminowac w miare mozhwosa
~ komentarz filozofii ludzkiej, no i to wszystko co przyniosta nam dfugoletma tradycja pojmowania estetykl
: ‘/sztuk| Tak wiec ,, SZTUKA” traktowana jako narzedzie poznania empirycznego — stafa sig metoda badaweza
- Jwhasnych sugestii” majqcych forme manipulacji mtelektualnych odsfamajqcych W miare precyzyjme swo;e =
stabosci, jak rowniez podejmujacego te badania. »
: DIatego W swej pracy odrzucam jako mniej precyzyjny .zywy jezyk” (intuicyjny) oraz jezyk sasle skodyflko- i
wany, jako zbyt sztywny, majqcy mniejsze mozliwosci przez narzucenie mu konkretnych funkcp uzytkowych '
. chociazby - komunikacji. e
Roli spoiecznej dodpatruje sie w tych badaniach Jedyme w motywie sugestii, gdzie drugi cziowmk ma o
- zawsze szanse przez zainteresowanie sie by¢ obserwatorem lub czynnym wspotuczestnikiem ,,procesu
~odkrywania rzeczywnstosu” Dlatego ,,bezmysina widownia” jest tu catkowicie zbedna.
_(1977) Eo -

..................................................

'ANDRZEJ RﬂZYGKl :

Chee przedstawic zespof determinantéw, ktore zdecydowaty o takim a nie innym obrazie wspoiczesnej
fotografii na Swiecie | okreshiy jej obecna role w sztuce. Przy tej okazji pragne przedstawi¢ moje dialek-
tyczne rozwazania, ktore mnie z kolei doprowadzity do uprawiania fotografii analitycznej, zapatrzonej
.w.nature narzedm i fizykalne zdolnosci powstawania obrazu. ~
A wiec sygnalnie i w duzym skrocie.

Widak gdlny wystawy, GSW 29[!0(prace Andrzeja Rézyckiego), fot. M. Michalski.
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i,‘f‘,'NIeWQthIWIe celem ogolnlejszym nadrzedme;szym sztukl Jest pozname rzeczy A stosa Przekonu;e mme to .
tym bard2|ej, iz meustanme wzrasta Ilczba tworcow posfugu;qcych 5|e techmkamt mechamcznego zaplsu
predysponowanyml Jak gdyby do teg u. ca G e
Rozpozname rzeczywrstosc; chcemy czy me‘chcemy przeb|ega w coraz snlmejszym zerwamu z odblorem
nim. Jest to: Wymog czasui naszej zgody‘ “a k:erune k cywmzacyjnego postepu Otaczamy ga
;:‘ coraz precyzyjmej ‘;yml i bardzsej skomphkowanyml oprzyrzqdowanlam' } instrumentami sprzezonym .
g['bezposredmo z coraz szczegofowuej nakreslonym: celami poznawczymi. Zrozumlafe jest wiec, ze tworcy '
‘ .’.'zamteresowam 53 gfowme tyml technikami i narzedznaml ktore potrafia odwzorowywac rzeczyWIstosc .
: quz przenosm i transmitowa¢ ldeoakty tworcze Ntejednokrotme tymi samymn narzed2|am| przychod2|
: posiuglwac sig naukowcom jaki artystom 74 kolel narzedz:a [ oprzyrzqdowama sfuzqce bezposredmo
quz przysposoblone sobie przez tworcow e czy naukowcow chcqcych badac i poznawac rzeczywmtosc ’same
~zaczynajg tworzyc nowq rzeczyWIstosc Jest to rzeczywwtosc szalenle konkretna warunkujqca najczesaej
,‘ 'wszelkle dalsze nasze poczynania w zyau i wesztuce, . Ul e '
- Tworey powmm meustanme pamietac iz narzedzna ktoryml przyszfo sue; im z SWIadomego vvyboru posfuglwac sq
- darami” techmcznego talentu ludzkosci. Artystom pozostaje tworczy sposoblmetoda uzytkowama tych narzed2| ( ) S
~ Dowodem idealnym na skutecznosé weryfikacyjnego spojtzenia na technike, zapewniajacego tym samym -
: zywotnosc narzedzm moze byc przesledzenie rozwoju hlstorycznego Wfasme fotografii, W fotografu
upatruje znaczenie szczegolne ze wzglgdu na role;akq spefnitaima speimac w obszarze sztuki: Fotogra- ’
fiamatodo siebie iz jest technika wrecz wzorcowq, na ktorej (lub dziekiniej) mozna przeprowadzic
Wszelklego rodzaju rozwazania i anallzy stanowmce modelowy punkt wyjécia dla wszystkich mnych :
wnzualnych technik mechamcznego zapisy (iqczme z przysztymi techmkam; fotograﬁcznyma opartyml na.
zapisach magnetycznych, czy bezsoczewkowych Jak ho!ograﬁa itp.) Dzieje sie to gfowme ze Wzgledu na
statyczny charakter zarejestrowanych obrazow, zezwalajqcych na swobodne odwofywanla sne i powroty
k'odblorcy (tak mezbedne przy kazdym kontrakcie ze sztuka 1), - _ b :
Fotograﬁa ma )eszcze;eden aspekt, niezmiernie istotny dla propagandy i upowszechmanla tego nowocze- ‘
- snegoi umwersalnego $rodka wypow;edz: artystycznej Tresct iidee fotografu dziekijej naturzei
}Wfasc:wosuom pownelama daja sie przenosi¢ na techniki pohgraﬂczne Forma reprodukql zezwala na_,_' i
' masowe mledzynarodowe upowszechnleme a zarazem zapewma mtymnq forme odb|oru s

Kazimierz Bendkowski, Jestem, z serii Temperatura, 1974

A7 PERAT THE TEMPERATURE OF
?HCTL ?HOTD&R‘AP& (o ‘;‘ 80
EMULSI D C I =muLsien G
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- Kamera fotograflczna W momenae narodzm byta technika rewolucyjna, pierwszym instrumentem z serii
3k techmk mechamcznego zaplsu Nie przyznawano i€l Jednak dtugo wnekszych mozliwosci ani komecznosa
jfpoznawama rzeczyWIStosa Zadowalano sie realizowaniem obrazow ta technika, zapetniajacym |uke
fmtedzy zwmrcsadfem 3 portretem malarsklm rzeczywistosci, w ten sposob sprzenleWIerzanc siew pefm
j ‘fnavturze techmkn Takq role fotografu W|dzuafo i realizowato wiele pokolen artystéw. Postep nauki i te_c 4
. wyrézme determmuje nasze cele poznawcze tym samym poszerza pole sztuki. Tworcy nie moga uciekac
od od pOWleleaanSCI mezauwazanla  zaleznosci, powiazan i sprzezen, rodzacych sie miedzy dwiema ,
rzeczywnstoscnamn ;ednq przynaleznq do $wiata przyrody i praw nig rzadzacych=a drugq rzeczywwtoscnq
: jnarastajqcego techmcznego oprzyrzqdowyama sie cztowieka wspdiczesnego. e -
, W tym m|ejscu mo; program od kilku lat jest prosty. W $wiadomy spos6b odwrdcitem swoje spo;rzeme zza -
,,_".ka mery na obszar samego instrumentu i fizykalne mozliwosci otrzymywama obrazéw fotog raflcznych
. Powrocﬂem w ten sposob do. ,,tradycyjnego" bezposredmego poznania, Z tym, ze dotyczy ono rzeczywnst
\ f(scu stworzonej przez czfowmka , ' 8 S o
W odwroconym proce5|e powstawanxa mojego ,zdj eaa” W|dze naturalme]szq forme; procesu tworczego mz e
' [:ma to. mlejsce W momencie. podporzadkowywama sie faktom z rzeczywistosci , upolowanymi”,, czy tez
‘.‘--,fnawet naprowadzonyrm przed obiektyw fotograficzny. Wykorzystuje maksymalnie swoj aparat poznawczy-—
naturalng optyke i ,,ldealnq cnemme” (jak nazywa mézg Andrzej Partum); w tym procesie pracy Zmystow.
iintelektu powstaje projektowy negatyw ,zdjecia”. Zdemitologizowang w ten sposob technike wykorzystuye“
S tak; jak nato zasfugu;e Zmuszam mtercyjne mechanizmy tej techniki do obnazania swych wewnetrznych =
, drzemlqcych mocy badz do UJawmema hcznych elementow stabychii bezsilnych, skfadajacych siena.:
5 ostateczny proces powstawama (ewentualnie niemoznosci zalstmenla) obrazu fotograficznego.
~Staram sietym samym uczymc kamere narzedzaem bezbronnymi w peinl posfusznym mym |ntelektua|nym e
'programomudeom L : S
* Narzedzie —kamera fotograﬁczna ma by¢ jednym z elementow stuzebnych w procesie powstawania obrazu L
‘ ostatecznego idecakcie tworczym N|e mozna bowiem w dobie dzisiejszych wymagan poznawczo - tworczych -
zadowalac sxe prostym Jednostkowym mechanlczno lnercyjnym rejestrowamem wycinkow rzeczyWIS’tosa :

.............................................................

Kazimierz Bendkowski, Ztoto, z serii Przesunigcia, 1977
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RYSZARD WASKO

- MODELE STRUKTUR FILMUWYCH E
; f‘}_;Fragment wykfadu wygt oszonego w Galern .Remont” wWarszawne dn 4. Xll 1975 r e
‘:‘;Uwaglwstepne \ e S - S
f ‘Jak WIadomo konstruowame modeh jest metoda stosowang w celu uproszczema problemow zwugkszajqa
‘;cych szanse |ch rozwnqzama lstmejq dwa rodzaje modeli: |. tzw. model teoretyczny jest zbiorem: zafozen,f
'\’_upraszczajqcych 1I, tzw. model realnyjest to sam przedmiot lub zespo{ przedmlotow spefmajqcych takle fie
: ~'zafozen|a model ten jest reahzaqq modelu teoretycznego. Otrzymanie modelu realnego Jest mozllwe

j poprzez konstruowame takiego fizycznego uktadu przedmiotéw, ktory upraszcza badang 1 rzeczyW|stosc ale
'4_"Jest do’ mej podobny w. taki sposéb, aby nadawat sig do rozwigzania problemow tej rzeczywwtoscn L
W Iatach 1972-75 przeprowadzdem liczne realizacje, w ktrych poprzez konstruowanie takich wiasme ;

‘« ukiadovv zmlerzatem do zbadama natury zjawiska filmowego oraz mozllwosa ﬁlmu Konstrukqe te L
‘nazwaiem modelam: strukturﬁlmowych ‘ : : e o

. Loglka i kwestxe przedmlotu fllmowego :
] Proces zastosowama wxedzy zawiera czynne postepowanie osoby badajqcej na danym matenale na i
obszarze lstmejqcej juz Wledzyl na danym obiekcie fizycznym lub pojeciowym. Te czynnosa 53 oplsane
“jako JJezyk: codzxenny" z uzywamem takich wyraze jak ,zaktadam”, ,,akceptum", »Zmieniam”, itd = ’
i Operaqe z obcektam; po;ecnowyml mogq by¢ zastosowane do zadan typu sty to zatem Z” gdme Yijest
~opisem: oblektywnego wymku operacji, a Z = wiedza otrzymana w tych warunkach. W ten sposob relacja; = -
czynnosc badawcza w relaqach z obiektami ujawnia, ze badajacy przedmlo‘c nie wprowadza ;ak:ejkolwmk ,
zmiany ze strony samego siebie. W ten sposdb, istnieje mozliwos¢ przeprowadzama Weryfzkowanych i
precyzyjnych (takze mentalnych) operacji. Takie precyzyjne operacje sa mozliwe dzieki uzyciu elementow o
‘ logiki; ktore za;mu;q sig anahzq jezyka i takimi czynnosciami jak myslenie, klasyfikowanie, itd, Przeprowa- y
dzajqc czynnosa badawcze za pomocq elementéw logiki w ,,modelach struktur fllmowych" dazytem o
. zaréwno do uzyskanla Wledzy 0.ich funkcjonowaniu w sferze ﬁlmowego przedmlotu jak i obserwaql
: zachowywanla sne danej struktury filmowej, w ktorej te elementy zostafy zastosowane ‘

. Wojciech Bruszewski, Jozef Robakawski, Ryszard Waske, Reinkarnacja — plansza, 1974,
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‘OczyW|scne iz zachodzq pewne konsekwenqe uzycia logiki w danej strukturze filmu. Logika ]estjedna dIa -
b""wszystk:ch dzxedzm naukt Nie lstnlejejakas oddzielna wiedza dia konkretnej dziedziny nauki, bOWIem -

naukowcy zaijchy sig poszczegolnym| gateziami nauki sa przede wszystkim zainteresowani w. metodolo- -

: gicznych problemach |ch specyflcznych dziedzini to jest powodem tego, iz nie ma mozliwosci zastosowa~
- niajakiejs tylko czesci logiki, ktora mogtaby by¢ uzyta dla logicznego typu metodologicznych| kwestu -
_ i ;WJakles dane] dziedzinie nauki. Jednym z celéw uzycia element6w teorii modeli i teorii mnogosci-
- w,modelach struktur fnlmowych” byio umozliwienie wprowadzania takich czynnosci, ktore prowadzﬁyby i
«do bard2|ej ob;ektywnych operaqt na danym przedmiocie (filmie). Uzywanie zagadnieri logiki moze tu byc S
: rozumlane jako pewnego typu proba tworzema metodologii filmu dla rozwigzywania nlekonleczme e
vwszystkrch jego zagadnien, ale przynajmniej niektorych z nich. Ten rodzaj specyficzne] metodologu (jesh L
-~ zostatby zbudowany) stworzyfby zblor badan, ktorych rezultat stalby sie bardziej konkretng WIedzq o
-przedmlome fllmu : _ i ,

: Uwagl na temat modeh | teorn mnogosm
i Modele s3 konstruowane w celu rozwigzywania danego zagadnienia. Poprzez operacje na modelach
: mozemy odkry¢ ich Wewnetrzne wfasqwosa i w ten sposdb zaobserwowac rezultaty zmlemajqcych SIe
relacji. W trakcie badania modele ulawnlaja ich strukturalne wlasciwosci. Analizowane modele umothIajq
~“ham zrozumienie systemu, ktore reprezentuja. Z pewnoécig modele nie moga (lub tez nie musza) -
odzwnercxedlac w sposob dokladny rzeczywnstoscu dla przyktadu, model bitwy nie musi byc podobny do
: samej bltwy S

Na temat modelu rzeczyw:stego

‘Model rzeczywisty moze by¢ pojedynczym przedmiotem lub zbiorem przedmiotdw, dla przyktadu istmejq
. modele procesow fizycznych lub biologicznych jak réwniez ukiady statystyczne. Jesli konstrukcjesq -
matematycznym| przedm;otaml na przykiad geometryczne figury, wtedy opisujemy je jako model- C
‘matematyczny. Poniewaz zajmuje sie tworzeniem analizy pewnych struktur fllmowych to nazwa’rem e IR
'przedmlot mmch konstrukqn ,,modelaml struktur filmowych”, e

,!anuéz Potom, Kamera — pideo. Alfabet — cykl 3 serii zioionych z 25 fotografi, 1978
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: fwowq konstruqu poprzez ktorq mogiem zrealizowac nastepne prace; ,,Fotografue h|potetycznq :
i . ‘hipotetyczny i ,,Hlpotetycznq przestrzef dzwickowa” , ktéra nazwatem ;Tablica dzwwgkowq +i-"
e byly kolejnyml probaml zm|erzajqcymx do wyjécia poza moje wezedniejsze doswiadczenia. W ,,Fotografu
,'/" hlpotetycznej doszedfem do najprostszej sytuacji, w ktorej zwykty moment fotograflcznego zap|su byt
tylko punktem do dalszych dziatan. Poprzez tworzenie kolejnych elementéw pracy chciatem spowodowa
o mnego rodzaju relaqe identycznosci pomiedzy .materig fotografii”-a .materig rzeczywsstoscn" ktora7 -
bedqc pozasama rzeczywwtoscuq jako taka jest. memozllwa do zweryfikowania poprzez zastosowame
zapisu fotograflcznego Powstaia w ten sposéb nowa jakos¢, w ktrej materia ,,fotografu hlpotetycznej
' 'oplsywaia stworzonq przez samq siehie materie , rzeczywistosci hlpotetycznej" W, Filmie hupotetycznym"
w jakis ekstremalny sposob chc;afem stworzy¢ innego typu pole abstrakgji. ,Film hlpotetyczny" nie fvbada* '
:»V‘_nle anallzuje nie za;mu;e 5|e; logiczng lub nielogiczna matenq istnienia filmu, proponuje on przenleSIeme
: ’»flzycznego systemu w strone nlezrozumaalej rzeczywnstoscn ,Film hlpotetyczny" proponUJe h:potetyczn i

Kazimierz Bendkowski, Obvaz refatywny, 1974,
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p_ro;ekqe W opagrcm 0 dw;e opozycyjne ;akoscr ; rzeczywnstosc fuzy_c‘z:nq 1rzee
blica dZW|ekowa+| proponu;e kon trukqg abstrakcyjnej przestrzenl dzw:e W stha
& ,'dWoch opozycyjnych wartosciac viekowych o wartosci , 4 4 strefe sygnatow [f
- ffdzw«ekOW/ch owartoscx W ~Wartoscn sy natow d ”f‘ch strefy dodatmej |iu1 mne; me;ako mwelowafy

}{,ﬂs&e pnnr7wzastosowame geometryczn Jprog" 5j ' ' o

ZWI

fanusz Potom, Obrazy diwighowe. Diwigkowy opis preedmivtdw | postaci, instalacia, Galeria Remont, Warszawa 1975. W tie fotografie kadréw z filmu Affabet, 35 mm, 1974.
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Introduction

The Workshop of Film Form was established in 1970 at the State
Academy of Film, Television and Theatre in £t6dz. Besides students
and graduates of the school, many other artists of almost every art
discipline participated in the group. In the seventies the Workshop
became Poland’s most important avant-garde artistic formation. It
was a model of analytical art, unequalled to this day.

From the very beginning the Workshop was based in tédz, not only
geographically (at the Film Academy), but also in terms of
programme. It referred to the work of Wtadystaw Strzeminski,
Katarzyna Kobro, Karol Hiller, the artists who in the 20's and 30's
formed t6dz avant-garde. Some of the Workshop's projects were
made in close co-operation with the Museum of Art in £t6dz. Artists
who formed the group which later organised the highly acclaimed
serial project Construction in Process. The most important artists of
the Workshop - Wojciech Bruszewski, J6zef Robakowski, Andrzej
Rozycki, and Ryszard Wasko - still live in £6dz and their main projects
are related to that city.

The exhibition prepared for the Centre for Contemporary Art in War-
saw thirty years after Workshop had been founded documents the
group’s unique position in the field of contemporary art and also
presents both the actual and historical significance of the model of
analytical art created by the Workshop. The exhibition gathers a
whole range of the group’s artistic achievements: experimental films,
video works, photographs, objects, installations, and documents of
performances. For the exhibition needs many of the works were re-
constructed in order to show the unique character of the Workshop's
activities.

Ryszard W. Kluszczynski ’
Curator of the Media Art Lab programme in the CCA



Ryszard W. Kluszczyiski
THE MECHANICAL IMAGINATION — GREATIVITY OF MACHINES.
Workshop of The Film Form (1970 — 1977).

1
"Today Polish art of the 1970s brings about various reactions. All too frequently, however, the opinions on this
subject are less likely to be based on thorough rescarch, than on private, and sometimes extremely subjective
convictions, or even on mere likes and dislikes. In addition to this, some historians and critics mentally linked
to the avant-garde paradigm of the 60s, have constructed through the use of very selectively gathered
materials, a rejection of the different, radical, non-elegant and iconoclastic actions of the artists who reigned
in the following decade. Unfortunately they rarely state clearly which type of artistic activity they prefer.
Because of some unverbalized reasons, one is simply closer and dearer to their hearts. Instead, they maintain
that the former is the real art, the actual avant-garde, and that the latter is pseudo-avant-garde, devoid of any
value. Such an ostentatiously presented lack of respect towards the critic’s workshop does not allow one to
treat such opinions seriously. Others do not undertake any studies on that period in Poland as they believe that
miore interesting and valuable tendencies developed abroad, while' here, we witnessed merely uncreative
attempts at adapting them to local conditions'. Still others, discredit the art-of the 70s for political reasons,
claiming that with their actions, artists of that decade provided an alibi for guasi-modernist ideology promoted
by the political group ruling in Poland at that time. The latter cannot be taken for granted either, as their
opinion deconstructs itself: they had grasped knowledge and study skills in the same criticized decade and
enviornment, so their knowledge and skills may not be reliable. Let us not forget also that as hard working
individuals, they allowed the authorities to build a fake picture of Poland as 2 modern country with a highly
professional and educated society. Seriously speaking, however, one has to assert that opinions of the nature
as those above, have been formulated with no solemn study of the decade under scrutiny, and no real
- knowledge of the art of the 70’s — its essence and its achievements, or of its new and stable clements it
incorporated in the Polish art reality. Descriptions, analysis and interpretatiosis of the art of the 70s are
- introduced into, or in extreme cases, exchanged for its value. This means that there are attempts to grasp and
understand (or rather un-understand) this period using inappropriate tools. These are attempts to grasp the
phenomena of one paradigm using the categories and instruments from another paradigm.
Within the body of Polish critical, historical, and theoretical writing on the recent art in Poland, there is still
no work which undertakes a serious reflection on this period which was in such contrast to its previous period.
A work is needed that would attempt to answer the importance of the nature, scope, and width of the
breakthrough which happened between the 60s and the 70s in Polish art. T'his breakthrough, in the gencral
perspective meant a TRANSFORMATION FROM AN AVANT-GARDE ART STILL ROOTED DEEPLY
IN THE CLASSICAL WAYS OF THINKING ABOUT ART, (IN CATEGORIES OF FORM, STYLE AND
VALUE), TOWARDS A NEO-AVANTGARDE APPROACH, (CHARACTERISED BY DE-MATERIALI-
- ZATION, DE-FORMALIZATION AND SELF-ANALYSIS), FROM REPRESENTATION AND EXPRES:-
SION, TO ACTION AND COMMUNICATION, FROM THE OBJECT TO FUNCTION, AND FROM
THE FINEARTS TO MEDIA.
There is therefore a real need for research in this period of Polish art, a need to verify the large numbers of
opinions which were formulated in a hurry, without enough thought, and the need to build a good foundation
for future constructions. Many important exhibitions have found no organizcrs yet, a number of important
artistic facts have neither been discovered nor interpreted, and many artists long for their monographies. We
have reached the end of the century, a time for final sum-ups, and any historical summary of Polish contem-
“porary art or of art of the 20th century, without an adequate, true picture of the 70’s would not be complete.
In my opinion, a review of the artistic ocuvre of Workshop of the Film Form brings up material which may
serve to reform the beliefs on new art in Poland, as well as discuss the opinions on how significant a role the
media plays in the transformation processes of art culture, examine the scope of conceptual tendencies and
the shaping of avant-garde tendencies and also, — which seems especially i important — lock at the significance
and value of the art of the 70s on the general image of contemporary art in Poland.

2

Formed in 19707, “Workshop of the Film Form” was one of the groups, which, as it turned out later, had a
decisive impact on the art of the times, as they raised issues and problems of utmost concerns and gave them
original and easy discernible shapes. According to what they called themselves ~ the name drew attention
primarily towards film as an art phenomenon ~ the group gathered a large number of well-skilled filmmakers,
interested in the character and qualities of their field. However, in contradiction to the name, or rather in
spite of it, the group was also open to any creative individual who would be ready to do art for its own sake,
in any of its kinds and manifestations, on the condition that s/he would do it with no commercial aim.
Directly stated, readiness to link artistic practices with meta-artistic reflection is the best proof of the
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workshop character of the group. As the “Workshop’s” formative manifest says, “WORKSHOP realises films,
recordings and TV transmissions, sound programmes, art exhibitions, and different kinds of events and
artistic interventions...
Workshop also does theoretical and critical activity.
It studies and has the ambition to broaden the possibilities of audio-visual arts.”
Thanks to the open formula of the group’s activity, beside filmmakers there were also photographers, pocts,
musicians, sculptors and performers among the members of Workshop of the Film Form. Even thosc of them
who had finished their film education or were currently studying in the Camera or Direction department at
t.6dz State Film, Television and ‘Theatre Academy did not limit their activity to film. Some of them, as
Wojciech Bruszewski, Antoni Mikotajczyk, Jézef Robakowski or Andrzej Rozycki, had in fact previous non-
filmic experiences, for instance within the scope of Torufi art groups such as “Zero 61” and “Circle” (Krag).
As a result of the multitude of disciplines practised, and the versatility of artistic concerns of the participants
of Workshop of the Film Form, the scope of the artistic activity of the group included almost every art field,
and it transgressed boundaries, getting into the public space. The latter field of activity (as all others) had
various forms. For one: a furniture salc at £.6dZ Red Market Square (fig. 2) ~ Jozcef Robakowski’s action where
Wactaw Antczak (fig. 62), a cult figure of £.6dZ avant-garde of the 70’s, played the main part. Other examples
may have been various “interventions”, or actions de-composing institutions or art miliens, with the aim of
revealing sloppyness of multiple representatives of the art and film world, for instance those undertaken
during the Polish Film Festival in Fagéw (1971), or the Festival of Films on Art in Zakopane (1972). One
should not overlook the participation in the amateur theatre play entitled The Gareer and Death of Adolph Hitler
(Kariera i smierd Adolfa Hitlera, fig. 28), staged by Edward Kowalski’s troup?”.
With such a character and beginnings of the group, they would obviously, by no means, remain with only small
outcomes. Two especially are worth discussing.
First of all, because the kernel of the Workshop was constituted by a group of filmmakers, film and media
played a prominent part in the group’s programme and practice. And it was not only directly through the
numbers of film, photography and videco works produced or their accompanying manifestos. Other disciplincs
employed, and the types of works created had been shaped through references to film or other media, for
instance Ryszard Wasko’s hypothctical films and photographs, cxhibitcd as schemas and notifications, Jézef
Robakowski’s Light Theatre (1973; fig. 8); or a number of Andrzcj Rozycki’s projects completing photography
with the dimension of time, for instance the photographic board dated 1975 learus — A project of moving
photographic image (Ikar — Projekt uruchomienia obrazu fotograficznego; fig. 25). Moreover, as a result of the media
origin of the group, the problem of communication — a new and quickly gaining importance — immediately
became one of the most important issues.
Secondly, the professional film cducation of the Workshop founding-fathers and their equally professional
standards of working (35 mm camera among others), which resulted from the group’s functioning in the scope
of film Academy, turned out to be a specific distinction from the world film avant-garde. In the US and in the
“west of Kurope, onc witnessed the process of artists from other art disciplines, who were not acquainted with
film work, transferring to the area of film. As a consequence, the situation led to the transformation of film
from the outside or to the nobilitation of the amatcur? and his typical equipment (16 mm or even 8 mm
camera). Polish artists of Workshop of the Film Form, referring to their film cducation; have in their turn
transformed film from the inside — they have tested and experimented on it, with the'aim to purge them of
other art forms, mainly the residues of liccrature.

3

An open, non-formal character of the group was the reason why so many artists participated in its works and
activitics, in spite of the fact that not all of them belonged to the group. One should therefore differentiate
between a few circles of Workshop of the Film Form. ’

"The first circle was formed by the artists whose art was the strongest and who were connccted to the
Workshop for the longest period. They, in fact, constituted the Workshop (though they joined the group at
different times). In alphabetical order they were: KAZIMIERZ BENDKOWSKI, WOJCIECH BRUSZEWSKI,
PAWEL, KWIEK, ANTONI MIKOEAJCZYK, JANUSZ POLOM, JOZEF ROBAKOWSKI, ANDRZE]
ROZYCKI, RYSZARD WASKO.

In the second circle were such artists, (including film technicians®), who, with variable but usually important
consideration, participated in the Workshop presentations. They are not mentioned in the first circle, as they
either have not stayed in its scope long enough, or they have played the role of a much less impartant artistas .
those of the first circle, or their allotment was in co-operation of the production of art works by the artists of
the first circle®. Such people as Lech Czotnowski, Jan Treda, Ryszard Gajewski, Tadeusz Junak, Marck
Koterski, Ryszard Lenczewski, Jacek Lomnicki, Ryszard Mcissner, Zbigniew Rybczyfiski, Zdzistaw Sowifiski
(still in alphabetical order) should be included here. In the final period of Workshop’s activity, a group of
artists from the younger generation such as Janusz Kotodrubiec, Tomasz Konart, Andrzej Paruzel (fig. 44),
Janusz Szczerek, Piotr Weychert, could be found within the scope of the Workshop group. Soon they found
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their own art group called “Group T” (Grupa T), partially in opposition to the Workshop, however rooted in
its activities.

The third circle consisted of the artists who, because of the nature of their art, their program, or art stance
appeared at the Workshop actions or artistically dialogued with the group under scrutiny. However, by no
means should they be included in the group. 1lere, such artists of primary importance for contemporary
Polish art as Zbigniew Dtubak (fig. 10), Andrzej Partum, Jan Swidzifiski or Zbigniew Warpechowski should
be mentioned. ;

All the above circles of artists, co-operators, advocates, adversaries, as well as critics and animators such as
Gerard Kwiatkowski or Janusz Zagrodzki, along with few institutions supporting their activities, chiefly
private galleries, created a wide and dynamic artistic movement, which, due to its scope and scale and,
amongst others, its novelty, origitality and significance, endowed the decade of the 70s with its artistic
character, participating in the creation of its neo-avant-garde profile.

The end of Workshop of the Film Form’s activity came in the second half of the 70’s. Developing individual
projects and cvolving approaches on the part of the members of the group, which had never been formalised,
caused its unity to wane. Although some signs of decay could have been observed carlier, it is usually assumed
that participation in “Dokumenta” in Kassel in 1977 was the last group action”. After the Kassel presenta-
tion, the artists no longer worked as a group, but then, limited in number as the Workshop, they participated
in two international avant-garde film shows in Koeln and London. What is definitely left is a clear indication
of the Workshop membership visible in various shapes and intensities in subscquent activities of its partici-
pants.

4

A review and analysis of works produced within the scope of the activity of Workshop of the Film Form gives
evidence to the fact that conceptual and andlytlcal tendencies had pr10r1ty in the Workshop § programme.
ch,ardlcss of the art dlsmplmc and nature of a glven work, whether it had cognitive, meta-discursive or
transgressive intentions, i.c. respectively, a pursuit of knowlcdgc of the basic qualities of a picce and its
medium, the analysis of art discourses, or their i institutional conditioning, it always had thc tendency to
disturb the boundaries between the arts.

It is worth pointing out here, the multiplicity and the number of boards present in the artistic ocuvre of
Workshop of the Film Form’s abundance, and versatility of these artistic boards. The multiplicity resulted not
only (and even not mainly), from the necd to document art events, the presentation of ephemeral works, the
installations realised uniquely only once for a given place, or from the wish to remember actions or performances
once produced. Indeed, many of the boards were created during Workshop’s activity. At this time, they
constituted an independent area of artistic practices. They were created simultancously with the films, video
tapes or installations, or presented concepts and ideas unmaterialized (or even never scheduled to be realised).
Their multitude in Workshop of the Film Form’s practices points dircctly to the conceptual and analytical
character of their practices. Boards, schemes, drawings and notations — such as those created by the
Workshop — are classical instruments of conceptual art (fig. 7 and 12). ‘

Emphasising the conceptual and analytical character of Workshop’s approach, one should not forget about
another trace, that is the anarchist, neo-dada or Fluxus type of i irony, play and deconstruction. "The Dadaist
and Fluxus dimension of Workshop of the Film Form’s activity is an aspect no less important than its
conceptual element. It is worth mentioning that the de-mystifying and de-constructive quality of multiple
works where analytical and conceptual aspects are at the forefront as well as a non-orthodox approach to the
rules of artistic creation, indircctly reveal irony and humour of Fluxus origin. Combining the two aspects — the
analytical and conceptual with Fluxus — endows the activitics of Workshop of the Film Form a trace of
exceptional originality:

5

Films by Workshop dmsts as well as most of their other works, are andlyncdl in chdrdcu,r In various ways,
they take up problems of representation — time and space construction in film, the relation between film and
reality, the study of the relationship of film and photography, and the significance and function of the
rclatiomhip between image and sound. They address issues such as psychology and physiology of perception,
question the role of language and other cultural conventional procedures and their role in our relationship
with reality and many other aspects.

"T'he analysis of the film medium undertaken by the Workshop’s artists, located the group within the frame-
work of the conceptual art movement which, in film, took the form of thc so-called structural®, or structural/
materialist® film. Having originated in an era when conceptual tendencies in art were intensifying and
structural cincma was developing, Worksop of the Film Form naturally joined the artists who rejected the
aesthetic approach for the cognitive one, and, following the analytical school in philosophy, considered human
communication as the only interesting subject. Workshop’s members found their own way in the scope of the
broadly-understood conceptual (analytical) movement in art, drawing on the traditions of the Polish and
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Russian avant-garde of the 20s and 30s. Tdcology and practice of constructivism therefore became a very
important source of artistic and theoretical inspiration. This is especially clearly visible in the work by
Robakowski, Wasko and Bruszewski.

In its initial périod, the Workshop made an effort to eliminate alien elements, taken from literature, theatre,
or from film (in its own area of activity). The carly films by Robakowski especially resemble specific tests;
they are experiments to analyse the perception of film and the internal links of the various levels of film
structure, trying to define to what extent, if at all, one can eliminate the habits of literary-type perception. In
his Market Square (Rynek, 1970), with Tadeusz Junak and Ryszard Mcissner, he interfered in time flow through
frame-by-frame photography. In such a way he condensed time, simultaneously giving an impression of a
continuous recording of events. The internal time of film and the ways it perceives, along with the problem
of recording reality on film became the issues under scrutiny here (fig. 3). In Zész (1971) produced without a
camera, Robakowski studied afterimage, and indirectly, the physiological conditioning of reception. In Record
(Zapis, 1971), carried out by Robakowski and Mikotajezyk (photography by Andrzej Jaworski), the differences
between filmic and photographic record, and in Zsz /] — the bi-lateral influence of image and sound and its
significance for film were analysed.

In 1971, in a program article entitled Once more for pure film (Jeszcze rax o czysty film) Robakowski wrote,
“Working currently with the Workshop of the Film Form at the L6dZ film school, I have been given the
opportunity to carry out practically unlimited tests and experiments on the boundaries of other people’s
perception of my films (...) the thcoretical and practical are undertaken with the aim of finding and
acknowledging the specific film’s qualities. I do believe that film has to be disposed, as well as have music,
poetry, ballet, painting, architecture, of the supcrfluous burden of literature™".

Later on, Robakowski concentrated on the relationship between the mechanical character of equipment and
the psycho-physiological nature of its user. In his approach, the influence is bilateral, as not only the psycho-
logical states (though physiologically conditioned) of a cameraman shooting a film, but also the revelation of
the unknown elements, unnoticed previously by the cameraman, though influencing his choices in the world
filmed. Films such as Im Going (Idg, 1973) and Exercises for two hands (Cwiczenia na dwie rece, 1976) result from
these experiments. Mcchano-biological records have, in their turn, led to a subsequent phase in Robakowski’s
art — to the personalistic, “cinema of my own”. It was begun with the film entitled From My, Window (Z okna,
1978-84). Works of this trend in the later, post-Workshop period, for instance About my Fingers (O palcach,
1981), or Ginema is Power (Kino to potgga, 1985) are characterized by a large portion of subjectivity, a close
relation to its author. This rational element is common to the films from the previous times. -

A fundamental problem raised by the Workshop of the Film Form’s films, already present in Robakowski’s
first works, as well as having been studied and researched by Wasko and Bruszewski, is an issue of mutual
relation: between reality and its audio-visual representation, and between a viewer and reality and its
representation. The above problem was examined by Wojciech Bruszewski (who transferred these analyses to
video) with exceptional insight. He underlined particularly the duality of the concept of reality, differentiat-
ing between its material (what exists outside of us, the reality itself) and mental dimension (what it is for us
- experienced reality). He treated the lateer as a cultural product, a product of conventional rules regulating
data input from perception. 'The above led subsequently to the thesis that our contact with reality is not
direct, but it is mediated by language. -Bruszewski also noticed that mechanical and clectronic media (i.e.
photography, film, video, etc.) act, to some extent, independently from our minds, and that the image of the
external world communicated through them is equal to our own conceptions of it, which in turn are subordi-
nated to customary rules of conduct. According to Bruszewski, the percepting brain is cager to usc exclusively
that part of its experience of the media which does not infringe on these conventional regulations. Bruszewski,
Wasko and Robakowski’s films, through the analysis of the rclationships between reality and its representa-
tions were an actempt of adapting the human mind to an image of the world created by new emerging
technologies.

An issue of the relationship between image and sound, understood in a number of different ways, was quite
frequently raised in Workshop’s films. In his numcrous audio-visual experiments, for instance Yyaa (1973, fig.
13) and A Spoonful (Eyzecska, 1976), or in the film realised in 1975 entitled 4 Match-box [Audio-visual exeriment
(Pudetko zapalek | Eksperyment audiowizualny, fig. 36), Bruszewski tried to prove that the relation between
acoustic and visual perception is rather an illusion produced by the human mind than a constant, independent
fact. Similar experiments in film were carried out by Wasko, but here issucs concerning sound were combined
with the context of space articulation in film. In his films (Area/Obszar, Circle|Kolo, Point/Punktz, all dated
1973), Bendkowski, in his turn, analysed the possibilities of narration and expression resulting from various
combinations of image and sound (fig. 22). In contrast to the minimalist works by Robakowski, Bruszewski
or Wasko, films by Bendkowski are distinguished by a more complex structure of internal relations''. In
subsequent years Bendkowski also began to work in video. This time his works could be characterized as
minimalist, with a tendency to create basic, essential structures.

Janusz Potom also carried out a number of experiments, where he confronted sounds and their respective
images. As Robakowski was relieving the image from human domination by letting the camera work without
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an eye on the view-finder, and thus relieving it of the influence of cultural codes, Potom, similarily, by
translating sounds into images in a direct way gave autonomy back to them and transgresscd (or at least
problematized) their traditional, representational character. To attain this end he used various tools, includ-
ing an oscylograph, with which he realized his film entitled ABC (Affabet, 1974). He undertook a large number
of other activities with the aim of directly visualizing sounds (fig. 78).

Wasko’s films bring together an analytical aproach towards the medium of film, and an inter-texrual tendency
to transgress the genre boundaries. A4 Padlock (Klodka, 1972) constructs the a filmic narration using photogra-
phy — static cadres impose that quality to the film image. Record (Rejestragia, 1972) manipulates the space.
Through various uses of counter-point, it builds sequences of images which appcal to the viewer’s imagination
and finally deceives her/him with a vision of an impossible space. The above film tries to localize the viewer
in the scope of the constructed space. This is done dccording to its media constitution, despite the discourse
being much indebted to photography. The Wall (Sciana, 1972) processes a direct film record by its achronologic
montage of very short pieces and counter-point use of sound track. In a film entitled Pavement (Chodnit,
1972), again, inter-textual reference to photography is used when movement appears as a result of the linking
and dividing of static images obtained with frame-by-frame exposure. System I — VI (Uklad I - VI, 1973) is an
analysis of the relationship between image and sound, which — as ensues from the above analysis — plays the
role of media intertext in so many of Wasko’s and other Workshop artists’ films. 30 Sound Situations (30 sytuacyi
diwigkowych, 1975), in its turn, studies these relationships in reference to perception, more than to an ontology
of film. In those and all other Wasko’s film works, one can clearly notice an analytical interest in the spatial
dimensions of cinema, whereas [ Walk Between (Chodye pomigdzy, 1975), transfers-film into the domain of
performance art. 1o alesser extent, the same happened with his other films, 30 Sound Situations, for instance.
"This is just one of the paths which Wasko’s films take, as does his photography, in leaving their arcas of origin.
The analytical attitude has much in common with conceptualism and structural cinema, as it draws attention
to, first and foremost, (if not exclusively) the elements of media, neglecting the expressive function of artand
form in its simplest understanding. This refers to film and photography to the same extent. In Wasko’s works
in both media, image is gradually de-objectified. Representative function is here replaced by abstract analyti-
cal discourse. A number of works and photographic and film projects of this artist were given completely to
issues he found interesting, as the relation between the surface (of a photograph or a screen) and multi-
dimensional space.

Pawet Kwiek’s film concepts had a completely different character. He realised a few quite interesting
documentaries along the lines of these concepts, where the protagonists played an active, creative part.
Explaining his theory in his text entitled Objective Document on Man (Dokument obicktywny o cxlowieku) Kwick
wrote, “Documentary strives to deliver the truth on Man. Both for art’s and science’s needs. Until now
however no one could avoid the deformation of that truth resulting from the influence of the producer on the
work. In the history of film, once in a while people tried to get rid of this influence (...) The effects were,
however, unsatisfactory (...) I claim that the truth of a man can be the product of a face to face contact,
regardless of what s/he would like to say (...) In film the situation is present when all the decisions (...) are
taken by a person, or a group, which is the subject of the film. That means that s/he will make the film on
herself/himself, or in other words sthe would be allowed to make a free realisation on any subject.”*%.

6 .
Zbigniew Rybezyhiski took a scparate position, far exceeding the standards of analytical cinema in Workshop
of the Film Form. To much lesscr an extent than its other members, he was concerned with media problems
and concentrated on formal image organization, orchestrating and harmonizing it with music. Iowever, his
visualization of musical structures was by.no means the final aim of his cxperiments. It merely formed a frame
for more detailed researches. Using an optical printer, color filters, transfocator, frame-by-frame exposure,
and combining traditional animation with transformed actor shots (fwe action), Rybezyfiski built his own,
original style, something very difficult to imitate. Up to 1980 and 7ango, simultaneity, he broke the bounda-
ries of the linearity characteristic for the medium of film (and therefore becoming a meta-artistic strategy),
which became one of the main issues of experimentation defining the area of his creative scarch.

At first Rybezyhski carried out his idea by the means of the classic reperzoire: a closed or circular composition
— the ending is the return to the starting point; multiple exposure (4 Square/Kwadrat and Tate five, both of
1972). They were quite often ~ especially A Square — presented during group presentations of Workshop of the
Film Form. In his later films, realised beyond the Workshop’s activity, Rybezyhski introduced new technolo-
gies and concepts. In 4 New Book (Nowa ksiggka, 1975) he divided the screen into nine parts, took the action
from one part to another and showed simultaneously a multitude of events taking place at the same time. It
is a specific unification of successive and simultancous narration. Here also we encounter a closed, circular
composition. 'T'his kind of structure was also used in Tango (Tango) which was produced in a new, unknown
way, and which made Rybezyfiski a person known to the whole film world and won him the American Film
Academy Award in 1983 for best animation',
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7

Structural film - one of the fundamental paradigms for the Workshop artists — modified the character of the
avant-garde cinema in a substantial way. Until its appearance, the model of avant-garde film in its variants
(abstract, poetic, direct ctc.) generally persisted. The model had been shaped in the classical period of the
avant-garde in the twentics, the model consisting of the co-existence of two discourses, the artistic and meta-
artistic. Such work still maintains the formal character. The tension between the two discourses entailed the
particular aspect of avant-garde art perplexed between destruction and construction, between anti-art and
new art, and finally between discourse and meta-discourse itself'*. In structural film, however, art discourse
is significantly minimalized. It is just an excuse for meta-artistic analysis, or it is merely the direct product of
the analysis. In the borderline cases, both discourscs are equalized, the art discourse is absorbed by the meta-
artistic. Structural film averts the viewers’ attention from the formal aspects, as well as from the subjective
element, i.e. the expression, while it invites them to reflect on the nature of cinema.

8

In spite of their common approach towards art and the similarities of the works created individually, the
artists of Workshop of the Film Form circle developed qualities which endow their films with original features,
reflecting individual needs and approaches of the authors. Exploiting areas between reality and its audio-
visual representation, Wojciech Bruszewski, for instance, expresscd as if between the lines, a complete
mistrust towards any message, any broadcast, any form of communication, any value. He revealed prevalent
relativism, which is on an everyday basis camouflaged by endowing the conventional rules with autonomic
values. Bruszewski belicved that media art was to play the de-mystifying role, and was to reveal the conven-
tional perception of reality (fig. 58). Such an approach led Bruszewski to the notion of a self-generating text
as an unlimited source of multiplying the senses, which do not communicate anythingin the traditional sense
of the word, because they do not represent anything. .
Pawet Kwiek came up with a vision of an open cinema, undefined, negating norms and conventional rules, and
opening a view to the unknown. He continually moved on the edge of film, directing himself towards the other
arts, or, what is cspecially worth underlining, to other subjects: potential users of the medium, questioning
their various notions and concepts, the concept of the author among others. - :
"T'he character of Ryszard Wasko’s art, grasped as a wholc, as well as his individual works, were in most cases
marked by inter-media relationships. His works open a network of inter-textual relationships both on the
level of general structural and ontological signs, as well as on the level of the types of perception and
interpretational rules. In other words, to grasp a work of a given discipline in its specific character, one has to
appeal to its non-characteristic features, those belonging to other disciplines. When Wasko’s work may be
classified to disciplines other than film, for instance to photography, film would play the role of the inter-text
(fig. 5). In case of film works, the process of inter-textual references is carricd out through references to other -
media.

Ryszard Wasko’s cinema spans between internal analysis of the medium, studies of its mathematical logic, and
the external analysis of its relationships and links. External inter-textual functions, in the case of film, are
done through other media, which in various ways and to various cxtents, are present in the very film structure,
photography, sonoristics (the knowledge of sound), and performance are examples of art disciplines which
participate in deconstructing the film medium. Their active appearance internally and externally in the film
medium therefore questions the opposition between the “interior” and the “exterior”, whereas transgression
and trans-medialism become the main qualities of the artist’s work. We will return to this issue later with the
discussion of the photography of Workshop of the Film Form. '

"The main quality of this part of our study will focus on something that was also apparent in Robakowski’s
approach. In foetal form, it can already be found in Dynamic Triangle (Prostokat dynamiczny, 1971), and then
later fully developed in Im Going (Idg, 1973) and in My Film (Mdj film, 1974). The quality consists in treating
the human camera-operator and the camera as a unit, where the camera reveals and transfers the psycho-
physical emotions, temperament and awareness of the artist onto celluloid (fig. 3). Having chosen the above
strategy, Robakowski consciopsly headed rowards its consequences, which, in other cases with other authors,
happens unintentionally, or even against their will. Obviously, the above process was accompanied by a
number of experiments which revealed the nature of a medium perceived as a fully autonomic instrument.
What Robakowski did was to broaden the perspective of analysis, and concentrated on those film qualities
which allowed him to combine the character of the medium and his own art project.

9 .

Besides the structural film works which activated in various ways the rclationships between film and the
other visual arts (and enriched by various forms of activism such as performance, happening or art object),
production process and photography appeared within the scope of Workshop of the Film Form. In this work
they will be termed as inter-media films. They are neither purc cinema, nor traditionally perceived films on
art. They are located in the area between cinema and other art disciplines, having integral links, rather than
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only loose connections. These types of links create new values.

Among the problems raised by Workshop of the Film Form, it seems Pawet Kwick, more than anyone else,
introduced the problem of inter-media relations. (Rybezyfiski was another, in his own way.) Kwick pioncered
video experiments, which he transformed into multi-media, combining drawing, video and photography in
one. Another previous form of his intcr-media activity was his participation in actions organiscd by Zofia
Kulik, Przemystaw Kwick and Jan Wojcicchowski, group works done by co-operating artists and directors of
photography. ilm Open Form (Forma otwarta, 1970-71) was one of the effects of these endeavours. Similar
actions were also undertaken within the scope of the Workshop itself, whose interdisciplinary make-up
guaranteed the possibility of versatile co-operatives (fig. 21). The main type of film activity of Workshop of
the Film Form was however the medialism (analytical film).

Inter-media cinema is a modification of a more general phenomenon, the so-called expanded cinema. In the
world it has taken a great variety of forms: computer film, film-performance, light shows, shadow theatre, etc.
In Poland however, it appeared (putting aside theoretical concepts) especially as inter-media film — as an
effect of a reciprocal interference of film, video, photography, visual arts and actionism. In this kind of film,
one witnesses a clash of several art approachcs as group works which lead to very complex constructions in
terms of form. A sub-group of inter-media cincma emerged as a result of experiments: films created by many
artists, cach one producing chosen parts committed to their care. Cinelaboratory (Kinolaboratorium, 1973) by
Pawel Kwiek and Jozef Robakowski’s Living Gallery (7 yewa galeriia, 1975) and Construction in Process (Konstrukga
w procesie, 1981) belong here.

An interesting, though later form of inter-media work, especially where film was replaced by video, were
mulitimedia installations combined of many parts. Constructed, besides video, by art objects, photographs,
and light projections. Such realisations-exhibitions were presented by, among others, Jézef Robakowski and
Antoni Mikotajczyk.

10
A very important part of Workshop of the Film Formi’s vewore is photographs and photographic boards. Almost
“all Workshop artists frequently and eagerly used this medium'®. Other than szriz photographic works, they
also produced synthetic, inter-media works, combining in their complex structures, photography with many
other art genres — that is, film, installation, and sculpture.
Ryszard Wasko’s photographic work surpasses the determinants of the medium. from O° to 180° (Od 0° do 18(°
, 1971) is a photograph which connects in one entity a number of takes representing the movement of a head
from the ground to the sky through a continuous linear movement of the point of view. Movement is also a
part of the structure of a series entitled Four-dimensional Photography (R otogmfuz rzterowymmroma, all dated
1972). In the first work, six horizontally placed photographs showing a city visualises growing disturbance
(movement), which gives the static photographs the element of movement, that is, the element of time. In
the second work of the series, an abstract graphlc clement, a line, which replaced a rcpresentatxon undergoes
the same intervention we observed in the previous work.
In a few other photographic works, Wasko continued to manipulate the spatial structures in relation to the
perception process. Diminish — Enlarge — Ist Trial (Pomniejszente - powigkszenie — proba I, 1975), or Inventarizing the
Space with the Use of Numbers (2nd Trial) (Inwentaryzsagia preesirzent pray usycin hezb 1-8 (proba I1)) from 1976 are
other works, where multi-element structures of photography place the observer in the line of changing points
of view against the same space. Morcover, the observer is located inside the observed universe rather than at
an outside and remote position. And always, as in the previous cases, viewing the pieces stimulates the
imagination of the viewer rather than being the subject of his gaze.
All above works are characterised by a deconstructive approach towards the medium of photography, as they
qucstion its frames and determinants, simultancously remaining within its arca. This is, to a large extent, due
to the fact that the deconstruction of photography happens through using the qualities of film which are
nevertheless the continuation of photography itself. The determinants of film such as movement and time
disturb and transform the photographic order of Wasko’s works. Inter-textual relationships between photog-
raphy and film deconstructs the former and co-determines the character of the individual works.
Slightly different are his photographic works where photography is continued and transformed by drawing.
Hypothetical Photography (Fotografia hipotetyczna, 1977) is a serics of boards with a photographic image showing
a cityscape on the first, which on the subsequent nine boards is gradually transformed through the interfer-
ence of drawing (i.e. edges drawn so that they form diagrams and their gcomctric projections) into non-
representative, abstract form. The deconstruction of photography is hére its deliberate abandonment. In
Lnlargement (Powigkszenie) from the previous year, the graphic structures intervene in the structure of photog—
raphy and distort the representation. The beginning of this trend of experiments can be found as early as in
1972 in Chair “n” (Krzesto “n”), where photography, serving as a departure point, had been disassembled and
transformed into a non-representational arrangement.
Moreover, in all the photographic works by Ryszard Wasko, a conflicting tension between art and meta-artistic
language appears. 'T'he encrgy produced as a result of this struggle is both decontructive and cognitive. The
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qualities of the medium become the subject of the decontructive analysis. In the case of photography, such
issues as the relationship between the image-representation of the object and its reality are raised. All the
manifestations of meta-artistic reflection accompany the above discussed inter-textual discourse, which
builds a system of versatile inter-media relationships. Together they form a network of references ~ points to
surpass and to depart from — which altogether present a situation of an art which is in a permanent process
of transcending its boundaries — the art permanently abandons its previous domains and forms, abandoning
itsclf.

Andrzej Rézycki’s photographic works also transcend the boundaries of the medium. In various ways they
liberate themselves from the bondage of two-dimensions, representation and being static - they actempt to
surpass the limits of the cadre, to overcome the individuality of having only one perspective. They tend to
undermine the cultural codes of creation and culturce’s perception of photography. Rézycki led the game with
the medium in 2 number of different ways. Quite frequently, it happened through dynamizing photography,
through its reference to film (fig. 25) or revealing the photographic and performative nature of film (fig. 35).
In his commentary to Live projection (Zywa projekcia) he wrote, “my film screening makes do without a ‘ready-
product. It satisfies with ‘introductory film material’. Projection material here is limited to three frames of
film tape. T put them in the film projector so that the down end is left loose. The ventilation of the projector
is on. In such a way the tape is moved by the air circulation...”’. Onc can say that in such a way Rézycki
deconstructs the projection of film, or more generally film, showing that in fact it is a performance of
photography performed with help of projection technique. »

In his art, Kazimierz Bendkowski strove to reveal the relativity of photographic image. He showed its
dependence on extra-cadre space or on relations between two or more photographs showing one representa-
tion in parts (fig. 77). He made clearty visible the material conditioning of photography and he distorted the
references between the representation and the represented (fig. 74). With surprising eagerness, he stripped
bare the relativity of photography in relationship to verbal language — he confronted a visual picture with an
inscription to prove that visual communication has other rules thanlanguage (fig. 73).

In a slightly similar way to Bendkowski, Pawet Kwiek located some of his photographic works at the meeting
point of image and language. However, the objectives and the consequenees of these works seem different.
Indeed, they show not only the relativity of both meanings, the visual and the verbal, and the fluctuation of
their reciprocal references, but —and this seems especially important — they emphasised the relativity, or even
absurdity (the logic of the absurd) of tautologics between object, image, and word, so often employed by
conceptual artists. (fig. 17). In Kwiek’s hands, the tautologics became games using many languages and
referring to many parallel universes.

Among the various strategics of photography used by Jézef Robakowski'” during the activity of Workshop of
the Film Form, the notion of mechanical photography is worth further mention. In works of this kind he
introduced a versatility of stochastic techniques, choosing randomly both the character of the individual
pictures, and their arrangements in larger units. Similar elements were used by Robakowski (and other
members of the Workshop group) in film works'®. ,

- Janusz Potom (fig. 76) and — even more ~ Antoni Mikotajezyk developed their concern for the aspect of light
in photography. In this approach, also thc medium of photography revealed the relativity of its references and
consequences, the complexity of its structures, and its readiness to undergo experiments which would change
its face. '

11

Artists of the Workshop of the Film Form pioneered in Poland the use of video as well. The early tapes and
installations by Bruszewski, Mikotajczyk, Robakowski or Wasko, while they continued their previous film
experiences, showed new directions for experimentation in this new medium. Analytical video works brought
about an interest in the strategies of television functioning and also what its social and artistic meanings and
functions were'. It is worth mentioning that video enabled the Workshop artists to give new shape to their
‘operations on reality, the same that they had carried out from the beginning of their artistic work; it
" broadened their analysis of media, and, what should be emphasised is that because of the technological and
ontic relationship they had with television, it enabled them to present the meaning of communication as an
art process.

It was at that time that the first works studying the various aspects of television functioning drew attention
to the television program and its place in cveryday life (c.g. Andrzej Rozycki — Tedevision Program — Seans
telewizyiny). They analysed the very nature of the phenomenon of direct transmission (a group work of the
Workshop artists — Az Objective TV Transmission — Transmisja telewizyjna), and finally concentrated on the televi-
sion set as a new fetish of mass culture (Pawel Kwick). All the above actions were carried out in 1973 during
an endeavour entitled “Action Workshop” in the Museum of Art in £.0dZ, marking the beginning of video-art
in Poland and a form of installations. The first work produced on magnetic tape was Piotr Bernacki and
Wojciecha Bruszewski’s Pictures Language (fig. 19). It was an attempt to translate abstract language signs into
definite object images, (for instance A stood for sand, B for a stone, C a road, etc.).
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In 1974 Wojciech Bruszewski and Pawel Kwick accomplished their subsequent works. They concentrated
here on the notion of space articulation (Bruszewski: Space Transmission — Transmisja preestrzenna, Kwiek: Studio
Situation - Sytuacja studia). Kwiek’s work resulted from his reflection on the parallel phenomena of the
structures of the mind and the media, their feed-back, and the social outcomes they created (the knowledge
defines one’s position in the social hierarchy). In the following years, Kwick produced a number of works of
exceptional importance for the development of Polish video art (for instance: Video C, 1975; Video and Breath
— Video i oddech, 1978), which combine not only various media but also different ontological dimensions of
artistic communication (fig 45). Bruszewski, in his turn, drew on his observation of narration, registration,
and transmission, leading to a constitution of “the unrecognisable situation™.

The artists in Workshop of the Film Form, took up various forms of creative use of video, including those
which widened the scope of possibilities of expression in other (besides cinema) art disciplines. It was the
result of the above mentioned open and multidisciplinary approach of the Workshop artists. Finally, in
addition to the most popular forms — tape works and video installations — (the latter was exceptionally often
used by Wojciech Bruszewski, Antoni Mikotajezyk, and Ryszard Wasko) videoperformance appeared at this
point with equal frequency and versatility.

Ryszard Wasko in his video installations (such as A Corner ~ Rdg; Enlargement — Powighszenie, both from 1976)
continued the problem he had prcviously addressed both theoretically dnd realised on film — the problem of
space construction through and in media. He disclosed the relativity of the reciprocal of real space and its
(audio)-visual image, as well as the relative and illusionary nature of the repreeentatlon itself. In the
installation 4 Corner (Rdg) he problematized the phenomenon of direct transmission and examined simulta-
neously the relationship between reality and its rcprcscntdtlon betwcen the real and reprcscnted space. An
im portant and emphasised aspect of this work is the spatial character of the installation itself, i.c. the monitor
~the point where the real space meets the represented. Therefore the installation, besides deconstructing the
medium of video, opens us to the inter-textual relationship between sculpture and environment art (fig. 38).
The problematic nature of space rcpresentcd in video art with intertextual reference not only to spatial arts,
but to performance as well, returns in a video performame—mstdllatxon Space Behind (Przestrzen poza, 1976). The
videoperformance Tiredness of My Leg (ngczmze mojej nogi) from the samc year, creates the position of the artist as
a subject of involuntary inferences in the work’s structure and theme, which subscqucntly shows the work
itself (accordmg to McLuhan’s theses) as a continuation of psycho-physical human activity. (fig. 74). Wasko
examines the problem of inference of the medium within the work’s structure in another work, the before
mentioned lfn/drgemmf (P()wzgész(/me 1976). :
Antoni Mikotajczyk, in his turn, in a number of video installations sometimes realiscd through the use of
photography (the original medium of the artist), c.g. Colour Image, Black and White Image (Obraz barwny, obraz
cxarno-bialy, 1975); Wlusionary Image (Obraz pozormy); Reality — Image of Reality (Rxecyywistosi — obras raeczywistosci,
both 1976) multiplied and complicated the processes of recording and transmission (for instance he registers
a register transmitted as an image of reality). Mikotajezyk reveals here in this way the relativity of informa-
tion communicated by the media and how it manipulates reality (or the image of reality) and its status (fig,”
48). However, in another installation from the same period, entitled Light Record (Zapis swiethry) (referring in
its character to his earlier works produced in other media) the future basic type of his art arc already
anticipated: the art of light in its many forms. Using a number of instruments, such as photo cameras, video
cameras, lasers, welding machines, electric lamps etc., Mikolajezyk created virtual forms of light interfering
with the universe of solid and permanent entities. In this way, he continued on another level his games with
rcality (and its illusionary representations which are manipulated), something which was characteristic for his
video installations. Treating light both as material and simultancously as an instrument?', Mlkohuwyk
problematised the borderline between reality and its illusion, as he created spaces where the mind experi-
ences both transgression and infinity.

A concern for the media aspect of video marked all three types of vidco art used by the Workshop artists who
dcvclopcd cogmtnvc characteristics. It is worth mcntlomng here that in many cases, analytical works were a
continuation in this new medium of the scope of experiments and approaches that had been previously
undertaken in film. Many video tapes by Jozef Robakowski, and Ryszard Wasko as Tiredness of My Leg (Zmgezente
maojej nogi) were rooted in earlier filmic expericnce of mecano-biological feedback such as Robakowski’s
Dynamic Rectangle ( Prostokgt dynamiczny, 1971); I'm Going (Idg, 1973), Exercises for Two Hands (Cwiczenie na dwie
rgee, 1976). Some tapes indeed repeat the subject matter of previous film works, with the use of the new
means of expression. Along a Line (Po /mzz 1977) by Robakowski and Wagko’s Mmsurement (Pontiar) of 1976
may serve as cxamplcs

The examination of video as 4 new artistic medium was connected at that time with the analysis of television,
which, in spite of its identity with video on a technical level, was perceived as its opposite. This reserve
towards tclevision was characteristic for Polish artists well into the 80s. The negation was then clearly
ideological in nature, which, by the way, belies the thesis of the political indifference of the avant-garde of the
70s%. “Video art, wrote Jozef Robakowski in 1976, is an opposition which dcpreuates the usefulness of that
institution [i.e. television - RWK], it is an art movement, which through its independence strips bare the
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mechanism of steering of another man”?, Later Robakowski’s works became a specific commentary to the
above issue — they were filmed tv images that he manipulated on. Examples: Tibute to Leonid Brezniev (Pamigei
Leonida Brezniewa, 1982-88) and Artis Power | (Sutuka to potggal, 1985). Farlier, from the middle seventies, the
artist consistently produced video tapes in which he minutely analyses the character of the electronic
medium, its relationship between the author and the operator, and the public. He studied different ways of
registering reality and how the media had conditioned them, and also the new image of the world and its
elements that was arising. As well, as he studied the relationship between the video works and the references
of the video tapes in the context of presentation, etc,

As was the case with film, the problem in video of the relationship between reality and its audio-visual
representation and the recipient dominated most Workshop artists’ work. Their video works revealed the
relativity of perception mediated by the electronic image, the blurred boundarics between reproduction and
creation and the resulting possibilitics of the manipulation of reception. The confrontation of “electronic
reality” combined with the knowledge of the world by the recipient, provoked a reflection on the nature of the
medium and its borders of cognition, its credibility, and the possibilities for communication. These issucs
were exceptionally potent in Wojciech Bruszewski’s video tapes and installations and Antoni Mikotajczyk’s
installations. Mikotajczyk’s cxperiments concerning these issues have been described earlier. Bruszewski, in
his turn, in a series of tapes under the umbrella title Touch of Video (Dotknigcie video) analyzed the same
problems by referring to his ideas of the contradiction between direct experience and expericnce mediated
through conventional codes which regulate our cognisance and organise our knowledge. It is a paradox, but the
direct perception is possible here only because of the media, and the mechanical and electronic means of data
transmission. So, the works from the Touch of Video serics were, in Bruszewski’s intention, traps set for what
exists, and therefore disclosing the conventionality of our perception and knowledge. Both his video tapes
and installations, such as Outside (1976), ot Installation for Mr Muybridge (Instalacia dia pana Muybridge a, 1977)
functioned in this way.

At the end of the 70s and the beginning of the 80s, Bruszewski produced a number of works which
concentrated on sound. In some cases, it remained connected to the image, as in the installation Teleoision Hen
(Telewizyina bura, 1979), where a sensor reacting to the changes of intensity of emission and-attached to the
screen of the monitor, controlled a “cackling” sound generator. In others, the sound partially gained independ-
ence, as in the Sternmusit installation of 1979, where the sound camera reacted to the turning of the “Stern”
magazine pages. Or finally, it gained completc autonomy in some installation-performances, later compiled in
A Bit of Music (Troche muzyki, 1982). All the above experiences, along with Bruszewski’s own theory on art
communication, formed a basis for his radio installation entitled The Infinite Tk (1988), and performed in
“Ruine der Kiinste Berlin”, where synthetic voices of a pair of virtual interlocutors led an infinite talk on air.
The materials for the talk were fragments from classical philosophers’ writings randomly chosen by a compu-
ter programme. :

12 :

" The activities of Workshop of the Film Form was accompanied by numerous theoretical publications and
manifestos (fig. 67). They present a different face for the art book from the one that is usually presented.
Ostentatiously unaesthetic, machine typed and home reproduced, containing simple drawings and schemes,
ordinary paper, sloppy type, and metal staples, it hard to find a morc expressive example of de-formalised art
practices in this domain. The Workshop books have a function of specific ideograms, the refer directly to the
concepts presented, do not decorate, but communicate.

13

In addition to the media works (photographs, film and video), boards, artistic and program publications,
various objects and installations also found their place in the Workshop’s activities (fig. 71). Some of them
demanded activity on the part of the viewer, thereby introducing the problem of recipicnt’s participation and
of interactivity (fig. 60). All of them combined to form a specific syndrome of artistic activities and their
product, whose character allows us today to percieve Workshop of the Film Form; as much a modern as an
historical phenomenon. Representing the most interesting features of the new avant-garde art of the 70s, and
being closely related to the analytic and conceptual movement, the Workshop — due to the media character of
its activity, the concern for the communicative aspect of art (it was the Workshop artists, Polom and later
Bruszewski, who started to use the computer as a specific, active instrument of art work) and its approach of
actively provoking the recipient, remains a phenomenon related to modern interactive multimedia prac-
tices®, :
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' in the 1970s, in the introductory chapter of his book on recent tendencies in art (which then meant the 70s), Piotr Krakowski put it
directly, " have purposefully left Polish art completely aside first, because our art millieu does not play any special role as far as
the newest trends and tendencies are concerned. Rather, it interprets and transforms the ideas previously demonstrated and sugge-
sted by artists in the West. .., see: his, O sztuce nowej i najnowszej, (On new and newest art) Warszawa 1981, pp. 7-8.

2As a section of Scientific Society at the State Film, Television and Theatre School in todzi.

?See: Lechostaw Olszewski, Activity of Workshop of the Film Form as an example of art strategy towards authorities in Poland in the
70s (Dziatalno$¢ Warsztatu Formy Filmowej jako przykiad strategii sztuki wobec wladzy w Polsce lat siedemdziesigtych), “Artium
Questiones” IX, 1998.

*See among others: Stan Brakhage, Scrapbook: Collected Writings 1964-80, New York 1982, p. 168 and following.

* Many film artists had been linked to the Workshop merely for the time of studies, or shortly after graduating, before they moved
to cinematography - the film production industry.

®The above differentiation is not parallel to the initial membership at the founding of Workshop of the Film Form which included
artists alloted to both groups here, namely Wojciech Bruszewski, Ryszard Gajewski, Juliusz Janicki, Tadeusz Junak, Pawet Kwiek,
Jézef Robakowski, Andrzej Rozycki and Zblgmew Rybczyniski.

7 See for instance: Antoni Mikofajczyk's opinion in the conversation with Jaromir Jedlinski, publlshed in The Real and the Evasive
catalogue, Arsenat gallery, Poznan 1995, s. 14-18.

#see: P. Adams Sitney, Structural Film, “Film Cutture”, 1969, nr 47. v

®see: Peter Gidal, Theory and Definition of Structural/Materialist Film, “Studio International” November 1975,

W After Warsztat, t6dz 1974, s. nlb. .

"' Bendkowski wrote on his work, “In that film, the possibilities of the dynamics of the film image and sound have been tested with
the use of the following elements: - the actor’s account; - the changes of focus with a constant recording of space; - multiple
copying of some recorded spaces; - the insertion of static elements into images of high dynamics; - the increase of contrast; - a
fragmentary record of space; - the identification of an object and a human being; - a fragmentary composition of human body
parts; - the dynamic editing of all relations”; quoted after: “Galeria Wspédlczesna” 1975, nr 6.

" Pawet Kwiek, Objective Document on Man (Dokument obiektywny o cztowieku), [in:] Warsztat, £6dz 1974, s. nlb.

3 0On Zbigniew Rybczynski and his work see: Ryszard W, Kluszczynski, Film wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze
elektronicznej, Warszawa, 1999, chapeter: “Zbigniew Rybczynski albo kino jako wideo.

' See: Ryszard W. Kluszczynski, Awangarda. Rozwazania teoretyczne, todz 1998,

'* It was mentioned before that many of them had used photography before joining the Workshop.

% A Rozycki, Zywa projekcia, [w:] Warsztat, LodZ 1974, s. nib.

"1 have written more on that in my book Obrazy na wolnosci. Studia z historii sztuk medialnych w Polsce, Warszawa 1998; Chapter:
Tozsamos¢ sztuki - tozsamos¢ artysty. O twdrczosci Jozefa Robakowskiego.

18 Workshop authors were surprisingly equivocal as to the ambiguity and relativity both of artistic practices and the world, After
some years, this aspect of the program and action of the group was stated by Antoni Mikofajczyk, who said, "1 think that the
Workshop strived to undermine the equivocality of the world. Reality is not equivocal. it is versatile and ambiguous. The equivocality
is questioned - that is when new mental situations in art are born , see: quoted previously conversation with Jaromir Jedlinski,
ibidem, p. 20. ' i :
¥ Compare Jozef Robakowski's text of 1976 enhﬂed Video art - szansa podejscia rzeczywistosci.

 See: Tomasz Samosionek, Rozmowa z Wojciechem Bruszewskim, “Zeszyty Artystyczne” nr 7, Poznar 1994,

'Por. Hanna Wréblewska, Antoni Mikotajczyk - rzecz raz jeszcze o naturze $wiatta, “Exit” 1994, nr 2.

2 Zob. Piotr Piotrowski, Dekada, Poznan 1991,

). Robakowski, Video Art, Labirynt Gallery catalogue, Lublin 1978, s. nib.

* See: Wojciech Bruszewski, Rozmowy o sztuce, poznaniu i jezyku, £6dz 1974.

»See also: Ryszard W. Kluszczyriski, Od konceptualizmu do sztuki hipermediéw. Rozwazania na temat modelu sytuaqu estetycznej w
sztuce multimedialnej, [in:] Piekno w sieci. Estetyka a nowe medxa red. Krystyna Wilkoszewska, Krakdow 1999.
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THE WORKSHOP OF THE FILM FORM
Workshop began in 1970 from the initiative of a group of students and graduates of Lodz Film, TV, and Theatre

School.
Together with the film makers, there are in the Workshop, painters, musicians, cameramen, poets, techni-

cians...
Workshop realises films, recordings and TV transmissions, sound programmes, art exhibitions, and different

kinds of events and artistic interventions...
Workshop does not represent any commercial activity, and their makers work totally gratuitously.

1970

MANIFESTH

There exists in art, the poetically-engaged tendency, or, to define another of its aspects: the emotional-
ly-expressive one. This tendency is directed towards the presentation of the inner experiences of the
artist, his "anxieties”, eagerly making use of all uncontrolled, and thus “authentic” impulses as the
means of expression (that is where the favourite criterion of “truth” comes from). [t finds its relation-
ship to tradition through references to the “universal” (“final”) problems, in some shades mysticising, in
others politicising, moralising, or didactic, in others still, aestheticising, or amusing and being ultimately
fatalistic. '

This tendency, appealing to the “sensitivity” of the audience (aesthetic values) on the one hand, and to
its “sense of humanity” (the value of “contents”) on the other, is generally understood and eagerly
consumed. It expresses what an average spectator knows or feels, but is not able to express. Flattering
the audience and the occasional chumming up with the spectator belongs to the inseparable ritual of
that kind of activity. In its very principle of functioning, it thus possesses some element of preserving.
This tendency, through its popularity, gives the impression that its values are beyond discussion.

Seeing this kind of perspective in front of us, we undertake the para-scientific activity; cool and
calculated artistic theory-practice, the activity, which, in the eyes of the poetically-intuitive criticism, -
turns out to be a primitive, unworthy of “critical reflection”, crazy-aesthetes -play-thing.

We ignore the "evaluating verdicts” and the “explaining sentences” of this criticism. The general re-
évaluation in the art of the second half of our century, make us acclaim it, together with the whole
tendency, as stale, existing only as the ,live” history of the past.

First at all: .

1. Entering the sphere of the mechanical means of transmission and registration, we reject alt the
attempts which annex a part of this sphere for the service of word culture. Precisely speaking, we reject
the literary cinema: :

2. We also reject all other utility functions taken from outside of the essence of cinema, that is:
politicising ‘

moralising

aestheticising

and amusing the spectator.

3. We reject all that disables the breaking of tradition. This hinders the construction of a different
picture of reality from the one imposed on us through school and education.

We reject then, the film language limited by strict codification and defined utility functions. We pay as-
much special attention to the technical equipment as to the clean channel unblurred by the outside
accretion. Our activity is thus essentially unlearning everything brought about by education and what we
call the found culture. ' ,

4. Recognising that reality is received on the basis of transmission, we undertake its examination ’
through the analysis of how the means of contact with it function.

This activity (which brings the situations observed to its elementary states, “contents” to commonplaces)
is supposed to be main and absolutely adequate. There is no insight into the new spheres of reality
without the equipment enabling this insight.

That is why, having no ambition to construct the picture of the world, (that is, as if completing the act),
we try to find out what is to be constructed thanks to the phenomenon of the film technique; what is its
sphere and its boundaries, surpassing the possibilities of verbal expressions.

We want to give another chance to the subjective in the play with the objective.

(Workshop, 1975.)
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KAZIMIERZ BENDKOWSKI
THE RELATIVITY AND OBJECTIVITY OF VISUAL MESSAGES

Everyday, man encounters the means of mass transmission, the visual message, (TV, the cinema, press,
photography, a poster in the street, a painting in a gallery, or museum), all presenting information which he
cannot confirm personally. Undergoing the suggestion of the possibility of the presented events, one cannot
think that it may have been prepared, falsified. Seeing a picture on TV or in the cinema for instance — the
pictures showing Gobi desert - one has difficulties to say definitely that those are not pictures showing the
Sahara desert. The same is true in the case of differentiating between French and Spanish landscapes; the
German from the Dutch. Only the spectator’s faith in the honesty of the reporter, on the one hand, and the
honesty of the institution which is in charge of the means of transmission, on the other hand, lets him accept
this message as a true one. People creating the visual messages - film makers, TV workers, press reporters,
visual advertisement makers, etc. - realise fully how difficult it is to convince the spectator as to the objectivity
of the presented events using the visual message. Since the time of my studies in film, photography and
television pictures, | have been interested in the divergence between reality and its picture recorded with the
use of film, video, photography, and plastic techniques. Such a picture always differed from the real one,
stressing the inadequacy of recording with the use of all the presently applied techniques. | witnessed many
paradoxes, e.g. - of the dramatic type = a FUNNY element of reality recorded on film was understood by a
majority of spectators as TRAGIC. .

Visual message consists of :

1. PICTURE ~ TV, cinema, the press, an exhibition, etc., may be the carrier of picture,

2. ITS INTERPRETATION - written, said by a living creature, or a machine.

The interpretation is also determined by the cultural area, the mentality of the people living there.

Every reality may be interpreted based on its most characteristic elements.

For instance, ordinary cooking salt, its most characteristic element being that it's salty, and not its being white
or granular, since, there are at least a few products with a similar visual structure. One has to understand,
then, that in no possible recording can we obtain the OBJECTIVE PICTURE of salt in the context of the message
“this is salt” without recording the taste of salt. The recording different from the taste picture of salt shall be
the RELATIVE PICTURE. It is obvious that one can very simply objectively define the notion of salt, presenting
itin a non-picture shape, making use of the verbal sign such as writing “salt” or defining its chemical formula.
My work aims at marking the borders between objectivity and relativity of visual messages, i.e., the ones
making use of a picture and not a written sign. | exclude the verbal sign, since, through the use of a different
system of transmission than a picture, it makes one think each time of the kind of picture standing behind the
definite word, eg. the word “house” - there may be any idea of a house, and any additional definitions such
as: grey, high, wide, or 30 metres long, will help here. All those definitions are still relative and not sufficient
for a true re-creation of the real picture of the house: Thus, the verbal sign is absolutely useless as an
objective equivalent of a picture of a given reality. Only in one case shall we speak of objectivity of the verbal
sign, when it is used to define itself, so we shall picture letter “A” best with its graphic shape, written letter
“A", the word “house” with the graphic sign “house” etc. '

Finding the best form - the kind of reading for the definition of a given reality — is extremely important for
reaching the objectivity of a given visual message. One has to choose such an element characteristic of a
reality which, in no case, is repeated in any other.

One can make objective the visual message defining it in relation with the most characteristic element of a
picture, reading it through sight, :

sight plus touch e. g. the touch of a blunt knife, blade, board surface.

sight plus taste e. g. tasting of sugar, salt, etc.

sight plus hearing

sight plus smell ) '

The presented visual recording - Message:
of an object of reality a photography. Text under the photography.
A man against the wall. . This man has (is)

1. The man is 175 cm. tall
{perhaps 130 ¢cm. or 190 ¢m.)
2. The man is Polish

(perhaps Belgium or Czech)

3. The man is a thief
(perhaps a policeman or clerk)

QUESTIONS:

Is the presented recording of a real object in the shape of a visual message undoubtedly objective (true) or
rather falsified?

Which element of this visual message is doubtful and which is doubtless?

Does the visuality itself, without any imposed interpretation (written or said) use up all the possibilities of
describing reality? '
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To what extend, and how truly can the visual message describe reality?

Considering the relativity-objectivity of the visual message, | would like to come back to the picture presenting
a man against a wall. If the message reads: ‘

THIS IS A MAN - then, regardless of the kind of recording, the visual message will be true, doubtless, even if
the form of man were only a dummy, because the message accentuated the notion - MAN. it would be enough
to change the contents of the message in the presented picture of a man into THIS MAN IS BLIND, to make the
message reveal the features of relativity. Thus, one can freely steer (change) the objectivity or relativity of the
visual message with the use of that same picture. The visual message usually contains simultaneously
relativity and some objectivity, and there is the biggest number of such messages, they are often used to
falsify the true situation of a real object, for instance, in advertisements and in politics. The receiver, as if
hypnotised, omits the contents of the visual message as a whole, reacting strongly to its picture layout, being
under the pressures: ,

A) of the suggestivity of the picture.

B) of the gravity, official character, or the institutionality (TV, cinema) of the presented form of the recording
of the visual message.

() the conditions of reception.

D) the information acquired in the past about the picture.

1975, Warsaw :

WOICIECH BRUSZEWSKI

TRAPS

1. WHAT EXISTS - exists outside me.

2. WHAT EXISTS is a knowledge of what exists.

The knowledge results from the cultural pressure.

What exists ~ IS A CONVENTION. '

What | do in film, video or on area of other techniques consists in nothing more than laing traps for WHAT
EXISTS (1, 2). ' r _ .

The traps | lay are in the place of a contact between an object and a object, between an object and a subject.
The functioning means of transmission supply that place.

This procedure systematically performed leads to the destruction of “THE CONVENTION OF WHAT EXISTS".
WHAT EXISTS (1) is the potential energy of destruction of WHAT EXISTS (2), but is cannot appear as an
argument.

That is from here that the appearance comes stating that in this activity the objective factor does not
participate at all. :

It is just this factor indeed that gets into the game with the subjective one and as a result the traps are opened
for something to fall in. '

1975

PAWEL KWIEK
WHAT DO | DO?

Lately, not parting with my work with film, camera, and photo camera, | am interested in the situations in
which, because of the technology of TV, there are possibilities of seeing some new spaces of reality. | am
trying to qualify in them my possibilities and-my limitations.

TV technology gives the possibilities for the construction of schemes which are transmitting the picture reality
in an impossible manner for man but complaisant with his attributes.

| am constructing such a scheme where the observed reality is a man, whose picture of reality is his
transmitted image. .

There is the possibility of various constructions of these schemes, which have various degrees of dependence
of transmitting manner from the observed man - therefore a different degree of dependence of himself on the
reality picture, which he is percepting.

On the other hand, the construction of such a scheme implies what a person, being its part, can point out,
distinguish, define.

So here, we are dealing with the creation of intentional reality, physically existing and examining the function
of a person in it, through performing on them, plays in concrete operations.

This activity can be defined as creation of meanings which are brought into our reality by TV technology or as
an examination of its structure.

This kind of work | undertook in my project "Video A - 7" .

The Project contains 24 situations of this type, out of which only 4/ A,CM,N, / were accomplished because of
difficulties. ’

Pawel Kwiek, 10. 07. 1976.
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Antoni Mikotajezyk
REGISTRATION

Making the penetration of reality, that surrounds us, we are not able to registrate all changes that take place
under the reality.

Through our curiosity we are able to registrate only a piece of this reality, which we interpret according to our
idea, that becomes of our experience.

I am interested in the experiments that make the scope of our field of vision as wide as it may be possiole and
that theoretically would cover unlimited number of possibilities in search and reality interpretations.

Record of reality is the method of experiment, that changes under the influence of mechanic change of visual
angle of the camera and cinecamera.

Camera changes the angle in the relation to the vertical and horizontal level by using the constant angle
distance. The horizontal registration is 15 and the vertical - 10. :

(1975)

ANTONI MIKOEAICZYK

The material which | use my work offers the possibility of penetrating regions of reality which verify establi-
shed, interpretative stereotypes of the photographic picture, and shake the explicitness of reality. This
explicitness of reality turns out to be an ambiguous or even a non-existent, apparent reality.

Because of its ability to translate the multi-dimensional world reality into its two-dimensional recording,
photography is not, in my opinion, an extension of the sense of seeing, but a factor creating a new reality
"which often only exists in our consciousness. Thus, the most impdrtant aspects of my studies are:

1. relationships between a real picture and an apparent image,

2. relationiships between a photographic recording of reality and the photography of this recording.

3. relationships between motion and time, recorded by a.video camera, ‘

4. mechanical recording of reality encompassing its total space,

5. quasi-documentary description of reality with geometrical elements,

6. a photographic recording of reality by a luminar point. _

Using a photographic camera, | make a recording of some definite space, attempting to record the concrete
reality, such that it would encompass all of its possible elements.

The method | use involves making a series of photographs of the reality surrounding the cameras: the pictures
are taken while the camera turns with an increasing angular value. In this way, the whole space available for
registration has been encompassed, becoming a kind of disclosed geometrical figure whose edges would be
the most distant points of this reality. It changes according to the surroundings in which the camera is placed.
In my research of the possibilities of shaking the explicitness of reality as a medium of message, | also used
a video camera. In the case of pointing a video camera at a concrete reality and recording a particular
registration of this reality, the picture on the monitor created the impression of sameness. Introducing the
elements of motion into the picture, feigning it or combining auditory effect with an immobile monitor picture
I got the chance to interfere with the realness of the transmitted world of reality. A new non-real reality, the
artistic reality, has been created. '

In successive works | attempted to introduce into our consciousness, a non-existent reality created through the
combination of a picture of reality with new elements alien to it. | introduced new features into the photogra-
_ phic picture of this really existing reality recorded by photographic. or video means: geometrically special
values, elements of motion, owing to which the realness of this reality is shaken because of the elements
alien to it genetically. o

This realness of a new reality is created through the combination of two values independent of each other
which hitherto did not exist together: the real photographic recording and the real, special geometrical
elements. The elements of motion inscribed in this reality, because of its truthfulness, create a new artistic
situation (despite a certain logical shaking of its credibleness, doubts cannot be raised as to the realness of
this mutual system).

(1980)

JOZEF ROBAKOWSKI :

ALANGUAGE — LESS SEMIOLOGICAL CONCEPTION OF FILM

Under the pressure of the up-to-date semiological investigations about film, there appears to be a need to
describe and interpret the new structural elements of the films being produced by the Warsztat Formy
Filmowej - Workshop of The Film Form. Here, attempts are being made to develop the techniques and means
of description, lying outside the theory of literature; hence the revival of interests in the s.c. "pure cinema”/
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pure film art, and the efforts to purify film from any possible narrative or descriptive structures, and the
methodology of literary poetics.

Again, much attention was given to verify that the s.C. “substance of the film structure” was based on the
characteristics of the fono/photographic recording. Any comparative interpretations were rejected, such as
juxtaposing film to painting, music, theatre, poetry, or literary narrative...

Especially valid is questioning the links between film and literature, or, stated in another way, of contradicting
the very common view that a film event is, by nature, “literature-bound”, - a conception reasonably backed up
by many approved theoreticians of film art.

Ih Warsztat Formy Filmowej, a basic question was raised: CAN WE SPEAK A FILM LANGUAGE ?

This question has resulted in many film productions in which the common prejudices of the theory of literature
- bound characters of film theory ~ and the system of signs ascribed to it, as being a master pattern for all
semiotic and linguistic attempts. The linguistic conceptional system has appeared, after investigations, to be
an artificial treatment - an operation violating, in a sense, the pure film notation. The notation of film results
in a different pattern of signs, outside of language. Any analysis of a film event by means of linguistic
categories is therefore impossible.

In the programme of the s.c.”General Semiology”, including any activities operating with signs, film continues
to be a signal structure and can be expressed in a different conceptual language.

The investigations evidenced certain linguistic deficiencies which,-however, does not descriminate against the
fantastic possibilities of using i) many combinations of phonemes, morphemens, and lexems that are present
in a language, and ii) language not subject to gramatical rules -~ since nonsensical usage seems to be the
procedure for adapting the categories elaborated by the structural linguistics on the grounds of the film
semiology.

(1975)

JGZEF ROBAKOWSKI
MECHANICAL AND BIOLOGICAL REGISTRATION

For many years | have been carrying out experiments on the relationship of my psycho physical organism to the
devices which produce mechanical registration (e.g. Film Camera,

FotoCamera, TV Camera, Tape recorder).

* The effect of these experiments has been confirmed by the capital significance of these technical findings, for
they present the possibility of trans-ferring my psycho-physical state, temperamental state and conscious
states on to tape.

At last, thanks to my own personal specifics and possibilities, which permit me to cross my own latent
thoughts with complicated realistic problems - pheriomena -, I have the possibility of registering any part of
me. They themselves have become my own instruments of penetratlon into the mysteries of the world and
present the p055|b|I|ty of still another discovery.

This equipment is valuable, for through them, | can uncover more of what | know, see or feel. When, in a
moment of awareness, | can add their nature to mine, there is a special type of link. Then | will certainly be
richer, as my expenence will be deeper.

(1977)

JOZEF ROBAKOWSKI

THE STATE OF CONCIOUSNESS ‘

BY USING THE KNOWLEDGE OF PHYSICAL REALITY, AND ANALYSING IT BY MEANS OF CONTEMPORARY TECH-
NIQUES ( FILM, PHOTOGRAPHY, VIDEO, SOUND...), | WANT TO ATTACK MY HABITS OF PERCEPTION, DESCRI-
.BING COUNTLESS TIMES, “THE SPHERE OF THE OBVIOUS”.

REALISING THAT IMAGINATION, INTUITION AND PRESENTLY USED MEANS OF DESCRIPTION AND MARKING ARE
IMPERFECT, | TURN TO THE METHODS ACCEPTED BY SCIENCE AND TO DEVELOPMENTS OF TECHNOLOGY.

| SUPPOSE, OR | SHOULD SAY, | AM SURE, THAT THEY WILL GIVE ME A MORE PRECISE WAY OF DESCRIBING
REALITY.

LOOKING FOR SENSE IN THE SEEMINGLY ABSURD ASSUMPTION IS THE ESSENCE OF MY WORK.
~ I have chosen, for the description of the context of reality, a mechanical method, disinterested in its own end,

objective by its nature, and giving, through its physical factuality, cognition of what is rational - | and the
Reality. Treating this METHOD as “the physical reality”, | am trying to eliminate, as far as it is possible, the
commentary of human philosophy and all which has been brought about by longstanding traditions in the
understanding of the aesthetics of art.
Thus, “A R T” treated as a means of empirical cognition became a method of examining “one’s own
suggestion”, and the form of its intellectual manipulations revealed quite precisely its weaknesses as well as
the weaknesses of those who undertake such examinations.
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That is why [ reject in my work both the “live language” (intuitive one) and the specifically codified language
as being too stiff, having too few possibilities by subjecting it to definite utilitarian functions, for instance -
communication.

I am finding that the social roles that are engaged by these examinations, only through the motif of sugge-
stion, creates a situation where the “other” person always has a chance, (through their interest), to become
an ohserver or even an active participant in the “process of revealing reality”. That is why the “thoughtless
audience” is absolutely unnecessary here.

(1977)

ANDRZE) ROZYCKI
THE EXPOSURE OF PHOTOGRAPHIC “GAME RULES”

Certain "game rules”, within the limits of which has been an unspoken agreement, fixed very quickly and firmly
among photography users, about terroristic framing of photomechanical recording, usually resulting from
technical limitations.

The whole sphere of fragmentary information, cut statements included in photographic recording, is based on
inert reception within the limits of fixed "game rules” of frame perception. First of all, the creators should not
agree to this situation. Apart from a frame de-limited by technical parameters, there is still the world that
deserves our recognition. The reality that is not presented in a photographic picture, when it meets the world
of frame, still reveals new structures. The recognition of technology and “the struggle with it” becomes, in this
way, a source of new values. The only proper artistic right may be the humanistic attitude of a continual
revalorization of technical equipment that is used by a creator communicating his or-her ideas. Every threshold
and barrier crossed in humanistic recognition of the condition of the technical means of mechanic recording
(which means the deeper knowledge about reality) is an art victory.

L S T T T T S L

RYSZARD WASKO

INTRODUCTION TO THE “MODELS OF FILM STRUCTURES”

~ the first lecture was presented in REMONT gallery in Warsaw on December 4th, 1975

General remarks a

As it is known, the constructing of models is a method used in science to simplify the problems, and increase
the chance of solving them. There exist two kinds of models. The first, the so-called theoretical model, is a
set of simplifying assumptions, and the other one, the so-called real model, is the very object or the set of
objects fulfilling such assumptions (this model is the realization of the theoretical one). Getting the real
model is possible through constructing a physical relation of objects which would simplify the examined reality
but is similar to it in such a way that it may used in solving the problems concerning this reality.

Logic and the problems of the film subject

The process of acquiring knowledge consists of active procedures of the examining person-on some material,
eg. on the already acquwed knowledge, on the objects given physically, or notionally. Those activities are bemg
described in the so-called “everday language” with the use of such expressions as, for instance, “I assume”,
“l accept”, "I change” etc. The operations with the notional objects may be brought to the sentences of the
type "if Y then Z*, where Y is a description of the objective result of the operation, and Z - the knowledge
obtained in those conditions. In this way, the relation: the activity of examining in relation to the objects,
shows that the examining person does not introduce any changes from himself. Thus, there is a possibility of
conducting verifiable, precise operations {also mental ones). Such precise operations are possible, thanks to
the use of the elements of logic, which deal with the analysis of language and such activities as thinking,
defining, classifying,... etc. Performing examining activities with the help of the elements of logic in the
“Models of film structures” | was aiming at both, coming to know their functioning in the sphere of film
subject, and at examining the behavior of a given film structure using those elements.

Of course, there are some consequences of logic when examining film structure. Logic is one for all the
branches of science. There is not any separate knowledge for a branch of science, but scientists dealing with
particular branches of science are interested, first of all, in the methodological problems of their specific
branch. That is why it is impossible to choose only some parts of logic which would be suitable for the logical
type of a methodology in a given branch of science. One of the purposes of using the theory of: models and
the multitude theory in the “Models of film structures” was to enable the introduction of such an activity which
would lead to a more precise (objective) cognition {operation) of the analysed object. Using the problems of
logic is at the same time understood as another attempt of creating methodology (of film) for solving, not
necessarily all of its problems, but at least some of them. This type of a specific methodology (if it were
created) would constitute a set of examinations, the result of which, would be more perfect knowledge of the
subject of film.

Remarks on models and categories of the multitude theory

Workshop of the Film Form 107



Models are constructed with the aim to solve a given problem. By operating on models we can discover their
inherent properties and thus observe the results in altered relations. While we investigate the model we
underline its structural property. Models are used in this way, as they enable us to understand the system
which they represent. Scientists observe a model and draw conclusions. Models, certainly can’t (or needn’t)
mirror exactly the reality, i.e. the model of a battie needn’t be similar to a battle.

On real models

A real model can be a subject or a set of subjects, i.e. physical models or biological processes as well as
statistical arrangements. If such constructions are mathematical subjects, i.e. geometrical figures, then we
are describing a mathematical model. As | dealt with creation and investigation of certain structures of film,
[ titled the subject of my investigations “models of film structures”.

Ryszard Wasko
“BEFORE AND AFTER" — AN EXPLANATION OF MY “HYPOTHETICAL WORKS”
The unchangeable arrangement: | - camera - recording - reality ~ has become just another work ~ a method,
a ||ttle pattern - so that it would be able to enlarge our field of vision. So, it was necessary to cross the barrier
f * photographic and film matter” which would open up new possibilities of acquainting ourselves with it and
lts reality. In my earlier photographic works, those from 1971 - 1976, | tried to explore the structure of how
photography functions from two different aspects: its relation to the object itself (“matter of photography”),
and its reldtion to reality. Through the use of different methods, the form of my work took an analysing,
investigating character. In my film work, up until now (and | am thinking about the years 1972 - 1975), | was
interested in the mathematical logic of the existence of film. Through the phrase * Models of film structures”,
| tried to understand what it was that guides film. What was its structural matter? (matter in the logical
sense, not matter in the understanding suggested by P. Gidal in the "Structural Film Anthology”).
The "Model 50 x 50 cm” was a new moment in my work; in a sense it was a basic construction by means of
which | could realise the next works: “Hypothetical photography”, and “Abstract sound - space” which was
described as “Sound — board "+" and "-* B
These works were the successive attempts to cross beyond my last experiences; in-“Hypothetical photography”
[ came to the most simple situation, in which the moment of photographic registration was only a point
leading to further considerations. With this | wanted to establish another type of relation between “matter of
photography”, and “matter of reality”, (not verified reality as this is beyond the possibilities of photographic
registration). In "Hypothetical film" | wanted to enter the sphere of the abstract understood in a very extreme
way. “Hypothetical film” does not test, analyse, or trouble itself over logical, illogical, or material existence of
film. It does suggest the carrying over of a physical system in the direction of an unintelligible reality - a
hypothetical reality. “Hypothetical film” therefore suggests the hypothetical projection of two opposing quali-
ties: “physical reality” and "hypothetical reality”. The "Sound - board "+" and “-" proposes the construction
of the abstract sound-space which is based on two opposing values: 1st = the zone of the “+" sound - points
and 2nd - the zone of the “-" sound-points. Using the geometrical progression the sound-points of the zone
1st and 2nd were marked (located) in the abstract sound-space.
I think that there is a need to form a new field for discussion which would be far greater than the field of film
or photography - the field of fact. Constructing the above described works, | tried to form such a field. |
believe that by opening the possibility of discussion to exceed the boundaries of art, there exists still another
chance of surpassing what has already become known to us.
Ryszard Wasko
- fragment of the text delivered at the TRACE gallery in Lodz, June 24th 1979, during the exhibition of “Hypothetical works”

\ : § \
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Photographs:

1. Generalview of the exhibition “Workshop of the Film Form 1970-77", CCA 2000. Fot. M. Michalski.
2. J6zef Robakowski, Furniture sale, artistic action, 1971.

3. Jozef Robakowski, Tadeusz Junak, Ryszard Meissner, The Market, 35 mm film, 1970.

4. J6zef Robakowski, Test!, 35 mm film, 1971,

5. Ryszard Wasko, 4-dimensional Photography, 1972.

6. J6zef Robakowski, A Car, 1972.

7. Ryszard Wasko, Graphic schemes of Window, Flowe-pot and Denial, 1972.

8. Jozef Robakowski, Light Theatre, “Workshop action”, Museum of Artin todz, 1973.

9. Pawvet Kwiek, Action in the scope of “Workshop action”, Museum of Artin todz, 1973.
10. Presentation of Zbigniew Diubak photographs Ocean in the scope of " Akdji Warsztat”, Museurn of Artin tédz, 1973.
11. Andrzej Rézycki, Conditioned Photography, 1973.

12. Wojciech Bruszewski, Space Transmission —a board, 1972.

13. Wojciech Bruszewski, Yyaa, 35 mmfilm, 1974.

14. Andrzej Rbzycki, Conditioned Photography, 1973.

15. Ryszard Wasko, Straight - Curve, 1973

16. Andirzej Rézycki, Conditioned Photography, 1973.

17. Pawef Kwiek, Art—out art—white paper, 1973.

18. Kinolaboratory Programme, Elblag, 1973.

19. Piotr Bernacki, Wojciech Bruszewski, Image Language, 1974.

20. Workshop of the Film Form, Oda do mtodosci, 1974,

21. J6zef Robakowski, Test1, 35 mm film, 1971 (performance in Knokke-Heist, 1974).

22. Kazimierz Bendkowski, Area, 35 mm film, 1974.

23. Andrzej Rézycki, Conditioned Photography. Time and Space series, 1975.

24. Antoni Mikotajczyk, Total Record, 1974 (fragment). .

25. Andrzej Rdzycki, An Attempt to Make a Photographic Image Move - Icarus, 1975.

26. Antoni Mikofajczyk, Anathomy, 1974,

27. Janusz Pofom, Phoneme Record, 1974,

28. Career and Death of Adolph Hitler, written and directed by Edward Kowalski, 1972.

~ 29, Pawet Kwiek, Studio situation, 1974.

30. Wojciech Bruszewski, Audio-visual Experience —a board, 1975.

31. Wojciech Bruszewski, Video Record —a board, 1975.

32. Andrzej Rézycki, Conditioned Photography, from the Photographic revelation series, 1975.

33. Jozef Robakowski, Relationships, 1975.

34. J6zef Robakowski, Optic Sphere, 1975.

35. Andrzej Rozycki, Live Projection, 1975.

36. Wojciech Bruszewski, AUdIO visual Experiment/ Match-box, 35 mm film, 1 975

37.Ryszard Wasko, My Legils Tired, 1976. .

38. Ryszard Wasko, A Corner, video installation, 1976.

39. Antoni Mikotajczyk, llusionaryimage —a board, 1976.

40. Wojciech Bruszewski, OQutside, video installation, 1976.

41. AndrzejRézycki, Video Duo, STKt6dZ, 1976.

42, Jozef Robakowski, A =B, tédz, 1976 - , |
43. Jozef Robakowski, TV Face—a board, 1977,

44, Andrzej Paruzel, Video Installation, 1977.

45, Pawet Kwiek, Video and Breathing, video instaflation, 1978.

46. Antoni Mikofajczyk, Space Description -a board, 1979.

47. Antoni Mikofajczyk, Vertical Record — Horizontal Record, 1976.

48. Antoni Mikofajczyk, Reality—Image of Reality, 1976.

49, Antoni Mikotajczyk, Defined Space, 1979.

50. General view of the exhibition, CCA 2000, fot. M. Michalski.

51. General view of the exhibition, CCA 2000, fot. J. Robakowski.

52. Workshop of the Film Form, Objective Television Transmission, CCA 2000, fot. J. Robakowski (reconstructed Workof 1973~
“Workshop Action”, Museum of Art, t4d2).

53. Ryszard Wasko, Corner; From 0°To 180°, CCA 2000, fot. J. Robakowski.

54. Workshop of the Film Form, Transmission from £4dz, CCA 2000 {reconstructed work of 1973), fot. M. Michalski,

55.J. Robakowski, Mechanical Photography, 1977, CCA 2000, fot. J. Robakowski.

56. Jozef Robakowski, Air Installation, CCA 2000 (reconstructed work of 1972), fot. M. Michalski.

57. Generalview of the exhibition, CCA 2000 At the forefront Jozef Robakowski’s A Car (reconstructed work of 1972r.), fot. J.



~ Robakowski.
58. Wojciech Bruszewski, Input - Output, CCA 2000 (reconstructed video installation of 1977), fot. M. Michalski
59, Anitoni Mikotajczyk, Construction|, CCA 2000 {reconstructed video installation of 1973, “Workshop Action” ~Museumof Art,
£4dz), fot. M. Michalski.
60. Jozef Robakowski, Balance, CSW 2000 {reconstructed installation of 1971), fot. M. Michalski.
61. Jozef Robakowski, Exercises for Two Hands, video/ photographic installation (based on the 16 mm film original, 1976), CCA 2000,
fot. J. Robakowski.
62. Pawet Kwiek, Interdrawings, 1980.
63. J6zef Robakowski, From My Window, photographic series, 1978, CCA 2000, fot. J. Robakowski.
64. Wojciech Bruszewski, From X to X, CCA 2000 {reconstructed installation of 1977), fot. M. Michalski.
65. General view of the exhibition, CCA 2000 (works by Pawet Kwiek), fot. M. Michalski.
66. Wojciech Bruszewski, Outside, 1976, CCA 2000, fot. M. Michalski.
67. Workshop of the Film Form, Books, bulletins and documentations published by Workshop artists, CCA 2000, fot. M. Michalsk.
68. General view of the exhibition, CCA 2000 (works by Andrzej Rozycki), fot. M. Michalski.
69. Andrzej Rozycki, lllusionary Identification (1973-74), CCA 2000, fot. M. Michalski.
70. General view of the exhibition, CCA 2000, fot. M. Michalski.
71. Jbzef Robakowski, Caleidoscope, 1971, CCA 2000, fot. M. Michalski.
72. General view of the exhibition, CCA 2000 {works by Andrzej Rézycki), fot. M. Michalski.
73. Kazimierz Bendkowski, | Am, Temperature series, 1974
74 Kazimierz Bendkowski, Gold, Shift series, 1977
75. Wojciech Bruszewski, J6zef Robakowski, Ryszard Wagko, Re-incamnation—a board, 1974.
76. Janusz Pofom, Camera A Pen. Alphabet —series of 3 works made-up of 25 photographs, 1978.
77. Kazimierz Bendkowski, Relative Image, 1974.
78. Janusz Pofom, Sound Images. Sound Description of Objects and Figures, installation, Remont Gallery, Warsaw 1975. In the
background photographs of Alphabet (ABC) 35 mm film, 1974.



Program filmowy na wideo - przestrzen wystawy
Prezentacja permanentna
Permanent presentation in the exhibition space

Jézef Robakowski, Tadeusz Junak, Ryszard Meissner — RYNEK, 1970, 6 min.
Wojciech Bruszewski— KLASKACZ, 1971, 6 min.

Ryszard Wasko - REJESTRACIA, 1972, 3 min.

Kazimierz Bendkowski — OBSZAR, 1973, 6 min.

Ryszard Wasko — ABCDEF = 1 - 36 (druga wersja), 1975, 8 min.

Zbigniew Rybczyriski— KWADRAT, 1972, 4 min.

Kazimierz Bendkowski - KOt0, 1973, 4 min !
Jézef Robakowski — PROBA I, 1971, 4 min.

Woijciech Bruszewski— YYAA, 1973, 3 min.

Ryszard Wasko -30 SYTUACH D+ WIEKOWYCH, 1975, 10 min.

Zbigniew Rybczyriski— TAKE FIVE, 1972, 5 min.

Kazimierz Bendkowski— PUNKT, 1973, 3 min.

J6zef Robakowski — CWICZENIE, 1972, 6min.

Ryszard Wasko — PROSTO-KRZYWA, 1974, 3 min.

Pawet Kwiek —JA | TELEFON, 1972, 6 min.

Ryszard Wasko — SCIANA, 1972, 4 min.

Jozef Robakowski - IDE, 1973, 5 min.

Wojciech Bruszewski - Doéw:adczenie audiowizualne/ PUDELKO ZAPALEK, 1975, 5 min.
Jozef Robakowski, Antoni Mikotajczyk - ZAPIS, 1972, 6 min.

Ryszard Wasko ~ PODROZ WACLAWA ANTCZAKA DO KIOSKU PRZY UL. GLOWNEJ 1974, 5 min.
J6zef Robakowski — MOJ FILM, 1974, 5 min.

Wojciech Bruszewski—tYZECZKA, 1975, 2 min.

Ryszard Wasko — UKLAD |- V1, 1974, 4 min.

Jézef Robakowski ~ PRZESTRZEN ZAKLOCONA, 1976, 6 min.

PRZEGLAD FILMOW WARSZTATU FORMY FILMOWE)

PROGRAM FILMOWY TOWARZYSZACY WYSTAWIE/ Film programme accompanying the exhibition int he cmema space
17-18.06; 23-25.06; 30. 06 - 2. 07. 2000

SalaKino.Lab

Program|

WARSZTAT FORMY FILMOWEJ/ Workshop of the Film Form
J6zef Robakowski, Tadeusz Junak, Ryszard Meissner — RYNEK, 1970 6 min,
Jozef Robakowski —TEST 1, 1971, 4 min.

Wojciech Bruszewski- KLASKACZ 1971, 6 min.

Tadeusz Junak— KONFRONTACIA, 1972, 3 min.

Zbigniew Rybczyhski~ TAKE FIVE, 1972, 5 min.

Ryszard Wasko - UKLAD I-VI, 1974, 4 min.

Zbigniew Rybczyriski — KWADRAT, 1972, 4 min.

Wojciech Bruszewski— YYAA, 1973, 3 min. . '
Jézef Robakowski, Antoni Mikotajczyk - ZAPIS, 1972, 6 min.
Jézef Robakowski - IDE, 1973, 5 min.

Jézef Robakowski — CWICZENIE, 1972, 6min. ,

J6zef Robakowski — PRZESTRZEN ZAKLOCONA 1976, 6.min.
Pawet Kwiek —JA | TELEFON, 1972, 6 min.

Program i

WARSZTAT FORMY FILMOWE) CZ. Il / Workshop of the Film Form, part. Il

Jbzef Robakowski — PROBAII 1971, 4 min.

Jozef Robakowski ~ MOJ FILM, 1974, 5 min.

Ryszard Wasko - SCIANA, 1972, 4 min.

Ryszard Wasko — UKLAD | - V), 1974, 4 min.

Ryszard Wasko — PROSTO-KRZYWA, 1974, 3 min.

Ryszard Wasko — TEOR|A PRZESTRZEN, 1974, 7 min.

Ryszard Wasko - PODROZ WACLAWA ANTCZAKA DO KIOSKU PRZY UL. GLOWNEJ, 1974, 5 min.



PROGRAM TOWARZYSZACY/ Additional programme
Zygmunt Bendkowski ~ REPLIKA, 1975, 10 min.
Janusz Potom - WYGODNE tOZKO, 1980, 9 min.
Krzysztof Krauze — SYMETRIE, 1977, 10 min.

Ryszard Wasko — ULICA PIOTRKOWSKA, 1977, 8 min.
Piotr Szulkin — WSZYSTKO/MPO, 1972, 7 min.
Zbigniew Rybczyhski —ZUPA, 1974, 7 min.

Program i

Andrzej Rézycki, scen. W. Antczak - JAKBY LEPIEJ, 1972, 15 min.
Andrzej Barariski DZIEN PRACY, 1971, 10 min.

Wojciech Wiszniewski - ZAWA. SERCA 1969, 7 min.

Wojciech Bruszewski - BEZDECH, 1972, 10 min.

Zbigniew Rybczynski - PLAMUZ, 1974, 18 min.

Andrzej Baranski — KRETE SCIEZKI 1971, 8 min.

Woijciech Wiszniewski — ELEMENTARZ, 1976 10 min.

Zbigniew Rybczyriski— TANGO, 1979, 10 min.

Program vV

Jézef Robakowski~ filmy o sztuce/ films on art and artists
Kompozycje przestrzenne KATARZYNy KOBRO, 1971, 10 min
Tytus CZYZEWSKI, 1973, 25 min.

WITKACY, 1981, 24 min.

ZYWA GALERIA, 1975, 25 min.

ProgramV

Ryszard Wasko —filmy o sztuce/ films on art and artists
WIELOSC RZECZYWISTOSCI Leona Chwistka, 1978, 24 mm
KONSTRUKTYWIZM w POLSCE

¢z | {Sztuka rewolucyjna), 1979, 25 min.

cz. |l (Awangarda rzeczywista), 1979, 25 min.

Henryk STAZEWSKI :

(Dokumentacja 1913-18) 1980, 20 min.

(Wernisaz), 1982, 20 min.

Program VI

Wojciech Bruszewski — KRZEStA, 1975, 20 min.

Matgorzata Potocka ~ CHAMPION OFF (O Zbigniewie Warpechowskim), 1979/80, 20 min.
Matgorzata Potocka — STREFY KONTAKTU (Zywe obrzay K. Zarebskiego), 1982, 20 min.
Pawet Kwiek — ELBLAG - KINOLABORATORIUM

Pawet Kwiek — OSIEKI 1974

Program VI
Jozef Robakowski ~ KONSTRUKCIA W PROCESIE (1), 1982, 55
J6zef Robakowski -- DRZWI/OKNO/KRZESLO, 1973, 30 min.

Program VIII - filmy o WFF/ films on Workshop of the Film Form
Maria Wasko — INNE KINO, 58 min.
Andrzej Bednarek - WARSZTAT, 1997, 20 min.



Lista prac/artystéw

1. Pokaz filméw Warsztatu

Pokaz filmu “Inne kino”, real. M. Wasko

2. Podpis artystyczny

Artistic signature — a competition

3. Warsztat Formy Filmowej. Manifest programowy, 1970 - plansza

The Film Form Workshop Manifest, 1970

4. Mechaniczne sposoby zapisu i transmisji, 1975 - plansza

5. Workshop Film-Form Polen ‘75 - plansza

6. Warsztat teorio-praktyka ‘76 - plansza

7. Praca zbiorowa. Transmisja telewizyjna [rekonstrukcjal, 1973 ,
TV Trans-mission

8  Pracazbiorowa. Przekaz z todzi

9. Transmission from tédz

10.  Gablota z publikacjami WFF

1. "Scena z Antka Rozpylacza”, rez. Wactaw Antczak, zdj. Pawet Kwiek - gablota
A scene from the play "Antek Rozpytacz” :

12. . "Kariera i Smier¢ Adolfa Hitlera", rez. E. Kowalski, Galeria Latajgca, Torun 1972
"The Career and Death of Adolf Hitler”, dir. E. Kowalski

13.  Prezentacja Warsztatu Formy Filmowej, "Ztote Grona”, Zielona Géra, 1975
Prsentation of Film Form Workshop at Ztote Grona Festival in Zielona Géra

14, Odado mfodosci, 1974

15, Kinolaboratorium, 1973

16.  Atelier 72, 1972

Kazimierz Bendkowski

17. Z cyklu ZIEMIA (Ziemia...)

EARTH

18, Z cyklu: NIEBO -~ CHMURY (Chmury nad...)

SKY - CLOUDS

19, Z cyklu: NIEBO — CHMURY (Chmury nad...)

SKY - CLOUDS

20.  Silver nitrate/sugar/salt

21, Thisis ... family, 1973

22, Heislooking at ..., 1973

23.Adoorwayat ..., 1972

24, Aknife (blunt/sharp), 1975

25, Z cyklu: ZLOTO (koto)

GOLD ‘
26.  That's how/Animage seen 2 secs... — Obraz relatywny, seria CZARNA, 1971
Relative image, serie BLACK

27. *** —Qbraz relatywny, seria CZARNA, 1971

Relative image, serie BLACK :

28, Zcyklu: ZIEMIA (Terre...) - Qbraz relatywny, seria C, 1975
EARTH, Relative image, serie C 4 \
29. Take off... - Obraz relatywny, seria BIALA, 1977

Relative image, serie WHITE

30. Imageof...~ Obraz relatywny, seria BIALA, 1977

Relative image, serie WHITE

31, White... - Obraz relatywny, seria BIAtA, 1977

Relative image, serie WHITE

32, V'l ... this armchair - Obraz relatywny, seria C, 1975 -77
EARTH, Relative image, serie C

33. Theradiois..., 1975

34, Apple, 1975

35. Glassof..., 1974

36, llike..., 1975

37. Zcyklu ZLOTO - Obraz relatywny, seria ZLOTA, 1978
Relative image, serie GOLD

38 Z cyklu CIERPIENIE - Obraz relatywny, seria JA, 1978



Relative image, serie | AM

39 Zcyklu CIERPIENIE - Obraz relatywny, seria OGIEN, 1978
Relative image, serie FIRE

40. 1 want her/him to be...

41, tlike...

42, Exposuretime...

{ co$ jeszcze —frg. Z filmu W, Bruszewsklego "Analiza medidéw” - video

Wojciech Bruszewski
43, Skrzyzowanie - plansza
Cross-roads ,
44.  Nowe stowa, 1970
New Words
45, narracji przestrzenne
About Space Fiction
46, Outside
Dzieki uprzejmosa Muzeum Narodowego we Wrodawm
47. Transmisja, 1977 - plansza
Transmission
48. 16 sytuacji oswietleniowych
16 Lighting Situations
dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi
49, OdXdoX
From X'to X
50.  Jezyk obrazowy [z Piotrem Bernackim]
Picture Language [in co-operation with Piotr Bernacki]
51.  Bezdech - plansza
~ Breathless
+52. Zapis video, 1975- plansza
Video Recording
53.  Transmisja przestrzenna, 1974 - plansza
Space Transmission :
54.  Fotografie na ptétnie
Photographs on canvas
55. 10 prac, Troche muzyki —video
10 works, A bit of music

Pawet Kwiek

. 56.  Zapis: w ciemnos$ciach oswietlam btyskiem flesza to co przede mng, robie krok w bok i
oswietlam to co za mng, 1972 (?)

The recording”in the dark | am lighting with a flash the space in front of me, | am miaking a step

aside and | am lighting the space behind me

57. Rysunkivideofotograficzne, 1975

Videophotographic drawings

58. W przestrzeni wyznaczam punkti zmierzam do nastgpnego, 1979

| am making a point in space and continue to the next one

"59,  Rysuje linie w taki sposéb, zeby nikt nie widziat, co jest rysowane, 1979

I'am drawing a line, in such a way that no body can see what is being drawn

60. Plakatnr1, 1980

Poster #1

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikolajczyka

61, **** 1978

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikolajczyka

62.  Videorysunek, 1975

Videodrawing

63. Teatr czterech, 1973

Theatre of the four

64.  "This is what | want to hold in my hands”, 1978

65.  "This can be what you want”, 1978

66. Videoioddech, 1976

Video and breathing

67.  "To jest ten napis”, 1973



“This is an inscription”
68.  "To jestzdjecie tego napisu”, 1973

“This is a photograph of that inscription”

69. "I have made the photograph of that inscription for the presentations of contextual art”, 1975
70.  Krzesto, 1978

A chair

71, Miejsca, na ktdre sie nie patrzy, 1986 (?)

Places nobody looks at

72. Zinspiracji tréjwymiarowym modelem inteligencji Gilforda, 1980
Inspired by Gilford's 3-dimensional intelligence model
73, Obrot, 1979(2) |

Aturn

74, Sytuacjastudio, 1974

Studio situation

75, Miedzyrysunki, 1980

Interdrawings

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikotajczyka
76.  Plakatnr6, 1980,

Poster #6

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikotajczyka
77.  Art-Notart - Art - White paper, 1972 (7)

78. Video A, 1974

79, Video C, 1975

80. VideoP, 1976

Antoni Mikotajczyk

81.  Plakat “Warsztat”, 1973

"Workshop" poster

82.  Plansza fotograficzna ABC, 1979

ABC photo board

83.  Przestrzen zamknieta, 1979

Enclosed Space '

84.  Przestrzef okreslona, 1979 - plansza fotograficzna

Defined Space )

8. Rejestracja totalna - fragment, fot 1974

Total Record
.86.  Rejestracja pionowa, 1976 - plansza

Vertical Record

87.  Obraz pozorny, 1976 - plansza

llusionary image ,

88.  Anatomia, 1974

Anathomy :

89.  Konstrukcja I, 1973 - plansza

Construction|

90.  Konstrukcjal, 1973

Construction! |, - ) \
91.  Zapis $wiatta - 2 plansze :
Light Record

92.  Zapis foto - Podwarkoe, 1973

Photo record ~a Yard

93.  Relacje miedzy rzeczywistoscig a jej fotograficznym wizerunkiem, 1976
Realtionships between the Reality and its Photographic Image

94.  Collection’70

95, Zapis identyfikujacy, 1973

Identificative recording

Janusz Potom ‘
%.  Przestrzen dzwiekowa, 1975
Sound Space



97.  Alfabety, fragment

The ABC

Dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi

98. Rejestracja fondw. Element do analizy, 1974
Phoneme Record. Elements for analysis

99, Alfabet - video

The ABC

Jozef Robakowski
100. Obrazy dotykowe, 1973
Touch-me pictures ;
101.Dmuchana gtowa, 1971 - plansza
Inflated head - a board
102. Réwnowaznia, 1971
Balance
103. Cwiczenia na dwie rece, instalacja wideo-fotograficzna, 1976
Exercises for Two Hands
104. Samochodzik (instalacja interaktywna), 1972
A Car (interactive installation)
105. Testl, 1971
Test .
106. Teatr Swietlny, 1973
Lught Theatre
107. Losowa analiza obrazu fotograficznego (cykl: Fotografia mechaniczna), 1978
Random check analysis of photographlc image (from the Mechanical photography series)
108. Fotografia mechaniczna, cykl If, 1977
Mechanical Photography, series ||
109. Instalacja powietrzna (aktywna), 1972
Air-installation {active)
110. Trzy pozy, 1975
Three Figures
111. Moje, 1975
Mine
112, Katejdoskop, 1971
Kaleidoscope
113. Fotografia analityczna: "t - 1/100, t-1/50, t - 1/10, 1976
Analytical Photography
114. Plansza “Strefa optyczna”, 1975
Optic Sphere -
115. Plansza "Czeluscie”, 1978
Abysses ~a board
116. Relacje [katy, metr, htery] 1975
Relations [angles, meters, letters]
117. Grzebien, 1972
AComb
dzieki uprzejmosci Muzeum im. Wyczétkowskiego w Bydgoszczy
118. Czynnosci (video-fotografia), 1974
Actions (video-photography) ‘
119. Zakfadanie tasmy, 1975, z cyklu: Instrukcje
How to install a tape, from Instruction Series
120. Rysunek 88A, 1973
Drawing 88 A
121. Polecenia, 1976
Orders
122. 7 mojego okna, 1979
From my Window
123. Tekst: Stan $wiadomosci” 1976
State of Mind
124. Akcja artystyczna “Wyprzedaz mebli”, Rynek czerwony w todzi, 18 grudnia 1971, w roli sprzedawcy Wactaw
Antczak
"Furniture sale”, artistic action, W. Antczak as a salesman



125. Metr, 1976

A meter

126. Zestawienia, 1978

Parallels

127. Zblizanie. Akcja Foto - video, 1975
Approaching. Video-photo Action

128. TV-face, 1977 - plansza

Andrzej Rozycki

129. Zywa projekcja, 1975

Live Projection ,

130. Identyfikacja pozorna, 1973-4

Apparent [dentification

131. Identyfikacja pozorna, 1973-4 - video

Apparent Identification

132. "Fotografia warunkowa, 1973, z cyklu Ujawnienie fotograficzne (Antczak)
Conditioned Photography, from the Photographic revelation series
133. Przyczynek do komparatystyki, 1975 (zapatka 34:1 dla fotografii/ zapatki 9:1 dia fotografii)
Contribution to Comparative Sciences

134. Projekt uruchomienia obrazu fotograficznego - Ikar, 1976
An Attempt to Make a Photographic Image Move

135. Reguly gry, 1978

Rules of the Game

136. Fotografia warunkowa: autoportret, 1973 (2 plansze)
Conditioned Photography: Self-portrait

137. Fotografia warunkowa, z cykiu “Czas i przestrzen” (Wyobrazenie drzewa), 1973
Conditioned Photography, from the Time and Space series (Image of a tree)
138. Fotografia warunkowa, z cyklu “Czas i przestrzen” (statua), 1973
Conditioned Photography, from the Time and Space series (statue)
139. Fotografia warunkowa, z cyklu “Czas i przestrzen” (zegar), 1973
Conditioned Photography, from the Time and Space series (a clock)
140. Video-Duo, 1976

141. Analityczne rozpoznanie fotografii, 1976

Analytical Identification of a Photograph

142. Fotografia warunkowa, 1974 (Okno)

Conditioned Photography

143. Fotogrfia warunkowa: Okna, 1976 (4 plansze)

Conditioned Photography ~ ~

144. Fotografia warunkowa: Zanikanie, 1975 .

Conditioned Photography: Disappearing

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikotajczyka

145, Fotografia warunkowa: zanikaniell, 1975

Conditioned Photography: Disappearing Hi

146. Konkluzja fotografii (1) z cyklu: Czas i przestrzen, 1976
Conclusion of Photography (1) from the Time and Space series

147. Fotografia warunkowa, 1974 (zelazko)

Conditioned Photography

148. Obiektywna sytuacja negatywu, 1976

Objective Situation of a Negative -

149. Fotografia warunkowa, 1973

Conditioned Photography

150. Fotografia warunkowa, 1973

Conditioned Photography

151. Fotografia warunkowa: wrazenia, 1974

* Conditioned Photography: Impressions

152. Fotografia warunkowa, 1974

Conditioned Photography

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikotajczyka

153. Model definicji fotografii, 1981

Model of photography definition

z kolekgji Janusza Zagrodzkiego



Ryszard Wasko

154, Fotografia 4-wymiarowa (1/60 sec, 1/15 sec., fisec., 1 sec. /4 sec. /16 sec.), 1972
Four-dimensional photography

155. Walking alongside of wall, (aspects of four-dimensional photography) 1972

156. Fotografia 4-wymiarowa, nr 3 (time of recodring 1/30 sec., 1/15 sec., 1/8 sec., 1 sec., 4 sec., 8 sec.), 1972
Four-dimensional photography #3

157. Film hipotetyczny nr 2 (2 seconds reduced to 0,35 sec. each, projected on 35 mm tape), 1979
Hypothetical Film #2

158. Film 0 min. - 0 max. Nr 2 (1978)

159. Film hpotetyczny nr 2, (1 second reduced to 0,35 sec. projected on 35 mm tape) , 1979
Hypothetical Film #2

160. Film A-B-C-D-E-F = 1-36,1974

161. Rag, fotografia iinstalacja, 1976

A Corner, photography, installtion

162. Hipotetyczne tablice dzwiekowe, 1979

Hypothetical sound ,

163. Fotografia hipotetyczna nr 1 (1977)

Hypothetical photography #1

164. Od 0°do 180°, 1971

From 010 180

165. Film A-B-C-D-E-F = 1 -36 (1974) - 1*'model , film b/white, 8 min, 1974

166. Film from Ato B and back to A (A-B-A)

167. Film hipotetyczny nr 5 (3 sec. Reduced to 1,35 sec.), 1979

Hypothetical Film #5 _

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikotajczyka

168. Film hipotetyczny nr 4 (2 sec. Deduced to 0,70 sec.), 1979

Hypothetical Film #4 , ’

z Punktu Konsultacyjnego Sztuki Antoniego Mikotajczyka

169. Prosto - krzywa, 1973

Straight-Curve ,

170. Video - Zmeczenie mojej nogi, Przestrze poza

My Leg is Tired, Space Behind - video
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