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We wspdlczesnym krajobrazie sztuki coraz wiecej
miejsca zajmujg dziela, ktére zawdzigezaja technologiom elektro-
nicznym zaréwno swoje powstanie, jak I charakterystyke ontyczng
oraz strukturalno-jakosciows. Ow nieprzerwanie postepujacy pro-
ces medializacji (resp. elcktronizacji i digitalizacji) sztuki ogarnia
w jednakowym stopniu tradycyjne, istniejace od wiekéw dziedziny
artystyczne, jak malarstwo czy grafika (wéwczas, kiedy przybieraja
one postac cyfrows), badz jak muzyka (gdy jej parametry dzwie-
kowe zostajg podporzadkowane narz¢dziom elektronicznym) oraz
nowsze domeny tworcze, jak fotografia (kiedy, na przyklad, jest
tworzona przy pomocy lasera). Przede wszystkim jednak, z oczy-
wistych powoddw, proces ten dotyczy tworezosei (multi)medial-
nej', a w jej ramach, ksztaltujacej si¢ na naszych oczach, gleboko
zréznicowanej wewnetrznie domeny sztuk interaktywnych. Ich
rozwdj, zapowiadany w pewnym sensie przez sztuke konceptual-
ng, sztuke instalacji, happening, performance art oraz niektére re-
alizacje medialne powstajace w latach szes¢dziesigtych i siedem-
dziesigtych, osiagnal faze rzeczywistych spelnieft z chwilg, kiedy
artysci po raz kolejny otrzymali w darze wytwér umystu ludzkiego
realizujgcego swe kreacyjne aspiracje na obszarze nauki oraz tech-
niki®. I nie po raz pierwszy w dziejach sztuki podarunck taki
spowodowal zaklécenie panujacego porzadku estetycznego, spro-
blematyzowal oczywiste, wydawaloby si¢, dogmaty 1 zmusit do po-
nownego przemyslenia podstawowych poje¢, definicji i rél spo-
lecznych zwigzanych z systemem sztuki. Wynalazek fotografii,
a nastepnie kina, spowodowal niegdy$ sui generis sekularyzacje sa-
crum estetycznego, zanik aury 1 koniecznoé¢ zweryfikowania roz-
licznych przeswiadczen dotyczgcych sztuki, procesu twérczego
1jego wytworéw (por. Benjamin, 1975: 69-77). Dzisiejsze zastoso-
wanie komputera w dzialaniach artystycznych doprowadzilo jed-
nak do rezultatéw, ktére wreez kazg z lekkim poblazaniem odno-
si¢ si¢ do niegdysiejszych rewolucji w sztuce, powodowanych przez
inwazj¢ techniki i technologii. Bowiem chyba dopiero teraz stang-
lismy przed koniecznoscig uswiadomienia sobie, ze przeobrazenia
kultury artystycznej, wywolane rozwojem nowych technologii, do-
prowadzily ja do rzeczywistej sytuacji kryzysowej. W rezultacie tego
kryzysu jednolita dotad, cho¢ wielopoziomowa i jako§ciowo bar-
dzo zréznicowana, kultura artystyczna zaczyna powoli rozszcze-
piac si¢ na dwa uklady funkcjonujgce w $cislym powigzaniu, czy
wrecz we wzajemnym nawarstwieniu, ale rzadzace sie w istocie
odmiennymi prawami i odwolujace si¢ do odmiennych systeméw
aksjomatyczno-aksjologicznych.

Uklad pierwszy, tradycyjny — wiele przemawia za tym,
aby okresli¢ go jako modemnistyczny — kréluje w tradyeyjnych wia-
énie (i tradycyjnie traktowanych) dziedzinach artystycznych oraz
(chociaz nie jest to juz panowanie absolutne, lecz w bardzo po-
waznym stopniu oslabione) w §wiecie sztuki ,starych” mediéw.
Paradygmat ten jest zbudowany na fundamencie akceptacji domi-

! Zaproponowane tutaj okre-
$lenie (lub, jesli ktos woli, inna
pisownia istniejgcego juz ter-
minu) “(multijmedialny”, czy
tez “(multi)media” ma za za-
danie objgé tqcznie zarédwno
zjawiska zaliczane do éwiata
medidéw (na przyktad film bgdz
wideo), jok i fenomeny multi-
medialne (takie jok CD-ROM
czy Internet).

2 Te trzy domeny twérezej ak-
tywnosci ludzkie|: sztuka, na-
uka i technika, zostaly w ten
sposdb ostatecznie sprzegnie-
te w jeden uktad wzajemnych
powiqzan. Syndrom ten wyda-
je sie jedng z najbardziej cha-
rakterystycznych wiadciwosci
porzqdku cywilizacyjno-kultu-
rowego schytku dwudziestego
stulecia.




3 Qkreslenie: postmodernizm
(resp. postmodernistyczry) wy-
stepuje w teorii sztuki i kultury
w tak rozmaitych znaczeniach,
ze kazde jego uzycie jest zwig-
zane z koniecznoscig wyjasnie-
nia, ktéry z wielu mozliwych
senséw ono aktywizuje; zob. fez
przypis 5.

4 Wolfgang Welsch wyréinia
kilka réznych faz (wymiaréw)
moderny, co pozwala mu na-
stepnie pokazaé, w jaki sposéb
postmoderna jest zarazem kon-
tynuacig moderny i zerwaniem
z nig; zob. Welsch, 1998.

3 Na femat przyjmowanego tu
rozumienia pojgcia postimoder-
nizmu oraz relacji pomigdzy
postmodernizmem i cyberkul-
turg zob. Kluszezynski, 1996b.

¢ Co oznacza réwniez wzajem-
ne oddziatywania.

nujgcej pozycji artysty, osobowosci wyjatkowej, majacej do wypel-
nienia rozmaite, ale zawsze doniosle role spoleczne. Fundament
taki determinuje szereg dalszych rozstrzygnigé: uznanie przewagi
intencji (duchowej istoty) dzieta nad jego obiektywizacja (mate-
rializacja), uprzedniosci jego znaczenia wobec wszelkich procedur
interpretacyjnych oraz akceptacje zasadniczo przedstawiajacego
(badz wyrazajacego — to tylko szczegdlna forma reprezentacii) cha-
rakteru dziafa sztuki.

Uktad drugi, ktéry przez analogie do poprzedniego
okresle jako posttradycyjny (aczkolwiek mozna takze nie bez pod-
staw nazwa¢ go postmodernistycznym, wyrazajac w ten sposéb
poglad®, ze tak klasyfikowany kompleks zjawisk, pomimo tego, iz
kontynuuje on wybrane wlasciwosci poprzedniego paradygmatu
—modernistycznego, zarazem w istotny sposéb mu si¢ przeciwsta-
wia nie pozwalajac sie zredukowaé do statusu ostatnicj, czy tez
najnowszej jego fazy"), to wspélczesna cyberkultura, przede wszyst-
kim multi-hiper-medialna, wraz ze zjawiskami jg otaczajgcymi,
ktére powtarzajg — jak echo znieksztalcajge 1 oslabiajgc — istotne
cechy cyberkulturowej matrycy’. W ramach tego ukladu proces
tworczy rozpada si¢ na kilka faz. Ich podmiotem jest zaréwno ar-
tysta, jak i odbiorca. Tworzone dzieto uzyskuje w wyniku zréznico-
wanych (i wielopodmiotowych) czynnosci kreacyjnych strukture
skomplikowana, wielopoziomows, a poszczegdlne jego segmenty
stanowig wyzwanie dla twérczych zachowan podmiotéw uwikla-
nych w jego kontekst. Realizacje takie porzucajg strukture teksto-
wa dla otwartej konstrukeji hipertekstu i zastepuja linearng lektu-
re swobodng nawigacja — wedréwka, ktéra stwarza swoja wlasng
droge. W ukladzie postmodernistycznym (w cyberkulturze) arty-
sta rezygnuje z czedcl swoich prerogatyw dzielge si¢ przywilejem
(i trudem) kreacji z odbiorcg, ktdry zostaje zmuszony do porzuce-
nia bezpiecznego komfortu kontemplacji zastanego dziela i do pod-
jecia odpowiedzialnoici za jego zaistnienie. Procesy te mogg prze-
biega¢ w bardzo odmienny sposdb, co sprawia, ze ich rezultaty sg
zroznicowane i w znacznym stopniu nieprzewidywalne. Proporcje
wyznaczane pizez zaangazowanie obu stron i wynikajgey stad po-
dzial rdl tez mogg by¢ bardzo rézne.

Dzisiejsza sztuka jest wyznaczana przez aktywng
wspdtobecnosc® obu scharakteryzowanych powyzej ukladow. Tak-
ze system kultury ulega postepujacej polaryzacji, ktora naklada sig
na juz istniejace w niej opozycje, takie jak na przyklad, przeciwsta-
wienie kultury wysokiej (artystycznej) kulturze popularnej (roz-
rywkowej). Prowadzi to, oczywiscie, do zaburzenia uprzednio usta-
lonych konfiguracji i do ksztattowania si¢ nowych porzadkéw, kto-
re czesto wykorzystujg jako swéj budulec whasciwosci nalezace
wezesniej do réznych paradygmatéw. W ten sposéb na przyklad
struktura gry, ktéra znamionowala dotad raczej dziedzing kultury
popularnej — rozrywki — obecnie staje si¢ réwniez coraz czesciej
atrybutem realizacji przynalezacych do kultury artystycznej (czy
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wrecz elitarnej, cheialoby sie powiedzieé, gdyby nie $wiadomosé,
ze procesy, o ktérych mowa, zaburzajg réwniez granice pomiedzy
tak charakteryzowanymi sferami).

Wespdlezesna audiowizualna sztuka 1 kultura rucho-
mego obrazu jest rownie zréznicowana, jak dzisiejsza sztuka i kul-
tura w ogéle. Takze i ona ulega wspomnianej powyzej wewnetrznej
polaryzacji. W jej obrebie mozemy wyodrebnié zjawiska nalezgce
do obu wskazanych wezesniej ukladéw artystycznych: tradycyjnego,
czyli dziela wykorzystujgce media linearne (na przyklad: film,
wideo), ktére domagajg si¢ interpretacyjnej kontemplacji, oraz post-
modernistycznego — prace siggajace po hipermedia (takie jak insta-
lacja interaktywna, CD-ROM, Internet) aby powola¢ do przed-
istnienia byty, ktére oczekujg nastepnie na aktualizujgce je (badz
kreujgce) interakcje. Odnajdujemy tam réwniez realizacje, ktére ze
wzgledu na ich charakterystyke ontologiczno-strukturalng jestesmy
zmuszeni zaliczy¢ do grupy form tekstowo-linearnych, podczas gdy
wykorzystywane przez nie technologie 1acza je z dziedzing interak-
tywnych multimediéw. Jako przyktad moze postuzy¢ kino elektro-
niczne badz animacja komputerowa. W swiecie zjawisk elektronicz-
nych napotykamy tez na rozliczne inne (nad)uzycia czy (nie-do)uzy-
cia mediéw/hipermedi6w, ktére prowadzg do powstania rozmaitych
form hybrydycznych. W swojej wieloksztaltnosci audiowizualne
dziefa (multi)medialne doskonale reprezentujg — poprzez réznorod-
no$¢ postaw i 16l oraz heterogeniczno$¢ wykorzystywanych narzedzi
1 programéw artystycznych — polimorficzno$¢ wspélezesnej, szeroko
pojmowanej, artystycznej kultury postmodernistyczne;.

Wihasnie obszar opisany powyzej stanowi przedmiot
mojego zainteresowania w niniejszej ksigzce. Nie jest ona jednak
pomyslana jako monografia zagadnien sztuki (multi)mediéw. Roz-
leglos¢ problematyki nie pozwala bowiem ogarnaé jej w jednym
podejsciu’. Réwniez kino/film i jego relacje z innymi (multi)me-
diami nie stanowig centrum mojej uwagi, pomimo niezaprzeczal-
noéci faktu, iz duza czeéé zawartych w ksigzce rozwazan jest po-
$wiecona wlasnie problematyce kinowo-filmowej. Ta obfitosé
rozwazaf dotyczacych kina/filmu bierze sie stad jedynie, iz feno-
men ten tworzy pierwszg, historycznie rzecz biorac, sztuke audio-
wizualng i pierwsze medium postugujace sie ruchomym obrazem.
W wyniku tego pierwszenstwa wlasnie, oprécz rozmaitych innych
konsekwencji, film uzyskal status podstawowej warstwy struktu-
ralnego palimpsestu, jakim jawi sic wspélczesne audiowizualne
dzielo multimedialne.

Zadaniem niniejszej ksigzki jest przedstawienie, po-
twierdzenie oraz zilustrowanie przyktadami hipotezy, ze sztuka
interaktywnych multimediéw posiada swoje uwarunkowania nie
tylko w rozwoju technologii informacyjno-komunikacyjnych, lecz
ze posiada réwniez oparcie w tendencjach artystycznych, ktére
rodzily si¢ na przelomie lat pigédziesiatych i szesédziesiatych, aby
dojrzeé wraz ze sztukg konceptualng; ktére rozwijaly sie nastepnice

7 Natomiast wspéinie z wyda-
ng wczesniej przeze mnie
ksigzkg Obrazy na wolnosci.
Studia z historii sztuk medial-
nych w Polsce (Instytut Kultury,
Warszawa 1998}, oroz kolej-
ng, przygotowywang do dru-
ku pracg: Sztuka w wirtualnych
przestworzach, moze juz utwo-
rzyé catoéé posiadojgeg cha-
rakter wstepnego zarysu takiej
monografii.




8 Tych, ktére zostaly tu uznane
za szczegdlnie wazne, o ile nie
decydujgce dia ukonstytuowa-
nia sie¢ wspdtczesnego stanu
kultury artystycznej.
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i przeformutowywaly w czasie dwoch kolejnych dekad, aby osta-
tecznie, okolo polowy lat dziewicédziesigtych, osiggnaé ksztalt
posiadany wspélezesnie. Konceptualizm oraz zwigzana z nim sztuka
instalacji, happening i art performance okazujg si¢ w ten sposob
artystyczno-my$lowym zapleczem i fundamentem kultury hiper-
mediéw. Sztuka (multiymedialna ksztaltowala si¢ réwnolegle do
procesu ich formowania i rozwoju. Obie te zlozone linie rozwojo-
we sztuki: konceptualna i (multi)medialna wielokrotnie splataly
sie ze soba wykazujac przy tej okazji, iz w pewnym sensie byly dla
siebie nieodzowne, ze uzyskiwaly swoja forme oraz samo$wiado-
mos¢ wlaénie dzieki wzajemnym obustronnym oddzialywaniom.

Realizacja zadan postawionych tej ksigzce sprowa-
dza sie wiec w praktyce do wyodrebnienia i przedstawienia proce-
sow artystycznych?, ktére, przeobrazajgc odziedziczong po moder-
nizmie domene strategii twérczych, doprowadzily ostatecznie do
uksztattowania sie dzisiejszej audiowizualnej sztuki interaktyw-
nych multimediéw. Skoro bowiem utrzymujg, iz to nie sam rozwoj
technologii cyfrowych stworzyl sztuke multimedialna, lecz ze ro-
dzila si¢ ona — oraz jej $wiadomos¢ — w obrebie réznych proceséw
i w réznych formach artystycznych poprzedzajgcych, a w najlep-
szym razie towarzyszacych postepowl technicznemu, aby odna-
lez¢ w technologii i instrumentarium multimedialnym jedynie moz-
liwos¢ swego doskonalszego niz przedtem spelnienia, to moim
zadaniem jest wykazanie, iz sztuka cyberkultury uksztaltowala sie
i dalej rozwija w dialogu pomiedzy ideami a technologia. Anali-
tyczne, rozumiejace przedstawienie tego dialogu jest warunkiem
uchwycenia natury wspélczesnych przeksztalcen i przewartoscio-
wan artystycznych. Prezentuj¢ wiec w niniejszej ksigzce proces
dokonujacych sie przeobrazeti sztuki ruchomego obrazu oraz ksztal-
towania sie jej nowych form, przechodzgc od kina, poprzez wideo
i obszary wzajemnych oddziatywan tych dwéch mediéw; az do sztu-
ki multimedialnej. Dzieki temu moge réwniez przedstawic i pod-
daé analizie — a jest to drugi cel ksigzki — ré6znorodno$é zjawisk
tworzacych wspélczesnie ztozong i wewnetrznie bardzo zréznico-
wang dziedzine sztuki audiowizualnej.

To podwdjne zamierzenie wyznacza metodg, struk-
ture i zawarto$¢ niniejszej ksigzki. Lacze w niej elementy dyskursu
teoretycznego, historycznego oraz analitycznego, siggam po kon-
kretne przyklady realizacji artystycznych, aby poprzez ich opis,
analize, a niekiedy i interpretacje, ugruntowa¢ proponowane kon-
statacje teoretyczne. Proporcje, w jakich dyskursy te wystepuja
w poszczegdlnych czeéciach rozwazan, zmieniajg si¢ stosownie do
omawianych zagadnien oraz wykorzystywanego materiatu.

Pierwszy rozdzial ma charakter ogdlnego wprowa-
dzenia do rozwazanych tu zagadnien. Jego przedmiotem jest pro-
ces réznicowania sie dziedziny (multi)mediéw audiowizualnych
oraz konsekwencje owych transformacji. W rozdziale tym zostaje
wyznaczony obszar zagadnien podjetych w calej ksigzce oraz nie-
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ktére ich konteksty teoretyczne, zostaja sformulowane zasadnicze
problemy, jak réwniez wprowadzone najwazniejsze pojecia.

W rozdziale drugim przedstawiam tendencje w fil-
mie awangardowym, zapowiadajgce przyszle formy artystycznej
kultury interaktywnej, tendencje, ktére tacznie zostaly okreslone
mianem kina transgresyjnego. W rozdziale tym omawiam twor-
czo$¢ Stana Brakhage’a i Andy Warhola oraz zjawiska filmowe ogél-
niejszef natury, takie jak kino analityczne, film strukturalny 1 kino
rozszerzone (expanded cinema), nurty, ktére porzucajg tradycyjne
wyznaczniki medium filmowego, pozostajac zarazem w granicach
sztuki filmowej (stad wzigta si¢ nazwa, ktdra proponuje dla calosci
tych zjawisk: kino transgresyjne). W analizie tych kierunkéw szcze-
golny nacisk klade na proces swoiscie pojmowane;j i réznie realizo-
wanej depersonalizacji dzieta filmowego (proces ostabiania wply-
wu podmiotowosci, oddzialywania jazni autora na strukturg
dziela) oraz na dazenie do pozbawienia filmu wyrazistosci i trwa-
losci przedmiotowej. Oba te procesy, w sobie wlasciwy sposb, sprzy-
jaja — w dalszej kolejnoscel ~ wyksztalceniu si¢ sztuki interaktyw-
nych multimediéw.

W rozdziale trzecim podejmuje rozwazania na te-
mat sztuki wideo. Dziedzina ta jest w nim postrzegana jako feno-
men intermedialny, jako jedno z ,rozszerzen” filmu, jak réwniez
jako rezultat przeniesienia telewizji w nowg przestrzen komunika-
cyjna 1 aksjologiczna, a zarazem jako pole dynamicznego spotka-
nia odniesien wielomedialnych. W rozdziale tym zostaje przed-
stawione wewnetrzne gatunkowe zréznicowanie sztuki wideo, jej
relacje z innymi dziedzinami artystycznymi, zarys jej historii upo-
staciowiony w dziele Nam June Paika, sposoby laczenia przez nig
problematyki artystycznej i etycznej oraz metody przetwarzania
relacji pomigdzy przestrzenig publiczng a prywatng.

Rozdzial czwarty stanowi swoista kontynuacje wat-
kéw analizowanych w dwéch poprzednich rozdziatach, ktére zosta-
ja jednak tym razem umieszczone w odmiennym kontekscie
- w ramach sztuki instalacji oraz zjawisk z nig zwigzanych. Obok
rozwazan podejmujacych probe scharakteryzowania podstawowych
parametréw tego zjawiska artystycznego, proponujacych jego typo-
logie oraz okreslajacych jego pozycje i znaczenie we wspdlezesnej
sztuce, przedstawiam takze zarys jego historii, jak réwniez omawiam
rozmaite zagadnienia szczegdlowe, na przyklad: relacje pomiedzy
sferg materialng 1 wirtualng, proces spacjalizacji obrazu, zagadnie-
nie wzajemnych relacji struktur czasowych 1 przestrzennych dzieta.
Ponadto zostal tu réwniez poddany analizie paradygmat konceptu-
alny, jego transformacje, warianty oraz rola w procesie ksztattowa-
nia si¢ zardwno sztuki instalacji, jak i twérczosci (multi)medialne;.
Tak jak poprzednio, i w tym rozdziale zwracam szczegdlng uwage
na te wlaciwoscl wyjsciowego przedmiotu jego analizy — sztuki in-
stalacji en globe, a takze instalacji filmowej i wideo, ktére w dalszym
rozwoju prowadzg ku instalacjom multimedialnym.
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W rozdziale pigtym analizuje sytuacje artystyczng
powstalg w wyniku spotkania dwdch medidéw: kina i wideo (badz
szerzej — kina 1 medium elektronicznego). W ramach tego rozdzia-
tu, obok rozwazan teoretyczno-historycznych, przedstawiam takze
tworezosé trzech artystéw: Jean-Luc Godarda, Zbigniewa Rybezyn-
skiego i Petera Greenawaya. Cheg bowiem, poprzez analize rozwoju
i transformacji ich sztuki, ukazaé rézne wymiary i aspekty zmian
wniesionych do kina przez powstanie 1 ewolucje mediéw elektro-
nicznych. Pragnienie poglebionego przedstawienia proceséw wza-
jemnego oddzialywania na siebie réznych mediéw oraz mediéw
1 multimedi6w; dgzenie do pokazania ich relacji z innymi dziedzi-
nami sztuki, do wydobycia podstawowych probleméw, ktére powstaja
na granicy pomigdzy reprezentacjg 1 symulacja; a wszystko to po-
przez rozwazania nad tworczoseig trzech artystow, ktérych dzielo,
przy calej réznorodnoscei ich postaw, wydaje si¢ szczegdlnie istotne
dla omawianych zagadnien — wszystko to sprawilo, iz rozdzial ten
okazal si¢ najobszerniejsza czgScig ksigzki. W pewnym sensie jego
rozmiary sg takze odwzorowaniem ilosciowej dominacji $wiata hy-
brydycznych form (multi)medialnych nad wszystkimi innymi, ro-
dzajowo ,,czystymi” zjawiskami cyberkulturowymi, dominacji, kt6-
ra charakteryzuje obecny stan twérezosci artystycznej.

I wreszcie rozdzial szésty, ostatni, w ktérym przed-
miotem rozwazan jest proces przeobrazania sig mediéw linearnych
w nielinearne, rézne odmiany sztuki multimedialnej, status i for-
my uwiklanego w nie ruchomego obrazu oraz miejsce i znaczenie
innych, wezesniej powstalych mediéw w obrebie struktury multi-
medialnej. W ramach ostatniego bloku tematycznego najwicksza
uwage poswiccam problemom relacji pomigdzy kinem, filmem
i rzeczywisto$cig wirtualng, oraz problemom kina interaktywnego.
Ten rozdzial, bedac w duzym stopniu kontynuacjg rozwazan pod-
jetych w rozdziale czwartym, jest réwniez swoistym uwieniczeniem
calosci ksigzki, tak jak sztuka multimediéw w sobie wlasciwy spo-
s6b koronuje rozwéj sztuk medialnych. Zarazem jednak, co cheial-
bym wyraznie zaznaczy¢, przedstawione w tym rozdziale dywaga-
cje na temat tworczodel multimedialnej maja jedynie charakter
wprowadzenia, ograniczajg si¢ do zarysowania podstawowych pa-
rametréw 1 whasciwosei charakteryzujacych zjawiska, ktére tworzg
te dziedzing sztuki. Celem niniejszej ksigzki jest bowiem, jak juz
wspominalem, pokazanie skad i w jaki sposéb wylonila si¢ sztuka
interaktywnych multimedi6w; a nie jej szczegélowa, doglebna ana-
liza. Badania artystycznych praktyk hipermedialnych i towarzysza-
cych im teorii, gdyby zostaly tu podjete w sposdb analogiczny (réw-
nie szczegblowy) do przedstawionego opisu procesu konstytuowa-
nia si¢ tego paradygmatu, daleko wykroczylyby poza ramy rozdzialu
przypisanego tej problematyce. Pozostawiam je wigc jako temat
dla odrebnej ksiazki.

Wiszystkie wspomniane zagadnienia sg tu analizo-
wane przede wszystkim (aczkolwiek nie wylgcznie) w paradygma-
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cie sztuki eksperymentalnej, niezaleznej, progresywnej. O ile bo-
wiem istniejq juz — takze w Polsce — pierwsze teoretyczne opraco-
wania nowej sytuacji tradycyjnego kina w kontekscie mediéw
audiowizualnych (zob. np. Gwézdz, 1997), jak réwniez analizy §wia-
ta popularnej kultury (multi)mediéw (zob. np. Godzic, 1996), cig-
gle jednak brakuje caloiciowego opisu i analizy proceséw, ktore
przeobrazaja sztuke 1 kulture alternatywna, brakuje badan, kt6-
rych rezultaty pozwolilyby odpowiedzie¢, bez odwolywania sie do
intuicji czy do przekonan o charakterze ideologiczno-$wiatopo-
gladowym, na coraz czgsciej stawiane pytania dotyczace loséw
formacji awangardowej w dobie elektronicznej, jej miejsca w cy-
berkulturze, czy wreszcie — a s3 to zagadnienia bardzo $cisle ze
sobg powigzane (zob. Kluszczynski, 1996b) — jej pozycji wobec
paradygmatu postmodernistycznego (zob. np. Bauman, 1994;
Dziamski, 1995; Szkotut, 1996).

Na zakonczenie tych wstepnych uwag cheiatbym jesz-
cze wyraznie zaznaczyé, iz podjete w niniejszej ksigzce zagadnie-
nia w przewazajacej cze$cl odnosza sie do zjawisk 1 problemdéw
majacych niezwykle wspélezesny, aktualny charakter, dotyczg spraw
rodzgcych si¢ niemal na naszych oczach. Kwestie o nieco starszym
rodowodzic (aczkolwick pozostajace ciggle w obrebie drugiej po-
lowy tego stulecia) sa tu postrzegane z perspektywy wydarze naj-
nowszych, jako ich zapowiedz czy tez bezposrednie zaplecze, przez
co zyskujg podobny do tamtych status. Réwnoleglos¢ rozwoju ba-
danych proceséw artystycznych oraz odpowiadajacych im czynno-
$ci poznawczych moze wige niekiedy sprawiaé, ze konstruowane
propozycje teoretyczne beda w istocie posiadaé nie w pelni ogélny,
lecz jedynie fragmentaryczny charakter, ze bedg odnosi¢ sie do
niektérych jedynie wymiardw badz niektérych tylko czedel opisy-
wanych tendencji i zjawisk (czasem moze nawet wbrew wyobraze-
niu ich autora). Wykorzystywanie wybranych realizacji artystycz-
nych jako materiatu dla teoretycznych uogélnien, jak réwniez dla
ich weryfikacji, nie uchroni nas w pelni przed wspemnianym nie-
bezpieczenstwem. Dopiero dalszy rozwéyj artystycznej kultury (mul-
ti)medialnej powie nam, ktére z przedstawionych w tej ksigzce
intuicji badawczych okazg sie trafne. Jednak znaczenie analizowa-
nych zjawisk i proceséw artystycznych, ich wielka rola w ksztatto-
waniu si¢ najnowszej sztuki oraz jej instytucjonalnego otoczenia,
jak réwniez narastajaca potrzeba wstepnego bodaj uporzadkowa-
nia tego obszaru i wykorzystania wynikéw badan do préby skon-
struowania og6lnego paradygmatu postmodernistycznego, naka-
zuje mimo wszystko podjaé to wyzwanie — wraz ze wszystkimi to-
warzyszacymi mu niebezpieczefstwami.
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SZTUKA RUCHOMEGO OBRA‘“;ZU' ﬂW*G?B’

Ostatnie polskie publikacje z dzie-
dziny teorii filmu i mediéw (Gwézdz, 1994;
1994a; 1997; Godzic, 1996; Hopfinger, 1997;
1997a) dowodza, iz takze u nas zaczyna upo-
wszechnia¢ sie gleboka §wiadomos¢ zmian doty-
czgcych kontekstu, zaréwno cywilizacyjnego, jak
i estetycznego, w ktorym funkcjonuje wspéleze-
$nie sztuka filmowa oraz kinematografia. Postep
technologiczny w sferze elektroniki, coraz szer-
sze zastosowanie nowych technologii w rozma-
itych dziedzinach kultury, przynosi bowiem sze-
reg niezwykle waznych dla kina konsekwencji.

Zmieniaja si¢ narzedzia pracy twor- 1. A. Zbigniew Rybezyniski Tango (1980)

céw filmowych, co w przypadku niektérych z nich,
jak chociazby Zbigniew Rybczynski (il. 1) czy
Peter Greenaway, doprowadzito do stabilizacji
postaw i strategil tworczych, ktére dotad, aczkol-
wiek wyraznie obecne w ich tworczoéci, byly re-
alizowane kosztem ogromnego trudu (Rybezyi-
ski) lub przyttumione i zepchniete na drugi plan
przez tradycyjne whasciwosci medium filmowego
(Greenaway). W przypadku wielu innych filmow-
cow, zaréwno nalezacych do kregu kina artystycz-
nego, jak 1 popularno-rozrywkowego, daja si¢
zauwazy¢ daleko idgce transformacje poetyk i po-
dejmowanych tematéw. Mozna méwic o ksztal-
towaniu si¢ licznych innowacji obrazowych, nowych form monta-
zu, nowych struktur narracyjnych. Najnowsze technologie w kinie
nie tylko dostarczajg narzedzi, ktére pozwalajg lepiej (fatwiej, szyb-
ciej) realizowa¢ tradycyjne zadania filmowe, ale tez inicjujg (badz
poglebiaja) zmiany w poetykach filmowych, tworza nowe konwen-
cje, przeksztalcaja gatunki, naruszajg tradycyjne relacje pomiedzy
rzeczywisto$cia a jej audiowizualnymi przedstawieniami, co pro-
wadzi tez do ksztattowania si¢ nowych postaw odbiorczych, nie
mieszczacych sie ani w modelu identyfikacji-projekeji, ani w kon-
wencjach dystansacyjnych kina brechtowskiego. Nowoczesne tech-
nologie elektroniczne gruntownie przeobrazajg ontologiczno-struk-
turalne wyznaczniki tradycyjnego kina 1 filmu.

Kino zaczyna ponadto funkcjonowaé w nowych ka-
natach komunikacyjnych. Juz telewizyjne prezentacje filméw od-
dziataly transformujaco na istniejace dotagd modele zachowan
odbiorczych wobec dzieta filmowego, jak réwniez przyniosly pierw-
sze zmiany filmowych poetyk. Wynalazek wideo zmiany te (zwlasz-
cza dotyczace mechanizméw odbiorczych) bardzo poglebit. Ale
prawdziwa rewolucja nastapi jednak dopiero wéwczas, gdy upo-
wszechnig si¢ filmy na plytach CD-ROM! (czy raczej DVD),
a szczegolnie te filmy, ktére w pelni wykorzystaja nawigacyjne, in-
terakeyjne whasciwosci medium komputerowego.

1. B. Zbigniew yczyﬁskl Steps (1987)

' Compact Disc ~ Read Only
Memory.
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2Zob. na przyktad Kluszczynski
(19960} oraz zamieszczona tam
bibliografia.

3 W drugiej potowie wieku —
pisze Maryla Hopfinger — typ
kultury ma juz charakter audio-
wizualny (...) O ile pierwsza
potowa wieku uplyngta na kon-
kurencji pomiedzy elementami
rysujgeego sie nowego uktadu,
o oddzialywaniem kultury typu
werbalnego, fo teraz przewa-
ga prakiyk i tekstéw audiowi-
zualnych stota sig faktem kul-
tury (...) Przekazy audiowizual-
ne sytuujq sie w centrum kultu-
ry. Dominujg na scenie komu-
nikacyine]. Tworzq ukiad odnie-
sienia dla innych dziedzin spo-
tecznej komunikacji. Przeksztot-
cajg $wiadomoéé komunikacy|-
ng uczestnikdw kultury” (1998:
13); zob. tezidem, 1985; 1997.

SZTUKA RUCHOMEGO OBRAZUY LEKTRONICZNEGO WYZWANIA

Wilasnie interaktywno$¢ staje sie whasciwoscia
o szczegdlnie doniostym znaczeniu dla przysziego rozwoju sztuk
ruchomego obrazu. Film — przez dtugie lata jedyna sztuka obda-
rzona tym atrybutem (ruchomym obrazem) — musi dzi$§ odnalezé
sie w zupelnie nowej dla siebie sytuacji. Stal si¢ on bowiem tylko
jednym z wielu (multi)mediéw, dla ktérych ruchomy obraz polg-
czony z dzwigkiem jest podstawa komunikacji. Musi wiec doko-
na¢ wyboréw, ktére okredly jego miejsce w tej zlozonej, zréznico-
wanej grupie sztuk (multi)medialnych.

Mozna by w tym miejscu stormutowaé hipoteze,
ze w niedalekiej przyszlosci nastgpi rozszczepienie jednolitego
dotad (przy calej wewngtrznej réznorodnosci) procesu ewolucji
kina i powstang przynajmniej dwa odr¢bne nurty: pierwszy, usi-
tujacy kontynuowaé dotychezasowe jego zasady i formy (nowe
technologie bedg tu uzywane jedynie dla urozmaicenia, odswie-
zenia dotychczasowych konwencji) i drugi, czyli kino interak-
tywne, burzace dotychczasowe konwencje i proponujace zupel-
nie odmienny typ do$wiadczenia odbiorczego. Inna mozliwa
dyferencjacja (nawarstwiajgca si¢ z poprzednia) doprowadzi do
rozbudowy relacji interpersonalnych w obrebie grupy odbiorczej
tam, gdzie mamy do czynienia z prezentacig filmu w przestrzeni
publicznej, oraz rozbuduje wymiary komunikowania intraperso-
nalnego tam, gdzie odbidr przybierze ksztalt intymnej, indywi-
dualnej interakeji z filmowym intertekstem. Obie te tendencje
53 juz obecnie reprezentowane licznymi (szczegélnie typ pierw-
szy) 1 wartosciowymi przykladami (zob. na przykiad dwa ostat-
nie rozdzialy niniejszej ksigzki).

Warunkiem koniecznym dla zrozumienia istoty tego
procesu staje si¢ analiza samego fenomenu interaktywnosci?.
Analiza taka powinna by¢ nie tylko refleksja nad zjawiskowymi wy-
miarami interaktywnosci, jej odmianami, jej zastosowaniami arty-
stycznymi i ich prehistorig, nad strukturg poszczegélnych dziel
interaktywnych oraz pierwszymi ksztaltujacymi sie poetykami.
Powinna ona takze okresli¢ i uzasadni¢ wybor kontekstu metodo-
logicznego w ktérym jg umieszczamy. Nie jest bowiem bez zna-
czenia — dzi§ o tym nie trzeba wla$ciwie juz przypominaé — jakim
jezykiem moéwimy o przedmiocie naszych badan.

KINO ~ FILM - NOWE MEDIA

Wszystkie (multi)media nastepujace po kinie s3 re-
zultatem rozwoju technologii elektronicznych, ktore wspélezesnie
stajg si¢ glownym czynnikiem przemian w kulturze i sztuce audio-
wizualnej, a co za tym idzie, zwazywszy iz audiowizualno$¢ odgry-
wa decydujacq role w dzisiejszym swiecie®, réwniez podstawowym
zrédlem przeobrazen kultury pojmowanej jako cato$é. Tak zwana
rewolucja komputerowa przeksztalca niemal wszystkie sfery, w kt6-
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rych przejawia sig aktywno$¢ rodzaju ludzkiego. Przeobraza wige
takze domene sztuki tworzac nowe jej dziedziny, jak réwniez prze-
ksztalcajgc jej odmiany tradycyjne, takze i te, ktére posiadaja diu-
ga, liczong tysiacami lat historie (Kluszezynski, 1997b).

Sytuacja kina/filmu* — pierwszej formy medialne;
sztuki ruchomego obrazu — zmienia si¢ w wyniku rozwoju techno-
logii informacyjno-komunikacyjnych oraz powstania (multi)me-
di6éw elektronicznych w stopniu, ktéry daleko przewyzsza poziom
zaawansowania wszystkich poprzednich jego transformacii, kiedy
to rozw6j technik kinematograficznych przeksztatcat aparature kina
dodajae dzwick albo kolor, czy tez zmieniajgc parametry obrazu
bad# standardy audialne. Wszystkie tamte przeobrazenia nie na-
ruszaly bowiem podstawowych wyznacznikéw aparatury kina, uzu-
petniajac ja jedynie o kilka nowych jakosci i modyfikujae kilka
innych, juz istniejacych. Tymezasem obecne transformacje kina/
filmu sg dogtebne i zasadnicze, oraz — co wazniejsze — zachodzg
w kilku r6znych wymiarach.

Po pierwsze, zmienia si¢ ono samo, przyjmujgc zu-
pelnie nowy ksztalt: jestesmy $wiadkami narodzin i rozwoju kina
i filmu elektronicznego®. W najwickszym zakresie i w pierwsze]
kolejnosci ten proces przemian wydaje sie dotyka¢ wymiaru
tekstualno-artystycznego. Struktury obrazu, kody montazowe, sys-
temy dyskursu narracyjnego uzyskujg postac, ktéra jest w znacza-
cym stopniu uwarunkowana przez technologie i techniki elektro-
niczne. Réwnolegle, w miarg zastepowania analogowych ukladow
diegetycznych, bedaeych wytworem reprodukeyjnej maszyneri
przedstawiajacej — instancji fundamentalnej dla tradycyjnej apa-
ratury kina®, przez symulacje cyfrowe — produkt technologii synte-
zy, przeistacza sig takze ontologia tekstu filmowego i struktury die-
getycznej oraz epistemologiczna funkcja kina. Zamiast obrazu
§wiata bowiem, pojawia sie (moze si¢ pojawi¢) w kinie elektro-
nicznym obraz-jako-swiat (por. Kluszezynski, 1993b; Anders, 1995:
250 inn.). W konsekwencji, zwazywszy na powagg tej transforma-
¢ji, moze ona w istotny sposéb wplywaé takze na charakter dyspo-
zytywu, w tym na przebieg i jako$ciowg organizacje percepciji, (na-
wet jeéli sam aparat podstawowy w kinie elektronicznym nie ulega
szczegdlnie istotnym zmianom). Aby jednak tak si¢ rzeczywiscie
stalo, aby dyspozytyw i percepcja filmu uzyskaly nowy charakter,
6w wywolywany przez symulacj¢ ,efekt nierzeczywistosel”, czy tez
raczej ,nowej rzeczywistosci”, musi oddziatywa¢ silniej niz trady-
cyjna funkcja kina — budowanie wrazenia realnoéci. Jednak nie zda-
rza sie to w kinie elektronicznym ani zawsze, ani nawet w przewa-
zajgcej liczbie przypadkéw, stad mozemy wyciagna¢ wniosek, iz
prawdopodobnie wicle wlasciwosci przypisywanych bezposrednio
aparaturze kina jest w istocie wytworem proceséw tekstualnych,
bad? relacji indywidualnie powotywanych do istnienia (w poszcze-
gblnych filmach badz jego typach) pomiedzy aparaturg a instan-
cja tekstualng’.

*Pod pojeciem kina bedziemy
tu rozumieé, zgodnie z uksztot-
towang juz tradycjq {jej niejed-
norodnogé | wewnetrzne zrbi-
nicowanie powoduje jednak, iz
kazde odwotanie dori staje sie
nieuchronnie jej interpretaciq,
wyborem jednego z jej warian-
6w}, fgeznie jego aparat pod-
stawowy oraz dyspozytyw (obie
te powigzane ze sobg instan-
cje kina bedqg tei okreslane
w te] ksigzce wspdlnym mia-

~ nem aparatury), podczas gdy

odniesieniem dla pojecia filmu
pozostaje wymiar tekstualno-
artystyczny. Aparat podstawo-
wy kina fo ogét urzqdzen, tech-
nik i operacji wylwarzajgeych
film i ustanawiajgcych jego
podmiot oraz, w rozszerzonym
ujeciu, takie szereg powigza-
nych z nimi kontekstéw: spo-
tecznych, kulturowych, ideolo-
gicznych, ekonomicznych, etc.
Dyspozytyw, z kolei, obejmuje
mechanizmy, procesy (zaréw-
no techniczne, jok i psychicz-
ne), ich aranzacie oraz kontek-
sty sktodajace sig wspdlnie na
sytuacje projekeiji i percepcji
filmu. Razem z szeroko pojmo-
wanym aparatem podstawo-
wym tworzq instytucie kina;
por. przede wszystkim Baudry,
1985/1970; 1992; Bonitzer,
1971-72; Comolli, 1971-72;
1980; Heath, 1981; Kuntzel,
1976; 1981; Metz, 1977; oraz
Helman, 1994.

5 Wyodrebniono juz takze
i odmiany filmu elekironiczne-
go: film hybrydowy, film wy-
obrazni cyfrowej i film nowych
widzialnoéci (zob. Gwéidz,
1997b). Na marginesie warto
jednak zauwazyé, iz wszystkie
te odmiany filmu elekironicz-
nego majq w istocie charakter
hybrydyczny, gdy? fgezg w so-
bie rézne aspekly kina/filmu
oraz wideo, jak réwniez wszyst-
kie one powotujq do istnienia
nowe wymiary widzialnosci.

¢ Kiérej zasadniczym efektem
jest zatarcie dystansu wobec
rzeczywistosci w celu ukrycia
fakiu, ze w istocie jest ona kon-
struowana, a nie jedynie

“przedstawiana czy reproduko-

wana.

7Innym aspektem tej sytuacii
jest swego rodzaju wirtualiza-
cja rzeczywistodci realnej, kio-
ra wydaje sie dugofalowym
efektem istnienia | oddziatywa-
nia $wiatéw medialnych na
percepcie rzeczywistosci, por.

Welsch, 1998a: 178-183.




8W ostatnim okresie Greena-
way, réwnolegle do scharakte-
ryzowanych powyzej przeko-
nan, wyrazat tez rosngce zain-
teresowanie dla technik mulii-
medialnych, szczegéinie dia
technologii CD-ROM.

3. Marc Caro KO Kid (1994)

SZTUKA RUCHOMEGO OBRAZUY BEC*ELEKTRONICZNEGO WYZWANIA—l

o

Kino coraz czesciej postuguje sie $rodkami wideo
(srodkami elektronicznymi) doskonalgc mozliwosci montazowe
oraz. (dotad przede wszystkim) rozbudowuijac dziedzine efektéw
wizualno-dzwigkowych. Ten ostatni zakres zastosowania nowych
technologii wzbogaca niepomiernie estetyke
filmu (zwlaszcza sferg wizualnosci) i dlatego wha-
$nie przycigga uwage licznych twércow. Wszyst-
ko razem przesuwa ponadto film w strone dyspo-
zytywu telewizyjnego. Whrew temu przemiesz-
czeniu jednak, wielu sposréd wspomnianych
tworcow, ktérzy chetnie siggaja po narzedzia elek-
troniczne, jak na przyklad Peter Greenaway, uwa-
za, ze pomimo wylonienia si¢ nowych form pre-
zentacji dziel filmowych, najlepszym sposobem
przedstawiania elektronicznych filméw jest ich pro-
jekeja kinowa (powrécimy do tego watku w jed-

2. Peter Greenaway Prospero’s Books (1991) nym z dalszych rozdzialow tej ksiazki). Z punktu

widzenia Greenawaya $rodki elektroniczne maja
jedynie od$wiezy¢ i poszerzy¢ mozliwosci wyrazowe sztuki filmo-
wej, stworzy¢ nowe formy ksztattowania obrazu (il. 2). Dyspozytyw
kina powinien pozosta¢ w mozliwie niezmienionym ksztatcie®.
Tymczasem procesy budowania nowych, cyfrowych
Srodkéw wyrazu artystycznego w kinie — zgodnie z oczekiwaniami
autora Ksigg Prospera — postepujg w ostatnich latach bardzo efek-
tywnie. W ich rezultacie oblicze dzisiejszego filmu coraz mniej
przypomina formy, ktére pozostawita po sobie filmowa nowa fala.
Wspélezesna sztuka filmowa bardzo oddalita sie od poetyk nowo-
falowych porzucajac jednoczesnie charakterystyczny dla niegdy-
siejszych filméw wielowymiarowy zwiazek z rzeczywistoscig realng.
Laczenie w obrebie tego samego dziela filmowego
obrazéw posiadajacych naturg fotograficzng z obrazami genero-
wanymi przy uzyciu srodkéw elektronicznych przynosi rezultaty
daleko wykraczajace poza obszary poetyki filmu. Obie te formy
obrazowosci ré7nig si¢ bowiem migdzy soba — co jednoznacznie
wynika z powyzszych rozwazai - w bardzo za-
sadniczy sposéb. Obraz fotograficzny jest analo-
gonem rzeczywistosci go poprzedzajacej. Obraz
generowany elektronicznie nie jest na to skaza-
ny. Rzeczywisto$¢, ktérg on przedstawia, moze
narodzi¢ si¢ wraz z nim. Mozemy tez mie¢ w tym
przypadku do czynienia wrecz z catkowitym od-
wréceniem poprzedniej relacji: z rzeczywistoécig
wystepujacg w roli analogonu obrazu (powiemy
wtedy, iz film taki jest przedstawieniem nieist-
niejgcego w rzeczywistoéci §wiata). Kiedy oba te
rodzaje obrazu (fotograficzny i cyfrowy) wyste-
puja obok siebie, to pojawia sie w rezultacie za-
kl6cenie stosunku zaréwno pomiedzy rzeczywi-
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stoscig a jej przedstawieniem, jak i pomigdzy fikejg i konstruujgey-
mi ja systemami. Nie pozostaje to takie bez wplywu na relacje
pomiedzy rzeczywistoscig a fikeja. Synteza cyfrowa i film fotogra-
ficzny maja nie tylko rézne ontologie, ale takze odmienne metafi-
zyki (il. 3).

Po drugie, wspominalem juz o tym powyzej, zmie-
nia sie kontekst funkcjonowania kina. Film (resp. przypisana mu
aparatura) trafia do programu telewizyjnego, na kaset¢ wideo, na
plyte laserowa, albo tez, w odpowiedzi na nasze zamoéwienie, do-
ciera po $wiattowodowej” linii telefonicznej na ekran telewizora
(monitora) zintegrowanego z multimedialnym komputerem. Kon-
sekwencje uwiklania filmu w obce mu dyspozytywy wykraczajg
daleko poza proste efekty wynikajace z przeniesienia w nowe ramy
1 wymagajg osobnego rozpatrzenia kazdego typu przypadku. Wla-
§ciwoscl integrowanych w ten sposéb dyspozytywéw oddzialywajg
na siebie wzajemnie, modyfikujg si¢ i — ostatecznie — czgsto taczg
ze sobg tworzac w ten sposdb intermedialne, dyspozytywowe struk-
tury hybrydyczne (na przyklad projekeja wideo). Czestotliwosé
zachodzenia tych proceséw oraz ich zasicg sprawia, ze dzisiejsza
sytuacja (multi)medi6éw jest zdominowana wlasnie przez syndrom
intermedialno$ci. Glgboka struktura multimediéw — podstawowej
wspolezesnej formy (i instytucji) komunikacyjnej — ma w istocie
charakter ukladu intermedialnego, ktéry w dalszej konsekwencji
nadaje zjawiskom (multi)medialnym charakter dynamicznego pa-
limpsestu.

Wspomniane powyzej funkcjonowanie filmu oraz
~ w rezultacie takze 1 kina — w nowych kontekstach, powoduje
w nich obu kolejne zmiany, ktére daleko wykraczaja poza prze-
ksztalcenia substancjalne i ontologiczne, a tym bardziej nie pozo-
staja tez zamkniete w granicach poetyk filmowych, lecz siegaja do
struktury filmu jako medium, przeobrazajg metody odbioru, przy-
nosza nowe formy jego doswiadczania i rozumienia. W poprzed-
nim akapicie zwracalem uwage na procesy integrujgce dyspozyty-
wy (resp. aparatury) medialne w struktury hybrydyczne. Owo
cigzenie ku hybrydycznosci sprawia, iz dyspozytyw kina — kiedy
usilujemy go w jego swoistosci uchwyci¢ i zrealizowaé w percepcji
pozakinowej — ujawnia liczne pekniecia i odksztalcenia. W zmie-
nionej sytuacji funkcjonowania aparatury kina takze i same filmy
s3 doswiadczane w zmieniony sposdb; nowa sytuacja odbioru nie
pozostaje z kolei bez wplywu na porzadki tekstualne.

Rozwijajace si¢ réwnolegle do kina/filmu nowe media
audiowizualue, ktére wehodzg z nim w rozmaite relacje, zaréwno
wplywaja na jego struktury i formy, o czym pisalem uprzednio, jak
rowniez same ulegaja przeobrazeniom pod jego wplywem. W wyni-
ku tych wszystkich interferencji film przenosi si¢ poza wlasne grani-
ce, wystepuje w realizacjach wideo, w formach rzeczywisto$ci wirtu-
alnej, w grach komputerowych. Tak jak w poprzednich rozwazaniach
zwracali§my uwage na przeobrazenia dyspozytywu kina zachodzace
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?W istocie nie materia fgezy
jest tu najwazniejsza, lecz wy-
korzystywany system komuni-
kacyiny. ISDN (Integrated Sys-
tems of Digital Networking)
pozwala na réwnolegtg trans-
misje réznych rodzajéw zdigi-
talizowanych danych, przez co
znacznie przyspiesza proces
komunikowania, niezaleznie
od tego, czy éw proces odby-
wa sie przy uzyciu $wiattowo-
du, czy tez kabla miedziane-
go; zob. Wigand, 1991.




10 Przez pojecie to bedziemy tu
rozumieé kanat dialogowej ko-
munikacji odbiorcy/interaktora
z antefaktem, narzedzie bezpo-
$rednio stuzqee interakeji po-
miedzy nimi. Podstawowg funk-
cjq interfejsu [est tworzenie
mozliwosci komunikacji pomig-
dzy stronami postugujgcymi sig
réznymi jezykami.

4. Do$wiadczenie rzeczywistoscl wirtualnej

" Zanurzenie zmystéw oznacza
przyjecie przez podmiot —-w gra-
nicach wyznaczonych przez za-
angazowane zmysly — odérodko-
wego (nalezqcego do diegezy)
punkiu widzenia.
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w wyniku jego ingerencji w inne dyspozytywy, tak nie powinniémy
réwniez zapominac o rozpowszechnianiu sie filmowej tekstualnosci
poza obszar kina. Realizacje artystyczne nalezace do dziedziny
video art, czy tez do wielopostaciowej sztuki multimediéw; jak réw-
niez popularne gry komputerowe, wszystkie one obficie czerpia
z zasobdw sztuki filmowej. Charakterystyczne dla kina kody kon-
strukeyjne obrazu, kody montazowe i narracyjne, kody dramatur-
giczne, kody budowania postaci 1 fabut stworzyly podstawowy sys-
tem artykulacyjny audiowizualnosci (multi)medialne;.

Po trzecie, rozwéj komputerowych technologii inte-
raktywnych powotuje do istnienia rézne formy kina interaktywne-
go, duchowo zakorzenionego w teorii i praktykach dystansacyjnych
kina brechtowskiego, ale oddalajacego sie od nich zaréwno na
poziomie rzeczywiscie tworzonych struktur, jak réwniez w charak-
terze stawianych przez nie wymagan wobec odbiorcy. Zaréwno apa-
rat podstawowy kina interaktywnego, jak i jego dyspozytyw, bar-
dzo si¢ réznig od niekonwencjonalnych nawet odmian aparatury
tradycyjnego kina.

Nalezy tu bardzo wyraznie podkresli¢ wspomniany juz
fakt, iz nazwa ta — kino interaktywne — jest w istocie okresleniem
obejmujgcym szereg rozmaitych odmian réznigeych sie pomiedzy
sobg, 1 to czesto w bardzo powaznym stopniu. Podstawowe zrédto
tej dyferencjacji kryje si¢ w inwariantnosci dyspozytywu, inwariant-
nosci, ktéra jest uwarunkowana rozmaitoscig interfejséw'’ i ré6zno-
rodnoscig stosowanych technik. R6znorodnosé ta powoduje, iz kino
interaktywne pozostaje w bliskich relacjach inter-
medialnych ze sztukg instalacji, sztukg CD-ROM,
oraz z grami komputerowymi.

Postep w dziedzinie interaktyw-
nych technologii rzeczywistosci wirtualnej (VR
— Virtual Reality) stwarza perspektywe dalsze-
go, doglebnego przeobrazenia struktury do-
swiadczenia filmowego, pozwalajac odbiorcy-
uzytkownikowi (okreslanemu dzi$ coraz czesciej
mianem interaktora) na interaktywne zanurze-
nie'' w telematycznym (przynoszacym iluzje cie-
lesnego przebywania w oddalonych miejscach)
$wiecie wirtualnym dziela (il. 4). Podstawowe,
obok interaktywnosci atrybuty VR — zanurzenie
(immersyjno$é) 1 telematycznos$é — sq rozwinie-
ciem istotnych wlasciwosci aparatury kina, przez
co rzeczywisto§¢ wirtualna, wzbogacona tekstu-
alnymi wlasciwosciami filmu, staje si¢ potencjalnie najpowaz-
niejszq kontynuacjg kina na terenie multimediéw.

I'wreszcie Internet - stwarzajac mozliwoéci usiecio-
wienia VR — otwiera przed potencjalng internetowa forma wirtu-
alnego, interaktywnego kina kierunki dalszego rozwoju. Fundamen-
talnym celem tego dazenia wydaje sie ustanowienie mozliwosci
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telematycznej, wielodostepnej partycypacji w powolywanym na tej
drodze do istnienia wirtualnym $wiecie, co sprawiloby, iz wszyscy
odbiorcy staliby si¢ zarazem aktywnymi, wchodzacymi we wza-
jemne interakcje postaciami filmowymi. Wizja taka wydaje sig
dzisiaj jeszcze nalezeé raczej do problematyki powiesci cyber-
punk'?, niz do dziedziny powaznych dociekan badawczych. Na-
lezy jednak zauwazy¢, ze technologie multimedialne sg dopiero
w poczgtkowym etapie swego rozwoju, a ogromne tempo tego
procesu pozwala sadzié, iz to, co dzi§ jawi si¢ jedynie jako poten-
cjalno$é, jako projekt z dziedziny futurologii, moze mie¢ w isto-
cie powazng szansg szybkiej realizacji. Prognozowanie w tej
dziedzinie, o ile opiera si¢ na poprawnej analizie mozliwosci roz-
wojowych aparatury multimedialnej, analizie przeprowadzonej
w kontekscie jej dotychczasowe] historii, nie wydaje si¢ zajeciem
z gruntu niedorzecznym. Realizowany w tej wlasnie chwili przez
British Telecom, [lluminations Television oraz University of Not-
tingham, pod kierunkiem Johna Weyvera, projekt badawczy pod
nazwa ,Inhabited Television”, ktéry tgczy przekaz telewizyjny
7 rzeczywistoscia wirtualng i pozwala odbiorcom znalez¢ sig te-
lematycznie w ciatach bohateréw wydarzen rozgrywajacych sig
w jednej i tej samej wirtualnej czasoprzestrzeni, to nic innego,
jak whasnie pierwsza préba zespolenia w koherentna calos¢ tele-
wizji, Internetu, kina i rzeczywistosci wirtualnej”.

Przeglad réznych odmian kina interaktywnego po-
zostawiam do oméwienia w ostatnim rozdziale niniejszej ksigzki.

Zakoniczmy ten fragment rozwazan taka oto kon-
Kluzja. Wszystkie wyszezegélnione powyzej procesy w bardzo po-
waznym stopniu oddalajg film (a przede wszystkim kino) od jego
dotychezasowej, ,nierozszerzonej” struktury. Tradycyjne kino tra-
ci swoja dotychezasows, dominujgca pozycje w pejzazu wspoleze-
snej audiowizualnosci. Ale réwnocze$nie w rozproszeniu, w swo-
istej diasporze, wasciwosci kina (resp. filmu) trwajg w dalszym
ciggu, a nawet rozwijaja si¢ — i to bez wigkszych perturbacji.
W rezultacie stajemy dzi$ nie tyle wobec perspektywy finalnego
unicestwienia kina 1 filmu, lecz wobec coraz bardziej prawdopo-
dobnej mozliwosci ich dalszego rozproszenia i roztopienia sig
w réznorodno$ci mediéw i form coraz bardziej od nich odleglych,
coraz mniej do nich podobnych. Kino - zrédlo sztuki audiowizu-
alnej — przestaje powoli byé jej celem, przestaje wyznaczac i okre-
§la¢ jej paradygmat. Nie przestaje natomiast aktywnie uczestni-
czyé w ksztattowaniu jej nowych form.

TELEWIZJIA | WIDEO
Wkraczajac w zajmowang weze$niej wylacznie przez
kino domene ruchomego obrazu, telewizja i pozostale nowe, elek-

troniczne (multi)media przynosza, jak juz stwierdzilem, wlasna,
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2 Nawiasem mowigc, powie-
$ci cyberpunkowe sg uznawa-
ne wspdlczesnie przez badaczy
problematyki cyberkultury za
bardzo powazne Zrédio infor-
macji o postmodernizmie
i o przeobrazeniach spotecz-
nych, ktére zachodzg pod
wplywem nowych technologii
informacyjno-komunikacyi-
nych. Skrajne stanowisko w tej
materii zajgt Doug Kellner
stwierdzajqe, iz fikcje cyber-
punkowe przynoszq daleko
bardziej wnikliwy materiat do-
tyczgey procesdw stanowig-
cych o postmodernizmie, niz
prace krytykéw kultury w ro-
dzaju Jeana Baudrillarda (Kel-
Iner, 1995). W bardziej zréw-
nowazony sposéb wypowiada
sie w tej materii Mike Davis
stwierdzajgc na przykiad, iz
powieci i opowiadania Willia-
ma Gibsona dostarczajg do-
skonatych przykiadéw tego,
w jaki sposdb science fiction
moze funkcjonowad w roli pre-
figuracii teorii spotecznej (Da-
vis, 1992).

13Sam John Weyver, we wste-
pie poprzedzajgcym prezenia-
cie Out of this World — pierw-
szej, prototypowej realizacji
wykorzystujgcej $rodki ,Inhabi-
ted Television” (pokaz odbyt
sie w galerii ,Green Room”
w Manchester, 6 i 7 wrzeénia
1998 roku, w ramaoch 9th In-
ternational Symposium on
Electronic Arts) stwierdzit, iz
mamy w ten sposdb do czynie-
nia z narodzinami nowego
medium.




. Simon Biggs The Temptation of St. Anthony (1990)

W zaden wiec sposéb nie
moge zaakceptowad stwierdze-
nia Stanleya Cavella, iz odbior-
ca panvje nad efektem filmu
prezentowanego w telewizji, ani
tez przyjgé za trafne jego po-
réwnanie telewizora do filmo-
wego stotu montazowego (zob.
Cavell, 1997/1982). Teza taka
w ostentacyjny sposéb rozmija
sig z powszechnymi doswiad-
czeniami odbiorczymi i jest kon-
sekwenciq nie do§é wyraznego
odrdznienia telewizji od wideo.
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inng niz filmowa, ontologie i logike organizacji strukturalnej, oraz
inicjujg odmienne zachowania odbiorcze. Zakres tych innowacii
jest rozmaity w przypadku réznych mediéw, do-
tyczy roznych aspektéw dziela i sytuacji odbioru
oraz w niejednakowym stopniu je przeobraza.
O ile bowiem wideo, badz animacja komputero-
wa (il. 5), wnoszgc w domene audiowizualnosci
nowg ontologie, zachowujg zarazem charaktery-
styczng dla filmu dominacje struktury dzieta nad
procesami odbiorczymi, to sztuka interaktywnych
multimedi6éw hierarchie t¢ odwraca i proponuje
zupelnie nowa organizacj¢ procesu komunikacji
artystycznej.

Telewizje i wideo faczy wspélna on-
tologia obrazu. Pozostate ich aspekty, na przyklad
dyspozytyw, charakteryzuje jedynie ograniczone
podobienstwo (posiadanie wspélnych cech, ale
w powigzaniu z wlasciwo$ciami zdecydowanie od-
miennymi, przez co cato$¢ przyjmuje kazdorazowo inny charakter).
Rézne tez tunkcje spelnia obraz w obu mediach. W przypadku wi-
deo pozostaje on ,w zasigu reki”, a dotyk nieoczekiwanie okazuje
si¢ zmystem o podstawowym znaczeniu. Wideo, to medium intym-
nosci, bliskiego kontaktu, zache¢cajace do komunikowania intraper-
sonalnego. W przypadku telewizji natomiast, materia obrazu i dzwie-
ku oraz ich struktura ontyczna, stuzg transmisji (przekazywaniu na
odlegtos¢) informacji audiowizualnej dotyczacej wydarzen odleglych
w przestrzeni, ale uobecnianych w czasie rzeczywistym, albo tez
prezentacji programéw uprzednio przygotowanych. Teleobecnosé
— podstawowa wlasciwo$¢ telewizji jako medium komunikacyjnego
- staje si¢ wspélczesnie jedng z najwazniejszych wlasciwosci (resp.
kategorii) sztuki elektronicznej. Prezentacja (transmisja) filmu
w telewizji przemienia jg w rodzaj domowego kina (tele-kino)'.

Powstanie i rozwéj wideo w wickszym stopniu wply-
neto na sytuacje kinoteatru niz na sam film, co oznacza tym sa-
mym, iz wideo, jako nowe medium filmu, najdalej posuniete zmiany
zaproponowato wobec dyspozytywu (resp. kina), a najmniejsze
—wobec tekstualnosci filmowej. Zakres innowacji wprowadzonych
przez wideo okazuje si¢ bowiem znacznie wiekszy, gdy podejmuje-
my refleksj¢ nad procesem odbioru, niz gdy rozwazamy zagadnie-
nia struktury dzieta i poetyki filmu. Wynalazek kasety otworzyt
przed filmem mozliwos¢ zaistnienia w percepcji odbywajacej sie w
przestrzeni prywatnej, w domu, w okoliczno$ciach, ktére w niczym
nie przypominajg klasycznego odbioru kinowego i ktére s zara-
zem catkowicie odmienne niz standardowe ogladanie telewizji (fil-
mu umieszczonego w jej programie). Spektakl kinowy — prezenta-
cja filmu - zostat w przypadku wideo zastapiony przez proces, ktéry
mozemy nazwa¢ lekturg filmu. Sytuacja widza w kinie byta przy-
rownywana do kondycji osoby pograzonej w marzeniu sennym. Stad
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miedzy innymi wywodzilo si¢ znaczenie refleksji nad charaktery-
stycznymi dla kina procesami identyfikacji-projekeji. W warun-
kach domowych pojawia si¢ zamiast nich odbiér w stanie rozpro-
szonej uwagl, opisywany juz przez Waltera Benjamina (1975/1936:
93). W konsekwencji tego, $wiadomos¢ widza ogladajgcego film
na ckranie monitora jest w o wiele mniejszym stopniu zdomino-
wana przez $wiat filmowy i magie uczestnictwa w nim niz w przy-
padku, gdy ten sam film jest ogladany w ramach seansu kinowego.

Uwolnieniu widza spod wladzy $wiata ekranowego
sprzyja podatno$é filmu zapisanego na tadmie wideo na rozmaite
manipulacje: zatrzymywanie, przy$pieszanie, zwalnianie, cofanie.
Odbiorca zyskal dzigki temu mozliwo$¢ wplywania na przebieg
swego doswiadezenia (przezycia filmu). Struktura filmu oglada-
nego przy uzyciu dyspozytywu wideo traci tym samym (w grani-
cach do§wiadczenia odbiorczego) swoja ostateczno$é 1 nienaru-
szalno$¢ (chociaz ostateczno§¢ nadanego filmowi ksztattu
niezmiennic wpisana jest w jego pojecie). ;

Ta wla$ciwos¢ dyspozytywu wideo jest chyba najwaz-
niejszg réznicg pomiedzy nim a kinem. Sztuka wideo okazuje si¢
w tej perspektywie kolejnym stadium procesu przeobrazen zmie-
rzajgcych w strone kultury interaktywnej. Odbiér filmu, jak juz
wspominalem, ulegl dzigki wideo przeobrazeniu w lekture, w line-
arny, ale o zmiennym przebiegu, wielofunkeyjny proces postrzega-
nia, rozumienia i przezywania.

Kino, tak jak juz niegdys, kiedy po walecznych usito-
waniach zanegowania nowego medium ~ telewizji, ostatecznie
uznalo jg za inng, réwnolegly wobec dystrybucji kinowej, mozli-
wo$¢ rozpowszechniania produkeji filmowej, tak teraz z kolei, za-
akceptowalo wideo jako swoje kolejne medium (Scislej méowige:
kolejne medium filmu). W rezultacie tego poszerzenia obszaru
funkcjonowania filmu tekstualno$¢ wideo ulegta szczegélnemu
rozdwojeniu (rozwarstwieniu), ktére sprawia, ze w odbiorze mie-
wamy do czynienia z rzeczywistymi realizacjami wideo (wykona-
nymi w tym medium), badz z filmami kinowymi przeniesionymi
na tasme wideo. Tu kryje si¢ zarazem poczatek procesu, ktéry osta-
tecznie doprowadzil do problematyzacji granic pomiedzy tymi
dwoma mediami (resp. pomiedzy dzielem filmowym a dzielem
wideo). Warto tez przy tej okazji zwrdci¢ uwage na konsekwencje
wynalezienia projektora wideo. Dzi¢ki niemu realizacje wideo mogg
by¢ pokazywane licznej publicznosci, w duzych salach, w warun-
kach przypominajgcych seans filmowy (z przywrécong projekeja
zamiast emisji). Jako$¢ obrazu w projekeji wideo jest jeszeze dale-
ka od standardéw filmowych, ale obiecuje si¢ nam (i jest to obiet-
nica w pelni wiarygodna), ze niedogodno$¢ ta bedzie wkrétce
zlikwidowana. System kina usituje w ten (i nie tylko) sposéb wchlo-
ngé¢ wideo i uczyni¢ je swoja przyszlodcia. Jak juz stwierdzilismy,
ten rodzaj powigzan intermedialnych jest wspélezesnie spotykany
niezwykle czgsto.




5 Animacja komputerowa jed-
nak, kiéra na wzér wideo ogra-
nicza sie do produkowania ru-
chomych obrazdéw, pomimo
nowej, odmienne] wobec kina
i wideo perspektywy ontologicz-
nej, pozostuje jeszcze czedcig
epoki poprzednie], wzbogaca-
iqc jedynie srodki wyra-
zowe wiadciwe obu
wspomnianym mediom
(il. 6). Bardzo dobitnie,
chociaz w sposéb nieza-
mierzony, teze te po-
twierdzit referat Yvonne
Spielmann Is there an
Avant Garde in Digital
Arté, przedstawiony
podczas ,9th Internatio-
nal Symposium on Elec-
tronic Art”, Liverpool-
Manchester 1998. Proba
wyodrebnienia specy-
ficznych wihadciwodci
sztuk cyfrowych poprzez
odwotanie sie wytgeznie
do wideo i animacii
komputerowej przynio-
sta bowiem w rezultacie
whnioski méwigce o este-
tyczne| bliskosci (wrgcz
przystawalnosci) sztuki mediéw
cyfrowych wobec sztuki mediéw
analogowych.

¢ Pojecie konkretyzacji przyj-
muje w kontekécie kultury inte-
raktywne| zupetnie nowe zna-
czenie i dla zachowania precy-
zji wywodu dobrze bedzie je
zastgpié w przysztosci inng ka-
tegoriq, pozbawiong odniesien
do klasycznej, nieinteraktywnej
struktury odbioru; zob. rozdziat
czwarly niniejsze] ksigzki.

7 Przez pojecie artefaktu,
w odniesieniu do sziuki interak-
tywnej, rozumiem wytwér ak-
tywnosci tworczej arlysty, struk-
turalne polgczenie wybranych
elementéw (i aspekiow) dyspo-
zytywu 1 interfejsu. Z innej
perspekiywy — artefakt fo struk-
tura hipertekstu wraz ze stano-
wigcym e podioze materia-
tem: obrazami, diwickami,
tekstami - fundament fekstual-
nosci dzieta. Artefakt spetnia
wiec zarazem funkcje kontek-
stu dzieta. Kontekst-artefakt jest
wytworem artysty, ktéry za-
miast dostarczaé odbiorey tra-
dycyjne dzieto sztuki - peten
znaczenia przedmiot interpre-
tacji i Zrodio dodwindczenia
estelycznego ~ fworzy prze-
strzen dlo interakeji. Wiece| na
ten temat zob. Kluszczynhski,
1997.

‘EU"EL'EVI(TRONICZNEGO WYZWANIA
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INTERAKTYWNOSC - DEKONSTRUKCIA ~ CYBERKULTURA

Wijczenie technologii komputerowych do instru-
mentarium sztuki ruchomego obrazu stworzylo dlan zupelnie nowe
mozliwosci. [ jedli przyjmiemy, ze istote kazdej sztuki wyznaczaja
te jej wlasciwosci (badz taki ich uktad), ktére sg charakterystyczne
tylko dla niej, to sztuka
komputerowa otwiera
nowy rozdzial w historii
kultury artystycznej®.

Interak-

6. Karl Sims Liquid Selves (1992)

tywnos$¢, ktéra w przy-
padku wideo wystgpila
w postaci ,szczatkowej”
(lub wreez tylko jako
pro-interaktywnos$¢: za-
powiedz rzeczywistej in-
teraktywnosci), jedynie
jako mozliwos¢ zacho-
wania odbiorczego, mo-
tywowanego nie przez
strukture dzieta, lecz
przez rozmaite (takze pozaestetyczne) potrzeby odbiorcy, moze
uzyska¢ w przypadku sztuki komputerowej swoja zupelna, catko-
wicie spetniong posta¢. Oznacza to, iz interaktywno$c staje si¢ we-
wnetrzng zasada dziela, a odbiorca — jedli pragnie dokona¢ jego
konkretyzacji'® —~ musi podja¢ dzialania, w wyniku ktérych zosta-
nie uksztaltowany przedmiot jego percepeji. Interaktywnosé w sztu-
ce, ktéra pojmuje jako swoisty dialog, komunikacj¢ pomiedzy od-
biorca/interaktorem i artefaktem!’, dialog zachodzacy w czasie
rzeczywistym i przybierajacy forme wzajemnego oddzialywania
(Kluszczynski, 1996; 1996a), staje si¢ jedng z najwazniejszych wia-
$ciwosci wspotezesnej kultury’®. Interakeja powoluje do istnienia
jedyne w swoim rodzaju dzielo sztuki — teoretycznie (i coraz cze-
Sciej takze i praktycznie) odmienne w kazdym przypadku indywi-
dualnej, tworczej aktywnosci odbiorcy (interaktora). Nastepuje tu
wiec odwrécenie ontologicznego porzadku elementéw skladajg-
cych sig na proces komunikowania artystycznego. To, co powstaje
jako pierwsze i za sprawa artysty — jest kontekstem dziela, a nie
— nim samym (w tradycyjnym sensie). Dzielo sztuki powstaje
w drugiej kolejnoci — jako wytwér odbiorcy, ktéry zostal przez nie-
go stworzony w kontekécie dostarczonym przez artyste.

Mozna tez przyjaé, ze oba te obiekty: artefakt i dzie-
lo sztuki, powigzane ze sobg przez czynnosci odbiorczo-kreacyjne
interaktora, wspélnie stanowia finalny twér zlozonych, wielopod-
miotowych praktyk artystycznych. Twér ten uzyskuje charakter
procesualny, jest wiec w wigkszym stopniu zlozong sytuacja komu-
nikacyjng niz strukturg przedmiotows, a jego organizacja moze
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posiada¢ charakter i porzadek gry (w szerokim rozumieniu tego
pojecia). Ow finalny twér mozna by — w zgodzic z tradycjg — na-
zwa¢ dzielem w szerszym znaczeniu. Mozna by tez — i byloby to
bardziej adekwatne wobec charakteru sztuki interaktywnej - okre-
§li¢ go mianem pola interaktywnej komunikacji artystycznej. Mozna
by tu takze zastanawia¢ si¢ nad pytaniem: czy i w jakim stopniu
proces, ktéry doprowadzil twérczo$é artystyczng do tego wlasnic
miejsca jest swoistym zwienczeniem tendencji zmierzajacych do
dematerializacji sztuki, do zastgpienia przedmiotu artystycznego
przez (hiper)tekst, badz kompleks praktyk (hiper)tekstualnych.

W refleksji dotyczacej cyberkultury i wszelkich zja-
wisk, ktére jg konstytuuja, a wige przede wszystkim interaktywno-
§ci jako takiej, oraz sztuki interaktywnych mediéw, dostrzec moz-
na obecnos$¢ dwéch radykalnie odrebnych nurtéw!'”.

W nurcie pierwszym spotykaja sie ci, ktérzy skfonni
s3 rozwaza¢ sztuke interaktywng w kontekscie dotychczasowych
koncepcji sztuki i w odniesieniu do podstawowych kategorii budu-
jacych tradycyjny, modernistyczny paradygmat estetyczny. Najwaz-
niejsze dogmaty tego systemu to przedstawienie, ekspresja oraz
przekonanie o nadrzedno$cl pozycji artysty-autora dziela, domi-
nujgcego zaréwno nad samym artefaktem (charakterystyczny jest
tu poglad uznajacy za sztuke to, co wskaze jako takg artysta), jak
i nad jego znaczeniem (treicig), co w konsekwencji oznacza row-
niez dominacje nad odbiorcg i procesem percepeyjno-interpreta-
cyjnym. Jako rezultat takiej postawy w odniesieniu do sztuki inte-
raktywnej odnajdujemy poglad, ze interakcja, w jakg wchodzimy,
nie jest w istocie interakejg z aparaturg/artefaktem (czy ze sztucz-
nym, inteligentnym systemem), lecz zapo$redniczong interakcja
z cztowickiem (ludZmi), ktéry przyczynil sie do powstania dziela
badz kierujgcego nim oprogramowania. A kryjace sie w owej inte-
rakeji mozliwosci komunikacyjne powinny byé oceniane — jak pi-
sze Margaret Morse (1993: 22) — wedlug standardéw interakcji
migdzyludzkiej. Postawe taka odnalez¢ mozna w bardzo licznych
wypowiedziach na temat sztuki interaktywnej, i to niezaleznie od
jezyka, ktorym przemawiajg ich autorzy, oraz liczby nowych pojeé
wykorzystywanych w tych wypowiedziach, poje¢ skonstruowanych
1 pierwotnie uzywanych w celu wskazania i opisania nowych wta-
§ciwosci wspdlczesnej sytuacji w sztuce i w kulturze. Nowatorski,
innowacyjny charakter tych kategorii zostaje w tekstach naleza-
cych do tego nurtu nader cz¢sto zniesiony poprzez prébe ich ada-
ptacji do wymogdw tradycyjnego paradygmatu estetycznego.

Przedstawicieli drugiego nurtu charakteryzuje z kolei
sklonnos¢ do przesadnego wrecz akcentowania tych wlasciwosci
nowych zjawisk artystycznych, ktére przekraczaja tradycyjne kano-
ny i zmierzajg do ich uniewaznienia. Za najwazniejsza ceche sztuki
i kultury cybernetycznej jest tu uwazane porzucenie idei przedsta-
wienia. Poglad taki pocigga za sobg radykalne przeobrazenie roli prze-
widywanej dla artysty, ktory, zamiast kreowania, wyrazania i komu-
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'8 A takze szeroko pojmowa-
nej cywilizacji, {esli interakcje
pojmowaé w ogdlniejszy spo-
s6b, a pojecie artefaktu pozba-
wié wylqcznosci odniesien ar-
tystyeznych. Interakcyjnosé jowi
sie w te] perspektywie jako za- '
sadnicza whasciwo$é wszelkich
proceséw komunikowania,
a komunikowanie, z kolei, uzy-
skuje status podstawowei rela-
cji spotecznej. Sama strukiura
spofeczenstwa uzyskuje nato-
miast charakter, ktéry kaze je
okreslié mianem spoteczen-
stwa informacyjnego; por. np.
Lyon, 1988; Jones, 1995.

" Nurty te sq radykalnie od-
rebne na plaszczyinie teore-
tycznej, jako odmienne mode-
le. W praktyce badawczej zda-
rza sie natomiast czesto, iz ele-
menty nalezgce do obu modeli
wystepujg w obrebie tego sa-
mego programu. Moze to
oznaczaé zaréwno brak precy-
zji teoretycznej u autora takie-
go programu badawczego, jak
i — co wydaie sie bardziej praw-
dopodobne ~ niestabilnosé pa-
radygmatyczng wspdlczesne]
refleksji nad sztukg, jej pozo-
stawanie w procesie podsta-
wowych transformacii.




[ SZTUKA RUCHOMEGO OB RAZU,

BECELEKTRONICZNEGO WYZWANIA |

nikowania jakichkolwiek tresci i znaczen, ma teraz za zadanie pro-
jektowanie kontekstow, w ktérych odbiorca bedzie mégt konstru-
owaé swe przezycia, ich odniesienia oraz znaczenia (Ascott, 1993).

Warto zauwazyé, iz istotnym kontekstem filozoficz-
no-metodologicznym dla dyskusji na temat interaktywnosci i sztuki
interaktywnej, kontekstem szczegélnie pozytecznym takze i dla
analizy poczynionego tu przeciwstawienia dwéch nurtéw obecnych
w refleksji nad cyberkulturg, jest filozofia dekonstruktywistyczna
Jacquesa Derridy. k

Jednym z zasadniczych punktéw teorii Derridy jest
twierdzenie, iz postawa logo-fono-centryczna (logocentryzm - skie-
rowanie ku znaczeniu, sensowi; fonocentryzm — przewaga jezyka
méwionego nad tekstem) jest typem postawy wobec tekstu, jezy-
ka, komunikacji oraz interpretacii, ktéry dominowal dotad (o ile
nie byl jedyny) w kulturze zachodniej (Derrida, 1972). Postawa ta
wyraza si¢ w przekonaniu, ze sens tego, co istnieje, zostat okreslo-
ny raz na zawsze jako obecno$é (pomysle¢ i wypowiedzie¢ mozna
tylko to, co jest), co oznacza takze, iz pozostaje on zawsze uprzed-
ni i nadrzedny wobec wszelkich préb jego obiektywizacji/materia-
lizacji (Derrida, 1967). Interpretacja tekstu sprowadza sie wice do
rozszyfrowujacej lektury sensu juz obecnego, réznego od tekstu
i w gruncie rzeczy sytuujacego si¢ ,poza” nim (Derrida, 1973).
Sens dominuje nad tekstem i warunkuje go. Tekst pelni role jedy-
nie neutralnego (mniej lub bardziej przezroczystego) wehikutu dla
prymarnego wobec niego sensu (por. Banasiak, 1995).

Klasyczna interpretacja typu fono-logo-centryczne-
go redukuje dzielo, pojmujac je w kategoriach przedstawieniowych
i ekspresywnych, poszukuje ostatecznej prawdy dzieta badz rzg-
dzacej nim intencji jego twérey (zob. np. koncepcje interpretacii
obiektywnej Hirscha, 1967). Komunikowanie natomiast, pojmo-
wane jest w tym ujeciu jako przekazywanie gotowych senséw, zna-
czen, za pomocy réznorodnych $rodkéw. Podmioty procesu komu-
nikowania (autor/nadawca i odbiorca) sg zakladane jako tozsame
i obecne przed operacja komunikowania. Przedmiot komunikowa-
ny — komunikat i jego znaczenie — nie ma (ani nie moze) by¢ usta-
nowiony badz zmieniony podczas procesu komunikowania. Poje-
cie komunikowania jest tu nierozdzielnie zwigzane z funkejg przed-
stawiania i wyrazania, gdyz my$lenie przedstawiajace poprzedza
i kieruje komunikowaniem, ktdre jedynie przenosi idee, sensy i tre-
$ci. Komunikowanie jest przekazywaniem tego, co juz wiemy (Der-
rida, 1975/1972).

Postawa wobec sztuki interaktywnej, ktérg przedsta-
wilem jako konstytutywng dla pierwszego z wskazanych powyzej
nurtéw, jest zakorzeniona wlasnie w tej, zreferowanej za Derrida,
filozofii, ktéra nazywam tu ,modernistyczng”. Oczywiscie niecze-
sto przybiera ona wspélczesnie postac skrajng; wigkszos¢ teorety-
kéw podkredlajacych swdj zwigzek z tradycyjnym paradygmatem
estetycznym zgadza sie, iz znaczenie oferowane przez dzielo
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interaktywne pod rozwage odbiorcy jest w znacznym stopniu mo-
dyfikowane w trakcie odbioru (aczkolwiek badacze ci bardzo nie-
chetnie odnoszg si¢ do koncepcji méwigeej, ze kazde znaczenie
jest nigdy nie konczacym si¢ procesem). W ich koncepejach od-
noszgcych si¢ do sztuki interaktywnej, znaczenie owo nie domi-
nuje juz tak dalece nad strukturg relacyjng (resp. komunikacyjna)
dziela, jak to si¢ dzieje w bardziej tradycyjnych formach artystycz-
nych. Poprzestaje si¢ tu na uznaniu meta-interaktywnosci za wa-
runek sine qua non artystycznego wymiaru dziela?. Interpretacja
dziela takze uwalnia si¢ od dominacji a priori zalozonego/komuni-
kowanego sensu, a komunikowanie staje sie procesem o znacznie
ztagodzonych rygorach, cheiatoby sie rzec — staje sie komunikowa-
niem otwartym. Wszystkie te ,otwarcia” i ,,zlagodzenia” nie zmie-
niajg jednak samej istoty zjawiska: w ramach przedstawianego nurtu
proces interaktywnego komunikowania artystycznego, w zdecydo-
wanie dominujgcym wymiarze, rozgrywa si¢ w cieniu Autora, jego
pierwotnej, fundamentalnej obecnoéci. Autorska obecnos¢ nie tylko
czyni nasz przedmiot sztuka, ale takze catkowicie nadaje jej war-
tod¢ 1 znaczenie, i okresla — tyle tylko, ze czasem w nieco zlago-
dzonej formie — wszystkie wymiary interakeji.

Koncepcja dekonstruktywistyczna stworzona przez
Derride jawi si¢ natomiast jako metodologiczna matryca dla tego
typu refleksji nad sztukg interaktywnag, jaki charakteryzuje drugi
z opisanych powyzej nurtéw. Koncepcija ta uwalnia dzielo od za-
leznosci (wtérnosci) wobec jakiegokolwiek komunikowanego (aprio-
rycznego) sensu. Dzielo zajmuje pozycje prymarng. Przedmiotem
uwagi staje si¢ jego struktura, proces ksztattowania. Tak pojmowa-
ne dzielo wymaga innego typu odbioru — ,czynnej interpretacii”
posiadajgcej charakter gry, aktywnosci przeksztalceniowej nasta-
wionej na ,niedokonczono$é”, nicostateczno$é (por. Derrida,
1967a). Lektura sensu zostaje zastgpiona kreacyjnym odbiorem
dzieta, co oznacza tu nawigacje poprzez artefakt (hipertekst).
Dzielo staje si¢ wiec procesemn komunikowania przyjmujgcym cha-
rakter gry (przy czym reguly gry oraz role nie musza by¢ ostatecz-
nie, ani jednoznacznie okre§lone). Funkcja poznawcza zostaje tu
uzupelniona o autopoznawczg, a porozumienie przybiera postaé
wspdtuczestnictwa. Twoérezy odbiér — komunikowanie jest proce-
sem kreowania sensu (por. Derrida, 1972a; Banasiak, 1995: 132
i nn.), aktywnoscig w istotny sposéb kreacyjng. Oba te procesy
zlewajg si¢ ostatecznie w jeden wspdlny syndrom.

Sztuka interaktywnych mediéw wydaje sie najdosko-
nalszym przykladem nowego, dekonstrukcyjnego, postmoderni-
stycznego pojmowania dzieta sztuki, jak réwniez komunikowania
artystycznego. Odrzucajge tradycyjny dogmatyzm nie buduje za-
miast niego nowego schematu petryfikujgcego $wiat sztuki. Tak,
jak Derrida nie zastgpit ideologii logocentryzmu przez grafocen-
tryzm (Derrida, 1972: 21), lecz jedynie sprowadzil znaczenie oso-
by autora do roli jednego z kontekstow interpretacyjnych, tak sztuka
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DTe koncepcja, akurat, bliska
jest przedstawicielom obu
orientacji badawczych.
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interaktywna odmitologizowala role artysty-demiurga, przypisu-
jac mu funkeje designera kontekstéw dla odbiorezej kreacji. Wspét-
cze$nie idea autora jest zastepowana przez ideg autorstwa — wspdlny
cel tak zwanych artystéw 1 tak zwanych odbiorcéw (por. Derrida,
1967, 1975/1972). Sztuka bowiem, w tym ujeciu, nie jest juz for-
mg przedstawiania gotowego, skonczonego 1 a priori danego $wia-
ta. W cybersferze ~ jak ujal to Roy Ascott — konstruowa¢ sztuke,
to konstruowac realno$é, konstruowac systemy komunikacyjne cy-
berprzestrzeni, wspierajgce nasze pragnienie wzmocnienia ludz-
kiej wspolpracy iinterakeji w niekonczgeym sie nigdy procesie kon-
struowania $wiata (Ascott, 1993).

' Wiele jest podobienstw pomiedzy filozofig dekonstruk-
oji 1 logika sztuki interaktywnych multimediéw. Pozwala to sadzié, iz
dekonstruktywizm mdglby sta¢ si¢ kontekstem metodologicznym dla
badati nad sztukg interaktywng i kulturg cybernetyczng. Kategorie
dekonstruktywistyczne wydajg si¢ zdolne uchwyci¢ i podda¢ analizie
wszystkie nowe wlasciwosci sztuki interaktywnych multimediéw. Dzig-
ki nim komunikowanie interaktywne moze uwolnié si¢ od tradycyjnie
pojmowanych poje¢ przedstawiania 1 ekspresji, od pojecia znaczenia
poprzedzajacego komunikacje, oraz od modemistycznie interpreto-
wanych poje¢ autora 1 odbiorcy. Interaktywne komunikowanie arty-
styczne mogloby staé si¢ w ten sposéb wielowymiarowym, wicloksztalt-
nym, nieskonczonym procesem wspélnej kreacji wartosci i znaczen,
tworzeniem nowych rzeczywistosci.

Oba sposoby pojmowania sztuki interaktywnej,
ktére omowilem powyzej, powinny by¢ postrzegane jako modele
teoretyczne. Jako modele mogg one wskazaé najogélniejsze wha-
$ciwosci cyberkultury i sztuki interaktywnych mediéw, jak réwniez
najogélniejsze metody i techniki ich interpretacji. W przestrzeni
wyznaczanej przez te dwa biegunowe ujecia mozna jednak odna-
le7¢ ogromng rozmaito$¢ koncepeji, teorii, dzialan i dziel. Moze-
my spotka¢ artystow, kt6rzy pracuja w dziedzinie sztuk interak-
tywnych 1 wierza zarazem, ze ich obowigzkiem jest wypowiadanie
wlasnych pogladéw, ksztattowanie ludzkich umystéw. Mozemy spo-
tka¢ takze i krytykdw oraz teoretykow, ktérzy, analogicznie, uwa-
zajg, ze kazde dzieto sztuki, takze interaktywne, jest wylgcznie
(lub przede wszystkim) przedtuzeniem wyobrazni, wrazliwosci,
wiedzy i pragnien artysty. Ale nie brakuje réwniez artystow i bada-
czy, ktérzy sadza, ze interaktywno$é oznacza dzielenie si¢ odpo-
wiedzialnoécig z odbiorcg i uwolnienie dzieta sztuki od wszystkich
krepujacych je wigzdw, takze i od samego artysty.

Przeciwstawienie dwéch wskazanych modeli nie po-
siada w zaproponowanym tu ujeciu, co nalezy wyraznie' podkre-
§li¢, charakteru kryptowarto$ciujacego. Mamy tu do czynienia
z dwoma réznymi projektami wprowadzenia interaktywnosci w ob-
reb kultury. I mozemy na temat ich wartosci powiedzie¢ jedynie
to, iz projekt pierwszy, ktéry pozwala odbiorcom czué si¢ i dzialaé
w przestrzeni o zredukowanych ograniczeniach autorskich, respek-
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tuje wewnetrzng logike interaktywnosci oraz prowadzi do powsta-
nia artefaktéw interaktywnych w ,czystej” rodzajowo? postaci.
I Ze jest to zarazem jedyna droga, ktéra moze doprowadzié¢ od-
biorce do pozycji rzeczywidcie twérezej, na miare oczekiwan adre-
sowanych wobec sztuki interaktywnej. Projekt drugi natomiast jest
prébg usytuowania interaktywnosci w kontekécie modernistycznej
teorii sztuki i kultury, ze wszystkimi jej kategoriami oraz zasada-
mi. W tym przypadku jednakze, kreacyjno§¢ zachowani odbior-
czych — postrzegana, powtérzmy, w tak glebokim wymiarze, jaki
przypisuje si¢ zwykle sztuce interaktywnej — jawl si¢ raczej jako
wishful thinking. W odniesieniu do tego rodzaju sztuki interak-
tywnej (ale tylko tego rodzaju) mozemy si¢ zgodzié¢ z Mona
Sarkis, ktéra twierdzi, ze uzytkownik artystycznych form interak-
tywnych nie przeobraza si¢ bynajmniej w twdrce, ale przypomina
marionetke realizujacg zaprogramowane wizje artysty/technika/pro-
gramisty (Sarkis, 1993).

SZTUKA INTERAKTYWNA ~ SZTUKA HIPERTEKSTUALNA

Nowe media (multimedia), funkcjonujace w zgodzie
z zasadg interaktywnosci, dokonaly wige zarazem interioryzacji
logiki dekonstrukeji. W rezultacie nastapily w nich znaczace prze-
mieszczenia rol 1 zakresu ich kompetencii. Artysta-autor przestaje
by¢ jedynym twércg sensu dziela, ktére wspsttworzone jest w tej
nowej sytuacji przez odbiorcg w procesie interakcji z artefaktem.
Zadaniem artysty staje si¢ stworzenie tego wlasnie artefaktu: ukla-
du-kontekstu, w ktérym odbiorca/interaktor konstruuje przedmiot
swego doswiadczenia i jego sens. Odbiorca ten nie jest juz jedynie
interpretatorem gotowego, Czekajgcego na zrozumienie sensu, ani
tez podmiotem percepcji skoniczonego dzieta. Od jego aktywnoéci
1 tworczej wyobrazni zalezy bowiem struktura do$wiadczanego
przezycia (estetycznego); zaréwno wiec, powtérzmy, struktura
dzieta, jak i ewokowane przez nie znaczenia sa wspotkreowane przez
odbiorce, ktory przestaje w ten sposdb by¢ jedynie odbiorcg, a za-
czyna by¢ — (wspdt)tworea.

Dziela interaktywne, ktére sg wspdlezesnie tworzo-
ne, tak jak cata kultura, pozostaja jednak pod wplywem obu para-
dygmatéw: modernistycznego i postmodernistycznego. W rezul-
tacie wigc i w zaleznosci od tego, ktdry z tych paradygmatéw
w konkretnym przypadku oddziatuje silniej, powstajgce prace sg
w wickszym lub mniejszym stopniu forma ekspresji artysty-autora
i (w odwrotnej proporcji) wytworem aktywnosci odbiorcy-
(wspol)twérey. Pormnimo tej podwdinosei odniesien paradygmatycz-
nych 1 wynikajgcych z niej kompromisow, zakres oddzialywania idei
interaktywnosci jest na tyle szeroki aby uznaé, ze sytuacja zacheca
do wypracowania nowych narzedzi badawezych i nowych regut ich
stosowania. W ramach tych, w nowy sposéb projektowanych ba-
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21 Jedli uznad sztuke interaktyw-
ng za rodzaj artystyczny, co nie
jest weale konieczne.
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dan, przedmiotem szczegdlnej uwagi nalezatoby uczynié te wha-
§ciwodci 1 te sktadniki nowej sytuacji estetycznej, ktére dotyczg
relacji pomiedzy poszezegdlnymi uczestnikami (resp. sktadnikami
i aspektami) komunikowania artystycznego, oraz problematyke
analizy i interpretacji dziela.

Interaktywnos¢ jest podstawowa wladciwoscig ogol-
nego procesu, poprzez ktéry ulega przeobrazeniom zaréwno sub-
stancjalny, jak i semantyczny status sztuki. Proces ten odbywa sie
miedzy innymi, jak stwierdzitem wezesniej, poprzez oddzielenie
dziefa od artefaktu, jak tez i dzigki przybraniu przez ten ostatni
charakteru hipertekstu.

Tekst, niezaleznie od tego, jak dalece zlozona jest
jego wewnetrzna organizacja, zawsze proponuje okreslony (linear-
ny) kierunek (drogg) jego poznawania. Te metode interpretacii
nazywamy, jak juz wspominatem, lekturg. Na jej koficu czeka na
swego odkrywce sens dziela (tekstu) i wylania si¢ ukryta dotad
jego catos¢. Hipertekst natomiast, wielopoziomowa i wieloelemen-
towa struktura, nie determinuje ani tez nie uprzywilejowuje zad-
nego kierunku analizy i interpretacji (resp. rozumienia). Wedréw-
ke poprzez nig okreslamy mianem nawigacji (por. np. Barrett, 1989;
Berk, Devlin, 1991; Bolter, 1991; Aarseth, 1997).

To wlasnie struktura hipertekstu — wraz z materia-
tem, kté6ry ja wypelnia: obrazami, tekstami, dzwigkami —jest przede
wszystkim przedmiotem tworczej pracy artysty (obok interfejsu
i tych elementéw, ktére zwigzane sg z gatunkowym charakterem
realizacji). Hipertekst jako calo$¢, jednakze, nie jest przedmiotem
percepcii ani do$wiadczeniem odbiorcy. Jest, jak pisalem, kontek-
stem tego doswiadczenia. Charakterystyka techniczno-konstruk-
cyjna, whasciwo$cl medium uzywanego przez artyste tworzacego
dzieto hipertekstualne wyznaczajg — jako standardowg — sytuacje
odbiorcza, w ktérej uzytkownik hipertekstu stawiany wobec kolej-
nych koniecznos$ci dokonania wyboru i aktualizacji wyselekcjono-
wanych w ten spos6b elementéw, wykorzystuje jedynie niewielkg
czgstke potencjalnych mozliwosci. Suma tych wszystkich wybo-
réw wyznacza dzielo — wsplny wytwdr artysty (dostarczyl tworzy-
wa oraz regul wyboru) i odbiorcy (dokonat selekeji tworzywa i stwo-
rzyl strukture dziela).

Chcialoby sie rzec, iz interakeja z hipertekstem za-
mienia go w tekst. Finalnym jej rezultatem jest bowiem zawsze
zamknieta, ostateczna struktura ~ rezultat dokonanych wyboréw.
Stwierdzenie takie bytoby jednak bledne. Odbiorca-uzytkownik
hipertekstu, ktéry percypuje rezultat swej interakeji — dzielo, do-
$wiadcza zarazem swoich wlasnych wyboréw, jak réwniez —ich kon-
tekstow (software, interfejs, aranzacja przestrzenna, etc). Gdy
w wybranym momencie uznaje swa nawigacje za ukoficzong, a jej
rezultat za finalne dzielo, do$wiadcza takze (mogac to sobie réw-
niez u$wiadomié) nalezgca do istoty sztuki interaktywnej niedo-
konczono$é, nieostatecznosé.
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Mozna by zatem uznaé — 1 byloby to twierdzenie
o wiele bardziej zasadne niz poprzednie - iz gdyby cheie¢ utozsa-
miaé dzielo z tekstem, to w przypadku sztuki interaktywnej w ogéle
nie mamy do czynienia z dzielem. I musimy wobec tego zdecydo-
waé, czy uznaé za dzielo hipertekst (ale byloby to dzielo w ogdle
nie dajgce si¢ ujaé w doswiadczeniu estetycznym), czy zgodzic si¢
z werdyktem méwigeym o nieistnieniu dzieta, czy wreszcie przy-
iaé, iz sztuka interaktywna powoluje do istnienia nowy typ dzieta
sztuki. Dzielo takie materializuje sie jedynie w trakcie interakcji
odbiorezej (twérczo-odbiorczej) i nie jest tozsame z rezultatem
kreacyjnych dzialai artysty. Nie jest tez intersubiektywnic tozsa-
me; kazdy odbiorca obcuje bowiem z niepowtarzalnym rezulta-
tem wlasnej interakcji”.

Mozemy tez uznaé, jak ujmowali§my to wczesniej,
iz ostatecznym przedmiotem naszego zainteresowania nie jest
samo dzielo — jakkolwiek rozumiane — lecz pole interaktywne;
komunikacji artystycznej, gdzie jest ono (dzieto) uwiklane wraz
z innymi elementami (artysta, odbiorca-interaktor, artefakt, in-
terfejs) w zlozony, wielowymiarowy kompleks proceséw komuni-
kacyjnych.

W domenie sztuki interaktywnej, postugujacej sig
struktura hipertekstu, zupetnie inaczej przedstawia sig wige pro-
blematyka analityczno-interpretacyjna. Trudno méwi¢ o analizie
zjawiska, ktére istnieje jedynie w trakcie procesu odbioru. Analiza
zaklada bowiem jaka$ trwalosé badanego dziela, powtarzalnos¢ jego
doswiadczenia, mozliwosé powrotu do analizowanego przedmio-
tu. To samo dotyczy tez interpretacji. Obie te procedury powinny
byé w jakiejs mierze weryfikowalne. Ponadto, zaréwno analiza, jak
i interpretacja zakladajg — bodaj ograniczong — niezmienno$c ba-
danego obiektu, trwaloé¢ jego znaczenia. Zaden z tych wymogéw
nie moze byé jednak spetniony przez dzielo konsekwentnie inte-
raktywne. Trwa ono bowiem wtedy tylko, kiedy odbywa si¢ proces
interakcji. Kolejne zaktywizowanie hipertekstu, nawet przez tego
samego odbiorce-interaktora, powoluje do istnienia nowe dzielo.
Zaréwno analiza, jak interpretacja tak rozumianego dziela musi
by¢ réwnolegla do procesu jego odbioru, jego (wspol)kreacji. Musi
by¢ z nim tozsama. Odbidr, kreacja, analiza i interpretacja stajg si¢
jednym i tym samym kompleksem procesow, rozgrywajacym sig
w polu komunikacji artystycznej.

Naturalna w tej sytuacji jest watpliwo$¢ co do po-
trzeby oraz zasadnosci analizy i interpretacii dzieta sztuki interak-
tywnej. Procedury te, jesli je pojmowac w tradycyjny sposob, od-
najdujg uzasadnienie swego zaistnienia w potrzebach poznawezych
oraz edukacyjnych. Jesli wiedza, kt6rg przynosza, nie jest intersu-
biektywnie weryfikowalna, a jej przedmiot nie jest intersubiektyw-
nie dostepny, to same czynno$ci analityczno-interpretacyjne tracy
swoj status wyodrebnionych, samodzielnych procedur krytycznych
czy naukowych. Mozna je wowczas traktowaé jedynie jako swoistg

2 wagi te dotyczg oczywiscie
dzieta modelowego, kiére
w pelni respekiuie logike inte-
raktywnosci. W przypadku re-
alizacji pozostajqee| pod od-
dziatywaniem obu paradyg-
matéw — modernistycznego
i postmodernistycznego (autor-
skiego i interaktywnego) — sy-
tuaca jest bardzie] skompliko-
wana. Dla jej opisu nalezato-
by zapewne w jakié sposéb
pofqczyé instrumentarium wiha-
sciwe dla obu wskazanych
perspekiyw.
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manifestacje autotelicznosci dzieta, przejaw i dowéd istnienia jego
wewngtrznego metadyskursu. Dzielo bowiem przejawia sie w pro-
cesie jego tworezego odbioru, albo — formulujae te teze bardzie]
radykalnie - dzielo jest tozsame z jego odbiorem. A méwige dalej:
jest tozsame z jego interpretaciy.

To, co pozostaje jako ewentualny obickt analizy, to
wspominane pole interaktywnej komunikacji artystycznej. Proble-
matyke t¢ pozostawiam jednak na zupelnie osobne rozwazania.

llos¢ produkowanych wspolczesnie dziet interaktyw-
nych wzrasta z niebywalym wrecz przyspieszeniem. Dziela te re-
prezentujg nie tylko dwie, wyodrgbnione wezesiniej, modelowe
postawy. Przeciwnie, odnajdujemy tu ogromna réznorodnosé re-
alizacji bedacych rezultatem réwnoczesnego oddzialywania obu
wskazanych paradygmatow. Interaktywnosé staje sie najwazniej-
sz4 1 najbardziej typowa cechg kultury postmodernistycznej. Oba
jej modele bardzo silnie oddzialuja na praktyke artystyczng ostat-
nicj dekady dwudziestego wieku. I nie ma powodu aby przypusz-
czat, ze ktory$ z nich zniknie w najblizszym czasie. Kultura wspél-
czesna staje si¢ bowiem coraz bardziej zréznicowana.

Zr6znicowanie to oznacza jednak nie tylko funkcjo-
nowanie obok siebie rozmaitych form dziel interaktywnych, ale
takze ich wspélwystepowanie z dzielami reprezentujacymi kulture
nicinteraktywna i pro-interaktywng. W ich kregu mozna odnalezé
wicle wladciwosdci, koncepcji i struktur prefigurujacych sztuke
i kulture interaktywng. Z perspektywy dnia dzisiejszego daje sie
wrgez dostrzec pewng sui generis logike rozwoju form, postaw, po-
je¢ 1 teoril, ktére ukladaja si¢ w proces prowadzacy od konceptu-
alizmu ku wspélezesnemu paradygmatowi kultury elektroniczne,
cyfrowej, interaktywnej i multimedialnej.
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Istnieje pewna cigglo§¢ pomiedzy eksperymentami
filmowymi Wielkiej Awangardy, a ich powojenna, neoawangardo-
wa kontynuacja. Koncepcja filmu jako spojrzenia uwalniajgcego
sie z gorsetu konwencji percepeyjnych uksztattowanych przez mi-
nione stulecia, dostrzezenie dwuwymiarowodci ontycznej dzieta
filmowego, ktéra to obserwacja poprowadzila Normana Mc Lare-
na, Len Lye’a oraz Oskara Fischingera w strong filmu bezkamero-
wego, zachecila ich do bezposredniego opracowywania tasmy fil-
mowej, czy wreszcie projekeje $wietlne, poprzez ktére futurysei
wloscy 1 artysci Bauhausu podejmowali (mimowolne?) studia nad
medialnymi uwarunkowaniami sztuki filmowej, wszystkie te zja-
wiska i tendencje znalazly swoje przedtuzenie' w powojennych
eksperymentach filmowych dowodzgc w ten sposéb, iz nowa awan-
garda filmowa posiada swoje znaczace i nadspodziewanie liczne
antecedencije.

Obok whasciwosci wspélnych istniejg jednak pomig-
dzy stara i nowa awangarda filmowy takze i zasadnicze odmienno-
§ci. Poza nielicznymi bowiem wyjatkami (ktérym warto bedzie kie-
dy$ uwaznie sie przyjrze¢, gdyz nie doczekaly si¢ one do dzisiaj do-
statecznie wnikliwego opracowania, powaznej analizy, na ktéra bez
watpienia zastuguja) filmowe eksperymenty podejmowane w kla-
sycznym okresie awangardowym nie naruszaly na przyklad dwéch
dogmatéw, ciagle jeszcze wéwezas powszechnie obowigzujacych,
nawet w obrebie wiekszosci nurtéw awangardowych?: zasady wyra-
zistosci, trwalosci i niezmiennoéci formalnej oraz zasady podmioto-
wego charakteru dzieta. Tworzone w tym okresie filmy posiadaty
trwalg, nadang im przez autora, struktur¢ formalng, osadzong, co
prawda na wzglednie tylko trwalym fundamencie bytowym, lecz
poniewaz fundament ten pozwala si¢ latwo reprodukowa¢, wigc
mozna bylo w sposéb nieograniczony przedtuzaé jego byt. Trwaloé¢
i niezmiennosé strukturalna dziela filmowego pozwalala na jego
wielokrotng prezentacje, zawsze w taki sam sposéb, w nigdy nie
zmieniajacej sic postaci, jak réwniez stwarzata mozliwo$¢ kolekejo-
nowania filméw. Dziela te byly i pozostaly wyrazem postawy arty-
stycznej (czasem takze i $wiatopogladowej) ich autora, posiadaly
cechy jego indywidualnej poetyki, wrazliwosci, czy tez upodoban.

Obie te cechy whasnie — niegdysiejsze dogmaty arty-
styczne, jak réwniez inne, zwigzane z tamtymi atrybuty i zasady
tworczosci filmowej, zostaly poddane problematyzacji, a nastep-
nie odrzucone przez artystéw formujacych swojg twérczoscig ten-
dencje, ktérej poczatek mozemy dostrzec na przetomie lat pigé-
dziesigtych i szesédziesigtych, a ktorej rzeczywisty rozwéj nastapit
w ciggu dwéch nastepujacych po nim dekad. Tendencja ta, bardzo
wewnetrznie zréznicowana, otrzymala za sprawa P. Adamsa Sit-
neya (1969) i Gene’a Youngblooda (1970), ktérzy zwracali uwage
w swych badaniach na inne wymiary tego samego w istocie, ztozo-
nego procesu’, dwie rézne nazwy: film strukturalny oraz kino roz-
szerzone*. Zjawiska skladajace si¢ na ten kompleksowy nurt ze-
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! Przediuzenie to bylo powig-
zane z restrukturyzaciq pojecia
filmu awangardowego i prze-
budowq hierarchii sktadajg-
cych sie naf wiasciwosci. Afry-
buty odziedziczone po Wielkiej
Awangardzie, kiére w tamtej-
szym paradygmacie znajdo-
waty sig zwykle na jego mar-
ginesie, w nowym, neoawan-
gardowym porzqdku znalazly
sie w centrum poszukiwan
i eksperymentéw arlystycznych.

2Te tendencje natomiast,
w ramach ktérych wskazane
dogmaty nie obowigzywaly, na
przyktad dadaizm, czy tez, po
czesdai, surrealizm i produkty-
wizm, sg wspédtczesnie uwaza-
ne za zjawiska niespecyficzne
dla ogélnych tendencji awan-
gardowych tamiej epoki — za
zapowied? neoawangardy.

3 Upraszezajge nieco moina by
powiedzieé, ze Sitneya intere-
sowat przede wszystkim wy-
miar tekstualny (film), a Young-
blooda, w pierwszej kolejno-
ici — aparatura (kino). Ozna-
cza to jednak wylgeznie od-
miennoéé punktu wyijscia.
W dalszej perspektywie obaj
autorzy ogarniajq ostatecznie
ten sam obszar zjawisk.

4Pbzniejsze dyskusie, szczegdl-
nie te, ktére dotyczyly filmu
strukturalnego, przyniosty jesz-
cze inne propozycie nazewni-
cze; pisze o nich w dalszych
partiach fego rozdziatu.
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rwaly cigglosé, ktéra wigzata dotad w jedna calosé historie filmu
awangardowego. Za ich sprawg uksztalttowala sie w sztuce filmo-
wej postawa, ktéra miedzy innymi stanowita zapowiedz i bezpo-
Srednie zaplecze koncepeyjne interaktywnej, multimedialnej sztu-
ki cyberkultury, a w jej ramach ~ takze i kina interaktywnego.
Polgczenie w jedng calo§é ogélnych zakreséw kate-
gorii stworzonych przez Sitneya i Youngblooda, ktére posrednio
zostalo zaproponowane powyzej, jest wyrazem przekonania, ugrun-
towanego zaréwno w krytycznej lekturze tekstéw budujacych teo-
retyczne zaplecze obu tendencii, jak i w analizie licznych dziet, ze
film strukturalny i kino rozszerzone mozemy w pelni zasadnie uznaé
za dwie strony (aspekty, wymiary) tego samego syndromu zjawisk
filmowych (zob. przypis 3), zjawisk, ktére w rézny sposéb i z rz-
nymi konsekwencjami wykraczaly poza uformowane do tego cza-
su granice filmu i kina, w tym takze i poza dotychczasowe granice
filmowej tworczosci awangardowej czy eksperymentalnej. Oba te
pojecia odnosza sie wige do réznych odmian tego samego procesu,
przy czym ich odmienno$é zasadza si¢ na innej hierarchizacji tych
samych wlasciwosci, badz na wykorzystywaniu innych, elementar-
nych srodkéw, ktére prowadza do tego samego celu. Film struktu-
ralny wylonit si¢ jako bezpo$redni efekt rozwoju postawy koncep-
tualnej w sztuce, podczas gdy kino rozszerzone, zwlaszcza w tym
ksztalcie, jaki przyjeto ono w swym poczatkowym okresie, opisa-
nym przez Youngblooda, zawdzigcza swoje narodziny przede
wszystkim ekspansji happeningu (por. Dusinberre, Watson, 1976).
Obie te tendencje filmowe poddawaly problematyzacji dotychcza-
sowe uksztaltowania twérczosci artystycznej, podwazaly jej dotad
akceptowane aksjomaty, transcendowaly istniejace ograniczenia,
w rézny sposéb formutowaly pytania dotyczace charakteru sztuki
filmowej i filmu jako medium, aby skierowaé ostatecznie wszyst-
kie te watpliwosci w strong odbiorcy-uczestnika wydarzen arty-
stycznych i uczynié¢ go w ten spos6b niezwykle waznym, wrecz nie-
zbywalnym partnerem artysty. Ze wzgledu na ten wlasnie atrybut
zjawisk skupionych w ramach filmu strukturalnego i expanded ci-
nema — ich sklonnos¢ do przekraczania wszelkich granic - lacze je
wszystkie pod jedna, wspdlng nazwa: ,kino transgresyjne”. Do pod-
jecia takiej decyzji (a nie, na przyklad, mozliwego réwniez potrak-
towania filmu strukturalnego jako zjawiska podrzednego wobec
kina rozszerzonego, stanowiacego jego cze$¢ badz odmiang) skla-
nia mnie takze pragnienie uniknigcia nieporozumief i niejasno-
sci wynikajgcych z nawarstwienia si¢ rozmaitych konotacji zwia-
zanych z pojeciami filmu strukturalnego i kina rozszerzonego.
'Tak okreslone procesy uzyskaly juz bowiem status zjawisk histo-
rycznych, uporzadkowanych 1 zhierarchizowanych wewnetrznie,
przy czym porzadki te czgsto przybierajg odmienny ksztalt w ra-
mach réznych koncepeji czy teorii (odmienno$ciami tymi i to-
czonymi dyskusjami bedziemy si¢ zajmowaé w ostatniej czesci
tego rozdziatu), przez co nie bardzo nadaja sie one dzi$ do ode-
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grania roli paradygmatu ogarniajgcego cala zlozono$¢ omawia-
nych tu zjawisk. Obie wskazane tendencje — film strukturalny
i kino rozszerzone — zostang w dalszych rozwazaniach uzupel-
nione o jeszcze jedng odmiane: film analityczny. Dopiero wszyst-
kie razem okreslg one podstawowy schemat i petny charakter kina
i filmu transgresyjnego.

Oczywiscie, szeroki zakres kina (resp. filmu) trans-
gresyjnego, wieloéé i réznorodno$¢ mieszczacych sig w jego ramach
zjawisk sprawia, iz mozna w obrebie tego nurtu wyodrebni¢ roz-
maite szczeglowe postawy, tendencje, czy wlasciwosci. Poniewaz
jednak, w niniejszej ksigzce interesujg mnie przede wszystkim pro-
cesy prowadzace do uksztaltowania si¢ wspélczesnej, interaktyw-
nej sztuki multimedialnej, wige skierujg obecnie uwage ku tym
fenomenom oraz tendencjom kina i filmu transgresyjnego, kt6-
rych funkcjonowanie przejawialo si¢ w dekonstrukeji, problematy-
zacji, przeksztalcaniu, przekraczaniu badz negacji dwéch, wska-
zanych wezeéniej, zasad: wyrazistoéci i trwalosci dziela oraz jego
podmiotowego charakteru. Zakwestionowanie wlasnie tych dwéch
pryncypiéw otwieralo bowiem odbiorcy droge do uzyskania statu-
su (wspoh)autora dziela; samemu dzietu natomiast, dostarczato
mozliwosci przeobrazenia sie w artefakt — kontekst twérczych
interakeji odbiorczych, aby w dalszej kolejnosci pozwoli¢ mu na
roztopienie si¢ w polu zlozonych, wielokierunkowych proceséw ko-
munikowania, w ktére przeksztalca si¢ obecnie twérczosé artystycz-
na. Oba te zagadnienia posiadaja fundamentalne znaczenie dla
interaktywnej sztuki multimediéw, jak réwniez dla calej cyberkul-
tury, stad decyzja, aby wlaénie procesom filmowym, ktére do nich
sie odnoszg, poswiecié obecne rozwazania. Oczywiscie, w ramach
tendencji analizowanych w niniejszym rozdziale nie odnajdziemy
jeszcze zjawisk o tak zaawansowanym charakterze, aby dostrzec
w nich rzeczywiste atrybuty hipermedialne. Skonstatujemy jedy-
nie réznorakie ich zapowiedzi. Podjeta tutaj analiza jest bowiem
w istocie formg badan, ktére mozna by okresli¢ mianem arche-
ologii multimediéw (por. Huhtamo, 1997). Przesledzenie proce-
su ksztaltowania si¢ i rozwoju tych tendencji, przyjrzenie si¢ spo-
sobom ich dzialania oraz jednostkowym postaciom, pod ktérymi
sie przejawiaja, jest zarazem gromadzeniem wiedzy o prehistorii
sztuki hipermedialnej i cyberkultury, jest analizg cyklu przeobra-
zeh wspolezesnej sztuki, w wyniku ktérych przyjela ona swa dzi-
siejszg postac.

Dekonstrukeja uksztattowanego dotad charakteru
dziela, w tym réwniez jego wyrazistoci, trwalosci I niezmienno-
§ci, przybierala w interesujgcym nas okresie bardzo rézne formy.
Poéréd nich mozna wskaza¢ na przyklad odwrét od filmowania,
jako podstawowej dotad metody powolywania do istnienia dziela
filmowego (co oznacza naruszenie podstawowego aparatu kina).
Bylo ono zastepowane przez rézne formy animacji, przez bezpo-
érednie oddzialywanie na ta$me filmows, przez jej naswietlanie
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5 Petla to odcinek tasmy filmo-
wej, ktérego poczatek i koniec
zostaty ze sobq potgczone tak,
aby w rezultacie projekcje sta-
nowito wielokrotne powtarza-
nie tych samych obrazéw.

7. George Landow Film in which there appear Sprocket
Holes, Edge Lettering, Dirt Particles etc. (1966)

¢ Zarazem jednak éw proces
pomégt artystom filmowym
uwolni¢ sie od presji standar-
déw technicznych, charaktery-
stycznych dla kina komercyjne-
go i odnaleié prawdziwie nie-
zaleznq droge twérezq.
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w celu osiggnigcia ekranowego efektu migotania, czy wreszcie przez
wykorzystywanie gotowego, ,,cudzego” materiatu dla potrzeb wla-
snego filmu (found-footage film).

Kolejnyg metodg dekonstrukeyjng byto ksztattowanie
nowych strategii projekeyjnych (przeksztalcanie dyspozytywu kina):
prezentacja filmu na wielu ekranach réwnoczesnie (bgdz kilku fil-
moéw na raz), postugiwanie si¢ petly®, wlaczanie w strukture spek-
taklu filmowego dzialan o charakterze performance, badz wrecz
przeksztalcanie go w spektakl multimedialny
przez polgezenie z projekejami przezroczy, kon-
certami muzycznymi, spektaklami tanecznymi,
ete. (zob. np. Renan, 1967). Dziatania takie sku-
tecznie prowadzily do erozji dotychczasowych
ram (granic) dziela filmowego, a w ostatnim przy-
padku pozbawialy je réwniez, typowego dotad dla
kina awangardowego, odniesienia autorskiego.
Z. cksperymentéw tego rodzaju wylonila sie swo-
ista odmiana kina i filmu zarazem - instalacja
filmowa (pisz¢ o niej w rozdziale czwartym ni-
niejszej ksigzki).

Nie mniej skutecznym sposobem
dekonstrukeji dzieta (i wyobrazen o nim) okaza-
lo si¢ wprowadzanie w jego obreb segmentéw
opuszczanych dotad w praktyce artystycznej;
moéwigc inaczej, aktywizowanie niewykorzystywa-
nych dotad aspektdw, kryjacych sie w przestrzeni
poza kadrem i poza klatka filmowga: wprowadza-
nie w pole widzenia (jako pelnowartosciowych
artystycznie elementéw zjawiska ekranowego)
granic klatek (stykéw miedzyklatkowych), otwo-
réw perforacyjnych, czy tez, ujmujac ogdlnie,
wszelkich wlasciwoscl tasmy filmowej wynikaja-
cych z jej materialnosei (il. 7).

Artystyczny charakter dzieta filmo-
wego, jego wyrazistosé I status obiektu sztuki,
zostaly poddane swoistemu demontazowi przez
wprowadzenie dont wymiaréw kina amatorskie-
go, zarébwno w postaci sprz¢tu — najprostszych
kamer (filmy realizowane na ta§mie 8 mm, oraz Super 8), jak réw-
niez poprzez zastosowane metody pracy, typowe dla filmu ama-
torskiego: montaz w kamerze, rezygnacja z dzwieku i efektéw spe-
cjalnych, oraz przez podejmowane tematy (wydarzenia z zycia
prywatnego, rodzinnego, towarzyskiego, etc.)®.

Szczegblnie skuteczne w pozbawianiu dzieta filmo-
wego jego wyrazistoci, trwalo$ci i niezmiennoéei okazaly sie dwie
zwlaszcza metody.

Dopuszezenie obecnosci przypadku, wprowadzenie
metod losowych we wszystkich wymiarach egzystencjalnych fil-
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mu: podezas jego realizacji, w obrebie ukonczonej struktury fil-
mowej, jak 1 w czasie prezentacji, doskonale uprzytamnia wzgled-
ny charakter wszystkich elementéw i aspektéw dzieta, wydobywa
1 uwyraznia otwarty charakter jego budowy. Twoérca filmu, przy
kazdej kolejnej jego prezentacji, mégl podejmowaé odmienne niz
uprzednio decyzje dotyczgee czasowej rozpietosci dziela, iloci
wykorzystywanych projektoréw (resp. obrazéw), predkosci projek-
cji, charakteru wykorzystywanych filtréw, pozycii projektoréw, etc.”
Tacy na przyklad artysci, jak Ken Jacobs, Jeff Keen, David Larcher,
czy Andy Warhol, nader chetnie 1 bardzo czesto korzystali z tych
mozliwo$ci permanentnego przeksztalcania struktury dzieta, prze-
obrazajgc je tym samym w niekoficzgce si¢ nigdy work in progress.

Jeszeze dalej chyba w procesie dekonstrukeji dzieta
filmowego podazaly dzialania zmierzajace do zakwestionowania
przedmiotowej trwalosci filmu jako tasmy. Liczne, podejmowane
wowczas strategie tworcze, przeksztalealy tasme filmowg w obiekt
czestych, badZ wrecz permanentnych transformaciji, tak ze kolej-
ne prezentacje filmu byly w istocie pokazami cig-
gle nowego dzieta. Raz osiggano to w sposéb naj-
prostszy: poprzez montaz i ujmowanie, badz do-
dawanie materiatu. Innym razem — wystawiajac
tasme na dzialanie czynnikéw atmosferycznych.
Szczegdlnie spektakularna wydaje sie pod tym
wzgledem tworczos¢ Jiirgena Reble, a takze dzia-
lania innych artystéw skupionych wraz z nim
w grupie ,Schmelzdakin” (rozwigzanej dopiero
w 1989 roku). Nie tylko, ze poddawali oni swoje
filmy (material filmowy) oddzialywaniu atmos-
ferycznemu, ale takze wplywali na nie za pomo-
cg rozmaitych, inicjowanych przez nich samych,
proces6w chemicznych i bakteryjnych. Dziatania
takie podejmowali zaréwno przed, jak i po wy-
wolaniu materialu dziela.

Najciekawsze z tych eksperymen-
tow przybieraly ksztatt swoistych filmowych per-
formances. W ich ramach filmy byly ujmowane
w petle i poddawane dziataniu §rodkéw chemicz-
nych, kwaséw oraz substancji wypierajacych sre-
bro z podloza (emulsji) filmu. W rezultacie ta-
kich zabiegéw przedmiotowo dotad pojmowany
film (ta$ma) osiggal stan plynny, przeistaczat sie
w proces, w ktérym obrazy prezentowane na po-
czatku projekeji ulegaly stopniowej, postepujacej dezintegracii.
Osiggniety w ten sposdb efekt wykraczat daleko poza konsekwen-
cje procesu przeobrazenia dzieta filmowego (tasmy filmowej) za-
chodzgcego w okresach pomiedzy poszczegdlnymi projekcjami; tym
razem polegal on bowiem na pozbawianiu filmu materialnej trwa-
losci w obrebie jednej i tej samej jego prezentacji®.

" Interesuigcy, prekursorski
wobec tych tendencji charak-
ter posiada koncepcja sformu-
fowana w 1942 roku przez
Onufrego Bronistawa Kop-
czyfiskiego; pisze o niej w stu-
dium Koncert filmowy. O zwigz-
kach miedzy malarstwem, mu-
zykq i filmem, ,lluzjon. Kwar-
talnik Filmoteki Polskie{” 1986,
rir 3, oraz w ksigzce Obrazy na
wolnoéci. Studia z historii sztuk
medialnych w Polsce, Instytut
Kultury, Warszawa 1998.

8. Joachim Sauter / Dirk Liisenbrink
srseher (1992)

8 Dziatania tego

rodzaju zapowia-
dajg w sobie wlasciwy sposéb
zrealizowang wiele lat pézniej
instalacje interaktywng Zerse-
her (1992) - dzieto Joachima
Sautera i Dirka Lisebrinka.
Oglgdany portret ulega w niej
desirukeji pod wplywem spoj-
rzenia widza (il. 8).
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Wiele z tych metod, ktére pozbawialy dzieto filmo-
we wyrazistoéci, trwalosci i niezmienno$ei strukturalnej, ktére po-
zbawialy je formy przedmiotowej, ostabialo zarazem, czy tez
(w wielu przypadkach) niszczylo takze i jego podmiotowy charak-
ter, poddajac je rozmaicie realizowanej dekonstrukeji. Wybory lo-
sowe, procesy chemiczne bgdz bakteryjne przeksztalcaly film we
wzglednie autonomiczny, samoprezentujgcy si¢ przedmiot lub pro-
ces, dla ktérego formy (struktury) osoba artysty stanowita tylko
jeden z wielu kontekstéw (albo wreez jedynie czynnik inicjujacy).
W ten sposéb film awangardowy, ktéry zdystansowal si¢ wobec
popularnego kina reprezentowanego przez Hollywood, migdzy in-
nymi z powodu anonimowosci, apersonalnosci jego wytwordw, sam
wkroczyt w okres, w ktérym zwiazki autora z jego produktem
zostaly poddane (cz¢sto bardzo daleko idacej) problematyzacii.
Oczywiscie, cele, formy 1 rezultaty owych zabiegéw byly w tym
przypadku catkowicie odmienne. Bardzo czesto tez 6w proces spe-
cyficznej depersonalizacji strategii tworczych, oraz filméw bedg-
cych ich rezultatem, uzyskiwal w wykonaniu artystéw charakter
wysoce upodmiotowiony, jednoznacznie kojarzony z osobg twércy.
Przyjrzymy sie dokladniej temu paradoksalnemu zjawisku w dwéch
nastepujacych dalej czesciach niniejszego rozdziatu, ktére zostaly
pos$wigcone interesujacym nas tu aspektom twérczo$ci Stana
Brakhage’a i Andy Warhola.

Dzielo tego pierwszego jest o tyle ciekawym obiek-
tem analizy dotyczgcej proceséw depersonalizacji dziela filmowe-
go, ze Brakhage jest powszechnie i w pelni zasadnie uwazany za
czotowego, badz wreez za najwazniejszego przedstawiciela kina
personalistycznego, poetyckiego, czy lirycznego. Tym cenniejsze
poznawczo [ wazniejsze dla naszych rozwazan wydaje si¢ w tej sy-
tuacji pokazanie, jak procesy dekonkretyzacji i depersonalizacji
dzieta odnajdujg swoje miejsce takze i na takim obszarze, ktéry
w zasadzie powinien pozostawaé zupelnie im obcy.

Tworczosé Warhola, w przeciwienstwie do dzieta Bra-
khage’a, jest zgodnie i jednoznacznie traktowana jako prekursor-
ska wobec filmu strukturalnego 1 kina rozszerzonego. W czgscei
pos$wieconej temu artyécie skieruje jednak uwage nie na okre$lone
chwyty badz wlasciwosci jego filméw (statyczny kadr, niezwykle
dtugie ujecia, petle, projekcje wieloekranowe, spektakle multime-
dialne, etc.), co zwykle staje si¢ przedmiotem zainteresowania
w przypadku analizy powigzan Warhola z kinem strukturalnym
(resp. transgresyjnym), lecz na jego filmowg postawe tworcza, skad-
ingd zakorzeniong w calo$ciowo pojmowanej postawie artystycz-
nej, ktéra w bardzo ciekawy sposéb ujawnia znaczenie aktywnosci
autora The Chelsea Girls (1966) dla uksztaltowania si¢ 1 rozwoju
interesujacych nas tutaj tendenciji.

Ostatnia cz¢$¢ niniejszego rozdzialu zostanie poswig-
cona omdéwieniu historii i problematyki filmu strukturalnego, fil-
mu analitycznego 1 expanded cinema, ktére wspdlnie tworzg kino
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transgresyjne — nurt kina (i filmu), ktory najwyrazniej zapowiada,
w spos6b sobie whasciwy, nadchodzgcy epoke multimediow.
W przegladzie tym zwracamy uwagg na rozmaitos¢ pogladéw do-
tyczacych interesujacych nas tu zjawisk, na ksztaltowanie si¢ i ewo-
lucje analizowanych poje¢, na relacje pomiedzy nimi, oraz na te
ich aspekty, ktére szezegdlnie wyraznie odnoszy si¢ do przyszlych
transformacji.

STAN BRAKHAGE ALBO KINO ORGANICZNE

Stan Brakhage jest dzisiaj uwazany za jednego z naj-
wazniejszych i najbardziej wplywowych twéreéw kina awangardo-
wego w calej historii tego zjawiska’. Pracujge, niemal bez przerwy,
od poczatku lat pieédziesigtych, realizujge filmy na tasmie 161 8
mm, zbudowal on swojg twor-
czo$cig model kina radykalnie su-
biektywnego, osobistego, zdecy-
dowanie przeciwstawiajgcego si¢
formom i konwencjom rzadzg-
cym kinematografig zdominowa-
ng przez Hollywood. Akcentujgc
wizualny charakter kina, Brakha-
ge, az po lata osiemdziesigte, pra-
wie w ogéle nie uzywal w swych
filmach dzwicku (proponujgc
w zamian koncepcje silent sound,
zob. Brakhage, 1960). Jego su-
biektywna estetyka, tak jak w fil-
mie amatorskim (home movie;
film de famille), byla zwrécona
ku codziennemu zyciu artysty, ku
sprawom jego rodziny (il. 9) 1 naj-
blizszego otoczenia'’. Réwnocze-
$nie jednak, spos6b podjecia tych
zagadnien umieszezal w polu od-
niesienia filméw fundamentalne
zjawiska egzystencjalne: narodzi-
ny, seks, $mier¢, poszukiwanie
absolutu'’,

9. Stan Brakhage
15 Song Traits (1965)

Brakhage debiuto-
wal w roku 1952 filmem Interim.
Jego wezesne prace, takie na
przyklad, jak The Way to Shadow Garden (1954), czy tez Reflec-
tions on Black (1955) posiadaly ograniczony charakter narracyjny,
przyimujac zarazem charakter psychodramy, poréwnywalnej
w ksztalcie z filmami Gregory ego Markopoulosa, Curtisa Harring-
tona i Kenetha Angera (por. Field, 1979: 26-27). Jednakze w tym
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?We wstepie do katalogu pre-
zentacii filméw Stana Brakha-
ge'a w Wielkie] Brytanii
w 1979 roku, prezentacii
otwierajgee] cykl pokazéw
twérczodci artystéw filmowych,
David Curtis wyjasniajge dla-
CZego Serid rozpoczynd sie
orzeglgdern dziet autora ame-
rykanskiego w sytuacji, kiedy
twérczosé najwazniejszych ar-
tystéw brylyjskich tworzqeych
w tym medium nie jest jeszcze
szerze| znang, nopisat: ,wér-
czo$é Brakhage'a przynosi
mozliwoéé zapoznania sig
z catodeiq dorobku kina eks-
perymentalnego i awangar-
dowego na przestrzeni ostat-
nich dwudziestu pieciu lat oraz
ilustruje jego zozone zwigzki
z innymi nowoczesnymi sztu-
kami. W tym sensie program
fen jest w istocie wprowadze-
niem nie tyle do twérczosci
Brakhage'a, co we wszelkg ak-
tywnosé w catej tej domenie”.
(Field, 1979: 1). Tutaj, jak
i wszedzie tam, gdzie nie za-
znaczono inaczej, cytaty poda-
je we whasnym Humaczeniu.

W napisanym okolo 1967
roku tekdcie zatytutowanym In
Defense of Amateur Brakhage
napisat: ,Moja praca jest bar-
dziej integralnie zwigzana z fil-
mami amatorskimi, niz z kla-
sycznym kinem {...) wszystkie
wymiary mojej tworczosci sq
w pierwszej kolejnoscl rzgdzo-
ne przez duch domu, w kt6-
rym Zyje {...) Nosze ze sobg ka-
mere (zwykle 8 mm) wszedzie,
dokqd ide opuszczajge dom
(nawet do sklepu warzywnicze-
go), stajgc sie w ten sposéb za-
opatrzonym w kamere «ury-
stgn przemierzajgeym zaréw-
no naijblizsze otoczenie, jak
i odlegte miejsca, do ktdrych
podrézuje. Nazywam te do-
mowe | podréinicze filmy
Songs, gdyz sq one dla mnie
zapisem wizualnej muzyki mo-
jego wewnetrznego i zewnetrz-
nego zycia - utrwalonymi me-
lodiami, filmowg pamigcig
moijege zycia”; (Brakhoge,
1982: 168).

" Zob. Brakhage, 1963: 23.




2 Terminy te zostaly zapropo-
nowane przez Maye Deren,
por. James, 1989: 29-30; Ra-
binovitz, 1991: 75.

B Wiecej informacji na temat
sympozjum ,Poezja i film” zob.
np. ler, 1970; James, 1989,
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okresie amerykanska awangarda filmowa byla w znacznym stop-
niu zdominowana przez model kina poetyckiego, ktéry stat sie juz
do tego czasu w pelni ustabilizowang kategorig stylistyczng. Filmy
Mayi Deren, Jamesa Braughtona, Sidneya Petersona, Marie Men-
ken, nawigzujgce do weze$niejszych, znanych w Ameryce dziet ar-
tystow europejskich: Luisa Bufiuela, Hansa Richtera i Jeana Coc-
teau, zbudowaly paradygmat, ktéry przez blisko dwie dekady wy-
wieral bardzo powazny wplyw na amerykanskie kino eksperymen-
talne. Nie oparl si¢ jego oddzialywaniu takze i Brakhage, ktérego
filmy, pod wplywem surrealizmu i poetyki marzenia sennego, jak
réwniez tradycji romantycznej, bardzo szybko nabraty charakteru
poetyckiego. Odbywalo si¢ to, z jednej strony, poprzez zaklécenia
struktury narracyjnej na drodze jej metaforyzacji, ktéra narzucata
filmowi okre§lony nastréj 1 charakter oraz, z drugiej strony, po-
przez konsekwentne postugiwanie sie kamerg subiektywna, co na-
rzucato dyskursowi filmowemu charakter , pierwszoosobowy” i stu-
zylo zarazem psychologicznej analizie wewnetrznej. Ostatecznie
Brakhage w pelni zidentyfikowat sie z koncepcja twérey filmowe-
go jako poety. W 1967 roku napisal: ,Tak jak Cocteau bylem po-
eta, ktory robil takze filmy” (Brakhage, 1982: 113).
Interesujgeym $wiadectwem znaczenia modelu po-
etyckiego dla éwezesnego niezaleznego kina w USA bylo sympo-
zjum ,Poezja i film” zorganizowane w 1953 roku w nowojorskim
~Cinema 16”. Toczgce si¢ tam dyskusje doprowadzily do przeciw-
stawienia sobie dwéch typéw konstrukeji filmowej: konstrukeji ho-
ryzontalnej (kino narracyjne) i wertykalnej (kino poetyckie)®. Per-
spektywa taka oznaczala zarazem, iz kazdy tworca filmowy, ktéry
nie chee realizowa¢ filméw fabularnych, staje sie tym samym filmo-
wym poetg. Stosunkowo powszechna wéwczas w §rodowisku rady-
kalnych twércow akceptacja tego rozréznienia nie pozostata bez
wplywu takze 1 na artystyczne wybory Brakhage’a (por. Mekas, 1955).
Inny ciekawy watek podjety podczas sympozjum®,
ktéry posiadal istotne znaczenie dla postawy Brakhage’a, dotyczyt
analogii pomiedzy romantycznym wzorcem poety, a pozycjg wsp6t-
czesnego tworcy filmowego. Podcezas dyskusji zostala uksztattowa-
na analogia pomigdzy spoleczng alienacjg poety romantycznego (resp.
poezji), a sytuacjg niezaleznego artysty filmowego, ktory tworzy swoje
dzieta w cieniu Hollywood (por. Sitney, 1974). W rezultacie uksztal-
towal si¢ na nowo model romantycznej konfrontacji pomiedzy jed-
nostkows $wiadomoscig, a wrogim jej (obcym) otoczeniem, model
przedkladajgcy ekstremalno$é i integralnoé¢ nad oryginalnosé. Eg-
zystencjalno-artystyczna droga Brakhage’a, nie bez powodu nazy-
wanego samotnikiem z Colorado (w 1959 roku przeprowadzit si¢
w gory, do Boulder Canyon, gdzie mieszkal przez wiele lat), stata sie
wzorcem empirycznym dla tego rodzaju postawy. Charakterystycz-
ne dla Brakhage’a odwolania do kanonéw filmu amatorskiego, o czym
pisalem wezeéniej, oznaczalto takze nadanie twérczodci swoistego
wymiaru samotnej pracy rzemieslniczej, samodzielnego wykonywa-
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nia wszelkich niezbednych czynnosci, koniecznosé (i przywilej) pa-
nowania nad wszystkimi wymiarami procesu artystyczno-filmowe-
go — nad twoérezoscig, produkeja 1 dystrybucja.

Glebokie, istotne przeobrazenie twérczo$ci Brakha-
ge'a, ktore doprowadzito do uformowania si¢ jego prawdziwie wia-
snej koncepeji filmu, rozpoczelo sig u schylku lat pieédziesigtych,
kiedy artysta ten zaczal po$wigca¢ coraz wigeej uwagi réznym aspek-
tom widzenia, uznajgc je za fundament i zarazem specyfike kina.
Punktem granicznym pomiedzy dwoma okresami jego twérczosci
okazat si¢ film Anticipation of the Night (1958). P Adams Sitney
tak oto opisal znaczenie tego przelomu: ,Wraz z realizacjg Antici-
pation of the Night Brakhage stworzyl nowg forme, ktérej od daw-
na poszukiwal: film liryczny (...) W filmie lirycznym, twérca znaj-
dujacy si¢ za kamerg pozostaje zarazem pierwszoosobowym prota-
gonistg filmu. Obrazy filmowe przedstawiaja to, co on widzi, sa
ponadto rejestrowane w taki sposéb, ze nigdy nie zapominamy
0 jego obecnoéci, ani tez nie umyka naszej uwadze sposéb, w jaki
reaguje on na swoje spostrzezenia. W formie lirycznej nie wyste-
puje juz bohater, zamiast niego ekran wypelnia ruch, i ruch ten,
tworzony przez kamer¢ 1 montaz, odzwierciedla ide¢ Iudzkiego
spojrzenia. Jako odbiorcy, widzimy wlasnie to ludzkie, intensywne
doéwiadczenie widzenia” (Sitney, 1974: 180). W ciggu nastepnych
lat Brakhage realizowal w kolejnych dzietach swoja koncepcje fil-
mu jako widzenia, wszelkiego rodzaju widzenia, w tym takze
~widzenia przy zamknietych oczach” (closed-eye vision). Swoje gle-
bokie przekonanie o nieskoficzonosci pola doswiadczeni generowa-
nych przez tego rodzaju film artysta wyrazit w tekscie o charakte-
rze poetyckiego manifestu:

~Wyobraz sobie oko, ktére nie jest poddane stworzo-
nym przez czlowieka prawom perspektywy, oko wolne od uprze-
dzen logiki kompozycji, oko, ktére nie reaguje na jakiekol-
wiek nazwy, lecz musi rozpozna¢ kazdy napotkany w zyciu
obiekt poprzez przygode percepeji. Ile koloréw odnajduje
raczkujgce po lgce niemowle, ktére nie wie co znaczy zie-
len? lle teczy moze stworzy¢ $wiatlo dla nieszkolonego oka?
Co moze wiedzie¢ oko o wariacjach fal §wietlnych? Wy-
obraz sobie ozywiony $wiat pelen niezrozumialych przed-
miotéw, skrzacy sie nieskorficzong réznorodnoscig ruchu
1 nieprzeliczonymi odcieniami barw” (Brakhage, 1963: 23).

Réwnolegle Brakhage prowadzit eksperymenty
polegajgce na bezposrednim oddzialywaniu na powierzchnie
tasmy filmowej (barwienie, malowanie, skrobanie etc.)
w celu uzyskania nowych form faktury, koloru i rytmu. Poszu-
kiwania te znalazly dyskursywny wyraz w jego teoretycznej ksigz-
ce Metaphors on Vision (wydanej w 1963 roku jako trzydziesty
numer czasopisma ,Film Culture”) oraz kulminowaly arty-
stycznie w mitopoetyckim filmie Dog Star Man (1961-64).
Film ten (il. 10) zostal uznany za projekcje pierwiastka biolo-
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10. Stan Brakhage
Dog Star Man (196164
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gicznego w kontekst metafizyczny, za medytacje nad fenomenem zycia
biologicznego (por. na przyklad James, 1989: 36-37).

W doswiadczeniach wskazanych powyzej mozemy juz
odnalez¢ pewne pokrewiefistwa wobec strategii zmierzajacych do po-
zhawienia dzieta filmowego cech wyrazisto$ci, trwaloei i niezmien-
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noéei, kiére omowilem we wstepne] czeéel niniejszego rozdziatu.
W istocie bowiem, dziela Brakhage'a, ktdre ze zrozumialych powo-
dow zostaly uznane za kwintesencje filmu poetyckiego, formalnego,
antycypowaly zarazem kino strukturalne poprzez zwrécenie uwagi na
materialny charakter filmu (bezpo$rednie opracowywanie tasmy fil-
mowej, wydobywanie ziarnisto$ci obrazu) 1 podporzgdkowanie przed-
stawienia chwytom technicznym (stosowanie filtrow 1 obicktywow %
anamorfotyczanych, znieksztatcajgeych obraz; nakladanie na siebie
warstw obrazowych osiggane droga wielokrotnych ekspozycji; zdjecia
zwolnione itd.). W rezultacie, wiele filmow Brakhage'a okazato sie
aktami ,czystego” (bezprzedmiotowego) widzenia. Eksperymenty
7 bezpoérednim ksztaltowaniem (bez uzycia kamery) tasmy filmowe;
doprowadzity do powstania filmu Mothlight (1963),
ktory zostal w calodci zrealizowany poprzez nakle-
janie skrzydel ¢my 1 fragmentéw roélinnych na czy-
sta tasme, oraz przepuszczenie jej nastepnie przez |
kopiarke optyczng (il. 11). Technike t¢ Brakhage
zastosowal pozniej w filmie The Horseman, The Wo-
man and the Moth (1969). Brakhage wprowadzit
rowniez zasade uwalniania kamery spod wszelkiej ,
kontroli, czesto nawet spod kontroli wlasnego oka.
Pozostajaca w nicustannym ruchu, obdarzona \
ogromng dynamikg i podazajaca nieprzewidywal-
nymi drogami, wyrazala ona zarazem temperament
artysty i witalno$¢ medium. Do strategii twérczych
Brakhage’a nalezato takze postugiwanie sie skrajny-
mi zblizeniami, ciggle zmiany ostrodci, kontrasto-
we polaczenia 1 inwersje obrazowe, odwzorowywa-
nie w ruchach kamery fizjologicznych rytméw cia-
ta. Wszystkie razem nadawaly one jego filmom nie-
zwykle wyrazista ekspresje (por. Michelson, 1973).
Nie w tym repertuarze strategii, skad- J
ingd bardzo interesujgcych, kiyje sie jednak gléwna przyczyna nasze-
go obecnego zainteresowania twérczg postawy Brakhage’a, chociaz
w przekonaniu niektérych teoretykéw (zob. np. Sitney, 1969; 1969a)
juz te wlasciwosci pozwalaja uznac autora The Riddle of Lumen (1972)
za jednego z najbardziej istotnych prekursoréw (czy wreez protagoni-
stéw) filmu strukturalnego (resp. transgresyjnego). Najwazniejszy
powéd wigzania Brakhage'a z wspomniang tendencjg odnajdujemy
wjego zaadaptowaniu na uzytek filmu koncepeji amerykanskiego poety
Charlesa Olsona, kone epeji znanej pod nazwa ,,obiektyzm” (objec-
tism). Olson (zob. 1966), a w §lad za nim Brakhage, odrzucajac wy-
obraZni¢ va rzecz bezposrednie] percepeji, zmierzal do reintegracji

11. Stan Brakhage Mothlight {1963)
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czlowieka i rzeczywistoscl (por. Field, 1979; James, 1989). W przeko-
naniu Brakhage’a wlasnie film jest idealnym medium spotkania czyn-
nika psychicznego z czynnikiem fizycznym. Temu tez zadaniu zosta-
ta podporzadkowana wspominana juz wezesniej koncepceja niewyszko-
lonego oka (untutored eye). W swej dojrzalej twérczosci Brakhage
konsekwentnie odrzucal wiec jakikolwiek udzial wlasnej swiadomosci
(jazni) w procesach nadawania ksztattu tworzonym dzietom, porzu-
cajac konwencje przedstawiania przestrzeni za pomocg iluzji perspek-
tywy, jak tez rezygnujac z regul porzgdkowania obrazéw poprzez od-
wolanie do logiki przyczynowo-skutkowej oraz regut kompozycji (stu-
zyta temu miedzy innymi wspominana juz metoda polegajaca na fil-
mowaniu pozbawionym kontroli oka). Jego kolejne filmy odnajdywa-
ly zrédta swej formy w rozmaitych do$wiadczeniach empirycznych,
a nie w wyobrazni czy w intelekcie ich autora. Wyodrebniajac trzy
sfery uczestniczace w wydarzeniu filmowym: $wiat zjawiskowy, apara-
ty optyczne (biologiczne i mechaniczne) oraz $wiat psychiczny (mézg
— pamieé — wyobraznia — wizje zamknigtego oka — sen, etc.) Brakhage
zmierzat do polgczenia ich wszystkich w jedng calos¢ (por. James,
1989). Ten wlasnie fenomen zostat okre$lony w tytule niniejszej czg-
éci rozdziatu mianem kina organicznego. Perspektywa twércza Bra-
khage’a oznacza jednak zarazem, iz polgczenie takie zachodzi nie
tylko jeden raz — jako rezultat pracy artysty. Odbywa si¢ ono kazdora-
zowo wéwczas, kiedy film jest poddawany percepcji odbiorezej. Moz-
na by wiec stwierdzi¢, iz polaczenie to — specyficzna synteza indywi-
duum, $wiata oraz laczacego obie te sfery interfejsu optycznego
—uzyskuje w ten sposob status do§wiadczenia percepeyjno-kreacyjne-
go kazdego widza.

Dzielo Stana Brakhage’a zajmuje szczegblng pozycje
w historii nowoczesnej sztuki oraz w dziejach awangardy filmowe;.
Buduje ono bowiem, pozostajac w konflikcie z charakterem i grani-
cami medium, kladke pomiedzy modernistyczng sztuka Autora,
a postmodernistyczng twérczo$cig Odbiorcy, tworezoscig (wspét)kre-
acji odbiorczej. Stanowigc jeden z najciekawszych, dwudziestowiecz-
nych przyktadéw inwencji artystycznej w dziedzinie sztuk wizual-
nych pozostaje zarazem §wiadectwem procesu uwalniania si¢ dziela
sztuki zaréwno od uwarunkowan wszelkich konwencji artystycznych
(i percepeyjnych), jak i od wplywu osobowosci (jazni) artysty, jego
wiedzy, §wiatopogladu, etc. Tworczosé filmowa Brakhage’a jawi sig
z dzisiejszej perspektywy jako niedoskonata jeszcze, ale mimo to
niezwykle wazna préba stworzenia dla obserwatora ruchomych ob-
razéw mozliwosci doéwiadczenia wytworu cudzej kreacji w sposob
skrajnie subiektywny, jako proba dostarczenia mu materiatu dla in-
dywidualnego, twérczego do$wiadczenia procesu widzenia. Wspo-
mniana niedoskonalo$¢ jest wynikiem zaréwno przywolywanych
uprzednio uwarunkowan (ograniczen) medialnych, pozwalajacych
odbiorey na twérezg aktywno$¢ jedynie w sferze mentalnej, jak row-
niez i faktu, ze mozliwo$ci wspomnianej kreacji odbiorczej pojawily
sic w ramach koncepcji Brakhage’a jakby mimochodem, nie jako
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12. Andy Warho! Eat (1963)
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$wiadomy cel dziatan artysty, ale jako ich rezultat
dodatkowy, uboczny, jako nieuchronna konsekwen-
cja uwolnienia obrazéw spod wladzy umystu oraz
wyobrazni artysty i oddania ich w tej postaci spoj-
rzeniu widza.

ANDY WARHOL ALBO ROZSTANIE
ZPODMIOTOWYM AUTOREM

Tak, jak dzielo Stana Brakhage’a jest
postrzegane jako konstrukeja zorganizowana wo-
két aktu widzenia, tak twérczosé Andy Warhola,
w ogdlnym przekonaniu, wyraza przede wszystkim
pragnienie bycia widzianym (il. 12). Przetwarza-
jac sfere sztuki w domeng swoiicie pojmowanej
reklamy (przedmiotem reklamy jest sam artysta)
Warhol poddawat ja depersonalizacji 1 roztapial
w przestrzeniach kultury masowej powigzanej z cy-
wilizacjg konsumpcji. W tym $wiecie, gdzie wy-
twory przemyslowe stajg si¢ obiektami pozadania,
aich forma wywoluje u konsumentéw swoiste prze-
zycie estetyczne — stymulowane medialnie do-
$wiadczenie posiadania débr — role szczegélnie
wazng odgrywaja wlasnie masowe przekazniki
—media. Dlatego tez, miedzy innymi, Warhol od-
wolywat sie nieustannie do zjawisk z kregu tech-

no-sfery i media-sfery (a nie, jak Brakhage, do Natury, do biosfery).
Tam odnajdywal bowiem techniki, tematy i materie swej twérczo-

13. Andy Warhol Kiss (1963)

Sci. Tkony gwiazd kultury popularnej, w formie
wyjetej z popularnych magazynéw badz progra-
méw telewizyjnych, powielone przy pomocy stan-
dardowych technik, uzyskiwaly u niego status in-
dywidualnej wypowiedzi artystycznej.

"Twérczos¢ Warhola byta grg z pu-
blicznoscig (il. 13). Artysta odwolujac sie w swych
dzialaniach do opozycji pomiedzy spotecznym cha-
rakterem produkeji przemystowej, ktéra wspétwy-
znaczala paradygmat jego twdrczosci, a prywatng
wlasnoscig jej wytwor6w, umiejetnie zacierat gra-
nice pornigdzy tworczodcig indywidualng a anoni-
mowa, pomigdzy oryginalnoscia a standaryzacja,
pomiedzy kreacjg a zawlaszezeniem. W jego po-
stawie mozna odnalez¢ ironie skierowang zaréw-
no wobec spoleczenstwa konsumpcyjnego, jak
1 wobec jego humanistycznej negacji. Uczestni-
czgc w rytuale konsumpceji, Warhol pozostawal za-
razem w pelni §wiadomy jego mechanizméw, Dla-
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tego tez magl przyja¢ w tym obrzedzie role kaplana 1 niepostrzeze-
nie przeobrazi¢ go w zabawe, w ramach ktérej nie przedmioty kon-
sumpcji, ale ona sama, autotelicznie zwrécona jedynie ku sobie, byla
celem 1 nagroda. Wykorzystujgc jako materig sztuki wytwory prze-
mystowe (w szerokim tego stowa znaczenia) — swoiste ready mades
— Warhol nie przydawat im zadnego zewnetrznego wobec nich zna-
czenia ani wartoéci. Aranzowal je i pozwalal, aby w tym nowym
uktadzie przemdwily same. Uznawat si¢ jedynie za rewelatora sen-
sow i warto$ci zastanych. A jednak bez trudnoscei rozpoznajemy dzis
jego dzieta. Okazalo si¢ bowiem, iz unikajac méwienia wlasnym glo-
sem, Warhol nadawal swoim wypowiedziom, pomimo przyjetego
samoograniczenia, bardzo indywidualny charakter. Klopot w tym
jedynie, ze ciggle nie jeste$my pewni, co méwil.

Znakomity przyklad tej postawy tworczej Warhola
stanowia jego filmy. Ostentacyjne odrzucenie (wymazanie) autor-
stwa wydaje sie w nich, jak stusznie zauwazyl David James (1989:
64), jego najbardziej charakterystycznym gestem
autorskim. Odbiorca jego filméw pozostaje zwy-

kle w catkowitej niepewnosci co do postawy ich 14. Andy Warhol Empire (1964)

autora (por. Mekas, 1972). Warhol, w charakte-
rystycznym dla siebie stylu, pozwalal, aby zamiast
niego przemawialo samo medium, bgdz filmo-
wany Swiat.

Dopuszczenie do glosu medium
byto powodem, dla ktérego Sitney (1969) uznal
Warhola za prekursora filmu strukturalnego.
Wiekszo$¢ z jego filmowych dziel, jak na przy-
klad Sleep (1963), czy tez Empire (1964), jawt
sie bowiem w pierwsze] kolejnosci, whasnie jako
produkt samego medium, a nie artysty. Unieru-
chomiona w jednej pozycji na statywie kamera
produkowala statyczne, zamrozone kadry (il. 14),
a dhugie ujecia prezentujgce niezmiennie te same
obiekty czynily w wickszym stopniu obiektem
uwagl wlasciwosci kina niz obrazy filmowanego
$wiata (por. Battcock, 1967). Warhol demonstro-
wal, 0 czym moéwili p6zniej wszyscy jego wspél-
pracownicy, zdecydowang niecheé do podejmo-
wania jakichkolwiek zabiegdéw nad filmem, do
nadawania mu jakichkolwiek wla$ciwosci ponad
te, ktére narzuca dzietu samo medium oraz na-
tura $wiata profilmowego.

Tam, gdzie funkcji dominujacej nie spelniato samo
medium, tam na pierwszy plan wysuwal si¢ wspomniany $wiat pro-
filmowy. Liczne filmy Warhola dokumentujg rzeczywistos¢ nigdy
wezesnie] nie pokazywana w kinie: mniejszosci seksualne, narko-
manéw, drobnych przestepeéw™, jak réwniez §wiat mody, show-
businessu, snobistyczng i wyznawczg otoczke $wiata sztuki, gosci

" Otwierajge dof droge Hol-
lywoodowi.




PW ciekawy sposédb funkee te
realizowata w pdzniejszym okre-
sie telewizja Andy Warhola.
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LFactory”, ete.” Warhol nie ingerowal w t¢ rzeczywistosé, pozwa-
lal jej samej inscenizowaé sie do kamery. Ow §wiat przeistaczal sig
wige w swoisty teatr samoprezentacji, podczas gdy sam film przy-
bieral forme spektaklu narcystyczno-ekshibicjonistycznego, a jego

oglad stawal si¢ aktem voyeryzmu. Naj$wictniej-

15. Andy Warhol Chelsea Girls (1966) szym przykladem tej twérczodcel pozostaje film

' Na temat twérczosci filmo-
wej Warhola zob. Gidal, 1971;
Koch, 1973; Smith, 1986;
O'Pray, 1989.

Chelsea Girls (1966). Trudno nie dostrzec, iz
w ten niebezpodredni sposéb Warhol kontynu-
owal swojg medialng analize kina (il. 15).

Kamera okazuje si¢ gléwnym bo-
haterem twérczosci filmowej Warhola. Filmy
,medialne” mozemy bowiem okresli¢ jako pro-
dukcje kamery, a filmy , dokumentalne” — jako
produkeje dla kamery. Mamy tu wige do czynie-
nia ze swoistym meta-kinem, w ktérym i widzo-
wic 1 aktorzy sg jedynie funkejg kamery. W krggu
probleméw podejmowanych przez to meta-kino
odnajdujemy mi¢dzy innymi zagadnienia bycia
filmowanym i bycia przedmiotem filmu, zagad-
nienia konstrukeji i fragmentyzacji sztucznych osobowosci za po-
mocy rdl przejetych z historii filmu, badZ metaforycznie powiaza-
nych z Hollywood, oraz przedstawienie ekshibicjonizmu i odbioru
w dyskursic narracyjnym w odniesieniu do formalnych i ekono-
micznych aspektéw paradygmatu hollywoodzkiego (por. James,
1989: 67-68).

Dopelnieniem postawy Warhola wobec problemu
autorstwa w filmie jest jego zachowanie w tym okresie, w ktérym
porzucil juz ,wlasng” twérezosé filmows stajac sie producentem
filméw realizowanych przez innych twéreéw, przede wszystkim
Paula Morrisseya. Warhol zastgpil wowcezas role dysponenta ka-
mery, jaka wypelnial uprzednio, rola dysponenta aparatury kina.
Jego 6wezesne filmy natomiast, nie przestajgc by¢ wytworem me-
dium i $wiata profilmowego, staly si¢ réwniez produktem jego
wspdlpracownikéw. W pewien szezegdlny sposéb, zapowiadajac
albo otwierajac przez to nowy etap w historii sztuki, pozostawaly
tez dzielami Andy Warhola™.

FILM STRUKTURALNY ~ FILM ANALITYCZNY - KINO ROZSZERZONE

W latach szesédziesigtych procesy przeobrazajace
formacje awangardows doprowadzily ostatecznie do wylonienia sig
tendenciji, w ramach ktérej dyskurs metaartystyczny zyskal abso-
lutng przewage nad dyskursem artystycznym (zob. Kluszezynski,
1987). Postawa ta otrzymala nazwe sztuki konceptualne;j. Jej naj-
bardzicj konsckwentne, a zarazem najbardziej radykalne manife-
stacje odnajdujemy miedzy innymi w dzialalnoéci twérezej Jose-
pha Kosutha (stynna teza utozsamiajaca sztuke z jej definicjg, ktéra
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stworzyla uzasadnienie dla nurtu tautologicznego), oraz w pra-
cach grupy ,Art - Language” (Terry Atkinson, Michacl Baldwin
i inni). Jej bardzo cickawe zapowiedzi, czgsto uwypuklajgce, co
dla nas szczegdlnie wazne, postepujacy transformacje roli artysty
i odbiorey w procesie komunikowania artystycznego, mozemy od-
nalezé w dzialaniach ,Groupe de recherche d’art visuel>» (GRAV),
aktywnej w latach 1960 — 1968".

Gdy oddalamy sie od centrum konceptualizmu wy-
znaczanego przez dziela wspomnianych artystéw (iim podobnych,
jak Robert Barry czy Victor Burgin), to napotykamy liczne prace
pozbawione wigkszo$ci (o ile nie wszystkich) znamion dyskursu
artystycznego, ktére, z réznych powodéw, nie pozwalajy jednak
utozsamié sie ze skrajnie rozumianym nurtem konceptualnym,
pojeciowym (miedzy innymi takze i ze wzgledu na sprzeciw sa-
mych artystéw — autoréw wspomnianych prac). Dzicla te podej-
mujg tymczasem, w rozmaity sposob, tak jak pozostale realizacje
konceptualne, analizg swej wlasnej istoty (medium), problematy-
zujgc przy tym warto$é formalnych wyznacznikow sztuki, oraz
kwestionujac, jak na przyklad w przypadku wspominanej GRAV,
dotychczasowy uklad rél i instytucji artystycznych. Nie wdajgc si¢
w dyskusje na temat granic nurtu konceptualnego 1 przyjmujic, ze
wszystkie wspomniane powyzej prace albo nalezg do sztuki kon-
ceptualnej, tworzac jedng z jej odmian, albo tez stanowia pokrew-
ng jej tendencie, bedziemy je fgcznie okre§la¢ mianem sztuki ana-
litycznej. W ten sposéb tendencja poj¢ciowa (tautologiczna)
uzyska status najbardziej radykalnej, skrajnej postaci nurtu kon-
ceptualnego, a tendencja analityczna pozostanie jego odmiang
o zlagodzonych rygorach. W dalszej czgsci niniejszego rozdzialu
dookreslimy réznice pomiedzy tymi dwoma tendencjami w odnie-
sieniu do filmu. Ogodlne, teoretyczne rozwazania dotyczgce para-
dygmatu konceptualnego i jego dalszej ewolucii, podejmujace takze
i kwestie wspomnianej powyzej dystynkeji, pojawia si¢ natomiast
na poczatku rozdzialu czwartego.

Postawa konceptualna w kinie wystgpila pod posta-
cig tak zwanego filmu strukturalnego. Pojecie to wprowadzil przy-
wolywany juz wezesniej P Adams Sitney (1969) proponujjc zara-
zem §cile okreslone jego rozumienie. I aby usytuowaé opisywane
zjawisko w kontekscie historycznym odniést je do sasiadujace;
7 nim w czasie innej tendencji kina awangardowego, ktérg okreslit
jako film formalny.

Filmy formalne tworzyly, az do potowy lat szesédzie-
sigtych, podstawowy nurt alternatywnego kina w Stanach Zjedno-
czonych i w Europie!®. Gléwnymi przedstawicielami nurtu formal-
nego (w okresie narodzin filmu strukturalnego) byli: Kenneth An-
ger, Stan Brakhage, Fd Emshwiller, Ken Jacobs, Gregory Marko-
poulos, Stan Vanderbeek. Ich dziela charakteryzowala zlozonosé
konstrukeyjna i semantyczna (symboliczno$é, metaforycznosc).
Antytetycznosé, refren i rytm byly w tych filmach, wedlug Sit-
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17 Posréd cztonkéw grupy znaj-
dujemy miedzy innymi takich
artystéw, jok Horacio Garcia
Rossi, Julio Le Parc, Frangois
Morellet, Francisco Sobrino,
Joél Stein. Zmierzali oni ku sztu-
ce pozbawionej subiektywnosci,
pragneli pozbawi¢ pojecie ar-
tysty wyznacznikéw autorskich,
a budujgc podstawy estetyki
partycypacji stawali sie fakze
w pewnym wymiarze prekurso-
rami sztuki interaktywnej.

18Sp0s6h, wjaki Sitney definiuje
poiecie filmu formalnego, kaze
w nim widzie¢ kategorig uogol-
nicjgeq i zbierajgeg w jedng
grupe rézne, dofychczas wyod-
rebnione, typy filmu awangar-
dowego; por. Kluszczynski
{(1990), rozdziat Film awangar-
dowy i jego odmiany. Oznacza
fo takze, iz film poetycki, kié-
rym zajmowaliémy sig w czgéci
poswiecone] twérczosei Brakha-
ge’a, stanowi odmiong filmu
formalnego.




'” Regina Cornwell (1979)
opowiada sie wrecz za zastg-
pieniem nazwy ,film struktural-
ny” przez okreslenie ,film
strukturalistyczny”. Czyni to,
jednak, fakze i w celu zdystan-
sowania sie wobec ewolucji
pojecia filmu sirukturalnego
zachodzgeej w kolejnych wy-
daniach tekstu Sitneya. Ten
ostatni umieszeza bowiem
ostatecznie film strukturalny w
kontekscie tok zwanego przez
niego filmu wizjonerskiego
i przywraca cigglosé pomiedzy
nurtem formalnym i struktural-

nym.

16. Malcolm Le Grice
Berlin Horse (1971)
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neya, glownymi regulami porzadkujgcymi material i przeobrazaja-
cymi go w forme (co ujawnia takze istotne znaczenie montazu dla
tego typu filmu).

Przeciwstawiony nurtowi formalnemu film struktu-
ralny cechowal natomiast minimalizm, redukcja semantyki, pole-
gajaca na catkowitym odrzuceniu symbolu i metafory, rezygnacja ze
znaczeniotworczej funkeji narracji, oraz eksponowanie relacji two-
rzgcych struktury filmowe wszelkiego rodzaju (dzielo, proces jego
realizacji, projekcja etc.). Opozycja: film formalny — film struktural-
ny okazuje si¢ wigc w istocie przeciwstawieniem konkretu (uporzad-
kowany formalnie material) i abstrakcji (system relacji wyznaczaja-
cych charakter filmowego medium). Film strukturalny odslania
ontyczng strukture kina i filmu przeksztalcajac estetyczne doswiad-
czenie formy w intelektualng, analityczna refleksje nad medium.

Praktyka filmu strukturalnego odpowiada wymogom
metodologicznym postepowania strukturalistycznego!?, ktére zmie-
rza do ukazania, ze whasciwosci kazdego przedmiotu sg zdetermi-
nowane przez szerszy uklad, ktérego elementem
jest badany przedmiot, oraz przez inne elementy
tego uktadu (struktury). Analiza strukturalna
odslania relacyjne wlasciwosci badanego przed-
miotu (por. Rosner, 1981).

Film strukturalny posiada, wedtug Sitneya,
cztery zasadnicze cechy:

1. nieruchoma, niezmienna pozycja kame-
ry (statyczny kadr unieruchamia punkt widzenia
odbiorey);

2. drganie, migotanie, efekt stroboskopowy;

~ 3. wielokrotne powtarzanie tego samego
ujecia (badz tej samej serii uje¢) skopiowanego
na tasmie — efekt petli filmowej (il. 16);

4. ponowne filmowanie obrazéw wyswie-
tlanych na ekranie filmowym lub telewizyjnym,
czyli refilmowanie.

Warto zauwazy¢, ze, zdaniem Sit-
neya, film strukturalny moze mie¢ tylko jedng
ze wskazanych wladciwosci, a nawet nie mieé ich
weale, nie przestajac zarazem naleze¢ do oma-
wianego nurtu. Bowiem to nie cechy te stwa-
1zajg strukturalny (metadyskursywny) charakter
filmu, lecz przeciwnie, to charakter 6w poprzez
nie si¢ wyraza (co oznacza, ze moze on ujawnié
si¢ takze poprzez inng konfiguracje wlasciwo-
Sci). Sitney, w spos6b godny pochwaly, unika tu
niebezpieczefistwa doktrynalnego usztywnienia
granic pojecia filmu strukturalnego otwierajac
zarazem droge przyszlym jego rewizjom i trans-
formacjom.
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Postugiwanie si¢ wskazanymi powyzej (i im pokrew-
nymi) technikami powoduje, poza bezposrednimi skutkami sta-
nowigcymi o jakosci obrazu filmowego, takze liczne dalsze konse-
kwencje. Dotycza one, w pierwsze] kolejnoéel, organizacji czasu,
przestrzeni oraz zdarzen przedstawionych w filmie.

Czas 1 przestrzen ulegaja w filmie strukturalnym
destabilizacji; stosowane techniki nie pozwalajg im ukonstytuowaé
si¢ w pelni i trwale, na podstawie ustabilizowanych parametréw.
Jedynie obiektywnie trwajgcy czas projekeji, ktory zwykle, ale nie
w kazdym przypadku jest tozsamy z czasem materialnej rozpigto-
$ci filmu, moze postuzyé za uklad odniesienia dla wszystkich
pozostalych porzadkéw czasowych. W podobny sposéb jest zorga-
nizowany uklad przestrzenny. Postugiwanie si¢ nieruchomym
planem, zwlaszcza (ale nie tylko) w przypadku filmu jednoujecio-
wego, prowadzi czestokro¢ do wyksztalcenia si¢ podstawowej dla
przestrzennej organizacji filmu strukturalnego opozycji: przestrzen
przedstawiona w kadrze — przestrzen pozakadrowa. Pojawiajaca
sie zalazkowo badZ fragmentarycznie akcja, czy tez pojedyncze
wydarzenia, nie zostajg powigzane w zadng fabule, lecz wystepuja
w stanie zatomizowanym, sa obecne w filmie strukturalnym jako
funkcja czasoprzestrzeni.

Zrédta filmu strukturalnego Sitney
odnalazl przede wszystkim w twérezosei dwéch
artystéw: Andy Warhola i Petera Kubelki.

Warhol, ktérego transgresyjng twér-
czo$¢ poddali$my juz interpretacji w poprzedniej
cze¢del tego rozdzialu, wystgpil, zdaniem Sitneya,
w roli prekursora filmowego strukturalizmu jako
twérca filméw charakteryzujgeych sie nierucho-
mym planem i pojedyncza, niezmienng perspek-
tywa, na przyklad: Sleep (1963) — szesciogodzin-
ny film ukazujgcy za pomocy pét tuzina ujeé $pig-
cego mezezyzng; Eat (1963) — czterdziestopie-
ciominutowy obraz mezezyzny jedzgcego grzy-
by; Harlot (1964) — trwajacy siedemdziesiagt mi-
nut tableau vivant 7 komentarzem spoza kadru;
Beauty number 2 (1965) — dziewigédziesigciomi-
nutowa ,scena tézkowa”, ktérej bohaterowie po-
zostajg zarazem w nieprzerwanej konwersacji
z osoba ulokowana poza kadrem. Z wyjatkiem
ostatniego, filmy te znamionuje radykalna anty-
ekspresyjnos¢ i antydramatycznos$é¢ (il. 17). Jed-
nak pomimo inspirujacej roli, jakg Warhol ode-
gral wobec twércow kina strukturalnego, jako po-
partysta pozostawal on zarazem w stosunku do
nich — tak przynajmniej uwaza Sitney — w opozy-
cji duchowej. Postuzenie si¢ nieruchomym pla-
nem mialo bowiem czgsto, w jego przypadku,
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przede wszystkim charakter prowokacyjny, ironiczny, a czasem
1 zartobliwy, jak w filmie Blow Job (1964), gdzie zawarto$¢ obrazu
wrecz ,dopominala si¢” porzucenia stabilnego punktu widzenia
dla ukierunkowanego montazu wewnatrzujeciowego (aczkolwiek
nie powinni$my jednak zapominad o tym, ze Warhol dekonstruuje
przy tej okazji voyeryzim jako nieusuwalng wlasciwo$¢ percepeji
wickszosci odmian filmu). W péZniejszych filmach strukturalnych
autorstwa Ernie Gelhira czy Michaela Snowa kamera zastyga
w mistycznej niemal kontemplacji fragmentu przestrzeni. Rézni-
ca pomigdzy postawy tych artystéw a stanowiskiem Warhola jest
~ wedlug Sitneya — nicredukowalna. Antyteza: film popartowski
~ film strukturalny naklada sic w ten sposéb na opozycje: pop art
—minimal art, przy czym analogii tej réwniez nie nalezy prowadzi¢
zbyt daleko, gdyz, jak twierdzi pierwszy prawodawca kina struktu-
ralnego, ,psychologie” sztuki minimalnej 1 filmu strukturalnego
s3 zdecydowanie odmienne (Sitney, 1969).

Nie wdajac sie w nieco juz spdzniong dyskusje
7 Sitneyem powinnismy jednak zauwazy¢, iz kiedy okreslamy po-
stawe Warhola wobec kina transgresyjnego, zjawiska nadrzedne-
go (ogdlniejszego) w stosunku do filmu strukturalnego, co spré-
bowatem uczyni¢ w poprzednie] czeéel niniejszego rozdzialu, to
zauwazamy, iz artysta ten zajmuje w tak wyznaczonym kontek-
§cie pozycje znacznie bardziej wyeksponowana niz wowczas, gdy
ograniczamy zasieg obserwacji do aspektu strukturalnego. Wnio-
ski z tej obserwacji pozwalaja wige tez przyjaé, iz znaczenie
tworcezo$cl Warhola dla powstania i rozwoju samego filmu struk-
turalnego jest mimo wszystko wieksze niz zaklada to rola przypi-
sana temu arty$cie przez Sitneya. Warhol wyrazil bowiem w swo-
ich filmach niektére z konsekwencji analizy medium filmowego,
uprzedzajac w ten nieco paradoksalny sposob filmowg praktyke
Jstrukturalistéw”.

Za drugiego inspiratora filmu strukturalnego zo-
stal uznany austriacki artysta Peter Kubelka. Zrealizowal on
pierwszy film migoczacy: Arnulf Rainer (1960), oraz kilka fil-
méw minimalnych, przede wszystkim: Adebar (1957) i Schwe-
chater (1958). Wieksza ztozono$é dziet Kubelki oddala go jed-
nak - zdaniem Sitneya — od wla$ciwego nurtu kina struktural-
nego (por. Lebrat, 1990).

Pewien wplyw na uksztaltowanie sie tendencji
strukturalnej w filmie awangardowym wywart takze Robert Breer.
W latach pieédziesigtych zrealizowal on kilka filméw operujac
wylgcznie pojedynczymi klatkami filmowymi, nie powigzanymi
ze soba semantycznie i tworzgeymi w ten sposéb serie obrazéw
pozbawionych ciaglosci dyskursu, takich na przykiad, jak Ima-
ges by Images I (1954). Dwiescie czterdzie$ci obrazéw tworza-
cych ten film zostalo polgezonych w petle, co poglebia jeszeze
prekursorski wobec kina strukturalnego charakter dziela Bre-
era. Kontynuowal on te twérezo$c takze w latach pézniejszych
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(il. 18), a do najbardziej znanych jego prac tego
typu nalezg: Blazes (1961) i Fist Fight (1964).
Kinetyczny charakter filméw Breera odréznia
je od statycznego kina strukturalnego, niemnie]
jego twérczoé stanowi wazne ogniwo w prehi-
storii tego nurtu (por. Mendelson, 1981).

Pierwszymi reakcjami krytycznymi
na tekst Sitneya, kt6ry obwiescil powstanie no-
wego kierunku w kinic awangardowym, byly wy-
powiedzi 0s6b bezposrednio zainteresowanych,
czyli tworcow: Petera Kubelki i George’a Ma-
ciunasa.

Kubelka oznajmil, ze nie jest pre-
kursorem, lecz twoércg kina strukturalnego. Po-
wolal sie przy tym nie tylko na fakt, iz stworzyl
film ,migoczacy” (il. 19), ale takze na réznora-
kie uzycie petli w Schwechater. Utrzymywal po-
nadto, ze Tony Conrad i Paul Sharits musieli wi-
dzie¢ jego film Arnulf Rainer lub przynajmniej
slysze¢ o nim, zanim zrealizowali swoje wlasne
dziela ,migoczace” (Noguez, 1978: 339).

George Maciunas, czolowy twor-
ca interdyscyplinarnego ruchu artystycznego
Fluxus, zakwestionowal natomiast zaréwno za-
sadnosé¢ nazwy ,film strukturalny”, jak i wska-
zane przez Sitneya zrodla oraz histori¢ zjawi-
ska. Sam zaproponowal nazwe ,monomorfizm”,
ktéra jego zdaniem, jest znacznie blizsza isto-
cie omawianego zjawiska niz pojecie uzyte przez Sitneya, ktore
akcentuje zlozono$é filmu, a nie wlasciwg dla tej tendencji pro-
stote i minimalizm. Zrédta filmu strukturalnego Maciunas prze-
suwa daleko wstecz, natomiast do jego historii wlacza szereg in-
nych, nie uwzglednionych przez Sitneya filmow, zwlaszcza tych,
ktére powstaly w kregu Fluxusu, w tym i swoje wlasne (Noguez,
1978: 355-356).

Krytykujac nazwe ,film strukturalny” Maciunas nie
dostrzegl jednak ,metodologicznego” aspektu terminu uzytego
przez Sitneya. Jego wlasna propozycja rozmija si¢ ponadto z kie-
runkiem ewolugji filmu strukturalnego, w ktérym coraz wyraznic]
byta uwidaczniana zasadnicza opozycja stojaca u podstaw medium
filmowego, nadajaca mu w rezultacie dualistyczny charakter on-
tyczny (sprzeczny z ,monomorfizmem”). Bedzic jeszcze o tym
mowa w dalszej czg¢sci tych rozwazan.

W dwéch pozostalych kwestiach (zrodla i historia)
glos zabral krytykowany Sitney (1969a). Zgodzil si¢ on z korekta
méwigeg, iz korzenie filmu strukturalnego znajduja si¢ takze poza
wasko rozumianym obszarem kina, na terenach pogranicznych lub
nalezacych do innych sztuk (zaznaczajac jednak, ze badanie tych
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obszaréw nie byto celem jego publikacji). Odrzucil natomiast twier-
dzenie Maciunasa, iz poczatki dyskutowanego zjawiska nalezy prze-
suna¢ daleko wstecz. Co prawda, nawet filmy braci Lumiére moz-
na by retrospektywnie uzna¢ za zapowiedz kina strukturalnego, to
jednak nie one (ani inne wskazane przez Maciunasa) spowodowa-
ly pojawienie si¢ nowej odmiany filmu awangardowego.

Latwo jest dostrzec, ze dyskusja pomiedzy Sitney-
em a Kubelkg i Maciunasem nie dotkneta zasadniczych punktéw
sporzadzonej przez tego pierwszego charakterystyki filmu struk-
turalnego. Jednak wlgczenie w krag rozwazanych
zagadnien nowych filméw, wsparte wpisywaniem
si¢ kolejnych twéreéw w szeregi strukturalistéw,
oraz analogiczng aktywnoscig krytykow 1 teorety-
kéw, zapoczgtkowalo rozwarstwienie tendencji.

Nowy uklad odniesienia sprébowat
wprowadzi¢ David Curtis (1971). Postulowal on
rozréznienie dwéch linii rozwojowych ekspery-
mentu filmowego spotykajacych sie w kinie struk-
turalnym. Pierwsza, wywiedziona z dos§wiadczen
Hansa Richtera, zmierzala w strone studiéw ki-
netycznych (animacja abstrakcyjna, montaz po-
klatkowy), druga, zainicjowana, wedtug Curtisa,
przez film Fernanda Légera Le Balet mécanique
(Balet mechaniczny, 1924) ~ fragment z kobietg
wspinajgcg sie po schodach (il. 20) — podazata
w kierunku rozpoznania fizycznych (material-
nych) wlasciwosci filmu (ibidem: 155-162).

Dystynkcja zaproponowana przez
Davida Curtisa tylko w niewielkim jednak stop-
niu porzgdkuje obszar kina strukturalnego.
W zgodzie z innymi wypowiedziami na temat
tego zjawiska trzeba bowiem stwierdzié, ze
w sklad kina strukturalnego wchodzg tylko te fil-
my z linii studiéw kinetycznych, ktére jednocze-
$nie penetrujg fizyczne wlasciwosci kina, a wiec
nalezg takze do drugiej linii. Sam Curtis zauwa-
za, iz wielu twéreéw filmowych, na przyklad Vie-
tor i Silvio Loffredo, Guido Lombardi, Taylor
Mead czy Jonas Mekas, postuguje sie technikami
czy efektami stworzonymi przez artystéw kinetycznych w sposéb,
ktéry sytuuje ich poza kinem strukturalnym.

Zupelnie inng forme dyskusji podjgt natomiast Jean
Mitry (1974). Nie analizujgc tredci ani zakresu nazwy, nie prébu-
jac podja¢ innych zabiegéw klasyfikacyjnych, zaatakowal on war-
to$¢ samej idei, w tym takze i jej realizacji empirycznych. ,Struk-
tura jest pozbawiona sensu — pisal ~ gdy jest pozbawiona sensu
przedmiotéw strukturowanych” (ibidem: 278). Wartosciowym
dzietem jest wicc, zdaniem Mitry’ego, film strukturowany, a nie

ique (1924)
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— strukturalny. Idee strukturalne nie zrodzily sie, wedlug niego,
z rozwoju i mozliwosci samego kina, lecz zostaly mu narzucone;
wywodza si¢ z muzyki, badz z malarstwa abstrakeyjnego. Michael
Snow, Joyce Wieland, Tony Conrad, George Landow, czy Andy
Warhol przybyli do kina z zewnatrz, zajmowali si¢ uprzednio in-
nymi dziedzinami sztuki, to tlumaczy, zdaniem Mitry’ego, ich
postawe tworczg. Naprawde ciekawe wykorzystanie zasad kina
strukturalnego, twierdzi dalej Mitry, mialo miejsce poza jego ob-
szarem, w takich na przyklad filmach, jak Blinkity Blank (1955)
Normana McLarena, czy tez La Jetée (1963) Chrisa Markera.

Generalnie niechetna postawa Mitry’ego wobec fil-
mu strukturalnego kulminuje ostatecznie w takim oto stwierdze-
niu: ,kino strukturalne, ktére zmierza w strone jednosci struktury
elementarnej i ktére jest ufundowane na nieruchomym planie, petli
i migoczacym montazu, struktura sama w sobie, nieekspresyjna,
jest kinem, ktérego czystos¢ staje si¢ bardzo wyraznie nie-kinem”
(ibidem: 279). Nie trudno zauwazy¢, iz Mitry, utozsamiajgc war-
toé¢ filmu z jego forma, nie odréznil przy tym ,metafilmowosci”
filmu strukturalnego od ,antyfilmowo$ci”.

Wiszyscy przywolani dotad dyskutanci: Sitney, Corn-
well, Kubelka, Maciunas, Curtis i Mitry, pomimo réznic w ocenie
samego zjawiska, oraz odmiennych postaw wobec zagadnien,
w istocie drugorzednych, zgadzaja sig, na ogét, w opisie charakte-
rystycznych wladciwosci filmu strukturalnego, nie wykraczajac tym
samym, poza definicj¢ zaproponowang przez Sitneya. Dopiero in-
tensywny proces rozprzestrzeniania si¢ idei kina strukturalnego,
ktéry nastgpil w latach siedemdziesigtych, przyniést ze soba ko-
nieczno$é poglebienia refleksji na temat tego zjawiska. Publikacje
Paula Sharitsa (1972), Petera Gidala (1975) i Malcolma LeGrice’a
(1977), jak réwniez inne teksty zgromadzone przez Gidala w ksiazce
Antologia filmu strukturalnego (1978), proponujg zaréwno nowe
spojrzenie na interesujgcy nas temat, jak tez i rozwiniecie dotych-
czasowych konstatacji.

Sharits zwrécil uwage, iz film strukturalny, bedac
zapisem procesu swego powstania, kieruje uwage nie tylko ku struk-
turze medium filmowego, ale takze eksponuje jego aspektows
materialnosé. W tej perspektywie, do rangi metody wykorzystywa-
nej w filmie strukturalnym zostaly podniesione wszelkie odstep-
stwa od typowego procesu zdjeciowego, oraz typowej charaktery-
styki jego wytworu (tak zwane, dotychczas, ,nieprawidtowosci”),
jak ziarno, ujawnienie perforacji, blysk klatek, rysy i zapylenia (bru-
dy), zlacza, zamazania etc. Sharits podjal tez zagadnienie duali-
zmu bytowego filmu. W jego przekonaniu film istnieje zaréwno
jako proces (projekcja), jak i jako przedmiot (tasma celuloidowa).
Pisal: ,w przypadku filmu mozemy do$wiadcza¢ zaréwno zmie-
niajacego sie, jak i trwajgcego istnienia — na ten sam film mozemy
spojrze¢ jako na przedmiot, przed czy po projekeji (i nie jest to
partytura, jest to film) i jako na czasowy proces, kiedy podlega on
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2Trafnie natomiast, choé mi-
mowolnie, Mitry wskazat po-
rzucenie przez film struktural-
ny perspektywy estetycznej,
brak zainteresowania dla tra-
dycyinie pojmowanej wartosci
estetycznej. W tym jednak, jego
krytyka tracita akurat swojg
moc, gdyz antyestetyczno$¢ czy
aestetycznosé byla postawg
$wiadomie obrang przez twér-
céw filmu strulduralnego, jok
réwniez charakteryzowata caly
ogdlny nurt w sztuce, kidrego
czescig pozostawat film struk-
turalny.




TOU,CH,

21'Warto w tym miejscu zauwo-
2yé, iz perspekiywa ta zostata
po latach podigta takie i przez
ten nurt feorii filmu, ktéry okre-
$la charakter swego przedmio-
tu przez odwotanie do mediéw
elektronicznych, zob. np.
Cwéidz, 1997.

22. Birgit i Wilhelm Heim
Roh Film (1968)

21 Paul Sharits i jego film
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projekeji na trwalg podpore ekranu (...) Ta pro-
blematyczna dwuznaczno§¢ bytu filmu jest praw-
dopodobnie najbardziej podstawowym proble-
mem ontologicznym kina” (Sharits, 1972: 32).
Poglad ten kazat Sharitsowi przedstawia¢ odbior-
com swoje dziela (materialnie te same) zaréwno
w postaci projekeji filmowej, jak 1 w postaci kom-
pozycji fragmentéw tasmy umieszezonych pomie-
dzy plytami z pleksiglasu i eksponowanych na
wzor obrazu (il. 21). Forme te okreslat on mia-
nem frozen film frame ~ zamrozony kadr filmo-
wy. Wspominane uprzednio filmy Breera, zbudo-
wane z pojedynczych klatek, moga zostaé potrak-
towane jako inny przyklad realizacji ujawniajgcej
dualistyczng naturg filmu. Wiele technik stosowanych w filmie
strukturalnym wydaje si¢ przede wszystkim sluzy¢ wlasnie pragnie-
niu ujawnienia dualizmu bytowego medium filmowego?'.

Przy innej okazji Sharits stormutowal zastanawiajgcg
uwage, korespondujgca z powyzej omawianym zagadnieniem. Do-
strzegl on, mianowicie, analogi¢ strukturalng, zachodzacg pomie-
dzy naturg bytowa filmu i naturg $wiatta, odgrywajacego w filmie
niebagatelng rolg. Oba zjawiska posiadaja bowiem, jego zdaniem,
podwéjna nature: korpuskulama i falowa zarazem (ibidem: 33).

Sharits wskazywal ponadto rozmaitos¢ relacji, pro-
ceséw 1 struktur aktualizowanych przez film, skladajacych sie ra-
zem na tak zwany proces filmowy. Ich wielo$¢ i réznorodnosé (zob.
ibidem: 33) sklaniala go do sformulowania postulatu metodolo-
gicznego — sporzadzenia listy elementéw obserwowalnych, funk-
cjonujgeych jako tymezasowy uklad odniesienia dla analizy filméw
strukturalnych (Sharits wolalby méwi¢ w tym miejscu o analizie
filmu w ogdle). Tymezasowos¢ tego, mozliwego do skon-
struowania, ukladu elementéw jest powodowana przede
wszystkim tym, ze jednym z celéw filmu strukturalnego
(moze najwazniejszym) jest wlasnie odkrywanie wszelkich
mozliwych relacji pomiedzy zalozonymi a priori elementa-
mi, wéréd ktérych mozemy wyr6zni¢ kamere, projektor, ich
czesel i funkeje, material (emulsja, perforacja, klatki), oraz
dodatkowe akcesoria (filtry, nasadki, etc.). Proces filmowy,
wedlug Sharitsa, staje si¢ w kinie strukturalnym swoiscie
pojetym ,tematem” filmu.

To samo zagadnienie podjal nastepnie Peter
Gidal (1975) piszac, ze w filmie strukturalnym (ktéry Gi-
dal okreslal réwniez mianem ,materialistycznego”) relacje
wewngtrzfilmowe, materialne relacje: widz — film, oraz re-
lacje struktury kina s prymarne wobec jakiegokolwiek przed-
stawienia, a specyficzna konstrukcja pojedynczego filmu
(forma) nie jest zagadnieniem istotnym (il. 22). Film struk-
turalny jawi si¢ w tej koncepcji jako zapis procesu jego re-
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alizacji, a tworzenie réznego typu relacji materialnych — jako jego
podstawowa funkcja. , Film strukturalny/materialistyczny — pisze
Gidal ~ prébuje by¢ nieiluzyjny. Proces realizacji filmu jest oparty
na takich chwytach, ktére demistyfikuja badz prébujg demistyfi-
kowaé sam ten proces. Nie chodzi tu jednak o dokumentowanie
zadnych procedur filmowych - umieszcezaloby to filmy struktural-
ne/materialistyczne w kategorii dziel dokumentujaceych akeje. Do-
kumentacja, niezaleznie od tego, czy to, co dokumentowane jest
wydarzeniem prawdziwym, procesem filmowym, czy opowiada-
niermn, zawsze pozostaje tym samym. Film awangardowy, okre$lony
przez swéj rozwoj w kierunku zwigkszonego materializmu i funk-
cjl materialistycznej, niczego nie przedstawia i niczego nie doku-
mentuje {...) W filmie strukturalnym/materialistycznym relacje we-
wnatrzfilmowe (nie wewngtrzkadrowe), materialne relacje: widz
— film, oraz relacje struktury filmu sg prymarne w stosunku do
jakiejkolwiek zawarto$ci przedstawiajacej. Podstawowym celem fil-
mu strukturalnego/materialistycznego jest (...) wyjasnienie 1 ana-
liza procesu produkeji okre§lonego obrazu w kazdym okreslonym
momencie. Specyficzna konstrukeja kazdego pojedynczego filmu
nie jest zagadnieniem istotnym” (Gidal, 1978: 1).

W perspektywie Gidala film strukturalny jest wiec
zapisem procesu jego realizacjl, a nie jej przedstawieniem. Stwier-
dzenie Sharitsa, iz proces filmowy jest ,tematem” {ilmu, byloby
dla Gidala wyrazeniem - w najlepszym przypadku — niezrecznym.
Tworzenie réznego typu relacji materialnych jest, zgodnie z rozu-
mowaniem Gidala, podstawowa funkeja filmu strukturalnego, po-
zostajgeq w opozycji wobec procesu reprodukeji relacji.

Gidal twierdzil, ze proces odbioru filmu struktural-
nego jest wige zarazem ogladaniem procesu jego stawania sie, to
znaczy ,,systemem $wiadomosci, ktéra wytwarza dzielo i ktéra jest
tworzona przezen i w nim” (ibidem: 15). W ujeciu takim film
strukturalny bardzo juz upodabnia sie do nurtu konceptualnego,
zblizajac sie w swym ksztalcie do swoiste] materializacji czystej
$wiadomosel kina.

Kontekst artystyczny i teoretycznoartystyczny filmu
strukturalnego, w ktérym wystgpuje on w pelnej zgodzie z glowny-
mi tendencjami wspélezesnej mu sztuki, tworzony jest wspdlnie
przez trzy nurty: ekspresjonizm abstrakeyjny, minimal-art, oraz
przede wszystkim, konceptualizm. Pierwszy, ze wzgledu na pod-
kreslenie materialnoéci dziela i ujawnienie procedur twérezych
(antysubiektywizm filmu strukturalnego bylby w tym przypadku
cechg réznicujacy); drugi — z racji odwrotu od zlozonosci kon-
strukcyjnej w strone prostoty i ascezy; trzeci — ze wzgledu na mak-
symalnie analityczne zwrdcenie sie ku mozliwosciom twérezym,
implikowanym przez medium artystyczne, oraz ze wzgledu na usi-
towanie przeksztatcenia sztuki w jej wlasng §wiadomosé. Bedac
nowd, swoiscie filmowa wersjg spotegowanej autotelicznosci sztu-
ki, film strukturalny pojawit sie zarazem jako radykalne odrzuce-

e




22 Pojedyncze filmy strukturalne
pojawity sie takze w filmogra-
fiach, w ktérych nikt ich nie
oczekiwat. Trzy krétkie utwory
Bruce’a Bailliego: Show Leader,
All My Life, oraz Still Life (zre-
alizowane w latach 1966-67),
czy tez film Gregory'ego Mar-
kopoulosa Gammelion (1968),
wszystkie powstate w zaawan-
sowanej juz fazie twérczosci
dojrzatych artystéw, najdobit-
niej dowodzq rozlegltosci wpty-
woéw kina strukturalnego. Nie
zapominajmy tez o swoiscie
prekursorskiej roli, ktérg wobec
filmu strukturalnego odegrat
Stan Brakhage.

nie postawy estetycznej na rzecz postawy poznawczej. Jego twércy
bowiem, wzorem filozoficznej szkoly neopozytywistéw, uznali swoje
mozliwosci komunikacyjne za jedyne godne zainteresowania. Film
jest w ich ujeciu korelatem refleksji o sobie samym jako medium,
o whadciwosciach proceséw psychicznych i fizjologicznych towa-
rzyszacych odbiorowi ruchomych obrazéw i dZzwickéw, o mechani-
zmie zapisujgcym, o zjawisku projekeji, o realnym istnieniu ekra-
nu, etc. Przede wszystkim jednak, co nalezy podkresli¢, jest on
swoistg materializacja procesu ustanawiania [ zarazem analizy
wszystkich fundujacych go relagji. Filmowi strukturalisci jako pierw-
si uznali, iz kino jest w istocie systemem relacji, uktadem odnie-
sien, a nie formg przedstawiania jakiejkolwiek rzeczywistosci.

Wihasciwa historia kina strukturalnego rozwinela sie
ostatecznie dzigki twérezo$cei wspominanych juz: Tony’ego Con-
rada, Petera Gidala, Malcolma Le Grice’a i Paula Sharitsa, oraz
Steve’a Dwoskina, Ernie Gehra, Rogera Hammonda, Kurta Kre-
na, George’a Landowa, Mike’a Leggeta, Wernera Nekesa, Willia-
ma Rabana, Dietera Rota, Michaela Snowa, Chrisa Welsby, Joyce
Wieland i wielu jeszeze innych artystéw?. Ich filmy wyznaczyly
obszar amerykanskiego i zachodnioeuropejskiego nurtu struktu-
ralnego i w rozmaity sposéb nawigzywaly do teoretycznych kon-
cepcji konceptualizmu.

Film strukturalny, przy calej swojej medialnej swo-
istosci, stworzyl najbardziej zaawansowana koncepcyjnie zapowiedz
sztuki hipermedialnej. Konsekwentne podkreslanie relacyjnosei
1 procesualnosci dzieta filmowego, to jakosci nalezace do najwaz-
niejszych tego przejawéw. Ponadto, niezaleznie od tego, ktéra
z koncepcji filmu strukturalnego wezmiemy pod uwage, zawsze
dostrzezemy, iz kre§li ona wizje dziela filmowego o znacznie zani-
zonym wymiarze trwalo§ci, spoistosci 1 koherencji. W swietle kon-
cepeji strukturalnych (resp. materialistycznych) film jawi si¢ jako
fakt o charakterze komunikacyjnym, jako dyskurs metafilmowy.
Dekonkretyzacja dziela filmowego wigze si¢ w ramach teorii filmu
strukturalnego z réwnie zaawansowang jego depersonalizacjg.

O ile teoria filmu strukturalno-materialistycznego
jednoznacznie wyznacza pre-cyberkulturowy charakter tego feno-
menu, to nieco inaczej jednak prezentujg si¢ czasem same dziela.
Uwazne obejrzenie niektérych z nich kaze bowiem uzna¢ za nie
w pelni stuszna, powszechnie gloszong teze, ktéra méwi o catko-
wicie odpersonalizowanym charakterze filmu strukturalnego. Po-
glad taki nie bierze bowiem pod uwagg faktu, iz postawa poznaw-
cza (analityczna, metaartystyczna) realizuje si¢ w kontekscie oso-
bowosci twércy. Rozmaitos§é rozwazanych probleméw (ich dobér
jest kazdorazowo warunkowany zainteresowaniami oraz charakte-
rem artysty) réznicuje tworzone filmy. Racjonalne wybory, te na
przykltad, ktére dotycza analizowanych aspektéw medialnych, po-
dejmowane przez artystdw, posiadaja czesto zaplecze emocjonal-
ne (prawdopodobnie nie zawsze nawet przez nich u§wiadamiane),
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ktére moze wplywac takze 1 na ksztalt dziela. Niezaleznie wige od
generalnej intencji, niezaleznie od racjonalno-poznawczej posta-
wy tworeéw przypisywanych kinu strukturalnemu, realizowane
przez nich filmy pozwalajg si¢ czasem charakteryzowaé takze
i w kategoriach formalno-ekspresyjnych.

‘Twoérczosé Michaela Snowa na przyklad, w rozmaity
sposéb podejmuje kwestie przestrzeni: jej filmowej artykulacji,
postrzegania, odczuwania. W swoich najciekawszych chyba filmach
— Wavelength (1967) 1 La Region Centrale (1970-71) ~ Snow na-
daje tej przestrzeni wymiar niemalze mistyczny, a jej percepcje
zmienia w spokojna, obojetng kontemplacje odlegtego, a zarazem
bliskiego $wiata. Zwraca tu uwage powolny proces rozwoju filmo-
wego dyskursu, ktéry przeobraza si¢ stopniowo w postepujgce wy-
obcowywanie punktu widzenia, poréwnywalne do poglebiajace; sie
iluminacji (czy wreez usilujace z nig si¢ utozsamic), do mozolnie
osigganego satori. :

Zupehie inny charakter posiadajg filmy Paula Sha-
ritsa. Szybki montaz kilkuklatkowych (czasami nawet jednoklat-
kowych), barwnych odcinkéw ta§my tworzy pulsujacy, agresywny
charakter projekeji — zob. na przyktad: Ray Gun Virus (1966),
N:O:T:H:I:N:G (1968), TO,U,C,H,ILN,G (1968). Migotanie pod-
raznia oko widza, prowokuje efekty powidokowe, meczy, a zara-
zem podnieca, wyzwala gniewne, nerwowe reakcje. Dygoczacy
obraz nabiera wyrazu napigcia fizycznego i psychicznego zarazem,
jakby seksualnego, a odbiér filmu przybiera formy paroksystyczne,
wybuchowe, prowadzgce ostatecznie do zmeczenia, a czasem i do
niechect,

Filmy Steve’a Dwoskina, z kolei, ujawniajg przede
wszystkim materialne cechy medium: na obrazy tworzace przed-
stawienie rzeczywistosci naklada si¢ obraz kina-§rodka wyrazu,
ekspresji zewnetrznego wobec filmu podmiotu towarzyszy samo-
ekspresja filmu jako kina (medium). Uderza ustanawiana w wielu
dzietach Dwoskina korelacja pomiedzy owg samoekspresjg kina,
ktéra z natury rzeczy jest obrazem dewastacji, destrukeji, przemi-
jania (ujawnia sic bowiem w postaci uszkodzen ta§my, badz ,,utom-
nosci” projekeji), a obrazami cial wypelniajacych przestrzefi we-
wnatrzfilmows, cial przepetnionych pozadaniem, ktére nie osiaga
spelnienia, cial ulegajacych, jak w Take Me (1968), postepujacej
degrengoladzie, fizycznej i psychicznej degradacji, rozpadowi (pro-
wadzgcemu do $mierci?).

Filmy tych trzech artystow, tak jak i dziela wielu
innych twércéw, posiadaja charakter wykraczajgcy poza przypisy-
wane im wylacznie funkeje kognitywne. Ujawniajg emocje skrywa-
jace si¢ poza racjonalnym zamiarem, budujg znaczenia wykracza-
jace poza refleksje nad medium filmowym. Mozna by pomysle¢, iz
kino, egzaminowane przez artystéw pragngcych posiaéé jego ta-
jemnice, odwzajemnia si¢ odkrywajge 1 ujawniajge w nich samych
to, co kaze im ucieka¢ od siebie, porzucaé ekspresje na rzecz po-
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znania, sublimowaé gléd egzystencjalny (uczué? sensu? wiary?)
w gldd wiedzy.

Nie inaczej rzecz przedstawiala sie w przypadku pol-
skiego kina awangardowego lat siedemdziesigtych. Jego najwaz-
niejsi reprezentanci byli wowczas skupieni w ,Warsztacie Formy
Filmowej” (zob. Kluszezynski, 1998). Kazimierz Bendkowski,
Wojciech Bruszewski, Pawel Kwick, Jézef Robakowski, Ryszard
Wasko, wszyscy oni — kazdy na swéj sposéb — podejmowali ekspe-
rymenty, ktére zmierzaly do ujawnienia natury medium filmowe-
go. Zakres tych doswiadczen byl niezwykle rozlegly: od $wiatla
i natury jego oddzialywania, po narracje, fabule 1 dramaturgie fil-
mu, od relacji wewngtrzfilmowych, po procesy odbioru. A nawet,
pamigtajge o rozlicznych happeningach, wystgpieniach, demaska-
cjach i dziataniach prowadzacych do préb skompromitowania roz-
maitych konwencji, os6b 1 instytucji, mozna by wrecz powiedzied,
iz najrozleglejszym systemem poddawanym analizie przez twér-
cow z kregu Warsztatu Formy Filmowej” jest kontekst funkejo-
nowania filmu, czyli ~ system instytuciji kultury (por. Olszewski,
1994). Wkrétce ujawnily si¢ tez odmiennoéci postaw charaktery-
stycznych dla poszezegélnych artystéw, czasami trudne do jedno-
znacznego okreslenia ze wzgledu na wielokierunkowe i wielowy-
miarowe wplywy wywierane wzajemnie na siebie przez czlonkéw
MWarsztatu”, ktérzy nader czgsto podejmowali w owym czasie dzia-
lania zespolowe, zacierajgce granice indywidualnych postaw.

Wojciech Bruszewski konsekwentnie eksploatowat
obszary pomiedzy rzeczywistoscig a jej audiowizualnym przedsta-
wieniem wyrazajac przy tym, jakby mimochodem, totalng nieuf-
noé¢ wobec jakiegokolwick przekazu, jakiejkolwiek formy komuni-
kacji, jakiejkolwiek wartosci. Odstanial powszechny relatywizm,
ktéry na co dzient jest zwykle kamuflowany poprzez przypisywanie
konwencjom warto$ci autonomicznej. Sztuka medialna, zdaniem
tego artysty, miala wlasnie do spetnienia funkeje demistyfikujgcs,
miala odstoni¢ konwencjonalizim rzgdzgcy percepcjy rzeczywisto-
§ci. Postawa ta doprowadzila ostatecznie Bruszewskiego do kon-
cepeji samogenerujacego si¢ tekstu jako nieograniczonego zrédla
rozpleniajacych si¢ znaczen, ktére niczego w istocie nie komuni-
kuja (w tradycyjnym tego slowa znaczeniu), gdyz nikogo ani ni-
czego nie reprezentujg.

Pawel Kwiek tworzyl filmy budujace szczegdlng, bar-
dzo ciekawg w rozwazanym tu przez nas kontekicie, wizje kina
otwartego. Nieustannie poruszal si¢ on na pograniczach kina i sztuki
filmowej kierujac sie ku sztukom innym, ub - co jest warte szcze-
gblnego podkreslenia — ku innym podmiotom: potencjalnym uzyt-
kownikom medium. Po drodze problematyzowal rozmaite pojecia
i koncepcje, jak na przyklad, co znéw zastuguje na wyrazne zaak-
centowanie, koncepeje autorstwa filmu. Niektére jego projekty (na
przyktad ,Akcja w Niechcicach”, 1973) polegaly bowiem na stwo-
rzeniu innym osobom mozliwosci realizacji filmu. Kto, w takiej
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sytuacji, jest rzeczywistym autorem dzieta: Pawel Kwiek, ktory stwo-
rzyt realizacyjne ramy projektu i — jako operator — materializowal
cudze projekty, czy autorzy tych projektéw? Kwiek, dekonstruujge
w bardzo interesujacy sposéb podmiotowy charakter filmu, zapo-
wiada takimi dzialaniami przyszlg sztuke interaktywna.
Wiasciwosé szezegblnie interesujgca dla niniejszych
rozwazan ujawnila si¢ takze w postawie Robakowskiego; w postaci
zalgzkowe] mozna jg odnaleZé juz w filmie Prostokgt dynamiczny
(1971), a w pelni rozwinietg — w Ide (1973) oraz w Moim filmie
(1974). Wlasciwo$é ta polegala na traktowaniu czlowieka-opera-
tora kamery i samej kamery jako jednego ukladu, w ktérym kame-
ra odkrywa i przenosi na tasme filmowa stany psychofizyczne, tem-
perament 1 $wiadomos¢ artysty (Robakowski, 1977). Robakowski,
$wiadomie 1 w planowany sposéb, zdawal si¢ zmierza¢ ku konse-
kwencjom, ktére u twércéw uprzednio omawianych wystepowaty
mimowolnie, czy nawet whbrew ich zyczeniu. Oczywidcie proceso-
wi temu towarzyszyly rozmaite eksperymenty odstaniajace nature
medium pojmowanego jako narzedzie w pelni autonomiczne; Ro-
bakowski jedynie rozszerzyl perspektywe analizy koncentrujge swojg
uwage na tych wlasciwosciach filmu, ktére pozwalaly mu taczyé
charakter medium z wlasnym projektem artystycznym (zapewne
powigzanym, z kolei, z charakterem jego osobowosci). W filmie
Prostokgt dynamiczny autor formowal recznie
ksztalt obrazu, udzielajac mu jakby w ten sposéb
whasnej energii. W Idg narastajace zmeczenie ar-
tysty spowodowane wspinaczka na szezyt wiezy
spadochronowej, jak rowniez sama dynamika tej
wspinaczki, uobecnily si¢ w strukturze filmu. Ta
swoista symetrycznosé struktury dziela oraz sta-
nu psychofizyczuego wystepujacego u twérey
w chwili tworzenia filmu, zostala w szczegdlny
spos6b podkreslona w pracy Mdj film (il. 23). Wy-
znaczajgca ten film wedréwka kamery w prze-
strzeni odkrywa kolejne litery skladajgce si¢ Iacz-
nie na tytul dziela. Film konczy si¢ wraz z pre-
zentacjg ostatniej litery. Symetria przeobrazila sie
wigc tu ostatecznie w tautologie. Filmem tym
Robakowski zblizyl si¢ ku postawie konceptual-
nej nie rezygnujge zarazem catkowicie z formal-
nego wymiaru swego dziela i nie porzucajac flu-
xusowego dystansu wobec sztuki. Warto moze,
troche na marginesie tych rozwazan, zauwazy¢,
iz podjeta z petng $wiadomoscia transmisja whasnych stanéw psy-
chofizycznych otwiera mozliwo$é¢ gry, mistyfikacji i manipulacji
(do ktérych zreszta Robakowski sam chetnie si¢ przyznaje).
W przypadku tego artysty proces, tym razem juz niekontrolowany,
w wyniku ktérego film odkrywa i ujawnia (niekiedy w sposéb zapo-
$redniczony) tajemnice tworcy nie zostat chyba jeszcze zakoniczo-
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3. Jézef Robakowski Mdj film (1974)
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B Wezeéniej juz wyodrebnili-
$my w jego ramach film struk-
turalny i kino rozszerzone.

A

[ KNG TRANGE G-

INE |

ny. Wielce prawdopodobna jest tez hipoteza, ze cala ta gra zostala
przez niego podjeta po to wladnie, aby owe tajemnice pozostaly na
zawsze skryte.

Powréémy teraz do zaproponowanego weze$niej roz-
réznienia pomi¢dzy dwoma tendencjami, wystepujacymi w obre-
bie szeroko pojmowanego nurtu konceptualnego, rozréznienia
pomiedzy sztuka pojeciows i analityczng. Pomoze nam ono roz-
wigza¢ problem, jaki stwarza zarysowana powyzej sprzeczno$¢ mig-
dzy teoretyczng depersonalizacjg i aformalizmem filméw struktu-
ralnych, a ich czestym, faktycznym, zwigzkom z osobowoscig twor-
¢y, zwigzkom, ktére prowadza ponadto do nadania tym dzietom
ograniczonego charakteru formalnego. Nie musimy bowiem do-
prowadzaé do zderzenia ze sobg obu tych plandw 1 stwierdzaé, ze
mamy tu do czynienia z wystepujgea czesto nierdwnolegloscia
pomigdzy sferg faktdéw, a ich teoretycznym ujeciem. W rzeczywi-
stosci nie brakuje w nurcie kina transgresyjnego ani dziel, ktére
lacza zainteresowania kognitywne z umiarkowang wyrazistoscig
formalng i ekspresja emocjonalng, ani takich, ktére demonstruja
aformalizm i depersonalizacje w tej wlasnie postaci, jaka przypisu-
je si¢ zwykle filmowi strukturalnemu w jego teoretycznych uje-
ciach. Nalezy wi¢c dokona¢ w tej sytuacji dalszej” dyferencjacji
w obrebie kina transgresyjnego, ktére uznalismy uprzednio za zja-
wisko nadrzedne (ogélniejsze) w stosunku do filmu strukturalne-
go 1 wykorzysta¢ wspomniane przeciwstawienie dwéch tendencii
konceptualnych w taki mianowicie sposdb, ze éw radykalny wy-
miar (depersonalizacja, aformalizm) przypiszemy filmom struk-
turalnym, natomiast wersj¢ zlagodzong — filmom, ktére okreslimy
jako analityczne. Proponowana dystynkcja powiaze te pierwsze re-
alizacje w odrebng tendencje¢ i pozwoli im zarazem pozostaé

w ramach tego samego (wspélnego) nurtu z fil-
mami analitycznymi — dzielami, w ktérych zain-

24. Andrzej Pawlowski Kineformy (1957) teresowanie poznawcze ich autoréw zostalo sko-

2 Pawlowski, ze wzgledu na
czas swoich eksperymentéw
(wezesne lata pieédziesigte),
odgrywa w tym kontekscie role
jednego z prekursoréw kina
rozszerzonego (il. 24), zob.
Kluszezyriski, 1998.

jarzone z Innymi, tym razem juz podmiotowymi,
wlasciwo$ciami ich postaw twérezych.

W ten sposéb ustalamy ostatecznie,
1z w obre¢bie dojrzalego kina transgresyjnego wyréz-
niamy trzy tendencje: film strukturalny, film anali-
tyczny, oraz kino rozszerzone (expanded cinema).

O ile film analityczny prezentuje
oslabienie charakterystycznego dla filmu struk-
turalnego cigzenia ku depersonalizacji i defor-
malizacji (dekonkretyzacji) dziela filmowego,
ktérego rézne ujecia opisaliémy wezesniej, tak
kino rozszerzone, w bardzo licznych swoich przejawach, postawe
te intensyfikuje. W wielu przypadkach bowiem rezygnuje si¢ tu
w ogéle z powolywania do istnienia jakiegokolwick konkretnego
dziela, proponujgc projekeje $wietlng (Ken Jacobs, Andrzej Paw-
lowski®*), projekeje wykorzystujacg czysta tasme filmowg (Nam
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June Paik), czy wrecz nawet rezygnujac w ogéle z
ta$my 1 organizujgc w zamian performance — fi-
zyczne dzialanie skierowane na przyklad bezpo-
érednio na ekran (Takehisa Kosugi, il. 25). Til-
mowe dzialania performance, o czym przekonuja
inne przyklady tej odmiany kina rozszerzonego,
chodby realizacje Valie Export (il. 26), Jézefa Ro-
bakowskiego czy Andrzeja Rézyckiego, moga
przyjmowac nieskoficzong rozmaito$¢ ksztaltow.
Natomiast podmiotowy charakter filmu, w ra-
mach expanded cinema rozplywa si¢ w interakcji
pomie¢dzy widzami-uczestnikami filmowego hap-
peningu. Oczywiscie kino rozszerzone moze przy-
braé réwniez forme spektaklu poliwizyjnego, czy ‘
tez ktory$ z ksztattéw charakterystycznych dla fil- 25. Takehisa Kosugi Film & Film # 4
mu strukturalnego. Wspélnota celu - refleksja
nad naturg medium — sprawia bowiem, iz grani-
ce pomiedzy wszystkim trzema tendencjami w obrebie kina trans-
gresyjnego maja plynny, nicostry charakter.
Istnieje jednak wlagciwo$¢ wyrézniajgea kino rozsze-
rzone w ramach kina/filmu transgresyjnego. Jest nig w tym przy-
padku polozenie szczegblnego nacisku na aspekty komunikacyjne,
przy czym preferowana tu formg komunikacyjng jest komuniko-
wanie bezposrednie, charakterystyczne dla dziatan typu happening.
W ten sposdb kino transgresyjne zaznaczylo swoj akees do tych
nurtéw nowej awangardy, ktérych celem i zarazem metodg dziata-
nia byto komunikowanie pojmowane jako budowanie artystycznej
wspélnoty ludzkiej. W dzialaniach tych cechg nader charaktery-
styczng bylo ostabienie roli narzucanego cz¢sto w procesach ko-
munikacyjnych o$rodka komunikowania na rzecz
poszerzenia pola dla aktywnosci odbiorcéw. Obok 26. Valie Export Tapp und Tastfilm (1968)
filmowego performance i happeningu, role nie mniej
istotng odegrala w dziejach expanded cinema takze
i instalacja filmowa. Do tego zjawiska powrdeg
w rozdziale po$wigconym sztuce instalacji.
Wizystkie trzy odmiany kina trans-
gresyjnego, kierujac kino i film ku nowym for-
mom dziatan artystycznych, ku nowym struktu-
rom artystycznym, zmierzaly ostatecznie, choé
w niejednakowym stopniu, ku komunikowaniu
pojmowanemu jako sposéb istnienia sztuki. Kino
rozszerzone, ktére pod tym wzgledem wyréznili-
$my, czynilo to jedynie w sposéb wyrazniejszy niz
pozostate tendencje. Calo$ciowo pojmowane kino
transgresyjne okazalo si¢ w ten sposéb pomostem
taczacym sztuke filmowg z interaktywng, multi-
medialng sztukg audiowizualng.
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Ostatnie lata przynoszg nam coraz czgstsze i coraz
wyrazniejsze $wiadectwa ustabilizowania si¢ pozycji wideo w $wie-
cie sztuk (audio)wizualnych. Rozwijajac sie jako nowa dyscyplina
artystyczna od poczatku lat sze$édziesiatych i uzyskujgc swojg
nobilitacje za sprawg artystow Fluxusu oraz twércéw z kregu kon-
ceptualizmu, sztuka wideo osiggneta obecnie w swoim rozwoju
stadium, ktére pozwala juz spojrzeé¢ na caly miniony okres — trzy-
dziedci kilka lat jej istnienia - jako na fakt historyczny.

Doskonalenie technologii komputerowych i lasero-
wych niezmiernie rozszerzyto w migdzyczasie dziedzing sztuk elek-
tronicznych, Wideo juz przestalo byé wspélezesnie jedyna, czy
choéby dominujaca dyscypling wystepujacg na tym obszarze. Uwaga
publicznosci oraz krytyki coraz czesciej kieruje si¢ w pierwszej ko-
lejnosci w strone rzeczywistosci wirtualnej, instalacji interaktyw-
nych i telematycznych, lub w najlepszym razie, ku animacji kom-
puterowej. W wielu przejawach tych form artystycznych wideo
zostalo sprowadzone do poziomu materiatu bgdZ komponentu
nowej, zlozonej struktury hipermedialnej. Niektérzy z teoretykéw
s3 juz sklonni odestaé wideo do lamusa , starych mediéw”, gdzie,
razem z fotografiy, filmem i telewizja analogows, ma tworzy¢ pre-
historig wspélezesnej sztuki multimedialnej'. Ogladana z tej per-
spektywy dotychezasowa historia sztuki wideo jawi si¢ jako zamknie-
ty rozdzial w historii sztuk elektronicznych (jak okres kina nieme-
go w historii sztuki filmowej), badz tez jako fenomen co prawda
jeszeze niezakoniczony, ciggle kontynuowany, lecz juz w zupelnie
zmienionych warunkach, w innym kontekscie technologicznym
i estetycznym. Niezaleznie jednak od tego, ktérg z tych dwéch
koncepcji uznamy za wlasciwg, sztuka wideo, w swojej ,czystej”
postaci, to znaczy takiej, w jakie] wystepowala w latach sze§édzie-
sigtych, siedemdziesiatych, a nawet jeszcze w osiemdziesigtych,
zanim rozwdj technologiczny stworzyl mozliwosé symulacji cyfro-
wej, we wszystkich swoich wariantach, to znaczy jako ta$ma, rzez-
ba, instalacja 1 performance, obok swego ciagle podtrzymywanego
statusu sztuki zywej, radykalnej czy podziemnej, stala si¢ juz tak-
ze zjawiskiem muzealnym. Nie zmienia to jednak ciggle faktu, iz
pozycja sztuki wideo w $wiecie muzealnym nie odwzorowuje jesz-
cze bynajmniej pozycji ani znaczenia, jakie zdobyla ona w §wiecie
sztuki (por. na przyklad Lehmann, 1994). Nie pierwszy to i nie
ostatni paradoks w dziejach tej dziedziny artystycznej.

Historia sztuki wideo nie posiada jednego, wyraznie
okre§lonego poczatku. Przede wszystkim z powodu telewizji, z ktérg
sztuke wideo taczy czeciowa wspdlnota medium. Poczatki telewi-
zjl, pierwsze transmisje w latach trzydziestych, miedzy innymi
w Stanach Zjednoczonych, Anglii i Niemeczech, jak réwniez regu-
larne programy w latach pieédziesigtych, wspéttworza prehistorie
sztuki wideo. I pomimo szybkiej komercjalizacji telewizji, dosto-
sowujgcej artystyczny i kulturalny poziom emitowanych progra-
moéw do stale obnizajjcej si¢ §redniej wyznaczanej przez rosnacg
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YTakie na przyktad stanowisko
zajgt-Peter Weibel w referacie
przygotowanym na sympo-
zjum ,Media and Ethics”, Hel-
sinki, wrzesien 1996.




? Jézef Robakowski natomiast
pisat w 1976 roku; iz ,video art
o opozycja deprecjonujgca
uzytkowy charakter tej instytu-
cji [telewizji ~ R. W. K.], to ruch
artystyczny, kfory przez swq nie-
zaleinoséé obnazd mechanizm
sterowania drugim cziowie-
kiem"” (Robakowski, 1978: 28).

% Pawet Kwiek wspominat po
latach: ,To, co mnie zafascyno-
wato w telewizji, to byta jedno-
czesnosé obserwacii skutky
z dzigtajgeq przyczyng. Cazyli
mozna byle tworzyé sytuacje
modelowe, w ktérych byt na-
tychmiastowy: efekt dzictania,
kiéry mozna bylo obserwowad
i czyni¢ z faktu obserwacji na-
stephy obigkt poznania, na kié-
rymsie operuje {...) | kiedy do-
tozy sie do fego strukture zywe-
go intelektu, ktéry wehodzi
wten uktad, wtaki model rze-
czywistosci; jakg stwarza tele-
wizja, to tworzy sie. podwdjna
mozliwosé penetiaci rzeczywi-
stodei = mianowicie czlowiek jest
jednoczesnie w rzeczywistosci,
ktéra jestmodelowana; ale jed-
noczesnietenmodel jest rzeczy-
wistosciq dlo tego czowieka
(«..) modele (...) dawaly mozli-
wosci obserwacii tego, co jest
na krancach, fego ¢o jest poza
horyzontem codziennosci, co
jestna krancach poznania” (Sa-
mosionek, 1988: nlb.).
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liczbe odbiorcéw, oraz zawodu, jaki w rezultacie ustabilizowania
si¢ jej charakteru jednokierunkowej transmisji, telewizja sprawila
tym wszystkim, ktérzy pokladali nadzieje w interakeyjnych, dialo-
gowych mozliwosciach komunikacji telewizyjnej, historia obu tych
dziedzin - to kolejny paradoks — wielokrotnie bedzie sie splata¢.
I to whrew niecheci, jaka artysoi siegajgey po nowe medium ~ wi-
deo — wielokrotnie i z uzasadnionych powodéw wobec telewizji
wyrazali. ,Najwickszy zaszczyt, jaki mozemy uczyni¢ telewizji, to
odrzucié¢ ja”, oznajmial Douglas Davis (1978: 33) okreslajac w ten
sposéb stanowisko licznych twércéw sztuki wideo, usitujacych bu-
dowaé t¢ nowa dziedzine artystyczna na autonomicznych podsta-
wach?. O ambiwalencji postawy artystéw wideo wobec telewizji
najlepiej §wiadezy fakt, Ze nikt inny, jak wlasnie Douglas Davis
uznal live wideo, oparte na telewizyjnym kontakcie nadawey i od-
biorey, za rodzaj najwlasciwszy, najblizszy istoty tej sztuki. Ambi-
walencje te mozna jednak wyjasni¢ w taki oto sposéb, iz artysei
odrzucali telewizje jako faktycznie zrealizowany fenomen kultu-
rowy; zachowujgc zarazem zainteresowanie medialnym, komuni-
kacyjnym jej wymiarem?,

Rozezarowanie telewizjg bylo takze, jak podkresla
Rob Perrée (1988:4), jednym ze zrédet powstania wideo. W 1963
roku Nam June Paik przedstawil w galerii ,,Parnass” w Wuppertal
wystawe zatytutowana. ,,Exposition of Music — Electronic Televi-
sion” (il. 27). W jej ramach zbudowat on migdzy innymi instalacje
sktadajacg sie z wlgczonych odbiornikéw telewizyjnych i za pomo-
cg elektromagneséw zaklécal odbierany przez nie program. W tym
samym mniej wigeej czasie® Wolf Vostell, w ramach dzialania za-
tytutowanego TV-dé-coll/age Ereignis-
se.und Handlungen fir Millionen, usu-
ngl na trzy minuty obraz z telewizyj-
nego ekranu, pozostawiajgc widzow
przed nic nie przedstawiajgeym mo-
nitorem. Praca ta, przez dlugi okres

4 W kwestii chronologii istnieje
fu szereg wqipliwosci. Rob
Perrée, zapewne pod wptywem
wypowiedzi samego Vostella,
umieszcza poczgtki jego. twor-
czoéci wideo w roku 1959, pod-
czas gdy Edith Decker-Phillips

27. Nam June Paik TV Room /
Exposition of Music— Electronic
Television (1963)

czasu uwazana przez wielu ba-
daczy za poczatek historii sztu-
ki wideo, ukazuje dobitnie jej
telewizyjna geneze. Nieco péz-

kwestionuje te lokalizacje; prze-
noszqc jg na rok 1963, zob.
idem, 1998, s..41-53.

niej, w New Brunswick (USA), Vostell w znacznie bardziej
spektakularny sposéb wyrazit swoja postawe wobec telewi-
zji dokonujge symbolicznego pogrzebu odbiornika telewi-

Zyjnego.

W przeciwienstwie do prac Wolfa Vostella,
z ktérymi dzialanie Paika, oprocz wyraznej fluxusowej pro-
weniencjl, taczyla ta sama krytyczna postawa wobec komer-
cyjnej telewizji, w instalacjach z Wuppertalu odnajdujemy
juz zapowiedz fascynacji wizualnymi aspektami wideo. De-
konstrukeja obrazu telewizyjnego, jaka przeprowadzit Nam
June Paik, obrazuje jego éwezesne zainteresowania. Skieru-
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ja go one ostatecznie w strone eksperymentéw
podejmujacych réznorakie formy transtormacii
obrazu (il. 28). W kilka lat péZniej, przy pomocy
Shuya Abe, Paik skonstruuje wideosyntezator,
pozwalajacy mu na swobodne manipulacje
ksztattem, kolotem 1 dzwiekiemi (il. 29). W tym
samym nurcie poszukiwan artystycznych nale-
zy umie$ci¢ réwniez miedzy innymi 6wczesne
prace Stephena Becka, Eda Emshwillera i Juda
Yalkuta.

Dopiero ostatni etap procesu wy-
laniania si¢ sztuki wideo przynosi jej wreszcie
mozliwosé uwolnienia sie od wiezéw laczacych
ja z telewizja. W 1965 roku pojawia si¢ na rynku
amerykanskim Sony CV Portapack — lekki, prze-
noény zestaw wideo pozwalajacy artystom nieza-
dowolonym ze sposobéw funkcjoriowainia
telewizji oraz z jakosci programéw telewizyjnych
przeciwstawi¢ im wlasne, w pelni samodzielnie
realizowane tasmy (il. 30).

Telewizyjny rodowéd sztuki wideo,
oprécz inspiracji tematyczno-problemowych,
technologicznych i — d rebours — estetycznych,
spowodowal takze wyodr¢bnienie si¢ dwu rodza-
jow realizacji video art: instalacji, niekiedy pola-
czonej z dzialaniem typu performance lub hap-
pening, oraz ta§my — autonomicznego obicktu
nadajacego sie do wielokrotnego odtwarzania
1 posiadajgcego walory zblizajgce go, ale tylko zbli-
zajace (o czym pozniej) do tradycyjnie pojmo-
wanego dziela artystycznego.

Rodowéd ten réwniez narzucit
sztuce wideo jeden z najwazniejszych imperaty-
wow jej rozwoju. Idea nowego typu komunikacji,
ktéra pojawila sie dzigki wynalezieniu telewizji,
zaprzepaszcezona w wyniku szybkiej komercjali-
zacji 1 petryfikacji jej chwilowego standardu ko-
munikacyjnego, odrodzita si¢ wraz z rozkwitem
sztuki wideo i nadziejg na powstanie nowej tele-
wizji, lokalnej, srodowiskowej, lub zwigzanej
z okre$lonymi kr¢gami subkulturowymi (na przy-
ktad wspdlnotami mtodziezowymi czy ugrupowa-
niami politycznymi). Charakterystyczna dla ta-
kiej postawy myslowej jest ksigzka Michaela
Shamberga Guerrilla Television (1971), jak réw-
niez liczne teksty zamieszezone w antologii The
New Television (Davis, Simmons, 1977). Poéréd
artystéw, ktérzy podjeli to wyzwanie, tworzac zde-

28. Nam June Paik Magnet TV

29. Paik/Abe syntezatorz interfejsem

( _

30. Zestaw wideo Sony CV Portapack




5 Pisatem o tym w . rozdziale po-
$wieconym filmowi transgresyj-
nemu.
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centralizowane projekty komunikacyjne, znaleZli si¢ miedzy inny-
mi, Juan Downey, Julie Gustafson, Ken Marsh, Woody 1 Steina
Vasulka oraz liczne grupy alternatywne, na przykltad ACTV, Bro-
adside TV, Portable Channel, Wideo Free America, Videofreex.

Mozliwosci realizacji wlasnych prac na ta$mie ma-
gnetycznej, jakie przyniést artystom postep w dziedzinie techno-
logii elektronicznej, wplynely réwniez na charakter wideoinstala-
¢ji. Skazana dotad na manipulacj¢ zastanymi, komercyjnymi
programami telewizyjnymi, na dziatania wykorzystujgce fizyczno$é
telewizora, badz przybierajaca postaé ukladu sprzegajacego bez-
posrediio kamere z mionitorem, instalacja wideo uzyskala, dzieki
wlgczeniu w ten uklad magnetowidu odtwarzajgcego przygotowa-
ne uprzednio tasmy, zupelnie nowe potencje artystyczne.

Zanim jednak artysci wideo podjeli préby swobod-
tiego rozwijania réznorakich poetyk obecnych potencjalnie w rio-
wyi imedium, znalezli sie oni wobec konieczno$ci wyjasnienia
podstawowych, elementarnych wlasciwo$ci medialnych, warunku-
jacych cala te mozliwg 16znorodnosé. Nie bez znaczenia dla tej
decyzji byl artystyczny kontekst, w jakim byla ona podejmowana
— kontekst konceptualizmu.

Ostateczne narodziny sztuki wideo przypadly bo-
wiem na okres dominacji w sztuce tendencji konceptualnych, prze-
noszgcych akcent z formy na idee, z gotowego dzieta na koncept
lezacy zwykle u podstaw rozwigzan formalnych. Owo porzucenie
materialnego wymiaru dziela promowato wartosé wideo, jako me-
dium o duzym ,wspélezynniku niematerialnoéci”. O ile bowiem
w przypadku filmu odnaleZé mozna charakterystyczny atrybut,
okreslony przez Paula Sharitsa jako dualizm ontyczny, pozwalaja-
cy dostrzec w tilmie takze i materialno$é celuloidu’, o tyle magne-
tyczna ta$ma oraz mechanizm kasety wideo wymyka sie¢ tego
rodzaju klasyfikacjom, a sztuka wideo zaistnie¢ moze w tym przy-
padku jedynie w postaci ekranowej. Z tego to wlasnie powodu pi-
salem wozesniej, iz tasma wideo jedynie zbliza si¢ ku statusowi
obiektu; nigdy go bowiem w istocie ostatecznie nie osiaga.

Jest jeszeze jeden powdd, dla ktérego wideo stato sie
niezwykle bliskie artystom konceptualnym. Ich niematerialne dzie-
la-koncepeje, wymagajace dla swego zaistnienia w §wiadomosci
odbiorcéw wehikutow, dzigki ktérym idee, wykresy, definicje i nie-
realizowalne badz nierealizowane (z zalozenia) projekty, zostana
im udostepnione, odnalazly w wideo medium doskonale porecz-
ne: dokumentujgce, utrwalajace 1 rozpowszechniajace zarazem. Do
watku tego bede powracal.

W jeszeze wickszym stopniu powyzsze stwierdzenie
dotyezy artystéw-performeréw, ktérych dziela w pewnym sensie
wywodzg si¢ z do$wiadczen 1 przemyslen sztuki pojeciowe;.
W dzialaniu performance, na co zwraca uwage przywolywany juz
wezesniej Rob Perrée (ibidem: 5), artysta prezentuje sie publicz-
nos$ci w jednorazowej, efemerycznej formie. Przetwarza on dany
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koncept artystyczny w zjawisko postrzegalne dla widzéw. Czyni to
w okreslonym miejscu i w okreslonym czasie. I pomimo wyboru,
jakiego tym samym dokonuje, wyboru jednorazowej formy ekspre-
sji, potrzebuje narzedzia rejestrujacego to dzialanie w sposéb od-
dajacy sprawiedliwos¢ zaréwno pojeciowemu, jak i czasoprzestrzen-
nemu charakterowi jego wystapienia. Wideo wlasnie pozwala za-
danie takie zrealizowaé,

Z tej to przyczyny wylonila si¢ odmiana wideo po-
Swigcajgca sie wylgeznie zadaniom dokumentacyjnym. Charakter
pracy tego rodzaju, jej rozpigto$¢ czasowa, jakoéci formalne, sg
wyznaczane w przewazajgcej mierze (o ile nie wylacznie) przez
typ, strukture i dobér wlasciwosci rejestrowanego zjawiska. Sprzy-
ja temu postawa autoréw dokumentowanych prac, ktérzy nader
niechgtnie przyjmujg montaz zarejestrowanego materiatu uzna-
jac, ze moze on znieksztalci¢ wymowe ich dzialania. Odbiorca ta-
smy-dokumentu powinien, ich zdaniem, znalezé sie w warunkach
mozliwie najblizszych pierwowzorowi.

Przekonanie, iz ograniczenie zakresu pracy autora
dokumentacji do samego zapisu wydarzenia artystycznego zagwa-
rantuje obiektywnos¢ rejestracji nie wydaje sie jednak stuszne.
»Przeniesienie” dziela w nowy wymiar substancjalny pocigga za
sobg nieuchronnie nows jego strukturyzacje, niezalezng od inten-
¢ji dokumentujacego, albowiem wynikajaca wprost z whagciwosci
medialnych nowego §rodka przekazu (the medium is the message).
Ponadto, status ten nie jest identyczny w kazdym z mozliwych
przypadkéw. O ile bowiem wiele dokumentacji dziatat performan-
ce wybiera swiadomie status czystego zapisu, przeciwstawiajgcego
si¢ pod tym wzgledem artystycznemu charakterowi rejestrowane;
pracy, o tyle tasmy dokumentujace projekty konceptualne posia-
daja w istocie ten sam co i owe projekty status. Odsylaja bowiem
w ten sam intencjonalny sposéb ku dajacym si¢ jedynie pomysleé
(lub wyobrazi¢) korelatom projektéw — ostatecznym tworom dzia-
fafi kreacyjnych®. W takich wlasnie realizacjach, wideo, u samych
swych poczatkéw, ujawnilo swoj zlozony, relacyjny, intermedial-
ny charakter. Do zagadnien tych powréce w dalszej czesci tego
rozdziatu.

Wideo konceptualne nie ograniczalo sie jednak wy-
lacznie do prac dokumentujgeych projekty konceptualne badz
dzialania performance o konceptualnym rodowodzie. Tak jak na
obszarze kina nurt transgresyjny byl filmowym przejawem ogélnie
pojmowanej sztuki konceptualnej, tak w ramach wideo pojawily
sig prace, ktérych jedynym badz podstawowym celem byta analiza
wlasnych podstaw i wyznacznikéw medialnych. Zanim to jednak
nastgpilo, wiele z tych praktyk ujawnialo swoj analityczny charak-
ter kierujac si¢ ku innym dziataniom artystycznym. Jak juz wspo-
minalem, wideo bylo wykorzystywane, obok fotografii, rysunkéw,
wykreséw, zestawien, tekstéw werbalnych, jako narzedzie stuzgce
réznorodnym wypowiedziom konceptualnym. W tym przypadku
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¢ Ktére odnajdujg swéj osto-
teczny wymidr w wyniku twér-
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mat w kolejnym rozdziale ni-
niejszej ksigzki).




przedmiotem analizy stawala sig sztuka w ogdlnosci, a nie me-
dium wideo. Innym razem, kiedy wideo dokumentowalo dziatania
performance, analizie poddawany byl wlasnie performance. Bardzo
szybko jednak wideo podjelo analizg swej wlasnej specyfiki. Przed-
miotem zainteresowania uczyniono wszelkie wymiary wideo: on-
tologie obrazu, zjawisko transmisji, rhanipulacyjnosé, porgeznose,
charakter odbioru, procesy tworcze 1 dystrybucje. Analiza doty-
czyla wszystkich jego rodzajow: taémy wideo, instalacji wideo oraz
videoperformance. We wszystkich tych odmianach dostrzezona
zostala mozliwos¢ wykorzystania wideo (ze wzgledu na jego wyjat-
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mi w1deomstalac L Rozwazanla nad wiasmwosuaml tej ostatniej,
doprowadzily do wyodrebnienia, jako odrgbnej formy artystycz-
nej, rzezby wideo. Artysci wideo analizowali réwniez czasowe wy-
znaczniki tego medium, wplyw przeobrazen technologicznych na
ogblna swiadomosé czasu, charakterystyczng dla ewoluujgcej kul-
tury dwudziestowiccznej, usilujacej nadgzy¢ za tymi przeobraze-
niami, oraz studiowali mozliwo$ci manipulowania percepcjg obra-
zu elektronicznego. Zajmowali si¢ ponadto wieloma innymi ce-
chami, okreslajacymi zdolnosci wyrazowe nowego medium, jego
miejscem na obszarze sztuk dotychczas istniejaeych i jego znacze-
niem dla procesu przeobrazen, ktoremu podlegala ciagle ksztattu-
jaca sie formacja awangardowa.

Liczne przyklady tej postawy dostarczaja realizacje
polskich twércéw wideo z krggu ,Warsztatu Formy Filmowej”
Przejécie od filmu do wideo (w poczatkowym okresie odbylo sig to
poprzez dolgezenie praktyk wideo do tworczosci filmowej, zamia-
na mediéw nastapila dopiero w dalszej kolejnosci) nie spowodo-
walo zadnego szczegdlnego przelomu w tworczosci artystow
skupionych w ,Warsztacie...”. I to nie dlatego (badz nie tylko dla-
tego), z¢ grupa ta od samego poczatku prezentowala postawe
interdyscyplinarng, multimedialng. Pierwszym istotnym tego po-
wodem byt analityczny charakter ich postawy, ktéry sprawil, ze
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uzycie nowego medium podporzgdkowane zosta-
lo tym samym, co poprzednio zasadom. Ich fil-
mowa postawa artystyczna zakladata bowiem wia-
$nie analityczne odniesienie do sztuki, studia nad
wszystkimi jej aspektami, prymat funkeji kogni-
tywnej nad ekspresyjng (il. 31). Przyczyne drugg,
natomiast, mozna odnalezd w osobistych prefe-
it
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Wideo analityczne (resp. koncep-
tualne) stworzylo w dalszej perspektywie podsta-
we dla rozwoju wielu rozmaitych tendencji arty-
styeznych, odnajdujgeych w tym medium swoja
podstawe estetyczng 1 technologiczng. Zanim jed-
nak podejmiemy watek owej réznorodnosci arty-
styczno-tekstualnej, pozostanmy jeszcze przez
chwile przy medialnej problematyce wideo.

HYBRYDA MEDIALNA

1]6sz Robakowski Céymos’ci (1974)

7 Zob. rozdziat poprzedni.

Dotychezasowa historia sztuk medialnych - od
fotografii poczynajac, po wideo — pozostaje w gruncie rzeczy hi-
storig rozmijania si¢ refleksji badawczej z innowacyjnym charakte-
remn tej specyficznej grupy sztuk;, ktérych wspélnym fundamen-
tem jest kompleks mechanicznych i eléktronicznych narzedzi
tworzenia obrazéw: Wszystkie one — wéwezas kiedy rozpatrywano
je jako potencjalne §rodki wypowiedzi artystycznej — byly frakto-




W 1921 roku Leonhard Adelt
piszge w ,Berliner Tageblat”
o pierwsze| prezentacji abstrak-
cyjnego filmu Waltera Ruttman-
na Opus | podkreslat; iz war-
toéci tego dzieta nie sg wisto-
cie wytworem mediumfilmowe-
go. ,Film perse — pisat Adelt —
daije tylko ciggtosé fotograficz-
nq, jest catkowicie pozbawiony
pietwiastka orystycznego: Tyl-
ko dzieki przekroczeniu auto-
matycznego naturalizmu moze
staé sie pomoeny sztuce, postu-
2yé wyobrazni poetyckiej, dra-
matyczne] rezyserii, przedsta-
wiéniu fimicznemu. orazinspi-
roicji graficznejwiilmie dnimo-
wanym. Film, nie bedge samw
sobie sziukg; jést jednak jej
technicznym srodkiemekspre=
sji. Nie. powinien byé zotem
Zréwhywany z poezjq czy ma-
larstwem, alé jedynié z rampg
sceniczng oraz ptoiem; kidre
moze dopiero zostaé wypetnio-
ne przez wyobrdznie tworczg
fikcjgmi przeznaczonych do
tego form artystycznych” (Rus-
sett, Starr, 1976 42),

? Przez sztukg intermedialng
rozurniem dziedzine aitystycz-
ng, ktéra w kazdym ze swoich
poszezegdinych przejawdw ini-
cjujew sposédb nieuchronny re-
lagie pomiedzy réznyri media-
mi. Takirozumiany relacjorizm,
sie¢ odniesien infermedialnych;
zastepuje tu. komipleks atrybu-
téw; Zza pomocy kidrych cha-
rakteryzujemy zwykle poszcze-
g6lne rodzaje sztuki. Sztuka in-
termedialna nie jest dziedzing
fotalng, nie jest potgczeniem
cech wiagciwych rozmaitym
sztukom (jak widziat to Canu-
do), dni tez polgczeniem w
nowq catoéé odrgbnych dotgd
sziuk (jaok widziat to Dick Hig-
gins, 1985), lecz: jest odsyta-
niem, widzeniem jednego me-
dium poprzez drugie, wzajem-
nym aktywizowaniem i pobu-
dzaniem. Sztuki intermediaine
w pierwszej kolejnosci nie réz-
nig sie wiec pomiedzy sobg po-
siodanymi wlasciwosciomi, lecz
doborem mediow, ku kidrym
odsylajg oraz sposobem, w jaki
to czyniq.
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wane na ogél jako zjawiska specyficzne i jednorodne, badz w naj-
lepszym razie, jako przedmiotowe polgczenie atrybutéw przyna-
leznych r6znym dziedzinom sztuki.

Fotografia, niezaleznie od tego, w jaki sposéb jg ro-
zumiano czy warto$ciowano, byla postrzegana jako medium przed-
stawiajgce. I chociaz do istoty reprezentacji nalezy wystepowanie
odniesien pomigdzy przedstawieniem a obiektem przedstawianym,
to 6w relacyjny charakter fotografii wymykat si¢ z pola uwagi. Kie-
dy pojawily si¢ w fotografii tendencje piktorialne (Bayley, 1983/
1907; Sobota, 1983), to pomimo iz polegaly one na zainicjowaniu
relacji intermedialnych pomiedzy fotografig a tradycyjnymi tech-
nikami plastycznymi (rysunek, grafika etc.), to i w tym przypadku
relacjonizm nie stal si¢ przedmiotem szczegdlnego zainteresowa-
nia. Fotografia zostala bowiem uznana w ramach tego nurtu jedy-
nie za wehikul dla wartosci artystycznych przynaleznych innym
rodzajom artystycznym, a nie za o§rodek odniesient pomiedzy me-
diami. Dopiero dalsze losy fotografii, w duzej cze¢sei rozgrywajace
sie rtéwnolegle do proceséw rozwojowych sztuki filmowej, przynio-
sty temu medium nowe perspektywy artystyczne (por. Molderings,
1983/1978), ugruntowane w jego whasnej charakterystyce, posia-
dajacej = miedzy innymi ze wzgledu na zaakcentowanie nieprzed-
stawiajgeych zwiazkéw z rzeczywistodcig fotografowang — w duzej
mierze charakter relacjonistyczny.

Takze i kino, szczegdlnie w pierwszym okresie swego
rozwoju, bylo postrzegane w sposéb analogiczny do recepeji foto-
grafii piktorialnej, to znaczy jako wehikut dla wartosci teatralnych,
muzycznych, plastycznych, czy literackich®. Niezwykle powoli
rodzila si¢ $wiadomo$é szczegdlnego statusu kina (resp. filmu),
a w dalszej kolejnosci — takze i statusu sztuk medialnych. Nawet
Ricciotto Canudo, ktéry w opublikowanym w 1911 roku Manife-
$cie stedmiu sztuk oglosil film sztuka totalng (Canudo, 1927), uznat
go za dziedzing laczgcg w sobie wladciwoscl wszystkich rodzajéw
artystycznych, a nie za sztuke intermedialng’. Jest nader prawdo-
podobne, iz film musial zostaé w pierwszej kolejnosci uznany za
medium autonomiczne, aby méc nastepnie odstonié¢ swojg rze-
czywisty, intermedialng nature. Jest takze mozliwe, ze dopiero
pojawienie sie wideo pomoglo wydoby¢ na jaw te wlasciwosé me-
dium filmowego.

Wideo, ze wzgledu na swoja ztozona, wielomedial-
ng geneze, od samego poczatku i w stopniu wickszym niz w przy-
padku wczesniej stworzonych mediéw, sklanialo do traktowania
go jako twér intermedialny, to znaczy taki, ktéry nie zbiera w sobie
charakterystycznych cech réznych rodzajéw sztuki (resp. réznych
mediéw), lecz uruchamia i podtrzymuje dialog pomiedzy nimi.
Takze i w tej dziedzinie artystycznej (resp. w refleksji nad nig) od-
najdujemy tendencje zmierzajgce do wykrystalizowania koncepcji
wideo jako medium autonomicznego, jednorodnego, posiadajgce-
go zbiér wlasnych, sobie tylko wlasciwych cech, atrybutéw, ktére
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wideo jako medium wlasnie, w pelni charakteryzuja, jak réwniez
odnajdujemy tendencje dostrzegajace w wideo mieszanine wielu
heterogenicznych atrybutéw. Jednak w wypowiedziach na temat
tej sztuki pojawiajg si¢ réwniez, znacznie czesclej niz poprzednio,
intuicje i stwierdzenia, przypisujace wideo status intermedium.,
Bardzo charakterystyczna dla tego nurtu refleksji nad
wideo jest na przyklad koncepeja Bolestawa Michatka, sformuto-
wana we wczesnym jeszcze etapie rozwoju sztuki wideo. Michatek
bowiem, polemizujgc z pogladami Gillo Dorflesa, ktéry usitowal
opisa¢ specyfike rodzgcej sie sztuki, okresli¢ jej czysto$¢ rodzajo-
wa, stwierdza, ze video art ,narodzi si¢ z pasozytnictwa na innych
gatunkach - teatrze TV, filmie TV, widowisku TV - z pomieszania
gatunkow; z ogdlnej konfuzji; ze zwigzkéw nieczystych i nielegal-
nych” (Michalek, 1978: 57). Pomijajac nienajzreczniejsze okresle-
nie zwigzku wideo z innymi mediami mianem ,pasozytnictwa”",
odrzucenie przez Michatka mniemania, iz mozna przypisaé sztu-
ce wideo jakgkolwiek specyfike, ktéra bytaby zbiorem autonomicz-
nych wlasciwo$ei medialnych, wydaje sie dobrze korespondowaé
z jej charakterem. Co wigcej, autor ten, bedge w pierwszej kolej-
nosci krytykiem filmowym, odniést swoja refleksje takze i do fil-
mu, stwierdzajac, ze i to medium odn#jduje swoja specyfike po-
przez odniesienia ku innym gatunkom artystycznym. ,Na kazdym
etapie swego rozwoju — pisal Michalek — kino deformowalo tamte
gatunki, co$ z nich eliminowalo, co§ dopisywato, zachowywalo sie
jak prawdziwy pasozyt, bylo ciagla probg przeszczepu estetyczne-
go. I wlasnie ten skomplikowany, bardzo nieczysty proces naro-
dzin, dat w koficu nowej sztuce kina sile i paradoksalna oryginal-
nos¢” (ibidem). Sformulowana weze$niej hipoteza, iz pojawienie
sie wideo pomoglo dostrzec intermedialng nature filmu, odnajdu-
je wiee potwierdzenie w koncepceji Bolestawa Michatka.
Przyjrzyjmy sie teraz sieci relacji intermedialnych
inicjowanych przez wideo. Pierwsze odniesienie kieruje nas w stro-
ne telewizji. Na ten temat pisalem juz w rozdziale pierwszym
niniejszej ksigzki oraz we wstepnej czgsei tego rozdzialu. Wideo
i telewizje polgczyla przede wszystkim wspélnota technologicz-
no-ontologiczna, liczne dzielone cechy aparatu
podstawowego 1 dyspozytywu oraz wyrastajgce
zef mozliwosci ksztattowania obrazu (il. 32).
Wideo podje¢lo ponadto, jak juz wspominatem,
nieziealizowany projekt telewizji — idee stwo-
rzenia nowego, zdecentralizowanego typu komu-
nikowania spolecznego. ,Pétcalowe wideo
dostarcza cztonkom lokalnej wspélnoty mozli-
wosci ustanowienia pelnej kontroli nad media-
mi - pisaly Dorothy Henaut i Bonnie Klein
—Mogg oni postugiwa¢ si¢ kamerg aby przyjrzeé
si¢ sobie i swojernu otoczeniu nowym, glebszym
spojrzeniem; mogg przeprowadzaé wywiady do-
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Y0 Gdyby chcie¢ pozostaé w kre-
gu zaproponowane| przez Mi-
chatka terminologii, to okresle-

nie ,symbioza” wydaije sie.

zndcznie lepie] dostosowane do
opisywanej sytuacji. Wideo do-
starcza bowiem nowych inspi-
racji mediom;, z-ktérymi nawig-
zuje relacje; staje sie-dla nich
zrodtem energii wspomagajg-
cej; rozwijajqes| bgdz prze-
ksztatcajgee) ich dotychezaso-
we tendencje.

32. Cerith Wyn.Evans Degrees of Blindness (1988)
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tyczgoe spraw dla nich waznych; mogg rejestrowaé dyskusje; moga
przygotowywaé kasety niosace okre$lone przekazy dla okreslonej
publicznosci — publicznosci, ktérg sami wybrali i sami zaprosili”
(Henaut, Klein, 1970: 11). Wideo, podejmujac funkeje komuni-
kacyjne, poddawato zarazem w ten sposéb krytycznej refleksji
telewizje, konfrontowato mozliwosci wyplywajace z jej istoty
z faktycznymi realizacjami. Wideo wreszcie postugiwalo sig, i to
wielokrotnie, transmisja telewizyjng dla ustanowienia swych struk-
tur i dla realizacji swych intencji artystycznych. W pewnym sen-
sie, wideo stato sie wiec inng telewizja, albo tez przyczynilo sig
do jej stworzeriia.

Ze zwigzku wideo z filmem zrodzit si¢ jeden z pod-
stawowych rodzajow wideo: wideota§ma, a pozostale jego rodzaje
odnalazly w relacjach z filmem zrédlo swoich transformagji. Ow
zwigzek nie tylko stworzyt fundament dla rozwoju sztuki wideo,
ale takie wplywal przeksztalcajaco na medium filmowe. Dzigki
odniesieniom do filmu, wideo przyjelo szereg roz-
wigzafi konstrukeyjnych dotyczaeych obrazu,
montazu, relacji pomiedzy sterg wizualng i au-
dialng, ale zarazem poddato ono filin procesowi
dekonstrukeji, wydobylo na powierzchnie te jego
cechy, ktére aparatura kina starannie zacierala
w filmie, na przyklad konstruowany charakter rze-
czywistodci przezefi prezentowanej. W wyniku
zwigzkéw z filmem, w sztuce wideo wylonil sie
nurt narracyjny (i1 330, vkeztal
poetyekie oraz dokumentalne, Filim 2 kolei,
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owalo sig-wideo

0 czym pisalem juz wezesnief, | co bedazie zasad-
niczym tematem pigtego rozdziatu ninicjszey
ksigzki, stworzyt dzigk i relacjoin z wideo clektro-
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Sztuka performance odnalazla
w wideo narzedzie zapisu oraz medium posred-
niczgce pomigdzy performerem a rozszerzong
publicznoscia jego dzialania. Z tej relacji roz-
wingl sie odrebny rodzaj sztuki wideo ~videoper-
formance (il. 34), uprawiany przez bardzo wielu
artystow, na przyktad Marine Abramovié, Vito
Acconciego, Brede Beban, Petera Campusa, Joan
Jonas (il. 35), Jozefa Robakowskiego, Ryszarda
Waske, Williama Wegmana. Niekiedy funkeje
performance, jak ujela to Abramovié, przejmuje
instalacja wideo, zblizajgca si¢ w swym charak-
terze, na tyle na ile pozwalajg wyznaczniki me-

‘ Bettina Gruber/Maria Vedder

dium, do bezposredniosci oddzialywania sztuki Mama’s Little Pleasures (1983)

performance: ,nie ma manipulacji czasem; rze-
czywiste do$wiadezenie powraca do widzéw
dzigki temu, ze czas dziatania jest taki sam jak
czas percepcji. Instalacja wideo zajmuje miejs
sce artysty” (Sardo, 1997: 22).

W przypadku videoperformance
struktura realizacji, jej warto§¢ I znaczenie,
ksztalttowane sg w ogromnej mierze przed ka-
merg, a nie pizez czynnos§c zapisu czy tez przez
procedury postprodukeyjne (montaz, efekty
ete.). W ten sposdb performance, wykonywany
za pomocy $rodkéw wideo, nawigzuje réwniez
relacje z teatrem, happeningiem, sztukg tanca.
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" W bardzo: charakterystyczny
sposéb relacie pomiedzy wideo
a szivkami plastycznymi (wiym
przypadku malarstwem) wyra-
zit Nami June Paik w-manife-
scie Versatile: Color TV Synthe-
sizer piszqc, iz syntezator:,; po-
zwoli-nam ksztalowdé obraz
ekrany telewizyjnego réwnie
precyzyinie jak Leonardo, row-
nie swobodnie jak Picasso; réw-
nie kolorowo: jak: Renoir, réw-

. nie gleboko'jak Mondrian, réw-
nie -gwattownie jak Pollock
i réwnie lirycznie jdk Jasper
Johns” : eyt. za Decker-Phillips;
1998: 154,

36, Robert Cabien Sept visions fugitives (1995)
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ki powotujg takze do istnienia specyficzne ga-
tunki zdominowane przez ten typ relacji, na przy-
ktad wideoklip, jak réwniez kreacyjnie oddzialy-
wajg na obszary teorii i praktyk literackich oraz
muzycznych, wspéttworzge kulture nowej oral-
nosci i muzyke wizualng. Odniesienia do sztuk
plastycznych, malarstwa czy grafiki, przynosza
z kolei rezultaty na poziomie organizacji obrazu
wideo!!, budujgc zarazem wspdlny dla tych me-
didéw obszar praktyk kreacyjnych (na przyktad:
grafika elektroniczna).

Caly ten uklad wzajemnych odnie-
siefl intermedialnych wyznacza charakterystyke
wideo, okresla jego specyfike. Czyni to nie po-
przez przypisanie mu wlasciwosci zapozyczonych od poszezegol-
nych mediéw, z ktérymi wideo wchodzi w relacje, lecz poprzez
uznanie, ze wlagnie caly 6w splot odniesien, wzajemnych przywo-
tan i oddziatywan, sie¢ komunikacji pomigdzy mediami, stanowi
istote wideo jako medium, a wlasciwie, méwiac Scisle, istote: wi-
deo jako intermedium. Refleksja nad naturg medialng wideo uprzy-
tamnia réwniez, ze analogiczny charakter, cho¢ moze nie o tym
stopniu zlozonosci i skomplikowania, posiadaja takze inne media
artystyczne.

NAM JUNE PAIK, CZYLI ZARYS HISTORIl SZTUKI WIDEO

Intermedialny charakter wideo sprawil, iz sztuka
wideo, od samego poczgtku swego rozwoju prezentowala rozbu-
dowane zwigzki z innymi dziedzinami artystycznymi. Tak, jak
uprzednio film tgezyl rozmaite odniesienia pomiedzy sztukami
bedge najwazniejszym impulsem i oérodkiem correspondance des
arts pierwszej polowy dwudziestego wieku, tak po wynalezieniu
narze¢dzi elektronicznych role te przejela sztuka wideo. Relacje mie-
dzyartystyczne, wyznaczajgce charakter wideo jako sztuki, odgry-
wajgce role zrédla dynamiki jego rozwoju, znakomicie dajg si¢ prze-
Sledzi¢ na przykladzie twérczosci Nam June Paika, artysty, ktérego
dzieta zbudowaly fundamenty tej dziedziny kreacji artystycznej.
Jego twérczo§é odwzorowuje w ogélnym zarysie calg dotychczaso-
wa historie sztuki wideo wraz z procesami rozszerzajacymi jej tery-
torium w strong twérczosci hipermedialnej. Spojrzenie na prze-
bieg pracy Paika przynosi wige polaczenie refleksji nad elektroniczng
korespondencja sztuk z zarysem historii video art.

Nam June Paik, artysta koreanskiego pochodzenia,
muzyk i kompozytor, uczestnik ruchu Fluxus, jest stusznie uwaza-
ny za najwazniejszego tworce sztuki elektronicznej. Urodzil sig
w Seulu w 1932 r. Uczyl si¢ tam muzyki aby nastepnie (wraz
z rodzing) opusci¢ Koreg i osiedli¢ sie w Tokio. Studiowal na tam-
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tejszym uniwersytecie historie muzyki, historie sztuki i filozofie,
piszac koricows dysertacj¢ 0 Arnoldzie Schonbergu. Nastepnie kon-
tynuowal studia z historii muzyki oraz w zakresie kompozycji
w Niemczech (Monachium, Darmstadt, Fryburg). W ciggu kolej-

nych pieciu lat mieszkat w Kolonii. Wspélpraco-
wat z Karlheinzem Stockhausenem, tworzyt wla-
sne utwory muzyczne i performances oraz uczest-
niczyt w licznych koncertach i innych przedsig-
wzigciach artystycznych, organizowanych w ra-
mach dzialain Fluxusu, migdzy innymi w Wies-
baden, Amsterdamie, Kopenhadze, Paryzu
i Diisseldorfie.

W tym tez okresie Paik zaczal ob-
darzaé coraz wigkszym zainteresowaniem wizu-
alne aspekty swych dzialan, czego swiadectwem
stala si¢ jego wspominana juz wezesniej wystawa
Exposition of Musik — Electronic Television, w ga-
lerii Parnass w Wuppertalu w 1963 roku., gdzie
miedzy innymi uzyt 13 odbiomikéw telewizyjnych
(niektore z nich zostaly poddane manipulacjom).
Wystawa ta jest obecnie uwazana za poczatek
dziejéw sztuki wideo. Po powrocie do Japonii Nam
June Paik, przy pomocy inzyniera-elektronika
Shuyi Abe, eksperymentowat z kolorows telewi-
zja 1 elektromagnesami, co doprowadzilo do na-
rodzin projektu Participation TV (il. 37). W jego
ramach odbiorca mdgt tworzy¢ i przeksztalcaé
obrazy oraz programy telewizyjne. Réwniez we
wspolpracy z Abe, Paik stworzyt zdalnie sterowa-
nego robota K-456 (il. 38). Robot ten wzigt udziat
w premierze Robot Opera w Nowym Jorku, do-
kad Paik przeprowadzit si¢ w 1964 roku. Tam tez
wlaénie Paik, jako pierwszy spo$réd artystéw, za-
czal w 1965 roku uzywaé kamery wideo (Sony
VC Portapack). Jego pierwszy, legendarny zapis,
dokumentowal wizyt¢ papieza Pawla VI w No-
wym Jorku 1 zostal pokazany tego samego dnia
w Café Go Go. W Nowym Jorku Paik poznal wio-
lonczelistke Charlotte Moorman, z kt6ra i dla kté-
rej nastepnie stworzyl wiele obiektéw (il. 39),
tasm 1 kompozycji muzycznych, na przyktad Ope-
ra Sextronique (1967), TV Bra for Living Sculp-
ture (1969), Concerto for TV Cello and Video Tape
(1971), Guadaleanal Requiem (1976-77).

W 1966 roku w Muzeum Techno-
logii w Sztokholmie Paik stworzyl swojg pierwszg
instalacj¢ zbudowang z wielu monitoréw réwno-
legle odbierajgcych rézne programy telewizyjne

ST

37. Nam June Paik Participation TV

39. Nam June Paik TV Cello (1971)

1965




40. Nam June Paik.J V Buddha (1974)‘;
Stedelijk Museum, Amsterdain.

— TV Cross. Z kolei w roku 1970, wraz z Abe,
skonstruowat syntezator wideo, pozwalajgcy ma-
nipulowa¢ kolorami i formami. Za jego pomoca
Nam June Paik stworzy! nast¢pnie liczne tasmy
wideo, miedzy innymi Global Groove; A Tribute
to John Cage (obie w 1973), Suit 212 (1976-77),
Lake Placid 80 (1980), My Mix (1981).

W 1974 powstala jedna z najstyn-
niejszych instalacji w-historii sztuki wideo - TV
Buddha (il. 40). W latach siedemdziesigtych Paik
stworzy} ponadto wiele instalacji wielomonitoro-
wych, na przyklad TV Garden for Electronic Art
(1974-78, il. 41), Fish Flies on Sky oraz Video Fish
(obie w 1975). Kontynuowal ten cykl w latach
osiemdziesigtych, migdzy innymi budujac w Cen-
tre Georges Pompidou w Paryzu instalacje z 384
monitorow - Tricolor Video (1982), oraz w Seu-
lu, tworzae z okazji Igrzysk Olimpijskich gigan-
tyczng wieze z 1003 monitoréw~ Tadaikson (The
More, the Better;1988, il. 42).

Poczynajge od 1977 roku Nam June
Paik realizowal takze artystyczne transmisje sa-
telitarne —Sat Art — z ktérych najstynniejsza chy-
ba: Good Morning, Mr. Orwell zostala wyemito-
wana w dziei noworoczny 1984, réwnoczesnie
z Centre Georges Pompidou w Paryzu i ze studia
WETETY w Nowym Torka,

YWoroka 1980 w Diisseldorfi

hune Paik stworzst swoi U;(m S msta i.("f’izmm"u»
i 7 %

rdwinied prace 7 tobotamy, powo-
w slyng baily of Ro-
yw 1986 ok, o, 43),

lujac na ‘ww%u( dir stner

ch po-
wstaig koleine mm’ wi(}("f}"!'1%?%1?;1{‘{ zby wideo

widcodoiany, \/zdm Au)m W d hi ( “9(‘

ﬁm‘&a,

(Nowy

Pk uzywa wonich,

%
1

ovinyvel monitordw, s kf(* 1eotdw N ;
serowyeh. Bdwnoleg el monumentalaveh
Nam June Paik bworzy réwnies prace skromue, ka-

0 prayk

frad

aine minfmalist W/my ;‘n\ 1

W, § g A - 2
Negative Bgg (obie w 1993),

£
L Lhte 0wy
LI XY

I




WiDEG ]

Tworczoéé Paika jest w calym swym
przebiegu szczegblnego rodzaju polgczeniem
przeciwiefistw. W jego dziele minimalizm, in-
spirowany prawdopodobnie przez awangardows
rzezbe lat szesédziesigtych, spotyka sie z wybu-
jatymi, skomplikowanymi formami, posiadajg-
cymi zapewne swe korzenie w kulturze i sztuce
Orientu. Refleksja filozoficzna przeplata si¢
z ironig i blazenada fluxusowej proweniencii,
a synkretyzm i multimedializm — cechy wiasci-
we paradygmatowi postmodernistycznemu
— swobodnie taczg sie z analitycznym zaintere-
sowaniem naturg uzywanych mediéw. Wynalaz-
czo$é technologiczna i artystyczna, heterogeniczno$c rodzajowa,
§miatos¢ w przekraczaniu granic i tamaniu konwencji oraz wielo-
kierunkowosé poetyk i strategii twérezych, to charakterystyczne
whasciwosei sztuki Paika. Daje si¢ w niej odnalezé wszystkie
rodzaje oraz najwazniejsze gatunki video art. Mozna tez na jej
przykladzic przesledzi¢ proces ksztattowania sig i transformacii
podstawowych zagadnien zwigzanych ze sztuka (multi)medial-
ng. Wazystko to w pelni upowaznia do uznania Nam June Paika
za artyste, kt6ry wywarl zasadniczy wplyw na rozwéj i uksztalto-
wanie sie sztuki wideo 1 ktéry zainicjowal zarazem procesy trans-
cendujgce granice wideo ku nowej sztuce hipermedialnej'.

B A

Sytuka wideo stanowi obszar, na kidrym tworczose
medialna zbliza sie najbardzie) ku prakiykon Halym. Ty
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jak réwniez i jej formy wirtualne, ulokowane w cyberprzestrzeniach
Internetu, bardzo czesto podejmuja problematyke wladzy, kontro-
i, zaleznosci. Dzieje si¢ tak zapewne dlatego, iz technologie elek-
troniczne, ktére stuzg dzi§ sztuce jako jej nowe §rodki wyrazu
i ktére réwnoczesénie s postrzegane jako gwarancja wolnesci eks-
presji i komunikacji, mogg stanowi¢ zarazem niezwykle skuteczne
narz¢dzia nadzoru, zniewolenia i repres;ji. Zainteresowanie natura
wykorzystywanego medium, metadyskursywno$é charakterystycz-
na dla wszelkich radykalnych dzialat artystycznych nieuchronnie
obnaza ambiwalentng nature mediéw elektronicznych, kierujac
uwage artystow ku rozmaitym aspektom tego syndromu, takze tym,
ktére dotyczg elektronicznych zagrozen. Twérczosé Simona Bigg-
sa, Lynn Hershman, Antonia Muntadasa, czy Simona Penny do-
starcza wiele niezwykle interesujgcych przyktadéw réznorodnych
autoanalitycznych odniesiei do medium oraz przyktadéw jego
uwiklan w problematyke aksjologiczng i etyczng,

Znakomity przyktad tendencji wiazaeych dyskurs ar-
tystyczny z etycznym stanowi tworczo§é Very Frenkel. Interpreta-
cja jej dziel wprowadza nas w $wiat rozwazafi na temat wartosci
podstawowych, inicjuje refleksje posiadajacy charakter tylez egzy-
stencjalny co aksjologiczny.

Istnieje grupa poje¢ i wyrastajacych z nich tema-
téw, z ktérymi tworczos¢ Frenkel jest nierozljcznie zwigzana.
W centrum tego kompleksu znajduje sie pojecie tozsamosei, Tos-
samo$¢ ma charakter podmiotowy, ale jest zarazem uwarunko-
wana przez kontekst spoteczny. Z tego powodu wchodzi ona
w bliskg relacje z problematyka historii, ktéra buduje fundament
kazdej indywidualnej tozsamosci. Historia istnieje nie tylko jako
uporzgdkowany zbi6r wydarzen, ale takze jako pamicé zbiorowo-
Sci 1 jako taka relatywizuje pamie¢ jednostkowg oraz poddaje
problematyzujacej refleksji koncepcje czasu oraz jego wyiniary.
Przypomina tez o wzglednosci ocen wspélezesnych dokonan. Hi-
storia bowiem to takze do§wiadczenie terazniejszosci oraz od-
czucie i Swiadomo$é nieobecnoci.

Indywiduum, oprécz odniesienia do historii, pozo-
staje réwniez w siect relacji wobec innych, co sprawia, ze znajduje
swoje odzwierciedlenia w ich $wiadomosci. S3 to zazwyczaj wyjat-
kowo nieudane, nieadekwatne odwzorowania. O niedoskonaloéci
tego typu odzwierciedlen méwi na przykiad tasma wideo Very Fren-
kel Her Room in Paris (1979). Konsekwencjg tego rodzaju niepo-
wodzen interpretacyjnych mogg byé dla jednostki zaburzenia ko-
munikacyjne prowadzace do samotnosci, wyobcowania i utraty
kontaktu z otoczeniem. Niemniejsze jednak (o ile nie wicksze)
zagrozenie dla jednostkowej (twérczej) tozsamosci stanowig réz-
ne formy wladzy, z paristwows na czele — $wiadezg o tym inne
tamy Very Frenkel, na przyklad The Last Screening Room: A Va-
lentine (1984); The Contraband Tape (1984), oraz The Business of
Frightened Desires (or the Making of a Pornographer) (1985).
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Sztuka nalezy do podstawowych form twérezej ak-
tywnosci jednostki. W niej wyraza si¢ (a czesto réwniez jest przez
nia budowana) tozsamos¢ podmiotowa. W niej historia odnajduje
swoj sens oraz swoje odzwierciedlenie. Ona spelnia rolg narze¢dzia
komunikacji pomiedzy nami a innymi. Ona tez wreszcie podlega
rozmaitym oddzialywaniom ze strony wladzy.

Jedng z najbardziej powszechnych form takiego
oddzialywania jest cenzura. Jest ona przejawem kontroli sprawo-
wanej nad sztukg przez panstwo i jego instytucje. Jest takze zin-
stytucjonalizowana formg przemocy. Liczne ta$my Very Frenkel
podejmujg ten wlasnie problem. Rozwijajg one tym samym po-
znawczy 1 etyczny zarazem wymiar sztuki, ktéra moze, a wige po-
winna, artykulowaé sady prawdziwe. Méwig, ze konieczno$¢ wy-
boru umiejscawia artyst¢ nie pomiedzy prawdg a nieprawda, lecz
pomiedzy prawds a klamstwem. 1 chociaz mamy trudnosci ze
- stwierdzeniem, czy to, co méwimy jest prawdziwe, to jednak wie-
my na ogét kiedy ktamiemy. A to oznacza odpowiedzialnosé arty-
sty wobec wlasnego dziela, a tym samym 1 wobec §wiata.

Powigzanie problematyki estetycznej z poznawcza
i etyczna jest whasnie kolejnym, obok zainteresowania zagadnienia-
mi tozsamosci, charakterystycznym wyréznikiem twérezosei Very
Frenkel, Nie dziwi wige weale, iz jej dziela sg czesto umiejscawiane
w przestrzeni publicznej, tak jak na przyklad in-
terwencja artystyczna zrealizowana na elektronicz-
nym bilbordzie przy Picadilly Circus w Londynie.
Taki tez charakter posiada przywolywana juz in-
stalacja wideo From the Transit Bar (il. 44). Poka-
zana po raz pierwszy podczas Documenta 1992
w Kassel instalacja ta wytwarza w obrgbie swojej
struktury mentalng granice pomiedzy przestrze-
nig artystyczng a obszarem neutralnej codzienno-
§ci. Publicznos¢, napotykajgc instalacje w swej
wedréwee poprzez przestrzenie galeryjne, nie jest
bowiem pewna, czy w dalszym ciggu pozostaje
w rarnach wystawy, czy tez wla$nie jg opuszcza
wkraczajac do muzealnego baru. Ta konfuzja
w istocie problematyzuje wspomniang granice,
Uzmyslawia, iz obszar sztuki i dzialan artystycz-
nych posiada naturalne przedtuzenie (oraz uklad odniesienia) w po-
zaestetycznej przestrzeni publicznej oraz w dzialaniach nie maja-
cych pozornie nic wspélnego ze sztukg. Pozornie jedynie, gdyz
w gruncie rzeczy twérezo$¢ artystyczna odnajduje swoje aksjologiczne
i egzystencjalne uzasadnienie w tych wlasnie sferach, ktérym onto-
logicznie i funkcjonalnie sie przeciwstawia.

Instalacja From the Transit Bar podejmuje problem
wyobcowania, problem zycia w diasporze, méwi o samotnosci
i 0 pragnieniu kontaktu. O komunikacji migdzyludzkiej. O poczu-
ciu straty, [ o potrzebie bliskosci. To whasnie sg rzeczywiste korze-
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4. Vera Frerikel Frm e Transt Bar,
CSW, Warszawa (1997)
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nie tej pracy. Jej pomost do realno$ei. Do $wiata rzeczy codzien-
nych i banalnych. I wznioslych zarazem.

W tej perspektywie instalacja wideo From the Trans-
it Bar wydaje sie odgrywa¢ role szczegdlnie wazng w dorobku ar-
tystki, ktéra urodzila si¢ w Czechoslowacji, wyksztalcita w Anglii,
a od lat mieszka w Kanadzie. Dzieto to laczy w sobie bowiem ode-
stanie do indywidualnych loséw autorki, do blografu wielu poko-
lefy ludzi urodzonych na obszarach wwhwf‘w*; i Gradke
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sob zblizyla problematyke wewngtrzartystyczna
do rozwazaii dotyczacych losow ludzkich. Zagi-
niecie, destrukeja, $mieré, utrata, zawlaszezenie, niewola, raz jesz-
cze lgczg zagadnienia artystyczne z egzystencjalnymi, a plaszezy-
zna dyskurséw etycznych ponownie odgrywa rolg tertium compa-
rationis. Body Missing dopelnia w specyficzny sposéb From the
Transit Bar. Wspélnie prowadzg dialog na temat znaczenia sztuki
w dzisiejszym $wiecie.

Vera Frenkel, obok zainteresowania zagadnieniami
etycznymi i ich zwigzkami z tradycyjng domena estetyczna, w swej
twérezosei podniosta réwniez, odnowila i poddala glebokiej refleksji
problematyke artystycznych dziatan w przestrzeni publicznej oraz
podjela dyskusje na temat ich wspdlczesnego statusu.

Sztuka az po wiek dwudziesty wykazywala odziedzi-
czong po minionych stuleciach sktonno$¢ do wystepowania
w dwoch catkowicie odrebnych sferach. Pierwszg z nich byta wha-
$nie przestrzen publiczna, gdzie wytwory artystyczne spelnialy
przede wszystkim funkeje dekoracyjne, upamietniajace, badz pro-
pagandowe. Druga natomiast, to elitarna domena muzealno-gale-
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ryjna — enklawa czystej sztuki”. Tej polaryzacji topologiczne;] od-
‘powiadata analogiczna dwoistos¢ rodzajowa praktyk artystycznych.
Ustanowione poprzez przypisanie do wskazanych miejsc dwie od-
miany sztuki zostaly sobie wyraznie przeciwstawione, co znaczyto
na przyklad, ze byly inaczej waloryzowane i spelnialy odmienne
zadania. Sztuka w przestrzeni publicznej byta adresowana do ma-
sowej widowni, podezas gdy sztuka prezentowana w instytucjach
artystycznych oczekiwala odpowiednich kompetencji wyksztalco-
nej publicznoéci. Sztuka publiczna byla zwigzana z miejsce,
w ktérym sie pojawiala, relacjami tylez licznymi co zrdsnicowai

1, £o s.::zy%i%i}o praestizen e,xk?'}wm'm aspe

przestizen imuzealt aleryjna jawila si jedynie |

{E
pozostawata w bliskim
alno-galeryjng dyst:
b

kst «

auritycznyeh bierof :
kontakeie 7 cods

reka, 1996).
dek ten ulep

<
v ta

vin § ACFY

W

odseparowane, 0o oznacya przede v

albo wreszele wyrmieszanic réanicu) ,
swanigardowe] przeobraze.

7, aktywnosé formaci

Whwolane pr

rr uigiachiy artyed ‘\/‘V(‘}{,‘EU"JJ<S§}/ s

[

3¢y
H L ’ DERPRER S
pefy sz uke O pImes

¥
A

strzent poy strpctdy pownies

i ROnee e
i

i1
U g datob

e

podzieli¢ na przestrzen publiczng i pracstizen muzgcalno-galeryj-
ng. Environment art i sztuka instalacfi 7 kolei, przeniosly do wnetrz
instytucji wystawienniczych charakterystyczna dla sztuki publicz-
nej zasade gwigzku dzieta z miejscem, w ktérym jest ono prezen-
towane. Instalacje in situ staly si¢ jednym z najbardziej charak-
terystycznyeh zjawisk artystycznych) ostatnich kilku dekad. Z dru-
giej strony obserwujemy rozszerzanie si¢ zakresu wystegpowania
sztuki elitarnej poza przestizenie instytucjonalne. Ekspansja
w przestrzenie publiczne najbardziej radykalnych form sztiiki,
dotad gbeenych jedynie w wyspecjalizowanych galeriach, spowo-
dowala p.ojaWi@nie sie hermetycznyph dziet artystow awangardo-
wych w nliejspacll tlumnie odwiedzanych. W znacznym stopniu
pozbawilg to sztuke publiczng mogliwosci, dotad definicyjnej,
masowego oddzialywania, a zarazem wplatalo wielu artystéw (po-
przez ich dzieta) w konflikty z lokalnymi spoteczno$ciami (badz
lokalnymi instytucjami wladzy)'.

Dalsze poglebienie kryzysu pojecia sztuki publicz-
nej przyni6st rozwéj mediéw elektronicznych. Instalacje wideg
transmitujgce obrazy, a za ich pamoca takze miejsca i przestrze-
nie, dziela interaktywne, prace‘ lokowane w rzeczywistoéci wirtu-
alnej, oraz rézne odmiany sztuki komunikacyjnej, ostatecznie po-
zbawily nas mozliwosci réznicowania odmian sztuki ze wzgledu

Y

13 Zostawiom na boku prywat-
ng przestrzen kolekcjonera; nie
jest to bowiem domena jedno-
rodna. Oprécz tego, iz
w szezegblny sposdb tgezy ona
obiewspomnigne przestrzenie,
to jeszcze wlqeza w gre pdra-
metry przestrzeni rynkowe.

" Zob. np. Jordan, 1987, oraz
Mitchell, 1992.
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na miejsca, w ktérych wystepujg. Przestrzeii realna i wirtualna,
publiczna i galeryjna, wszystkie one mieszaja sie i laczg ze soba.
Sztuka Internetu ustala ostatecznie wspélezesny sta-
tus sztuki publicznej. Przypomina nam bowiem o fakcie, réwnie
powszechnie co czgsto zapominanym, ze sztuka posiada jeszcze
jeden — obok publicznego i galeryjnego — wymiar przestrzenny:
sfere prywatng. Sztuka medialna juz wezesniej podnosita te kwe-
sti¢. Jednak dopiero Internet nadat jej odpowiednio wysoka range.
Za sprawg tego globalnego medium, komunikacja artystyczna po-
faczyla wjedng calo$é przestrzen galeryjna i publiczng, ustanawia-
jac réznicujgca relacje pomigdzy tg nowa, zespolona domeng sztuki
a przestrzenig domows, sferg doznan intymnych, Wobec tej ostat-
niej zupelnie traci na znaczeniu jakosciowa odleglosé pomiedzy
muzeum a ulicg; obie te przestrzenie w jednakowym stopniu po-
siadaja charakter publiczny. Ta nowa whasciwosé ustala sie obecnie
jako standard, ktéry ogarnia przede wszystkim sztuke (multi)me-
diéw, ale promieniuje takze na inne dziedziny ar-
tystyczne. I chociaz w dalszym ciggu mamy do-
bre powody aby wyréznia¢ sztuke publiczng spo-
§r6d innych form twérezosci artystycznej, to jed-
nak zasadniczym obecnie kryterium nie wydaje
si¢ juz charakter przestrzeni, w ktérej zostalo ulo-
kowane dzielo, lecz ewentualne, wpisane w nie
spoleczne zainteresowania, podejmowana przez
nie problematyka, oraz wyrazane przez nie sta-
nowisko wobec emancypacyjnych projektéw ar-
tystycznych i kulturalnych (il. 46). Oczywiscie,
w przestrzeni publicznej powstaja w dalszym cig-
gu dziela upamietniajgce historyczne wydarze-
nia i postacie, ale prace te, chociaz realizowane
wspélezesnie, w istocie nie nalezg juz do wspol-
czesnosei. 53 jedynie §wiadectwem minionych
czas6w; elementem tradycji, przejawem obecno-
Sci w dzisiejszym $wiecie dawnych kategorii, konwencji i standar-
déw. Sztuka najnowsza, ktéra podejmuje najwazniejsze dylematy
wspblezesnodci, nie wybiera pomiedzy przestrzenia publiczng i ga-
leryjng, lecz odnajduje swoje miejsce pomiedzy rozszerzong sfera
publiczng a domeng prywatng (por. Rypson, 1995). I to jest wia-
$nie miejsce, w ktdrym rozwija si¢ twérezosé Sanji Ivekovié.
Poczatki twérczej aktywnosci Ivekovié sg réwnolegle
do rozwoju tendencji konceptualnych oraz, co wazniejsze, s3 réw-
niez zbiezne z poczgtkami europejskiej historii sztuki wideo. Za-
interesowanie komunikacyjnymi aspektami twérczosci artystycz-
nej i skupienie uwagi na problemach tozsamosci w naturalny spo-
s6b skierowato Ivekovi¢ ku temu wlagnie medium. Wideo bowiem
zaoferowalo jej mozliwosé porzucenia dziatai formotwérczych na
rzecz operacji na znaczeniach, pozwolito skupi¢ prace na analizie
stanu 1 znaczenia indywidualnej tozsamosci w §wiecie zdomino-
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wanym przez mass media, jak réwniez dostarczylo narzedzi anali-
zy proceséw komunikowania poprzez media oraz §rodkéw stuza-
cych badaniom relacji migdzyludzkich, relacji bedacych rezulta-
tem spolecznego funkcjonowania mediéw masowych. Wszystkie
te wymiary medialnej aktywnosci twérczej nalezg do najwazniej-
szych atrybutéw sztuki Sanji Ivekovié.

Sztuka wideo rozwijala si¢ wéwezas, jak juz wspo-
minalem, w kontekécie konceptualizmu. Ow kontekst nadat cha-
rakter analityczny praktykom artystycznym realizowanym przy
uzyciu tego medium, powigzal je z innymi tendencjami, ktére, tak
jak wideo, byly w pewnym sensie zakorzenione w konceptualizmie
(na przyklad: performance, sztuka instalacji, happening), oraz
wzmocnil intermedialne aspekty tej dziedziny artystycznej,

Owezesna tworczosé wideo Sanji Ivekovié oddawata
w sobie cale skomplikowanie strukturalne, charakterystyczne dla
awangardowej sztuki lat siedemdziesigtych. Obejmowata wszyst-
kie podstawowe odmiany video art: ta$my, instalacje i performan-
ces, jak réwniez ujawniata bogactwo lgczacych je relacji. Poszeze-
gélne prace ukazywaly rozmaito$¢ probleméw podejmowanych
przez te artystke. Przywolam tu jedynie kilka dziel, wybierajac te,
ktére wydaja mi si¢ szezeg6lnie wazne dla omawianych proble-
méw i wyrdzniajace sposréd nich te, ktére réwnoczesnie posiadajg
charakter prekursorski wobec najnowszych tendencji i probleméw
podejmowanych w sztuce medialnej i multimedialnej.

W grudniu 1976 roku Sanja Ivekovi¢ przedstawita
w Galerii Sztuki Wspélczesnej w Zagrzebiu wystawe ,,Podwojne
zycie 1959-1975 (dokumenty dla autobiografii)”. Ekspozyeja obej-
mowala dwa ciagi fotografii, ulozone w charakterystyczne pary.
Pierwszy szereg skladal sie z fotografii samej Ivekovié, pochodza-
cych z rozmaitych okreséw jej zycia. Drugi natomiast polaezyl fo-
tografie dziewczat i kobiet, zaczerpnicte z gazet wydawanych
w r6znych krajach europejskich. Fotografie nalezace do obu cia-
gbw zostaly zestawione w pary ze wzgledu na zachodzgce miedzy
nimi podobienstwa: wygladu, péz, rekwizytéw, miejsc i sytuacji.
Artystka powiazata swoje podobizny z obrazami nieznanych
kobiet, pytajac z niepokojem o zrédla tych analogii. Pytanie o ana-
logie bylo zarazem refleksja nad naturg tozsamosci. Wystawa wy-
razala niepokojaca mysl, iz jednostkowa tozsamoéc jest nie tyle
wytworem podejmowanych wyboréw i decyzji, lecz ze przede
wszystkim jest ona produktem systemoéw i instytucji wobec nas
zewnetiznych.

Podjeta przez Ivekovi¢ problematyka nalezy wspél-
czeénie do najwazniejszych i najszerzej dyskutowanych zagadnieni.
Podejrzenie, iz jeste$my w wigkszym stopniu wytworem fabrykan-
téw kosmetykéw czy projektantéw ubioréw niz dzielem naszych
whasnych usitowan zgl¢bienia filozofii Kierkegaarda, jest dzis te-
matem licznych tekstow teoretycznych oraz leitmotivem jeszcze
liczniejszych dziet sztuki. Nie bez znaczenia pozostaje tez fakt, iz
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fotografie, skladajace si¢ na ekspozycje, prezentujg podobizny ko-
biet (fakt skadinad naturalny, zwazywszy kto stworzyl wystawe).

(1977)

47, Saja Ivekovié Inter Nos

Kobiety bowiem ciagle pozostaja pod tym wzgle-
dem obiektem szezegdlnie zaawansowanych ma-
nipulacji. Ekspozycja ujawnia wice takze femini-
styczne rysy postawy 1 tworczosel Ivekovié. Ta wia-
Sciwos¢ jej dzialan bedzie dojrzewac i poglebiaé
si¢ w kolejnych dzielach, stajac sig jednym z kon-
stytutywnych atrybutéw jej sztuki (por. Lubin,
1998; Peji¢, 1998).

Pozostaje tu jeszcze zwrécit uwa-
ge na fakt, iz wystawa ta, zrealizowana w bar-
dzojeszcze wezesnym okresie tworczosci artyst-
ki, w sposéb wrecz modelowy umieszcza nas
wlasnie w przestrzeni pomiedzy publicznym
a prywatnym wymiarem egzystencji i kreacji. Ko-
lejne prace Ivekovi¢ wlasciwo$é te jedynie ugrun-
tuja, wzbogacy, oraz - poprzez nadanie r6zno-
rodnych form jej manifestacjom — ukazg jej
wewnetrzng zlozonoéé.

Rok pézniej (1977) Ivekovié przed-
stawila w Centrum Multimedialnym w Zagrze-
biu performance Inter Nos (il. 47). W jego
ramach widzowie, wchodzgce pojedynczo do wy-
dzielonego w galerii pomieszczenia, mogli nawia-
zaé kontakt z artystkg obecng na ekranie znajdu-
jacego sie tam telewizora. Takg samy mozliwo$é
budowania relacji z publiczno$cig posiadata row-
niez i ona sama, obserwujgc swych partneréw
1 partnerki oraz ich reakcje na jej zachowanie na
ekranie swojego monitora.

Praca ta taczy w sobie kilka mo-
mentéw niezwykle doniostych takze (czy moze
przede wszystkim) i dla dzisiejszego stanu sztu-
ki. Przede wszystkim akcentuje komunikacyjny
status sztuki medialnej. Nastepnie ukazuje wza-
jemng blisko$¢ performance 1 instalacji, aby
w ten sposéb zwrdci¢ uwage na performatywny
charakter ich odbioru. Wydobywa interakcyjne
wlasciwoscei komunikacji artystycznej. 1 wresz-
cie prezentuje telematyczny wymiar obcowania

ze sztuka medialng, wymiar obecnie szczegdlnie wazny dla sztu-
ki wykorzystujacej rzeczywisto$¢ wirtualng. Powigzanie tych
wszystkich aspektéw w realizacji powstalej dwadziescia lat temu
'8 Por. np. instalacje telematycz- - jednoznacznie udowadnia jej prekursorski charakter wobec naj-
e Pauld Sermena, nowszej twérczosci hipermedialnej’. Raz jeszcze zwr6émy uwa-
ge na polgczenie pierwiastka publicznego i prywatnego, ktére
w tej realizacji odnajduje wyraz nie mniej wyrazny, cho¢ zupel-
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nie odmienny niz w pracy omawianej uprzednio. Podobne idee
mozemy odnalezé takze i w innych performances/instalacjach ar-
tystki z tego okresu, na przyktad w Meeting-points (Western Front,
Vancouver 1978), czy w Melting-pot (Vehicule Art Gallery, Mont-

real 1979).

W tych samych latach siedemdzie-
sigtych Sanja Ivekovi¢ zrealizowala takze szereg
ta$m wideo, jak na przyklad: Looking At ... (1974),
czy tez; Make Up Make Down (1976), w ktérych,
miedzy innymi, dokonala translokacji materiatu
prywatnego (autobiograficznego) w publiczng
przestrzen dyskursu. Prace te $wiadezg o tym, iz
jako$ci charakterystyczne dla instalacji i performan-
ce Ivekovié wyznaczaja réwniez charakter jej tadm
wideo; a fakt, iz jakodei te s3 tak dalece wszech-
obecne wtworczodci tej artystki, wymownie $wiad-
czy o ich wyjatkowym znaczeniu dla jej dziela.

Odmienny i niezwykle ekspresyjny
ksztalt relacja pomigdzy wymiarem publicznym
a prywatniym odnajduje w wideotasmach zreali-
zowanych wspélnie przez Sanj¢ Ivekovié i Dali-
bora Martinisa, takich na przyklad, jak Chanoyu
(1983) czy Black And White {1985). W pracach
tych przestrzen prywatnego dialogu pomiedzy au-
torami wydaje sie konwersowac z publicznym, dg-
zgcym do uniwersalno$ci, dyskursem artystycz-
nym dziela (il. 48).

Tworezosé Ivekovié takze w latach
osiemdziesigtych 1 dziewigédziesigtych rozwija
si¢ pomigdzy publicznym a prywatnym wymia-
rem przestrzeni. Swiadcza o tym takie na przy-
klad dziela, jak instalacja Lighthouse (1989, il.
49), gdzie posréd wysytanych obrazéw-blyskéw
odnajdujemy liczne odniesienia autobiograficz-
ne, instalacja Mind Over Matter, przedstawiona
po raz pierwszy w roku 1993, ktéra klasyczne
problemy sztuki publicznej konfrontuje z pry-
watnym wymiarem doswiadczenia odbiorczego,
czy wreszeie Travel to the End of Thought (1994),
gdzie, obok innych probleméw, odnajdujemy
takze podniet¢ do namystu nad relacjami po-
miedzy historig ideologii a losami zawlaszczo-
nych przez nig jednostek ludzkich. W instalacji
tej artystka tworzy metafore podrézy, ktérej kie-
runek jest ciggle gubiony i ktéry wobec tego musi
byé ciagle na nowo obierany. Praca méwi takze
o rélacjach pomiedzy rzeczywistoscig a iluzjg,
oraz o ciele jako naszym ograniczeniu. Ten ostat-

9l

48, Snja Tvekovi¢ i Dalibor
Chanoyu (1983)

49. Sanja Ivekoyi¢ Lighthouse (1989)
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ni watek pozostaje takze w zwigzku z charakterystycznym dla
Ivekovi¢ zainteresowaniem zagadnieniami spoteczno-kulturowe;j
tozsamosci 1 pozycji kobiety.

Konezgce t¢ bardzo po$pieszng, z koniecznosci, prze-
chadzke po obszarach twérezosci Sanji Ivekovié, cheiatbym jesz-
cze podkresli¢, ze zaproponowany tu sposéb lektury jej oeuvre do-
starcza dlan jedynie ogélnej ramy interpretacyjnej. Poszczeg6lne
realizacje niosy ze sobg bogactwo mysli i emocji, oraz inicjujg roz-
legte przestrzenie rozmaitych relacji i odniesien. Kazda praca do-
maga si¢ wicc od interpretatora tworzenia dodatkowych metod,
ktérych zadaniem byloby ustanowienie mozliwosci dialogu z nig.
Dialogu, ktéry mégtby powotaé¢ do istnienia jeszcze jedng — moze
najwazniejszg — forme kontaktu artystycznego pomigdzy sferg pu-
bliczng a prywatna, kontaktu, dzigki ktéremu prywatny wymiar
jednostkowej egzystenciji odnalaziby dla siebie miejsce (nie tracac
nic ze swego indywidualnego charakteru) w publicznym nurcie
wspolnej kreacji.
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Sztuka instalacji oraz (multi)media sg powigzane ze
sobg nadzwyczaj bliskimi zwigzkami. Dowodem na to jest cho-
ciazby wielka liczba instalacji powstalych w ciggu kilku ostatnich
dekad — instalacji, ktére tworzg zarazem niezwykle istotny, wazki
artystycznie fragment twérczo$ei (multi)medialnej. Instalacje ar-
tystyczne stanowia cze$é (zwykle o charakterze gatunku) kazde;
odmiany sztuki (multi)medialnej. Odnajdujemy wigc tym samym
w $wiecie sztuki instalacje fotograficzne, instalacje filmowe, insta-
lacje wideo, instalacje dzwigkowe (w ich ramach, jako samoistng
odmiane, réwniez instalacje radiowe), instalacje interaktywne,
postugujace sie wszelkimi technikami (multi)medialnymi, w tym
réwniez technologia rzeczywistodcl wirtualnej. Sztuka Internetu
natomiast, obok licznych dziel tworzonych jako specyficzne insta-
lacje, sama w sobie posiada charakter swoistej globalnej instalacji.

Co wazniejsze jednak, wspélnota fenomenalna wy-
stepujaca pomiedzy sztuka instalacji a sztukg (multi)mediéw jest
ufundowana w ich pokrewiefistwie ontyczno-strukturalnym.
Analiza obu tych rozleglych, bardzo wewngtrznie zréznicowanych
dyscyplin artystycznych ujawnia wiele cech wspélnych, przesadza-
jacych o ich charakterze i o ich wzajemnych powigzaniach, jak
réwniez wydobywa ich wspélny fundament. Zaréwno bowiem ge-
neza, jak i podstawowe wlasciwosci instalacji oraz sztuki (mul-
ti)medialnej wywodzg sie z teorii 1 praktyki konceptualizmu'. Od
refleksji dotyczacych tego wlasnie, fundamentalnego dla obu dys-
cyplin fenomenu ~ paradygmatu konceptualnego — rozpoczniemy
wiec nasze rozwazania nad sztukg instalacii i jej relacjami z twor-
czoécig (multi)medialng.

SZTUKA KONCEPTUALNA -
FUNDAMENT INSTALACSI | (MULTI)MEDIOW

Sztuka instalacji narodzita si¢ jako konsekwencja
antytradycjonalistycznej postawy artystéw awangardowych. Awan-
garda od samych poczatkéw swego istnienia niechetnie odnosita
si¢ nie tylko do konwencjonalnej przeszlosci artystycznej, ale takze
i do wickszosci tradycyjnych kategorii estetycznych oraz poje¢
z dziedziny teorii sztuki. Nawet tak fundamentalne kategorie,
jak dzieto sztuki, forma czy pigkno, byly poddawane krytyce, de-
strukcji, a ich dotychczasowe definicje ulegaly daleko idjcej pro-
blematyzacji. Szczegdlnie wyraznie dawalo si¢ to zauwazy¢
w teorii i praktyce tych nurtéw awangardowych, ktére opatruje-
my na og6l mianem antysztuki (zob. Biirger, 1974; Kluszezyiiski,
1987). Charakterystyczne dla nich dazenie do unicestwienia in-
stytucji sztuki, negacja wszelkich przejawéw art establishment
obejmowata réwniez zwigzane z nimi kategorie estetyczne, czy
wrecz estetyke jako taka. Rozwoj formacji awangardowej 1 umoc-
nienie jej pozycji w §wiecie zachowan kreacyjnych uczynit anty-

%

'Co nie przeszkadza temu, Ze
liczne zjawiska artystyczne na-
lezgce do obu tych dziedzin
(szczegolnie z kregu sztuk me-
dialnych) pojawily sie wcze-
éniej. W tamtym okresie funk-
cjonowaly one bowiem w tra-
dycyjnym kontekscie teoretycz-
noartystycznym, realizowaty
cele nalezqgee do innych sziuk,
powoli odnajdujqge droge do
paradygmatu multimedialne-
go, ugruntowanego w reflek-
sji konceptualne].




2 Na temat wieloznacznosci
pojecia multimedia zob. Klusz-
czynski, 1997c.
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estetyczno$¢ jednym z podstawowych wyréznikéw wspélezesne-
go paradygmatu artystycznego.

Ostateczny demontaz tradycji estetycznej dokonal
si¢ w latach szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych. W miare, jak
formowaly si¢ kolejne tendencje wyrastajace z ducha antysztuki,
rozwijala si¢ i ksztaltowala nowa postawa artystyczna, postawa
dystansujaca si¢ wobec tradycyjnie pojmowanych sztuk plastycz-
nych, porzucajaca ideg¢ tworzenia picknych przedmiotéw, neguja-
ca koncepcje przezycia estetycznego rozumianegd jako kontem-
placja formy. Za jej najbardziej konsekwentny wytwér, czy tez
ekspresje, nalezaloby uzna¢ wlasnie konceptualizm, a w dalszej
kolejnosci pokrewne mu duchowo (czy wrecz wyrastajgce zefi kon-
cepeyjnie) dyscypliny artystyczne: performance art, happening oraz
last not least sztuke instalacji. Razem utworzyly one najwazniejszg
czg$¢ ogdlnego procesu, ktéry polaczyl w sobie rozmaite tenden-
cje podazajace w strong deformalizacji i dematerializacji dzieta
sztuki, zmierzajgce do zniesienia granic juz nie tylko pomiedzy
poszczegdlnymi rodzajami artystycznymi, ale takze pomiedzy sztu-
ka i niesztuka. W ramach tego procesu, w wyniku inicjowanych
przezen przeobrazen, glebokiej transformacji ulegal system sztu-
ki, a wytwory artystyczne tracily konkretno$¢ i przedmiotowosé
stajac si¢ w coraz wickszym stopniu przedmiotami semantyczny-
mi ~ produktem aktywnosci przyjmujacej za swe odniesienie znaki
1znaczenia. Tym samym wigc, tak pojmowana sztuka przestawala
by¢ obszarem tradycyjnie pojmowanych dzialah formotwérezych
i przeistaczala si¢ w dziedzing praktyk (hiper)tekstualnych.

Wobec powagi, rozlegtosci obszaru wystepowania,
oraz konsekwencji opisanych powyzej proceséw dla dalszych prze-
obrazeii sztuki, jak réwniez ze wzgledu na role, jakg w ich przebie-
gu odegral konceptualizm, to on wlasnie powinien zostaé uznany
za gléwne zrédlo i zarazem matryce zjawisk tworzacych wspélnie
nowy, wspélczesny uklad artystyczny. Obok dziedzin sztuki wy-
mienionych juz wezesniej, do uksztattowania tego ukladu przy-
czynily si¢ réwniez inne tendencje, takie, na przyktad, jak minimal
art, land art, arte povera, czy Fluxus, a takze w pewnym wymiarze
video art, wszystkie w réznym stopniu i w réznym sensie pochodne
(koncepeyjnie, jak juz wspominatem, a nie genetycznic; tej kwe-
stii tu nie rozwazam) wobec konceptualizmu. Najbardziej konse-
kwentnym spelnieniem idei fundujacych ten inwariantny w swej
strukturze uklad artystyczny wydaje sie jednak ksztalttowana do-
piero wspélczesnie interaktywna sztuka multimediéw (sztuka hi-
permedialna)?.

Przyjrzyjmy si¢ teraz najwazniejszym cechom tego
ukladu. W jego ramach powinni$my wstepnie rozréznié trzy wa-
rianty, ktére zostang nastepnie poddane analizie. Warianty te moz-
na identyfikowa¢ jako chronologicznie utozone stadia rozwoju pa-
radygmatu konceptualnego, aczkolwiek — jest to sytuacja nader
czgsta w relacjach pomigdzy modelem a zjawiskami modelowany-
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mi — wiele faktycznie zaistnialych, jednostkowych fenomendéw
artystycznych nie stosuje si¢ do chronologii implikowanej przez
opisywany tu model. Niewgtpliwie jednak, proponowany uklad wa-
riantéw odwzorowuje wlasciwy dla tego modelu porzadek nastep-
stwa logicznego:

1. wariant poczgtkowy — konceptualny, ktéry inicju-
je caly paradygmat 1 ustanawia jego podstawowe wlasciwosci;

2. wariant postkonceptualny, wystepujacy w bardzo
licznych mutacjach, ktéry kontynuuje istotne cechy wariantu po-
przedniego, ale zarazem poddaje caly uklad réwnie powaznym
modyfikacjom; w innych kontekstach® okreslam go takze mianem
wariantu analitycznego;

3. wariant hipermedialny, kt6ry poprzez kolejne mo-
dyfikacje uktadu wyjsciowego wprowadza analizowany paradygmat
w kontekst cyberkultury.

Prowadzona dalej analiza bedzie adresowala poszcze-
goélne diagnozy i konstatacje do calego ukladu, badz tylko do jed-
nego z jego wariantéw. Aby pokaza¢ droge, na ktorej konceptu-
alizm, sztuka instalacji i sztuka (multi)medialna dystansowaly si¢
wobec tradycji artystycznej (resp. estetycznej) bede odwolywal sie
w analizie do ogélnego modelu sytuacji estetycznej (por. Gola-
szewska, 1973; 1984; Ostrowicki, 1998). Przywolanie tej klasycz-
nej kategorii estetycznej ma pomée odnalezé miejsca, w ktérych
klasyczna estetyka rozmija si¢ ze swym przedmiotem wéwczas,
kiedy usiluje analizowa¢ sztuke hipermedialng. Ma takze, w dal-
szej kolejnosci, wydoby¢ réznice pomiedzy sytuacja estetyczng
a polem interaktywnej komunikacji artystycznej, aby, ostatecznie,
uzasadnié w ten sposob potrzebe konstruowania nowych modeli
opisujgcych sztuke cyberkultury, takich chociazby, jak wlasnie wspo-
mniane pole interaktywnej komunikacji artystycznej.

W modelu sytuacji estetycznej pozycje centralng
zajmowalo monolityczne dzielo sztuki. W ramach uktadu kon-
ceptualnego obserwujemy natomiast jego swoiste rozdwojenie.
Rozpada si¢ ono na dwa oddzielne obickty, powigzane ze sobg, ale
zarazem wyraznie przeciwstawne, posiadajgce odmienng charak-
terystyke ontyczng, odmienne funkeje i status. Obiekt pierwszy
jest tworzony przez rozmaite materialne elementy zaaranzowane
w pewien znaczgcy uklad przez artyste (wykresy, rysunki, fotogra-
fie, filmy, zapisy wideo, teksty werbalne, dzwigki, etc.). Rola, jakg
obiekt ten wypelnia, posiada jednak ograniczony charakter. Spel-
nia on bowiem w istocie, jedynie funkeje znaku indeksowego, od-
niesienia, czy wreszcie kontekstu, w ramach ktérego odbiorca po-
winien uksztattowaé obiekt drugi, semantyczny — tekst. Pierwszy
obiekt bedziemy nazywaé artefaktem, a obiekt drugi — dzietem
artystycznym. Jesli odwolamy si¢ do klasycznego i fundamental-
nego dla konceptualizmu sformutowania Josepha Kosutha: ,,sztu-
ka jest definicja sztuki” (1969), to mozemy wobec powyzszego
stwierdzi¢, iz artefakt odgrywa role eksplanansu, a dzielo spelnia
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3 Zob. np. rozwazania na te-
mat filmu strukturalnego, ana-
litycznego oraz kina rozszerzo-
nego w drugim rozdziale ni-
niejszej ksigzki.




4 Z perspektywy fenomenolo-
gicznej.
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funkeje eksplanandum. Z tego wigc powodu nalezy réwniez uznaé,
ze pomimo ich zréznicowanego sposobu istnienia, statusu i funk-
cji, oba nalezg do zakresu (stanowig zakres) tradycyjnie rozumia-
nego dziela sztuki. Odnoszac sie do nich zespolonych w calosé
bede je wige takze okreslal jako dzielo w ogélnym sensie.

Nie tylko artefakt posiada charakter relacyjny, wyra-
zajacy si¢ w odsylaniu do dzieta. Réwniez i samo dzielo jest zna-
mionowane przez owg szczegdlng, specyficznie intencjonalng wha-
$§ciwoé¢; ma ono bowiem charakter metadyskursywny. Bedac
wytworem zainicjowanych przez artefakt i podjetych przez odbiorce
rozwazah na temat istoty sztuki jako takiej, na temat charakteru
danego medium, bgdZ natury komunikowania artystycznego, dzielo
konceptualne samo réwniez podejmuje 6w dyskurs, nieuchronnie
odsylajgc ostatecznie odbiorce na powr6t ku swemu zrédtu — arte-
faktowi. Ten przestaje by¢ w rezultacie jedynie przedmiotem
eksplikujgcym, ale w pewnym sensie uzyskuje takze status przed-
miotu eksplikowanego; bedgc zrédlem i poczatkiem refleksji me-
taartystycznej jest zarazem — w wymiarze ogélnym, abstrakcyjnym,
a nie fenomenalnym - jej przedmiotem. Mozna by wrecz rzec, iz
to wlasnie owe obustronne, dwukierunkowe relacje stanowia naj-
wazniejszy wymiar tej dwoistej calosci. Do zagadnienia relacyjno-
$ci — podstawowego atrybutu analizowanego ukladu — przyjdzie
nam jeszcze wielokrotnie powracac.

Sytuacja opisana powyzej jest, skadinad, poglebie-
niem whasciwosci charakterystycznej juz dla klasycznej sztuki awan-
gardowej. Tam jednak oba dyskursy: artystyczny oraz metaarty-
styczny miescily sic w ramach pojedynczego dzieta, wewnetrznie
zantagonizowanego, zdialogizowanego, ale zarazem ciagle jeszcze
stanowigcego calosé¢ (Kluszezynski, 1997d). Sztuka konceptualna
rozerwala owg jedno$¢, podtrzymujac réwnoczesnie zwigzek po-
miedzy rozdzielonymi obicktami. Artefakt i dzielo artystyczne
potrzebujg w tym ukladzie siebic wzajemnie, albowiem tylko we
wzajemnym odsylaniu ku sobie ugruntowujg swoje istnienie i od-
najduja swéj sens. Relacja ta, jak juz mielismy okazje to zauwazyc,
okazuje si¢ tu atrybutem o fundamentalnym znaczeniu.

W przeciwienstwie do materialnego artefaktu, dzie-
lo ma charakter niematerialny i dla jego ukonstytuowania nie-
zbedna jest tworcza aktywno$é odbiorcy. Ugruntowane bytowo
w artefakcie oraz w czynnosciach psychicznych (przede wszyst-
kim intelektualnych) odbiorcy dzielo uzyskuje klasyczny* dla sy-
tuacji estetycznej status przedmiotu czysto intencjonalnego.
Jezeli owg psychiczng aktywno$¢ odbiorey okre$limy mianem in-
terakeji, to artefakt — wytwér artysty — bedzie spelnia¢ funkeje
pasywnego (w omawianym obecnie wariancie konceptualistycz-
nym) badz aktywnego (w wariancie hipermedialnym, ku ktére-
mu w analizie zmierzamy) partnera odbiorcy w owym procesie
interakeji. Dla jej wytworu — dziela — artefakt bedzie odgrywa¢
role wspélksztaltujacego, fundujgcego kontekstu. Artefakt, jako
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wytwor aktywnosci artysty napotykany przez odbiorce jako przed-
miot gotowy, ukoiiczony® (egzystencjalnie uprzedni wobec jego
doswiadczenia odbiorczego), posiada charakter intersubiektyw-
ny. Dzielo sztuki natomiast, produkt interakeji odbiorczej, jest
bytem zindywidualizowanymo®.

Inna relacja pomiedzy artefaktem a dzielem sztuki
wystepuje w wariancie postkonceptualnym’. Jego model ma struk-
ture palimpsestu. Zawiera bowiem w sobie wariant inicjalny — kon-
ceptualny — ale jedynie jako jeden z pozioméw swej struktury.
W rezultacie, artefakt w dalszym ciggu odsyta (jako eksplanans) do
dziela (eksplanandum), ale zarazem przyjmuje status struktury for-
malnej. W wariancie konceptualnym artefakt byl podporzadkowa-
ny dzietu. W wariancie postkonceptualnym zréwnuje si¢ z nim,
a nawet, w niektérych przypadkach, zaczyna dominowaé. W kaz-
dym natomiast przypadku, w wariancie postkonceptualnym, pomie-
dzy obydwoma przedmiotami skladajgcymi si¢ na ogélnie pojmo-
wane dzielo sztuki wystepuje dynamiczna relacja gry, w ktorej
nagrodg jest wlasnie dominacja (por. Kluszezynski, 1995¢). Kiedy
artefakt uzyskuje w niej przewage, to dociera do granicy, poza ktéra
taczy sie na powrét z dzielem i reaktywuje klasyczny model awangar-
dowy (z wewnetrznym dialogiem dyskursu artystycznego i metaarty-
stycznego). Artefakt zyskuje tu w ten sposéb zdolnosé powolania
wartosci estetycznej jako istotnego atrybutu calo$ciowo pojmowane-
go dziela. '

Wariant hipermedialny natomiast, powraca w pew-
nym sensie do wariantu inicjalnego, ale zarazem poddaje go istot-
nym modyfikacjom. Dzielo sztuki porzuca status przedmiotu
semantycznego stajac sie jednak w zamian przedmiotem wirtual-
nym. Artefakt, z kolei, wylania z siebie jeszcze jeden obiekt: inter-
fejs. Zachowuje dla siebie funkcje kontekstu, w ramach ktérego
odbiorca, poprzez interakeje z nim, powoluje do istnienia przed-
miot swojego do§wiadczenia — dzieto. Interfejs, tymczasem, nie
tylko przejmuje funkej¢ narzedzia i kanahu interakeji, ale réwniez
otwiera mozliwo$¢ zaistnienia nowego wymiaru wartosci estetycz-
nej. Inwencja 1 pomystowos§¢ w ksztaltowaniu interfejsu stala sie
obecnie niezwykle wazna czgscig artystycznych, interaktywnych
strategii twérezych. Jego znaczenie wynika wprost z komunikacyj-
nego charakteru hipermediéw. Jesli bowiem interakcja odbiorcy
z artefaktem jest instancja sprawczg dla dziela, to forma interfejsu
jako instancji wspdtokreslajacej przebieg interakeji, staje si¢ pro-
blemermn o podstawowym znaczeniu,

Pomimo tego, iz interfejs stwarza nowg perspektywe
dla ksztattowania sie¢ wartosci estetycznej, to jednocze$nie uczest-
niczy w procesie podwazania i problematyzacji jej pozycji, znacze-
nia i funkcji. Walor interfejsu zasadza si¢ bowiem nie tyle na fun-
dowaniu tradycyjnie pojmowanych jakosci wartosci, lecz raczej na
uruchamianiu bogatych, zlozonych mozliwosci komunikacyjnych
pomiedzy odbiorcy (interaktorem) a artefaktem, na stworzeniu
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5 Aczkolwiek nieostateczno$é,
niekompletnosé i tymczaso-
wo$é wydajq sie naleze¢ do
jego whasciwosci konstytutyw-
nych.

¢ W fenomenologicznej teorii
Romana Ingardena funkcjonu-
je rozréznienie pomiedzy ma-
teriglng podstawg bytowq o
whasciwym dzietem (przedmio-
tem artystycznym). Pierwszy z
tych obiektéw ma charakter
materialny, podczas gdy drugi
— charakter infencjonalny. Zda-
waé by sig wiec moglo, iz para
ta odzwierciedla omawiang tu
opozycje: arfefakt - dzieto sztu-
ki. Jednak poglgdu takiego nie
daje sie utrzymaé. Materialna
podstawa bytowa nie jest cze-
sciq dzieta, lecz jedynie jego
zewngtrznym fundamentem.
Artefakt jest kontekstem dzie-
fa i z tego powodu mégiby
réwniez by¢ uznany za swoistg
zewnetrzng wobec niego pod-
stawe, ale zarazem jednak
funkejonuje w nim w parze
jako eksplanans i z tego po-
wodu, jok juz pisatem, staje sie
czescig ogdlnie pojmowanego
dzieta.

W tradycji estetyki fenomeno-
logicznej przyjeto sie réwniez
przekonanie, iz kazde do-
$wiadczenie estetyczne indywi-
dualizuje dzieto, znosi jego
schematyczny charakier. Ow
proces jest okreslany mianem
konkretyzacii estetycznej, o
jego wytwédr — przedmiotem
estetycznym. W rezultacie po-
wstaje przeciwstawienie: sche-
matyczne dzieto sztuki (wytwor
artysty) — przedmiot estetyczny
(wytwér konkretyzujgcej aktyw-
noéci odbiorcy), albo, inaczej
méwigc, dychotomia: przed-
miot artystyczny — przedmiof
estetyczny. Istnienie fe opozy-
cji zdaje sie ,uniepotrzebniac”
sformutowane wczesniej roz-
réznienie pomiedzy artefaktem
i dzietem sztuki, ktére (migdzy
innymi} jest wiosnie przeciwsta-
wieniem produlktu artysty i wy-
tworu odbiorcy. Proponowane
przeze mnie rozréznienie: ar-
tefakt — dzieto sztuki nie daje
sie jednak sprowadzi¢ do scha-
rakieryzowanego powyzej
przeciwstawienia przedmiotu
artystycznego i estetycznego.




Przede wszystkim ze wzgledu na
réinice w statusie bytowym
omawianych par opozycji. W
jednym przypadku (teoria In-
gardena) mamy do czynienia z
parg dwdch przedmiotéw in-
tencjionalnych, podczas gdy w
przypadku drugim, jak pisatem
powyze|, jedynie dzieto sziuki
ma charakter intencjonalny,
podczas gdy artefakt jest obiek-
tem materialnym.

W odniesieniu do wariantu hi-
permedialnego wystepuie jesz-
cze jedna, niezwykle istotna
odmiennosé. Przedmiot este-
tyczny jest bowiem konkretyza-
cjq catodci dzieta, o rézne in-
stancje gwarantujg (pomimo
zindywidualizowanego charak-
teru poszczeg6lnych konkrety-
zacji) jego intersubiektywnq toz-
samosé. Jest on oprécz tego
konkretyzacjq dzieta, kiére jest
uprzednie wobec procesu kon-
kretyzacji. Tymczasem w przy-
padku wielu interaktywnych zja-
wisk multimedialnych ujmowa-
nych w opozycje artefakty i
dzieta sztuki, konkretyzacja nie
ogarnia dzieta w jego totalno-
sci, lecz jedynie aspekt, czesé,
czy tez jednqg z mozliwych jego
wersji. Ponadio, wytwér tak ro-
zumianej ,konkretyzacji” jest
ontycznie wobec niej pochod-
ny. Ani czynno$é ta, ani status
ontyczny jej wytworu, nie dajg
sie¢ wytlumaczy¢é za pomocg
odwotania do kategorii subiek-
fywnej podstawy bytowe], albo-
wiem w tym ostatnim przypad-
ku mamy do czynienia jedynie
z czynnoscig swoiste] ustana-
wiadjgeej aktualizac]i gotowego,
skqdingd, i skoficzonego dzie-
fa artystycznego.

7 Oraz w przypadku niektérych
dziet przeksziokeajgeych wariant
konceptualny w forme anali-
tyczng, zob. rozdziat drugi ni-
niejszej ksiqzki.
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plaszczyzny wymiany, w ramach ktérej komunikowanie intraper-
sonalne bedzie moglo przeistoczy¢ sie w zaposredniczone komu-
nikowanie interpersonalne (zob. Kluszezyfiski, 1997).

Proces zaniku wartosci estetycznej wystapit juz w ra-
mach wariantu konceptualnego, gdzie zostala ona zastgpiona przez
swoiscie pojetg wartos¢ kognitywng (resp. autokognitywna). Do pew-
nego stopnia wartos¢ estetyczna odrodzila si¢ nastepnie w warian-
cie postkonceptualnym, jednak kazdorazowo w takim jedynie za-
kresie, w jakim artefakt uzyskiwal wymiar formalny. Tymczasem
wariant hipermedialny na powrét odrzucil tradycyjnie pojmowang
warto$¢ estetyczna. Interfejs, artefakt i dzielo wiaza sie tu ze sobg
tworzac zalgzek pola interaktywnej komunikacji artystycznej nie
dzigki powolaniu warto$ci estetycznej, lecz za sprawa systemu rela-
¢ji komunikacyjnych uruchamianych przez odbiorce-interaktora.
Moina by wige rzec, iz relacyjno$é, ugruntowana we wskazanych
wezesniej procesach komunikowania, spetnia role nowej jakoéci cha-
rakteryzujgcej wartos¢ sztuki hipermedialnej. Wystepuje w tak zréz-
nicowanych postaciach, jak intermedialno§¢ (relacje mie-
dzy (multi)mediami),semantyczno$¢ (relacje pomiedzy zna-
kiem i znaczeniem), prezentyzm (relacje pomiedzy skladnika-
mi dziela, pomigdzy nimi a odbiorcg, pomiedzy elementami pola
interaktywnej komunikacji artystycznej), interaktywnosé¢
(relacje pomiedzy artefaktem i odbiorcg-interaktorem), tele ma -
tyczno$¢ (relacje miedzy tuitam, miedzy obecnoscig i nieobec-
noscig), immersyjnod¢ (relacje pomiedzy zewnetrzem i wne-
trzem), efemeryczno§¢ (relacje pomiedzy bytem a zdarze-
niem, pomigdzy trwaniem a stawaniem si¢), wirtualno$é
(relacje miedzy $wiatami), czy wreszcie hipertekstualnosé
(relacje migdzy tekstami), czy tezinterkonektywno$é (re-
lacje pomiedzy sktadnikami uniwersum). Wszystkie one, jak widzi-
my, s3 wyznaczane przez rézne formy relacji, ktérych zakres, cha-
rakter, przebieg, oraz wicle innych parametréw wyznacza wlaénie
wartos¢ poszezegblnych realizacji (multi)medialnych.

Tak, jak w klasycznej sytuacji estetycznej warto$é zaj-
mowala pozycje nadrzedng i nadawata calo$cl sytuacji jej charakter
estetyczny, tak w obecnie omawianym modelu pola interaktywne;
komunikacji artystycznej funkeje homologiczng wobec tamtej spel-
nia opisywana powyzej jako$é: relacyjnoéé/komunikacyjnosé (wswych
rozmaitych postaciach) okreslajgc tym samym podstawowe parame-
try pola, jego strukture, intensywno$é, etc. Wyznacza ona réwniez
pozycje artysty i odbiorcy, nie musze juz dodawaé, ze w niczym nie
przypominajace tych, ktére zajmowali oni w modelu tradycyjnym.
Role pierwszoplanowy przestaje odgrywaé jakikolwiek byt o charakte-
rze przedmiotowym (niezaleznie od tego, jaki status ontyczny przypi-
salibysmy temu bytowi: realny, idealny, czy intencjonalny), a przej-
mujg Ja procesy komunikacyjne (relacje), ktore tgcza ze sobg wszyst-
kie skladniki pola. Posrod submodeli, ktére organizuja owe procesy
komunikowania, role szczegdlnie istotng wydaje sie wypelniac gra.
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Tworzy sie w ten sposob uktad, ktéry méglby zo-
sta¢ nastepnie poddany refleksji aksjologicznej, refleksji na nowo
uksztattowanej, wyrastajacej z innych zalozen, rzgdzacej sie za-
sadami odmiennymi od dotychczas stosowanych. Nawiasem
méwiac, projekt jej przebiegu i stosowane kryteria moglyby praw-
dopodobnie stworzy¢ podstawy estetyki cyfrowej, estetyki twor-
czo$ei multimedialne;.

Na zakonczenie tej czeéel rozwazan warto jeszcze
odnies¢ sie do pewnej watpliwosci. Wydaje si¢ bowiem, iz swo-
iscie relacyjny (komunikacyjny) charakter sztuki hipermediéw,
dziedzictwo jej konceptualnych fundamentéw, pozostaje
w sprzecznoéci z silnie zmystowym, wizualnym sposobem oddzia-
tywania wielu tworzonych wspdélezesnie dziel. Musimy jednak
pamietaé, iz obszar artystycznych dziatan multimedialnych jest
dzi$ ksztaltowany przez rozmaite postawy, nurty i tendencje, nader
czesto zmierzajace w zupetnie roznych kierunkach. Postulowane
tu konceptualne fundamenty sztuki hipermediéw nie przesgdza-
ja w caloéci o charakterze powstajacych dziel, lecz wspéltworzg
go pozostajac w tworczym konflikcie z wieloma innymi koncep-
cjami, w tym takze i z wizualizmem. Ponadto, zwazywszy na fakt,
iz dzietu hipermedialnemu przypisujemy status wirtualny, im-
materialny, a nie — semantyczny, jego wizualny charakter jest
w stanie koegzystowa¢ z posiadanym réwnolegle charakterem kon-
ceptualnym (ktéry przeobrazil si¢ tymczasem w charakter ko-
munikacyjny). Dynamiczne napigcia, ktére wystepujg pomiedzy
nimi, wspéitworza, a czasami wr¢ez umacniajg ogélny, relacyjny
charakter dziela.

SZTUKA INSTALAC): GENEZA - HISTORIA - ISTOTA

CJI ~ (MULTI)MEDIA ]

8 Jest to, skqdingd, fenomen
powszechnie wystepujgey w
dziejach usitowan zrozumienia,
uporzgdkowania i nazwania
wspétworzonego przez ludzi
uniwersum.

50. Laszlo Moholy-Nagy
Licht — Raum — Modulator (1922-30)

Podobnie jak wiele innych katego-
rii niezbednych dla poprawnego uksztaltowania
dyskursu na temat sztuki wspélezesnej, dyskur-
su, ktéry bedzie w stanie uchwycié, opisaé 1 zin-
terpretowaé zjawiska charakterystyczne dla kul-
tury dwudziestowlecznej, réwniez I pojecie insta-
lacji artystycznej pojawilo si¢ w uzyciu znacznie
poZniej niz zostaly stworzone pierwsze dziela
artystyczne w ten sposéb nazywane®. Pojecie to
rozpowszechnilo sie bowiem w latach siedemdzie-
sigtych, podczas gdy pierwsze prace, ktére zosta-
ty nastepnie a posteriori okreslone mianem insta-
lacji, pojawily sie juz w latach dwudziestych, za
sprawg takich miedzy innymi artystow, jak Mar-
cel Duchamp, Kurt Schwitters, czy tez Laszlo
Mobholy-Nagy (il. 50). Liczne dziela tych twér-
c6w posiadaly charakter prekursorski wobec pro-
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ceséw artystycznych, ktérych rzeczywisty rozwéj miat dopiero na-
stgpi¢ w przysztosci.

Prawdziwa ekspansja sztuki instalacji rozpoczela sie
w latach sze$¢dziesigtych. W §lad za kolejnymi dzielami wyrasta-
jacymi z ducha instalaciji rozwijala sie 1 ksztattowala §wiadomosé
narodzin nowej dziedziny sztuki, dziedziny odrzucajacej tradycyj-
ne strategie i techniki sztuk plastycznych, negujacej idee pickna
(wartosci estetyczne), kwestionujgcej koncepeje formy pojmowa-
nej jako wehikul dla tych wartosci, doswiadczanych w przezyciu
estetycznym. Ksztattowala si¢ $wiadomos$¢ instalacii. Byla ona cze-
Scia ogdlnego procesu, ktéry, jak stwierdzilismy wezeéniej, pola-
czyl we wspdlny nurt rézne tendencje zmierzajgce ku deformali-
zacji i dematerializacji dziela sztuki. W §lad za konceptualizmem,
takze i sztuka instalacji stawala siec domeng tych form aktywnosci,
ktére przedmiotowo pojmowane dzielo zastepowaly dyskursem
semantycznym. Sztuka instalacji, obok kilku innych, pokrewnych
jej duchowo tendencii, jak performance, happening, pop art, mini-
malizm, arte povera, oraz — zrédlo ich wszystkich ~ sztuka koncep-
tualna, przyczynila si¢ w ten sposéb do uksztaltowania formacji
neoawangardowej, kolejnego, po klasycznej awangardzie, stadium
rozwoju radykalnych tendencji w sztuce dwudziestowieczne;.

W $lad za uformowaniem si¢ $wiadomosci instalacji
pojawilo si¢ wreszcie i samo jej pojecie. Dzisiaj, w obliczu bogac-
twa i réznorodnosci przejawéw, oraz wielosci odmian tej dyscypli-
ny artystycznej, nie mozna juz sobie wyobrazi¢ metajezyka sztuki
pozbawionego kategoril instalacji.

Przez szereg lat obiekty artystyczne, ktére obecnie
okresla si¢ wlagnie mianem instalacji, opisywano i klasyfikowano
za pomocg innych kategorii. Spoéréd nich na trwale zakorzenily
sie¢ w metajezyku sztuki pojecia asamblazu i environment. Ich bli-
skos¢, czy wrecz, w licznych przypadkach, niemal zupelna substy-
tutywno$¢ wobec kategorii instalacji, wiaze si¢ z faktem, ze wla-
$ciwosci dla nich charakterystyczne nalezg réwniez do cech defi-
nicyjnych sztuki instalacji. Asamblaz, ktérego zrédta dostrzega sic
w ready mades Duchampa i collages Schwittersa, zbliza do instala-
cji typowa dla obu (aczkolwiek niekoniecznie identycznie realizo-
wana) zlozono$¢ budowy, niejednorodno$é tworzywa, wykorzysty-
wanie obiektéw (elementéw) gotowych, oraz niewielka struktural-
na sp6jnos¢ (a niejednokrotnie wr¢ez jedynie tymezasowo$é zesta-
wienia) skladnikéw. Environment, z kolel, wigze z instalacjg przede
wszystkim konkretnosé topologiczna, zwigzek z okreslong przestrze-
nig. Mniejsze natomiast znaczenie dla charakterystyki instalacji
miala, w pierwszym okresie jej historii, druga konstytutywna ce-
cha environment — lokalizowanie pozycji odbiorcy w obrebie dzie-
la, a nie na zewngtrz, uznawanie go za czeé¢ realizacji, a nie
- pozostawianie w przestrzeni neutralnej. Tylko niektore instala-
cje rzeczywiscie wlaczaly wowcezas odbiorce w strukture dzieta. Do-
piero wspélczesnie, w wyniku powstania i rozwoju instalacji mul-
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timedialnych, znaczenie tej wlasciwo$ci zwigkszyto si¢ w sposéb
istotny, prowadzac ostatecznie do przeksztatcen takze i w obrgbie
samego pojecia. Zmianie tej towarzyszyla ponadto transformacja
wielu innych czynnikéw, elementéw i aspektéw instalacji, jak réw-
niez przeobrazenie struktury wzajemnych migdzy nimi odniesien,
co oznaczato w rezultacie koniecznosé catosciowego przedefinio-
wania kategorii instalacji. Do zagadnienia tego powrdcimy w ostat-
niej czedel niniejszego rozdziatu.

Réznorodnoé¢ postaw 1 dzialan artystéw oraz wie-
loéé stosowanych przez nich narzedzi powodowaly tymczasem nie-
przerwarny i wewnetrznie zréznicowany proces zmian charakteru
powstajacych dziel-instalacji. W rezultacie, takze i samo to poj¢-
cie, jak wiele innych kategorii odnoszacych si¢ do sztuki najnow-
szej, nie posiada dzisiaj jednorodnego i jednoznacznego charakte-
ru. Obserwujac powstajace wspélczesnie dziela opatrywane przez
artystow i krytykéw mianem instalacji mozemy wrecz stwierdzié,
iz zaden ze wskazanych dotad jej klasycznych atrybutéw nie ma
dlani obecnie charakteru obligatoryjnego. Pojawienie si¢ tych wia-
sciwosci lub ich brak pozwala co najwyzej wyodrebni¢ typy instala-
cji. T tak na przyklad, zwiazek z okreslonym miejscem, do dnia
dzisiejszego uznawany przez wielu teoretykéw i krytykéw za ceche
definicyjng sztuki instalacji’, jest juz w istocie wylacznie wladei-
woscig jednej tylko jej odmiany, okreslanej jako instalacja in situ.
W przypadku pozostalych odmian, za pozostalo$¢, czy tez konse-
kwencje pierwotnego zwigzku z konkretng przestrzenia mozna
uznaé réznie manifestujacy si¢ nietrwaloéé, efemerycznosé, tym-
czasowosé. Instalacje takie, po zakonczeniu okresu prezentacji sa
demontowane, a kiedy zostaja ponownie wystawione, w innej ga-
lerii, przyjmuja wéwczas zwykle odmienny ksztatt'’. Wystepuja wige
w réznych postaciach, réznych formach, a to sprawia, ze jedynie
tozsamos¢ koncepcjl, idei, czy tez znaczenia czyni je tym samym
dzielem. Instalacje tego typu posiadajg w rezultacie charakter spe-
cyficznego work in progress, a tymezasowos¢ (efemerycznod¢) sta-
je sic ostatecznie jedng z cech definicyjnych instalacji artystycznej
kazdego typu, osiagajac, jak stwierdzilismy, swe maksymalne ste-
zenie w formie in situ. Te odmiane instalacji charakteryzuje bo-
wiem nierozerwalny i niepowtarzalny zarazem, zwigzek osoby (ar-
tysty), miejsca 1 czasu.

Ow proces przeobrazen, ktéry pozbawit obligato-
ryjnoéci liczne cechy pojgcia instalacji, oprécz nadania jej oma-
wianego powyzej atrybutu tymczasowosci (efemerycznosci),
uwydatnil podstawowe znaczenie dwéch innych, dotad nie wy-
mienianych wlaiciwosci tej dziedziny sztuki, z ktérych jedna, na-
zwijmy ja relacyjnoscia, charakteryzuje, cho¢ w réznym stopniu,
kazdg konkretng instalacje, natomiast druga, ktéra okreslam mia-
nem intermedialnosci, stwarza dla instalacji swoisty kontekst
odniesien aktualizujacych sie kazdorazowo w jednej ze swych
mozliwych postaci.
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°Por. np. liczne teksty skupio-
ne w katalogu Nowe przestrze-
nie sztuki, wydanym przez
Galerig Biatg w Lublinie w
1997 roku.

0 Czasami, oczywiscie, dzieje
sig fak réwniez i ze wzgledu na
chorakier fej nowej przestrze-
ni, w ktérej instalacie sq loka-
lizowane; nie jest fo jednak
przyczyna zawsze w takiej sy-
tuacji wystepujgea (a tym bar-
dziej bezwzglednie decyduijg-
ca),
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Relacyjnos¢ wehodzita juz w sklad pojecia asambla-
zu, kierujgc uwage na powigzania wystepujace pomiedzy poszcze-
golnymi elementami dziela, jak réwniez wspéltworzyla pojecie
environment, tym razem akcentujgc zaréwno odniesienia pomie-
dzy przestrzeniy a strukturg jej aranzacji, jak i pomiedzy odbiorcg
a przestrzenig (w tym jej sktadnikami, aspektami i wymiarami).
Sztuka instalacji w kazdym ze swych weielef, w stopniu daleko
jednak wigkszym niz tamte formy artystyczne, uwydatnia ten wia-
$nie swoj atrybut, czynige zen ostatecznie swojg ceche podstawo-
wa, podczas gdy rozmaito$¢ postaci, pod ktérymi wlasciwosé ta sie
pojawia, staje si¢ glownym Zrédtem kryteriéw klasyfikowania jej
rodzajéw. Intensyfikacja stopnia obecnosci w strukturze dziel rela-
cyjnosci jako whasciwosci rodzajowej sztuki instalacji, jak réwniez
wzrost jej znaczenia i funkeji, bierze si¢ z catkowitej, badz bodaj
czgsciowej dematerializacji tych dziel. Funkeje, ktére w asambla-
zu na przyklad byly wypelniane pospotu przez materialng forme
1 relacyjng strukture sg w przypadku sztuki instalacji realizowane
wylacznie, badZ przede wszystkim, przez te ostatnig. To wlaénie
czyni relacyjnos¢ podstawowsg wlasciwoscig sztuki instalacii.

Intermedialnosé, z kolei, ktéra w tym przypadku
oznacza pozostawanie w szczegdlnego rodzaju kontaktach z pozo-
stalymi dyscyplinami artystycznymi, to cecha, ktérg sztuka insta-
lacji dzieli z kilkoma innymi dziedzinami sztuki dwudziestowiecz-
nej, jak film, badz tez video art, i ktéra jawi sie jako wlasciwosé
symptomatyczna dla kultury artystycznej kofica dwudziestego stu-
lecia. W pewnym sensie intermedialnoé¢ instalacji mozna uznaé
za jeszcze jedng postaé relacyjnosci charakteryzujacej te odmiane
sztuki. Relacje, o ktérych teraz mowa, to bowiem aktywizowane
przez sztuke instalacji zwigzki pomiedzy réznymi dziedzinami ak-
tywnosci tworczej. Instalacja, jako fenomen artystyczny, w swych
rozmaitych formach zdaje si¢ pozostawaé w bliskich i dynamicz-
nych zwigzkach ze wszystkimi innymi rodzajami sztuki. Zaréwno
rézne odmiany kreacji wizualnej, na przyklad: rysunek, malarstwo,
rzezba, albo architektura, czy tez inne dziedziny artystyczne, jak
muzyka, poezja badz performance, wszystkie one pozostaja w sys-
temie intermedialnych odniesien inicjowanych przez sztuke insta-
lacji. Poéréd nich znaczenie szczegélne posiada ogdlnie pojmowa-
na sztuka mediéw, a w jej ramach, przede wszystkim (bedzie
o tym mowa pézniej), sztuka wideo.

Kolejng wlasciwos$¢ instalacji artystycznej okreslam
mianem pro-interaktywnosci. Przez pojecie to rozumiem ciazenie
instalacji do nadawania sytuacji odbioru charakteru aktywnego i zin-
dywidualizowanego zarazem. Cecha ta bywa niekiedy (np. Morse,
1990) wprost okreslana mianem interaktywnosci. Jako przyczyne
podaje si¢ wowcezas fakt, iz odbiorca wybicra sobie whasng droge
(sposéb) doswiadezania instalacil, jedna z wielu mozliwoéci jej od-
bioru (ibidem: 159-161). Ja sam nie jestem jednak sktonny podtrzy-
mywac w calo$ci hipotezg, iz kazda instalacja eo ipso posiada cha-
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rakter interaktywny. Rezerwuje to okreslenie dla takich dziet (w tym
instalacji), w ktorych ingerencja, czy tez aktywno$é odbiorey, nie
ogranicza si¢ do plaszczyzny odbioru, lecz wkracza réwniez w sfere
ontologiczna, kiedy samo dzieto, a nie jedynie jego odbiér, ulega
indywidualizacji, lub jest wrecz przedmiotem interaktywnej kreacji
w kontekécie zaproponowanym przez artyste (zob. Kluszezytiski,
1996; 1996a; 1997). Liczne instalacje spelniajg ten warunek. Jesz-
cze liczniejsze jednak, takiej wladciwosci nie posiadajg. W zamian,
wicle sposrod tych ostatnich wlcza odbiorce w swoje ramy czynige
go elementem swej struktury. Dziclo takie uzyskuje wéwczas wtor-
nie pewien wymiar interaktywnosci, gdyz indywidualizacja odbioru
w tym przypadku staje sie sui generis indywidualizacja struktury
dziela. Te instalacje natomiast, ktére ani nie posiadaja cechy inte-
raktywnosci w pelnymn (i wlasciwym) tego stowa znaczeniu, ani nie
czynig odbiorcy swojg czgscia, moga uzyskaé odniesienie do inte-
raktywnosci dzieki wlasciwemu tej dziedzinie sztuki prezentyzmo-
wi. Obecnos¢ instalaci i odbiorcy w tej samej czasoprzestrzeni, bez
odsylania tego ostatniego ku innym $wiatom, z koniecznosci stwa-
rza migdzy nimi pewne relacje, ktére w swolsty sposob modyfikuja
samo dziclo i stanowig namiastke interaktywnosci. A poniewaz
wszystkie trzy formy interaktywnoscl (badz quasi-interaktywnoéci),
ujawnione w dziedzinie sztuki instalacji, demonstrujg nicostrosé
swych granic i plynnosé przejéé miedzy nimi, to decyzja, aby insta-
lacji, jako catosciowo pojmowanemu rodzajowi artystycznemu'!,
przypisa¢ charakter pro-interaktywny, wydaje si¢ bardziej uzasad-
niona, niz przyznanie jej en general statusu dziedziny interaktyw-
nej. Taka decyzja sprawia, iz skonstruowane w ten sposéb pojecie
jest w stanie ogarng¢ wszystkie odmiany instalacji (zaréwno mode-
lowo interaktywne, jak i te, ktére w istocie do interaktywnosci jedy-
nie w réznym stopniu cigzg). Odmiennosci porniedzy nimi (na przy-
klad: stopien natezenia interaktywnosci) beda w tej sytuacji jeszcze
jednym Zrodlem wewnetrznych (wewngtrzrodzajowych) podziatéw
i klasyfikacji.

Nastepny atrybut instalacji artystycznej ~ prezentyzm
— zostal juz przywolany przy okazji omawiania pro-interaktywno-
§ci. Oznacza on, w pierwszej kolejnosei, nieiluzoryczno$é instala-
cji; nie spetnia ona bowiem funkeji przedstawiajacej, nie odsyla
poza przestrzen, w ktérej zostala zlokalizowana. W konsekwencji,
nie ma ona réwniez charakteru proscenicznego (por. Morse, 1990),
istnieje wylgeznie w przestrzeni rzeczywistej, zajmowanej takze
przez odbiorcow, co sprawia z kolei, iz znajduja sie oni z koniecz-
nosci w jej granicach i wchodza z nig w rozmaite, czesto mimo-
wolne, zwigzki przestrzenno-czasowe. Te zwigzki wlasnie, wspét-
tworzg omawiany powyzej pro-interaktywny charakter instalacji.

Ostatnig (co nie oznacza najmniej wazng) wlaciwo$é
instalacji, ktérg nalezy wskazaé dla dopetnienia konstrukeji jej poje-
cia, okreslam mianem semantycznosci. Instalacja, jak juz stwierdzi-
fem, jest przede wszystkim operacjg na znaczeniach, strukturg wig-
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instalacja, w moim przeko-
naniv, jest czymé wiecej niz tyl-
ko rodzajem artystycznym (o ile
w ogéle mozna jg w ten spo-
s6b okreéli¢). Bede o tym pisat
w dalsze] czesci tego rozdzictu.
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zacg w system (powolywany ad hoc porzadek) zwrotnych relacji roz-
maite konstrukeje znaczeniowe. Semantycznosé spetnia tu wige za-
réwno role podstawowej substancji (materii) dziela, jak tez i jego
kontekstu, oraz jedynego, w istocie, ukladu odniesienia. Doktryna
artystyczna konceptualizmu staje si¢ w ten sposéb, jak wskazywa-
tem w poprzedniej czeéel tego rozdzialu, zasadniczym Zrédtem
i ramg, w ktérej funkcjonuje sztuka instalacji.

INSTALACIE MEDIALNE

Ogromng role w uksztaltowaniu sztuki instalacji ode-
graly media artystyczne. Posréd nich natomiast, pozycja pierwszo-
planowa przypadla video art. Ale obok instalacji wideo, w sztuce
mediéw przetomu lat sze§édziesigtych i siedemdziesigtych uksztal-
towal sie réwniez niezwykle interesujacy nurt instalacji filmowych.
Mozna go uznaé za refleks rozwoju instalacji wideo. Ale mozna
w nim takze dostrzec przejaw autonomicznego procesu przeobra-
zen filmu, ktéry usitowal przekroczy¢ ograniczenia linearnosci me-
dium, przetama¢ dominacje struktury czasowej 1 uzyska¢ charak-
ter sztuki przestrzennej, zwigzanej z realnym otoczeniem. W fil-
mach takich projekeja przestawata by¢ jedynie zewnetrznym, ,,nie-
widzialnym” i neutralnym estetycznie fundamentem dzieta (lo-
kujgcym sie w kontekscie dyspozytywu), uzyskujgc w zamian sta-
tus istotnego elementu artystycznej struktury filmowej (wkracza-
jac w ramy tekstualnosei filmowej). Filmy-projekeje, tak jak i inne
odmiany instalacji filmowych, byly cz¢écig rozle-
glego i wewnetrznie zréznicowanego nurtu, kté-

University of Minnesota Gallery, Minneapolis ry Gene Youngblood (1970) okreslit mianem

'? Na temat wspdtczesnych
przejowdw instalacji filmowej
zob. lles, 1996.

expanded cinema (kina rozszerzonego), o ktérym
pisatem w rozdziale drugim niniejszej ksigzki.
Instalacje filmowe (czg¢sto w polaczeniu z filmo-
wym performance) takich artystéw, jak na przy-
ktad: Tony i Beverly Conrad, David Dye, Dan
Graham, Malcolm Le Grice, John Hilliard, Taka-
hiko Iimura (il. 51), Paul Sharits, Peter Weibel,
tworzyly wspélnie galeryjno-muzealny ,film ar-
tystow” przeciwstawiany fabularnemu, kinowe-
mu ,filmowi artystycznemu” (zob. Gidal, 197Z;
Nicolson, 1972). Role wobec nich prekursorskg
odegraly filmy Andy Warhola z lat 1963 - 1965
(na przyktad: Sleep, Empire, czy tez Couch).
Warto tez zaznaczy¢, iz samg kategorie instalacji
filmowej zaczeto stosunkowo wezeénie uzywaé w pismiennictwie
(np. Le Grice, 1972), co pozwolito w rezultacie wyodrebni¢ dzieta
wspomnianych artystéw sposréd reszty artystycznej produke;i fil-
mowe] 1 co zarazem dobrze $wiadczylo o stopniu dwezesnego za-
awansowania §wiadomosci tego zjawiska'?.
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Sztuka instalacji wideo, jak juz stwierdziter, spel-
nia w dziedzinie (audio)wizualnych instalacji medialnych role
uprzywilejowang. W poréwnaniu z instalacja fotograficzna jest bo-
gatsza o czynnik temporalny (i audialny), podczas gdy nad insta-
lacja filmowa géruje, z kolel, zdolnoscia budowania (audio)wizu-
alnych polgczens zwrotnych (uktadéw zamknietych), mozliwoscia
tworzenia napie¢ pomigdzy symultanicznie wspélistniejgeymi sfe-
rami rzeczywistosci i jej (audio)wizualnej reprezentacii.

Pojecie instalacji wideo ugruntowalo swojg pozycje
w jezyku krytyki artystycznej w tej samej, co kategoria instalacji
w ogdle, dekadzie lat siedemdziesigtych. W tym, ciagle jeszcze
poczgtkowym okresie istnienia sztuki wideo, zjawiska dof nale-
zace, a posiadajgce charakter instalacji, bywaly réwniez okreéla-
ne za pomocg innych terminéw. Te rézne nazwy jednak takze
ujawnialy (wskazywaly) zwykle te sama wtasciwosé, ktérg uznali-
$my za fundament rozumienia pojecia instalacji w ogéle, czyli
relacyjnos¢. Bardzo charakterystyczny pod tym wzgledem, jest
termin closed-circuit video environment (video environment wyko-
rzystujacy sprzezenie zwrotne / w ukladzie zamknietym), ktérym
postugiwala si¢ mi¢dzy innymi Lizzie Borden (1975) charaktery-
zujgc gléwne tendencje wideo artystycznego wystepujace w la-
tach 1965-75. Termin ten bowiem nie tylko wydobywa relacyj-
nos¢, jako istotng ceche wideoinstalacji, ale takze wskazuje na
zwigzki tego rodzaju wideo ze sztukg przestrzeni — environment.
»Environment w zwrotnym ukladzie zamknigtym” pozostaje za-
razem w $cistym zwiazku z zachowaniami odbiorczymi publicz-
nosci, wigzac percepcje wideo z réwnolegly percepeja realnosci
i zaklécajge tradycyjne metody orientacji (dyslokacja fizyczna
1 psychologiczna). Wprowadza ponadto do samej percepcji wi-
deo element réwnoczesnosci (symultanicznosci). Dwa pozostale
nurty wyodr¢bnione przez Borden, to wideo abstrakeyjne, ktére
nazywa réwniez autotelicznym czy samozwrotnym (self-referen-
tial), oraz wideo przedstawiajace, ktére moze mieé¢ dodatkowo
takze charakter narracyjny.

Kategoria wykorzystywana przez Lizzie Borden po-
zostawala oczywiscie w bezposrednim zwigzku z charakterystycz-
ng dla tamtej dekady sytuacjg w sztuce wideo, albowiem podsta-
wowym typem wideoinstalacji byl wéwezas whasnie uklad wiazacy
kamere, monitor(y) i ich otoczenie w system wzajemnych odnie-
sienn (por. Duguet, 1985). W tym samym jednak czasie inni auto-
rzy postugiwali si¢ juz pojeciem wideoinstalacji w celu nazwania
i scharakteryzowania wszelkich typéw przestrzennych aranzacji wi-
deo, zaréwno tych, ktére wykorzystuja uklad sprzezenia zwrotne-
go, jak i tych, ktére proponuja inne systemy relacji pomiedzy ele-
mentami, badz aspektami dzieta. Nalezat do nich na przyklad Wulf
Herzogenrath (1976), ktéry charakteryzujac sytuacje video art
w Niemczech zachodnich 1 wyodrebniajac przy tej okazji cztery
gléwne obszary sztuki, gdzie znajdowata zastosowanie technolo-

S




13 Na temat lokalizacji czaso-
wej pierwszych prac wideo
Wolfa Vostella zob. Decker-Phil-
lips, 1998: 41-53.

52. Nam June Paik Exposition
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gia wideo, okresla jeden z nich jako dziedzine wideoinstalacji
i wideoobiektéw (ibidem: 221).

Jak wspominatem, stanowisko Herzogenratha nie
bylo juz wéwezas odosobnione. O instalacjach wideo pisano wte-
dy bardzo czgsto; wérdd autoréw publikacji poswigconych temu
rodzajowi sztuki wideo (i postugujacych sie wzmiankowang kate-
gorig) znajdujemy miegdzy innymi: Davida Halla (1976), Stuarta
Marshalla (1976), Petera Franka (1976), Marka Holynskiego
(1977), Susan C. Larson (1978), Ingrid Wiegand (1978). Fakt ten
mozna uznaé za dowdd na to, iz pojecie instalacji wideo, tak jak
i samo zjawisko, choé od niedawna, to juz na trwale zakorzenito
sic w Swiecie sztuki, Znamienny dla stopnia za-

of Music — Electronic Television (1963), awansowania procesu osadzania si¢ w $wiadomo-

53. Wolf Vostell Television Decollage,

Galerie Parmnass, Wuppertal

§ci artystycznej nowego zjawiska — wideoinstala-
cji — byl réwniez fakt wlgczenia licznych przykla-
déw tego rodzaju wideo (i opatrzenia go komen-
tarzem, zardwno teoretycznym, jak i historycz-
nym) do jednej z pierwszych monografii tej
sztuki, wydanej w 1976 roku przez Ire Schneide-
ra 1 Beryl Korot antologii Video Art.

Warto tu podkreshi¢ fakt, iz Lizzie
Borden zajela si¢ w swym omawianym powyzej
artykule losami instalacji wideo w latach 1965-
75. Réwniez i na obszarze wideo historia tego zja-
wiska wyprzedzila pojawienie si¢ jego nazwy
i pojecia. Poczatek dziejéw instalacji wideo po-

Smolin Gallery, New York (1963) krywa sie z poczatkiem sztuki wideo w ogéle, al-

bowiem pierwsze wideoinstalacje, ktérych auto-
rami byli Nam June Paik (il. 52), oraz Wolf Vo-
stell (il. 53), powstaly juz w roku 19637, W §lad
za nimi pojawily si¢ wkrétce liczne prace innych
artystow, co uczynilo dziedzing instalacji wideo
nie tylko obszarem niezwykle szybko rozwijaja-
cych sie eksperymentéw, ktére budowaty podsta-
wy sztuki wideo, ale takZe najbardziej dynamicz-
ng domene sztuki instalacji w ogdle. Juz sama
tylko aktywnos¢ artystyczna Nam June Paika, kto-
13 zajmowalem si¢ szerzej w rozdziale poprzed-
nim, dostarcza przyktadéw ogromnego zréznico-
wania wideoinstalacji, jest Zrédlem bardzo wielu
jej odmian.

Charakterystyka pojecia instalacji
artystycznej, ktorg przeprowadzitem w poczgtko-
wych partiach tego rozdzialu, pozwolila okresli¢
podstawowe jej wlasciwosci: relacyjnosé, interme-
dialno$é, tymezasowo$é, pro-interaktywnosé, pre-
zentyzm i semantyczno$é. Wszystkie te atrybuty
instalacji pojmowanej en general odnajdujemy
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réwniez w instalacji wideo. Nie wyczerpujg one jednak repertuaru
cech charakterystycznych dla tej ostatniej. Obok nich bowiem,
pojecie instalacji wideo zawiera réwniez inne wlasciwosei, specy-
ficzne dla tej odmiany sztuki instalacji, gdyz wynikajgce z charak-
terystyki jej medium — wideo.

Pierwszg z nich nalezaloby okre$li¢ mianem pro-
wirtualnoéci. Instalacje wideo wykorzystujg w celach artystycz-
nych przeciwstawienie §wiata realnego (rzeczywisto$ci) 1 §wiata
wirtualnego. Sytuujg one odbiorce na pograniczu tych dwéch
wymiaréw ontologicznych sprawiajac w ten sposéb, iz w sktad
procesu odbiorczego nieuchronnie wchodzi dyskurs na temat
metod, za ktérych pomocy rzeczywistosé jest artykulowana przez
media. Podstawowa funkejg instalacji wideo w kontekscie kultu-
ry staje si¢ w rezultacie, jak dowodzi Margaret Morse, analiza
wszelkich, dostepnych wspélezesnemu, doglebnie zmediatyzo-
wanemu spoleczenstwu, form materializacji pierwiastka koncep-
tualnego (1990: 155).

W nowo ksztaltujgcym si¢ wspélezednie paradygma-
cie (multi)medialnym relacja pomiedzy materialnym i wirtualnym
aspektem dzieta wysuwa si¢ obecnie na pierwszy plan. Instalacje
wideo prezentujg rozmaite typy relacji pomiedzy sferg materialng
a wirtualng. Te relacje tworzg wspélnie paradygmat wspélobecno-
§ci, realizowany poprzez napiecia konfliktowe, badz poprzez zréw-
nowazony dialog, jak réwniez pokazuja rézne formy aktualizowa-
nia sie obu tych zestawianych wymiaréw. Réznorodnosci form
przejawiania sie materialno$ci towarzyszy nie mniejsza réznorod-
no$¢ form wirtualnosci. Do zagadnien tych powrécimy jeszcze
w dalszych partiach niniejszego rozdziatu.

Kolejng wlasciwoscig charakterystyczng dla instala-
¢ji wideo jest narracyjno$é. Zanim jednak przejde do jej oméwie-
nia, musz¢ najpierw przywotaé jeszcze jedno rozréznienie, tym ra-
zem dokonujac podziatu w obrebie samych juz instalacji wideo.
Nalezy bowiem wyrézni¢ posréd nich dwa gatunki:

1. Instalacja, w ktérej audiowizualno$c jest wylgcz-
nie funkcjg sprzezenia zwrotnego. Kamera przekazuje obraz
(i dzwigk) na monitor(y), a instalacja, pozostajac w obwodzie za-
mknietym, bada relacje pomiedzy obrazem a jego $rodowiskiem,
poddaje dekonstrukeji status tego Srodowiska, zajmuje sie proce-
sem transmisji 1 komunikowania, uwydatnia odniesienia pomig-
dzy przestrzennym a czasowym aspektermn dziela, oraz, jak zauwa-
za Morse, poddaje refleksji proces mediatyzacji tozsamosci i wla-
dzy (1990: 159).

2. Instalacja, kt6ra wykorzystuje uprzednio przygo-
towany material (audio)wizualny, zarejestrowany na tasmie ma-
gnetycznej. W tym przypadku, instalacja, rozwijajgc si¢ w czasie,
oprocz swego charakteru przestrzennego, otrzymuje takze zinten-
syfikowany status oraz wlasciwosci procesu i powoluje zarazem do
istnienia okrelony $wiat - korelat stanéw mentalnych. Powstaly
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4 Oczywiscie dystynkcja ta
ma charakter modelowy;
wiele powstatych i ciggle
powstajgeych instalacji za-
wiera bowiem w sobie oba
wskazane typy obrazowo-
$ci. Ciekawym przyktadem
instalacji twérczo wykorzy-
stujqeej relacje pomiedzy
obydwoma wskazanymi
typami jest dzieto Bredy
Beban i Hrvoje Horvatiéa
Before the Kiss (1993). £q-
czy ono w projekcji wideo
obrazy przygotowane
uprzednio (prezentujgce
samych artystéw) z obra-
zami — przedstawieniami
widzéw wkraczajgeych w
przestrzen ekspozycii i ob-
serwowanych przez kame-
ry sprzezone z wideoprojekto-
rem. Odbiorca wprowadzony
w ten sposéb w obreb struktury
dzieta, uczyniony jego obserwu-
jgcym i zarazem obserwowa-
nym {takze somoobserwuig-
cym) elemeniem, staje réwno-
czednie (jako byt Swiodomy swej
kondycji) w obliczu zagadnien
(i odczué) wyznaczanych przez
opozycyjne pary obecnoéci i
nieobecnosci, realnego i wy-
obrazonego, zostaje wrzucony
w obszar konfrontacji: Ja —
Inny. Wspdtwystepowanie we
wspélne] przestrzeni projekcyj-
nej obrazéw, kiére rozpozna-
jemy jako przedstawienia nas
samych i obrazéw reprezenta-
¢ji innych oséb, wprowadza do
cale] tej sytuacji element nie-
pewnodci co do statusu tych po-
zostatych (,nie-naszych”) obra-
z6w (il. 54).

55. Tony Oursler Good/Bad (1994)

54. Breda Beban / Hrvoje Horvatié
Before the Kiss (1993)
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$wiat posiada problematyczny sta-
tus ontyczny i wytwarza w rezulta-
cie napigcie pomiedzy mimesis a sy-
mulacjg'’.

Jako znakomity przy-
ktad zlozonych relacji, ktére wy-
znaczajq instalacje pierwszego
typu, moze postuzy¢ dzielo Ale-
xandru Pataticsa Work in Progress
(1994). Jest ono skomplikowanym
uktadem produkeji oraz transmi-
sji obrazéw. Stanowigca element
dziela kamera obserwuje prze-
strzen galerii (i ewentualnie znaj-
dujgcego sic w polu widzenia od-
biorce, ktérego podobizna staje si¢ w ten sposéb wedrujacym
1 transformowanym obrazem — kolejnym elementem instalacji),
przesyta obraz do monitora 1, ktérego ekran odbija si¢ w wodzie
(znajdujgcej si¢ w ustawionym przed nim naczyniu-basenie), oraz
do monitora 2, ktérego ekran jest odzwierciedlony, z kolei, na
powierzchni metalowej, wypolerowanej plyty opartej o kolumne
glosnikowy. Obrazy odbite w wodzie i na powierzchni plyty sg
obserwowane przez kolejne kamery, ktére przesylaja obrazy do
nastepnych monitoréw i do projektoréw wideo. Widz wkracza-
jac w pole kontrolowane przez jeszcze jednego nadzorcg — foto-
komérke — prowokuje efekty akustyczne i wprawia tym samym
w wibracje plyte zanurzong w wodzie (modyfikujac transmito-
wane odbicie ekranu monitora 1), oraz membrany glo§nikéw,
o ktére jest oparta plyta-zwierciadto, co wprowadza nast¢pne za-
burzenia do catego ukladu. Instalacja Pataticsa produkujac, prze-
twarzajge, multiplikujac 1 transmitujac obrazy pyta o ich tozsa-
mos¢, o komunikowane znaczenia 1 ich recepeje, o nature relacji
mi¢dzy rzeczywistoscig, przedstawieniem i symulacjg, oraz o na-
sze miejsce w tym zlozonym, wielowymiarowym §wiecie.

Jako przyklad instalacji wykorzystu-
jacej przygotowany uprzednio material audiowi-
zualny mozemy wykorzysta¢ dzielo (jedno z wie-
lu tego rodzaju, zob. il. 55) Tony’ego Oturslera
Camera (1994). Realizacja ta przybrata posta¢
projekcji wideo (obtaz ludzkiej twarzy) z mini-
projektora na glowke szmacianej lalki umieszczo-
nej na precie whityin w podloge. Animowana
w ten sposéb kukielka przemawia, kizyczy, wy-
mysla, przeklina, wzywa, prosi glosem kogo$, kto
nie istnieje juz inaczej, niz w formie projekcji,
glosem kogos, czyja zawlaszczona, przetworzona
tozsamos$¢ zostalta wpisana w ,ciato” lalki 1 — za-
mknigta w serii powtérzen ~ pozbawiona mozli-
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wosci rozwoju, pozbawiona wolnosci. Kukietka wdaje si¢ w ten spo-
s6b w wyimaginowany dialog z milczgcg, nieobecng kamerg"
— zrédtem projekeji (i zniewolenia), ale takze — posrednio — z sobg
samg oraz z widzem — ,,zywg kamerg”.

Powré¢my do narracyjnosci instalacji wideo. Moglo
by sie wydawad, iz narracyjno$¢ — jako cecha strukturalna zapisu
na ta$mie — jest zwigzana wylacznie z instalacjg wideo drugiego
typu. Tymczasem analiza réznych, zrealizowanych dziet pozwala
stwierdzi¢, ze narracyjno$¢ jest co prawda wlasciwoscig struktural-
ng tych jedynie instalacji, ktére operuja przygotowanymi wezesniej
tasmami, to jednak mozemy méwic o swego rodzaju narracyjnosci
takze i w odniesieniu do dziet innego typu. Narracja w instalacji
wideo rozprzestrzenia si¢ bowiem daleko poza tradycyjnie przewi-
dziane dla niej regiony. Czesto wrecz opuszeza ona plan struktu-
ralny dzieta. Za przyklad moga postuzy¢ instalacje Dalibora
Martinisa, w ktérych odnajdujemy wyrazone przekonanie, iz nie
musimy opowiada¢ historii nawet wéwczas, kiedy chcemy, aby po-
jawila sie w polu wyznaczanym przez kreowane przez nas dzielo
artystyczne. Mozemy bowiem — i to wlasnie czyni Martinis — od-
wolywa¢ sie do historti, ktére kazdy odbiorca nosi w sobie. Dzieto
wowczas jedynie wyzwala te historie, prowokuje ich ustanowienie
w procesie komunikacji artystycznej. Strategia ta jest zarazem jed-
nym z przykladéw znoszenia konfliktowego napi¢cia pomiedzy
materialnym wymiarem dziela, a jego aspektem wirtualnym, re-
prezentowanym tu wla$nie przez owa histori¢. Narracja jest w ta-
kiej sytuacji pojmowana jako fizyczny skladnik dziela; jest wtornie
wprowadzana w obreb jego struktury w taki sam
sposob 1 na takich samych prawach, jak to si¢ dzie-
je z jego materialnymi elementami.

W sposéb analogiczny do tego, kté-
ry wyraza si¢ w twérczosci Dalibora Martinisa,
odnoszg sie do problemu narracji takze instalacje
short circuit wielu innych artystéw. Wezmy na
przyklad pod uwage prace Dietera Kiesslinga O.T.
(1988). W niemal zupetnej ciemnoscei kamera
obserwuje niezapalong $wiece (il. 56). Jej obraz
jest przekazywany bezposrednio na ekran stojg-
cego obok monitora. Jest to jednak mozliwe wy-
lacznie dzieki temu, iz §wiatlo emitowane przez
monitor, a §ci§le méwige — przez obecne na ekra-
nie monitora przedstawienie §wiecy — o$wietla ja
sama. W pewnym sensie rezultat poprzedza wigc
przyczyne!

Caly ten uklad jest w stanie istnie¢ tylko dlatego, iz
u poczatku — w mitycznym in illo tempore — Swieca zostala na
chwile zapalona (dostarczono $wiatla). I pomimo tego, ze ta pra-
przyczyna ustapila, ze trwata zaledwie chwilg, to proces przez nig
zainicjowany — swoiste wcielenie idei perpetuum mobile — trwa

I

1> Metonimicznie, kamere re-
prezentuje w tym ulktadzie pro-
jektor. Odwotanie si¢ do tak
skonstruowane; figury retorycz-
nej wydobywa, poprzez wpro-
wadzenie problematyki tech-
nologii, jeszcze jeden aspekt
semantyki dzieta Ourslera.

Kiessling O.T. (1988
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tbor Martinis Circles Befween Su

w nieskonczono$é. Pamieé¢ o poczatku stala sie fundamentem te-
razniejszo$ci i przyszlosel.

Uderzajgce w instalacji Kiesslinga jest to, ze jej nie-
zwykle prosta struktura (i minimalna zaiste technologia) urucha-
mia nadzwyczaj rozlegly kontekst semantyczny, krag skojarzen bie-
gngcych az do mitycznej narracji o poczatku
1 trwaniu uniwersuin.

Powréémy jeszcze na chwile do in-
stalacji Martinisa. Obok swych potencji narra-
cyjnych sg one réwniez doskonalym przykladem
wsp6lczesnych form wspélobecnosei pierwiast-
ka materialnego i wirtualnego w strukturze dzie-
la (0 czym pisatem wezedniej). W nich bowiem,
obie te sfery wigzg si¢ ze sobg w dynamicznej
relacji stanowiacej proces poszukiwania réwno-
wagi. Raz jeden wymiar, raz drugi uzyskuje chwi-
lowg przewage i wplywa w sposéb decydujacy
na ksztalt calosci, lecz kazdy taki nietrwaly stan
ustepuje wkrétce nowemu, rozplywajac sie osta-
tecznie i nieuchronnie w nurcie ciagle postepu-
jacych przeobrazen. Poszukiwanie i ustanawia-
nie tej tymezasowej 1 chwiejnej réwnowagi sta-
lo si¢ zasadniczym polem jego eksperymentéw
artystycznych. Owa gra pomiedzy materialno-
§cig 1 wirtualno$cig dzieta (oraz sztuki jako ta-
kiej) uzyskuje wspanialy, peten wirtuozeri
i ksztalt w instalacji Circles Between Surfaces
(1994-95). Narracja, ktéra pozornie lokuje sie
catkowicie w przestrzeni wirtualnej, ujawnia
swoje glebokie uzaleznienie od materialnosci,
tizycznodci dziela, aby ostatecznie odstonié
uwaznemu obserwatorowl swoj rzeczywisty cha-
rakier i wymiar: rozpiecie pomiedzy obiema sfe-
rami (il. 57). Dzielo jako cato$é, w swej dwuwy-
miarowosci, staje si¢ w tym przypadku narracja
ujawniajgc (odkrywajae) réwnoczesnie material-
no$¢ wirtualnych $wiatéw i wirtualno§é materii
(Kluszezyniski, 1997a}.

(199 4[“905; A Wykorzystane powyzej poj(;ci'e gry

jest (przekonujemy si¢ o tym nie po raz pierw-
szy) jedng z podstawowych kategorii strukturalnych najnowszej
fazy dziejow instalacji (multi)medialnych. Gra toczy sig tutaj po-
mi¢dzy materialno$eig 1 wirtualnoscia, koncepceijg 1 technologia,
przestrzenig 1 czasem, pomiedzy narracjg i jej rama, historig (tra-
dycja) i terazniejszoscia, dzietem 1 jego odbiorcg.

Odbiorca uzyskuje w ramach tak uksztattowanej stra-
tegii tworczej szczegdlng 1 wazng pozycje. Jako nosiciel historii
aktualizowanych i whgczanych w strukture dziela staje sig zarazem
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bohaterem narracji, postacia z opowiadanych za jego sprawg przez
dzielo historii. Staje sie takze przedmiotem swojej wlasnej obser-
wacji. Nie moze juz unikng¢ swej, choéby mimowolnej interwen-
cji, stajac si¢ w jej wyniku elementemn dzieta, podmiotem i przed-

miotem obserwacji.

Jest jeszcze jeden aspekt procesu, w ramach ktérego
publiczno$¢ uczestniczy w strukturze obserwowanego dzieta. Kie-
dy bowiem odbiorca staje si¢ czgscig obrazu, to w tym samym
momencie cze$é obrazu staje sie odbiorcg, a jego cialo — ekranem.
Strategia ta jest fragmentem procesu analizy obrazu. Jej rezulta-

tem jest uwolnienie obrazu od powierzchni.
Odkrycie materialno$ci obrazu (materialnego
wymiaru wirtualnosci) uprzytamnia zarazem, ze
konsekwencja tego faktu jest samowystarczal-
noé¢, autonomia obrazu, ktéry jest swojg wlasng
podstawa, swoim ekranem. Natomiast oba wska-
zane aspekty procesu indywidualizacji struktury
odbioru oraz struktury doéwiadczanego dziela do-
pelniajg omawiane juz weze$niej atrybuty insta-
lacji: pro-interaktywnos¢ i prezentyzm.
Instalacje wideo, wspélnie ze wspo-
minanymi weze$niej instalacjami filmowymi oraz
z nie omawianymi tutaj w ogéle instalacjami fo-
tograficznymi (za wezesne przyklady tych ostat-
nich moglyby postuzy¢ prace Jana Dibbetsa, czy
tez Johna Hilliarda; w Polsce rozmaite przyklady
fotoinstalacji mozna odnaleZ¢ na przyklad
w tworczosci Izabelli Gustowskiej, Adama
Klimczaka (il. 58), Konrada Kuzyszyna, Natalii
Lach-Lachowicz (il. 59), Jézefa Robakowskiego)
utworzyly rozlegly nurt instalacji wizualnych i au-
diowizualnych postugujacych si¢ obrazami tech-
nicznymi. Obok nich rozwijala si¢ nie mniej
interesujgca 1 nic mniej wewnetrznie zréznico-
wana dziedzina instalacji dzwickowych. Razem
natomiast powolaly one do istnienia rozbudowa-
ny i wielopostaciowy fenomen instalacji medial-
nych, ktéry od samego poczatku swego istnienia
posiadal ogromny wplyw na losy zaréwno sztuki
instalacji, jak | wspolczesnej sztuki w ogéle.
Wielokrotnie juz podkreslatem
wielkg wage instalacji medialnych, a przede
wszystkim instalacji wideo, dla dziejéw sztuki in-
stalacji. Przeprowadzona powyzej charakterysty-
ka tego fenomenu artystycznego (wideoinstala-
cji) dostarczyta licznych na to dowodéw.
Relacyjno$é, ktdrg nalezy uznac za
podstawowy wyrdznik instalacji artystycznej, jest
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fundamentalna cechy instalacji wideo. Wlasciwosé ta powszechnie
i bardzo wezesnie zostala uznana przez artystéw wideo i krytykéw
za definicyjny atrybut sztuki wideoinstalacji. Takze i w Polsce. An-
drzej Paruzel, na prayktad, pisat w 1978 roku w katalogu swej wysta-
wy, iz, kazda wideoinstalacja stanowi pewien system o okreslone;
strukturze. Zrozumienie jej sprowadza sie do ujawnienia relacji za-
chodzgcych migdzy elementami tego systemu” (1978 nlb.).

Dematerializacja i deformalizacja — procesy podtrzy-
mujgce dominacje relacyjnosci w strukturze instalacji — sg podsta-
wowymi wlasciwosciami strukturalnymi instalacji wideo. W przy-
padku innych instalacji cechy te wystepuja czesto w znacznie stab-
szej formie.

Intermedialnos¢ —kolejny atrybut instalacji artystycz-
nej — jest cechy definicyjng nie tylko instalacji wideo, ale wrecz
sztuki wideo w ogole.

Prezentyzm wideoinstalacii jest logiczna konsekwen-
¢jg Jej relacyjnosci, ktéra wehtania réwniez odbiorce czyniac go
elementem instalacji. W okresie dominacji tendencji analitycz-
nych w sztuce wlasciwosc ta zostata podniesiona do rangi najwaz-
niejszych cech instalacji wideo, gdyz tworzyla fundament proce-
sow poznawczych i samopoznawczych. Bardzo wyraznie pisal
o tym Paruzel w przywolywanym juz powyzej tekscie: ,Osoba wcho-
dzaca w wideoinstalacj¢ ma szanse w procesie poznania jej struk-
tury réwnocze$nie ujawni¢ funkcjonowanie whasnych struktur
poznawczych dzi¢ki mozliwo§ciom manipulacji w obrebie oddzia-
tywan przetwarzanych przez ten system i nim samym” (ibidem).
Wezesniej, w tym samym duchu, formutowali swoje poglady tak-
ze i inni polscy artysci wideo, przede wszystkim Wojciech Bru-
szewski 1 Jézef Robakowski.

Pro-interaktywno$¢ osigga znacznie wyzszy poziom
natezenia w instalacjach wideo niz w formach niemedialnych.
Wylania si¢ ona w logiczny i konsekwentny sposéb z pozostalych
wlasciwosci wideoinstalacji. Paruzel tak oto koficzy cytowang weze-
$niej wypowiedz: ,Obecnie istotg mojej pracy jest sugerowanie
takich sytuacji «odbiorcy», w ktérych akt twérezy realizuje sie po-
przez $wiadome uczestnictwo, wspéltworzenie, rozumienie” (ibi-
dem). W ten sposob pro-interaktywnosé okazuje si¢ naturalnym
przedluzeniem relacyjnosci i prezentyzmu

Semantyka instalacji wideo, ze wzgledu na zlozonosé
substancjalng i strukturalng tej formy artystycznej, jest potencjal-
nie znacznie bardziej rozbudowana, niz ma to miejsce w przypad-
ku innych odmian instalacji. Zintensyfikowana wirtualno§é
medium wideo umnacnia natomiast ostatecznie dominacje seman-
tycznosci nad materialnoécig instalacji.

I wreszcie, nie sposdb nie zauwazyé, ze instalacja
wideo géruje nad wszystkim innymi rodzajami sztuki instalacji nie
tylko wyjatkowa zwartoscig (chcialo by si¢ rzec — organicznoscis)
polaczenia w calo$¢ wszystkich wskazanych cech, ale takze prze-
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wyzsza je bogactwem i réznorodnoscig ustanawianych relacji oraz
zakresem 1 skalg oddzialywania. Powstajgc i rozwijajac sie¢ dyna-
micznie w tym samym okresie, w ktérym ksztaltowala sie sztuka
instalacji, video art, z charakterystycznymi dla siebie wlasciwo$cia-
mi, odegralo niewatpliwie podstawows rolg w procesie, w ktérym
instalacja artystyczna odnajdywala dla siebie miejsce w systemie
kultury i w ktérym budowala swojg tozsamo§¢. Mozna by bylo za-

pewne zaryzykowa¢ nawet hipotezg; ze w postaci
instalacji wideo sztuka instalacji odnalazla swoje
najdoskonalsze spelnienie, gdyby rozwéj techno-
logii i sztuk multimedialnych nie skomplikowal
calego tego uktadu wprowadzajgc dofi nowe ele-
menty 1 zmuszajgc w ten sposéb do ponownego
przemy$lenia charakterystyki, miejsca i statusu
sztuki instalacji. Tym razem w obrebie interak-
tywnej, wirtualnej cyberkultury.

Jak dalece sztuka (multi)medialna
zrosta sie w swym rozwoju ze sztukg instalacji ujaw-
nia tworczo$é Jézefa Robakowskiego, artysty, kt6-
rego dzicto w calosci rozwija si¢ w przestrzeni (mul-
ti)mediéw. W dorobku artystycznym Robakow-
skiego mozna odnalez¢ wiele przyktadow instala-
¢ji. Poczynajac od obiektéw fotograficznych z lat
szesédziesigtych i siedemdziesigtych (il. 60), ta-
kich na przyklad, jak Lustrzaria kula (1971-72) czy
Rolki (1972, il. 61), ktére zashiiguj4 na status in-
stalacji ze wzgledu na swoj relacyjiy charakter oraz
dazenie do wlaczenia odbiorcy w swojq strukture
(w przypadku wskazanych dziel odbywa si¢ to
z wykorzystaniem odbicia zwierciadlanego i po-
przez manipulowanie obiektem), az po wspélcze-
sne instalacje wideo, jego tworczosé skupia sig wo-
két tej whasnie odmiany wypowiedzi artystycznej.
Jednakze ta wlasciwo$é sztuki Robakowskiego
- cigzenie ku instalacji — nic przejawia si¢ jedynie
w tworzeniti dziel nalezacych do tego rodzaju.
Znacznie wazniejszym przejawem tej sklonnosci
jest sama, calosciowa postawa artysty, w ktérej od-
nalez¢ moznd wizystkie zasadnicze cechy sztuki
instalacji. Ona to sprawia, 7e instalacyjny charak-
ter posiadaja tézne wytwory artystyczne Robakow-
skiego, takze i te, ktére formalnie nie pozwalaja
utozsamié sie z instalacja.

We wezes§niejszych partiach tego
rozdzialu wyodrebniliémy podstawowe whasciwo-
Sci instalacji: relacyjno$¢, intermedialno$¢, nie-
trwato$¢, pro-interaktywnos$c, prezentyzm 1 se-
mantyczno$é. Przyjrzyjmy si¢ teraz, jaka pozycje
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61. Jézef Robakowski Rolki (1972)




" Tozsamos¢ sztuki - tozsamosdé
artysty. O twérczoscei Jézefa Ro-
bakowskiego, ,Magazyn Sztu-
ki” 1996, nr 3 (11),s. 196-207;
weszta ona nastepnie, nieco
zmodyfikowana, w skiad ksigzki
Obrazy na wolnosci. Studia z
historii sztuk medialnych w Pol-
sce, Instytut Kultury, Warszowa
1998.

62. Jézet Robakowski Jestem elektryczny (1996)
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zajmujg one w twérczosci Robakowskiego zwracajac uwage nie na
zrealizowane przez niego instalacje, lecz przede wszystkim na pra-
ce nalezgce do innych rodzajéw sztuki.

Nie ulega watpliwosci, ze relacyjnosé nalezy do fun-
damentalnych atrybutéw postawy artystycznej Robakowskiego.
Przejawia si¢ bardzo wyraznie zaréwno w koncepcjach teoretycz-
nych, jak i w strukturze licznych dziel. Na przyklad sformutowana
na poczatku lat siedemdziesiatych idea zapiséw mechaniczno-bio-
logicznych zamienia uklad: artysta — kamera w swoistg zywg insta-
lacje. W rezultacie, filmy takie jak Idg (1973), Cwiczenia na dwie
rece (1976), badz Po linii (1976), opréez tego, iz posiadajg charak-
ter filmowego performance, to wehlaniajg takze owo relacyjne od-
niesienie, w tym przypadku lgczgce twéree i jego narzedzie. W nie
mniejszym stopniu dotyczy to tasm wideo, migdzy innymi prac
nalezgeych do cyklu ,, Dedykacje”, na przyktad: Blizej-dalej (1985),
czy tez realizacii z serii ,Vital Video”, jak Taniec w altanie (1989)
lub Oy, boli mnie noga (1990). W obu tych przypadkach, i filmu,
iwideo, dzieta nie bedace instalacjami sensu stricto posiadajg licz-
ne wlasciwosci realizacji tego rodzaju.

Nie mniejsze znaczenie posiada w twérczosci Roba-
kowskiego nastepny istotny atrybut instalacji: intermedialnosé.
W studium, ktére poswiecilem jego dzietu'®, posréd wyodrebnio-
nych tam whasciwosci, znalazly sie dwie, bardzo wazne dla obec-
nych rozwazan, cechy: wieloksztaltnosé i transgresyjnosé. Pierw-
sza manifestuje si¢ miedzy innymi w wielosci wykorzystywanych
przez tego artyste mediéw. Druga natomiast oznacza systematycz-
ne, od$rodkowe przekraczanie ich granic, czesto w kierunku in-
nych mediéw. Ksztattujgce sie przy tej okazji napiecia pomigdzy
nimi konstytuujg i umacniajg intermedialny charakter oeuvre Ro-
bakowskiego. Film Zapis (1972) aktywizuje zwiazki pomiedzy ki-
nem a fotografig; rozmaite obiekty fotograficzne (poduszki, rolki,
kula, kalejdoskopy) buduj kontakty pomiedzy fotografig a sztukg
kinetyczng, rzezby 1 instalacja; Video/film maszyna (1992) ~ po-
migdzy instalacja, filmem i wideo. Szczegélnie doniosty role od-
grywa w tym systemie powigzan intermedialnych
art performance. Aktywny, dynamiczny charakter

fot. Barbara Konopka tej dziedziny tworczej udziela sie zaréwno insta-

lacji, jak i innym mediom obecnym w praktyce
artystycznej Robakowskiego: fotografii, filmowi,
wideo. Sam performance przyjmuje czesto struk-
turg instalacji; za doskonaly przyklad moze po-
stuzy¢ dziatanie Jestem elektryczny (przedstawio-
ne po raz pierwszy w Galerii BWA w Shupsku,
w roku 1996, il. 62).

W specyficzny sposéb jest obecna
w tworczosci Robakowskiego kolejna cecha insta-
lacyjna: efemerycznoéé. Liczne filmy i tasmy tego
artysty stanowig swego rodzaju works in progress.
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Sg nieustannie przeksztalcane w licznych dofi powrotach, badz
przenoszone w inne media. Nietrwalo§¢ jawi si¢ tutaj jako rezultat
zastgpienia obiektu przez proces'.

Pro-interaktywno$¢ wystepuje tu przede wszystkim
w fotoobiektach 1 instalacjach (na przyklad: Réwnowaznia dzwie-
kowa, czy Zapis mechaniczny, obie z 1972 roku). Jednak znacznie
bardziej interesujaey jest fakt, iz odnajdujemy jg takze w kinie (film-
performance Test), oraz w samym performance (przywolywana juz
uprzednio prezentacja Jestem elektryczny).

Prezentyzm wydaje si¢ tg cechy instalacii, ktdra jest
trudna do przeniesienia w inne medium, zwlaszeza takie jak film,
czy wideo. Tymczasem, bardzo wiele dziel filmowych Robakow-
skiego, poprzez swdj analityczny charakter, lokuje si¢ w krggu sztuk
prezentystycznych. To samo dotyczy licznych tasm wideo. Weze-
$niej takze i fotografie siegaly po te wlasciwosé, w wyniku strategii
stosowanych przez artyste, aby przekroczy¢ i zniszezyé konwencje
Jfotografiki”.

[ wreszcie semantyczno$é. Takze 1 ten atrybut in-
stalacji odgrywa w sztuce Robakowskiego niezwykle istotng rolg.
Semantyczno$é wyrasta tu, miedzy innymi, whasnie z tradycji bli-
skiego artyscie konceptualizmu. Obecnosé tej whasciwosci do-
strzegamy we wszystkich dziedzinach sztuki uprawianych przez
tego tworee.

Ta bardzo skrétowa, z koniecznoscei, charakterystyka
tworczosci Jozefa Robakowskiego wyraznie poka-

V7 Zdarzotly sie w biografii ar-
tystycznej Robakowskiego tak-
ze bardzie] spektakularne
przejowy wystepowania cechy
nietrwatodc, jak chociazby wy-
stawienie odbitki fotograficzne]
zanurzone] w wodzie i ulega-
jgce] podezas trwania ekspo-
zycji postepujgeemu zniszcze-
niv, zob. ibidem.

zuje, iz zwigzek jego sztuki z instalacjg realizuje 63. Zygmunt Rytka NOE (1994)

sie przede wszystkim na poziomie calo§ciowo poj-
mowanej postawy artystycznej, a nie jedynie, po-
przez realizowane dziela-instalacje. Niezaleznie
od wykorzystywanego medium, jego prace posia-
daja cechy instalacji w stopniu, ktéry w pelni upo-
waznia do okreélenia jego teorio-praktyki arty-
stycznej formulg: sztuka jako instalacja.

Nie mniej wyraznie niz w przypad-
ku Robakowskiego, aczkolwiek w inny sposéb,
blisko§¢ mediéw 1 instalacji manifestuje sig
w tworezodel innego polskiego artysty, Zygmun-
ta Rytki. W swoich licznych pracach fotograficz-
nych i realizacjach wideo (ta§mach) Rytka wy-
znacza bardzo zacie§niony, intymny, prywatny
horyzont widzenia, co nadaje zarazem bardzo spe-
cyficzny charakter jego sztuce (il. 63). Jego prace
wideo, takie na przyklad, jak Cigglos¢ nieskon-
czonosci (1988), Obiekty chwilowe (1989-90),
Czas do dyspozycji (1989), czy tez Obiekt nie-
trwaty (1990) sa zapisem dziatan wykonywanych
wlasnorecznie przez artyste 1 wlasnorgeznie tez
przez niego rejestrowanych. W ten sposéb pod-

e




'8 Cyt. wedtug przedruku w:
Piotrowski (1998: 93).

1% Skrajno$¢ taka nie fatszuje
obrazu analizowanych zjawisk,
lecz pozwala ujawnié te ich pry-
marne whasciwosci, ktére cze-
sto pozostajg przestoniete przez
cechy w istocie sekundarne, lecz
bardzie] spektokularne w wyra-
zie. Liczne dzieta artystyczne,
kiére analizuje w niniejszym
rozdziale sq w istocie zakorze-
nione wtakiej whosnie postawie,
jakg przedstawiom na przylkda-
dzie twérczodci Robakowskiego
i Rytki.
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miot i przedmiot rejestracji lgczg sic w jedno, budujge zarazem
relacyjny, wewnetrznie zwrotny charakter dzialania twérezego, cha-
rakter transcendujgcy podstawowa, czasowo-linearna charaktery-
styke medium. Stanowigce tematyczny leitmotiv twérczosci Rytki
przekonanie o nieuchronnosci przemijania, o nieosiagalnosci ce-
16w i niechybnej destrukeji, zostaje wiec skontrastowane z wyzna-
czajacym jej strukture uporczywym dazeniem do trwalosci. Jego
sztuka staje si¢ przez to dramatyczna, podejmowang na wszyst-
kich plaszczyznach, prébg przekroczenia zniewalajacych ja ogra-
niczen. W podobny sposéb zostaly wykonane liczne fotografie tego
artysty, zaréwno wlasnorecznie zrobione autoportrety, jak i foto-
grafie, w przypadku ktérych aparat trzymany w jednej rece reje-
strowal obiekty znajdujgce si¢ w rgce drugiej. Rytka w pelni $wia-
domie uprawia te praktyke artystyczna, opatrujac ja zarazem
wyrazonym expressis verbis komentarzem, swoistym manifestem
programowym, przedstawionym po raz pierwszy w 1994 roku i za-
tytulowanym jednoznacznie: , Instalacja neuronowo-optyczno-elek-
troniczna (NOE)™:

~Polgczenie mechaniczno-elektronicznej kamery
z biologicznym realizatorem, operatorem. Reka prawa — kamera
— oko — mézg — rcka lewa — kamera ... tworzg obwéd zamkniety
i stanowig podstawows, doskonala instalacje neuronowo-optycz-
no-elektroniczng (NOE).

Znarzedzi rejestrujgeych, uzywanych przez wspélteze-
snego artyste, kamera wideo jest instrumentem wiagzacym najspraw-
niej przestrzen fizyczno-wizualng z przestrzeniy intelektualng.

Pomysl, projekt, zapis wizualny.

Trwalo$¢, nietrwalo§é?... Realnoéé, nierealnosé..,

Niepewno$é...”®

Oba ostatnie przyktady ujawniaja w radykalny, skraj-
ny sposob”, jeszcze jeden wymiar powiazan pomiedzy sztukg in-
stalacji a (multi)mediami. Pokazujg mianowicie, iz instalacja, czy
tez ,instalacyjno$c”, jest przede wszystkim okreslonym sposobem
postrzegania i rozumienia sztuki, §wiatopogladem artystycznym
oraz wyrastajaca zeii postawg twércza, a dopiero w drugiej kolej-
nosci - dziedzing artystyczng posiadajaca swoja autonomie rodza-
jowa, whasne strategie, wzorce i hierarchie. Swiatopoglad ten
i zwigzana z nim postawa — nazwijmy ja ,.instalacyjna” — w uderza-
jacy sposéb przypomina charakterystyke ontologiczno-struktural-
ng (resp. artystyczng) sztuki (multi)medialnej, ktérg wstepnie
omowilem w rozdziale poswigconym wideo. Poszezegdlne wiasci-
wosci sztuki (multi)medialnej byly juz przedmiotem uwagi takze
i w niniejszym rozdziale — zostaly oméwione réwnolegle z opisem
cech sztuki instalacji. Zbieznosci i podobienistwa, ktére wystepuig
pomigdzy odpowiednimi aspektami obu dziedzin, nie sg przypad-
kowe. Méwi o tym réwniez analiza paradygmatu konceptualnego,
ktora przeprowadzilem na poczatku tego rozdziatu. ,Instalacyj-
no$¢”, ktéra w obszarach pozamedialnych ma status postawy arty-
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stycznej, w sztukach (multi)medialnych nalezy do podstawowych
wlasciwoéci strukturalnych. Pokrewiefistwo to jest jeszeze jednym
argumentem na rzecz tezy, o szczegblnym znaczeniu (multi)me-
diéw dla sztuki instalacji.

INSTALACIA - OBIEKT - RZEZBA

Powréémy jeszcze na chwile do przywolanego, za
Herzogenrathem (1976: 221-222), rozréznienia pomiedzy wideo-
instalacja, a wideoobiektem. W jego ujeciu, jak mozna si¢ domy-
§la¢?, to drugie okrelenie zréwnuje si¢ znaczeniowo z pojgciem
wideorzezby; obie te kategorie wspélnie adsylaja
do tych zjawisk wideo, w ktérych materialny wy-
miar dziela —jego fizyczna forma — odgrywa role
co najmniej réwnorzedng wobec tej, ktéra jest
wypelniana przez aspekt medialny, elekironicz-
ny, czy tez, jak si¢ go dzisiaj coraz czedciej nazy-
wa — wirtualny. Rzezba wideo jawi si¢ wiec jako
produkt materializacji wideo, ktéry uzyskuje tez
w rezultacie tej materializacji walor formalne;j
trwalosci (il. 64). Uwaza si¢ nie bezzasadnie, iz
ten rodzaj wideo (jak i samo pojecie) zawdziecza
swoje pojawienie sie (a zwlaszcza rozpowszech-
nienie i ogdlng akceptacje w kregach art establi-
shment) nie tylko swej przyleglosci do tradycji ar-
tystycznej, ale réwniez powoli postepujacej ,mu-~

dyscypliny artystycznej do kolekeji muzealnych
(Welsh, 1991). Z perspektywy muzealnej bo-
wiem, wideorzezba przez bardzo dlugi okres czasu (o ile okres ten
w ogdle sic zakonczyl) wydawala si¢ artefaktem znacznie lepiej
dostosowanym do konwencji i praktyk muzealnych niz efemerycz-
na, odmaterializowna i w pewnym sensie aformalna instalacja.

Dychotomiczny charakter wideorzezby — napiecie
pomiedzy jej aspektem elektronicznym (wirtualnym) a material-
nym — jest wigc realizowany w sposob odmienny niz w przypadku
wideoinstalacji wykorzystujacej sprzezenie zwrotne. Tam bowiem
wyznacza ja przede wszystkim relacja pomiedzy rzeczywistoscia
realng a jej (audio)wizualng reprezentacjy, relacja, ktéra urucha-
mia zarazem niezwykle wazne dla tego typu dzicla odniesienia
pomiedzy jego porzadkiem czasowym i przestrzennym. Oczywi-
icie, ten typ relacji moze réwniez wystapi¢ w wideorzezbie, czy-
nigc zen dzielo o podwyzszonym wspélczynniku ztozonosci i réw-
nie zintensyfikowanym stopniu dychotomicznosci.

Opisana powyzej dychotomicznoé¢ strukturalna, re-
alizowana badz w sposob charakterystyczny dla wideoinstalacji,
badz dla wideorzezby, uzyskuje rowniez — i to bardzo czgsto — przed-
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2 Postugujgc sie takim rozréi-
nieniem Herzogenrath nie pro-
ponuje jednak zadnych defini-
cji czy okreslen, ktére wyjasnia-
tyby przyczyny i zasady réini-
cowaniq.

zeifikacji” wideo, czyli procesowi wlaczania tej 64. Nam June Paik (wspotpraca Otto Piene)

Bez nazwy - 1zezba telewizyjna (1986)




2 Twérezosé Nam June Paika
na przyktad, dostarcza wielu
przykladéw dyfuzji granic po-
miedzy instalacjq o rzezbq.
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tuzenie na planie semantycznym. Instalacje i rzezby wideo podej-
mujg problematyke zlozonosci ontologicznej $wiata naszych do-
$wiadezen, siggaja po zagadnienia dotyczgce podobiefistw i réznic
pomiedzy réznymi jego sferami, oraz zachodzgcych miedzy nimi
relacji. Wspélezesnie, w obliczu postepujacej wirtualizacji coraz
to nowych wymiaréw rzeczywistosci, rola tych motywéw stale zy-
skuje na znaczeniu. Zajmowali$my si¢ juz uprzednio tym proble-
mem w odniesieniu do instalacji wideo. Powrécimy raz jeszeze do
niego w nastepnej czeéci rozwazan — tym razem w relacji do sztuki
multimediéw.

Rzezbe wideo i wideoobiekt (przeciwstawienie sobie
tych dwoch form dziela medialnego jest zapewne zakorzenione
w niecheci niektérych artystéw wideo do wigzania ich twérezoscei
z tak tradycyjng formg artystyczna, jaka stanowi rzezba) znacznie
latwiej odrézni¢ od instalacji na poziomie rozwazar teoretycznych,
modelowych, niz na planie fenomenalnym, gdzie poszczegélne
prace bardzo czgsto lgczg w sobie cechy ich obu®. Whasciwosci
charakterystyczne dla rzezby (obiektu): zaakcentowanie material-
nosci formy oraz brak zwigzku z konkretng przestrzenia, czy miej-
scem prezentaciji, nie zawsze wystarczy do przeprowadzenia wy-
raznej i bezdyskusyjnej dystynkcji. Réwniez dziela nalezgce do
poszczegdlnych gatunkéw instalacji wideo, jak na przyklad wideo-
$ciana, mogg przybiera¢ cechy czyniace je rzezbg wideo. Zwazyw-
szy na swego rodzaju nadrzedno$é (na poziomie definicyjnym)
wideoinstalacji w stosunku do rzezby wideo i obiektu wideo, moz-
na by wiec takze uzna¢ te dwie ostatnie formy za szczegélng od-
miang (szczegdlne odmiany) instalacji (por. takze Hattinger, 1996).

Zupelnie na boku naszych analiz pozostawiam
zagadnienia zwigzane z artystycznym zastosowaniem robotéw. Pro-
blematyka ta wyprowadzilaby nas bowiem zbyt daleko poza ob-
szar zalnteresowania niniejszych rozwazar, obszar wyznaczony ty-
tulem ksigzki. Powodem nakazujacym wspomnieé tutaj o istnie-
niu tej dziedziny sztuki jest natomiast fakt, iz pojawia sie ona
w kontekscie tworczosci Nam June Paika, artysty, ktéry odegrat
niezwykle wazng role zaréwno dla rozwoju sztuki wideo, jak i dla
uksztattowania sie cato§ciowo pojmowanej sztuki instalacji.

INSTALACIE MULTIMEDIALNE

Rozwéj sztuki multimedialnej i interaktywnej, ktéry
w ostatnich dwoch dekadach doglebnie przeobrazil sytuacje sztu-
ki, w istotny sposéb wplynal takze na losy instalacji. Powstajace
wspolczesnie instalacje multimedialne powaznie poszerzaja badz
przeistaczaja znane nam juz wlasciwoscei tej dziedziny sztuki.

Relacjonizm staje si¢ tu przede wszystkim ukladem
odniesien pomie¢dzy kontekstem interakeji - produktem twérczej
pracy artysty, a odbiorcg — (wspét)autorem dzieta, ktére jest wia-

120

oo g e S s




$nie wytworem interakeji odbiorczej (Kluszezyniski, 1997). Indy-
widualizacja struktury dziela jest tu posunieta do granic skrajnych,
a do rzedu podstawowych zagadnien kreacyjnych (i badawczych)
dolgcza szeroko pojmowana problematyka narzedzi stuzaeych in-
terakeji (interfejséw). W innym wymiarze relacjonizm przyjmuje
posta¢ sieci polgezen telematycznych, a problemem badawczym
staje si¢ na przykiad instalacja internetowa.

Intermedializm, z kolei, utozsamia sie z muitime-
dializmem, sklaniajagc w nastepstwie do refleksji nad relacjg po-
migdzy obydwoma systemami corespondance des arts, oraz nad
ewentualnymi konsekwencjami nowego sposobu ,,uwewnetrznie-
nia” relacji mi¢dzy rodzajami artystycznymi.

Tymezasowosé (efemerycznos$é) uzyskuje zupelnie
nowe konotacje w kontekscie zaawansowanych praktyk interaktyw-
nych, a szczegdlnie w przypadku indywidualnych i kolektywnych
kreacji w Internecie. Zostaje tam bowiem uwiklana w ramy istnie-
nia potencjalnego oraz problematyke wielosci §wiatéw.

Pro-interaktywnos$¢ przyjmuje w sztuce hipermedial-
nej (Kluszezynski, 1997a) swa najbardziej kompletng 1 zaawanso-
wang posta¢. Hipertekstualna struktura instalacji multimedialnych
poddaje si¢ kreacyjnemu dos$wiadczeniu odbiorczemu ~ nawiga-
cji, a rezultatem tych praktyk moze by¢ catkowita indywidualiza-
cja struktury dziela, ktére w tym przypadku jest w istocie tozsame
z do$wiadczeniem komunikacyjnym.

Instalacja wykorzystujaca rzeczywisto§¢ wirtualng
nadaje nowy sens prezentyzmowi i zarazem stawia odbiorce
wobec koniecznosci okredlenia na nowo relacji pomiedzy rzeczy-
wisto$cig realng a wirtualna, jak réwniez wobec potrzeby ustano-
wienia charakteru miejsca doéwiadczenia, oraz statusu i funkeji
cielesno$ci w procesach odbiorczych.

Semantyczno$c takze otrzymuje zupelnie nowe wy-
miary w $wiecie sztuki, w ktérym rozpleniajace si¢ w procesach
interakeji sensy przeistaczajg przedmiotowe znaczenie w niekon-
czgcey si¢ proces sygnifikacii.

Znacznie powickszyla si¢ w rezultacie wprowadze-
nia technologii hipermedialnych réwniez liczba i rozmaitos§¢ wsp6t-
czes$nie tworzonych instalacji wideo. Jeremy Welsh (1991), na przy-
kiad, charakteryzujgc jedynie brytyjska scene, wymienia takie oto
ich odmiany: (1) instalacje w ukladzie zamknietym (sprzezenie
zwrotne i kamery nadzorujgce); (2) obickty i rzezby wideo; (3)
instalacje narracyjne; (4) multimedialne instalacje i environments;
(5) projekty sztuki publicznej; (6) projekty interaktywne, wyko-
rzystujgce nowe technologie medialne.

Interaktywna sztuka multimediéw stawia przed ba-
daczem sztuki instalacji szereg nowych probleméw, w dodatku
znacznie bardziej ztozonych i skomplikowanych niz miato to miej-
sce dotychezas. Ich rozwigzanie jest - jak zawsze — uzaleznione od
przyjetych aksjomatéw, oraz od wstepnych rozstrzygnieé¢ defini-
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eyjnych. I tak, na przyklad, uznanie, iz relacyjnosé jest podstawo-
wym atrybutem instalacji, otwiera droge do zaakceptowania Inter-
netu jako nowej przestrzeni sztuki instalacji. Proces demateriali-
zacji dzieta osigga tu catkowite spelnienie, a sztuka instalacji
utozsamia sie ze sztukg komunikowania (stajac si¢ jednym z jej
podstawowych obecnie rodzajéw).

Przywotajmy, na zakonczenie tej czedei rozwazan,
gar§é przyktadow interaktywnych instalacji multimedialnych, zre-
alizowanych w ciggu ostatnich lat. Brak dystansu zniechgcea, co
prawda, do konstruowania jakichkolwiek powazniejszych uogdl-
nien, do formulowania na przyklad propozycji typologii dziel wy-
stepujacych na tym obszarze, czy tez systematyki najwazniejszych
nurtéw. Mozemy jednak tymczasem zebra¢ i uporzadkowac obser-
wacje dotyczgce konstrukeji tych prac, charakteru wywolywanego
przez nie wrazenia, stosowanych §rodkéw, podejmowanych zagad-
nien, jak réwniez wskaza¢ te tendencje, ktére przyniosly szczegdl-
nie ciekawe i warto$ciowe rezultaty. Ta wstepna refleksja, dotyczg-
ca wybranych dziel, powinna okaza¢ si¢ przydatna zaréwno dla
poglebienia 1 uszczegblowienia analizy charakteru sztuki tego ro-
dzaju, ktorg w ogélnych kategoriach przeprowadzitem powyzej,
jak i ze wzgledu na rosngeg potrzebe skonstruowania generalnych
regul i kryteriow warto$ciowania dziel sztuki interaktywnej. Do-
borem przykladéw, obok oryginalnosci, innowacyjnosci rozwigzan,
wagi poruszanych probleméw 1 umiejgtno$ci zwigzania ich z tech-
nologicznym wymiarem dziel, rzgdzita takze zasada reprezenta-
tywnosci dla wspétezesnych poszukiwan w tej dziedzinie tworcze.

Pierwsze dwa przyktady, pomimo tego, iz kierujg nas
ku dzietom bardzo interesujacym i prowokujacym do refleksji, moga
nam takze postuzyé do sformulowania obserwacji krytycznych
(w konstruktywnych jednakze celach). Prace te zostaly wybrane
po to, abyémy, jak to zostalo zapowiedziane, mogli pokusi¢ sig
o kilka uwag dotyczgcych zasad warto$ciowania w dziedzinie in-
stalacji interaktywnej. Jak wszystkie propozycje o charakterze ak-
sjologicznym, takze i ta, oczywiscie, nie ucieka przed nieuchronng
w tej dziedzinie arbitralno$cig. Dostarcza wige ona w rezultacie
jedynie przykladu kryteriéw ocen, jakie mozna by zastosowac wo-
bec dziet sztuki hipermedialnej.

Instalacja Toshia Iwai Piano as an Image Media (1995)
zwraca na siebie uwage ze wzgledu na niezwykle spektakularny
spos6b dziatania i zdecydowanie zaakcentowany charakter audio-
wizualny. Odbiorca postugujac si¢ prostym interfejsem kompute-
rowym (trackball) moze komponowa¢ nieskomplikowane melodie,
ktére sg realizowane w czasie rzeczywistym, 1 to zaréwno w materii
dzwickowe] (czescia instalacji jest prawdziwy fortepian), jak i wi-
zualnej (projekcje przestrzenne). Oszalamia tu wspaniala, wza-
jemna przenikalno$é przestrzeni realnej i wirtualnej, ktére wspél-
nie tworza wspolczesng wersje sztuki odwotujacej si¢ do synestezji
wrazefi, tendencji w rozmaity sposdb realizowanej w ciggu ostat-
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niego stulecia. Kiedy jednak mija wstepna eufo-
ria, zdajemy sobie sprawe, ze jedyne, co mozemy
dalej rozwijaé, to przede wszystkim manualna
sprawnos$¢ postugiwania sie interfejsem 1 nasze
umiejetnosel instrumentacji audiowizualnej. In-
stalacja Iwai — chociaz zachwycajgca ksztattem
1 pomystowoscig realizacji — nie posiada w zna-
czgeym stopniv weiggajace] widza glebi, zlozo-
nosci, perspektywy kontynuacji, ktéra motywo-
walaby dalsze eksploracje. Jej wartoscig, nato-
miast, jest otwarto$¢ na poczynania interaktora,
gotowosé do spelnienia kazdego projektu podej-
mowanego w kontekscie dostarczanym przez ar-
tefakt. Piano as an Image Media jest klasycznym
przykladem interaktywnego dziela-instrumentu,
na ktérym odbiorca komponuje i wykonuje zara-
zem whasne dzielo (il. 65).

Podobna sytuacja - choé juz nie
w az tak spektakularnej formie 1 nie dostarczajg-
ca odbiorcy tak rozbudowanych mozliwosei in-
terakeji, jak instalacja Toshia Iwai — wystepuje 65. Toshio Lwai Piano as an Image Media (1995)
w przypadku pracy Chrisa Dodge’a The Winds
That Wash the Seas (1995). Dmuchajac na po-
wierzchnie monitora lub mieszajae r¢kg wode w znajdujacej sie
obok wannie zaburzamy telematycznie obraz (zaréwno na moni-
torze, jak i drugi, analogiczny, projektowany na ekran umieszczo-
ny na §cianie). Elektronicznie generowana magia instalacji wyczer-
puje si¢ jednak w tym geécie nie otwierajac zadnej dalszej drogi.

Obie te instalacje przynoszg mimowolnie §wiadomos$¢
konsekwencji, ktérg stwarza nadanie sztuce charakteru interaktyw-
nego, uprzytamniajg, iz poszerzenie pola percepcji estetycznej dzie-
ta o realne zachowania odbiorcze w realnej przestrzeni — jesli ma
ono przyniesé efekt wartodciowy artystycznie, a nie tylko krétko-
trwalg fascynacje i powierzchowny zachwyt — powinno tez prowa-
dzi¢ do poszerzenia sfery zachowan symbolicznych. Gdy aktywno$¢
mentalna jest jedyna formg obcowania z dziclem, to koherencja per-
cepcji estetycznej i recepcji jest zagwarantowana a priori. Kiedy jed-
nak aktywno$¢ mentalna jest uzupelniona o rozmaite formy rzeczy-
wiste], fizycznej partycypacii (interakgji), to koherencja wieloplasz-
czyznowego, interaktywnego odbioru dzieta moze by¢ uzyskana je-
dynie poprzez nasycenie owych zachowai cielesno-przestrzennych
tymi samymi jakosciami, ktére charakteryzujg aktywno$é umystows
i emocjonalng. Refleksja nie moze w tej sytuacji realizowac si¢ jedy-
nie w formic czysto intelektualnej. Powinna takze zostaé ,uciele-
$niona” w gestach i ruchach. Rzeczywiste zachowania interaktywne
stajg si¢ wowezas swolstym przedtuzeniem aktywno$ci mentalnej.
W takiej, jedynie, sytuacji odbiér dzieta — wytworu kreacyjnej ak-
tywnosci interaktora — moze uzyskaé pelnie wewnetrznej koheren-
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66. Agnes Hegediis Between the Words (1995)

# Wigce| na temat twérczosei
Agnes Hegedis zob. Schwarz,
1995.
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¢ji. Warto$ciowe dzieto sztuki interaktywnej powinno wigce stwarzaé
warunki dla takiego wlasnie odbioru.

Dzieto hipermedialne zyskuje réwniez na wartosci
wowczas, kiedy zachowania interaktywre s3 motywowane pragnie-
niem dgzenia ku nieznanemu, kiedy formujg rozwijajgce si¢ do-
§wiadczenie. Jedynie uzasadniona perspektywa wkroczenia w nie-
rozpoznany jeszcze dotad wymiar dodwiadczania dziela, wymiar
rzucajgey nowe $wiatlo na dotychezasowe prze-
zycla 7 nim zwigzane, moze nas efektywnie sklo-
ni¢ do przedtuzania procesu obcowania z nim.

Za przykiad takiej pracy moze po-
stuzy¢ instalacja Agnes Hegediis Between the
Words (1995), skadingd pokrewna w charakterze
instalacji Toshia Iwai. Angazuje ona réwnocze-
$nie dwoje odbiorcéw, przez co interakeja staje
si¢ bogatsza o rzeczywisty (bezposredni) wymiar
interpersonalny. Poslugujac si¢ swego rodzaju joy-
stickami kazde z nich manipuluje parg wirtual-
nych dloni (il. 66) umiejscowionych i widocznych
w przestrzeni pomiedzy nimi (zamknietej kubicz-
ng konstrukejg). Wykonujac rozmaite manipula-
cje tymi wirtualnymi dlofimi, ktére, poprzez
sprzezenie z ruchami dloni realnych, staja si¢ ich
przediuzeniem, kazde z pary odbiorcéw komu-
nikuje si¢ z partnerem/partnerka w wiele méwig-
cym jezyku gestéw (to drugie widoczne jest w tle
poruszajgcych si¢ wirtualnych dloni — w okien-
ku, przez ktére kazde z nich patrzy). W ten spo-
s6b manualne zachowania 1aczg si¢ na plaszczyznie kreowanych
znaczen i emocji z aktywnoscig mentalng. Nieprzewidywalno$é¢ (po-
tencjalnie nieograniczona) zachowan partnera otwiera rozlegly
horyzont mozliwosci interakeyjnych (motywujgcych przedluzanie
kontaktu z dzielem).

Bardzo istotnym zr6dtem warto$ci pracy Hegedis jest
powigzanie przestrzeni realnej z wirtualng. Wszystkie wspomnia-
ne powyzej dzialania interaktoréw sg réwnoczesnie formami sprze-
gania obu tych przestrzeni, sg wigc zarazem formg ucielesnione;
refleksji nad komunikowaniem quasi-bezposrednim, ktére trans-
cenduje granice pomiedzy réznymi ontycznie 1 jako$ciowo $wiata-
mi. Instalacja Between the Words jawi sie w tej perspektywie jako
jeszeze jeden sposdb aktywizowania relacji pomigdzy rzeczywisto-
Scig realng 1 wirtualng, relacji tak charakterystycznych dla sztuki
(multi)medialnej®.

Przyktady kolejnych, nie analizowanych dotad, atry-
butéw instalacji multimedialnej dostarcza twérczos¢ Mirostawa
Rogali. Jego droga artystyczna od samego poczatku rozwijala sig
wokot koncepeji i praktyki instalacji. W polowie lat siederndzie-
sigtych, jeszeze jako student malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk
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Picknych, Rogala konstruowal dzieta, ktdre, jak Pulso-funktory
(1975), nie tylko, ze posiadaly wyrazne znamiona instalacji, to
zdradzaly ponadto wyrazng sklonno$é ku interaktywnosei. Kiedy
nastepnie, w latach osiemdziesigtych, juz po wyjezdzie do USA,
artysta ten zainteresowal si¢ sztukg wideo, to oczywiscie takze
w tej domenie najbardziej zajely go instalacje. Nie inaczej tez
uksztattowala si¢ jego aktywno$¢ w dziedzinie interaktywnych mul-
timediéw. Obecne, w pelni dojrzale koncepcje ar-
tystyczne Rogali sg abstrakeyjne I minimalistycz-
ne z jednej strony, przez co znakomicie funkcjo-
nujg w przestrzeni muzealnej, a zarazem odno-
szg si¢ do zagadnien etycznych I politycznych,
co sprawia, ze odnajdujg si¢ takze i w przestrzeni
publicznej.

Lovers Leap (il. 67), dzieto zreali-
zowane przez Rogale podczas pobytu w Centrum
Sztuki i Technologii Medialnych (ZKM) w Karls-
ruhe w latach 1994-95, to funkcjonujaca w cza-
sie rzeczywistym, zrealizowana w wielkiej skali,
interaktywna projekcja-instalacja-environment.
Wyznacza ona monitorowang, dynamiczng prze-
strzen, w ktdrej porusza si¢ odbiorca-interaktor
majacy na glowie nadajnik oraz stuchawki. Jego
ruch powoduje zmiany wizualne w obrazach pro-
jektowanych na dwa wielkie ckrany, jak réwniez
przynosi transformacje (dostepnej tylko interak-
torowi) sfery akustycznej. Jesli wiee w przestrze-

67. Mirostaw Roga

la Lovers Leap (1995),

ni wyznaczanej przez artefakt znajduja si¢ tez inni Multimediale. ZKM Karlsruhe

odbiorcy, to sg oni skazani na do$wiadczanie wi-

zualnych rezultatéw zachowan tego jednego, wyréznionego posia-
daniem nadajnika. Interaktor poruszajac si¢ w przestrzeni instala-
¢ji obserwuje zmiany perspektywy wystepujace w obrazie, do$wiad-
cza naglych pojawiefi si¢ obrazéw z innego poziomu strukturalne-
go ikonostery artefaktu i zyskuje w rezultacie $wiadomos¢ (domnie-
manej) przyczyny wszystkich tych transformacji. Nie od razu jed-
nak (jesli w ogdle) znajduje odpowiedz na pytanie, jakie mechani-
zmy warunkujg przebieg owych proceséw. Ze wzgledu na ten brak
wiedzy, Swiadomo$¢ sprawowania funkeji kontrolnej (sterujgce;j)
nie staje si¢ eo ipso forma sprawowania rzeczywistej kontroli. Ta
asymetryczno$¢ moze motywowac interaktora do zachowan zmie-
rzajacych do osiggniecia pelnej wiedzy na temat sytuacji, w ktérej
si¢ znalazl, wiedzy dotyczgcej zwigzku pomiedzy jego zachowa-
niami fizycznymi a funkcjonowaniem instalacji, oraz do operacjo-
nalizaciji tej wiedzy, do przetozenia jej na system dzialan, ktéry
pozwolitby sprawowaé petnie kontroli nad calg ta sytuacja. A to,
7 kolei, prowadzitoby do zdobycia nad nia pelnej whadzy. Swiado-
mo$¢ tych konsekwencji moze jednak sktania¢ interaktora do in-
nego wyboru, takiego, ktéry kaze mu skupi¢ si¢ na wlasnym do-
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$wiadezeniu w celach jedynie estetycznych i odrzucié dziatania
zmierzajgce do przejecia kontroli 1 whadzy. Wybér perspektywy es-
tetycznej jest w tym przypadku uwarunkowany réwnoleglym (lub
uprzednim) wyborem etycznym ($wiatopogladowym).

Sprzezenie zachowan fizycznych (zmiany usytuowa-
nia w przestrzeni) i mentalnych (zmiany perspektywy w obrazie)
z réwnolegle | mimowolnie (inicjuje jg sama struktura dzieta)
prowadzong metarefleksja dotyczgceg catosci do§wiadezenia spra-
wia, iz opisywana wedréwka (nawigacja) odbiorcy-interaktora
przez labirynt struktury Skoku kochankéw taczy w jedng calosé
wszystkie wymiary dziela: zmystowo-percepeyjny, przestrzenny,
emocjonalny, intelektualny i etyczny. Interaktywne zachowania
odbiorcy — odstaniajge strukture pracy i spetniajac w ten sposdb
funkcje metaartystyczng — stajg si¢ zarazem dla niego forma usta-
lania (rozpoznawania badz przebudowywania) wlasnej tozsamo-
sci. Réwnoczesnie jednak, instalacja Rogali przynosi takze moz-
liwo§¢ odkrycia w §wiecie pozycji Innego, tego ktéry w jakims
moimencie, z jakiego§ powodu, popada w uzaleznienie od na-
szych zachowan, stajac si¢ wskutek tego zakladnikiem w naszych
potyczkach ze §wiatem. Wraz z Innym pojawia si¢ rowniez pro-
blem odpowiedzialnos$ci za konsekwencje wlasnych wyboréw.
Watek ten bedzie sie rozwijal w kolejnych realizacjach tego arty-
sty, w ktérych relacje pomiedzy poszezeg6lnymi odbiorcami
—wpisane w strukture inicjowanych przez dzieto interakeji —beda
odgrywaé coraz wigksza role.

Nastepna realizacja Rogali, ktéra cheialbym tu przy-
wolaé, to usytuowana w publicznej przestrzeni parku Washington
Square w Chicago interaktywna instalacja Electronic Garden/Natu-
Realization (1996). Podejmuje ona problematyke wolno$ci wypo-
wiedzi. Rogala zbudowat dla niej metalows konstrukeje zaopatrzo-
ng w gloéniki. W pamieci komputera sterujgeego instalacjg zostaly
zmagazynowane rézne wypowiedzi znanych oséb (historycznych
i wspotezesnych), zwigzane w rozmaity sposéb z historig wybranego
miejsca. Czujniki wrazliwe na temperature ciata, gdy tylko kto§ zna-
lazt si¢ w kontrolowanym przez nie polu, uruchamialy komputer,
ktory sterowal emisjg przygotowanych uprzednio wypowiedzi. Prze-
biegajaca w ten sposéb interakeja pomiedzy dzietem a publiczno-
$cig mogla zosta¢ nastepnie przedtuzona w interakeje (dialogi) po-
miedzy samymi stuchaczami. Instalacja Rogali przypominala w ten
sposdb, iz wolnos¢ stowa jest przede wszystkim dobrem tych, ktérzy
wypowiadajg si¢ publicznie. Ogrdd elektroniczny..., ze wzgledu na
jego zwigzki z konkretnym miejscem, polaczyt w sobie cechy dzieta
zrealizowanego w przestrzeni publicznej z wlasciwo$ciami instalacji
in situ. W realizacji tej Rogala po raz kolejny zaakcentowal (jak
w Lovers Leap) role fizycznego ciata jako interfejsu w interakeji ar-
tystycznej. Wydobyl takze ogrom znaczenia ~ dla sytuacji wspot-
czesnej sztuki ~ przeobrazen zachodzgceych obecnie w obrebie para-
dygmatu estetycznego, szczegdlnie tych przeobrazen, ktére dotycza
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modelu sytuacji estetycznej, jak réwniez wynikajgeych zen zmian
roli oraz statusu artysty i odbiorcy w procesach komunikacji arty-
stycznej. Zmniejszaniu si¢ odpowiedzialno$ei (kontroli) autora wo-
bec przebiegu wydarzenia artystycznego towarzyszy bowiem wzrost
aktywnosci odbiorcy i powickszenie jego wplywu na ostateczne ukon-
stytuowanie sie wytworu ich (odbiorcy-interaktora i artysty) wspél-
nej pracy. Oznacza to takze, ze interakcja artystyczna moze dzis
rzachodzi¢ nie tylko pomiedzy odbiorcg/uczestnikiem a systemem
dziela (poprzez konstruowany przez artyste interfejs), ale réwniez
pomiedzy samymi uczestnikami, badz pomi¢dzy nimi a artystq. Ini-
cjowanie takich procesow dialogu staje si¢ obecnie jedng z najwaz-
niejszych wlasciwosci projektow realizowanych przez Rogale.

Instalacja Divided We Speak (1997), to interaktyw-
na, dynamiczna, pusta przestrzen, w ktérej zostaly ,,rozmieszczo-
ne” §piewane lub recytowane przez kilkoro wykonawceow teksty™.
Odbiorca wykorzystujac specjalnie skonstruowane w tym celu prze-
kazniki/kontrolery (zostala tu ponownie wykorzystana komunika-
cja w podczerwieni) moze aktywizowaé system (GAMS — Gesture
And Media System) i ,,orkiestrujgc” w ten sposéb przestrzen zbu-
dowa¢ wlasng konkretyzacje/dzielo — montaz fragmentéw poszcze-
golnych tekstow (jest takze przewidziana interakeja w plaszezyz-
nie wizualnej). Dzieto to jest swego rodzaju choreogratiy stéw
w przestrzeni, wobec ktérej kazdy odbiorca wypetnia funkeje per-
formera—tancerza, pozwalajacego potencjalnosci przybraé jedna
z niezliczonych, mozliwych form. Poprzez ruch w monitorowanej
przestrzeni 1 swoje psychiczne zaangazowanie, odbiorca aktywizu-
jac audio-sample, moze przezy¢ doswiadczenie o niepowtarzalnym
charakterze, przeprowadzi¢ eksperyment, w wyniku ktérego stwo-
rzy on wlasng ,prywatng przestrzett” w publicznej przestrzeni
muzeum. Moze on réwniez nawigza¢ swoisty dialog z innym od-
biorcg, a ich wspélpraca potrafi przynieé rezultaty nicosiggalne
dla pojedynczego interaktora. W ten sposéb, dzielo to odnosi sig
do jeszcze jednej antynomii mediéw, ktére zblizajae ku sobie ludzi
réwnoczesnie ich od siebie separujg.

Trzy opisane dziela w pelni obrazujg obecny, dojrza-
ly stan rozwoju twérezosci instalacyjnej Mirostawa Rogali. Zwraca
w nich na siebie uwage kilka aspektéw, ktdre stajg si¢ obecenie naj-
wazniejszymi atrybutami sztuki hipermedialnej®":

~multimedialno$¢ zwielokrotniajgca zwigzki odbior—

cy-interaktora z do§wiadczanym dzielem;

— interaktywno$¢, ktéra czyni odbiorce interaktorem

i sklada wjego rece odpowiedzialnosé za ksztalt praze-

zycia-do$wiadezenia dzieta;

— postepujaca dematerializacja artefaktu (resp. dziela),

ktére ostatecznie przeobraza si¢ w dynamiczng,

pustg przestrzen;

- sktonno$¢ do traktowania ciala interaktora jako in-

terfejsu;
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2Wystawa , Divided We Speak”
sktadata sie w istocie z dwdch
czedci, z ktérych omawiom tu
tylko jedng; zob. na fen temat
rozdziot mojej ksigzki Obrazy no
wolnosci. Studia z historii sztuk
medialnych w Polsce, Warszawa
1998, poswiecony tworczosci
Mirostawa Rogali.
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gélna wartosé multimedialnej
fwérczodci Mirostawa Rogali;
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wazne problemy i poszukiwa-
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~ poszukiwanie mozliwo$ci powigzania indywidual-

nych do$wiadczent wielu interaktoréw i uzaleznienia

ich w ten sposéb od siebie wzajemnie;

~wigzanie prywatnej przestrzeni do§wiadczeniadzieta

z publiczng przestrzenig jego kontekstu.

Sztuka instalacji staje si¢ w ujeciu Rogali przestrze-
nig, w ktérej odbiorca rozpoznaje i dookresla (a czasem przekra-
cza) w dialogu z innymi interaktorami swoja tozsamosé.

Tworczos¢ Lynn Hershman takze buduje sytuacje
odbiorcze, ktére wykraczajg poza kontekst problematyki wewnatrz-
artystycznej, ktére nie dotycza wylacznie zagadnien sztuki. Jej prace
sytuuja si¢ w przestrzeni, w ktérej problematyka estetyczna splata
si¢ z zagadnieniami spolecznymi. Wymowa tych dziet wiaze je
z dyskursem feministycznym, aczkolwiek zamkniecie sztuki Her-
shman w granicach feminizmu byloby bardzo zubozajacym ja
uproszczeniem. Wykorzystujac rozlegle konotacje znaczeniowe
fundamentalnej dla jej twérczosci pary pojeé: spojrzenie — cialo,
artystka konstruuje sytuacje, w ktérych spojrzenie kierujgc sie ku
dziehu, staje si¢ zarazem spojrzeniem voyera, spojrzeniem naru-
szajacym czyja$ prywatno$¢, intymno$é, bezpieczenstwo.

Specyticzng whasciwoscia instalacji Hershman jest ich
aktywnos¢. Dzieta odwracajg kierunek spojrzen widzow kierujac je
ku nim samym i dostarczajac im tym samym przezy¢, ktére jedno-
czg funkcje podmiotu i przedmiotu obserwacji. Widz — ogladajac
wykreowany $wiat — staje si¢ zarazem obiektem obserwacji. Czyn-
nos$¢ podgladania zostaje zdekonspirowana, a status ogladajacego

zachwiany i sproblematyzowany. Tworzone przez
Hershman wirtualne postacie domagaja si¢ od pu-

68. L h . s p . .
Room of One's gx;lﬁ ;f)on;%[)] blicznosci zachowan zgodnych z ich wlasnymi po-

trzebami, walczg o swojg prywatno$¢ i podmio-
towos¢. Konstrukeja dziel pozwala odbiorcom
u$wiadomic sobie (a przynajmniej stwarza im taka
mozliwo$¢), jakie mechanizmy rzadza ich zacho-
waniami spolecznymi, jak réwniez odstania za-
kamuflowane reguly, zgodnie z ktérymi mecha-
nizmy te sg przez odbiorcéw przyswajane.

W instalacji Room of One’s Own
(1990-93) kamera §ledzi ruchy gatki ocznej wi-
dza i przetwarza je w sygnal cyfrowy, co w kon-
sekwencji prowadzi do proceséw samodostoso-
wania artefaktu do zachowan percepeyjnych od-
biorcéw. Zostaje w ten sposdb zainicjowany dys-
kurs, ktéry dotyczy zaréwno relacji zachodzg-
cych pomiedzy ludZzmi wehodzgcymi w asyme-
tryczne relacje (aktywno$é — pasywnosé, badz
aktywno$¢ — reaktywno$é), jak tez i samych za-
sad percepcji I interpretacji tworéw artystycz-
nych (il. 68). America’s Finest (1994) umiesz-
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cza widzéw w polu razenia obstugiwanej przez nich samych ,bro-
ni”, zréwnujac status oséb znajdujgeych sie po obu stronach
lunetki celowniczej i sprzegajge Swiat medidw ze Swiatemn $mier-
ci. Widz staje sie zarazem agresorem i ofiara, a uprzedmiota-
wiajgce spojrzenie uzyskuje skrajnie negatywne konotacje. Pa-
ranoid Mirror (1995), z kolei, dekonstruuje zjawisko odbicia lu-
strzanego. Mieszajac obrazy-odzwierciedlenia i obrazy-projek-
cje konfunduje odbiorce i kaze mu zwatpi¢ w zrozumialosé re-
lacji pomigdzy obrazami a reprezentowang przez nie rzeczywi-
sto$cig (czymkolwiek ona jest), jak réwniez pomigedzy samymi
obrazami. Podnosi problem simulacrum oraz uruchamia rozle-
gly kontekst kulturowych i artystycznych konotacji zwigzanych
ze zjawiskiem odzwierciedlenia.

Wiszystkie te instalacje, tak samo jak i obie weze-
$niejsze: Lorna (1979-84) oraz Deep Contact (1984-89), nie po-
zwalajg odbiorcom zachowaé kontemplatywno-voyerystycznego
dystansu wobec obiektéw percepcji. Zostaja oni weiggnigel w in-
terakcje, w trakcie i w wyniku ktérych sg prowokowani do prze-
zycia i u§wiadomienia sobie natury proceséw, w ktdre sg uwiktani
i ktérych czeéeig si¢ stajg. W miare wigce jak maleje dystans wo-
bec dziela i pojawia si¢ §wiadomo$¢ zaleznosci taczacych struk-
ture przedmiotu ze strukturg jego percepcji, narasta dystans wo-
bec tej ostatniej, dystans podmiotu wobec samego siebie i swo-
ich whasnych zachowarl.

W przestrzeni spolecznej lokuja si¢ takze liczne pra-
ce Gusztava Hamdsa. W swej twérezosci, ktéra obejmuje tasmy
i instalacje wideo, rozwaza on mig¢dzy innymi problematyke ini-
cjowany przez fenomen telewizji®; jej obecnos¢ w strukturze spo-
lecznej, wplyw na jednostkowe zachowania, na spoleczne funk-
cjonowanie fetyszy, na obraz bohatera, szczegdlnie w $wiecie po-
pularnej kultury masowej. Tamtejszy bohater, wedtug Hamésa,
w niczym nie przypomina niegdysiejszych heroséw. Jest pseudo-
bohaterem, ujawniajacym niedojrzatosé identyfikujacego si¢ z nim
odbiorcy, ktéry nie potrafi zaakceptowaé nieuchronnosei §mier-
ci. Instalacja Hammer on the Anyil (1992) ukazuje sytuacje obu-
stronnego uzaleznienia telewizji (medium) i jej odbiorcéw.
W tej instalacji — méwi Hamds — odbiorca pragnie byé uwolnio-
ny z telewizji. Prawdziwa pomoc jest mozliwa jedynie wtedy, kie-
dy zniszczy si¢ obraz, co oznacza takze zniszczenie widza. Sytu-
acja jest skomplikowana, nie jestesmy bowiem wig¢zniami telewi-
zj1, lecz samych siebie. Telewizja odgrywa w tym swojg role. Po-
zwala nam sobie u§wiadomi¢ wlasne ograniczenia”. (Kluszezyn-
ski, 1995d: 44). Znaczenie i warto$é dziela Hamésa polega nie
tylko na analizie naszych relacji z telewizja i $wiatem kultury po-
pularnej (rzecz, skadinad, bardzo wazna, zwazywszy na ambiwa-
lentny status aksjologiczny (multi)mediéw we wspélezesnej kul-
turze), ale takze na dostarczeniu odbiorcy mozliwoéci powigza-
nia sfery dzisiejszych do$wiadczen spotecznych z klasycznym pa-
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69. Gusztav Hamos
The Hammer on the Enyil (1992)

70. Christa Sommerer / Laurent Mignonneau
Interactive Plant Groving (1992)
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radygmatem symboliczno-mitycznym, ktéry cig-
gle jeszeze stanowl system odniesienia dla obec-
nego $wiata (il. 69).

Wspblezesne tendencje w sztukach
multimedialnych powolujg do istnienia coraz licz-
niejsze prace, ktére siggajg w domeng sztucznego
zycia. Szezegdlnie interesujacy cykl instalacji po-
dejmujgeych te problematyke zrealizowala pracu-
jaca wspdlnie para artystéw: Christa Sommerer
i Laurent Mignonneau. Instalacja multimedialna
Interactive Plant Groving (1992) wykorzystuje ob-
serwacje [Y’Arcy Thompsona, iZ formy organiczne
z matematycznego punktu widzenia sg funkcjami
czasu 1 ze mozna je traktowac jako zdarzenia
w czasoprzestrzent (Thompson, 1942). Odbiorca
zblizajge dlon do 1zeczywistych rodlin, ktére weho-
dzy w sktad pracy, inicjuje procesy prowadzace do
powstania roslin wirtualnych (il. 70). Instalacja
Sommerer i Mignonneau jawi si¢ wigc jako wyraz
pragnienia dotarcia, poprzez dzialanie artystycz-
ne, do zasady zycia, ktére jest zawsze okreslone
przez morfogeneze 1 transformacje.

Przy tej okazji warto tez zaintere-
sowac si¢ bardzo charakterystyczng whasciwoscig
sztuki interaktywnych multimediéow (napotkali-
$my ja juz, aczkolwiek bez zwracania nan uwagi,
w przypadku dziel Agnes Hegedtis i Lynn Hersh-
man), ktéra nabiera szczegélnego znaczenia
w przypadku ich uwiklania w problematyke wir-
tualnej cielesnosci. Wlasciwoscig ta jest dotyko-
wos¢ (taktylizm). Interaktywno§¢ prac artystycz-
nych sprawia, iz ich odbiér nader czesto przybie-
ra wiaénie postaé kontaktu dotykowego. Dotyka-
my zarowno materialne elementy interfejsu, jak
i oddalone formy wirtualne (teledotyk). Dotyk
ma zawsze charakter komunikacji — liczne dzieta
bardzo uwydatniaja te jego ceche. O ile bowiem
w Interaktywnej hodowli roslin, obok komunika-
cji, mamy tez do czynienia z procesem formo-
twoérezym, to juz na przyklad realizacja Kirka
Wolforda i Stahla Stenslie CyberSM 11T (1994)
ukazuje wylgcznie czysta komunikacje taktylng.
Realne ciala polgczone ze soba za pomocy sieci
komputerowej mogg komunikowaé sie poprzez
dotyk wykorzystujac taktylng wrazliwosé zakla-
danych w tym celu kostiuméw. Dotyk whasnego
ciala jednego (jednej) z uczestnikéw (uczestni-
czek) powoduje wrazenie dotykowe u partnera
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(partnerki) komunikacji. Praca wlgcza w swojg " A-Volve "
strukture nie tylko dotyk, ale takze obrazy i dZwig-
ki, jednak dialog (komunikacja) odbywa si¢
przede wszystkim poprzez dotyk/teledotyk (Wol-
ford, Stenslie, 1994).

Powracajac do twérezosei Somme-
rer i Mignonneau cheialbym zwréci¢ uwage na
inng jeszcze ich instalacjg interaktywng: A-Volve
(1993-94). W tym przypadku odbiorcy moga

water Ml glass pool
<high 15 om

nachun,._stand:
drawing devics
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$ 15em
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mstal cave with
wood panciing

(znowu poprzez dotyk) projektowaé sztuczne R
- . ! . o e 30 om g sinp
stworzenia plywajace w wirtualnym basenie, aby Hem
. . Sioon Graphies
nastepnie (w dalszym ciggu za pomocy dotyku) ot (91993154, S s grnneat 6 Tokyo. Joper NS4, Ve | by oo

()ddzia}ywaé interaktywnie na ich dalsze IOSy (1] 71. Christa Sommerer/ Laurent Mignonneau
71). Nowoscia tej pracy jest quasi-samodzielno$é AVolve (1993-94)
wirtualnych stworzen, ktére wchodzg takze w in-
terakeje pomiedzy soba wplywajac w ten sposéb na swoje ,,zycie”.
Odbiorca uzyskuje dzigki temu mozliwos¢ telematycznego kon-
taktu z wirtualnymi cialami sztucznych istot, mozliwos¢ do$wiad-
czania, w kontekscie artystycznym, wirtualnej cielesnoéci. Podob-
ny charakter posiadaja réwniez inne dzieta Sommerer i Mignon-
neau: Anthroposcope (1993), Phototrophy (1994), jak réwniez
prace innych artystéw, na przyklad interaktywna instalacja-envi-
ronment Simona Penny (wspdlpraca: Jamieson Schulte) Sympa-
thetic Sentience (1995-96). Wszystkie te realizacje przynoszg nam
doswiadczenie kontaktu z samodzielnie reagujacymi na nasze za-
chowania istotami, bgdz wrazenie obcowania z niezaleznie egzy-
stujgeymi cielesnymi §wiatami.
Instalacja Danieli Aliny Plewe Muser’s Service (1994)
wprowadza do naszych rozwazan zagadnienia kolejnego pograni-
cza, tym razem wewnatrzartystycznego, ktére lgczy obszary sztuk
wizualnych 1 literatury. Instalacja produkuje, we
wspolpracy z jej uzytkownikiem, teksty (materia-
lizowane w postaci ekranowej, wydruku oraz
tekstu wypowiedzianego ~ komputerowo zsynte-
tyzowanego), ktérych wewnetrzna logika i stano-
wiony przez nig dyskurs ukazujg interesujgce moz-
liwosci poetyckie wyrastajgce z chtodnej procedu-
ry generowania tekstéw (il. 72). System, ktérego
potencjal poetycki ulega rozbudowaniu w trakcie
tworczego wykorzystywania go przez kolejnych
uzytkownikéw (interaktoréw) raz jeszcze aktuali-
zuje, tym razem w odmiennym, mniej krytycznym,
a raczej wrecz przewrotnym duchu, pytanie o hu-
manistyczny charakter sztuki czaséw proklamowa-
nego ,,antyhumanizmu” (por. Mi§, 1994).
Problematyka wewnatrzartystyczna, czy wewngtrz-
kulturowa, pojawia si¢ réwniez w pracach Jean-Louis Boissiera.
W interaktywnej instalacji Globus Oculi (1992) oraz w innych pra-

72. Daniela Alina Plewe Muser’s Service (1994)
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cach wykorzystujacych jako medium CD-ROM (Flora petrinsula-
ris, 1993-94 1 Mutatis mutandis, 1995) artysta ten laczy tradycyjne
motywy literacko-filozoficzne ze wspélczesnymi technikami inte-
raktywnymi i hipertekstualnymi. Doprowadza w ten sposéb do spo-
tkania klasycznej przeszloci z cyberkulturows
przyszioscig przynoszac zarazem jedng z mozli-
wych odpowiedzi na pytanie o przysztosé (miej-
sce 1 znaczenie) tradycji kulturowej w wirtual-
nym $wiecie (il. 73).

Dziela tych wszystkich artystéw:
Boissiera, Hamdsa, Hegediis, Hershman, Iwai,
Penny, Plewe, Rogali, Sommerer i Mignonneau,
Wolforda i Stenslie, pomimo tego, ze reprezen-
tujq jedynie malenka (cho¢, jak sadze, reprezen-
tatywng i niezwykle warto$ciows) czastke
swiatowe] produkeji artystycznej w dziedzinie in-
teraktywnych instalacji multimedialnych, to jed-
nak bardzo kompetentnie przedstawiajg rozle-

73. Jean-Louis Boissicr Globus oculi (1992) glod¢, réznorodnosé, glebokos¢ i doniostosé pro-

bleméw, ktére sztuka hipermedialna w sobie weie-
la i ktére zarazem aktywizuje w naszej $wiadomosci. Wnioski
formutowane przy okazji podjetych powyzej analiz owych dziel
pokazuja, na jak rézne sposoby wspétczesne praktyki artystyczne
lycza w sobie odlegle dotad sfery ludzkiej aktywnosci. Pokazujg
takze wielo$¢ postaw, strategii, rozwigzan technologicznych i struk-
turalno-artystycznych, ktéra znamionuje dzisiejsza interaktywng
tworczos¢ w dziedzinie instalacji multimedialnej. Dowodzg wresz-
cie, iz w $wiecie artystycznych hipermediéw sztuka instalacji — ze
wzgledu na wykazywang symetrie swych podstawowych atrybutéw
wobec charakteru sztuki interaktywnych multimediéw — odgrywa
rol¢ o podstawowym znaczeniu.
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Wspélezesne kino, to znaczy kino lat osiemdzie-
sigtych i dziewieédziesiatych, bardzo oddalilo si¢ od form, ktére
pozostawila po sobie szeroko pojmowana filmowa Nowa Fala.
Uksztattowany wowczas paradygmat kina dotyczyl w pierwszej
kolejnosci filmu artystycznego. Okredlat ontologiczne relacje po-
miedzy rzeczywisto$cig profilmows, a jej audiowizualng repre-
zentacja, wyznaczal pozycje rezysera jako autora filinu, oraz
miejsce zajmowane przez tworczosé filmows, zaréwno w ramach
sztuki oraz kultury, jak i w kontekécie dwezesnych procesow ko-
munikacyjnych. Film artystyczny stal sie w ten sposob czgscig
ogdlnie pojmowanego zycia intelektualnego, przestrzenia dys-
kursow, ktére dotyczyly najpowazniejszych tematéw artystycz-
nych, spolecznych, politycznych, czy tei filozoficznych (por.
Monaco, 1977).

Obok tych ogélnych wlasciwosci, paradygmat no-
wofalowy zaproponowal takze szereg regut okreslajacych poetyke
filmu, zapewniajgcych mozliwo$é wyksztaleenia sie licznych, r6z-
norodnych, indywidualnych jej odmian. Charakterystyczng wha-
§ciwoécig bardzo wielu z nich bylo tworzenie badZz uwydatnianie
wrazenia pelnej autentyczno$ci obrazow, to znaczy budowanie
efektu rzeczywistosci przedstawianego éwiata, co oznaczalo ak-
centowanie relacji uzalezniajacych film od rzeczywistosci realnej
(zwykle poprzez nadawanie poetykom kina fikcjonalnego atrybu-
tow paradokumentalnosci)’. W tym tez wlasnie okresie powstaly
dwie gléwne teorie filmowe, artykulujgce takie poglady, autorstwa
André Bazina i Siegfrieda Kracauera.

Paradygmat nowofalowy oddzialal réwnicz na
ksztalt kina popularnego, wprowadzajgc don liczne innowacje,
pokrewne tym, ktére zaproponowal kinu artystycznemu. 'Tutaj
przeobrazenia tradycyjnych konwencji wydajg si¢ mniej dogleb-
ne niz w ukltadzie sztuki filmowe;j. Jednak, to miedzy innymi za
sprawg tych wlasnie przeobrazen (a wige za sprawg Nowej Fali),
kino popularne rozstato si¢ z obowigzujgecym przez trzydziesci
lat modelem stylu zerowego, porzucito dotychezas dominujacy
system produkeji oraz zmienilo strukture oraz hierarchie rél okre-
§lajacych system i instytucje kina. W konsekwencji tych prze-
obrazen pojawil sie popularny film eksponujgcy aspekty widowi-
skowe, zwracajacy uwage przede wszystkim na spektakularny
wyrniar narracji, dramaturgii, jak réwniez samego obrazu’. A te
wlasciwosci kina postnowofalowego przygotowaly, z kolei, fun-
dament kolejnej rewolucji.

Nowe transformacje, ktdre staly si¢ wspélezesnie
udzialem wszystkich dziedzin kultury artystycznej i popularnej,
dotknely kino w stopniu bardzo powaznym i przeobrazily zasad-
niczo wszystkie jego aspekty strukturalne oraz sposoby funkejo-
nowania. Wplynely one zaréwno na ontologi¢ kina, na jego
poetyki i formy, jak rowniez zmodyfikowaly procesy produkeyjne,
przeksztalcity odbior i dystrybucje. Czynnikiem, ki6ry w tak funda-
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mentalny sposéb naruszyt dotychczasowe uklady kultury filmowe;j
oraz systemy i instytucje kinematograficzne, okazala si¢ ekspansja
nowych technologii medialnych prowadzaca — miedzy innymi —
do narodzin kina elektronicznego.

W wyniku tej inwazji, kino w ostatniej dekadzie zna-
lazo si¢, po raz kolejny w swej historii, w sytuacji, w ktérej dotych-
czas zdobyte doswiadczenia i ugruntowane w nich teorie przestaly
dostarcza¢ narzedzi, za pomocg ktérych mozna by adekwatnie
wyttumaczy¢ jego terazniejszy stanu, a tym bardziej - trafnie prze-
widzie¢ przysztosé. Niegdys, wprowadzenie dzwicku postawilo film
wobec podobnych klopotéw. Nie byly one jednak az tak bardzo
glebokie i skomplikowane jak obecnie i dlatego kino — pomimo
chwilowego zaburzenia, ktére objelo wszystkie niemal jego dzie-
dziny — do$¢ szybko odzyskalo wéwezas réwnowage porzucajac tym-
czasowe, przejéciowe, jak si¢ okazalo, formy ,kina méwionego”
1 przywracajgc znaczenie i warto$¢ zmodyfikowanym i ,udzwieko-
wionym” konwencjom powstalym jeszeze w epoce kina niemego,
aby nastepnie wkroczy¢ w erg audiowizualng. Dzisiaj jednak, od-
krywanie nowych drdg i sigganie po nowe technologie wigze sie
z porzuceniem znacznie wigkszej liczby konwencji, przyzwyczajeit
i wezorajszych pewnikéw niz w czasie tak zwanej rewolucji dzwie-
kowej. Zastosowanie technologii elektronicznych w filmie otwo-
rzylo przed nim bowiem zaréwno perspektywy dalszego rozwoju
jego dotychczasowych form, jak réwniez i wizje transformacji pro-
wadzacych ku nowej jako$ciowo sztuce ruchomego obrazu. Sztu-
ce, ktéra z kinem bedzie miala jedynie wspélne korzenie.

Technologiczny przewrét w kinematografii, prowa-
dzacy ku narodzinom kina elektronicznego, rozpoczat si¢ na prze-
tomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Byl on ponadto
podbudowany trwajgcymi od poczatku lat szesédziesigtych arty-
stycznymi do$wiadczeniami z wideo, eksperymentami laboratoryj-
nymi i twérczymi, ktére dotyczyly syntezy obrazu (por. Vasulka,
1992), jak réwniez rozwojem ruchomej grafiki komputerowej. Nie
bez znaczenia dla dynamiki tych wszystkich proceséw byl takze
kontekst intensywnie i stale rozbudowywanej, od czaséw Georgesa
Meliésa, dziedziny efektéw specjalnych. W latach narodzin i roz-
woju kina elektronicznego dziedzina ta zyskala w ogromnym stop-
niu na znaczeniu stajgc si¢ gléwnym zrédlem nowej ikonosfery
kina (por. Beau, 1996).

Przykladem tworey filmowego, ktéry juz w latach
sze$¢dziesigtych podejmowal proby wprowadzenia techniki wideo
do pracy nad filmem, aby w kolejnej dekadzie zrealizowaé z wyko-
rzystaniem tego medium kilka prekursorskich dziel, jest Jean-Luc
Godard. W latach siedemdziesigtych eksperymenty prowadzace
ku ,elektronizacji” kina podjat réwniez Zbigniew Rybezynski. Jego
kolejne filmy ujawnialy narastajacy brak satysfakeji ich autora
z wladciwosci wykorzystywanego medium kinematograficznego. Ar-
tysta ten zaczat wiec postugiwaé si¢ srodkami kina w sposob, ktéry
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prefigurowat mozliwosci oferowane przez technike wideo. W dru-
giej polowie lat osiemdziesigtych do Godarda i Rybezynskiego do-
taczyl kolejny entuzjasta elektronicznych transformacji sztuki fil-
mowe] - Peter Greenaway. Twérczosé tych wlasnie trzech artystéw
omawiam w nastepnych cze$ciach niniejszego rozdziatu. Ten wy-
bor zostal podyktowany po pierwsze, pragnieniem przedstawienia
mozliwie jak najszerszego spektrum odmian kina elektronicznego.
Dziela stworzone przez Godarda, Rybezyniskiego i Greenawaya
przynoszg nam bowiem bogata egzemplifikacje réznorodnosci
zastosowan technologii elektronicznych w sztuce filmowej, dostar-
czajg przykladéw catkowicie odmiennych postaw, poetyk i celéw,
przez co dowodzg, zarazem, rozleglo$ci wpltywu nowych mediéw
na wspolczesne przemiany sztuki filmowej. Drugim powodem ta-
kiego wyboru jest che¢ pokazania, jak technologie elektroniczne
lokuja si¢ w doskonale juz uksztaltowanych, dojrzalych kontek-
stach artystycznych i przeobrazajg je nie niszczge w zadnej mierze
ich specyfiki, ich charakteru, nadajac im jedynie nowe ksztalty.
Iwreszcie, przyczyng trzecig jest wysoka warto$é artystyczna twor-
czoéci tych trzech artystéw, w wyniku czego rozwazane relacje po-
mi¢dzy filmem i mediami elektronicznymi uzyskuja zliozonoéé
i glebie odpowiadajacy skomplikowaniu i wyrafinowaniu analizo-
wanych dziel.

Oczywiscie domena rozwijajacych sie kontaktéw
pomiedzy filmem a mediami elektronicznymi byla juz w owym
czasie znacznie bardziej rozlegla niz obszary wyznaczane przez
tworczos¢ Godarda, Rybezynskiego i Greenawaya. Na poczatku lat
osiemdziesigtych, w kregu fabularnego kina artystycznego nalezy
odnotowa¢ powstanie miedzy innymi takich elektronicznych fil-
moéw, jak Fchizeit (1983) Hellmutha Costarda, Der Riese (1983)
Michaela Kliera, czy tez Der Unbesieghare (1984) Gusztdva Hamo-
sa. Z dzisiejszej, historycznej perspektywy, odgrywaja one bardzo
wazng role w analizowanych tu procesach. Poza tym, iz przetwa-
rzajg one poetyke kina wprowadzajgc dofi whasciwosci charaktery-
styczne dla sztuki wideo, to podejmuja réwniez tematy $cisle
odtad zwigzane z kinem elektronicznym i zastosowanymi techno-
logiami, tematy wielokrotnie powracajgce w licz-
nych dzielach réznych autoréw.

Pierwszy z tych filméw wprowadza
problem é$wiatéw symulowanych i wirtualnych
istnien (il. 74). Jego bohater jest zaangazowany
w satelitarne badanie powierzchni Ziemi dla po-
trzeb wojskowych. System, ktéry jest w tym celu
wykorzystywany, umozliwia produkeje naturali-
stycznych, przestrzennych modeli dowolnego
miejsca globu. Bohater, ktéry w zwigzku z wyko-
nywang pracg zyje na pograniczu $wiata realnego
i symulowanego, traci zdolnos¢ ich rozrézniania
przyjmujgc ostatecznie, w wyniku owego zagu-
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bienia, podsunietg mu hipoteze, iz jest jedynie bytem wirtualnym,
symulacjg kogo$, kto juz prawdopodobnie nie zyje. Echizeit jest
wytworem §wiadomosci epoki komputerowej. Podejmuje kwestie
ontologiczne wyrastajace z zaobserwowanego faktu braku odstepu
czasowego (mierzonego w skali mozliwosci ludzkich) pomiedzy
analizg i obliczeniem, a realizacjg i sterowaniem symulowanym
procesem. Jak odréznié byt realny od symulowanego (wirtualne-
go) w sytuacji, kiedy kazdy etap projektu (byt wirtualny) jest juz
obecny w chwili projektowania (byt realny)? Co znaczy w tej sy-
tuacji okrelenie: ,realny”? Film laczy obrazy filmowe, wideo
i symulacj¢ komputerows. Jest realizacja dokumentalng (Costard
wigczyl doth zapis rozméw, ktére przeprowadzil z ekspertami kom-
puterowymi prowadzgcymi badania nad symulacja) 1 fikcjonalng
zarazem, nle bedac w rezultacie zadng z nich w zupetnosci. Od-
wzoruje w ten sposéb w swej strukturze charakter dyskutowa-
nych probleméw.

Drugi film ~ Der Riese Kliera - podejmuje zagadnie-
nie wszechobecnej kontroli elektronicznej, ktéra pod pozorem
dobroczynnej opieki zamienia $wiat w Benthamowski Panoptykon
— wigzienie doskonate. Wszystkie obrazy tego filmu sa wytworem
pracy kamer elektronicznych nadzorujgeych przestrzenie publicz-
ne (il. 75): ulice, lotniska, supermarkety, banki, lub strzegacych
wlasno$¢ prywatng. Film czyni przedmiotem zainteresowania samo
spojrzenie oraz proces patrzenia (widzenia), re-
alizowany z pozycji znajdujgcej si¢ poza polem
obserwacji. W ten sposéb proces 6w nadaje zara-
zem filmowi wymiar autoteliczny, albowiem
takie wlaénie spojrzenie wyznacza istote kina
(przynajmniej w jego wersji popularnej). Mecha-
niczny, automatyczny ruch kamer pozostaje
w sprzeczno$ci z réznorodnoscig filmowanych
miejsc i wydarzen, co z kolei uswiadamia, iz
w $wiecie nadzoru nie istnieje réznica, a jedynie
odstepstwo od normy.

Trzeci film, z kolei, sicga po rekwi-
zyty komiksowej kultury popularnej, budujac iro-

75. Michael Klier Der Riese (1983) niczng wizjg jej nowej, elektronicznej odmiany.

Der Unbesiegbare jest zarazem swoistym dyskur-

sem na temat idei bohatera, jej spotecznej recep-
¢ji, oraz transformacji, jakim podlega ona w kontekscie kultury
masowe] zdominowanej przez media audiowizualne. PoSrednio
dotyczy réwniez problemu indywidualnosci i tozsamo$el w $wie-
cie, w ktérym simulacra 1aczg si¢ w niedostrzegalny sposéb z byta-
mi realnymi tworzgce wspdlnie z nimi nowy, ponad- czy quasi-real-
ny typ rzeczywisto$ci. Dzielo Hamésa jest jednym z pierwszych
filmo6w fabularnych, w ktérych zostata zastosowana, znana do tego
czasu gléwnie z reklam telewizyjnych, technika blue box, pozwala-
jaca laczy¢ ze soba dowolne obrazy, a poprzez nie — dowolne wy-
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cinki rzeczywisto$ci w nowe catosci (il. 76). Wspo-
minany wyzej, ponadrealny tryb rzeczywistoéci za-
istniat w odbiorze filmu wlasnie dzieki tej tech-
nice (por. Nitschke, Leitner, 1989).

Rzeczywiste elektroniczne kino po-
pularne, ktére w Unbesiegbare jest wylgcznie
przedmiotem dekonstrukeji, jest reprezentowa-
ne w tym okresie przez Tron (1982) Stevena Lis-
bergera, film w ktérym symulacja komputerowa
uzupelnila zaréwno kreacje aktorskie, jak i sce-
nografi¢, budujgc w ten sposéb nowy wymiar
$wiata przedstawionego i stanowigc zarazem istot-
ny wklad w rozwéj kina multimedialnego.

W kolejnych latach do artystow
w réznym zakresie wykorzystujacych w swej pra-
cy narzedzia elektroniczne dolgezyto wielu innych
twoércoéw. Filmy, ktére powstaly w wyniku tej po-
stawy, mozna zaliczy¢ zaréwno do kina artystycz-
nego, jak i do produkeji popularnej. Tworzyli je
mi¢dzy innymi: Percy Adlon (Herschel und die
Musik der Sterne, 1985), James Cameron (The
Abyss, 1989/1993; Terminator 2 — Judgment Day,
1991), David Cronenberg (Videodrom, 1982),
John Lasseter (Toy Story, 1995), Brett Leonard
(The Lawnmower Man [Kosiarz umystu], 1992),
Steven Spielberg (The Hook, 1991; Jurassic Park
[Park Jurajski], 1993), John Mc Tiernan (The
Hunt for Red October [Polowanie na Czerwony
FPazdziernik], 1990), Wim Wenders (Carnet de
notes sur vetements et villes [Notatki o strojach
i miastach], 1989; Bis ans Ende der Welt [Az do
korica swiata)], 1991; Lisbon Story, 1996), czy Ro-
bert Zemeckis (Who Framed Roger Rabbit? [Kto
wrobil Krélika Rogera?], 1988; Forrest Gump,
1993). Dzisiaj, pod koniec stulecia, praktyka taka,
szezegdlnie na terenach kina popularnego, jest
juz niemalze standardem.

Bardzo waznym elementem elek-
tronicznej kinematografii stajg si¢ wspélezesnie
laboratoria opracowujace projekty obrazéw kom-
puterowych. Najbardziej dzi$§ znana instytucja
tego rodzaju to ,, Industrial Light & Magic”, ulo-
kowany w Santa Rafael, California, oddzial Lu-
casArts Entertainment Company. Tam wlasnie
opracowano komputerowe efekty specjalne do
wielu wymienionych powyzej filméw (il. 77)°.

Powaga i znaczenie wskazanych proceséw ,elektro-

76. Gusztav Hamds Der Unbesieghare {1984)

77. A. James Cameron Terminator 2
— Judgment Day (1991)

77. B Stcvcn Spielberg Jurassic Park (1993)

3 Nie wszystkich, jednak; inte-
resujgee prace zostaly tokze
zrealizowane w innych stu-

nizacji” dla zachodzacych wspélezednie przeobrazen kina — obok  diach, juk na przyktad - XAOS.
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ich decydujgeego wplywu na ksztaltowanie si¢ nowych struktur
1 konwencji — przejawia si¢ w tym takze, ze dotykaja one wszystkich
odmian produkeji filmowej: kina popularnego (kina gatunkéw),
fabularnego kina artystycznego, jak réwniez kina awangardowego
(cksperymentalnego). Jedng z bardziej istotnych wlasciwosci kina
omawianej dekady, wynikajgeg miedzy innymi, ze wskazanej
powszechnodcl zmian, jest wige postepujaca likwidacja dotycheza-
sowych granic pomigdzy jego réznymi odmianami. Unifikacja ta prze-
jawia si¢ czgsto w stosowaniu tych samych, badZ podobnych struk-
tur dyskursywnych zaréwno w filmie artystycznym, jak i popular-
nym. Za przyklad takiej struktury moze postuzy¢ przywolywana juz
wiclokrotnie w niniejszej ksigzce kategoria gry.

Zastosowanie technik elektronicznych w kinie po-
stuzylo realizacji kilku réznych celéw i przyniosto zarazem kilka
réznych dlan konsekwencji. Pierwsza, to zmiana warunkéw pracy
podczas filmowania. Realizator zyskal mozliwo$é konstruowania
planu obserwujac przez caly czas efekty swych zabiegéw na moni-
torze, jak réwniez mogt w kazdej chwili zwerytikowaé rezultaty
swej dotychczasowej pracy przegladajge zarejestrowane ujecia.
Druga, to zupelnie odmienny system montazu, ktéry pozwala nie
tylko laczy¢ ze soba poszczegdlne ujecia, ale réwniez ingerowac
w strukture poszczegélnych obrazéw-kadréw (por. np. Baudry,
1996). Montaz elektroniczny, ktéry tworzy obrazy wielowarstwo-
we, znacznie poszerza mozliwosci oferowane przez kopiarke optycz-
ng (reprojektor), ktérej mistrzem byl swojego czasu Zbigniew
Rybezyniski (zanim nie porzucit jej dla narzedzi elektronicznych).
Trzecia, to nowa zupelnie jako§é efektdw specjalnych, fatwiejszych
wrealizacji 1 bardziej spektakularmych w ksztatcie. Dzigki nim, nowy
charakter uzyskuje cala filmowa ikonosfera. Zaobserwowa¢ bowiem
mozna, 17 szczuply poczgtkowo zakres zastosowania owych efek-
tow specjalnych rozrasta si¢ wraz z rozwojemn kina elektroniczne-
go (i fundujgeych go technik) tak dalece, iz w wielu przypadkach
staje si¢ ostatecznie tozsamy z calym filmem. Czwarty, i z teore-
tycznego punktu widzenia chyba najwazniejszy, produkt kina elek-
tronicznego, to ufundowana migdzy innymi na tych efektach nowa
ontologia obrazu i $wiata filmowego. Nowa ontologia mogla zaist-
nie¢ w pelni dopiero wtedy, gdy technika analogowa, wla$ciwa dla
wideo w jego fazie poczatkowej, zostala zastapiona przez technike
cyfrowy. Pozwolila ona odwréci¢ relacje pomigdzy obrazem i re-
prezentowang pizezef rzeczywistocia. Zamiast obrazu odsylaja-
cego do istniejgcego uprzednio §wiata realnego (bazinowski kom-
pleks mumii), albo, inaczej méwige, obrazu determinowanego przez
rzeczywisto$¢ realng, obrazu, ktérego percepcja jest, z kolei,
uwarunkowana przez nasza wiedze o realnym $wiecie, mamy do
czynienia z obrazem generujgeym rzeczywisto$¢, obrazem okre-
Slajgcym, a nie — okreslanym. Nawet jesli realizator wykorzystuje
program komputerowy, kt6ry, migdzy innymi, ma za zadanie imi-
towac percepeje wasciwg oku ludzkiemu, oraz kreowaé $wiat przed-
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stawiony wedtug parametréw rzeczywistosci realnej, to i wéwczas
inno$é postrzeganego (domniemywanego) $wiata jawi si¢ jako fakt
trudny do podwazenia. W dziele takim relacja pomiedzy wpisa-
nym w jego strukture sposobem postizegania $wiata a rzeczywi-
stoscia przedstawiong przybiera charakter konfliktowy. Postrzega-
nie zdaje sie rozmijaé z postrzeganym, co w nastawieniu natural-
nym jest odczuwane jako ,sztucznosé” ogladanego §wiata.

Laczenie w ramach tego samego dziela obrazéw
o naturze fotograficznej i obrazéw generowanych elektronicznie
wzmacnia i uwydatnia wspomniany konflikt. Swiaty, ktére kryja sie
za tymi dwiema formami obrazowoéci, s3 bowiem w istocie nieprzy-
stawalne. Posiadajg one zupelie odmienne ontologie. Niespojnosé
rzeczywistoéci przedstawionej w takim filmie jest zwykle maskowa-
na poprzez swoiste uksztattowanie dyskursu fabularmego, w ktérym
przeciwstawienie réznych $wiatow jest ugruntowane (i wythumaczo-
ne) zaréwno dramaturgicznie, jak i ontologicznie.

Rozwazania nad nowym, autonomicznym, cyfrowym
obrazem 1 (odwr6cong) relacjg pomiedzy nim i przedstawianym
$wiatem, moga odnalezé swdj teoretyczny fundament w teorii ra-
dykalnego konstruktywizmu. Teoria ta méwi, iz nie powinni$my
zaklada¢ realnego, niezaleznego od naszej percepeji istnienia do-
$wiadczanego przez nas §wiata. Nie mozemy bowiem powiedzie¢
niczego o $wiecie poza ludzka percepcjg i pojeciami. Radykalny
konstruktywizm proponuje model wiedzy uprawomocniajacy te
tylko sposoby myélenia i dzialania, ktére okazaly si¢ skuteczne
w naszych do$wiadczeniach i porzuca zarazem iluzjg, iz poniewaz
okazaly sie one tak owocne, to muszg nie$¢ w sobie obraz Swiata
jako takiego. Z jego perspektywy kazde pojecie $wiata, jakim sig
postugujemy, nie jest mniej lub bardziej prawdziwym przedsta-
wieniem realnoéci, lecz jedynie inwentarzem dotgd do$wiadczo-
nych mozliwosci (zob. np. Berger, Luckman, 1983/1966; Latour,
Woolgar, 1986; Schmidt, 1993; Zybertowicz, 1995). Hybrydyczna
realno$é obrazéw elektronicznych powotujgeych do istnienia §wia-
ty, ktérym przypisuje si¢ czesto status simulacrum wydaje si¢ od-
wolywa¢ do takiej wlasnie, konstruktywistycznej interpretacii.

Postepujace réwnoczednie z zacieraniem granic po-
miedzy kinem artystycznym a popularnym rozwarstwienie kultury
i sztuki ruchomego obrazu, spowodowane przez rozwéj technolo-
gil elektronicznych, staje sie jednak, z kolei, zrédtem nowych zréz-
nicowafi i nowych podzialéw. Rozw6] mediéw interaktywnych
i postep w badaniach nad rzeczywistos$cig wirtualng postawily kino
wobec perspektywy kresu jego dotychczasowych form oraz przy-
niosly pierwsze do$wiadczenia wyobrazalnej przyszlosci. Inwazja
technologii cyfrowych w domene filmowego obrazu gteboko prze-
obrazila jego strukture i relacje z rzeczywistoécia realng, praynio-
sta nowe formy przedstawianego §wiata, dodala do inwentarza
filmowych fabul liczne watki i tematy, oraz przeksztalcila wiele
starych, jak réwniez zmodyfikowata ksztalt doswiadczenia odbior-
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le dziet interaktywnych o duzej
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czego. Nie zmienila jednak zasadniczych ram tego doswiadczenia,
ani tez wielu gléwnych wlasciwosci kina i dzieta filmowego. Te
fundamentalne zmiany przynoszg dopiero kolejne fazy cyfrowej
transformacji kina: film interaktywny oraz filmowa rzeczywistosé
wirtualna.

Elektroniczne kino interaktywne ciggle jeszeze jest
dopiero u poczatku swej drogi. Dyskurs o jego mozliwych formach
10 jego znaczeniu dla przeszlosci kina oraz dla sztuki ruchomego
obrazu mozemy w wigkszym stopniu wyprowadza¢ z analizy teo-
retycznej niz z interpretacji dotychezas powstalych dziel'. Tech-
nologia, ktéra warunkuje kino interaktywne jest ciagle jeszcze
w fazie eksperymentéw. Ich zaawansowanie jednak, i perspektywy
otwierane przez kino interaktywne, kaze w nim wlasnie widzieé
bardzo wazng czgéc kina przyszlosci. Rzeczywistosé wirtualna wy-
daje si¢ tg technologig interaktywna, ktéra obiecuje szczegdlnie
interesujgce formy percepcji. Polaczenie interaktywnosci odbywa-
jacej si¢ w czasie realnym, ,,zanurzenia” punktu, z ktérego odbywa
si¢ percepcja wirtualnego $wiata, oraz telematycznego kontaktu
z oddalonym §wiatem, buduje najbardziej fascynujacy wizje elek-
tronicznego kina przysztosci.

Réznorodnos¢ i bogactwo przejawéw kina elektro-
nicznego czyni zef zjawisko o szerokich mozliwoéciach ekspansji,
wystgpujgce w rozmaitych przestrzeniach komunikacyjnych. Wie-
le filméw nalezgcych do wspélezesnej postaci kina rozszerzonego
charakteryzuje réwnoczesne wystepowanie w nich wlasciwosci na-
lezaeych do nowego, ,elektronicznego” paradygmatu, oraz cech
wigzgcych je z dotychezasows historig kina. Obok nich ksztaltuja
si¢ takze formy, ktére zrywaja w znacznym stopniu kontakt z do-
tychczasows historig kina i z wyrastajacymi zefi jego formami. Te-
razniejszo$¢ kina jawi si¢ wice w ten sposob jako kolejny okres prze-
fomu, réwnoczesne doswiadczenie kofica i nowego poczatku.

JEAN-LUC GODARD ALBO WIDEO JAKO PRYWATNOSE IKINA

Jean-Luc Godard juz ponad czterdziesci lat pozo-
staje aktywny w rozmaitych dziedzinach filmu, a w kazdej z nich
~ czy to jako teoretyzujacy krytyk, czy tez jako artysta gleboko
swiadomy wszystkich aspektéiw twérczej pracy w filmie i w wideo
~ Godard zbudowal wlasny, otyginalny $wiat — niepowtarzalne
w swym charakterze zespolenie znaczen, emocji, wartosei, tech-
nik, oraz form.

Polaczenie kompetencji krytyka i twércy przytilosto
tworczosei Godarda niezwykle wazng wladciwoéé. W wyniku takie-
go zjednoczenia perspektywy artystycznej i metaartystycznej jego
filmy uzyskaly podwyzszony wymiar autotelicznosci stajac sie w ten
sposéb autonomicznymi dzielami sztuki, oraz, réwnoczesnie, uzy-
skaly status elementéw dyskursu na temat kina i sztuki filmowe;.
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Godard jest wiec w swoich dzielach zarazem artysts i teoretykiem.
Sam zreszty tak o tym méwil: ,,Jako krytyk uwazatem juz siebie za
filmowca. Drzisiaj nadal uwazam siebie za krytyka, 1 jestem nim
w jakiing stopniu bardziej, niz kiedykolwiek przedtem. Zamiast na-
pisa¢ artykut realizuje film, do ktérego wprowadzam kategorie kry-
tyczne. Traktuje samego siebie jako eseiste, tworze eseje w formie
opowiadan, ktére nie sg napisane, lecz sfilmowane™.

W swej tworczodci Godard porusza si¢ pomigdzy
wszelkimi konwencjami aktywizujac zarazem wystepujace na tych
pogranicznych obszarach zwigzki, pokrewienistwa i opozycije. Jego
dziela lokujg si¢ pomiedzy kinem, a innymi sztukami; pomiedzy
awangarda filmowa, a kinem fabularmym pozostajgcym pod presja
komercyjng; pomiedzy kinem, a telewizjg i sztuka wideo; pomig-
dzy fikejg, a dokumentem; pomiedzy narracjg, a ekspresjg lirycz-
ng; pomiedzy perspektywg autorska, ktérg (w pewnym sensie) stwo-
rzyl i ktérej pozostaje przykladem przywolywanym az do znudze-
nia czesto, a tworczoscig oddawang coraz bardziej we wladanie
umystu i wyobrazni widza. Godard nie przyjmuje w pelni zadnej
zasady, poza niezaleznoscia tworeza. Postawa ta pozwolila mu ocali¢
swojg tozsamos¢ i jej prawo do przeobrazen. Dzicki uparcie pod-
trzymywanej niezaleznoécei mégl pozostaé wierny swej wlasnej wi-
zji kina, kt6ra skazala go na los wiecznego nomady, a jego sztuke
- na bycie w diasporze, w nieprzerwanej wedréwee ku stale na
nowo wyznaczanym celom.

Warto zwrdei¢ uwage na sposéb, w jaki Godard jest
przyjmowany w §rodowisku szeroko pojmowanych sztuk wizual-
nych. Jest to najlepszy dowéd zlozonosci i wielodyscyplinarno$ci
dziela tego artysty, oraz zakresu i skali waznosci jego propozycji
twérczej dla wspélezesnej kultury artystycznej®. Jest on jednym
z niewielu twércédw kina fabularnego, ktérego tworczos¢ jest tam
obserwowana z ogromng uwagg I zainteresowaniem, chociaz,
w przeciwienistwie do Petera Greenawaya czy Dereka Jarmana, nie
jest on aktywny w innych, niz film i wideo, dziedzinach sztuk wi-
zualnych’. , Art Press” pos$wiecit mu specjalny numer, a jego re-
daktorzy: Dominique Paini oraz Guy Scarpetta, wyjaéniajac we
wstepie redakeyjnym przyczyny tej decyzji pisali, iz to wlasnie Go-
dard sprawil, ze pokochali kino, ze jest on stale aktywny i twérczy,
ze ciggle poszukuje 1 odkrywa, ze jego filmy, jak Passion (Pasja,
1981), czy tez Prénom Carmen (Imig Carmen, 1983), naleza do
najwazniejszych dziel sztuki naszych czaséw. Przekraczajge, jak
wielu innych, radykalnie utopijne wizje sztuki nie powraca on, jak
tamci, do porzuconych niegdy$ konwencji, lecz usiluje podgzaé
dalej — w nieznane. Pozostajac po stronie inwencji nadaje jej wy-
miar koniecznosci tylez estetycznej, co moralnej. To wlasnie on
~ zdaniem redaktoréw ,, Art Press” — uczynil kino narzedziem praw-
dy, a to, o czym i jak méwi w swoich filmach (religia, kobiety, prze-
moc, wojna, wiezi spoleczne, nieporozumienia seksualne) jest przez
nich uwazane za bardzo glebokie, a kazdy film — za burze, wyda-
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5 Godard, 1962; cyt. za Eber-
hardt, 1970: 22-23.

$Le cinéma selon Godard —
numer specjalny ,CinémAc-
tion” 1989, nr 52, zbiera licz-
ne teksty podejmujqce pro-
blem znaczenia twérczosci Go-
darda dla rozwoju sziuki filmo-
wej, jak réwniez dla innych
dyscyplin artystycznych. Zob.
tez Douin, 1989.

” Dostrzega sie w twérczosci
Godarda kontynuacje tenden-
cji awangardowych. Stefan
Morawski na przyktad wskazu-
je na zwiqzki twérczosci Go-
darda z dadaizmem, surreali-
zmem i happeningiem; zob.
Morawski, 1971.




¢ $cisle méwige Godard i
Migville zatozyli Sonimage jesz-
cze w Paryzu, jednak rzeczywi-
stq dziotalnos$é wytwérnia pod-
jeta dopiero po przeniesieniu
do Grenoble.

? Por. MacCabe, 1980; ten
pierwszy okres zostat szcze-
gétowo opisany w: Mussman,
1968, oraz Roud, 1970.
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rzenie intelektualne i estetyczne zarazem. Utrzymujg oni réwniez,
iz dzielo Godarda stalo si¢ w latach osiemdziesigtych niezwykle
zlozone, multimedialne 1 wykracza poza obszar wylacznego zain-
teresowania (sam dodaltbym: i kompetencji) krytyki filmowej. Tyl-
ko poprzez mnozenie punktéw widzenia mozna wiec zblizyé sie
ku jego zrozumieniu (Paini, Scarpetta, 1985: 3).

Tworczos¢ Godarda jest zawsze dzielona przez jej in-
terpretatoréw na kilka okreséw. Uwaza si¢ bowiem, ze tylko w ten
sposéb mozna sprébowaé narzuci¢ jej bodaj wzgledna (aczkolwiek
chwilowg jedynie) stabilno$c i podja¢ probe jej uporzadkowania. Po-
1zadek taki ma oczywiscie spetnia¢ réwniez inne zadania poznawcze,
ilustrujge na przyklad ewolucje pogladéw i estetyki Godarda. Najbar-
dziej zasadny podziat (jak kazdy inny narzuca on oczywiscie twarde
cezury tam, gdzie mozna jedynie méwic o plynnych przejsciach) wy-
odrebnia w jego dziele nast¢pujace rozdzialy:

(1) okres nowofalowy koniczacy sie w 1968 roku (acz-
kolwiek mozna dyskutowaé, czy zrealizowana w roku 1967 La
Chinoise (Chinka) nie otwiera juz kolejnego etapu);

(2) okres kina walczgcego, trwajacy od 1968 do mniej
wiecej 1972 roku, kiedy Godard, po wykonaniu (kolektywnym)
szeregu filméw w ramach grupy ,Dziga Vertov”, zrealizowal wraz
z Jean-Pierre Gorinem Tout va bien (Wszystko w porzqgdku) oraz
Letter to Jane, aby nastgpnie porzucajac (jak pochopnie uznano)
na kilka lat twérezo$¢ filmowa osiedlié sic wraz Anne-Marie Miéville
w Grenoble;

(3) okres, ktéry okreslitbym przez odwotanie do na-
zwy wytwoérni — ,Sonimage” — ktéra Godard i Miéville zalozyli
w Grenoble w 1972° roku (w kilka lat pézniej przeniosy si¢ wraz
z wytwérnig do Rolle, miasteczka pomiedzy Genewa a Lozanng).
Wtedy.wlasnie — w Grenoble — podejmuja oni eksperymenty 7z wi-
deo; okres ten trwa mniej wiecej do poczatku lat osiemdziesig-
tych, kiedy koniczy dziatalnosé¢ ,Sonimage”, a Godard powoluje
do istnienia ,,J.L.G.Films”;

(4) okres trwajgcy mniej wigcej od roku 1982 az po
dzien dzisiejszy; w tym czasie Godard tworzy na przemian i filmy
i prace wideo (oraz programy dla telewizji), jak réwniez dziela, w
ktérych wykorzystuje obie te techniki.

Dla wigkszosci historykéw kina oraz krytykéw filmo-
wych zainteresowanych dzietem Godarda najbardziej wartoscio-
wym okresem w jego twdrczoscl pozostal czas sprzed maja 1968,
W ich przekonaniu, zarazony ideologia maoistowska twérca prze-
stal wowczas interesowac sie kinem i zajat bez reszty dzialalnoscig
polityczng. Trudno jednak o poglad bardziej falszywy. Po pierwsze
bowiem, w calym okresie pracy w grupie ,,Dziga Vertov” Godard
nie przestawal zajmowac si¢ kinem w réwnie powazny jak uprzed-
nio spos6b. Odrzucit jedynie metody, jakimi dotad postugiwal sie
w pracy filmowej, poszukujac dla kina i filmu innych drég. Po dru-
gie natomiast, zainteresowania polityczne s obecne bardzo wy-
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raznie takze i we weze$niejszych, ,nowofalowych” filmach Godar-
da, chotby w Les Carabiniers (Karabinierzy, 1963) lub w Deux ou
trois choses que je sais d’elle (Dwie lub trzy rzeczy, ktdre o niej wiem,
1966), rzutujgc nie tylko na ich problematyke, ale takze i na spo-
sOb realizacii.

Wiaénie w tym ,,maoistowskim” okresie Godard for-
mutuje zresztg poglady, ktére podwazaja zasadno$¢ wydzielania okre-
su ,politycznego” w jego twdrczoscl piszgc, ze nie nalezy robié fil-
méw politycznych, lecz tworzy¢ je w sposéb polityczny (co robit
zawsze). Ten okres w tworczosci Godarda warto wige wyodrgbni¢
nie z powodu jego zainteresowai i dziatalnosci politycznej (a przy-
najmniej nie wylacznie, a nawet nie przede wszystkim), lecz ze wzgle-
du na nowe strategie tworcze, ktére artysta ten zaczal wéwezas wpro-
wadza¢ (z najbardziej skrajng redukeja kina do nieruchomych foto-
graméw, ktérg zastosowal w Cinétracts, 1968), ze wzgledu na
powigzanie owych strategil z odmienng postawg wobec kina i jego
funkeji, oraz ze wzgledu na przemiany, jakim ulegat jego stosunek
do materii kina, uzywanych w nim $rodkéw i technik.

W wyniku tych wlasnie przeobrazen, ktére dotknely
wéwezas jego koncepeje tworczosci, Godard bardziej zaintereso-
wal si¢ — w okresie nastepnym ~ technikami wideo. Uczynit to
miedzy innymi dlatego, ze u$wiadomil sobie ich znaczenie dla
ksztattowania prywatnego, subiektywnego wymiaru filmu, oraz dla
zachowania niezaleznego charakteru produkeji we wszystkich jej
etapach. W jednym z wywiadéw udzielonych wéwczas powiedzial,
iz po pietnastu latach tworczej pracy filmowej zdal sobie sprawe,
ze jego prawdziwym filmem ,,politycznym” moze by¢ jedynie film
o nim samym, film pokazujgcy jego zonie i céree kim on naprawde
jest, innymi stowy ~ film whasny, prywatny (film de famille; home-
movie).

W czasie wspolpracy z grupa ,Dziga Vertov” Go-
dard nie porzucit wigc kina dla dziatalnosci polityczno-agitacyj-
nej. Ci, ktérzy tak sadzg, zapominajg, iz kino bardzo czesto
(niektérzy twierdza, ze zawsze) jest wehikutem dla okreslonej ide-
ologii, tyle tylko ze na ogél stara si¢ jg ukry¢ pod powierzchnig
atrakcyjnie skonstruowanej fabuly. Aby zajaé si¢ politykg w kinie
nie trzeba go weale dla niej porzucaé. A Godard, oprécz zaanga-
zowania w dzialalno$¢ polityczna, podjat wéwezas ponowng prébe
(bedzie to robil jeszcze wiele razy) rozwazenia problemu, w jaki
spos6b poglady zywione przez tworee, ktéry traktuje swoje zycie
jako calo$¢ taczacq wszystkie formy jego aktywnosci, uzyskujg swéj
wyraz w tworzonych przez niego filmach i w jaki sposéb wplywajg
na ich ksztalt. W rezultacie tego namystu uswiadomil on sobie, iz
nie jest w sposob konieczny zwigzany z tym systemem produkeji
i dystrybucji filmowej, w ktérym dotgd tkwil, tym bardziej, ze na-
rusza on nader czesto integralnos$é jego osobowosci tworczej. To
wiec, co powszechnie jest uwazane za dwezesne wycofanie sie Go-
darda z twérczoscl filmowej, jest w istocie jedynie jego rezygnacja
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YW odniesieniu do sytuaciji pi-
sarza problem tez dostrzegt
réwniez Ronald Sukenick: ,Roz-
darci migdzy instytucjami, kt6-
re stawialy sobie za cel robie-
nie pieniedzy, a instylucjami,
ktére dazyly do ich rozdawa-
nia, pisarze tak czy inaczej
schodzili do poziomu zebra-
kéw. Stawato sie oczywistosciq,
iz jedyny sposéb na odnalezie-
nie sig¢ w Swiecie instyfucji — czy
fo publicznych, czy tez prywat-
nych - polegat na uzyskaniu
oparcia w instytucjach, kiére
stworzylo sie samemu”, zob.

Sukenick, 1995: 313-314.

(nie ostateczng, ale jego pézniejszy powrt do kin bedzie juz zwig-
zany z zupelnie inng $wiadomoscig, ugruntowang wlasnie w tym
doswiadczeniu nicobecnosei) z pozostawania w obiegu wyznacza-
nym przez komercyjny system kina.

Takze kolejny okres domniemanej rezygnacii z aktyw=
nosci tworezej, pierwsze lata pobytu w Grenoble, byt w rzeczywisto-
$ci wytezong pracg, w wyniku ktdrej rozwingla si¢ i uaktywnita wy-
twoérnia ,,Sonimage”. Godard dal w tym okresie wyraz pogladom,
ktére ostatecznie dopracowal whasnie w dopiero co zakoficzorym
okresie kina walczgcego, pogladom nakazujacym twérey przejecie
odpowiedzialnosci i kontroli nad wszystkimi elementami procesu
tworczego'’. Postawa ta — typowa (i oczywista) dla niskobudzetowe-
go kina awangardy — w kinie fabularnym byla zjawiskiem nowator-
skim (aczkolwiek ugruntowanym w kilku weze$niejszych doswiad-
czeniach nowofalowych). Zostata ona takze zaadaptowana przez
wielu tworcow usitujgeych zachowaé niezaleinosé artystyczng
w kontekscie kina funkcjonujacego w warunkach rynkowych (szcze-
golnie dotyczy to nowego kina niemieckiego: Alexandra Klugego,
Wernera Herzoga, Wima Wendersa 1 wielu innych).

Wida¢ wiec bardzo wyraznie, ze, whrew obiegowym
przekonaniom, poszczegdlne etapy w tworczosci Godarda nie sg
weale tak bardzo od siebie odseparowane. Kazdy z nich zaczyna
sie whasciwie jeszeze w okresie poprzedzajacym, rozwija sie i umac-
nia w czasie sobie ,przypisanym”, aby nastepnie uczestniczyé
w ksztaltowaniu fazy kolejnej. I w ten sposéb wlasnie, etap (jak
dotad) ostatni dzieta Godarda laczy w sobie to wszystko, co bylo
uprzednim do§wiadczeniem artysty, a co stalo si¢ obecnie jego te-
razniejszoécig: film, wideo, telewizje, wymiar autorski, poetyke
1 polityke.

Godard jest uwazany, tym razem réwnie powszech-
nie, co w pelni zasadnie, za najwazniejszego z tworcow Nowej
Fali, a co za tym idzie, za gléwnego w tym kregu reformatora jezy-
ka filmowego. Takze 1 w tym przypadku jednak, krytycy sa sklonni
bardzo zaweza¢ zakres obszaru poddanego innowacyjnej transfor-
macji, redukujgc go az nazbyt czgsto do zagadnien narracji (zob.
np. Plazewski, 1992: 27). Tymczasem, zakres przeobrazes, jakim
zostal poddany jezyk filmu, bogactwo poetyki audiowizualnej za-
proponowanej przez Nowa Fale, a szczegdlnie przez Godarda, ogar-
nia wszystkie dziedziny komunikacji filmowej, caloksztalt §rod-
kéw wyrazowych kina. Przede wszystkim jednak, zostala wéwczas
stworzona nowa logika sztuki filmowej. Kino bowiem zwrécilo sie
— przede wszystkim wlasnie w filmach Godarda ~ przeciw swoim
mozliwosciom budowania iluzjonistycznego spektaklu, przeciw swej
zdolnosci dostarczania ztudzenia obcowania z samg rzeczywisto-
§cia. Procesy identyfikacji-projekeji, ugruntowane w trakcie dotych-
czasowego rozwoju kina jako podstawowe mechanizmy okreslaja-
ce psychologie percepceii filmu, zostaly przez Godarda obnazone,
poddane dekonstrukeji i, ostatecznie, odrzucone. W zamian zo-
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stal zaproponowany proces dystansacji — lekarstwo na wpojong juz
przez dotychczasowe kontakty z kinem-spektaklem wiare w auto-
rytet rzeczywistosci jakoby przystugujgcy §wiatu filmowemu, anti-
dotum zwalczajgce sktonno$¢ do nadmiernego ulegania ideologii
budujgcej strukture gleboka semantyki filmu. Proces ten otwieral
droge do nowego modelu: filmu — dyskursu. Budujac 6w nowy
model Godard odwolal sie do idei verfremdungeffekt oraz metod
stworzonych niégdy$ przez Bertolda Brechta na uzytek jego, tak °
zwanego, teatru epickiego. Dlatego tez model ten jest opatrywany
wlasnie mianem filmu brechtowskiego (por. np. MacCabe, 1974;
Heath, 1974; 1975-76; Walsh, 1981; Lovell, 1982-83).

Wiele sposobéw, technik i konwencji stworzyl Jean-
Luc Godard w celu realizacji swojej wizji brechtowskiego kina dy-
stansacji. Pierwsza grupa sposobéw, to dekonstrukeja metod, regut
i zasad stosowanych dotad w tradycyjnym kinie. I tak, dla przykla-
du, montaz Godarda zrywa catkowicie z zasadami montazu kon-
struktywnego, w ktérym kazdy segment dziela filmowego posiada
przypisang mu funkcje i znaczenie. Film, zrealizowany wedlug za=
sad konstruktywnych, postuszny idei funkejonalizmu, zbudowany
jest tylko z tych element6w, ktére sa niezbedne dla realizacji okre-
slonych funkgji narracyjno-dramaturgicznych. W filmach Godat-
da, natomiast, zawsze mozna znalezé wiele skladnikéw, ktére
wydaja sie zupelnie niepotrzebne. Tak tez wlasnie oceniala je kry-
tyka, nieczesto dostrzegajac celowo$¢ stosowania i premedytacije
tego zabiegu. Taki montaz jest zwigzany w naturalny sposéb, z row=
nie ,niedbala” narracjg, a w konsekwencji shuzy on otwartej kompo-
zycji 1 oddramiatyzowanej strukturze $wiata przedstawionego.

Montaz Godarda spelniajac ograniczone zadarid
narracyjno-fabularne, zyskuje w zamian znacznie zwigkszone po-
winnosci wobee obrazu. Buduje on niezwykle zlozong, heteroge-
niczng strukture wizualna, powigzang w nie mniej skomplikowatty
i rozbudowany sposob z warstwa dZzwickowq. Dekompozycji zosta-
je réwniez poddana psychologia postaci, tak wazna w tradycyjnyti
kinie. Wazystkic te zabiegi, wsparte nickonwencjonalnymi techni=
kami zdjeciowymi oraz wyeksponowaniem materialnoci obrazi;
przynosza wspdlnie efekt w postaci filmu bardzo odleglego od stari=
dardéw, filmu przynoszacego wrazenie catkowitej dowolnosei kre-
acyjnej.

Godard bardzo chetnie i czesto podkreslat brak uza-
leznienia kamery i kreowanego przez nig spojrzenia od funkeji opo-
wiadania. Doskonalym tego przykladem jest sekwencja z wezesne-
go filmu Une femie mariée (Kobieta zamegzna, 1964), w ktérej
Charlotte i jej syn wybieraja si¢ takséwka 1ia lotnisko, aby spotka¢
tam meza Charlotte. Kamera (a tym samym i obraz) porzucajgc
logike opowiadania wykonuje tam nagle nicoczekiwany obrot wo-
kot osi ulokowanej w centralnym punkcie obrazu i na chwile usta-
wia widza ,na glowie”. Nie mniej uderzajgca jest inna sekwencja
tego filmu, kiedy widz przekonany, iz oglada, oczami Charlotte,
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78. Jean-Luc Godard Masculin — Féminin

reklame w magazynic ,Elle” stwierdza nagle, iz jego punkt widze-
nia zostal (nie wiadomo kiedy) niepostrzezenie utozsamiony
z neutralnym, ,,obiektywnym” spojrzeniem kamery, co zostaje od-
kryte wowczas dopiero, kiedy Charlotte wkracza w pole swego ,wla-
snego” spojrzenia. W rezultacie czgstego stosowania przez Godar-
da tego rodzaju zaskakujgcych rozwigzan widz — pozbawiony
gotowych, uniwersalnych wzoréw percepeyjnych — zostaje posta-
wiony wobec konieczno$ci odnalezienia wlasnej drogi poprzez film.

Techniki dekonstrukeyjne bardzo plynnie tgczg sie
w tworczoscl Godarda z zabiegami tworzgcymi drugg grupe pro-
cedur, tych, ktére majg charakter ,pozytywnych” innowacji twor-
czych. Ich walor dystansacyjny nie polega juz na ,negatywnosci”
dekonstrukeji. Jest propozycja nowej poetyki filmowej. Sposrod sta-
nowigcych jg zasad warto przywota¢, jako najwazniejsze, techniki
kolazu oraz struktury eseiczne.

Od pierwszych swoich filméw Godard postugiwat sie
bardzo zréznicowang materig wizualng i dzwickowg (por. Skwara,
1968; Mach, 1973). W cigg filmowych obrazéw wprowadzat sta-
tyczne fotografie, obrazy fragmentéw czasopism, plakatéw, komik-
séw (il. 78). Postugiwat si¢ planszami z napisami. Laczyl fragmen-
ty fikcjonalne (zainscenizowane) z materiatami dokumentalnymi.
W podobny sposéb poslugiwat si¢ dzwickiem.
Cazegsto tez nakladal monolog narratora na dialo-
gi, ito w taki sposéb, ze widz nie zawsze wiedzial
do kogo nalezy glos.

Innym wymiarem poetyki kolazu
w filmach Godarda jest systematyczne postugi-
wanie si¢ cytatami. Takze i w tej materii odnaj-
dujemy ogrommng rozmaito$¢ wykorzystywanych
przez niego sposobéw, jak rowniez rodzajow przy-
wolywanych zjawisk. Bywaja to bowiem inne
filmy (wlasne bgdz cudze), utwory literackie i fi-
lozoficzne, dziela sztuk plastycznych (obrazy,
rzezby), utwory muzyczne, wypowiedzi réznych
postaci historycznych, ete. Cytaty pojawiaja sie
wraz z informacijg o Zrédle, badz bez niej. Nigdy
wlasciwie nie wiadomo, czy wypowiedz postaci
filmowej lub narratora jest tekstem oryginalnym, czy tez zacyto-
wanym. Badacze tworczo$ci Godarda, ktérzy usitowali rozszyfro-
wac zrédla tych odniesien, wpadali bardzo szybko we frustracje.
"Tymeczasem uporczywe 1 systematyczne poszukiwanie owych zré-
del wydaje sig pedanterig zupelnie niestosowng wobec strategii
Godarda. Jego filmy majg bowiem spelniaé role inspiracji dla ,we-
wnetrznego” dyskursu odbiorcy, ktory whacza je w swéj wlasny $wiat,
pelen jego wlasnych przemyslent i zapozyczet. Zréznicowany, ,nie-
obiektywny” odbiér jest tu wrecz przyjetym zalozeniem. Metoda
zapozyczen spelnia ponadto role dystansacyjng, obnazajac umow-
ny wymiar filmowego §wiata,

(1966)
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W jakis sposob poetyka kolazu wydaje si¢ zrelatywi-
zowana do poetyki eseicznej. Kolaz jest bowiem tylko jednym
z wielu sposobdw, za pomocg ktérych Godard przerywa (burzy)
cigglo§¢ tilmowego $wiata I przenosi uwage odbiorcy z loséw pro-
tagonistéw na okreslone rozwazania, wobec ktérych takze 1 posta-
cie owe odgrywaja jedynie role swoistego exemplum. Szcezegdlnie
wyrazistym przykladem tej strategii jest wspominany juz film Ka-
rabinierzy. Odnajdujemy w nim zaréwno oba aspekty poetyki kola-
zu (rozmaito$¢ materil filmowej polaczona z wielocig odniesienn
1 cytatéw), jak i eseiczne potraktowanie postaci oraz wydarzen,
w ktorych one uczestniczy. Konstrukeje psychiczng i historyczng
protagonistow cechuje catkowita umownosé. Swiat zostat zbudo-
wany — co natychmiast zostalo skonstatowane przez krytyke
-z elementéw rzeczywistych, ale pochodzacych z réznych epok
1 miejsc. Bohaterowie noszg imiona historyczne. Ich zachowanie
kaze mysle¢ o daleko idgeym uproszezeniu psychologicznym. Jak-
by w zgodzie z tezami Traktatu o manekinach Brunona Schulza
(bardzo bliskimi, skadinad, koncepcjom Godarda) w filmie jest
tylko tyle z mozliwego bogactwa postaci 1 ich §wiata, ile jest po-
trzebne autorowi do skonstruowania jego intelektualnego'" dys-
kursu. Ostentacyjnie wykorzystywane anachronizmy,
konstrukeje groteskowe i absurdalne, uzupetniajg struk-
ture dyskursu, ktory ostatecznie przeksztalea bajke o krd-
luijego poddanych w rozwazania na temat metod spra-
wowania wladzy, a zarazem w dyskurs o udziale w tym
samego kina (rozwazania dotyczgce filmu jako takiego
zawsze towarzyszg w tworczosel Godarda wszystkim in-
nym podejmowanym problemorm).

Poetyka eseiczna Godarda ogarnia w grun-
cie rzeczy wszystkie elementy komunikacji filmowe;.
Mieszczg si¢ w niej zardéwno techniki kolazu i umowno-
§ci, jak réwniez jezyk narracji i dramaturgii, techniki pra-
cy z aktorami', stosunck do medium i do odbiorcy.
Poetyka ta jest zapewne najwaznicjszym elementem kina Godar-
da. Dzicki niej mégl on polaczyé w jedng calo$é opowiadane
historie, refleksj¢ dotyczacy sposobu ich opowiadania, oraz rozwa-
zania na temat §wiata — miejsca w ktérym wszystko to sie odbywa.
Przypomnijmy tez sobie, ze on sam uwazal siebic wladnie za ese-
iste. Tylko bowiem na tej drodze mégl on réwnoczesnie realizowad
wszystkie swoje zainteresowania (por. Kawin, 197§).

Musimy przez caly czas pamigtaé¢ o zlozonosci po-
stawy Godarda. Byl on przeciez zarazem twéreg-rezyserem i kryty-
kiem. A by¢ krytykiem filmowym we Francji, po André Bazinie,
oznaczalo takze by¢ krytykiem rzeczywisto$ei. We wszystkich jej
wymiarach. Godard nie cheiat tworzy¢ widowisk dla anonimowe;
publicznosci — nabywceéw biletow kinowych. Kierunek przeksztal-
cen, jakie narzucil sztuce filmowej, przeobrazal ja w narzedzie
komunikacji. Film, dzigki jego staraniom 1 wysitkom pozostatych
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intelektualizm wywodu nie
oznacza weale nieobecnodci w
nim wymiaru emocjonalnego;
powréce do tego watku w dal-
szych parfiach niniejszego roz-
dziaty,

79. Jean-Luc Godard Tout va bien (1972)

12 Przyktadem ukazujgeym jak
skomplikowane i wymyéine re-
guly okreslajg prace Godarda
z aktorami (poddawang cze-
sto zdecydowane] krytyce) jest
wspominany juz film Tout va
bien, w ktérym Godard obsa-
dziwszy w gtéwnych rolach
gwiazdy ~ Jane Fonde i Yves
Montanda - zatrudnit nastep-
nie jako robotnikéw (zamiast,
jak mozna byto oczekiwad, sta-
tystéw) miodych, bezrobotnych
okioréw. Ich rzeczywista, sui
generis zawodowa zawi$é po-
fgczona z podziwem i nieche-
cigg wobec stawnych parineréw
miaty razem zbudowaé skom-
plikowane relacje konstruowa-
ne w filmie, nadaé im wymiar
autentyzmu (il. 79).
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uczestnikéw ruchu nowofalowego, stal sie czescig ogélnego dys-
kursu intelektualnego. Dziela filmowe uzyskaly status powaznych
wypowiedzi na temat aktualnych problemoéw spotecznych, poli-
tycznych, kulturalnych (wojna w Algierii, w Wietnamie, status
kobiety w spoleczenstwie, wyzysk spoleczny, prostytucja, perspek-
tywy rozwoju cywilizacji, amerykanizacja kultury europejskiej, ko-
mercjalizacja sztuki, a szczegélnie kina, etc.).

Widz, nie majgc mozliwosci uzyskania w ramach fil-
mowego dyskursu roli aktywnego, zabierajacego glos uczestnika,
otrzymal w zamian wglad w nature filmu. Mial §wiadomo$¢, ze to,
co widzi na ekranie, jest podmiotows kreacja. Ze wizja éwiata, jaka
wylania si¢ spoza ekranowych wydarzen, jest subiektywna, ze mozna
z nig dyskutowad, przyja¢ albo odrzucié. Bylo to zarazem zachetg
dla niego, aby przeciwstawia¢ nie akceptowanej przez siebie czy-
jej$ koncepeji swéj whasny poglad. Godard odwolywat sig¢ wiec do
indywidualnosci swego odbiorcy, do jego wrazliwosci, wiedzy, emo-
cjonalnoéci, wyobrazni, pragniefi czy obaw. Pragnal spowodowaé
reakeje, ktéra dopetnitaby jego film. Jak bowiem sam kiedy$ napi-
sal — 1 nie nalezy tego traktowa¢ jako powtérzenie badz jedynie
kontynuacje mysli Siergieja Eisensteina — kino to nie jest jeden
obraz za drugim, to jeden obraz, potem drugi, a one tworzg trzeci,
ktory jest ostatecznie uksztattowany przez widza w chwili oglada-
nia filmu®.

Mozna wigc uznaé, a zabrzmi to nieco paradoksal-
nie w kontekscie typowych na ten temat pogladéw, iz jedynym
prawdziwym sposobem robienia filméw dla publicznosci jest ro-
bienie filméw autorskich. Filméw, w ktérych status komunikacji
jest ukazany bez kamuflazu, widz uzyskuje jasno okreslong role,
a twérca filmowy nie ukrywa si¢ ani za filmem, ani za prezentowa-
nym w nim $wiatem. :

Warto tez tu podkresli¢ emocjonalny wymiar filméw
Godarda. Uzywane stale w odniesieniu do jego twérczoéci pojecie
dyskursu nie powinno by¢ rozumiane w sensie zawezajgcym je do
tresci intelektualnej. Eseiczny dyskurs filmowy Godarda jest tylez
racjonalny, co emocjonalny. Oba te aspekty Scierajac sie ze soba w
jego filmach, badz zgodnie wspdlpracujac, buduja w ten sposéb
napigcie wokét poruszanych probleméw, jak tez, poprzez kreowa-
ng plaszczyzne metaforyczno-symboliczno-ekspresyjna, tworzg
— i to nader cz¢sto — poetycki charakter jego twérczo$ci. Ta niedo-
ceniana, a cz¢sto wreez niedostrzegana jako$¢ dzieta Godarda, czyni
je zjawiskiem wielowymiarowym, znacznie ciekawszym niz inne
formy filmu zaangazowanego w rozwigzywanie probleméw wspél-
czesnego Swiata.

Eseiczna poetyka filméw Godarda, postugujaca sie
szeroko rozumiang technikg kolazu i rozmaitymi $rodkami dekon-
strukeji struktury dziela oraz struktury samego medium, wyzna-
cza bardzo charakterystyczny stosunek do rzeczywistosci. Jej sta-
tus jest bowiem systematycznie problematyzowany, a relacja po-
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miedzy §wiatem realnym i jego audiowizualnym przedstawieniem
ciagle opalizuje sygnalizujac daleko posunietg nieokreslono$é. Rze-
czywistym 1 jedynym fundamentem dla filmowego $wiata jest tu
whaénie 6w emocjonalno-intelektualny dyskurs, ktéry wyznacza
artystyczny charakter Godardowskiej poetyki eseicznej. Poetyki
nadajacej jego tworczosci jednoznacznie autorski charakter.

W potocznej §wiadomosci filmowej Jean-Luc Go-
dard tak chyba wlasnie zostal przede wszystkim zakwalifikowany
~ jako tworca kina autorskiego. Zanim zaistnial dla publiczno$ci
kinowej jako autor filmowy, uprawial i propagowat strategie kry-
tyczna nazywang polityka autorska. Kierowala ona uwage w strone
subiektywnych, autorskich wlasnie, pierwiastkow filmu z przeko-
naniem, ze s3 one najistotniejsze. Godard i pozostali krytycy z kre-
gu Nowej Fali byli znani z wielu analiz powszechnie dotad lekce-
wazonych filméw klasy B (zwykle amerykariskich), z lektur odkry-
wajgcych w tych filmach znamiona subiektywnosci (na poziomie
mise-en-scéne). Réwnoczesnie poddawali oni druzgocgcej krytyce
— celowal w tym Frangois Truffaut — dzieta uznanych francuskich
mistrzéw tego okresu, takich jak Claude Autant-Lara czy tez Jean
Delannoy, uznajgc ich produkeje za tandetng i anonimowa, po-
zbawiong jakichkolwick znamion autorskich. Kontynuacjg krytycz-
nej polityki autorskiej staly si¢ wtasne juz filmy Godarda i Truffan-
ta, jak réwniez dzieta pozostalych twércéw zaliczanych do Nowej
Fali, takich na przyklad, jak Claude Chabrol, Jacques Rivette, czy
Eric Rohmer, Wszystkie ich filmy posiadaly charakter pozwalajacy
méwié o subiektywnych, autorskich postawach i poetykach.

Pojecie filmu autorskiégo wzbudzilo wéwczas wiele
dyskusji i wywolalo liczne sprzeciwy. Prowokuje je zreszta do dnia
dzisiejszego (por. np. Caughie, 1981; Hendrykowski, 1988). Nie
ma tu miejsca na ich referowanie, a tym bardziej - na ich analize.
Pozwole wigc sobie jedynie wyrazi¢ przekonanie, iz tworczo$é
Godarda jest wystarczajagcym powodem, aby pojecie filmu autor-
skiego, takie, w ramach ktérego odnosi si¢ dzieto filmowe do indy-
widualnosci jego twércy, uznac za bardzo istotny element $wiado-
moéci filmowej oraz metajezyka wspdlczesnego kina. Godard stwo-
rzyl bowiem swojg praktyka filmowa wrecz empiryczny typ kina
autorskiego. I to w kilku wariantach. Raz sg to filmy, w ktérych
wykorzystuje on cudzy material literacki nadajac mu wlasny
wymiar semantyczny i (czesto bardzo odmienny wobec pierwo-
wzoru) wlasny wymiar konstrukeyjny. Innym razem tworzy on fil-
my wedlug swojego, oryginalnego scenariusza, wpisujac si¢ jednak
w ogélnie stosowane w kinie fabularnym konwencjonalne ramy wy-
powiedzi, w ktérej glos autorski przemawia poprzez protagonistéw
jego filmow, jak réwniez uwidacznia si¢ w formie filmu. A kiedy
indziej wreszcie, przeksztalca film we wlasna, bezposrednia wypo-
wiedz, zblizajac sie w ten sposéb do praktyk kina awangardowego.
Dyskusje o mozliwosci, czy tez potrzebie postugiwania si¢ poje-
ciem filmu autorskiego, wydaja si¢ w $wietle twérezosci Godarda
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zupelnie bezprzedmiotowe. Sklania ona bowiem jedynie do po-
glebiania 1 precyzowania rozwazan na ten temat.

Swoistym przygotowaniem okresu aktywnosci Godar-
da w ramach grupy , Dziga Vertov” byla systematycznie podejmo-
wana 1 rozwijana w kolejnych filmach nowofalowych analiza roli
pienigdza w kinie, obecna w jego twérczo$ci co najmniej od czasu
A bout de souffle (Do utraty tchu, 1960). Godard pokazuje bo-
wiem, w jaki sposéb metody finansowania produkeji i dystrybucji
filméw wplywaja na metody organizowania obrazéw i dzwickéw w
struktury filmowe. Watek ten analizowal bardzo starannie Colin
MacCabe (1980) dowodzac, iz o ile tradycyjne kino usituje ukryé
swoje uwarunkowania finansowe, aby uwolniwszy sic od ekono-
micznych podstaw méc istnie¢ w postaci marzenia i fantazji, to
projekt Godarda zmierzat w kierunku doktadnie przeciwnym. Pra-
gnat on bowiem — poprzez dekonstrukeje filmu — ujawnié pienigdz.
w jego roli fundamentu filmowego snu. W rozmowie z MacCa-
bem Godard powiedzial: ,,Jesli cheesz napisaé¢ o mnie ksigzke, to
jest jedna rzecz, ktérg musisz w niej umiescié: pieniagdze. Kino to
w calosci pienigdze, ale pojawiaja si¢ one tam w dwéch posta-
ciach; najpierw, aby zrobi¢ film, poswiccasz caly swéj czas na po-
szukiwania pienigdzy, a pézniej, w filmie, pienigdze powracaja
w obrazie” (ibidem: 27).

MacCabe pokazuje, jakim transformacjom podda-
wane jest znaczenie pienigdza w twérczo$ci Godarda. Poczgtkowo
sg tam zderzane dwa jego przedstawienia: w pierwszym pojawia
sic on w swej normalnej funkeji spolecznej, w kontekscie pracy
1 frustracji, podczas gdy drugie dotyczy pienigdza przestepczego,
ktéry funkcjonuje w kontekscie pozadania i uwolnienia (zob. na
przyklad Do utraty tchu). Ten poczatkowy uklad (stale obecny
w kinie komercyjnym) zostaje poddany transformacji w miare, jak
Godard zaglebia si¢ w krytyke samego obrazu. Istniejace w obrazie
zwigzki pomi¢dzy pozadaniem i pienigdzem zostaja odniesione
do relacji pomiedzy pozadaniem i pienigdzem, ktére funkcjonuja
jako podstawa i warunek obrazu, a nastepnie — do pozycji widza.
W ten sposéb oérodek zainteresowania zostaje przeniesiony z kon-
kretnego filmu na instytucje kina, oraz na zagadnienia politycz-
nych uwarunkowan jego egzystenciji (ibidem, s. 33 i nn.). Ich
analiza, wlasnie, przywiodta Godarda do wnioskéw, ktére w konse-
kwencji doprowadzily do powstania grupy ,,Dziga Vertov”.

Niewatpliwie nowym — i moze najwazniejszym — do-
$wiadczeniem, ktére stalo si¢ udzialem Godarda w okresie jego
dziatalnosci w ramach grupy ,,Dziga Vertov”, byla zespotowa pra-
ca nad filmem, dzielenie jego autorstwa z innymi twércami. Re-
alizujgc British Sounds (1969) pracowal on 7 Jean-Henri Rogerem;
Pravda (1969) powstata w wyniku wspétpracy z tymze Rogerem
oraz z Paulem Burronem. Gléwnym partnerem Godarda byt jed-
nak w tamtym okresie Jean-Pierre Gorin. Razem - pod szyldem
grupa ,,Dziga Vertov” — stworzyli oni filmy: Vent d'Fst (1969), Luttes
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en Italie (1969), Vladimir et Rosa (1971) (pracowali réwniez nad
nieukonczonym Jusqu'a la victoire), a nastepnie — opatrujgc je juz
wlasnymi nazwiskami — zrealizowali wspélnie Tout va bien (1972)
oraz Letter to Jane (1972). I chociaz réiny byt udzial poszczegdl-
nych autoréw w pracy nad tymi filmami, to istotne jest to, co Go-
dard zawsze podkreslal: wspdlna odpowiedzialno$é za powstale
dziclo. Do$wiadczenie kolektywnej kreacji pozostanie odtad trwa-
tym elementem postawy i twérezosci Godarda, a jego kolejni wspét-
pracownicy, z Anne-Marie Migville na czele, niezaleznie od tego,
ktéry element filmu przypadnie im w udziale (jako ich wlasne za-
danie), bedy aktywnie partycypowaé w procesie budowania calo-
sci filmu (por. Dixon, 1997: 131-132). Ten wlasnie aspekt — uczest-
niczenie w pracy nad calym filmem, a nie - nad jego pojedynczym
wymiarem (zdjgcia, dekoracja, dzwigk, etc.) — nadaje specyficznie
autorski charakter, niesprowadzalny do konwencjonalnej wspétpracy
w ramach przydzielonych zakreséw odpowiedzialnosci, takze i ze-
spotowym przedsigwzieciom Godarda.

W filmach zrealizowanych przez grupe ,,Dziga Ver-
tov” Godard uczynil przedmiotem zainteresowania idee kina do-
kumentalnego. Relacja pomiedzy rzeczywistoscia, a jej audiowi-
zualnym przedstawieniem, centralna w przypadku tego rodzaju
kina, zostala jednak uwiklana w szereg innych, dodatkowych za-
gadnien. W polu zainteresowania pozostawal na przyktad problem
zaangazowania widza w proces analizowania 1 kreowania znaczen,
funkeja 1 pozycja emocjonalnego odbioru filmu, znaczenie eduka-
cyjnego charakteru kina (pomoc w uzyskaniu zdolnosci podmio-
towego, rozumiejgcego odniesienia do strumienia obrazéw i dzwie-
kéw szezelnie wypelniajaeych wspélezesny $wiat). Godard i jego
wspolpracownicy podjeli prébe swoistego ,,powrotu do zera” (dra-
maturgicznego, stylistycznego, narracyjnego, etc.) zdgzajac ta droga
do poglebionej analizy jezyka filmowego. Uznali oni, iz ich pod-
stawowym zadaniem jest dostarczenie widzowi odpowiedniego
materiatu stuzgcego analizie okreslonej sytuacji spotecznej (resp.
politycznej). Podjeli wige probe zwigzania subiektywnego wymia-
ru interpretacji ze spolecznym charakterem jej odniesienia. Sys-
tem nadajacey filmowi jego wymowg estetyczng uzyskat w ten spo-
s6b réwnolegla funkeje produkowania znaczeni politycznych'.

Moszna tez prébowaé dostrzec w dwezesnym ,,mao-
izmie” Godarda przynajmniej §lady my§lenia, okruchy polityczne-
go zdrowego rozsadku. Desperacka (i krétkotrwata) proba odnale-
zienia Inspiracji politycznych w systemie chifiskim ~ przy calej
naiwnosci (i niebezpieczenstwie) tego rozwigzania — byla rezulta-
tem rozczarowania modelem rosyjskim, przy réwnoczesnym
braku akceptacii dla do§wiadezanych bezposrednio socjalnych nie-
doskonalosci systemu wolnorynkowego. Réwnolegle odrzucenie obu
systemdw, euroamerykanskiego 1 rosyjskiego, wigzalo si¢ u Godar-
da z przekonaniem, iz podstawowg forma konfliktu okreélajacego
socjalny status danej zbiorowosci (grupy spolecznej) nie jest zad-
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14 Zob. rozmaite materiaty
(scenopisy, komentarze) na te-
mat ,Groupe Dziga-Vertov” w
»Cahiers du cinéma” 1972, nr
238-239 i 240; por. tez Far-
gier, 1974.




S'W realizac)i wideo z 1973
roku pod takim whasnie fytutem:
Television Delivers People {Te-
lewizja dostarcza ludzi).

6 Zob. wywiad udzielony przez
Godarda Marcelowi Martin,
,Cinema 707, nr 51; polskie thy-
maczenie fragmentéw tego
wywiadu: ,Kultura filmowa”
1971, nr 4,
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na forma walki klasowej, lecz opozycja pomiedzy krajami cywiliza-
cyjnie rozwinigtymi i zacofanymi. Imperialne sklonnosci Godard
dostrzegal po obu stronach politycznej barykady, co sklanialo go
do poszukiwania |, trzeciej drogi”.

Polityczne przekonania Godarda powinny by¢ dla nas
interesujgee tylko w takim jednak stopniu, w jakim warunkuja jego
koncepeje fitmowe. Mozna takze sadzié, 1z zaangazowanie spo-
teczne Godarda przyépieszylo jedynie postepujaca ewolucje jego
postawy w strone maksymalnie mozliwej niezaleznosci twérczo-
produkeyjnej. Na tej drodze Godard odnalazt wideo. A poprzez
nie znalazt si¢ takze i w telewizji.

Tylko przy powierzchownej analizie postawy i twér-
czosci Godarda mozna zdumiewad si¢ zmiang jego postawy wobec
telewizji i mediéw elektronicznych. Rzeczywiscie, wielokrotnie
oglaszat on swoja nieche¢ do istniejgcych form telewizji dostrze-
gajac w niej potege zmierzajgca do homogenizacji form audiowi-
zualnych 1w dalszej konsekwencji — ujednolicenia wyobrazni oraz
swiatopogladéw. Rozpoznawal w niej, przede wszystkim, wyraz
postawy komercyjnej. Poglady takie zywili wéwczas wszyscy nie-
raal niezalezni twérey dzialajgey w dziedzinie ruchomego obrazu,
rozczarowani kierunkiem ewolucji telewizji. Richard Serra na przy-
ktad glosit, iz telewizja dostarcza ludzi producentom reklam,
a w dalszej kolejnosci — producentom wszelakich sprzedawanych
na rynku débr®. Ale weze$niej czy pézniej najrozsadniejsi z nich
dostrzegli, iz telewizja bedzie si¢ rozwijaé nieza-
leznie od tego, jaka postawe zajma wobec nigj.
I ze nalezy prébowaé odnalezé w niej miejsce dla
siebie nie rezygnujgc przy tym z wlasnych pogla-
déw, ani z indywidualnej postawy artystycznej.
Badz poprzez rozwdj lokalnych stacji kablowych,
badz usitujac stworzyé przyczdlki niezaleznoscei
w telewizji komercyjnej (zob. tez przypis 33). Na
tym tle Godard wyréznial si¢ przenikliwo$cig
i zdecydowaniem dzialania. Ze wspélpraca z te-
lewizjg na wlasnych (a nie jej) warunkach jest
mozliwa, choé bardzo trudna (wezesne doswiad-
czenia nie byly zachecajace'®), Godard pokazal

détour deux enfants (1977-78) dosy¢ wezesnie (il 80), bo juz w polowie lat sie-

demdziesiagtych, realizujgc w roku 1976, na za-
mowienie telewizji, cykl Six fois deux, ou sur et
sous la communication i otrzymujac kilka innych
zamowien. W latach 1977 — 1978 zrealizowal na
zlecenie INA kolejng bardzo wazng prace France
tour/détour deux enfants (il. 81). Kolejne dzieta
realizuje w latach osiemdziesigtych i dziewieé-
dziesigtych. Wezedniej (od 1968 roku) Godard
pozostawal z telewizja w rozmaitych zwigzkach
finansowych (naméwit jg nawet na dotowanie
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jego dziet kinowych). A jeszcze wezedniej wielokrotnie wyrazal réw-
niez wielostronne nig zainteresowanie (por. Collet, 1974, rozdz.
La decouverte de la télévision).

Godard dostrzegal w telewizji inne niz kino medium
ekspresji, z innymi mozliwoéciami, oraz innym charakterem 1 za-
kresem oddziatywania. Interesowal si¢ wigc zaréwno formami au-
diowizualnosci, jakimi telewizja si¢ postuguje i jakie tworzy, jak
réwniez jej funkejami ideologicznymi i politycznymi. Zastanawial
siec nad zmianami, jakie powoduje telewizja w ludzkim otoczeniu.
Nie mial bowiem zadnych watpliwosci, iz jedng z najwazniejszych
wladciwosci wspdtezesnej kultury jest dominacja ikonosfery, zwlasz-
cza za$ sfery audiowizualnosei, nad wszystkimi innymi formami
komunikacyjnymi. Media audiowizualne, a przede wszystkim te-
lewizja, staly si¢ dla bardzo wielu ludzi najwazniejszym zrédlem
wiedzy o $wiecie, Swojg obecnos¢ w tej przestrzeni artysta pokroju
Godarda musiat uwazaé za bardzo uzyteczng. Nie mniej istotne
byly tez dla niego studia nad metodami, za pomocy ktérych tele-
wizja buduje obrazy §wiata i wpisuje w nie okreslone formy ideolo-
giczne. Ten wymiar zainteresowan mial takze swoiste zabarwienie
pedagogiczne. Godard wielokrotnie podkreslal, iz w $wiecie zdo-
minowanym przez przekazy audiowizualne nieodzowna staje si¢
umiejetno$é odezytywania ich ukrytych zatozen i implikacji.
I cheial, aby jego dziela spelnialy (migdzy innymi) takg wlasnie
edukacyjng funkcje.

Jednym z gléwnych, jak sie wydaje, dazen Godarda
bylo usilowanie przeksztaleenia ogdlnego, nieukierunkowanego od-
niesienia, wlasciwego dla telewizji (por. Heath, Skirrow, 1977;
McCabe, 1980: 141 i nn.), w bezposrednie, upodmiotowione ad-
resowanie, do ktérego artysta ten zawsze zmierzat i ktére stato si¢
ostatecznie jedng z gléwnych cech jego poetyki. Stuzyly temu
miedzy innymi elementy filmowej poetyki brechtowskiej, ktére
zostaly przeniesione do godardowskich realizacji telewizyjnych,
takie na przyklad, jak manipulacje predkoscig obrazu, ujawnianie
jego materialnosci, unieruchamianie kadru, wielokrotne naktada-
nie obrazéw, ete. (por. Nixon, 1997). Oczywiscie, waznym aspek-
tem refleksji oraz eksperymentéw Godarda stal si¢ komunikacyjny
wymiar medium telewizyjnego (por. MacCabe, 1987).

Godard nie mial jednak ztudzen, iz jego wspélpraca
z telewizja (jej mozliwo§é) byla jedynie rezultatem pozyciji, jakg
osiggnal w §wiecie kina. I ze twércy jego pokroju, ale pozbawieni
jego stawy, nie zadomowig si¢ w telewizji, przynajmniej tej, kt6ra
ich otacza. Musieliby ja zmieni¢. Ale zeby ja zmieni¢ trzeba zna-
lez¢ sie w srodku. Tu koto si¢ zamyka. Pozostaje kino. I wideo.

Zaskakujacy dla wielu krytykéw filmowych zwrot Go-
darda ku wideo, aczkolwick nie az tak dla nich zdumiewajacy, jak
zaangazowanie telewizyjne, byl w istocie ~ jak mogli$my to ustali¢
w dotychczasowych wywodach — konsekwencjg wezesniejszych jego
do$wiadczen i przemyélen, posrod ktdrych wspomniane prace te-
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17 Za odpowied? na komentarz
Plazewskiego pod adresem fil-
mu Sauve qui peut (La vie) [Ro-
tuj sie kto moze (Zycie), 1979]
moze postuzyé na przykiad dia-
gnoza Joéla Magny i Gerarda
Couranta: ,Zatrzymanie obra-
zu, przeskoki nieruchomych
obrazéw, ktére rozktadajg
szybki ruch, aby z nich skom-
ponowadé inny ruch, ruch po-
rzegdku estetycznego — nie sg
nieuzasadniong grg, nowg ko-
kieterig autora, ale glebokg,
zywotng koniecznoscig. Odpo-
wiadajg one temu zawieszeniu
spojrzenia, zglebianiu tego,
czym jest spojrzenie” (Magny,
Courant, 1981: 51).

82. Jean-Lue Godard
Numeéro deux (1975)
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lewizyjne odegraly nie najpo$ledniejsza role, jak réwniez, zapew-
ne, byl on w jakims stopniu wynikiem kryzysu politycznego, ktéry
stal si¢ udzialem Godarda i calego nurtu kontestacyjnego. Zala-
manie wiary w mozliwo§¢ pozgdanych transformaciji spolecznych
skierowal wielu uczestnikéw tego ruchu w strong alternatywnych
form zycia, a artystéw tworzacych w tym nurcie — ku réwnie alter-
natywnym i czesto uprywatnionym formom ckspresji.

Techniki wideo wlasnie, zaoferowaty Godardowi
mozliwos¢ pelnej kontroli nad wszystkim etapami produkeji dzie-
la, pozwalajgc zarazem nadaé temu dzietu wymiar subiektywnosci
daleko bardziej zaawansowany niz ten, jaki dotad zapewnialo mu
kino. Nie musze chyba dodawaé, jak wazny dla Godarda byt to
aspekt. Bardzo szybko zorientowat sie on, iz oto znalazl narzedzie
tworeze, ktére moze mu towarzyszy¢ w kazdej chwili zycia, me-
dium pozwalajgce nada¢ tworzonym dzietom charakter osobiste-
go dziennika. ‘

Zarazem, Godard, jak zawsze, byl bar-
dzo zainteresowany technicznymi i ekspresyjnymi moz-
liwosciami oferowanymi przez to nowe medium. Zaj-
mowal si¢ perspektywami eksperymentu audiowizu-
alnego, otwierajacymi sie dzieki wideo, jak réwniez dal-
szymi konsekwencjami stosowania tego narzedzia twor-
czego wyrazu. Dlatego niepowaznic brzmig diagnozy
niektorych krytykéw (zob. np. Plazewski, 1992), kté-
rzy nie potrafig znalez¢ innych powodéw pojawienia
si¢ rozmaitych zastosowan techniki wideo w filmach
Godarda niz pragnienie systematycznego ujawniania
faktu, iz tg technikg wlasnie si¢ on postuguje!”. W rze-
czywistosci Godard wlgceza zagadnienia, ktére wyla-
niajg si¢ w miare wprowadzania wideo w zakres stoso-
wanych technologii ekspresji, w zlozong sie¢ proble-
méw, gdzie pytanie o technike pociagga za sobg pyta-
nie o forme, co dla Godarda zawsze oznacza relacje
pomie¢dzy twéreg a odbiorcea, oraz pomiedzy nimi,
a obrazem i dZzwickiem. Wideo ponadto, a jest to pro-
blem szczegdlnie istotny (powrdcimy do niego raz jesz-
cze w dalszej czesci tych rozwazan), wehodzi tez
w dziele Godarda w rozmaitego rodzaju zwiazki i za-
leznosci z kinem. W konsekwencji prowadzito go to
do podjgcia zagadnien relacji pomiedzy whasciwoscia-
mi obu mediéw, do rozwazan nad ich obustronnymi
oddzialywaniami i transformacjami. Studia te Godard
prowadzil, oczywiscie, takze 1 w obrebie realizowanych
dziel. Byt on jednym z pierwszych tworcéw z kregu
kina artystycznego, kt6ry polaczyt w pracy nad filmem
obie techniki. Film Numéro deux (1975) byt zrealizo-
wany na ta$mie wideo, a nastepnie przetransferowany
na kopie filmowg (il. 82), podezas gdy nakrecony

156

%
'
{
1
¥
i
i




S e

: K TRONTCZNE |

[ VG5

w roku 1979 Sauve qui peut (La vie) zostal nakrecony na ta$mie
filmowej, natomiast montaz wykonano na wideo, po czym ponow-
nic (w telekinie) film — dla celéw dystrybucyjnych — zostat przenie-
siony na tame celuloidows.

Godard, jak sam wspomina w wywiadzie udzielonym
Colinowi MacCabe (1980: 133), po raz pierwszy sprobowat postu-
zy¢ si¢ wideo w pracy nad La Chinoise (1967). Zabieg ten nie
powiddl si¢ z powodu rozmaitych klopotéw technicznych. Od tego
jednak czasu zainteresowanie Godarda mozliwo$ciami uzycia wi-
deo w pracy twdrczej pozostalo juz stalym elementem jego posta-
wy artystycznej.

Rézne wyjasnienia przyczyny tego stanu rzeczy po-
jawiajg si¢ w wypowiedziach samego Godarda. Méwil on na przy-
klad o tym, ze o ile praca w kinie byta w owym czasie bardzo
skonwencjonalizowana, to wideo obiecywato daleko idgca swo-
bodg¢ twérczg, mozliwos§¢ podejmowania decyzji, ktérych nikt nie
mogl kwestionowaé poprzez odwolanie sie do zadnych ustalo-
nych konwencji. Méwit ponadto, ze praca z wideo nie byla az tak
kosztowna, jak uzywanie techniki filmowej. Méwil tez o radoéci
uwolnienia si¢ od laboratorium, o fatwosci sprawdzenia rezulta-
téw dotychezasowej pracy 1 mozliwosci podjecia natychmiasto-
wej decyzji o akceptacji badz powtérzeniu ujecia. Méwit o zu-
pelnie nowych mozliwosciach dystrybucyjnych, nowych formach
docierania do publiczno$ci. Méwil wreszcie o narastajgcym, dzieki
wideo, poczuciu panowania nad calym procesem powstawania
dzieta, nad wszystkimi jego momentami, aspektami i elementa-
mi. Wszystko to razem daje wlaénie $wiadomo$¢ posiadania
narzgdzia, ktére oprocz tego, iz oferuje nowe, pociagajace mozli-
wosci ksztattowania obrazu i nowe formy kontaktu z odbiorca-
mi, to ponadto stwarza mozliwo§¢ skrajnie autorskiej, prywatnej,
osobistej wypowiedzi artystycznej. W dodatku uzycie tego na-
rzedzia nie pocigga za sobg konieczno$ci rezygnacji z potencijal-
nej, przyszlej szansy przetworzenia zbudowanej juz struktury
w wickszg, bardziej skomplikowang (wlaczajaca, na przyklad, srod-
ki filmowe) realizacje, nowg i zarazem (w pewnym sensie) te samg
— fakt niezwykle istotny dla artysty systematycznie zmagajacego
si¢ z problemem znalezienia $rodkéw finansowych na realizacje
swych zamierzen artystycznych. Poprzez mozliwo$é wielokrot-
nych powrotéw do tego samego projektu dzieto sztuki ruchome-
go obrazu uzyskuje zdolno§¢ zaistnienia w wielu réznych weiele-
niach, staje si¢ swoistym permanentnym work in progress. Ideal-
ne medium dla artysty takiego jak Jean-Luc Godard.

Zrealizowany w 1979 roku film Sauve qui peut (La
vie) zostal przez samego Godarda uznany za jego ,,drugi pierwszy
film”. Takze i krytyka filmowa dostrzegta w tym dziele fakt szcze-
golny: kontynuacje wezedniejszych jego dokonan (,nie ma w jego
[filmu Sauve qui peut..~ R. W. K] stylu nic, czego by$my nie wi-
dzieli u niego juz ze sto razy”; Magny, Courant, 1981: 46), a zara-
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zem poczatek nowej drogi, otwarcie innej perspektywy (,gleboka
oryginalnosé Sauve qui peut (La Vie), ktéry w przeciwienistwic do
Szalonego Piotrusia [Pierrot le fou, 1965] otwiera droge do innego
kina, kina rekonstrukeji spojrzenia, w ktérym emocja nie jest na po-
czgtku, a na koficu”; ibidem: 52). W dodatku film ten, oprécz tego,
ze wzbudzil ogromne zainteresowanie (i jak zwykle wywolat skan-
dal) zostal wysoko oceniony przez bardzo zréinicowane grono kry-
tykéw (na przyklad: Alain Bergala, Pascal Bonitzer™®, przywolywani
przed chwilg Joél Magny i Gerard Courant, Claire Devarrieux").
To, co przede wszystkim zostalo dostrzezone w Sau-
ve qui peut (La Vie), to artystyczne konsekwencje potgczenia §rod-
kéw wyrazowych dwéch mediéw: kina i wideo. Przez caly dekade
lat siedemdziesigtych Godard prowadzil eksploracje technik elek-
tronicznych. I chociaz jego najwigksze sukcesy (w owym czasie)
w tej dziedzinie, to prace zrealizowane przede wszystkim w czystej
technice wideo (Six fois deux, ou sur et sous la
communication, 1976); France tour/détour deux en-
fance, 1977-78), to nie ulegalo watpliwosci (przy-
najmniej dla tych, ktérzy uwaznie $ledzili prze-
obrazenia poetyki Godarda), iz jego gtéwnym ce-
lem bylo zespolenie §rodkéw pozostajacych w dys-
pozycji obu mediéw (jednoznacznie méwity
o tym jego uprzednie eksperymenty). Wideo bylo
bowiem dla Godarda nie tylko mozliwoscig bar-
dzo osobistej, autorskiej kreacji, ani tez wytacz-
nie gwarancjg szansy kontynuowania pracy twor-
czej w dziedzinie sztuki ruchomego obrazu wow-

3.]ean—Luc Co&érd : p p . o
Seénario du film Passion (1952) czas, kiedy brak $rodkéw nie pozwalal mu na prace

w filmie. Bylo ono — 1 to moze przede wszystkim
— sposobem od$wiezenia oraz rozbudowania fil-
mowych mozliwosci kreacyjnych, mozliwoscig
nadania filmowi cech posiadanych przez wideo,
z jednoczesnym zachowaniem wlagciwych filmo-
wi form docierania do publicznosci, z zachowa-
niem jego zycia kinowego. Godard, zreszta, nie
pozostawia nas pod tym wzgledem w rozterce:
»Nie chee wybieraé pomigdzy kinem i wideo
— powiedzial - cheiatbym miedzy nimi zeglowac”.
Cickawym przykladem tak pomyslanej relacji po-

84. Jean-Luc Godard Sauve qui peut (la vie) (1979) mi¢dzy obydwoma mediami jest realizacja wideo

Scénario du film Passion (1982, 1. 83), ktéra przy-

biera posta¢ medytacji nad kinem i splata w ten
spos6b film i medium elektroniczne w jeden wezel semantyczno-
strukturalny (por. tez Leutrat, 1990).

Godard byt jednym z pierwszych twércow filmowych,
ktérzy zrozumieli, iz wideo otwiera przed kinem zupelnie nowg
perspektywe. I chociaz jeszeze nawet w Sauve qui peut... pisal na
ekranie: ,kino i wideo — Kain i Abel” (il. 84), to brzmiata juz
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w tym stwicrdzeniu przekora. Mial on bowiem pelng $wiadomoéc,
ze opozycija ta jest do przezwyciezenia. Ze moze i musi by¢ prze-
zwyciezona, bo od tego zalezy przyszlo§¢ kina. A zwlaszeza jego

kina.

Pézniejsza reakcja wielu powaznych krytykdw i ba-

daczy na kolejne filmy Godarda §wiadezy jedno-
znacznie o powodzeniu tego projektu. Z polgcze-
nia mozliwosci artystycznych kina i wideo zrodzit
si¢ kolejny, ostatni — jak dotad, wazny jak wszyst-
kie poprzednie, etap w tworczodci tego artysty.
Awideo w tym okresie spelnia role niezwykle istot-
ng. Nie tytko dlatego, o czym pisal Marc Cerisu-
elo, ze przyczynito sie do odrodzenia Godarda dla
kina (Cerisuelo, 1989: 203). Przede wszystkim
z tego powodu, iz Godardowi udalo sie stworzyé
z polaczenia obu medidw nows estetyke kina, a wha-
$ciwie — sztuki ruchomego obrazu, bo tak juz od-
tad nalezy nazywac te dziedzine sztuki, ktéra wy-
ksztalcila si¢ z zespolenia srodkéw kilku (dotgczyly
w migdzyczasie techniki komputerowe) réznych
dyscyplin artystycznych. Estetyke zupelnie inng niz
ta, jakg péiniej — z tego samego polaczenia 1éz-
nych §rodkéw — zaproponuje Peter Greenaway. Inng
tez niz wyrastajaca z zespolenia kina i sztuk elek-
tronicznych estetyka twérczosci Zbigniewa Ryb-
czynskiego.

Swoisto$¢ propozycji Godarda kry-
je si¢ prawdopodobnie w jej przestankach i impli-
kacjach politycznych oraz spotecznych. W prze-
ciwienstwie bowiem do tworczosci Greenawaya
i Rybcezyniskiego, dzielo Godarda wyrasta tylez
z namystu nad jezykiem filmu i sztuki filmowe;j,
co z refleksji nad spotecznymi konsekwencjami ko-
munikacji artystycznej. Godard rozwazal w takim
samym stopniu i z takim samym zaangazowaniem
wlasciwosci kina pojmowanego jako okreslone
medium (resp. dziedzina sztuki), jak i charakte-
rystyezne dla tego medium zdolnoéci wiklania si¢
w dyskurs ideologiczny, podleglos¢ wobec struk-
tur rynkowych, wplyw na zachowania spoteczne
jego odbiorcéw, na ksztaltowanie stereotypdéw
i mitéw (il. 85). Wiszystkie te zagadnienia podej-
mowal w obrebie dyskursu artystycznego i meta-
artystycznego, ktére zawsze wspdttworzg jego fil-
my, albo tez w przestrzeni (intelektualnej) przez
nie (i miedzy nimi) wyznaczanej. Jego dzielo wy-
raza dazenie do wolnosci (tylez artystycznej, co
egzystencjalnej — w tworczosei Godarda sg to wy-
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85. Jean-Lac Godard France tour/détour

deux enfants (1977-78)




W podobny sposéb wypowie-
dziot sie na temat relacji pornie-
dzy sziukg o wlasng egzysten-
ciq Peter Greenaway: ,Moje zy-
cie jest bez znaczenia ~ oznaj-
mit —fo zywot drobnomieszczu-
cha. Co sig liczy, to moje filmy”;
podaie za Bogani, 1989: 7.

86. Jean-Luc Godard Soft and Hard (1985)
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miary polgczone), a zarazem glosi sceptycyzm, podejrzliwo$é wo-
bec kazdej proby jej zdefiniowania, wobeé wszelkich form ideolo-
gii, wyraza krytycyzm w stosunku do kazdej préby unifikujacej in-
terpretacji $wiata. FEstetyka nowego obrazu jest wiec takze jego
krytyky, watpieniem w jego immanentne jakoci, podejrzliwoscia
wobec jego poznawczych oraz kreacyjnych roszczen (resp. urojen).

W zrealizowanym w 1969 roku, w ramach pracy
w grupie ,,Dziga Vertov” filmie Vent d’Est, na ekranie pojawia sie
slynne, wielokro¢ pézniej przywolywane stwierdzenie: Ce nest pas
une image juste, c’est juste une image — 'To nie jest shuszny/praw-
dziwy obraz, to po prostu obraz. Przekonanie
Godarda, iz sensy i warto$ci kazdego obrazu i kaz-
dego dzieta s tworzone wspélnie przez jego twor-
c¢ 1 przez jego odbiorce, zachowuje dla niego
swojg warto$¢ takze i w odniesieniu do sztuki
wideo, jak réwniez w stosunku do tej dziedziny
tworezosci, ktéra wylonila sie z polgczenia kina
i wideo. Dzielo Jean-Luc Godarda znamionuje
bowiem tylez nieustajaca ewolucja, przemiana,
co trwalos¢, wierno§¢ wybranym ideom. Dzielo
Godarda oraz jego zycie to jedno$¢. On sam na-
tomiast powiedzial: ...istniej¢ bardziej jako obra-
zy niz jako rzeczywisty byt, poniewaz moje wia-
sne zycie, to tworzenie obrazéw (il. 86)%,

ZBIGNIEW RYBCZYNSKI ALBO KINO JAKO WIDEO

Wszyscy piszgcy na temat twérczoscl Zbigniewa Ryb-
czyfiskiego zwracajg uwage na doskonalosé struktury jego dziel,
podkreslaja perfekeyjny profesjonalizm ich wykonania, jak réwniez
wskazujg nadrzednosé struktury formalnej i kryjacej sie za nia tech-
nologii nad artykulowanym przekazem (por. Rutkowska, 1994). Nie-
ktérzy wrecz powgtpiewaja w istnienie jakiegokolwick przekazu. 7.
ich perspektywy Rybezynski jawi si¢ jako Doskonaly Kuglarz, wir-
tuoz ol$niewajacy rozlegloicig swej wyobrazni, zaskakujacy pomy-
stami i zachwycajgcy precyzjg ich realizacii, lecz nie majacy zbyt
wiele do zakomunikowania swym odbiorcom. Naiwnosé takich sg-
dow bierze si¢ zwykle stad, iz przekazy owe s3 poszukiwane na
poziomie opowiadanych przez Rybezyniskiego historii, na pozio-
mie watlych fabul zorganizowanych wokél nieciekawych na ogét
postaci. Sam autor w dodatku nie utatwia zadania egzegetom swo-
ich dziel stwierdzajgc wielokrotnie, iz prace jego ,niczego nie ozna-
czajg”. Nic wiec dziwnego, ze nawet ci sposrod krytykow, ktorzy
tropia ukryte sensy jego dziel, podkreslaja nadrzednoé¢ pytania
— jak on to zrobil? — nad wszystkimi innymi. Zbytnio lekcewazg
oni jednak nie mniej wazne w tym kontekscie pytanie: dlaczego?
— badz — w jakim celu on to zrobil? Pytanie o forme jest bowiem
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zaréwno pytaniem o technike, jak i o jej funkcje oraz znaczenie.
Oczywiscie, jesli funkeji owej poszukujemy w perspektywie calego
dzieta, a nie w obrebie jego poszczegblnych pozioméw (na prazy-
klad fabuly, czy tez tak zwanej tresei).

Apologie tworczo$cei Rybezynskiego, tak liczne ostat-
nio, s3 reakcja na pojawienie si¢ w latach osiemdziesigtych i dzie-
wieédziesigtych kilku jego niezwykle interesujg-
cych dziel nalezacych juz do obszaru sztuki wi-
deo, chociaz niektére z nich ~ jak The Fourth
Dimension (Czwarty wymiar, 1988, il. 87) — wy-
tonily si¢ z uprzedniego zapisu na tasmie Swia-
tloczulej. Zaréwno wspomniana powyzej realiza-
cja, jak réwniez Steps (Schody, 1985), LOrche-
stre (Orkiestra, 1990) i Kafka (1992) pokazujs,
jak wiele mozliwosci artystycznych oferuje tech-
nologia wideo, kiedy staje si¢ ona narz¢dziem ar-
tysty, ktory, tak jak Zbigniew Rybezynski, jest
owladniety potrzeby eksperymentowania. Nie
nalezy jednak zapomina¢, iz jego realizacje wi-
deo sa przedluzeniem wezesniejszych poszuki- . .
wan filmowych, i ze analiz¢ twérczosci Rybezyi- ?? %?‘5“15W Rybezyniski

. ’ ; he Fourth Dimension (1988)
skiego nalezy wobec tego rozpoczgé whasnie od
uwaznego przyjrzenia si¢ jej pierwszemu, filmowemu okresowi.

Swoje trzy pierwsze filmy Zbigniew Rybczynski zre-
alizowal w roku 1972, jeszcze jako student wydzialu operatorskie-
go Pafstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatral-
nej w Lodzi. Dwa z nich — Take five oraz Kwadrat — jako ekspery-
merity formalne w dziedzinie kina animowanego — byly wielokrot-
nie pokazywane w programach dzialajacego przy PWSFTVIT
Watsztatu Formy Filmowej”, formacji, z ktérg Rybezynski byl
wowcezas zwigzany (zob. Kluszezynski, 1988).

Animacija zastosowana w Kwadracie taczy barwne
formy geometryczne z reprodukcjami (wygladami) uzyskanymi
droga fotograficzng. Relacja pomigdzy nimi nie uzyskuje jednak
charakteru wyraznego przeciwstawienia dwu §wiatéw: realnej rze-
czywistoéci i wirtualnego $wiata sztuki (por. Penny, 1996), jak to
sie stanie w kolejnych filmach. Rybezynski rezygnuje z przeciw-
stawiania swoistej materialnosci, ktora charakteryzuje reproduk-
cje fotograficzng zjawiskowej widmowosci obrazu filmowego,
sprowadzajac obie do tego samego wymiaru ontycznego: §wiata
wirtualnego. Opozycja pomigdzy obydwoma stanami (realnos¢
— wirtualnoé¢) nie zostaje jednak catkowicie zniesiona, lecz jedy-
nie ostabiona. Staja sie one bowiem fazami procesu, w ramach
ktérego z prostych form geometrycznych wylaniajg si¢ ksztalty
coraz bardziej skomplikowane 1 wzbogacone o ruch, az wreszcie
—w pelni antropomorficzne. Proces przeobrazen trwa jednak dalej,
aby w zakoficzeniu powrécié do fazy wyjsciowej: nieruchomego,
zottego, wypelniajgcego caly ekran kwadratu.
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W ten sposéb ujawnia sig takze kolejna (obok anty-
nomii: wirtualno$¢ — realno$¢) wazna cecha twoérczosei Rybezyii-
skiego: sklonnos¢ do budowania dziet o kompozycji zamknigtej, do
porzgdkowania wieloplaszczyznowej, wiclowatkowej, zréznicowane;
substancjalnie struktury filmu poprzez ujecie jej w forme kola. Kola
~ figury doskonalej, ktérej kazdy punkt jest jednakowo oddalony od
$rodka, ktérej kazdy punkt jest zarazem poczatkiem i koricem, kota,
w ktérym raz zaczety ruch trwa wiecznie, i ktére zarazem nadaje
temu ruchowi pewien walor statycznosei (byt jest jeden, nierucho-
my i zaokraglony ze wszystkich stron — oznajmial Parmenides). Od-
tad w bardzo wielu filmach Rybezyniskiego bedzie si¢ powtarzaé ta
struktura, gdzie zakonczenie jest powrotem do punktu wyjcia.
Kwadrat, Nowa ksiqzka, Weg Zum Nachbar (jak réwniez i polska
wersja: Pigtek-sobota), Tango, Media, a pézniej: The Fourth Dimen-
sion, czy wideoklip Imagine, bardzo §cisle odwzorowuja te forme
kompozycyjng, podezas gdy Tuke five, Plamuz oraz Swigto odnosza
si¢ do niej bardziej swobodnie. Kompozycja taka poglebia autono-
miczny charakter filmowego §wiata, uintensywnia autotelicznoéé
struktury dziela, zniechgcajge do odnoszenia czegokolwiek z jego
obszaru do §wiata zewnetrznego. Kazdy element filmu odsyla jedy-
nie do innych jego skladnikéw, a caly film spetnia w ten sposéb kan-
towski postulat pickna samego w sobie.

Struktura drugiego filmu — Take five — posiada 6w
walor autotelicznosci w stopniu nie mniejszym niz Kwadrat, po-
mimo tego, iz jest ona mniej rygorystycznie podporzgdkowana
opisanej wyzej zasadzie komponowania. Wynika to stad, ze w dziele
tym inny zabieg uzupehnil repertuar chwyt6éw autonomizujgcych
$wiat filmu (spelniajgc tu zresztg role podstawowa). Zabiegiem
tym jest wielokrotna ekspozycja.

Obrazy nalozone na siebie metodg wielokrotnej eks-
pozycji wystepowaly juz, acz w niewielkim zakresie, w Kwadracie.
W Take five jednak sa one dominantg strukturalng. Dwie taiczgce
postaci zwielokrotniane sg chwilami wreez do rozmiaréw corps de
ballet, natomiast nakladajgce si¢ na siebie sylwetki i fragmenty
twarzy przypominajg (w swej glebokiej zasadzie) niegdysiejsze
marzenia Dzigi Wiertowa: ,,Ja - kinooko, tworze czlowieka dosko-
nalszego niz ongi$ stworzony Adam (...) Biore od jednego rece,
najsilniejsze i najzreczniejsze, od innego — nogi, najzgrabniejsze
i najszybsze, od trzeciego - glowe, najpickniejsza, najwyrazistsza,
1 tworzg w montazu nowego, doskonatego cztowieka” (Wiertow,
1976: 28). W obu przypadkach — i Wiertowa i Rybezyniskiego
—mamy do czynienia z réznymi wariantami tego samego pragnie-
nia stworzenia filmowego $wiata niezaleznego od rzeczywistosci
i oden doskonalszego (aczkolwiek koncepcje tych artystéw sg zwig-
zane z roznymi programami estetycznymi i zupelnie odmiennymi
wizjami $wiatopoglgdowymi). Swiat filmu Rybezynskiego (Take
five) jest ponadto wspéltworzony przez montaz poklatkowy, ktéry
autonomizuje ruch, a poprzez niego i czasoprzestrzen filmowego
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$wiatd; a takze przez wywodzaca si¢ z repertuaru kina struktural-
nego (iiie nalezy zapominac o zwigzkach Rybczynskiego z ,Warsz-
tatem Forimy Filmowej”) zasade podporzadkowywania budowy fil-
mu czyninikom zewnetrznym wobec jego struktury oraz wobec
$wiata w nim przedstawionego, badz — wewngtrznym, ale drugorzed-
nym. W tym przypadku film zaczyna si¢ 1 konczy wraz z dajgcym mu
tytul staridardem muzycznym Dave’a Brubecka Take five (por. zali-
czany do kina strukturalnego film Bruce’a Baillie All My Love).

Wielokrotna ekspozycja wprowadza do poetyki Ryb-
czynskiego jej kolejng wazna cechg ~ symultaneizm. Dzigki zdje-
ciom nakladanym bowiem, rézne elementy strukturalne moga
zaistnie¢ ibwhoczesnie, zardwno w procesualnym stawaniu si¢ dzie-
la, jak i w jego percepcii. To symultaneizm wlasnie jest wlasciwo-
$cig wsportiagajacg proces ksztattowania si¢ autonomii formy, wspét-
budujacg Jej autotelicznosé.

Kolejnym, trzecim juz dzielem Rybezyfiskiego, po-

chodzacym z tego samego 1972 toku, jest Sklad 6800, film mnic;]
udany (zachwiana struktura rytmiezna 1 —w konsekwencji — brak

wyraznej dramaturgii wizualnej), stusznie wige niezbyt przez au-
tora lubiany (i zwykle pomijany w filmografiach). Takze w nim
mozna jednak odnalezé szereg elementéw, ktére naleza do zespo-
tu whasciwoéei charakteryzujacych filmowy styl autora Tanga.
Nicktére z nich nawet osiagajg charakter bardziej wyrazisty niz
w filmach poprzednich, uwidoczniajge staly rozwéj poetyki okre-
slajacej charakter tworczosci Rybezynskiego. Sklad 6800 to réw-
niez, jak obi poprzednie, autorski (zrealizowany we wspdlpracy
z Wanda Rybezyriska) eksperyientalny film animowany. Tak jak
i w poprzednich dzielach, jest w nim wyraznie dostrzegalne usilo-
wanie uzgodnienia struktury wizualnej z dzwigkowa (muzyczna).
W rezulticie podjetych eksperymentdéw z formatem obrazu, pro-
stokatny ksztalt ekranu zostal zmodyfikowany (jak w pierwszym
filmie) do formy kwadratu. W calo$ciowej strukturze filmu nato-
miast, mozna zauwazyé zdecydowane przeciwstawienie dwoch po-
rzadkéw — opozycje, ktorag wskazywalem juz (wéwczas bedaca
w stani¢ zalazkowym) w filmie Kwadrat.

Pierwszy porzadek, to dominujgca w filmie kalejdo-
skopowa foriria uzyskana w wyniku recznej animacji kolorowych,
wycietych z papieru niewielkich kwadratéw. Uzyskane tq droga
obrazy s3 najezesciej abstrakeyjne (bardzo rzadko: schematycznie
przedstawiajace). Nazwalem wezeéniej ten porzadek wirtualnym
$wiatem sztuki. Z nim zostal zderzony porzadek rzeczywistosci
realnej, reprezentowany przede wszystkim przez czarno-biate fo-
tografie, gwattownie zaklécajgce co pewien czas barwng strukturg
kalejdoskopu. Ow zakldcajacy charakter kazdej ingerencji w war-
stwie obrazowe] jest podkreslany przez towarzyszgce im zgrzytliwe
dzwieki, zaburzajyce z kolei strukture muzyczng filmu. Dzicki tej
korelacji wizualno-dzwickowej dualizm struktury Skladu 6800 sta-
je sie jeszcze wyrazniejszy. Zapamictajmy to przeciwstawienie:
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wirtualny $wiat sztuki — rzeczywistosé realna. Nie raz jeszcze przyj-
dzie nam do niego powrdcié.

Zrealizowany w roku 1973 - jako film dyplomowy
— Plamuz nie wprowadza do poetyki Rybezyiskiego (poza jednym
wyjatkiem) zdecydowanie nowych elementéw. Struktura filmu, tak
jak uprzednio w przypadku Take five, jest zwigzana z przebiegiem
utworu muzycznego wypelniajacego Sciezke dzwiekows (w przy-
padku tego filmu jest to kompozycja Zbigniewa Namystowskiego
pod tym samym tytulem). Forma wizualna ponownie przywotuje
na mysl skojarzenie z kalejdoskopem (jak w filmic Sklad 6800).
Tym razem jednak, zamiast wycinanki, zostala zastosowana bar-
dziej wyrafinowana technika — kopiarka optyczna (wykorzystywa-
na juz w Take five) — co spowodowalo, ze otrzymany efekt malo
przypomina kalejdoskopowy obraz znany ze Sktadu 6800. Sposéb
zastosowania w Plamuzie kopiarki optycznej jest tym jedynym,
wspominanym juz wyjatkiem, §wiadczacym o nieustannym roz-
woju poetyki Rybezyfiskiego, o jego permanentnym wykraczaniu
poza osiggnicte juz wzory. Ta technika twoércza, po eksperymen-
tach w Take five i w Plamuzie, na stale zadomowi sie w repertuarze
poetyki filmowej Rybezyniskiego, a przez niektérych komentato-
16w jego tworczosci bedzie wrgez uznana za jej wyrdznik podsta-
wowy (Weresa, 1985). Plamuz uswiadamia tez ostatecznie, iz twor-
czo§¢ Zbigniewa Rybezyniskiego jest zjawiskiem niezwykle zwar-
tym, ze pomysly obecne w jednym filmie w stanie zalgzkowym,
w drugim osiagaja faze rozkwitu, a rozwigzania poczatkowo jedy-
nie pomocnicze, badz marginesowe, w filmach pézniejszych przej-
mujg funkeje dominant i zasad podstawowych. Rybezynski powra-
ca do swych niegdysiejszych idei nie tylko dlatego, ze w migdzy-
czasie przeobrazily sic one przyjmujac nowa postag, ale i po to,
zeby sprawdzi¢, jak zachowajg sie w nowych warunkach. Stosowa-
ne przez niego techniki i metody bardzo czesto nie pozwalajg mu
zobaczy¢ rezultatu pracy przed jej finalnym ukoficzeniem, kiedy
to wyobrazenie po raz pierwszy daje sie skonfrontowaé z realnym
efektem. Wyrazenie ,eksperyment artystyczny” osigga w przypad-
ku tego twérey pelnie swego znaczenia.

Takze w Plamuzie obserwujemy napigcie pomiedzy
realnym a wirtualnym wymiarem ekranowego $wiata. Ponownic
zmodyfikowany do kwadratu format ckranu wypelniajg ksztalty
o genezie w petni realistycznej (koncert jazzowy), ktére, w wyniku
zastosowanych zabiegéw, przekraczaja co chwila granice mime-
tycznosei, stajac si¢ abstrakcyjnymi, autonomicznymi formami
wizualnymi. Czysta forma zdaje si¢ triumfowaé nad materia, aby
po chwili znéw ujawni¢ swe realne korzenie. Sztuka w ujeciu Ryb-
czyhskiego zmaga si¢ nieustannie z realno$cig wobec niej trans-
cendentna, usitujac przekroczy¢ i uniewaznié ograniczenia rzeczy-
wistoscl.

I'jeszeze jedno. Moze najwazniejsze. Widzowie nie
znajgcy dorobku Rybezyfiskiego i ogladajacy dzisiaj takie filmy, jak
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Plamuz, sadzg, Zze majg do czynienia z realizacjami wideo. Poetyka
filméw tego artysty rzeczywiscie prefigurowala mozliwosci ofero-
wane przez technike wideo. Rybezyfiski tworzyt wiee w pewnym
sensie wideo juz wtedy, kiedy jeszeze robil tradycyjne filmy na ta-
$mie $wiattoczulej. Tworzyl jedno i drugie réwnoczeénie, wideo
w filmie, zmierzajge ku swoim celom 1 odrzucajgc wszystko, co mu
w tym dazeniu nie pomagalo. Kino ze swoimi mozliwo$ciami byto
jedynie namiastka narzedzi, ktérych potrzebowat. Namiastkg wi-
deo. Usitowal wige uzywac kina tak, aby osiggna¢ rezultaty, ktére
w istocie mogloby by¢ osiggnicte (w sposob ,naturalny”, czyli zgod-
ny z predyspozycjami medium) dopiero dzigki uzyciu wideo. Kil-
kanascie lat pézniej, w rozmowie z Markiem Matouskiem powie:
il umiera. Zywe jest jedynie wideo” (Benedyktowicz, 1994:
84). Nic wice dziwnego, ze jego filmy juz wowczas je przypomina-
ly. Jest to zarazem kolejny argument na rzecz pogladu méwiacego
o spéjnosci twérezoéei Rybezynskiego. Tym razem sp6jnosé ta wy-
nika ze sposobu, w jaki widzial on relacje pomiedzy kinem a wi-
deo. Jeszeze jeden cytat: ,Od elektroniki rozpoczela sie rewolucja
technologiczna, ktéra absolutnie zmienita $wiat. Wynaleziono
komputer (...) Film istnial juz przedtem, powstat przed calg ta
rewolucjg. Natomiast wideo jest tworem tej nowej technologii.
Technologia, ktéra bardzo odmienita $wiat, musi znalez¢ odbicie
w sztuce, stac si¢ narzedziem artystycznym. Film byt narzedziem
rewolucji mechanicznej, wezesnej fazy tej rewolucji —z korica XIX
wieku. Wideo jest tworem konca XX wicku, 1 jako narzedzie jest
lepsze, jakkolwiek by na to nie patrze¢. W kinie nie ma juz nic do
odkrycia” (Kermabon, 1991)2

Tymczasem jednak, w naszej analizie tworczosci Ryb-
czyfiskiego jestesmy ciggle jeszcze w epoce kina. Kolejny film
— Zupa — powstal w 1974 roku. Jest to eksperymentalna animacja
zrealizowana w konwencji onirycznej. Jest tez ona dalszym kro-
kiem w doskonaleniu techniki kopiowania i maskowania. Jako pierw-
sza z produkeji tego artysty zyskala migdzynarodowe uznanie. Bar-
dzo wyraznie jest juz w tym filmie zarysowana postawa twércy
wobec rzeczywistosci 1 wobec procesu jej reprodukowania w sztu-
ce, procesu, ktéry byl uwazany wéwezas w kregach artystycznych,
w ktérych poruszal si¢ Rybezynski, za istotng whasciwoéé kina; po-
stawa ta jest oczywiScie zakorzeniona w opisywanej uprzednio opo-
zycji. Pickno obrazéw jest skazone w tym filmie odniesieniami do
realno$ci. Pickno i niezwyklo§¢ pomystow plastycznych, walory
$wiata wirtualnego zostaly bowiem zderzone z trywialnoscig sytu-
acji 1 zachowan bohateréw. Méwienie w tym kontekscie o metafo-
rze podrézy przez zycie (Rutkowska, 1992) moze sie wydawaé
w odwotaniu do tego filmu nadinterpretacjg (chyba ze uznamy ja
za metafore niecheci, odrazy do zycia), aczkolwiek niewgtpliwie
ma ona zasadne odniesienie do Imagine, jak réwniez do fragmen-
tow (moze nawet caloéci) Orkiestry. Wystepujace we wszystkich
filmach Rybezyniskiego napigcie pomigdzy wirtualnodeig a rzeczy-
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2 Film ten poddaije sie takie
interpretacji o charakterze po-
fitycznym.

2 Faktyczna niemozliwo$é re-
alizacji tego oczekiwania przy-
bliza dzieto Rybczynskiego ku
formom sziuki hipertekstualne;.
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wistoscig uzyskuje w Zupie wymiar taedium vitge, odrazy do zycia,
jaka prezentowali niegdy§ poetes maudits kofica minionego stu-
lecia i ktéra nie byla tez obca niektérym ugrupowaniom klasycz-
nej awangardy artystycznej (zob. Kluszezyhski, 1987). Tym ra-
zem jest to wstret do brudnej, prymitywnej materii, zywiony przez
przyszlego nomade, wedrowcea po elektronicznych swiatach wir-
tualnych.

W roku nastepnym - 1975 — Zbigniew Rybezyniski
zrealizowal dwa filmy; Nowa ksigzka, oraz Oj, nie moge si¢ zatrzy-
mac. Drugl jest okre$lany przez krytyke mianem zartu filmowego
i wydaje si¢ dzielem mniej istotnym w dorobku tego artysty. War-
to jednak zwréei¢ uwage na sposdb zastosowania w nim zdjeé po-
Klatkowych, przetwarzajacych czasoprzestrzeni $wiata filmowego
i wprowadzajacych dofi znane nam juz napigcie pomiedzy arty-
styczng formg a bylejakoécig obrazéw codziennosci (ktérych w tym
dziele tez nie brakuje)*. Natomiast film Nowa ksigzka, nagrodzo-
ny na kilku festiwalach, jest kolejnym waznym etapem w rozwoju
poetyki Rybezyniskiego. Obraz (a tym samym i ekran) zostal w nim
podzielony na dziewig¢ czesci. Akeja filmu rozgrywa sie symulta-
nicznie we wszystkich tych sektorach (w kazdym z nich mozemy
obserwowac rezultaty dodatkowych ingerencji, na przyklad mani-
pulowanie szybkoicig 1 kierunkiem ruchu), przy czym ich czaso-
przestrzenne powigzanie sprawia, ze wydarzenia przenosza sie wraz
z rozwojem akeji z jednej czastki obrazu do drugiej. Uwazny widz
powinien wicce $ledzié zaréwno wszystkie czedci ekranu réwnocze-
$nie i réwnolegle, jak tez i relacje pomigdzy nimi zachodzace, czyli
obserwowat petng sukcesywnosé przeobrazen?”. Zabieg ten spra-
wia, iz w omawianym filmie nastepuje skrajne uprzestrzennienie
czasu i réwnolegta wobec tego procesu temporalizacja przestrze-
ni. Rybezynski juz we wezesniejszych filmach chetnie manipulo-
wal wymiarami czasoprzestrzeni (wielokrotna ekspozycja, zdjecia
poklatkowe). Tym razem jednak zastosowal nowy chwyt, ktéry,
oprécz narzucenia strukturze filmu pozadanej zwartosci, przy row-
noczesnym zachowaniu skomplikowanej wielowatkowosci, skutecz-
nie odwraca uwage widza od wymiaréw rzeczywistoéci realnej kry-
jacej sig poza Swiatem ckranowym. Chwyt ten jest zarazem kolej-
ng metodg kreowania symultaneicznosci formalnej, o ktérej pisa-
lem juz w kontekscie filmu Take five.

Uderza, czy wreez zdumiewa dezynwoltura, 7 jakg
Rybezynski traktuje literacka strukture Nowej ksigzki: fabule, dra-
maturgie, a zwlaszeza dialogi, ktérych ostentacyjna prymitywnosé
niemal przeszkadza w odbiorze filmu. Trudno o wyrazniejszg niz
ten film, egzemplifikacje tezy, iz Rybezyniski odrzuca gloszong przez
licznych teoretykéw kina koncepcje naturalnej (wyplywajacej z isto-
ty medium) realistycznosci filmu. Calg swojg uwage kieruje on
w strong zagadnien formalno-technicznych i ku wirtualnemu swia-
tu, ktory tworzy. Raz jeszeze ujawnia sie tez oczywisto$é artystycz-
nych preferencji autora Nowej ksigzki, dla ktérego cyfrowo synte-
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tyzowany obraz, nieobcigzony balastem rzeczywistosci, jest osta-
tecznym celem poszukiwan twérczych. Rybezyiiski neguje w swo-
ich filmach te whasciwosci obrazu (jak réwniez struktury dzieta),
ktére, jak uwazano, wyrastajg z charakterystyki medium filmowe-
go (zwigzki z rzeczywistoscig realng), usilujgc natomiast realizo-
waé zadania artystyczne bardziej przynalezne sztukom elektronicz-
nym. Uobecnia si¢ tu, takze nie po raz pierwszy, niechgtna posta-
wa Rybczyfiskiego wobec ,portretowanej” rzeczywistosci realnej.

W roku 1976 Rybezyniski, jako laureat gléwnej nagro-
dy festiwalu w Oberhausen (za Nowg ksigzke), wykonuje w Austrii
film Weg Zum Nachbar (Droga do sgsiada), bedacy zwiastunem-
opracowaniem tak whaénie brzmigcego hasla tego festiwalu (przywi-
lej taki otrzymuje kazdy zwyciezca konkursu festiwalowego). Czar-
no-bialy, z muzyka stylizowang na akompaniament do niemej
burleski i utrzymany w zblizonym don stylu (z zabiegami sztucznie
spostarzajacymi” obraz), film ten jest jednak przede wszystkim eks-
perymentem, polegajacym na obréceniu obrazu o 360 stopni, z réw-
noczesnym wywolaniem w §wiecie filmowym tych wszystkich zda-
rzefy, jakie 6w obrét, gdyby rzeczywiscie zachodzit wewnatrz tego
$wiata, powinien spowodowa¢ (przesuwanie sie przedmiotow, upadki,
etc.). Raz jeszcze Rybezynski zaprosit nas do gry, w ktérej elementy
rzeczywistosci petnig jedynie rolg zetondw. Tym razem gra przyjela
ksztalty filmowego zartu: drogowskaz ,.do sgsiada”, w wyniku obré-
cenia obrazu, kieruje w strong przeciwng.

Rok pézniej Rybezynski zrealizuje w Polsce drugg
wersje tego filmu, tym razem pod tytulem Pigtek ~ sobota, w Au-
strii natomiast, w roku 1979, film Mein Fenster (Moje okno),
w ktérym taki sam obrot wykona lektor wiadomosci telewizyjnych
wraz z calym obrazem stojgcego w kadrze telewizora, oraz... znaj-
dujaca sie obok w klatce papuga. I raz jeszcze zapytano: jak on to
zrobil? Kilka lat pézniej, w USA, Rybezynski powrdei do tego po-
mystu realizujgc The Day Before oraz The Fourth Dimension. Ta
ostatnia praca, w zestawieniu z poprzednimi, pokazuje najdobit-
niej istote procesu ewolucji idei Rybezyfiskiego: rozwdj i zmiana
polaczone z powrotem 1 trwaniem.

W roku 1976, oprécz Weg Zum Nachbar, Rybezyi-
ski zrealizowal takze dwa inne filmy: Lokomotywe oraz Swigto.
Pierwszy, to zartobliwa wizualizacja popularnego wiersza dla dzie-
ci Juliana Tuwima, polgczenie tradycyjnej animacji rysunkowej ze
zdjeciami kombinowanymi, nie wnoszace jednak zadnych nowych
elementéw do rozwijajgce] si¢ nieustannie poetyki tego artysty.
Swigto natomiast, uderza gwattownoécig nie maskowanej juz
niczym odrazy do trywialno$ci zycia codziennego, do rytualéw spo-
lecznych i ich rekwizytéw. Dos¢ oszezgdna animacja zdjec aktor-
skich (piksylacja, koloryzowanie), uzupelniona przez wprowadze-
nie elementéw animacji rysunkowej, nie jest w stanie wykreowaé
§wiata wirtualnego zdolnego do przeciwstawienia si¢ (zréwnowa-
Zenia) turpistycznemu ,efektowl rzeczywistosei”.
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. Zbigniew Rybezyniski Tango (1980)
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Po zrealizowaniu wspominanego juz wezeéniej filmu
Pigtek - sobota Rybezyiiski podejmuje prace dydaktyczna w Wied-
niu. Tam tez wykonuje w roku 1979 dwie nastepne krétkie prace:
Mein Fenster (oméwiona powyzej), oraz Schneideraum (Monta-
zownia). Tak, jak Swigto jest ckspresig bylejakodci, tak Schneide-
raum zwraca si¢ ku wymiarom absolutnym, kreuje §wiat wolny od
ograniczen rzeczywistoci. Znajdujacy sie na ekranie stolu monta-
zowego mezezyzna podbija balonik pojawiajgey sie raz na tym
samym ekranie, raz na ekranie stojacego obok monitora. Wraz
z balonikiem, jakby uwolniony spod wladzy sily ciezkosci, unosi
sie w przestrzen takze i sam monitor. Wszystko to odbywa sie
w atmosferze spokoju towarzyszacego wydarzeniom naturalnym
1 oczywistym. W §wiecie wirtualnym (dla kina montazownia jest
jego $wigtynig) nie ma rzeczy niemozliwych.

Po powrocie do Polski Rybezyniski zrealizuje druga
wersje tego filmu. Otrzyma on tytut Media. Bedzie to ostatni film,
jaki Rybezyniski samodzielnie zrobi przed wyjazdem z Polski. Weze-
$niej, w tym samym 1980 roku, powstaje Tango (il. 88); uhonoro-
wany Oscarem film-legenda, wielokrotnie byl juz opisywany®. Dwa-
dziescia dwa ujecia ludzi wykonujacych rézne
czynnoéci (czas trwania tych uje¢ micéci sie
w odcinku od dwunastu do trzydziestu szesciu
sekund). Kazde z nich jest skopiowane w cykl po-
wtérzen, co oznacza, ze postacie wielokrotnie
wykonujg swe dzialania. W miare uplywajgcego
czasu zwicksza sie liczba 0s6b réwnoczesnie obec-
nych w kadrze. W momencie kulminacyjnym
znajdujg si¢ tam wszyscy. Pézniej ekran stopnio-
wo pustoszeje, aby w zakoficzeniu powrécié do
stanu wyjsciowego.

Aby urzeczywistni¢ swéj zamysl,
Rybezyniski musial najpierw sfilmowaé kolejno
wszystkie postacie/czynnosci (wyrysowane na
podlodze linie-tory ich ruchu pozwolily nastep-
nic unikngé zachodzenia sylwetek na siebie),
zredukowaé plynnos$¢ ruchu do wybranych faz,
wykona¢ okolo szeéciu tysigey masek, sfilmowaé na oddzielne;
taSmie tlo, wykona¢ kontrmaski, a przy ich pomocy jeszcze
jedng maske, tym razem juz dtugosci przyszlego filmu, z syl-
wetkowym zarysem dziatan w kolejnosci pojawiania si¢ poszcze-
gélnych postaci na ckranie, aby wreszcie, w finale, uzywajac
reprojektora i przygotowanych wezeéniej materialéw, stworzyé
synteze — materializacj¢ wizji istniejgcej dotad jedynie w jego

wyobrazni.

Doskonalos¢ formalna raz jeszeze zderzyla sie tu
z bylejakoscig i pospolitoécig obrazowanych sytuacji. Tango pre-
zentuje bowiem zestaw postaci 1 wydarzen, ktérych trywialnosé
silnie kontrastuje z wirtuozerig konstrukeji filmu. Tym razem jed-
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nak, inaczej niz w Swigcie, banat zostat okielznany i podporzadko-
wany filmowej formie.

W filmie Take Five bohaterowie wystepowali réwno-
czesnie na ekranie dzigki zdjeciom nakladanym. W Nowej ksigzce
réwnoczesnos¢ licznych watkéw byla osiggnicta poprzez podziele-
nie ckranu na czgsci i réwnolegle poprowadzenie kazdej z nich.
W Tangu postaci znéw znalazly si¢ w jednej czasoprzestrzeni
i jednym obrazie, ale w istocie rozdzielone, pozbawione jakiego-
kolwiek kontaktu miedzy sobg®. Te trzy zasady organizacji obrazu
(formy) to zarazem trzy rézne metody osiggania symultanicznoéci
formalnej, ktéra urasta w ten sposéb do rangi jednej z najwazniej-
szej wlasciwosci poetyki twérczosci Rybezynskiego. Dystans
pomigdzy tymi filmami obrazuje nie tylko ewolucje kunsztu reali-
zatora przechodzgcego od dobrze znanych technik do oléniewaja-
cych innowacji. Przedstawia postepujaca delinearyzacje medium
filmowego®. Ukazuje tez proces odchodzenia od kina w strone
wideo. Obraz w Tangu przestaje juz niemal przypominaé obraz
filmowy z jego faktura, waloryzacjg $wietlng, odsytaniem ku $wia-
tu materil. Coraz blizszy natomiast jest mu $wiat wideo ksztatto-
wany przez blue box i techniki warstwowego komponowania obra-
zu. W kinie nie ma juz nic do odkrycia”.

Wyjazd do Stanéw Zjednoczonych i mozliwos¢ do-
tarcia do najnowoczesniejszych technologii kreowania obrazu otwo-
rzyly przed Zbigniewem Rybcezynskim perspektywy, ktére dotad
zaledwie sobie wyobrazal usitujac zmusi¢ sprzet filmowy do pro-
dukowania efektéw dla aparatury takiej nie przewidzianych (nie-
specyficznych). Oczywiscie owo przenikanie sie kina 1 wideo, cha-
rakterystyczne dla calej jego dotychczasowej (sprzed wyjazdu do
USA) twérezoscl, pozostalo w niej jeszeze przez dlugi czas. Mate-
rialem dla kolejnych prac ciggle bowiem jeszcze bywat obraz zare-
jestrowany na materiale celuloidowym. Jednakze, tak jak i poprzed-
nio, dopiero efekt koficowy: zapis przetworzony 1 zmontowany
w audiowizualng, autonomiczng forme byl wazny, a wlasciwie pod-
stawowy dla artystycznego charakteru dzieta.

The Day Before Rybcezyiiski zrealizowal w roku 1984.
W pracy tej — groteskowej wizji lotu radzieckiego kosmonauty
—artysta powraca do opisywanej juz konstrukeji, zastosowanej weze-
$niej w filmach Weg Zum Nachbar (polski odpowiednik: Pigtek
— sobota) oraz Mein Fenster. W dwéch pierwszych, caly obraz wy-
konuje obrét o 360 stopni wokdl centralnie usytuowanego punk-
tu, podezas gdy w Moim oknie Rybezyniski zastosowal technike jesz-
cze bardziej spektakularng — obrét dokonuje si¢ bowiem wokét
kilku punktéw rozmieszczonych w réznych czedciach obrazu (jak
pisalem wezeéniej, obrotowi podlega obraz w znajdujacym sie
w kadrze telewizorze, plyn w butelce, oraz papuga w klatce), pod-
czas gdy kadr ~ rama pozostaje statyczny. The Day Before — po-
przez zastosowanie wielu punktéw obrotu ~ podejmuje rozwigza-
nie z Mein Fenster (papuga zostala zastgpiona przez bialg mysz-
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ke}, rozbudowujgc obrét o dodatkowe formy (na przyktad: foto-
grafia Lenina obracajgca si¢ na gwozdziu, na ktérym jest zawie-
szona). Zarazem jednak —~ poprzez odwolanie sie (w paradoksalny
spos6b) do zaburzenia sily przyciggania wystepujacego w czasie
lotu kosmicznego ~ problematyzaciji ulegl réwniez przestrzenny
(czasoprzestrzenny) status ramy-kadru. W ten oto sposéb Ryb-
czynski polaczyl w The Day Before eksperymenty podjete uprzed-
nio we wszystkich wspomnianych powyzej filmach.

Zndw ujawnia si¢ w ten sposéb wlasciwo$¢ niezwykle
charakterystyczna dla twérczoécei Zbigniewa Rybezynskiego — wie-
lokrotne powracanie w kolejnych filmach do tych samych proble-
moéw artystycznych, dopdki wszystkie obecne w nich aspekty, intere-
sujgce artyste, nie zostang przeanalizowane 1 wykorzystane.

Eksploracjg czasoprzestrzeni filmowej, prowadzg-
cg do ukonstytuowania kolejnej wersji filmowej “przestrzeni nie-
mozliwe]” okazala si¢ takze nastepna realizacja Rybezyniskiego:
The Discret Charm of Diplomacy (1984). Tutaj blat stolu, przy
ktérym odbywa si¢ cocktail party (zorganizowane, jak informuje
napis pojawiajacy si¢ na ekranie, w Bialym Domu na cze§¢ amba-
sadora radzieckiego), staje si¢ granicg oddzielajgca dwa $wiaty,
w ktérych przycigganie ziemskie dziala w przeciwnych kierun-
kach. Po dolnej powierzchni blatu wedruja bowiem (“do géry
nogami”) zwierzeta, do ktérych dolgcza ostatecznie takze i ra-
dziecki ambasador (wezesniej dyskretnie je dokarmiajgey). To roz-
dzielenie dwoch $wiatow nie jest catkowite: ludzie goszezacy na
przyjeciu istnieja bowiem w $wiecie “caloekranowym”, podczas
gdy “$wiat na opak” aktualizuje si¢ jakby wewnatrz niego (cho-
ciaz nie moze by¢ jego czescig, gdyz prawa, ktére nim rzadza sa
odmienne niz te wyznaczajace ow pierwszy), w nie dajgcej sie
wyodrebnié (mimo iz doswiadczalnej zmystowo, to znaczy —~ po-
strzegalnej przez widzéw) czgéel o statusie aspektu (momentu).
W ten sposGb przestrzen zostala wiec poddana uczasowieniu,
a caly $wiat przedstawiony w Dyskretnym uroku dyplomacji stal
si¢ swego rodzaju $wiatem niemozliwym, ktérego konstrukeja na-
rusza zasady logiki (prawo wylgczonego srodka).

Nie pierwszy to raz odnajdujemy w filmach Rybezyn-
skiego temporalizacje przestrzeni (niejednorodnosé¢ ontyczng mo-
tywowana przypisaniem jej statusu i wladciwosci procesu) — rézne
przejawy dazenia ku temu wystepujg niemalze we wszystkich jego
dzietach —jak réwnicz wspolwystepowanie jakoscet, ktére w rzeczy-
wistosci sa niemozliwe do potgezenia. Te whaénie cechy, charakte-
rystyczne dla poetyki autora Tanga, zawsze nadawaly jego filmom
wymiar autoteliczny I autonomizowaly $wial w nich przedstawia-
ny. Dopiero teraz jednak, po przyjezdzie do Standw Zjednoczo-
nych, Rybezyfiski uzyskal dostep do narzedzi, ktére pozwolity mu
na podjecie préby stworzenia $wiata calkowicie autonomicznego,
w pelni uniezaleznionego od rzeczywistosci. Rézne jego dziela,
w rozmaity sposob, usituja zmierzy¢ si¢ z tym zadaniem. Realizo-
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waniu tej wlasnie wizji Rybezyfiski w calo$ei poswigci drugg —ame-
rykariska — dekade swej tworczosc.

Kolejnym, po The Day Before 1 The Discret Charm
Of Diplomacy, krokiem ku wirtualnemu $wiatu sztuki byl wideo-
klip Imagine (1986), jeden z wiclu utworéw tego gatunku wideo
zrealizowanych przez Rybezyniskiego. Ta forma genologiczna jest
uwazana, nie bez podstaw, za odmiane wideo popularnego (ko-
mercyjnego). W przypadku Rybezyniskiego forma wideoklipu po-
siada jednak status zupelnie wyjatkowy. Od samego poczatku
bowiem artysta ten postrzegat sztuke ruchomego obrazu jako me-
dium w petni audiowizualne. Obrazy w jego filmach odnajdywaly
swoja motywacje konstrukeyjng w strukturach muzycznych (Take
Five, Plamuz, Tango), badz przybieraly forme quasi-muzyczna (Kwa-
drat, Lokomotywa). Réwnolegla wspétobecnoé¢ obrazu i dzwieku
jest wigc w jego poetyce faktem podstawowym. Akcent na formal-
ny wymiar sztuki kaze traktowaé semantyke dziet jako korelat struk-
tur audiowizualnych, udostepniajacy sie jedynie w wyniku inter-
pretacji. Wszystko to razem sprawia, iz wideoklip jest jednym
z warlantéw modelu dziela sztuki ruchomego obrazu wyznacza-
nego przez poetyke Rybezyniskiego.

Imagine jest bardzo szczeg6lnym polaczeniem dwéch
cech kompozycyjnych: linearnosci i kolistosci. Ta druga jako$é jest
obecna w twérczoécei Rybezynskiego od samego jej poczatku. Pisa-
lem juz o niej wezedniej. Szczegdlng cechy Imagine jest natomiast
fakt, iz owa kolistos¢ kompozycji zostala osiggnieta réwnolegle do
ostentacyjnie podkreslonej linearnosci. Ta bowiem jakos¢ domi-
nuje w wyrazie dziela. Kolisto$¢ manifestowana poprzez osiggnie-
cie w zakonczeniu wideo tego samego obrazu, ktéry je rozpoczal
(zakoniczenie to buduje perspektywe nieskoriczonosci powtérzen)
1 poprzez stalo$¢ (niezmiennosc) dekoracji oraz tta — obrazu za
oknem — moze by¢ uznana (w polaczeniu z opowiadang historia)
za wyraz trwalosci zycia spolecznego (albo tez za szydercza i nie-
chetng konstatacje tej trwato$ei — powsciagliwosé narracji dopusz-
cza oba odczytania), za wynik przekonania o cyklicznoéci zacho-
wan pokoleniowych, niezmiennosci postaw (whrew buntom, korn-
testacjom etc.). Lincarnosé, realizowana poprzez prostoliniows
cigglos¢ ruchu — jazdy kamery, moglaby z kolei zosta¢ zinterpreto-
wana jako wyraz wiary w mozliwo$ci postepu i transgresji, wiary
sceptycznic zburzonej (zachwianej?) zakonczeniem. Wizualna
struktura klipu w bardzo interesujacy sposéb odnosi si¢ zatem do
tekstu Johna Lennona wyrazajgc jego ideg, a zarazem powatpie-
wajaco ja kwestionujgc. W obliczu tak kunsztownej struktury Ima-
gine nie dziwi fakt powszechnej admiracji tej realizacji. Jean-Paul
Fargier okreslit ja wreez jako ,jeden z najpiekniejszych wideokli-
pow na $wiecie” (Fargier, 1988: 34).

Zrealizowana w roku 1987 praca wideo Steps (Scho-
dy) reaktywuje kolejng wlasciwosé tworezosci Rybezyiiskiego, wy-
raznie obecng juz w filmach z potowy lat siedemdziesigtych (na
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7 Wymienno$é $wiata rzeczywi-
stego i $wiata fikcji mozna by
tez odczytywaé w kontekscie
politycznym. Wéwcezas inaczej
ksztattowalyby sie znaczenia
ewokowane przez Schody. Ana-
liza catej twérczosei Rybezyn-
skiego nakazuje jednak przypi-
sywad pierwszenstwo interpre-
tacjom stawidjgeym na pierw-
szym planie zagadnienia arty-
styczno-technologiczne.

przyktad: w Zupie, Swigcie i Tangu), a mianowi-
cie niecheé (czasami wrecz odraze) do trywial-
nosci rzeczywistego $wiata (tym razem takze
1 spolecznego) skontrastowang z fascynacjg zy-
wiong dla wirtualnego $wiata sztuki. Tym razem
aktualizacji tej opozycji stuzy kolejny niezwykly
pomyst artysty: ulokowanie akeji Sehodéw w we-
wnetrznym §wiecie filmu Siergieja Eisensteina
Pancernik Potiomkin.
Grupa turystéw amerykanskich
(w istocie posiadajaca charakter miedzynarodo-
wy: europejsko-amerykansko-japonski, tak jak wie-
lonarodowe jest spoleczenistwo amerykanskie),
pod opiekg urzednika radzieckiego, trafia na scho-
dy odeskie, gdzie jest nastgpnie $wiadkiem styn-
nej filmowej sceny masakry bezbronnego ttumu.
Rybezynski kontrastuje wzniosto§¢ postaci i wy-
darzen z filmu Eisensteina — ktére reprezentujg
tu wirtualny $wiat sztuki ~ z trywialnoscig 1 byle-
jakoscig postaci turystéw i reprezentowanego
przez nich $wiata. Jakby w zgodzie ze spostrze-
zeniem Oscara Wilde’a, iz zycie w nieudolny
sposob usituje nasladowac sztuke, wszystko, co
dzieje sie w $wiecie ,rzeczywistym”, jawi sie jako
nieudana namiastka warto$ci, ktére mozemy od-
nalez¢ w $wiecie sztuki (il. 89).
W kontekscie tym interesujgco przedstawia sie wa-
tek dziecka, jednej z postaci z filmu Eisensteina, spadajacego
wraz z wozkiem w dét schodéw (scena wielokrotnie cytowana
w réznych pézniejszych filmach). W przeciwienstwie do wigk-
szosci (niemal wszystkich) eisensteinowskich postaci z Pancerni-
ka Potiomkina, pojawiajgcych si¢ w Schodach, dziecko przekra-
cza niewidzialng granice pomiedzy $wiatem wirtualnym, a rze-
czywistym (ono jedno czyni to w sposéb trwaly, nie jako zart),
»placze i jest glodne” — jak oznajmia jedna z , turystek” — naru-
szajgc tym samym ustanowione konwencje 1 podzialy. Aforyzm
Wilde’a staje si¢ bowiem wspélezesnie banalnie oczywisty, jako
ze w §wiecie, w ktérym usamodzielnione przedstawienia (simu-
lacra) zastepuja rzeczywisto$é, nie sposéb juz jednoznacznie
stwierdzi¢, co jest faktem, a co fikcja. Nie warto chyba nawet juz
tego probowad, gdyz $wiaty wirtualne sg przezywane (do$wiad-
czane) jako realne, bardziej realne niz pospolita i trywialna rze-
czywisto$é. Zakoriczenie Schodéw mogloby ewentualnie zostac,
z tej perspektywy, zinterpretowane jako wyraz nadziei na odro-
dzenie §wiata za sprawg nowych technologii. Zburzenie granic
miedzy rzeczywistoscig a wirtualnymi $wiatami nowych mediéw
jawl si¢ w takim odczytaniu jako proklamacja nowej nadrzeczy-
wisto$ci — surrealizm XXI wieku?.

89. Z}ignewbczynsi(i Ste%)s (1987)
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W zrealizowanej rok pézniej (1988) pracy The Fo-
urth Dimension (Czwarty wymiar) Rybczynski porzuca juz osta-
tecznie rzeczywistosé realng, konstruujac niezwykly wizje §wiata,
w ktérym czas (ciagla sukcesywno$é, procesualno$é) jest dominu-
jacym, najbardziej zywotnym aspektem przestrzeni. Temporaliza-
cja przestrzeni (i réwnolegly wobec niej proces
spacjalizacji czasu) — procesy, ktérych wystepo-
wanie (w réznym stopniu zaawansowania) wska-
zywalem juz w wielu wezesniejszych realizacjach
Rybcezyniskiego — osiagajg tutaj postaé ekstremal-
ng. Materia w Czwartym wymiarze jest skrajnie
plastyczna. Nic nie zachowuje stalosci ksztattéw.
Nieustanne transformacje i zmiennosé, to jedy-
na trwala wlasnos¢ tego $wiata (il. 90). Skompo-
nowana przez Michata Urbaniaka muzyka zna-
komicie towarzyszy swoja plynng zmiennoscig
przeobrazeniom wizualnym?.

Mozliwo$é digitalizacji obrazu
(1 dzwigku) spowodowala dzi§ ostatecznie, ze

90. Zbigniew Ry

be yr’xsi

przedstawienie moze porzucié¢ swoja niewolnicza, The Fourth Dimension (1988)

wobec rzeczywisto$ci realnej, role analogonu. Ob-

raz cyfrowy moze powsta¢ jako fakt pierwotny, nieuwarunkowany,
i tylko nawyk kaze nam wtedy poszukiwaé §wiata przezen repre-
zentowanego. Wowczas jednak, nie przedstawienie jest analogo-
nem owego §wiata, lecz przeciwnie, to $wiat jest wytworem, przed-
luzeniem swej ,reprezentacji”. Diegesis, $wiat przedstawiany
w dziele sztuki, jawi si¢ w tej sytuacji jako w pelni autonomiczne,
wirtualne uniwersum. Kiedy przybiera posta¢ generowanej przez
technologie komputerowe rzeczywistosci wirtualnej, to mozemy
zanurzy¢ si¢ w nim, aby interaktywnie, w czasie realnym, od we-
wnagtrz do$wiadczaé jego energii. Kiedy pozostaje, jak w (dotych-
czasowej) tworezosci Rybezynskiego, obrazem wirtualnego $wiata
sztuki, to mozemy z dystansu kontemplowac jego niezwykle, nie-
powtarzalne ksztalty, jakosci i sensy. Siegajac po te narzedzia arty-
sta zyskuje niezwykle wrecz mozliwosci kreacji artystycznej. Dzig-
ki nim i potedze wlasnej wyobrazni Rybezynski stworzyl dzielo
o0 ogromnym stopniu autonomii i sile wyrazu.

The Fourth Dimension, bedac autonomiczng forma
audiowizualng, jest zarazem tekstem o niezwyklym bogactwie
i wielorakosci odniesiert symbolicznych. Zywioly, natura w jej roz-
nych przejawach ujeta w perspektywie semantycznej, z jednej stro-
ny, a rozmaite wytwory kultury (przedmioty, przedstawienia etc.),
z drugiej, wyznaczajg 6w kompleks. Przeplatajgc sie ze sobg, krzy-
zujgc 1 wzmacniajgc wzajemnie tworzg system generujgcy znacze-
nia, ktére pozwalajg interpretowac si¢ w rozmaity sposéb, w zalez-
noéci od przyjetej perspektywy. Przy calej mozliwej réznorodnosci
odczytan uderza jednak wszechobecno$¢ zasady uniwersalnego po-
krewienstwa, ktéra panuje w §wiecie Czwartego wymiaru. W §wie-
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28 Jak wazng role odgrywa
muzyka Urbaniaka w struktu-
rze Czwartego wymiary moz-
na sig¢ przekonaé oglgdajqe
skrécong wersje tej pracy z
muzykq, ktérg skomponowat
Jean-Marie Salaun, wersje w
znacznej mierze z tego whasnie
powodu mniej ciekawg niz
pierwowzor.




cie tym wszystko jest bliskie wszystkiemu, wszystko moze pola-
czy¢ sie w jedng calo$é, gdyz powszechna sympatia rzadzi trwa-
niem $wiata.

Nastepna duza realizacja Rybezynskiego — najwiek-
sza spo$rdd wszystkich, jakie dotad stworzyl — to LOrchestre (Or-
kiestra) —kolejny krok w strong wirtualnego $wiata sztuki. Trwajg-
ca nieco ponad godzine praca jest zbudowana z wstepu, zakon-
czenia 1 szesSciu epizodéw przedzielonych krétkimi scenkami
z powracajgeymi elementami wspélbudujaeymi spéjnoséé catosci.
Gléwnym elementem nadajgcym spdjnosé Orkiestrze jest wedru-
jaca pomiedzy epizodami posta¢ mezezyzny — Swiadka, dyrygenta
(a czasem i uczestnika) wydarzen, zawsze odgrywajacego role cal-
kowicie inng niz wszyscy pozostali. Znamienne, ze nie dostrzega
si¢ go tylko w jednym z epizoddw ~ schubertowskim wzlocie ko-
chankéw. Dekoracje stylizujg calo§¢ na przedstawienie teatralne,
a poszczegdlne epizody sa wizualizacjg okreslonego utworu mu- !
zycznego (sa to kolejno kompozycje Mozarta, Chopina, Albino-
niego, Rossiniego, Schuberta 1 Ravela).

Kazdy z epizodéw ma swoj wlasny dyskurs, swoja
wlasng dramaturgie. Konstruujge je Rybezyniski swobodnie poshu-
guje si¢ konwencjami oraz stereotypami kulturowymi i narodowy-
mi (na przyklad polskimi, w epizodzie z muzyka Chopina). Ude-
rza rozpi¢to$¢ wyobrazni artysty, rozmaito$¢
1 bogactwo motywéw, scen 1 postaci, odwolari do
tradycji artystycznej. Rybezyfiski w pelni panuje
nad wykorzystywanymi technikami budujac dzie-
to, ktére jest zarazem prezentacja autonomicz-
nego, wirtualnego $wiata, zbudowanego dzigki
wykorzystaniu technologii medialnych, jak i wy- 1
powiedzig — tekstem obfitujacym w bogactwo ]
znaczen oraz odniesieny egzystencjalnych i poli- j
tycznych. W tym ostatnim wymiarze zwraca
uwage przede wszystkim epizod finalny, zgodnie
traktowany przez interpretatoréw jako opowie§é
o rozwoju i upadku komunizmu.

Kolejne dzieto - zrealizowany
w tym samym 1990 roku Manhattan — jest tym
razem zabawsy, feerig obrazéw, czesto niezwykle
pomystowo zrealizowanych i zmontowanych, po-
zbawionych jednak pretensji do bogactwa zna-
czefi. Rybezynski pokazuje raz jeszeze swoje, zna- :
ne z tylu juz prac, oblicze genialnego magika,
prestidigitatora i sztukmistrza — Meliesa wieku
elektroniki. Manhattan, jak wiele wezesniejszych !
realizacji, sytuuje si¢ ikonograficznie na pograni-
czu wizualnej terazniejszo$¢ 1 historii (z Pop Ar-
tem jako leitmotivem), przeniesionych w catosci
w wirtualny, autoteliczny $wiat dzieta (il. 91).
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91. Zbigniew Rybezynski Manhattan (1990)
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Iwreszcie, praca, jak dotad, ciagle ostatnia® ~ Kafka
(1992). Syntetyczna opowiesé o $wiecie wielkiego pisarza obejrza-
nym przez pryzmat jego twérczosei. Rybezynski czyni szkieletem
swej narracji opowiadanie Wyrok, obudowujac je dodatkowg tkan-
ka zaczerpniety z innych utwordw, dziennikéw i listéw. Jest to pierw-
sza w dorobku artysty opowic§¢ tego rodzaju, udany sprawdzian
mozliwo$ci zastosowania supernowoczesnych technologii w sto-
sunkowo tradycyjnej konwencji narracyjno~dramaturgicznej. W re-
zultacie powstal szczegdlnego rodzaju filmowy dramat elektronicz-
ny, spektakl otwierajgcy nowe perspektywy rozwoju tej dyscypliny.

Kafka zakonczyl drugi okres tworczosci Zbigniewa
Rybezyniskiego. Artysta powrdeit do Europy osiedlajge si¢ w Niem-
czech. Moéwilo sig, iz przygotowuje kolejne dzielo, tym razem
w oparciu o powie$¢ Michaita Buthakowa Mistrz i Malgorzata. Gdy-
by do tego doszlo, to niewatpliwie odnalezliby$smy w tej realizacji
rozwigzania artystyczne znane z jego dotychczasowej twérczoscei.
Znalezlibysmy tez z pewnoscia nowe jakosci. W przyszloéei czeka
na Rybezynskiego CD-ROM, kino interaktywne i rzeczywisto$t
wirtualna. Prawdziwy eksperymentator —jakim jest Zbigniew Ryb-
czynski — nigdy bowiem nie ustaje w swych poszukiwaniach?®.

Analiza poszczegdlnych dziel Zbigniewa Rybcezyii-
skiego pozwolita odkry¢ szereg wlasciwosci wyznaczajgeych poety-
ke jego tworczo$ei. Przede wszystkim zostala wyodrebniona
zasadnicza opozycja okreslajgca zaréwno ksztalt pojedynczych
utworéw, jak réwniez i sam proces calo$ciowych przeobrazen pro-
dukgeji artystycznej tego artysty, czyli przeciwstawienie rzeczywi-
stosci realnej 1 wirtualnego $wiata sztuki. Opozycja ta miala cha-
rakter procesualny 1 przejawiata si¢c w stopniowym odchodzeniu
od realnosci w strone wirtualnosci. Konsekwencja tej transforma-
¢ji bylo porzucenie filmu dla sztuki wideo i technologii cyfrowych.
Natomiast w okresie, kiedy Rybezynski postugiwal si¢ jeszeze tech-
nikami filmowymi, to wykorzystywal je w sposéb nieortodoksyjny
usitujac (z powodzeniem) osiggna¢ rezultaty (jakosci formalne)
wladciwe mediom elektronicznym. Mozna by powiedzie¢, iz arty-
sta ten tworzyl realizacje wideo za pomocy §rodkéw techniki fil-
mowej. Wlasnie ta postawa powoltywata w obrebie struktury reali-
zowanych wéwcezas dziel wspomniane napiecie pomiedzy efektem
realnodci (filmowym) i wirtualnosei (wideo).

Kolejne wyodrebnione wlasciwosci poetyki Ryb-
czyfiskiego, to postugiwanie si¢ kompozycja zamknieta (kolista),
symultanizm, réwnoleglo$¢ (odpowiednio$¢) struktur wizualnych
1 dzwickowych, temporalizacja przestrzeni kreowanego $wiata
i spacjalizacja jego ukladu czasowego. Przesuwaniu si¢ tworczosct
Rybezynskiego od kina do wideo, towarzyszylo natomiast stopnio-
we ostabianie opisanej powyzej opozycji pomiedzy rzeczywistoscig
i wirtualnodcig, oraz réwnoczesne pojawienie sie i stopniowe umac-
nianie zasady uniwersalnego pokrewienstwa, faczgcego poszeze-
golne elementy powolywanego do istnienia §wiata. Wszystkie te
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W analizie zostaly pominie-
te niektére drobniejsze prace
Rybczyriskiego, ktére nie wnio-
styby do naszych rozwazan
nowych elementéw.

0W wywiadzie dla redakeji
LKina” (1992) Rybezyhski po-
wiedziat miedzy innymi: ,cho-
dzi teraz o stworzenie formy.
kreatywnej, kiéra zaktada in-
terakcje widzo z obrazem,
uniemozliwiajgcg bierny od-
biér, w skali masowe| prowa-
dzqcy do ogtupienia spote-
czehstwa. Takqg forme daje
technologia komputerowa,
pomysty typu. «irtual reality»
«inferactiv wideo» — to nie sq
tylko zabawki. To caty kieru-
nek, dla mnie szalenie fascy-
nujgcy”, cyt. 26& Benedyktowicz,
1994:130.




W taki wiasnie sposéb Clau-
dine Eizykman dookresla po-
jecie filmu fabularnego wska-
zujqc trzy gtéwne, jej zdaniem,
wlasciwosci tej odmiany kina,
ktérymi sq: narracyjnosé,
przedstawieniowo$é (reprezen-
tacja), oraz wytwarzanie w
warunkach przemystowych (in-
dustrialnosé) — stqd skrétowa
nazwa NRI; zob. Eizykman,
1976.

*2$tqd biorg sig koncepcie, ki6-
re gloszq istnienie dwéch od-
rebnych awangard filmowych.
Jedna z nich jest niezalezna i
catkowicie odrgbna w stosun-
ku do kina gtéwnego nurtu (o
niej méwimy powyzej}, podczas
gdy druga stanowi radykalny
odtam, odmianeg filmu fabular-
nego; por. np. Wollen, 1970;
Helman, 1976.
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cechy wspélnie nadawaly formie tworzonych dziel charakter auto-
teliczny i autonomiczny, oraz ugruntowaly ostatecznie znaczenie
wideo i technologii elektronicznych w sztuce tego artysty.

PETER GREENAWAY ALBO ELEKTRONICZNE KINOMALARSTWO

Whrew potocznej opinii, rozpowszechnionej wsréd
znawcow 1 zarazem zwolennikéw kina fabularnego, traktujacych
film awangardowy nie jako odrebng dziedzine twérezosci filmo-
wej, lecz jedynie jako przedsionek filmu fabularnego, jako labora-
torium, w ktérym bada si¢ formy i techniki realizacyjne przed ich
zastosowaniem w dziedzinie kinematografii, w historii kina istnie-
je niewiele przyktadéw rzeczywistego przenikania idei, postaw, czy
tez kierunkéw poszukiwan z obszaru filmu awangardowego, eks-
perymentalnego, do kina fabularnego ~ gléwnego dotad (z powo-
déw ilosciowych i ze wzgledu na zasieg rezonansu spolecznego)
nurtu sztuki ruchomego obrazu. Kino awangardowe i kino narra-
cyjno-reprezentacyjno-industrialne (NRI)*' s3 w istocie zjawiska-
mi catkowicie réznymi, alternatywnymi, posiadajacymi odrebne
systemy produkeyjne i dystrybucyjne, odrebne zasady i cele twér-
cze, jak réwniez odmienne konteksty teoretyczne®. Sporadyczne
przejawy wzajemnych korespondencji pomigdzy nimi sg z reguly
rezultatem proceséw zachodzacych wewnatrz ktéregos z nich (na
ogdt kina NRI), a nie przyktadem rzeczywistych oddzialywan. Za
jeszcze rzadszy przypadek nalezy uzna¢ ewolucje twérezoéci awan-
gardowego artysty, prowadzgcg go od niezaleznych form ekspery-
mentalnych, prezentowanych w ograniczonym, niezaleznym obie-
gu, do dziel fabularnych, oczekiwanych i komentowanych nawet
przez krytykéw piszacych zwykle o filmie popularnym, do filméw
ogladanych przez liczng (cho¢ nie masowa) publicznosé w stan-
dardowych salach kinowych. OczywiScie mam tu na mysli takg
ewolucje, ktéra jest rzeczywistym procesem przeksztalcen, a nie
porzuceniem jednej formy uprawiania kina dla drugiej, bardziej
spektakularnej i przynoszacej wicksza popularnosé. Gdy zjawisko
takie jednak zachodzi, gdy artysta awangardowy wykracza swymi
kolejnymi dzielami poza whasciwy sobie dotad paradygmat awan-
gardowy, nie porzucajgc jednak dotychezasowej postawy i ocalajac
podstawowe znamiona swej poetyki, to pojawia si¢c wéwczas fabu-
larny film autorski bardzo szczegdlnego rodzaju, twérczosé o wy-
raznych znamionach postawy indywidualistycznej, ktéra nie mie-
Sci sie w konwencjonalnych schematach kinematografii.

Jednym z nielicznych twéreéw ukazujaeych swym
dzietem mozliwo$¢ takiego przejcia jest Peter Greenaway. Pro-
dukcja filmowa tego artysty prezentuje zarazem co$ wigcej — moz-
liwo$¢ trwalego pozostawania w przestrzeni pomiedzy artystycz-
nym filmem fabularmnym (mieszczgcym si¢ w granicach kina NRI),
a eksperymentalng twérczoscig awangardowa. Jednak wlasnie ta

176

e g g o




cecha twérczoéci Greenawaya byla zapewne przyczyng, lub raczej
jedng z przyczyn, dlugo utrzymywanej (i chyba nigdy catkiem nie
wygaslej) chlodnej postawy znacznej czgsci angielskiej krytyki fil-
mowej wobec dziel tego artysty (por. Elsaesser, 1989), postawy
zwracajgcej na siebie uwage szczegdlnie wowczas, gdy poréwny-
wac jg z czesto wrecz entuzjastycznym przyjeciem jego filméw
w innych krajach, wyrazanym, miedzy innymi, licznymi i powaz-
nymi nagrodami, jakie filmy te zdobywaly na najwazniejszych fe-
stiwalach (na przyktad The Draughtsman’s Contract (Kontrakt ry-
sownika) w 1982 roku w Wenecji, czy tez Drowning By Numbers
(Wyliczanka) w 1988 roku w Cannes).

Porzucajac okresowo kregi awangardowe® dla pod-
jecia kolejnej, duzej (co niekoniecznie musi oznaczaé: wielkobu-
dzetowej) produkeji, Greenaway zrazil zapewne do siebie tych,
ktorzy tam (i tylko tam) stale pozostawali, ktérzy uwazali, ze nie
mozna uniknaé czesciowej bodaj komercjalizacii, gdy wkracza sie
na obszary kina fabularnego i ktérzy uznajg jednoczesnie niezalez-
no$¢ artystyczng za warto$¢ podstawowa, warto$¢ samg w sobie.
Drugie $rodowisko — angielscy krytyey i tworey kina fabularnego
— widza w Greenawayu autora odbiegajacego stylem pracy i cha-
rakterem tworzonych filméw od obowigzujgcych w ich $wiecie wzo-
réw 1 wyobrazen, artyste, ktorego dzielo wyrasta z catkowicie od-
miennej formacji — z estetyki kina awangardowego (badz szerzej
—eksperymentalnej twérczo$ci audiowizualne;j). Widza twérce, kté-
rego filmoéw czgsto nie rozumiejg 1 jeszeze czgsciej nie akeeptujg™.

Greenawayowi nie pomaga tez w zdobyciu akcepta-
¢ji $rodowiska filmowego ostentacyjnie niemal gloszona teza, iz
kino jest jedynie nowym rozdziatem w historii sztuk wizualnych
i ze jako takie jest zjawiskiem znacznie mniej cickawym od malar-
stwa, zjawiskiem ktore ma dopiero przed sobg ,przewrét kubi-
styczny”*. Calg histori¢ kina Greenaway postrzega wrecz jako uzu-
pelnienie (lub moze lepiej: przedtuzenie) tradycji malarstwa: prak-
tyka tworzenia obrazéw — uwaza — liczy juz, jesli bra¢ pod uwagg
jedynie Europe, dwa tysigce lat; kino jest w niej obecne dopiero od
lat stu, a juz okazuje symptomy rozkladu®. Rezultatem takich prze-
myslent jest najwazniejsza zasada czy wlasciwo$¢ jego postawy twor-
czej: dazenie do stworzenia estetyki filmu, ktéra bylaby kontynu-
acja estetyki malarstwa (sztuk pigknych).

W ostatnich latach Greenaway coraz czesciej jed-
nak kieruje swoja uwage takze i ku telewizji’’, dostrzegajac w niej
medium mniej konserwatywne, blizsze wspélczesnej wyobrazni oraz
bardziej otwarte w strong nowych technologii. Akceptujac arty-
styczne mozliwosci telewizji, je takze, jak weze$niej tworczosé fil-
mowa, uznal za swoiste przedtuzenie praktyk malarskich®®.

Gléwng przyczyne chlodu, z ktérym spotyka si¢ Gre-
enaway we wlasnym kraju, nalezy chyba jednak upatrywac przede
wszystkim w zasadniczej odrebnosci (osobnoéci) poetyki, ktorg twor-
ca ten rozwija od samego poczatku swej pracy z filmem, w jej nie-
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3 Pamigé o etosie awangardy,
jako jej wyznaczniku nie mniej
istotnym niz poetyki czy tech-
niki twércze kaze postawié py-
fanie: czy jest mozliwe okreso-
we, o wiec jedynie chwilowe,
a nie systematyczne pozosta-
wanie w je| szeregach, Moze
wigc wlasciwie] bedzie stwier-
dzi¢, iz Greenaway buduje
mosty pomiedzy postawqg
awangardowg ~ tradycyjnie
pojmowang jako pozostajgca
w krytycznym dystansie (i izo-
lacji) wobec wszelkiej dziatal-
noéci o najskromniejszych cho-
ciaz znamionach komercyjno-
$ci — o tworezosciq artystyczng
realizowang w warunkach ryn-
kowych. Podobne zjawisko w
szeregach amerykanskiego un-
dergroundu wskazuje Ronald
Sukenick, piszgc o arlystach
alternatywnych, rezygnujgcych
z izolacjonizmu na rzecz whg-
czania sie w obszary kultury
komercyine]. Widzi on w tym
zjawisku che¢ uniknigcia mar-
ginalizacji awangardy i pro-
gnienie zaszczepienia, o wiec
ocalenia, je] wladciwosci na
nowych, znacznie rozleglej-
szych obszarach. Jako zadanie
postrzega on wiec ,stworzenie
pozytywnego programu i do-
chowanie mu wiernoséci, za-
réwno w obliczu kleski, jak i ~
szczegdlnie —~ sukcesu, rozu-
mianych w kategoriach miesz-
czanskich. Nie istnieje zaden
wewnetrzny powdd, dla kiére-
go «sukces» miatby nadwyre-
7y¢ dobrze przemyslany i wio-
rygodny program alternatyw-
ny w wigkszym stopniu niz po-
razka ~ jesli juz, to raczej w
mniejszym” (294). Obecnie
Jwyrzutek musi ustqpié miejsca
«wewnetrznemu opozycjoni-
$cie, ktory z uporem drgzy ja-
fowq ziemie rynku kultury ma-
sowe|, bezlitosnie dgzge do
okreslenia i podporzgdkowa-
nia sobie naleinego mu tery-
torium (...} Kultura alternatyw-
na musi obecnie odnalezé sie
w obliczu sytuacji znacznie bar-
dziej zlozonej niz dotychczas,
wymagajqce] raczej wyrafino-
wania i elastycznosei niz pro-
stego upodobania do kreacji
whasnego stylu czy tez wizerun-
ku publicznego za pomocqg
efekiownych gestow” (323).
Sukenick dostrzega w takim
programie szanse, iz ,odro-




dzona alternatywa whasnym
sprzecznoéciom zawdzieczaé
bedzie site, odwage oraz umie-
jetnos¢ sterowania instynktem
sukcesu w rozumieniu kultury
komercyinej w taki sposéb, aby
nie sprzeniewierzyé sig zarazem
swym najgltebszym przekona-
niom politycznym i artystycz-
nym” (340); zob. Sukenick,
1995.

3 Alan Parker, na przyktad,
autor takich filméw, jak The
Wall (1982), czy Birdy (1985),
w wypowiedzi felewizyjnej, kto-
ra zostota nastepnie wigczona
do filmu Pefer Greenaway:
Anatomy Of A Film-Maker,
oznajmit, iz nie widzi miejsca
ani dla siebie, ani dla swoich
filméw w tym samym nurcie
kina, w ktérym znalazlyby sie
takze dzieta Greenawaya.

¥ ,Uznaje malarstwo — stwier-
dzit Greenaway - za sztuke
najwyzszq, bardziej interesujg-
cq od kina”; podaje za Boga-
ni, 1989/1988: 28.

3 Zob. wywiad przeprowadzo-
ny z Peterem Greenawayem
przez Philippe’a Pilarda, ,Posi-
Hif” 1991, nr 363.

¥ Zob. np. wywiad z Greena-
wayem przeprowadzony przez
Agnes Berthin-Acaillet,
#L’Avant-Scene du cinéma”
1993, nr417-418.

3 ,...rozpoczgtem kariere jako
malarz i weigz jestem zdonia,
ze kino i telewizja to tylko tech-
nologiczne procesy tworzenia
obrazéw, zjowisko o ograniczo-
nym zosiegu w diugiej ich hi-
storii. Jestem przeswiadczony,
ze kino i telewizja przeming, co$
innego zajmie ich miejsce, a
obrazy bedg tworzone zawsze.
Moge powiedzieé, ze tworzenie
obrazéw jest dla mnie wazniej-
sze niz praca na planie filmo-
wym, rysowanie, malowanie
etc. Tak sie jednak Zozylo, ze
urodzitem sie w potowie XX wie-
ku i zyje w okresie, gdy najbar-
dziej wyszukang, najbardziej
wyrafinowang formg tworzenia
obrazéw jest polgczenie kina i
telewizji”  (Mazierska, 1992:
91).

37 Zob. np. Mazierska, 1990.
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przystawalnosci do lokalnych tradycji, upodoban, czy tez preferen-
qji artystyczno-kulturowych. Jego antyrealistyczna w istocie twér-
czo$¢, malo dbajaca o psychologic postaci (w tradycyjnym sensie)
iniewiele wigcej —jak sie uwaza — o emocje widza, jawi sie zapewne,
jako wyzwanie i obraza, zaréwno dla angielskiej tradycji kulturalnej,
jak i dla angloamerykanskiego stylu produkeji filmowej.

Jedna z najwazniejszych whasciwoéci poetyki dziela
Greenawaya, ktora jest zapewne podstawowym Zrédlem tej sui
generis izolacji artystycznej, jakiej Greenaway doswiadezyl w An-
glii, to charakterystyczna dla jego kina szczegdlna poetyka nad-
miaru, nieodparcie i systematycznie kojarzgca si¢ interpretatorom
jego tworczoscei z estetykg baroku, albo tez (wéwezas czesto z in-
tencjami krytycznymi) z manieryzmem?®. Poprawnoéé takich
skojarzen potwierdza sam Greenaway: ,Moje filmy posiadajg te
wielkg, skomplikowana, barokows ztozonosé, ktérg lubie sobie wy-
obrazac jako wlasng postawe wobec tej zdumiewajace] planety, na
ktorej zyjemy” (Appleyard, 1989: 27).

Barok jednak, tak jak i manieryzm, nigdy nie zado-
mowil si¢ w Anglii. W latach, kiedy na kontynencie renesans weho-
dzil w swoja pding faze, okreslang wlasnie mianem manieryzmu,
w Anglii, w epoce elzbietanskiej, renesans byt gleboko przesycony
(podszyty) nurtem gotyckim, ktéry przechowal si¢ w ten sam spo-
s6b takze i przez epoke nastepng — czasy stylu klasycznego — aby
wyloni¢ si¢ znéw na powierzchni¢ w okresie romantyzmu. Wspo-
mniany styl klasyczny krélowal natomiast w Anglii wowcezas, gdy
we Wloszech, Francji, czy Hiszpanii panowal barok. Angielska
odmiana stylu klasycznego byla zakorzeniona w gotyku, w dojrza-
lym renesansie florenckim, oraz w twérczosci Palladia. Uwaza sie,
iz barok zostat odrzucony przez kulture angielskg z powodéw gléw-
nie ideologicznych. Byt on tam bowiem interpretowany jako wyraz
kultury katolickiej (zob. np. Meyer, t. 2, 1973: 211 i nn.).

Przypisywane dziehu Greenawaya powigzania z baro-
kiem, czy tez z manieryzmenm, stajg si¢ wiee w tym kontekscie prze-
szkodg w dotarciu do publicznosei, takze tej elitarnej, o ile nie od-
najduje ona swego zaplecza duchowego na kontynencie. Na wyspie,
gdzie estetyka barokowa jest odczuwana jako obca, kino Greena-
waya takze pozostaje z tego powodu zjawiskiem szczegélnym i izo-
lowanym. On sam pisal, ze jest krytykowany za barokowe zaintere-
sowanie katalogami i listami, ktore jest w istocie fascynacja obfito-
Scig 1 rozmaitodcig tego, co istnieje. Chcial on uchwycié w ten
sposob wszystko, aby — jak mowil - pokazaé ludziom rozpietosé moz-~
liwosci — jest tysige rodzajow jablek, osiemnascie milionéw odmian
pidr, czterdziesci trzy tysigee typow struktur, i tak dalej.

Niechetna postawa angielskiej krytyki wobec twér-
czo$ci Greenawaya pozostala nie zmieniona takze i wobec poja-
wienia si¢ lieznych wypowiedzi okredlajgeych jego poetyke mia-
nem postmodernistycznej, wypowiedzi umieszczajgeych wiec jego
filmy w obrebie nurtu uwazanego za symptom wspélczesnosci (por.
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Miczka, 1992; Wollen, 1993; Woods, 1996; Lawrence, 1997; Za-
lewski, 1998). A takze, pomimo licznych i niekwestionowanych
w swym charakterze wlasciwosci stylu Greenawaya, ktére zwykle
uznaje sie za typowe dla kultury angielskiej: czarny humor, ironia,
dystans, zainteresowanie pejzazem, ktére zyskujg na znaczeniu
w kolejnych dzietach artysty. Sam Greenaway podkresla stale swoj
bliski zwiazek z rodzinnym krajem twierdzac, iz nie wyobraza so-
bie, aby mégt zy¢ poza Anglia (zob. Appleyard, ibid.). Poza An-
glia, jednak, najlepiej zyja jego filmy. I coraz czg¢sciej sg tam tez
w ostatnich latach realizowane.

Pozycja tworczosci Greenawaya w jej okresie poczat-
kowym, czyli na przetomie lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesia-
tych, wygladata nie inaczej niz w fazie dojrzalej. Takze wowczas,
w kontekscie kina awangardowego, zajmowata ona miejsce odreb-
ne, dystansujac sie zaréwno wobec tendencji formalnej, uznawa-
nej wowczas pochopnie za odchodzacg juz bezpowrotnie w prze-
szlo$é, jak réwniez i wobec tendencji nowej, wylaniajacej sie pod
wplywem nurtu konceptualnego, czyli wobec filmu strukturalne-
go i strukturalno-materialistycznego (pisalern o nim w drugim roz-
dziale tej ksigzki).

Greenaway w calej swej twdrczodcl jest wige nie tyl-
ko filmowym autorem w najscislejszym tego slowa znaczeniu, pi-
szagcym scenariusze dla swoich filméw, starannie dbajacym o ich
strone wizualng 1 dzwigkowa, troszczacym si¢ o montaz. Jest takze
filmowym outsiderem, artysta, ktéry drazac swoje obsesje wypo-
wiada sie w sobie tylko whasciwym stylu, w poetyce, ktéra nie zna-
lazta nasladowcéw, nie stworzyla szkoly. Nie jest bowiem latwo
pojé¢ droga Greenawaya nie wpadajgc w pulapke zwyklej imitacji.
W kazdym okresie twoérczosel filmy Greenawaya nosza na sobie
wyrazne, trwale pietno postawy 1 pogladéw autora. Ich styl — po-
mimo zmian zachodzacych na przestrzeni lat — jest niezmiennie
zwigzany z jego wyobraznig, z wypehiajgcymi j3 obrazami, z obse-
syjnie powracajacymi tematami. Ewolucja twérezosci Greenawaya
jest wiec w pewnym sensie rownolegta do ewolucji jego zaintereso-
wan i fascynacji.

Sam Greenaway, gdy spoglada na rozwdj swojej twor-
czosci z dzisiejszej perspektywy, postrzega jg jako zjawisko jedno-
rodne, rzgdzgce sie stale tymi samymi regutami i podgzajace, na
rézne sposoby, stale ku tym samym celom. , Zaczalem realizowac
filmy — wspomina — kiedy bylem studentem sztuk picknych za-
mierzajgcym po$wieci€ sic malarstwu. Ambicjg moja bylo tworze-
nie filméw, w ktérych kazdy, pojedynczy obraz bylby tak samo sa-
mowystarczalny jak obraz malarski. Pragnglem robi¢ kino, ktére,
jak i malarstwo, nie bytoby ilustracja powstalego wezesniej tekstu,
ktére nie bytoby podporzadkowane aktorom ani intrydze, ktére
nie byloby takze narzedziem stuzacym emocjonalnemu katharsis
dla mnie, czy kogokolwiek innego (kino nie jest terapia — zar6wno
ono jak i zycie zastuguja na co§ lepszego). Mojg ambicja bylo two-
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92. Peter Greenaway Intervals (1968-73)

rzenie filmow, ktére akceptowalyby charakterystyczne dla kina ilu-
zje oraz tricki, 1 ktére pokazywalyby zarazem, w fascynujacy spo-
s0b, iz s3 tym jedynie: iluzjg i trickami. Chcialem realizowa¢ kino
idei ~ nie fabuly —i sprébowac¢ postuzy¢ si¢ tg sama estetyka, ktéra
rzadzi malarstwem, ktéra zwraca uwage przede wszystkim na for-
malne reguly budowy, kompozycji i kadrowania, oraz, co najwaz-
niejsze, kieruje zainteresowanie w strong metafory.

Poniewaz film nie jest jednak malarstwem — i to nie
po prostu dlatego, ze jedno si¢ porusza, a drugie nie — cheialem
zbada¢ ich pokrewienstwa i réznice rozwijajac formalne zaintere-
sowanie problemami montazu, tempa, studiujgc formalne wia-
Sciwosci interwaléw czasowych, powtérzen, wariacji tematycznych”
(Reddish, 1991: 2).

Program taki Greenaway niezmiennie realizuje
w swej calej tworczosci. Jednak, przy calej jednorodnosci posta-
wy, demonstrowanej przez niego juz od trzydziestu lat, nie spo-
s6b nie dostrzec licznych zmian, innowacji i transgresji zacho-
dzacych w jego dzietach. W ich wyniku twérczoéé Greenawaya
pozwala si¢ podzieli¢ na kilka odrebnych, réznigeych sie w wielu
punktach faz. Okreslenie specyfiki poszczegdlnych okreséw, wska-
zanic pokrewiefistw i réznic pomigdzy nimi, bedzie celem kolej-
nych partii niniejszego rozdzialu. Zmierzam ostatecznie do po-
kazania, w jaki sposéb konsekwentnie kreowany program kino-
malarstwa przeistacza si¢ w fascynacje kinem elektronicznym
ilgczy z nim w swolidcie pojmowanej poetyce kinomalarstwa elek-
tronicznego, ktére, prospektywnie, otwiera sie na jeszcze rozle-
glejsze obszary kreacji.

Okres pierwszy obejmuje twérczosé
zawartg pomiedzy rokiem 1966, w ktérym Gre-
enaway zrealizowal swoje debiutanckie filmy:
Train oraz lree, a rokiem 1981, kiedy nawigzat
wspélprace z telewizjg krecac Act of God, oraz
rozpoczal przygotowania do realizacji swego
pierwszego filmu fabularnego 1 aktorskiego zara-
zem The Draughtsman’s Contract.

Najwczesniej zrealizowany film,
ktéry sam Greenaway uznal za godny rozpo-
wszechniania, nosi tytul Intervals (il. 92). Zdje-
cia do niego nakrecil on podcezas dwéch pobytéw
w Wenecji, w roku 1968 i 1969, natomiast
udzwickowienie oraz ostateczny montaz wyko-
nat w 1973 roku. Film Intervals jest jedyng wla-
Sciwie realizacja Greenawaya tak bardzo blisk (jesli nie wreez przy-
nalezng) awangardowemu nurtowi strukturalnemu. Czarno-biale
obrazy uwydatniaja substancjalnos¢ faktury obrazu i osadzaja wi-
dza w materialnym wymiarze $wiata. Wszystkie ujecia sg filmowa-
ne z nieruchomej kamery, a dynamika obrazu jest tworzona
wylacznie przez montaz i ruch wewnatrzobrazowy. Statyczno$é ka-
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mery jest podkreslana takze przez redukeje ruchu wewnatrzobra-
zowego do plaszezyzn prostopadlych do osi obiektywu™®.

Ruch whasnie jest jednym z gléwnych tematéw tego
filmu. Wéréd probleméw, ktére sa w zwigzku z nim podejmowane
(i ktore staja si¢ przedmiotem do$wiadczenia percepeyjnego wi-
dza), nalezy wymieni¢ wplyw kadrowania na sposéb, w jaki ruch
jest postrzegany I odczuwany przez widza, orkiestracje ruchow
wewnatrzobrazowych rozgrywajacych sie¢ na kilku planach (czg¢sto
takze w réznych kierunkach) i jej znaczenie dla percepeji glebi,
oraz wieloraki wplyw montazu na organizacje filmowego ruchu
i jego odczuwanie (na przyklad: budowanie wrazenia ruchu przy-
spieszonego poprzez montaz krétkich ujeé, a nastepnie wywolanie
efektu ruchu zwolnionego poprzez wprowadzenie do takiej sekwen-
¢ji ujecia wyraznie dluzszego).

Kolejnym tematem, nawet wazniejszym — gdy spoj-
rze¢ nan z perspektywy przyszlych filméw Greenawaya —jest dZwiek
1jego relacje z obrazem. DZwick poszerza tutaj wizualng sfere per-
cepeyjng, determinuje postrzeganie i odezuwanie ruchu, wyzna-
cza (lub wspéltworzy) emocjonalng wymowe obrazu.

Jeszeze jeden problem podjety w Intervals zastuguje
na nasza uwagg, pomimo tego, iz w tym filmie akurat odgrywa
role mniej wyeksponowang. Dyskurs, o nim to bowiem mowa, sta-
nie si¢ w przyszlosci szczeglnie waznym aspektem twérezosei
Greenawaya. Tutaj jest obecny w powtdrzeniach tych samych ob-
razéw w réznych kontekstach i w réznych organizacjach rytmicz-
nych, oraz w postaci swoistej narracji werbalnej - recytacji alfabe-
tu wloskiego i stow zaczynajacych si¢ na poszczegdlne litery tego
alfabetu.

Tylko ten ostatni element wylamuje si¢ z jednolicie
strukturalnego charakteru dzieta, w pelni skoncentrowanego na
analizie elementarnych wlasciwosci medium filmowego. Czysty,
prawie abstrakeyjny ksztatt Intervals umieszcza ten film w nurcie
wspolezesnych jej awangardowych prac angielskich, obok filméw
Petera Gidala, Malcolma LeGrice’a i Williama Rabana. Jeszcze
blizsze Intervals wydajg si¢ dziela artysty amerykanskiego Hollisa
Framptona, jednego z filmowych mistrzéw Greenawaya, réwnie
jak on zainteresowanego narracjg budowana w oparciu o statyczne
obrazy opatrywane komentarzem spoza kadru. Frampton, tak jak
i Greenaway, swobodnie poruszal si¢ po obszarach kina struktural-
nego wnoszac dof nowe elementy 1 zabarwiajac radykalny puryzm
strukturalizmnu wytworami swej wyobrazni (Frampton, 1985).

Postawa Greenawaya zakladala odrzucenie modelu
kina hollywoodzkiego, kina opowiadajacego historie w sposéb wzo-
rujacy si¢ na powiesci dziewictnastowiecznej. Wybdr taki prowa-
dzil konsekwentnie do kina niefabularnego.

Film nastepny: Windows, zrealizowany w roku 1974,
jest kolejnym etapem w rozwoju autorskiego stylu Greenawaya.
Juz barwne, ale jak poprzednio, filmowane ze statycznej kamery
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obrazy zostaly tym razem podporzgdkowane narracji. Gdyby jed-
nak pozbawi¢ film $ciezki dzwiekowej, to cigg obrazéw przedsta-
wiajacych okna 1 pejzaze widziane z nich i poprzez nie stracitby
w znacznym stopniu swéj dyskursywny charakter.

Ujawnia si¢ tu w ten sposéb jedna z wazniejszych cech
poetyki Greenawaya, dominujgca zwlaszcza w pierwszym okresie jego
tworczosci: rozchodzenie si¢ (rozdzielanie) narracji wizualnej i wer-
balno-dzwickowej (czgsto az do uktadu kontrapunktowego), przy
dyskursywnej dominacji tej drugiej. Dwoistos¢ dyskursu rozwijaja-
cego sie na plaszczyznie stéw i obrazéw jest zwigzana zapewne ze
sposobem, w jaki Greenaway pojmuje kino. Uwaza je mianowicie za
sztuke wypowiadajacg si¢ z réwng naturalnoscig w obrazach, jak
1w slowach wlasnie. Za jeden ze swych celéw artystycznych autor
ten uwaza rownolegle doskonalenie obu tych potencii.

Narracja werbalna w Windows posiada juz wiele atry-
butéw dojrzalego stylu Greenawaya: zdystansowany, czesto ironicz-
ny sposéb prowadzenia wywodu, czamy humor, kreowanie absur-
dalno-groteskowego ksztaltu prezentowanego $wiata, postugiwanie
si¢ pozornymi, niczego nie wyjasniajgcymi zestawieniami, donikad
prowadzgcymi statystykami, systematyzacjami, katalogami.

Film opowiada, a wlasciwie prébuje uporzadkowaé
(jakby w celu odnalezienia ukrytego sensu, kryjacego sie za opo-
wiadanymi wydarzeniami) trzydzieéci siedem przypadkéw §mierci
z powodu wypadnigcia z okna (defenestracii), ktore wydarzyly sie
w okregu Wildshire] w 1973 roku. A oto kilka przyktadéw owych
systematyzacji (podaje wedlug Sciezki dzwickowej filmu):

Sposréd trzydziestu siedmiu ofiar siedem bylo w wie-
ku ponizej jedenastu lat, jedenaécie w wieku pomiedzy jedenasto-
ma a osiernnastoma, reszta zas, z wyjatkiem jednego stutrzylet-
niego mezczyzny, nie przekroczyla siedemdziesigciu jeden lat.

Z okna sypialni wypadto pigcioro dzieci, czwérka
z drugiej grupy i troje dorostych.

Z wyjatkiem jednego, wszystkie pozostale dzieci wy-
padly z okna z powodu nieszczesliwego wypadku. W grupie mto-
dziezy zdarzyly si¢ trzy samobdjstwa z powodu nieudanych zwigz-
kéw milosnych, dwa nieszczesliwe wypadki, dwa upadki z powodu
naduzycia alkoholu, jedna osoba zostata wypchnieta, jedna uznana
za chorg psychicznie, jedna skoczyla w wyniku zaktadu i jeszcze
jedna eksperymentujac ze spadochronem. Sposréd dorostych mez-
czyzn, trzech skoczylo z premedytacjg, czterech zostalo wypchnie-
tych, pigciu uleglo nieszezesliwym wypadkom, za$ jeden, pod wply-
wen nieznanych narkotykéw, postanowit lataé.

W grupie drugiej byto dwoje sprzedawcéw, dwach
bezrobotnych, jedna mezatka, jeden zmywacz okien i pieciu stu-
dentéw aeronautyki, w tym jeden, ktéry gral na klawesynie (warto
wspomnie¢, ze ku zdziwieniu niektérych krytykow, obrazom, oprécz
narracji stownej, towarzyszyta — ich zdaniem niestosowna — muzy-
ka klawesynowa).
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Dziewietnascie ofiar wypadio z okna w letnie przed-
poludnie, osiem po poludniu (réwniez latem), za$ troje spadio
w $nieg. Pechowy spadochroniarz 1 probujgcy lataé narkoman sko-
czyli z okna w wiosenny wieczor, za$ szwaczka i grajgey na klawe-
synie student aeronautyki wyskoczyli na drzewo $liwkowe (z okna,
ktére wladnie w tym momencie narracji jest obecne na ekranie
-0 czym informuje nas komentarz) o wschodzie slonica 14 kwiet-
nia 1973 roku. Ta ostatnia informacja konczy film.

Sporzgdzone przez Greenawaya statystyki co chwila
ujawniajg swoj groteskowy charakter, nie pozwalajac sie uznac za
powazne i sensowne. Warto jednak zwréeié uwage na pojawianie
si¢ w nich stéw-kluczy odsylajgeych do tematéw, ktére po wielo-
kro¢ jeszcze bedg si¢ pojawiac w filmach Greenawaya i ktére mo-
zemy uzna¢ za specyticzne dla jego wyobrazni: wypadniecie z okna,
pragnienie lotu, skok ze spadochronem, aeronautyka, lot, prze-
moc, §mier¢. Nalezy takze zauwazy¢, iz pejzaze w tym filmie s3
fotografowane w bardzo szczegélny sposéb, taki, ktéry nie pozwa-
la zapommie¢ o oknach, ktéry uprzytamnia, ze zagladamy w inny
$wiat nie opuszczajgc wlasnego. Okna tylez otwierajg 1 uwalniaja,
co ograniczaja 1 przywoluja na mysl uwigzienie. W zestawieniu
z narracjg werbalng 6w drugi wymiar znaczenia okna zostaje dra-
matycznie zaktualizowany.

Uwaza sig, ze na wyksztalcenie si¢ u Greenawaya tej
szezegblnej sktonnosei do absurdalnych statystyk duzy wplyw miala
jego plerwsza, zwiazana z filmem, praca w Central Office of Infor-
mation. Sporzgdzane wowcezas na potrzeby propagandowe zesta-
wienia, méwigce na przyklad o liczbie owezarkéw w Australii, czy
chinskich restauracji w Ipswich, rzeczywiscie przypominaja jego
pézniejsze filmowe kreacje artystyczne.

Rozchodzenie si¢ narracji obrazowej i werbalnej,
wskazywane juz na przykladzie Windows, osigga skrajng postac
w filmie Water Wrackets (1975). Obrazom rzek, strumieni, jezior
1 wiejskich pejzazy towarzyszy mityczna opowie$¢ o zamierzchlej
dynastii. Komentarz szczegdlowo opisuje historie wojen 1 podbo-
jow, religic i mitologie, osiagnigcia architektoniczne, tworzgc ob-
raz cywilizacji jakby wyjetej z powiesci Tolkiena. Kontrapunktowe
polaczenie obrazu i sfowa wymusza na widzu aktywng, kreatywng
percepcje. W filmie tym pojawia sie, 1 to w sposob niezwykle eks-
pansywny, kolejny, obok lotu, przemocy i §mierci, wielki temat Gre-
enawaya: woda. W dziele tym, jak i w kolejnych jego filmach,
zostaje wykorzystana jej rozlegta wymowa symboliczna. Warto za-
uwazy¢, iz w Water Wrackets, im blizej kotica filmu, tym wyraznie]
dominujg obrazy wody stojacej, zamarlej, wody symbolizujacej
wszechobecne materialne podloze §mierci. W ten sposéb pickno
malowniczych pejzazy, fotogratowanych w sposéb uwypuklajgcy
ich urode, uzyskuje zlowrogie dopelnienie (,Moglem kocha¢ piekno
wéwezas tylko, gdy kojarzylo si¢ z tchnieniem $mierci”, Edgar Al-
lan Poe).
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H Is For House (1973, przemontowany w 1978) to
kolejny film, w ktérym cigg statycznych obrazéw zostal polaczony
kontrapunktowo z narracjg werbalng. Jest tu takze kontynuowana
obsesja klasyfikacji i kategoryzacji ujawniona juz weze$niej w Win-
dows. Wyliczanka stéw zaczynajacych sie na litere H, to z kolei
przypomnienie Intervals. Slowa, jakby wyjete ze stownika czy
z encyklopedii, ale takze 1 z gier dziecinnych. Czesto traktowane
z zartobliwym dystansem. Greenaway przyznawat sie wielokrotnie
do fascynacji tworczoscig Borgesa (zob. np. Reddish, 1991).

Dear Phone (1976) jest réwniez filmem o obrazach
i dzwigkach, oraz o mozliwosciach ich wzajemnych zwigzkéw. Film
jest zbudowany z uje¢ charakterystycznych, angielskich, czerwo-
nych kabin telefonicznych (il. 93), zestawionych
z szeregiem opowiesci, w ktorych telefon odgry-
wal zawsze bardzo istotna role. Mescy bohatero-
wie opowiesci nosili za kazdym razem inicjaty
H.C., a kobiety mialy na imie Zelda. Zwraca
uwage znany nam juz styl formutowania dyskur-
su werbalnego: jeden z bohateréw polubil tele-
fon spedzajgc dziewieé lat w areszcie domowym,
a ktory$ z telefonistéw podjal swoja prace mimo
sprzeciwu zony. Oto dwie z przytaczanych w fil-
mie opowiesci (cytuje ze Sciezki dzwickowej):

. ,_ »Henry Constantin dzwonil co-
one (1976) dziennie rano z biura do swojej zony Zeldy. Za
kazdym razem anonsowal si¢ w ten oto sposéb:
«halo, kochanie, oto twdj poranny telefon». Po
$mierci matki Henry Constantin zaczat traci¢ kontrole nad umy-
stem. Bedac osobg o gleboko zakorzenionych obyczajach nie zarzu-
cit codziennego telefonowania do zony. Zatracil jednak poczucie
czasu. Dzwonil coraz pézniej, az wreszcie zona zaczela otrzymywacé
telefony zaczynajace si¢ od stéw: halo, kochanie, oto twéj poranny
teleton, péznym popotudniem. Zelda, stropiona tak wadliwym spo-
sobem okazywania uczu¢, zaczela telefonowaé okoto 10.30 kazdego
poranka, aby przypomnie¢ mezowi, ze ma do niej zadzwonié”.

,»H.C. bardzo starannie przygotowywat swe listy, prze-
pisujgc je przy tym wielokrotnie, a gdy byly juz gotowe, dzwonil
do adresata i odczytywal je. Szczegélnie starannie pracowal nad
listami do matki i bylej zony Z. Listy zaczynaly sie od stéw: «Dro-
ga Matko», «Droga Z.», «Droga Pani», «Droga Firmo Budowla-
na», czy «Droga Agencjo Ubezpieczeniowa». H.C. czul, ze prze-
obrazil telefonowanie w rodzaj sztuki. W ciagu lat udoskonalil
swoj styl koncentrujgc si¢ na formie i redukujac zawarto$é.
Ograniczaly si¢ one do nagléwka «Drogi Telefonie», po ktérym
nastepowala lista nazwisk i adreséw przepisanych bezposrednio
z ksigzki telefonicznej. Jedynymi osobami, ktére stuchaly go z za-
chwycong uwagg, byla jego matka, oraz, bardzo rzadkie, omytko-
we numery, ktére H.C. czasem wykrecal”.
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W roku 1978 Greenaway zrealizowat A Walk Thro-
ugh H, oraz Vertical Features Remake. Oba filmy byly znacznie
dluzsze od wszystkich poprzednich, posiadaly tez bardziej roz-
budowang strukture dyskursu, lgczaca w warstwie wizualnej ry-
sunki, napisy, mapy, folografie, oraz wykresy z lilmowymi zdje-
ciami natury. W A Walk Through H uwydatnila si¢ w ten sposéb
jedna z podstawowych antynomii wyznaczajgeych twérezoéé Gre-
enawaya: opozycja pomiedzy kulturg i naturg. Mapy mialy na
celu kodyfikacje i uporzadkowanie pejzazu — terenu wedréwki.
Tymczasem, w istocie wprowadzaly one w blad, byly petne uste-
rek, a w dodatku, jak informuje narrator, blakly i zanikaly po uzy-
ciu. Natura tylko pozornie poddawala si¢ kontroli ludzkiego
umystuy, a dotarcie do celu bylo jedynie rezultatem serii przypad-
kéw. Nie bez powodu tez film koncezy sie w miejscu, w ktérym sie
rozpoczgl. | nie bez znaczenia jest takze fakt, iz miejscem tym
okazala si¢ galeria, na ktérej $cianach byly eksponowane owe dzie-
wigtdziesigt dwie mapy-rysunki, wszystkie autorstwa Greenawaya.
Dwukrotnie, na poczatku i na koicu filmu, autor przypomnial
widzom, ze ogladaja film.

Autoteliczny, podkreslajacy swa nierzeczywistosé
charakter dziela, nie pozwalajacy na traktowanie go tak, jakby bylo
oknem na $wiat, jest dla Greenawaya szczegdlnie waznym celem.
Uwaza on, ze zawsze, a przynajmniej w ciggu ostatnich dwu tysig-
cy lat, najdoskonalsze dzieta kultury to takie, ktére sa w jaki$ spo-
sob autorefleksywne; Hamlet jest dramatem o teatrze, Nocna straz
Rembrandta jest obrazem tylez samo méwigcym o swoim tema-
cie, co o malarstwie w ogéle. Dziela Greenawaya, w przekonaniu
ich autora, takze z pelng premedytacjg przyznaja si¢ do tego, czym
s3. Kiedy oglada si¢ film Greenawaya, to nie robi si¢ niczego inne-
go, jak to wlasnie: jest sie w kinie 1 oglada si¢ dzielo sztuki, oglada
si¢ ekranowe tricki.

W filmie A Walk Through H ponownie pojawia si¢
watek znany juz z weze$niejszych dziel: cata wedréwka skupiona
jest wokél tematu ptakéw (podtytul filmu brzmi: The Reincar-
nation of an Ornithologist), one tez, najczeéeie] z catego §wiata
natury, pojawiajg si¢ na ekranie, w locie 1 wedrujace po ziemi,
samotne i w stadzie. Symboliczna podréz $ladami ptasiego lotu
raz jeszeze konfrontuje nas z granicami egzystencji realnej, gra-
nicami tego, co mozliwe w rzeczywisto$ci, granicami, poza kto-
rymi kryje si¢ §wiat nieznanego. Mozna by sadzié, ze w A Walk
Through H ornitologia zostala podniesiona do poziomu nauk ta-
jemnych, poziomu refleksji nad naturg bytu i egzystencji. W fil-
mie tym po raz pierwszy chyba pojawia si¢ tajemniczy Tulse
Luper, ktory wystepuje takze w Vertical Features Remake, poczat-
kujgc wedréwke postaci noszgeych te same nazwiska z jednego
filmu do drugiego. Pojawia si¢ tutaj takze, zapowiadajac p6z-
niejszy film Zed and Two Noughts (7 i dwa zera, 1986), ogréd
zoologiczny, symbol natury zniewolonej, deprawowanej i nisz-
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94. Peter Greenaway Zed and Two Noughts (1986)

W tym samym roku, jeszcze
przed nakreceniem A Walk
Through H oraz Vertical Featu-
res Remake, Greenaway zreali-
zowat mniej istothy w jego do-
robku film pod tytutem 37-700,
do ktérego muzyke takze skom-
ponowat Michael Nyman. Ten
film byt w rzeczywistoéci ich
pierwszq wspélng pracg.

{ KNG FEERTRONTCINE ;

czonej (il. 94), a wraz z nim posta¢ Van Hoyte-
na, jednego z dlugiej galerii oprawcéw. Struktu-
ra narracji wzbogaca sie w ten sposéb o elemen-
ty filmu sensacyjnego; spisek, tajemnica, zagro-
zenie, przestepstwo, wkrétce uzupelnione
o gwalt, bol i zadang z premedytacja $mier¢
(obecne juz w zarysie, acz w innym kontekicie,
we wezesniejszych filmach), beda wkrétee two-
rzy¢ szkielet dramaturgiczny fabularnych filméw
Greenawaya.

Kilka lat pézniej Greenaway wska-
ze jeszeze jeden, niezwykle osobisty poziom struk-
tury znaczeniowej filmu A Walk Through H. In-
formacje te wyjadniajg zarazem motywacje poszczegdlnych wybo-
réw artysty w calej jego tworczosci, geneze podjetych tematdw
oraz kryjgee si¢ za nimi emocje:

Wszystkie moje filmy méwig w pewnym sensie
o stracie kogo$ lub czego$ — przy czym w przypadku filmu A Zed
and Two Noughts jest to strata bardzo wielka -1 cho¢ nie budzi to
we mnie jakich§ niezwyklych emocji, gdzie$§ w glebi duszy weiaz
usiluje zrozumieé uwage tudzi przyktadang do takiej choroby jak
rak: co robimy w tej sprawie 1 jak to oddzialuje na nasze zycie.
Motyw straty pojawil si¢ po raz pierwszy w filmie A Walk Through
H zrobionym wkrétce po §mierci mojego ojca. Tak wiele informa-
¢ji ginie bezpowrotnie wraz z czyja$ §miercia. Zupelnie inna spra-
wa jest to, na ile owe informacje sg wartosciowe; dla mnie byly
cenne, gdyz wiele zawdzigczam fenomenalnej wiedzy ojca na te-
mat ornitologii i ekologii (...) gdzies gleboko, u podstaw filmu lezy
aspekt osobisty.” (zob. Ranvaud, 1988: 23).

W A Walk Through H po raz pierwszy w dziele Gre-
enawaya moglismy zaobserwowa¢ obraz tworzony przez porusza-
jacg si¢ kamere. Byl to jednakze tylko obraz narysowanych map.
Gdy pojawialy si¢ obrazy natury, kamera ponownie nieruchomiata.
Po raz pierwszy tez, 1 to zaréwno w A Walk Through H, jak
iw Vertical Features Remake, filmowym obrazom towarzyszyta mu-
zyka skomponowana przez Michaela Nymana. Byt to poczatek jego
dhugiej wspélpracy z Greenawayem®. A Walk Through H byl wresz-
cie pierwszym filmem Greenawaya, kt6ry zwrécit na siebie wick-
szq uwage publicznosci i krytyki po tym, jak zostal pokazany
w ramach Londynskiego Festiwalu Filmowego.

Struktura dyskursu w Vertical Features Remake jest
bardzo podobna do tej z A Walk Through H. Moze tylko jeszcze
bardziej ztozona. Takze i tu Greenaway tworzy catkowicie fikcyjny
$wiat, zaludniony przez postacie, zdarzenia, instytucie, ktére po-
mimo swej fikcyjnosel, ujawniajg niezliczong ilo$¢ odniesienr do
$wiata realnego. Nie bez powodu Greenaway wielokrotnie podkre-
slat, iz jest zainteresowany przeno$nym, metaforycznym badz sym-
bolicznym sposobem ksztaltowania znaczenia, a nie sensami do-
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stownymy, bezposrednimi. Dostrzega si¢ takze, iz Vertical Features
Remake jest atakiem zaréwno na calg brytyjskg kulture filmowa,
zjej instytucjami i panujgcymi wewnatiz obyczajami, jak i na wszel-
kiego rodzaju akademizm®. I wszystko to w filmie, o ktérym méwi
si¢, ze moglby byé stworzony przez Lewisa Carrolla™.

Obok wielu interesujacych innowacji oba filmy po-
siadajg ciggle jeszeze te samg, co w wiekszoéci wezesniejszych dziel,
dwuplaszezyznowy strukture dyskursu. Narracja prowadzona na
plaszczyznie wizualnej jest bardzo wyraznie oddzielona od narra-
cji wyrazanej komentarzem stownym. Czesciej tylko niz w filmach
dotad zrealizowanych, zdarza im si¢ spotykaé w tym samym punk-
cie calosciowo pojmowanego dyskursu. Tworzg wéwcezas swoiste
akordy znaczeniowe, wezly wyznaczajgce rytm przeplywu infor-
macji i okreslajace ogdlng wymowe dziela.

Spotkaniom tym sprzyja inna, nowa w poréwnaniu
z pracami wezesniejszymi, wlasciwos¢ poetyki A Walk Through H
oraz Vertical Features Remake, ktéra polega na gruntownym prze-
formulowaniu roli obrazu. W obu filmach struktura plaszczyzny
wizualnej ulegla bardzo znacznemu wzbogaceniu; powaznie zo-
stala tez wzmocniona dyskursywna funkeja obrazu, zdominowa-
nego dotychcezas catkowicie przez narracje werbalng.

Nie te jako$ci warstwy wizualnej s3 tu jednak naj-
wazniejsze. Substancja obrazu filmowego w ujgciu Greenawaya
pozbawia nas czestokro¢ (a poczynajac od obu wskazanych filméw
wladciwo$¢ ta ulega znacznej intensyfikacji) poczucia fizycznego
kontaktu z materig. Kieruje nas raczej w strong obrazu wyzwolo-
nego z materialnych uwarunkowarn, dajgc zludzenie cyfrowo kre-
owanego obrazu rzeczywistosci wirtualnej.

Poczucie nierzeczywisto$ci $wiata obrazowego jest
wzmagane przez calo§ciowa strukture dyskursu: narracje wypowie-
dziang w postaci monologu spoza ekranu, ktéra sytuuje narratora
w pozycji zdystansowanej wobec opowiadanej historii. Narracja taka
buduje dystans nie tylko pomiedzy obrazem a jego werbalnym do-
pelnieniem, lecz réwniez pomiedzy wewnetrznym $wiatem filmu
a $wiatem widza.

Zrealizowany w 1980 roku ponad trzygodzinny film
The Falls jawi si¢ jako kwintesencja poetyki konczgcego si¢ juz
wowcezas ,,podziemnnego” okresu twérezosci Greenawaya. Pelen
zartow, kalamburéw, gier jezykowych, absurdalnych pomystéw, nie-
jasnych odniesien1, dziwacznych podobienstw, wieloznacznych sym-
boli, obrazéw i tematéw $wietnie znanych juz z poprzednich dziet,
zaludniony postaciami, ktére takze spotkalismy juz wezesniej, ujety
w ksztalt statystyczno-katalogowych rozwazan na temat tajemni-
czych wydarzen, zamyka w doskonaly sposéb dotychezasowe do-
konania swego autora. Ale zarazem film The Falls otwiera takze
nows perspektywe: bezposrednia, gdyz w filmie tym odnajdujemy
juz zapowiedzi pewnych watkéw z The Draughtsman’s Contract
(Kontrakt rysownika, 1982), oraz The Belly of an Architect (Brzuch
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architekta, 1987), oraz ogélng — poniewaz wszystkie te wymienio-
ne wyzej wladciwosci znajdy si¢ réwniez w kolejnych fabularnych
filmach Greenawaya.

W ten sposéb, coraz pelniejszego i zdecydowanego
juz wyrazu nabiera jedna z ciekawszych wladciwosci dojrzalej fazy
twérczosci Petera Greenawaya: intertekstualnosé, ksztattowanie
dzieta sztuki poprzez kreowanie siatki réznorakich odniesienr do

dziel innych, wlasnych i cudzych, wspétezesnych
i dawnych, a nawet, jak to bardzo czesto si¢ zda-

95. A. Peter Greenaway Zed and Two Noughts (1986) rza u tego artysty, do wlasnych dziel przysztych.

Ze wzgledu na szezegdlne znaczenie malarstwa
w koncepcji sztuki Greenawaya, w jego filmach
mozemy odnalezé niezliczone wprost odniesie-
nia do dziet nalezgeych do tej wlasnie dziedziny
sztuki (il. 95)%. Nie brakuje tez licznych zwigz-
kéw z dzietami architektonicznymi, jak réwniez
i z literaturg, muzyky, teatrem, stowem z caly
tradycjg tworczosci artystycznej (por. Pascoe,
1997). Wiasciwos¢ ta jest zarazem jedng z glow-
nych i najezeéciej zauwazanych cech postawy
postmodernistycznej, co zapewne uczynilo z niej
zarazem najwazniejszg chyba z przyczyn naka-
zujgeych krytyce polaczyé tworezo$é autora Kon-
traktu rysownika z ta whaénie formacja. Poglad
przypisujacy poetyce Greenawaya rodowéd post-
modernistyczy umacnial si¢ wraz z kolejnymi fil-
manmi tego autora, ktére ujawnialy — zdaniem kry-
tykéw i badaczy — coraz wigcej whadciwosci bli-
skich postmodernizmowi artystycznemu (zob. np.
Woods, 1996; Lawrence, 1997).
Intertekstualnosé, czyli pluralizm
tekstowy, jest czedcig pluralizmu o wiekszym za-
kresie — pluralizmu stylistycznego, takze branego

95. B. Jan Vermeer Alegoria malarstwa (fragm., 1665) pod uwage przy rozwazaniach nad intertekstual-

“Wiele przyktadéw malarskich
odniesien w filmach Greena-
waya przedstawia i analizuje
sam arlysta; zob. Greenaway,
1989.

noscig (por. Balbus, 1990; Nycz, 1993). Dzieta
pochodzace z réznych epok, réznorodne konwen-
cje artystyczne i systemy aksjologiczne spotykajg si¢ w obrebie jed-
nej i tej samej formy. Eklektyzm, pojmowany jako kategoria opiso-
wa, a nie — warto§ciujgca, oraz wyrastajaca z niego zlozonosé
i wieloznaczno$¢ wyznaczaja ogélne ramy tak pojmowanej forma-
¢ji postmodernistycznej. Z. nich, z kolei, wynikajg réznego rodza-
ju techniki kreujgce strukturg i znaczenie poszczegdlnych dziet.
Cytaty, kolaze, parodie i pastisze nalezg do najezeéciej uzywanych
chwytéw. Rozwazalismy juz to zagadnienie w czeécei poswieconej
twérezosel Jean-Luc Godarda.
Wspomniana zlozono$¢ i wieloznaczno$¢ dziel post-
modernistycznych prowadzi w licznych przypadkach do sprzecz-
nosci, do nielogicznych, absurdalnych i groteskowych konstrukci.
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Charakterystyka §wiata przedstawionego w takich dzictach, psy-
chologiczna konstrukeja 1 domniemana koherencja zachowan po-
staci, logika wydarzefi 1 w koficu samo znaczenie caloici sg bo-
wiem oparte na niespéjnych podstawach. Interpretacja wytworéw
tego rodzaju blizsza jest teoril $wiatéw niemozliwych 1 teorii
chaosu 0z tradyeyjnej egzegezie.

‘Tak pojmowane dziela postmodernistyczne wyrasta-
ja z okredlonej koncepeji realnodei. Wymyka si¢ ona calo$ciowemu
rozumieniu. W miejsce zlozonego, ale dajgcego si¢ prognozowaé
procesu, pojawia si¢ rzeczywistosé o stale zmieniajacych sie para-
metrach. Wyrastajace z takich przestanck utwory artystyezne przed-
stawiajg $wiaty, ktérych zaskakujgea konstrukeja konfunduje w ta-
kim samym stopniu widzow, jak i zaludniajgce je postacie.

Nie trzeba wladciwie dowodzi¢ przynaleznosel Gre-
enawaya do tak detiniowanego nurtu. Zaréwno techniki cytatu
1 zapozyczenia, jak réwniez absurdalno$é i nielogicznosé tworzo-
nych §wiatéw oraz wyrastajace z nich sprzecznodei i niejasnoéel
interpretacyjne sg obecne we wszystkich filmach tego autora.
W wickszo$ei z nich spelniajg nawet role konstytutywng, w pelni
okreslajac (lepiej byloby powiedzieé: konstruktywnie zaciemnia-
jac) charakter przedstawianych rzeczywistosci. Jedynie pozoro-
wany przez Greenawaya racjonalizm, ktéry wprowadza absurdal-
ny i niczego w gruncic rzeczy nie wyjasniajacy porzadek, oraz
kontynuacje regul zaczerpnietych z kina strukturalnego (pisze
o nich w innym miejscu) sprawiajg, iz dla niektérych egzegetow
dziela Greenawaya jego pozycja i postawa nie jest calkowicie kla-
rowna. Kto jednak powiedzial, ze postmodernizm, ktory zrodzil
sic miedzy nnymi z opozycjl wobec porzadku i racjonalnodc,
mialby prowadzi¢ do tworzenia podobnych, tylko tworzonych
a rebours kanonéw i dogmatow?

Nawigzujgc do wezesniejszych rozwazati dotyczgeych
relacji pomiedzy postmodemizmem a cyberkultury (a zarazem
wyprzedzajgc dalsze rozwazania na temat dziela Greenawaya) moz-
na jednak zauwazyé, ze zreferowana powyzej wizja postmoderni-
zmu proponowanego jako paradygmat dojrzate] twérezoéel Gre-
enawaya jest tylko jednym z mozliwych odezytan tego pojecia. Inne
jego rozumienic, skadingd znacznie mi blizsze, takze upowaznia
do snucia paraleli pomigdzy filmami Greenawaya a postmoderni-
zmem artystyeznym, lecz czyni to w zupelnie inny sposéb. W ra-
mach owej koncepeji, postmodernistyczny charakter dziet tego
artysty powstaje 1 umacnia si¢ w miarg jak jego poetyka zanurza sie
coraz bardzie] w konteksty cyberkulturowe, siegajac po technolo-
gic cyfrowe 1 budujge wirtualne $wiaty uwolnione od kauzytyw-
nych zwigzkéw z rzeczywistoseig realng. Inne wlasciwosci poetyki
Greenawaya, ktére krytyka uznala za znamiona postmodemizmu,
wskazywane w poprzednich akapitach, jawig si¢ w takim ujeciu
jako prefiguracja, badz jedynie dopelnienie tych cech, ktére wigzg
sig bezpodrednio z paradygmatem cyberkulturowym. W obu tych
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4 Por. np. Bogani, 1989/1988.

96. leter Greenaway
The Draughtsman’s Contract (1982)
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ujeciach metodologicznych rozwazanie twérczosci Gieenawaya
w kontekicie postmodernizmu pozostaje w tym samyin stopniu
uzasadnione i koherentne.

Powré¢émy jednak do filmu. The Falls pizedstawia
biografie dziewigédziesigciu dwu postaci wybranych z dziewietna-
stu milionéw 0s6b, ktdre, wedtug narratora, przezyly Violent Unk-
nown Event (Gwaltowne Nieznane Wydarzenie). Nazwiska wy-
branych zaczynajg sie od ukladu liter ,F-a-1-1"
stad tytul filmu. Ich dalsze losy (po wydarzeniu)
dowodza, ze VUE wniosto w ich zycie korzystne
zmiany. Zaczeli na przyktad méwi¢ w nieznanych
im dotad jezykach. Wszyscy wybiancy zaczeli
ujawnia¢ ponadto obsesyjne wr¢cz zainteresowa-
nie ptakami, bgdz lataniem. Gdyby zastosowa¢
logike narracji The Falls, to mozna by przyjaé, ze
Gwaltowne Nieznane Wydarzenia zostaly zorga-
nizowane wlasnie przez ptaki pragnice przygo-
towa¢ ludzi na przyjecie skrzydet.

Ukoriczony w 1982 roku, wielokrot-
nie juz tu przywolywany film The Draiightsman’s
Contract (il. 96) otwiera nowy okres w twérczo-
sci Greenawaya. Dwuplaszczyznowa, obrazowo-
stowna narracja zlala si¢ w jedna, zlozong forme
fabularng, w ktérej coraz wigksza role zaczela od-
grywa¢ dramaturgia wydarzen, konstrukeja posta-
ci, dialogi, dekoracje, stowem — naracja i mise-
en-scene. Zmiany te, aczkolwick bardzo powazne, nie oznaczaly
calkowitego zerwania z dawng tworczoscig, z jej poetyka i proble-
mami. Kolejno realizowane filmy fabularne sa bowiem kontynu-
acjg usilowan wyprowadzenia estetyki kina z malarstwa. W dal-
szym ciagu obrazy statyczne dominujg nad dynamicznymi, a pra-
gnienie skonstruowania petnego znaczeii obrazu wypiera na drugi
plan che¢ opowiedzenia historii.

Takze i inne problemy, ktére wyznaczaly dotad ksztalt
poetyki Greenawaya, s3 obecne w nowej fazie jego twérezoéci. Stale
pragnie on przypomina¢ widzom, ze ogladajg film, a nie realng
rzeczywisto§¢. Uprawia w filmach analize obrazu oraz eksperymenty
narracyjne (wskazujgc inspirujgce dla niego znaczenie filméw Ala-
ina Resnais 1 Michelangela Antonioniego podkreslal, ze intereso-
waly go w nich wlaénie zagadnienia narracji*t). Zdaje sie malo in-
teresowac realnym wymiarem opowiadanych przez siebie samego
historii, co pozostaje w zupelnej zgodzie z jego od dawna gloszona
teorig, iz sztuka powinna przemawia¢ na poziomie metaforyczno-
symbolicznym (tutaj zapewne kryje si¢ przyczyna deklarowanego
zainteresowania tworczoscig Ingmara Bergmana).

Takze czasem i to, co wydaje si¢ nowe w jego dzie-
le, posiada swoje korzenie w przeszloéci. Jawny i ukryty seksu-
alizm wszechobecny w filmach Greenawaya poczynajac od The
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Draughtsman’s Contract, a konhiczac na ostatnich: Prospero’s Bo-
oks (Ksiggi Prospera, 1991), M is for Man, Musie, and Mozart (M
jak mezczyzna, muzyka i Mozart, 1991), Baby from Mdcon (Dzie-
cigtko z Mdcon, 1993), oraz Pillow Book (1995) zupelnie nie dzi-
wi, jesli bedziemy pamigtaé, iz jeden z bohateréw jego mlodosei
artystycznej: Ronnie B. Kitaj ekscytowal go dzielami, w ktérych
~ jak to okreslal sam Greenaway — spoza dziwacznych, encyklo-
pedycznych assemblages, pelnych tajemnej wiedzy, przezieral seks
1 §mierc?.

Patrzac z tej perspektywy stwierdzamy, ze organi-
zowana przez gry, wyliczanki i zabawy struktura filmu Drowning
By Numbers (Wyliczanka, 1988) wylania si¢ nie tylko ze sklonno-
§ci Greenawaya do absurdalnych systematyzacji prezentowanego
swiata. Ozywa tu takze — w zlagodzonej wersji (gra zadomowia si¢
bowiem takze i w tym wymiarze) — jedna z idei kina strukturalne-
go: apriorycznie przyjeta struktura filmu wymusza na przedsta-
wianej rzeczywistosci dostosowanie si¢ do obeych jej zalozen (cza-
sowa rozpigto$é filmu zdaje si¢ by¢ wyznaczona przez szereg liczb
od 1 do 100 pojawiajacych si¢ na obiektach nalezacych do §wiata
diegetycznego). Gdy uswiadomimy sobie ponadto, iz predylekcja
Greenawaya do nieruchomych ustawienn kamery odpowiada inne-
mu aksjomatowi kina strukturalnego, to musimy dojs¢ do wnio-
sku, Ze pomimo nieortodoksyjnego stosunku Greenawaya do ide-
ologii artystycznej strukturalizmu, ten ostatni wywarl nan jednak
wplyw wickszy, niz zwyklo si¢ powszechnie sgdzic.

Zakorzenienie w przeszlosci nie wyklucza oczywiscie,
iz ewolucja, ktéra przeksztalca dawne motywy, nie moze doprowa-
dzi¢ do nowych, oryginalnych rozwigzan. Takim
wydaje si¢ w twérczoécei Greenawaya zagadnienie
cielesno$ci. Porzucenie koncepcji ciala rozumia-
nego jako siedziba (wigzienie?) duszy, czy tez psy-
chiki (ptak, lot, opozycja natura — kultura) na rzecz
idei ciala jako takiego, ciata-cz¢sci przyrody, cia-
la-miesa, rozkladajacej si¢ jazni, owocuje cal-
kiem nowymi rozwigzaniami (il. 97), zaréwno
na plaszczyznie estetyki obrazu czy konstrukeji
narracji, jak tez 1 wizji $wiata, czy typu wyobrazni
—~ A Zed and Two Noughts, The Belly of an Ar-
chitect, The Cook, the Thief, His Wife and Her
Lover (Kucharz, zlodziej, jego zona i jej kocha-

47 Zob. Appleyard, 1989.

97. Peter Greenaway

nek, 1989), M is for Man... Man is for Man, Music, and Mozart (1991)

Zastanawiaja przy tej okazji prze-
obrazenia zachodzace wewnatrz materialnej wyobrazni Greena-
waya; ostatnie filmy sprawily bowiem, iz zago$cily w niej juz wszyst-
kie cztery zywioly réwnoczesnie. Do obecnych tam, od samego
poczatku jego twdrezodci, wody 1 powietrza (lot, ptak) dolgczyl
—wraz z kolejnymi filmami fabularnymi — ogiefi (kompleks Fmn-
pedoklesa), oraz przede wszystkim ziemia-materia (cialo poj-
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99. Peter Greenaway Drowning by Numbers (1988)

[ KNG il *Fﬁvb%h@"zm |
mowane w hylozoistyczny sposéb, nie jako opozycja wobec ducha,
lecz jako instancja ostateczna, materia, aczkolwiek §miertelna, ozy-
wiona wewnetrzng energia).

Okreslenie ,taczy¢” moze by¢ jednak trafne w odnie-
sicniu do wyobrazni wowczas jedynie, gdy traktujemy ja jako caloé,
ktéra moze sig rozwija¢, zyskiwaé nowe whasciwosci (i to wehodzgcee
nawet w konflikt z dotychczasowymi komponentami), a nie jako
proces, w ktérym jedne wlaSciwosci sg zastgpowane przez inne.
W tym drugim przypadku powiedzieliby$my, iz w obrebie struktury
wyobrazni Greenawaya zachodzg bardzo istotne zmiany, w wyniku
ktorych lot zostal sprowadzony wyltgcznie do upadku (sita grawita-
¢ji), a woda potraktowana jedynie jako katalizator rozktadu.

Watki sensacyjne, ktére pojawialy
sie coraz czescie] w niefabularnych filmach Pete-
ra Greenawaya, staly si¢, jak juz stwierdzili$my,
osig dramaturgiczng wigkszosci ostatnich jego
dziet (fabularnych). Zmienil si¢ jednak sposéb
ich wprowadzenia. Dystans, dowcip, ironia, czar-
ny humor, tak charakterystyczne dla minionego
okresu, stracily tu wyraznie na znaczeniu. Wy-
mowa filméw, ktdrych centrum zajely: przemoc,
gwalt, cierpienie i $mier¢ bez nadziei zmartwych-

v 98. Peter Greenaway wstania, nabrala obcej dotad autorowi powagi.
e Cook, the Thief, His Wife, and Her Lover (1989)

Staly si¢ one w ten spos6b (dotyczy to w szcze-
golnym stopniu filmu The Cook, the Thief..., oraz Baby from Mdcon)
okrutne i przygnebiajace (il. 98). Ta nowa jako$é wigze sie bardzo
wyraznie z coraz czesciej gloszonym przez Greenawaya przekona-
niem, iz mniemanie, ze zyjemy w $wiecie, w ktérym dobro jest
nagradzane, a prawda zwycieza, nie wytrzymuje konfrontacji z rze-
czywistoscig. W wiecie realnym bowiem, dobrzy znoszg bél i upo-
korzenie, za$ 7li odbicrajg nagrody.

W The Draughtsman’s Contract oraz w Drowning
By Numbers ironia obecna jest w stopniu najwiekszym, ale
i w nich ustepuje w finale nieuchronnosci §émierci, ktéra wpro-
wadza w rozchwiang nicokre$lonosé gry zycia jednoznaczno$é kon-
ca (il. 99). W tym pierwszym filmie zostata tak-
ze poddana problematyzacji idea poznania. Po-
stuszefistwo zasadzie: rysuj co widzisz, a nie co
wiesz, uczynilo Neville’a ofiarg nieprzewidzia-
nych i gwattownych wydarzen, podczas gdy pro-
ba postgpowania wedtug apriorycznych przesta-
nek kres taki jedynie przyspieszyla. Wiedza, nie-
zaleznie od tego, skad pochodzi i jaka jest jej
natura, nie stanowi zadnego niezawodnego opar-
cia, a wydarzenia sg nieprzewidywalne (por.
O’Konor, 1986).

W roku 1985, w pelni rozwoju dru-
giej fazy tworczosci Greenawaya pojawila sie na-
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gle zapowiedZ okresu kolejnego: pilotazowy
V odcinek cyklu TV Dante. Przez kilka nastepnych
lat Greenaway wspdlnie z poetg i malarzem To-
mem Phillipsem stworzyli elektroniczny ekwiwa-
lent o$miu pierwszych piesni Boskiej komedii Dan-
tego (por. Dugdale, 1990). Praca ta, wykonana dla
telewizji {Channel Four), otworzyla przed Greena-
wayem nowe, fascynujgce horyzonty (il. 100). Za-
interesowanie nowymi technologiami zaowocowa-
lo wkrétce kolejnymi pracami, ktére wykorzysty-
waly mozliwoéci oferowane przez wideo 1 inne na-
rzedzia elektroniczne: Death in the Seine (Smieré
w Sekwanie, 1990); Prospero’s Books; Man is for
Man, Music, Mozart; Darwin (1992); The Pillow Book.

Ow trzeci, elektroniczny okres tworczosci Greena-
waya nie oznacza odwrotu od kina w strong telewizji. Przeciwnie,
byt on bardzo rozczarowany telewizyjng emisjg TV Dante, sposo-
bem, w jaki dzieto to wkroczylo w trywialng sfere domowo-telewi-
zyjnej codziennoécl. Nowa idea Greenawaya zakladala przeniesie-
nie telewizji do kina i do kinoteatru. Do kina, gdyz pragnie on
w ten sposob wzbogacié mozliwosci wyrazowe filmu (aparat pod-
stawowy), a do kinoteatru, gdyz chcialby zachowa¢ dotychczaso-
wy, wyksztattowany w kinie, charakter percepcji (dyspozytyw). Ina-
czej méwige, Greenaway pragnie stworzy¢ kino elektroniczne, sztu-
ke dysponujgcg mozliwo$ciami technologii tele-
wizyjnej, ale docierajaca do publicznodci w tra-
dycyjny ,.kinowy” sposéb.

W ten sposéb Greenaway zostal
jednym z pionieréw i zarazem apostoléw nowej
sztuki ruchomego obrazu, sztuki totalnej, ogar-
niajgcej potencjaly artystyczne kina, wideo
i komputera, nowego kina elektronicznego (il.
101). Jego tworczos¢ pragnie by¢ swoisty cele-
bracja kina odnowionego przez nowe wynalaz-
ki, nowe techniki kreowania obrazu (na przy-
ktad telewizja wysokiej rozdzielczosei), ktére
czynig film sztuka godng konca dwudziestego
wieku. W ksigzce poswieconej Prospero’s Books
— filmowi, kt6ry przenidst eksperymenty cyfrowe z eksperymen-
talnych form telewizyjnych do fabularnego filmu aktorskiego, po-
kazujac przy tej okazji jedno z obliczy przyszlego kina elektro-
nicznego — Greenaway napisal: ,cyfrowy, elektroniczny Graphic
Paintbox (...) jak sugeruje jego nazwa, laczy instrumentarium
elektronicznego tworzenia obrazéw z narzedziami tradycyjnymi:
otéwkiem, paletg i pedzlem i — tak samo jak one — stwarza moz-
liwo$¢ nadawania wytworom indywidualnego charakteru. Jestem
przekonany ~ pisal dalej Greenaway — ze jego [Paintbox — R. W.
K.] mozliwoéci bedg w stanie oddziata¢ w radykalny sposéb na

100, Peter Greenaway TV Dante (1985-88)

101. Peter Greenawaf The Pillow Book (1995)
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kino, telewizje, fotografic, malarstwo i druk (...) pozwalajgc im
osiggngl stopien wyrafinowania, o jakim nie mogly wezesniej
nawet marzy¢ (...) Jednakze, jego potencjat jest jak zawsze, uza=
lezniony od odwagi, wyobrazni i wrazliwosci obrazowej uzytkow-
nika” (Greenaway, 1991: 28). W ostatnich latach Greenaway wie-
lokrotnie tez wyrazal zainteresowanie dla artystycznych poten-
cjatow CD-ROM, ktére to narzedzie zostalo bardzo stusznie okre-
slone, jako ,,medium, ktére mogloby zostaé wynalezione wlasnie
dla niego” (Woods, 1996: 21). Istotnie, postawa Greenawaya
i charakter tworzonych przezei dziet od dawna juz domagaly sic
— jako swej platformy — struktury hipertekstowej, ktéra najlepie;
potrafi odpowiedzieé¢ na zainteresowanie Greenawaya formami
nielinearnymi, na jego fascynacje formami asocjacyjnymi, ency-
klopedycznymi. CD-ROM, ponadto, w sposéb naturalny taczy
w sobie obraz, tekst (méwiony i pisany) i dzwiek, pozwalajac na
budowanie ich dowolnych potgczeii, zaréwno réwnoleglych, jak
i kontrapunktowych. W ten sposéb wszystkie najwaznicjsze wla-
Sciwoscl postawy Greenawaya odnajdujg swoje spelnienie w me-
diach hipertekstualnych — hipermediach.

Tak jak Rybczyfiski, réwniez Greenaway zywi obec-
nie zdecydowany sceptycyzm co do wartosci kina w jego konwen-
cjonalnej postaci i jego jedyne perspektywy odnajduje wlasnie
w przeobrazeniach zachodzgeych pod wplywem technologii elek-
tronicznych. ,Mysle, Ze kino umiera, przynajmniej to tradycyjne
— twierdzi. — Umiera, choé nie wyszlo jeszeze z wieku mlodzien-
czego (...) Nadziej¢ dla kina dostrzegam w technice, ktéra zaczy-
na postugiwac si¢ telewizja: w obrazie elektronicznym, high defi-
nition, grafice komputerowej (...) Mam nadzieje, ze A TV Dante
1 Ksiggi Prospera sq jaka$ probg stworzenia nowego jezyka kina”
(Mazierska, 1992: 97).

Przed nami prawdopodobnie sg jeszcze kolejne od-
krycia zmierzajgce do ustanowienia kinowej rzeczywistosci wir-
tualnej, czy tez moze réwniez interaktywnego kina holograficz-
nego, kolejnych hipermediéw. Dzieki nim mogloby spetnié sie
wreszcie najskrytsze marzenie Greenawaya: sztuka totalna,
trwalsza, pelniejsza i bardziej realna niz zycie. Tymezasem, Gre-
ehaway obecnie nie tylko tworzy nowe filmy, lecz wykonuje tak-
z¢ swoje dziela poza przestrzenig kina, porzucajac tradycyjny
dyspozytyw filmowy tworzy gigantyczne spektakle — instalacje,
w ramach ktérych obszary miejskie staja sie uktadem odniesie-
nia i materia pracy. Realizowany od kilku juz lat projekt insta-
lacji ogarniajgcych cate miasta (obliczony na dziesie¢ lokaliza-
¢ji) zamienia rozlegle przestrzenie urbanistyczne (Genewa,
Monachium, Barcelona, Tokio) w pole zorganizowanego widze-
nia. Kazde 7 tych miast staje si¢ miejscem innego rodzaju in-
stalacji kierujgcej uwage na inne problemy, wszystkie one oczy-
wiscie pozostajg w zwigzku z filmem i kinem. Instalacja genew-
ska odniosta si¢ do zagadnienia percepciji wizualnej, ogladania,
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patrzenia (il. 102). Realizacja motiachijska
podjeta problematyke $wiatta, a4 wiec takze
i projekcji. Jako temat projektu w Barcelonie
zostala, z kolei, wybrana publiczno$é. Tysiac po-
numerowanych miejsc, rozsianych po calym
mie$cie w kontekscie rozmaitychi iiejsc uzy-
tecznos$ei publicznej (ulica, stadion; szpital, ra-
tusz, ko$cidl, etc.), wszedzie taim, gdzie jest co-
kolwiek do ogladania, gdzie odbywaja sie wi-
dowiska i rytualy publiczne. Przestrzenie akeji,
proscenium, role aktora, wykonawcy, publicz-
nosci, obserwatora, wszystkie oné zostaja tu wy-
mieszane i sproblematyzowané. W rezultacie,
osoba siedzgca we wskazanym iniejscu (pod-
miot widzenia) staje si¢ jednoezesnie czedcig
wizji innego obserwatora (przedmiot widzenia).
W projekeie tym ujawnia si¢ typowa dla per-
spektywy konceptualnej sklonnosé dekonstruk-
cyjna, a sama instalacja uzyskuje wyrazny cha-
rakter metadyskursywny.

Projekt The Stairs (Genewa) docze-
kat si¢ takze wersji filmowej, ktéra wydaje sig re-
alizacjg na wielka skale koncepeji swoistego, nie-
linearnego 1 nienarracyjnego kiiia (poi. O"Toole,
1995: 23). Jeszcze jedna $ciezka w strong sztuki
hipermedialne;.

Wszystkie aspekty tworczo$ei Petera Greenawaya
odnajdujg wige swoje miejsce w ramach ksztaltujacego si¢ nowego
paradygmatu sztuki elektronicznej. Dyskursywno$¢, nielinearnosé,
nienarracyjnosé, symetryczno$é, kontrapunktowosé, autonomia,
gra, multimedialno$é, encyklopedyczno$é, intertekstualnosé,
wszystkic te wladciwosci 1 tematy, ktére Greenaway rozwijat z r6z-
ng intensywnoécig w réznych okresach swej twérczosci, beda mo-
gly wreszcie, na réwnych prawach, spotka¢ si¢ w jednym 1 tym
samym dziele. Jego twérczo$¢ posiada juz swoje wyeksponowane
miejsce w ramach paradygmatu elektionicztiego obok dziet Zbi-
gniewa Rybezyniskiego, Jean-Luc Godatda; otdz wielu innych arty-
stow, ktorzy dostrzegli w (multi)mediaeh riajdoskonalsze dla sie-
bie tiarzedzia twércze. Dzieki odmiennosei postaw i réznorodno-
sei fealizowanych programéw wszyscy ofii fiadaja wspélnie kinu
elektronicznemu rozleglos¢ perspektyw, tiworza wielosé nurtéw
i tendencji, oraz wnosza don nieskonczoiig fozmaito$é tworzonych

dziel.
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Nasza wedréwka przez meandry powojennej histo-
rii sztuki medidw, podjeta w celu odnalezienia i opisania Zrédel
najnowszej twérczosei hipermedialnej, zbliza si¢ juz powoli do
swego kresu. Docieramy bowiem w niniejszym rozdziale do tych
wlasnie zjawisk, ktore konstytuujg interaktywng sztuke multime-
diéw 1 ktére wyznaczajg tym samym kres prowadzonych tu po-
szukiwan i analiz.

Paradygmat artystyczny, ktory wyksztatcit sie w rezul-
tacie rozwoju proceséw opisywanych w poprzednich rozdziatach,
proceséw wyrazajacych sie poprzez transformacje sztuki (zaréwiio
pojmowadii¢] fenomenalnie, jak i jako pojecie), oraz poprzez wyra-
stajace z tych przemian nowe koncepcje teoretyczne, jest juz obec-
nie w pelni ugruntowarny na rozleglym kompleksie fenomenéw okre-
Slanych wspdlnym mignem: sztuka multimedialna. Zjawiska te sa
charakteryzowane pizez takie przede wszystkim whasciwosci, jak
procesualnosé (wmiejsce przedmiotowosci), komunika-
cyjnos$¢ (zamiast przedstawienia, reprezentacji), interakcja
(przeciwstawiona kontemplacji), nielinearno$¢ (wypierajaca
badz zastepujaca linearno$¢), hipertekstualno§¢ (zastepu-
jaca tekstualnosé), nawigacja (przeciwstawiona lekturze), t ¢ -
lematyczno$¢é (wchodzgea w nieuchronny i poniekgd pari-
doksalny dialog z taktylizmem), immersyjno§¢ (poszerzajaca
przestizen kontaktu z dzielem, zastepujaca dystans percepeyjny przez
zaangazowanie cielesno-zmystowe, kidre staje si¢ zarazem skrajng
postacig taktylizmu). Dobér atrybut6w oraz ich intensywnosé sa kaz-
dorazowo uzaleznione zaréwno od postawy artysty (ind on przede
wszystkim wplyw na intensywnosé cech), jak i od wybranego me-
dium, czy tez raczej — multimedium (ten wyb6r ma z kolei zasadni-
cze znaczenie dla zestawu whadeiwoscl). ‘

Multimedia, ktére uzyskaly juz istotny wplyw na
ksztalt najnowszych zjawisk artystycznych, to przede wszystkim
komputer (zob. np. Holynski, 1976; Laurel, 1990; 1991; Popper,
1993), CD-ROM (Huhtamo, 1996; Biggs, 1996), rzeczywisto§é
wirtualna — VR (Krueger, 1991; Rheingold, 1991; Heim, 1993;
Kluszezyfiski, 1995b; Sitarski, 1995), Internet (Zielinski, 1996;
Kluszezyniski, 1997¢). Wszystkie one sg oczywiscie rezultatem roz-
woju elektronicznych technik komputerowych, co sklania do
zaakceptowania jako stuszng 1 zarazem bardzo pozyteczng' propo-
zycje Fausta Colombo, aby komputerowi przypisa¢ status meta-
medium (zob. Miczka, 1998: 43 i nn.).

Multimedia pozwalajg si¢ wykorzystywa¢ do tworze-
nia, prezentacji i rozpowszechniania tradycyjnych form artystycz-
nych. Obrazy malarskie na przyklad, mogg powstawaé przy wspo-
magajacym uzyciu narzedzi komputergwych (uzupelniajacych
metody klasyczne), aby nastepnie znalezé sie takze na no$niku
CD-ROM, badz w Internecie. Procesowi temu mogg réwniez zo-
sta¢ poddane, po uprzedniej digitalizacji, obrazy powstale w wyni-
ku zastosowania wylgcznie tradycyjnych technik malarskich.
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! Decyzja toka pozwala unik-
ng¢ pewnej niedogadnosci ters
minologicznej stwarzanej przez
fakt, iz komputer wystgpuje
réwnoczeénie jako multime-
dium réwnorzedne wobec
wszystkich pozostatych, o za-
rgzem, w pewnym sensie zaj-
muje wobec nich pozycje nad-
rzedng. W istocie jednak
mamy tu do czynienia z roz-
réznieniem pomiedzy kompu-
terem jako takim (kiedy mé-
wimy o nim jako jednym
z multimediéw), a technologig
komputerowq (do ktérej odwo-
fujemy sie stwierdzajqc, iz
wszystkie wspomniane multi-
media sq pochodne wobec
komputera). Whasnie to drugie
znaczenie aklywizujemy wéw-
czas, gdy okreslamy komputer
mianem metamedium.
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Potraktowanie multimediéw jedynie jako nos$nikow
dziet uprzednio zrealizowanych (przy pomocy klasycznych $rod-
kéw) moze je uczyni¢ wehikulem nie tylko dla form malarskich
(plastycznych), lecz réwniez dla realizacji nalezgeych do wszyst-
kich innych tradycyjnych dziedzin artystycznych: literatury, mu-
zyki, fotografii, czy filmu. Takie ich uzycie nie prowadzi nas jed-
nak ku rzeczywistej sztuce multimedialnej. Ta bowiem powstaje
w wyniku wykorzystania w procesic kreacji artystycznej multime-
dialnych wla$ciwosci nosnikéw, co oznacza, ze multimedialne re-
alizacje artystyczne bedg przybieraé posta¢ wyznaczang przez
wyliczone powyzej atrybuty multimediéw. Woéwczas dopiero wy-
taniajg si¢ rzeczywiste formy sztuki multimedialnej, takie jak mul-
timedialne instalacje interaktywne, sztuka CD-ROM, badz inte-
raktywne strony internetowe.

W rozdziale niniejszym jednak, zgodnie z zapowie-
dzig sformutowang we wstepie, nic bede zajmowaé sie szczegdlo-
wa analizg tych najbardziej zaawansowanych artystycznych dzie-
dzin multimedialnych, ktéra to problematyka, ze wzgledu na jej
rozleglo$¢ i zlozono$é, powinna staé sie przedmiotem samodziel-
nych, odrebnych rozwazan. Takze i tutaj konsekwentnie przyjmu-
j¢ zasadniczg perspektywe wladciwg calej ksigzee i kieruje uwage
na przebieg ksztaltowania si¢ multimediéw 1 ich relacji z poprze-
dzajgeymi je sztukami medialnymi, a przede wszystkim na te pro-
cesy (oraz ich aspekty) wylaniania sie zjawisk multimedialnych,
ktére nie byly dotgd poddane stosownej refleksji. Tym razem jed-
nak, multimedia bagdz ich poszczegélne whasciwosci — chociaz cig-
gle jeszeze zrelatywizowane do swych antecedencii — stajg sie juz
w znacznym stopniu gléwnym przedmiotem zainteresowania. Roz-
poczng od oméwienia filmowej prehistorii nielinearnoéei, ktéra
dostarcza znakomitych, wyrazistych argumentéw na rzecz tezy
mowigcej, iz sztuka multimedialna jest wytworem dialogu pomie-
dzy ideami i konc¢epcjamni artystycznymi a technologia. Kolejnym
przedmiotem analizy stang sie pojecia medium i multimedium
oraz ich historyczne transformacje. W czeéci ostatniej natomiast,
podejme rozwazania nad rzeczywisto$cig wirtualng i jej relacjami
7 kinem 1 sztuka filmows.

NIELINEARNE DYSKURSY W LINEARNYCH MEDIACH

Rozpocznijmy od okreslenia przedmiotu i zakresu tej
czgscl badan, oraz ustalenia znaczenia pojeé, ktérymi bedziemy
si¢ postugiwaé w ramach podejmowanej analizy.

Ogélny kontekst badan jest wyznaczany przez
artystyczne zjawiska wizualne i audiowizualne, ktére posiadajg fun-
damentalng strukturg czasows (time-based arts), albo tez wyko-
rzystujg (audio)wizualne formy czasowe w roli elementu swej zto-
zonej, wielosegmentowej struktury, majacej jako caloéé¢ charakter
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aranzacji czasoprzestrzennej (za przyktad moga postuzyé: instala-
cja wideo, environment, spektakl multimedialny). Poniewaz jed-
nak zjawiska stanowigce druga grupe naleza do obszaru badan tyl-
ko ze wzgledu na to whadnie, iz zawierajg w swych ramach czasowe
struktury (audio)wizualne, to ostatecznie mozemy przyjaé, ze to
wladciwie tylko one, same w sobie, badz jako skladniki rozleglej-
szych struktur, tworzg kontekst analizy. Bezposredni przedmiot roz-
wazan stanowig natomiast te spoéréd nich, w ktérych czasowa struk-
tura posiada wyplywajacy z istoty medium charakter linearny 1 ktére
zarazem podejmujg wysilek transgresji, probe uwolnienia sie od
ograniczef narzucanych przez linearno$¢.

To, ze linearno$¢ jest narzucana, ze wyplywa z istoty
medium oznacza, ze nie posiada charakteru wyboru stylistyczne-
go, gatunkowego, ani tez nie jest uzalezniona od jakiejkolwiek in-
nej opcji, lecz ze jest koniecznym atrybutem kazdego zjawiska,
ktére nalezy do danej dziedziny. Takie rozumienie tej wlasciwo$ci
oznacza w konsekwencji, ze w zakres obszaru naszego obecnego
zainteresowania wchodzi przede wszystkim film oraz sztuka wi-
deo, ktéra dla niektérych teoretykéw, jak na przyklad Gene Young-
blood (1970), jawi si¢ jako rozszerzenie, czy tez przedtuzenie fil-
mu. Struktura tasmy wideo ma charakter czasowy, podczas gdy na
przyklad instalacja wideo ma charakter organizacji czasoprzestrzen-
nej, ktéra wlacza w swoj zakres wizualne badz audiowizualne struk-
tury czasowe.

Ograniczenie zakresu analizowanego obszaru do
sztuki ruchomego obrazu, czyli zjawisk wizualnych i audiowizual-
nych sprawia, iz wyeliminowane zef zostajg, pomimo swego cha-
rakteru linearnego, media czysto audialne. Moga one ewentualnie
pojawi¢ si¢ w polu naszej analizy jedynie jako elementy zlozonych,
czasoprzestrzennych struktur audiowizualnych.

Aby blizej, niz czynitem to dotad, okreélié znacze-
nie pojecia linearnosci powiem, ze bede okresla¢ jako linearng kaz-
da dynamiczng, procesualng strukture, w ktérej:

1. uklad elementéw ma charakter sukcesywny, a per-
spektywa czasowa dominuje nad architekturg przestrzenng. Per-
spektywa ta posiada a priori okre$lony kierunek sukcesywnosdci oraz
wyznacza czasowg rozpictos¢ dziela. Procesualna struktura uzy-
skuje charakter linearny wéwezas, gdy skladajace si¢ nan elementy
zostajg polaczone w spdjna catoi¢. W przypadku filmu uktad taki
jest na ogdl nadzorowany przez strukture dyskursu fabulamego,
ktéra nadaje dzietu spojnosé;

2. struktura dzieta dominuje nad strukturg odbioru,
co oznacza zarazem, z¢ jednokierunkowa sukcesywno$é nastepo-
wania sktadnikéw dziela zostaje odwzorowana w do$wiadezeniu
odbiorczym.

Wskazana powyzej dwuaspektowosé pojecia linear-
nosci sprawia, ze ewentualne jej porzucenie, odejscie od niej, prze-
biega réwniez dwutorowo. Odbywa sie ono zwykle poprzez:
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2 Zob. np. Le Grice, 1977; De
Haas 1985, Turim, 1985.

1. zakl6cente sukcesywnosei ukladu elementéw struk-
turalnych dziela. Poniewaz jest ona na ogét nadzorowana, jak juz
stwierdzilem, przez strukture fabuly, wiec podwazanie sukcesyw-
nosci odbywa si¢ w pierwszej kolejnosci whasnie poprzez zburzenie
(odrzucenie) struktury dyskursu fabularnego. Sukcesywno$é moze
tez by¢ dekonstruowana przez zabiegi, ktére nie burzgc ogélnego
horyzontu fabularnego rozbudowujg tak dalece jego strukture, iz
prowadzg w konsekwencji do nieoczekiwanego rozluznienia line-
arnosci odbioru (hadmiar znaczenia prowadzi do redundancji,
a ta z kolei do entropii);

2. podwazenie dominacji struktury dzieta nad struk-
turg odbioru. Struktura dziela zostaje pozbawiona wyrazistosci,
okre$lonosci i trwalo$el otwierajagc w rezultacie poszerzone pole
mozliwych percepeji i interpretacji, albo tez przestrzen kreacyjnej
interakceji.

Analiza materialu historycznego pozwala stwierdzi¢,
iz strategie, poprzez ktére nastepowalo przekroczenie linearnoéci
w sztuce filmowej na drodze zaburzenia sukcesywnosci struktury
dziela, mozna podzielié na trzy grupy. Wszystkie one zmierzaly do
rozbicia porzgdku fabularnego, do podwazenia dominacji opowia-
dania nad pozostalymi elementami struktury filmu oraz, w konse-
kwencji, do uwolnienia stery obrazowej, do nadania (lub przywré-
cenia) jej autonomii. Tak potraktowany obraz byl jednak nastep-
nie w rozmaity sposéb na nowo organizowany, co wlaénie jest
powodem (i kryterium) wyodrebnienia wspomnianych trzech grup
strategil.

Pierwsza grupa zmierzata do uporzadkowania obra-
z6w w struktury poetyckie, do powigzania ich relacjami metafo-
rycznymi, opartymi na skojarzeniach 1 antytezach (wigzy seman-

tyczne), badz odwolujgeymi si¢ do znaczen symbolicznych,

mitycznych i archetypicznych. Tak ogélnie okreélany film poetyc-
ki rozwijat si¢ od lat dwudziestych (na przyktad: film fotogenicz-
ny, film dadaistyczny i surrealistyczny) przybierajac coraz to nowe
formy. Opisana wezeéniej twérezo$¢ Stana Brakhage’a wyznacza
jedng z granicznych postaci tego nurtu.

Grupa druga zastepuje odrzucone relacje fabularne
uwypuklonymi wigzami syntagmatycznymi, laczgc poszczegdlne
sktadniki (fazy) filmu za pomocy uktadéw rytmicznych, wykorzy-
stujgc parametry czasu, dynamiki, kierunku. Postawe t¢ odnajdu-
jemy w rozmaitych odmianach szeroko pojmowanego filmu abs-
trakeyjnego: w ,,symfoniach wizualnych”, filmie kinetycznym, fil-
mie ,czystym”, czy tez absolutnym. Ze wzgledu na ogélnoscé sto-
sowanego tu pojecia filmu abstrakeyjnego (co pozostaje w zgodzie
z praktyka kina awangardowego w calej jego historii i z jego pdz-
niejszymi interpretacjami®) wiele powstalych dziet lgczy w sobie
oba wskazane typy strategii (poetycki i abstrakcyjny).

Trzecia grupa strategii powoluje do istnienia filmy
przelamujace 1 porzucajgce struktury fabularne poprzez skierowa-
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nie uwagi odbiorcow ku ontologicznej charakterystyce kina, po-
dejmujgce autoanalize, czyli analize filmu jako medium. Proce-
dury takie rozgrywaja si¢ w kontekscie szeroko pojmowanego nur-
tu sztuki konceptualnej. Na obszarze sztuki filmowej zjawisko to
przyjelo postaé filmu strukturalnego i analitycznego (omawialem
te problematyke w drugim rozdziale niniejszej ksigzki).

Drugi tryb przekraczania granic linearnoéci, czyli stra-
tegie zmierzajgce bezpo$rednio do uwolnienia struktury odbioru
od dominacji struktury dziela filmowego, w przeciwieistwie do
trzech uprzednio wskazanych, nie ograniczaly sie do préb zbu-
rzenia porzadku dyskursu narracyjnego, struktury fabuly, lecz
dazyly takze do odprzedmiotowienia dzieta. W réznych odmia-
nach kina rozszerzonego (expanded cinema) zamiar ten byl reali-
zowany poprzez odebranie strukturze utworu filmowego cechy
trwalo$ei (stalosei) i zastapienie jej przez rozmaite procesy o cha-
rakterze dzialania performance lub happeningu. Innym razem
zmierzano w kierunku delinearyzacji poprzez zwiclokrotnienie
rozmaitych aspektow bgdz elementéw dzieta (poliwizja, dziele-
nie obrazu, etc.), zwielokrotnienie prowadzace do rozszezepic-
nia i czgéciowego uwolnienia struktury odbioru od permanent-
nego nadzoru dziela. Jeszcze innym razem przekroczenie linear-
nosci filmu odbywalo sie na drodze minimalizowania struktury
dziela i sprowadzenia go poza granice minimum organizacji struk-
turalnej, ktéra bylaby w stanie kierowaé proce-
sami odbioru. Wszystkie te formy kina rozsze-

103A. Grahame Weinbren
March 11 (1997)

3 Opisywane niekiedy jako fil-
my interaktywne spektakle fil-
mowe, kidre ustowaly dostar-
czyt publicznosdel narzedz (lub
iluzie narzedzi} pozwalajgeych
w bardzo ograniczonym stop-
niv wptywaé na przebieg filmo-
wych wydarzen (zoh. np. Pitrus,
1994) trakiuje joko zjawiska
jedynie preinterakiywne.

rzonego (TeSfl transgresyjnegO) Znalazly swoje 103B. Grahame Weinbren Sonata (1991-93)

miejsce na pograniczu tradycyjnego kina linear-
nego oraz nielinearnego kina interaktywnego.

Dalszy etap transformacji linearne-
go kina, zmierzajacego w strone przeistoczenia
si¢ w medium nielinearne, stal sie mozliwy do-
piero po zastosowaniu w filmie technologii kom-
puterowych; one to wlasnie stworzyly fundament
i perspektywy dla kina interaktywnego. Dowodem
ostatecznoscei 1 zupelnoéci przemiany filmu tra-
dycyjnego w film interaktywny jest zastapienie
struktury tekstualnej, charakterystycznej dla dziet
kina linearnego, przez strukturg hipertekstuaing
— strukturalng podstawe nielinearnego kina inte-
raktywnego.

Historycznie pierwszy i w dalszym
ciggu uprawiany typ kina interaktywnego® wyko-
rzystuje jako medium laserowy plyte wizyjna.
Przyklady (il. 103) dostarcza twérczoéé Graha-
me’a Weinbrena (zob. na jej temat np. Cornwell,
1995; jak réwniez teksty samego Weinbrena,
1989; 1994; 1995) z takimi dzietami, jak Ear! King
(1983-86), Sonata (1991/93), March I (1995)
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i March II (1997). Za jego wariant, ktéry takze
juz zdobywa dla siebie miejsce w przestrzeni
wspOtczesnych praktyk filmowych, nalezy uznaé
film interaktywny, wykorzystujacy jako swoje me-
dium CD-ROM i pozwalajacy rozgrywaé filmo-
we gry na ckranach komputerowych, badZz na
ptaszezyznach projekeyjnych poddanych kontro-
li za pomoca dotyku®. Za przyklad postuzyé mogg
realizacje Christophera Halesa (il. 104), takie jak
The Twelve Loveliest Things 1 Know (1996), [i-
nxed (1996), czy tez Bliss (1998).

Kolejny typ, bardziej zaawansowa-

ny {, w wyniku tego, pozostajacy jeszcze w fazie
104A. Christopher Hales Jinxed (1996) bardzo wezesnych eksperymentdw, sigga po inne
medium - rzeczywisto$é wirtualng, ktéra z kolei
pozwala widzowi do$wiadczyé pelnego zanurze-
nia w wirtualnym interaktywnym $wiecie, reagu-
jacym w czasie rzeczywistym na jego ingerencje.
Na najlepszej drodze ku temu typowi kina inte-
raktywnego wydaja si¢ znajdowaé realizacje ka-
nadyjskiego artysty Luca Courchesne’a, na pray-
ktad: The Hall of Shadows® (1996), czy tez Land-
scape 2 (1997).

Nie mniej interesujgeym wariantem
,,,,, wydaje si¢ tez mozliwo$¢ wykorzystania jako me-

104B. Christopher HMales - dyspozytyw stuzgcy dium sieci Internetu, ktéra pozwala na aktywne,
do prezentacji filméw interaktywnych

innowacyjne uczestnictwo w filmowych wydarze-
niach dowolnej ilodci uczestnikéw — bylych wi-
“Kolejny wariant jest zapowia-  dzow. Wyobrazalna, jeszeze bardziej zaawansowana forma inte-

dany przez nainowszq w chwi-  loumego kina, ktéra weiclitaby wszystkie podstawowe jakosci
li obecnie technologie zapisu . . L
-~ DVD. charakterystyczne dla cyberkultury: multimedialnos¢, interaktyw-

5 Projekdom bezporednio po- 1no§é w czgsic realnym, komunikacyjnosé, g}]o'bal‘izmy
przedzajqeym fe realizacie byla  Zanurzenie zmystowe w cyberprzestrzen, bylaby
praca CD-ROM Portrait One,  oczywiscie usieciowiong rzeczywistoscig wirtualng.
1990 (il 105). Za sprawg technologii komputero-
a sprawg g puterc
wych linearne medium filmowe ulega metamortfo-
zie stajgc sie medium nielinearnym, natomiast sztuka
filmowa uzyskuje w ten sposéb status sztuki inte-
raktywnej. Czy powinniémy wobec tego nazywac jg
w dalszym ciggu filmem? ~ to pytanie musz¢ pozo-
stawi¢ tutaj bez odpowiedzi, gdyz kazda propozycja
wymagalaby rozwazan zbyt rozbudowanych jak na
niniejszy kontekst®. Podjecie tego watku wyprowa-
dzitoby nas daleko poza granice rozwazanego tu za-
105. Lue Courchesne Portrait One (1990)  gadnienia nielinearnych dyskurséw w linearnych me-
diach. Powr6émy wige do tematu i omdwmy kolej-
¢ Moge jedynie zaznaczy¢, iz no wyodrebnione grupy strategii filmowych, te, ktérych zastosowa-

tak whasnie okreslajq swoiq  yie doprowadzilo do powstania filméw usilujacych (choé z ograni-
twérczosé przywolani powyiej '
artysci.
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czonym powodzeniem) przekroczy¢ ograniczenia linearnosei bez
réwnoczesnego porzucania granic linearnego medium. Na zakon-
czenie calosci tych rozwazan, po omdwieniu zagadniert filmo-
wych, odniesiemy si¢ do problematyki nielinearnych aspektéw
sztuki wideo.

Uksztaltowany w latach dwudziestych paradygmat
filmu awangardowego wyrastal przede wszystkim z eksperymen-
téw w sztukach plastycznych, w muzyce oraz w poezji. Pozostawat
on w opozycji wobec uksztalttowanego juz w poprzedniej deka-
dzie, gléwnie za sprawa Davida Warka Griffitha (zob. Hendry-
kowski, 1998), kina narracyjnego, ktére szybko sic rozwijajgc i sta-
bilizujgc, budowalo standard linearnoci w kinie. Standard ten byt
wyznaczany mi¢dzy innymi przez logike systemu polgczen przy-
czynowo-skutkowych, koherencje $wiata przedstawionego, trwalg
psychologi¢ postaci, ete. Kino awangardowe odrzucilo badz rozbi-
lo reguly linearnego dyskursu narracyjnego zastepujac je wskaza-
nymi wezesnie] (zob. tez dalsze fragmenty tej czgsci rozdziatu)
zasadami semantycznymi i syntaktycznymi.

Jesli rozréznimy strukture dyskursu przedstawiaja-
cego 1 strukture §wiata przedstawionego w filmie, to uzyskujemy
tym samym mozliwo$¢ wykazania, ze o ile préba destrukeji czy
podwazenia dyskursu przedstawiajgcego pozwalala si¢ na ogél zre-
alizowa¢ w tym typie kina jedynie w bardzo ograniczonym i nie-
ostatecznym wymiarze, to dekompozycja 1 delinearyzacja $wiata
przedstawionego mogla osiggna¢ wymiar znacznie bardziej zaawan-
sowany. Dyskurs przedstawiajgcy, szczegdlnie w filmie formalnym
(poetyckim i abstrakcyjnymy), nie moze bowiem unikngé jednokie-
runkowosci rozwoju, a struktura relacji mi¢dzyelementowych, po
udanej dekompozycji pierwotnej struktury narracyjnej i fabular-
nej, nieuchronnie osigga kolejng, inng forme trwato$ci i ostatecz-
nosci strukturalnej. W tym wymiarze nielinearnos¢ jest w istocie
bardziej intencjg (pragnieniem), czy tez podejmowanyn dazeniem,
niz rzeczywistym osiggnieciem. Natomiast na poziomie struktury
Swiata przedstawionego mozemy uzyska¢ znaczne, bardzo daleko
posunicte rozluznienie polaczen (ktére jednak, warto o tym pa-
mietac, pomimo powyzej sformulowanych zastrzezen jest zawsze
wytworem przyjetych strategii dyskursu przedstawiajacego; oba te
poziomy strukturalne sg przeciez Sciéle ze sobg zwigzane). Swiat
przedstawiony moze przybra¢ (z punktu widzenia logiki narracji)
posta¢ otwartg, nieokreslong, pelng wewnetrznych niejasnosci,
niekonsekwencji, wreez sprzecznosei, ktore razem umozliwiajg
odbiorcy — czy wrecz nawet wymuszaja na nim, jako nieuchronng
konieczno§¢ —znaczng swobodg interpretacyjng i dowolno$é w pro-
cesie konkretyzacji dzieta. Whasnie takie filmy s3 nazywane po-
etyckimi.

Przykladéw takiej struktury mozna wskazaé bardzo
wicle. Przyjrzyjmy si¢ na przyklad filmowi Luisa Bufiuela i Salva-
dora Dali Un Chien andalou (Pies andaluzyjski, 1928).
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106. Luis Buituel Un chien andalou {(1928)

Poszczegdlne sekwencje tego filmu
pozostaja wobec siebie w bardzo luznych zwigz-
kach. Fragment pierwszy tak dalece odrywa sie
od nastepujgeych po nim czescl, ze prolog ten
(il. 106) okresla si¢ nawet jako metadyskursyw-
ng wypowiedz na temat nowego, wprowadzane-
go przez Un Chien andalou modelu kina (Wil-
liams, 1981). Kolejne czesci filmu, chociaz nie
spelniajg — w sposéb bezposredni — funkeji me-
tadyskursywnych wobec jego caloci, takze 13-
czg si¢ w bardzo swobodny sposéb. Do najwaz-
niejszych whasciwosci $wiata filmowego, ktéry
powstal w wyniku zastosowanych w filmie stra-
tegii naleza:

1. nietrwalo$¢ ontyczna; sktadajg-
ce sie nan elementy pojawiaja sie i znikajg z nie-
znanych powodéw;

2. plynno$é i zmiennoéé tozsamo-
§ci (resp. odrebnoscei) poszezegdlnych sktadnikow;
zmieniajg si¢ one i przechodzg jedne w drugie,
jak réwniez lacza w heterogeniczne badz wreez
hybrydyczne twory;

3. zawleszenie dzialania praw przy-
czynowoscl i celowosci w odniesieniu do rozwoju
sytuacji i wydarzen;

4. podwazenie praw, powigzan
i motywacji logicznych (mowa tu o logice arysto-
telesowskiej, dwuwarto$ciowej); zamiast nich
pojawiajg sie motywacje skojarzeniowe, wiezi
oparte na zasadach analogii, przeciwienstwa lub
przyleglosci;

5. zakl6eenie zwigzkéw czasowych
1 przestrzennych oraz ostabienie ich wyrazisto-
§ci; tworzenie ukladu czasoprzestrzennego cha-
rakteryzujgcego sie zmienno$cig form 1 relacji
wewnetrznych;

6. nadanie filmowemu $wiatu cha-
rakteru catosci rzadzonej logikg paradoksu, cato-
sci, ktérej zasadg jest wolno$¢ wyobrazni;

7. konstruowanie znaczen filmo-
wych, ktére sg zagadkowe i wielowymiarowe, pe-
netrujg glebokie poklady psychiki 1 aktualizuja
wzorce mityczne 1 archetypiczne (Kluszezyfiski,
1990).

Bardzo wiele filméw przybiera

ksztalt podobny do Un Chien andalou. Niektére z nich, jak Me-
shes of the Afternoon (Sieci popotudnia, 1943) Mayi Deren, od-
wzorowujg oniryczny model dzieta Bufiuela i Dalego w sposéb
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dokladny (il. 107). Inne, jak na przyklad Preygo-
da czlowieka poczciwego (1937) Franciszki 1 Ste-
fana Themersondw, czynig to w sposéb bardziej
swobodny. Ich réznorodno$¢ wyznacza w konse-
kwencji rozleglosé spektrum filmu poetyckiego.

Wspomniana powyze] Maya Deren
przeciwstawila wertykalng strukture filmu poetyc-
kiego horyzontalnej strukturze kina narracyjne-
go (byla juz o tym mowa we wczesniejszym roz-
dziale tej ksigzki). Konstrukecje wertykalne
rozwijajg 1 poglebiaja, zaréwno na plaszezyZnie
formalnej, jak 1 semantycznej, poszezegdlne wy-
odrgbnialne elementy struktury catoéci oraz rela-
cje pomiedzy nimi, zrywajgc tym samym linear-
no$¢ filmowego dyskursu, starannie podtrzymy-
wang przez kino narracyjne (horyzontalne). Kino wertykalne, prze-
zwycigzajgce wymogl 1 konwencje linearnoel, nalezy oczywiscie
traktowaé jako autorskg (Mayi Deren) wersje filmu poetyckiego.

Warto w tym kontekscie przypomnieé réwniez opi-
sywang juz wezesniej praktyke i teorie filmu sformutowang przez
Stana Brakhage'a. W swojej dojrzatej twoérezo$ei (poczynajac od
filmu Anticipation of the Night, 1958) Brakhage podjal prébe har-
monijnego, organicznego niemal polgczenia trzech sfer uwiktanych
w proces filmowy: §wiata zjawisk pro-filmowych, sfery technologii
kina oraz psychofizycznej podmiotowosci artysty. Wspierany kon-
cepeyjnie przez Charlesa Olsona i jego teorie ,obiektyzmu” (ob-
jectism) Brakhage usitowal przezwyciezy¢ uroszezenia jazni i do-
prowadzi¢ do bezposredniego spotkania $wiadomosci podmioto-
wej 1 natury (por. James, 1989: 40-44). Tym samym prébowal
pozbawié¢ sztuke filmowg wszelkich wypracowanych uprzednio kon-
wencji, ktore pojmowat jako (odrzucang przez niego) forme kon-
troli sprawowanej przez umyst (jazin) nad filmowg ekspresja, usi-
lujac zarazem w ten sposéb wyeliminowaé z filmu nie tylko dys-
kurs narracyjno-fabulamy, ale takze wszelkie inne zasady zakorze-
niajgce percepeje dziela filmowego w zobicktywizowanym jezyku
kina. Pozbawiat go wigc takze, w pewnym sensie, linearnej sukce-
sywno$ci. Film pozostawal, z koniecznosci - jako medium w isto-
cie linearne ~ uporzadkowanym i utrwalonym ciggiem obrazdw.
Jego percepeja jednak, a szczegdlnie interpretacja, zostata pozba-
wiona apriorycznie nadanego fadu i organizacji. Jedynie rozwdj
czasowy lilmu narzucal w tej sytuacji pewng ogdlng perspektywe
jego odbioru. Sformulowana przez Brakhage’a koncepeja ,niewy-
ksztalconego/naturalnego oka” (untutored eye) stawiala wyobraz-
ni¢ 1 wrazliwo$¢ widza wobec koniecznosci samodzielnego struk-
turowania wlasnego doswiadczenia filmu.

Druga grupa strategii zmierzajacych do pozbawie-
nia filmu jego tradycyjnej linearno$cei powolala do istnienia film
abstrakcyjny, przejawiajacy sie, jak juz pisalem, w wielu r6znych
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odmianach. W przeciwienstwie do filmu poetyckiego, ktéry kladt
nacisk na konstrukeje semantyczng dzieta, film abstrakcyjny wy-
dobywa na pierwszy plan konstrukeje syntagmatyczng — morfolo-
gi¢ filmu. W filmach abstrakcyjnych osiggana spéjnosé jest wspdl-
nym wytworem zaréwno charakteru zorganizowanego materiatu
—tworzywa filmowego — jak i samych regut konstrukeyjnych (orga-
nizujgcych material). Bardzo wazna role odgrywa w tych proce-
sach ruch — we wszystkich swoich przejawach: ruch w obrazie (wla-
$ciwosci tworzywa), ruch obrazu (funkcja kamery) i ruch obrazéw
(funkcja montazu). Dynamiczna struktura filmu, zbudowana
z muzycznie zorganizowanych tematéw, ich przetworzei i powro-
téw, uformowana w strukturg interwatows, uruchamia (i odwotuje
si¢ do nich) afabularne mechanizmy odbiorcze. Procesy retencii
i protencji, ktére stanowig istotne sktadniki percepeji, maja w przy-
padku takich filméw charakter zdecydowanie strukturalny, co ozna-
cza, ze odbiorca utrzymuje w pamieci (badz antycypuje) nie watki
fabularne, losy postaci, czy jakiekolwiek przeobrazenia elementéw
$wiata przedstawionego, lecz struktury rytmiczne, refreny lub prze-
ksztalcenia quasi-melodyczne.

Odwolania do struktur muzycznych mialy zapewne
podstawowe znaczenie dla proceséw delinearyzacji w filmach abs-
trakeyjnych. I chociaz, tak samo jak w przypadku filméw poetyc-
kich, struktura abstrakcyjnego dyskursu filmowego uzyskiwata osta-
tecznoéé i trwato$é¢ swego ksztaltu, a odbiorca byl skazany na jego
percepcje, to charakter dziela nadawat tej percepcji sui generis nie-
linearny charakter. Sukcesywnoéci towarzyszyta tam bowiem po-
trzeba odniesien wstecznych (retencyjnych), jak réwniez koniecz-
no$¢ uchwytywania symultanicznych ukladéw wizualnych badz
audiowizualnych. Ztozono$¢ tej percepcji pozbawia jg w rezulta-
cie czysto linearnego charakteru.

W kontekscie odniesien filmowo-muzycznych poja-
wily si¢ réwniez koncepcje, ktére posuwaly proces delinearyzacji
znacznie dalej niz kino abstrakeyjne w jego kanonicznej postaci.
Jedna z takich koncepcji, przypominana juz wezesniej, zostata sfor-
mulowana przez polskiego muzyka i kompozytora Onufrego Bro-
nistawa Kopczynskiego w roku 1942. Piszac o filmie abstrakeyj-
nym zalecal on zmiang sposobu jego prezentaciji. Uwazal bowiem,
ze gotowa tasma filmowa powinna by¢ traktowana jako partytura,
sam film natomiast powinien by¢ ,wykonywany”, a nie — wy$wie-
tlany. Kopezyniski znacznie poszerzyl w ten sposéb pole twoérczej
pracy filmowej. Nie tylko bowiem proces realizacji filmu, ale takze
jego prezentacja stala si¢ fazg ksztaltowania artystycznego. Pro-
jekeja filmu okazuje si¢ w ten sposdb jego interpretacja, projektor
— instrumentem, a kinooperator — artysta (co w istocie oznacza
przejecie i przeobrazenie przez artyste funkeji kinooperatora).
Wykonywanie, czyli interpretacja filmu, pozbawia jego strukture
trwalosci i ostatecznosci, kwestionujgc w pewnym sensie jego line-
arnos$¢ 1 zblizajgc go nieco ku kinu interaktywnemu. Kazda taka
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prezentacja tego samego filmu bedzie si¢ bowiem rézni¢ od po-
przednich. W dalszym jednak ciggu funkcje aktywng spelnia
w tym procesie artysta, ktéry w taki sposob zostaje zdecydowanie
przeciwstawiony odbiorcy. Sformutowana przez Kopezyfiskiego
koncepcja filmu-partytury interpretowanego wykonawczo przez
artyste za pomocg projektora-instrumentu zapowiada przede
wszystkim pozniejsze doswiadczenia expanded cinema (Kluszezyn-
ski, 1993a).

Trzecia grupa strategii taczy si¢ tworzge model fil-
mu strukturalnego. Rozwazalismy szczegélowo jego problematyke
w drugim rozdziale tej ksigzki. Teraz wi¢c jedynie przypomnijmy,
iz dziela reprezentujgce ten nurt kina awangardowego nie kieruja
naszej uwagi ku formalnie uporzadkowanemu materiatowi, lecz
w strone charakterystyki medium filmowego. Poszczégélny film
strukturalny odstania ontyczng strukture filmu w ogdle: sie¢ pod-
stawowych relacji, ktére gwarantujg istnienie 1 wyznaczajg poten-
cjalnie ksztalt kazdego pojedynczego zjawiska filmowego. Struk-
tura filmowego medium jawi si¢ w toku projekeji w postact inte-
lektualnego korelatu prezentowanego filmu, korelatu bedacego fi-
nalnym produktem procesu abstrahowania, redukeji odstaniajacej
ontyczne fundamenty zjawiska filmowego. Zaréwno czas jak i prze-
strzen zostaja poddane w filmie strukturalnym zaawansowanej de-
stabilizacji; wykorzystywane metody konstrukeyjne nie pozwalajg
im ukonstytuowa¢ si¢ ani w pelni, ani na trwale, nie tworza bo-
wiem stalych parametréow. Wystepujgee w stanie zatomizowanym
fragmenty wydarzen, ktére moglyby w innej sytuacji uformowa¢
fabule, nie 1acza sie tutaj w zaden uklad narracyjny, lecz wystepuja
jedynie jako funkcja nieobecnego w istocie systemu czasoprze-
strzennego, jako §lad jego nieobecnosci. Petle — systematyczne po-
wroty tych samych obrazéw — przeksztalcaja linearng sukcesyw-
noé¢ w wielokierunkowa penetracje i wielokrotne przemierzanie
tych samych obszaréw. Tom, Tom, The Piper’s Son (1969) Kena
Jacobsa jest znakomitym przykladem spiralnej konstrukeji filmu
strukturalnego — niekoniczacej si¢ i ciggle na nowo podejmowane;j
wedréwki poprzez przestrzen noszgcego ten sam tytul filmu Wil-
liama Bitzera z 1905 roku. Wedréwka ta odbywa
sie w istocle w zupelnie innym wymiarze, posu-
wa si¢ jakby w glab materii filmu (il. 108). Film
strukturalny, w stopniu znacznie wigkszym niz
mialo to miejsce w filmie formalnym (poetyckim
i abstrakcyjnym), pozbawial linearnosci wszyst-
kie wymiary dziela filmowego.

Film rozszerzony jest w istocie bar-
dzo bliski filmowi strukturalnemu tworzac wraz
z nim (oraz filmem analitycznym) kino transgre-
syjne, ktérym takze juz zajmowalismy si¢ w ni-
niejszej ksiazce. Przetamujac konwencjonalne
ramy klasycznego kina poddaje on bowiem pro-

108. Ken Jacobs Tom, Tom, The Piper’s Son (1969)
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109, Maleohn Te Grice Horror Film I (1970)

110, Annabel Nicolson Reel ‘i ime (1

L1 Zbigniew Rybezyniski Nowa ksigzka (1975)
14 y bz /

Max Ay Perfect Leader (19

Q
(8]

3)

blematyzacji jego wyznaczniki medialne. Czesto
przybicra ksztalt happeningu badz filmowego
performance — Zen for Film Nam Junc Paika, Film
& Film # 4 'Takehisy Kosugi, Horror Film I Mal-
colma Le Grice’a (il. 109), czy tez Reel Time
Annabel Nicolson (il. 110) — pozwalajac w ten
sposob widzowi na swoista nawigacje pizez prze-
strzenne, rzeczywiste wymiary dziela, Czesto tez
posiada bardziej tradycyjne ksztalty, na prayklad
projekeji wicloekranowe;.

Posrod artystow, ki6rzy maja naj-
wicksze zastugi dla delinearyzaci kina poczesne
miejsce zajmuje Zbigniew Rybezynski (il. 111).
Jego tworczose, a szezegblnie Nowa ksigzka
(1975) i lango (1980), wydaja sie z dzisiejszej
perspektywy niczwykle waznym ctapem w roz-
woju nielinearnych poetyk fitmowych (pisalem na
ten temat w poprzednim rozdziale tej ksigzki).
Warto tez zwrécié uwage, i7 wspominany weze-
$niej interaktywny CI3-ROM-film Christophera
Hales’a Bliss, ktory jest adaptacja opowiadania
Katherine Mansfield pod tym samym tytulem,
stanowi zarazem swoisty kontynuacje czy tez
rozwini¢cie struktury Nowej ksigzki.

Sztuka wideo, oprocz tego, iz po-
dejmuje procesy zainicjowane juz przez awangar-
dowg sztuke filmows (mozemy méwié o istnie-
niu wideo poetyckiego, abstrakeyjnego, struktu-
ralnego), to wydaje si¢ jeszeze dalej rozwijaé ten-
dencje delinearyzacji struktury (audio)wizualnej
nadajge w dodatku temu procesowi postaé znacz-
nie bardziej zaawansowang niz mogloby to uczy-
ni¢ kino’. 7. jednej strony mamy tu bowiem do
czynienia z przeobrazeniem organizacji odbiory,
z zastgpieniem struktury spektaklu przez struk-
ture lektury (rozwazalismy juz te kwestie w pierw-
szym rozdziale niniejszej ksigzki), co w dalszej
perspektywie powaznic oslabia linearny charak-
ter medium. / drugiej strony natomiast, pogle-
biajgca sig spacjalizacja (uprzestrzennienie) struk-

tury dziela wideo,
" Interesujqey preyktad odnaj- ktdra jest rezultatem
fﬂlui@myW.iwc")rczc‘)éﬁi MCIX/\'I'TW, zastosowania tam
fasma wideo Perfect Leader
(1983) otrzymata sirukture imi- — nowych, za propono-
fujgcg d?ic":%o imferakiywr_m, W;lny(:h przez me-
przecbrazojgce sie w wyniku
podeimowanego 7z nim dialo-
gu. Podmiot owej interakejijest  narzedzia ](()I’I’lputc‘~

ggdnok c|q_gle jeszeze czedeiq rowe), technik mon-
diegezy dziete {il. 112).

dium (oraz przez
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tazu wielowarstwowego (il. 113), zmierza w kie-
runku dalszego rozwarstwiania czasowego poste-
pu dziela, doprowadzajac w ten sposéb proces
delinearyzacji do granic wyznaczanych (narzuca-
nych) przez charakter medium (méwigce doklad-
nie — jednej z jego odmian — tagmy). Jednak owa
tendencja przekraczania linearnosci wideo nie
osigga tam jeszcze bynajmniej swego kresu.
Zmnaczne poglebienie i dalszg inten-
syfikacje procesu pozbawiajacego wideo charak-
teru linearnego przynosza wideoinstalacje (il
114). One bowiem, w stopniu poréwnywalnym
jedynie z niektérymi przejawami kina rozszerzo-
nego, otwierajg przed odbiorcy mozliwos¢ nawi-
gacji w rzeczywistej czasoprzestrzeni. Przestrzen-
nos¢ i prezentyzm instalacji® wyznaczajg (moga
wyznaczy¢) calkowicie nielinearny charakter do-
$wiadezenia odbiorczego. Instalacja wideo, tak
samo jak instalacja filmowa, stanowi wylom
w zasadniczo linearnym charakterze obu mediéw.
Obie razem otwierajg w ten sposéb jedng z drég,
na ktorych linearna kultura mediéw przeobraza
sie w nielinearng, interaktywng cyberkulture.

Pojecie sztuki mediéw, badz sztuki medialnej odno-
si sie w sposob najbardziej bezpo$redni i wspélczesnie najbardziej
zasadny do kompleksu zjawisk artystycznych postugujgeych sig jako
srodkiem wyrazu mediami, czyli mechanicznymi lub elektronicz-
nymi technikami rejestracji, produkeji oraz przekazywania infor-
macji audialne]j i wizualnej. W tym sensie do sztuk medialnych
nalezaloby zaliczyé na przyklad: fotografie, film, wideo, diapora-
me, sztuke radiows, sztuke telewizyjna, animacje komputerowy.
Okres ich rzeczywistego rozwoju artystycznego (poljczonego
z ostateczng akceptacia ich statusu jako mediéw sztuki) przypada
na wiek dwudziesty, co czyni je zjawiskami charakterystycznymi
dla formacji nowoczesnej w sztuce. Sztuki medialne posiadajg takze
inne jeszcze wazne cechy, ktére nalezy wskazaé, jesli cheialoby sig
je poprawnie scharakteryzowa¢. Do zagadnienia tego powrdce
w dalszych fragmentach tej cz¢ei rozdziatu.

Istnieje rowniez jednak jeszeze jedno, inaczej defi-
niowane i bardziej ogélne pojecie medium artystycznego, ktore
oznacza tym razem zespdl wladciwoscl charakterystycznych dla
danej sztuki (na przyklad dla malarstwa czy literatury), okreslaja-
cych jej mozliwosct artystyczne. Pojecie to dotyczy wowezas kaz-
dej (dowolnej) dziedziny twérczosel artystycznej, a nie tylko tych
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jej odmian, ktore wykorzystuja mechaniczne lub elektroniczne érod-
ki przekazu. Pojecie to nie jest na ogol aktualizowane kiedy méwi-
my o sztuce medialnej. Moze jednak pojawic¢ si¢ —i to w aktywny
sposob — wéwezas, gdy podejmujemy zagadnienie multimediow.

W przypadku rozwazan dotyczgeych multimediéw
i sztuki multimedialnej takze musimy rozréznié dwa odmienne
uzycia tego terminu (por. Diamond, 1993),

Pierwsze pojecie narodzilo si¢ 1 bylo najbardziej po-
pularne w latach sze$¢dziesigtych oraz siedemdziesiatych naszego
wieku. Powstalo w kregu artystow konceptualnych i medialnych
dla oznaczenia praktyk tworczych posiadajacych charakter inter-
dyscyplinarny. Multimedializm lat sze$édziesig-
tych i siedemdziesiatych byt potgczeniem rozma-
itych komponentéw (audio)wizualnych: projek-
cji $wietlnych, slajdéw, filmu, muzyki, tanca,
réznie artykulowanych tekstéw (il 115). Wezyst-
kie razem tworzyly one przedstawienie (kreacja
zespolowa) lub performance (wystep podporzad-
kowany ekspresji indywidualnej).

Polgezenie tego rodzaju, aczkolwiek
wwielu przypadkach tworzy koherentny spektakl,
nie prowadzi do samoistnej, rzeczywistej integra-
cji sktadajgeych si¢ nan pierwiastkéw. Réznoro-
dzajowe (nalezace do réinych dziedzin sztuki)
elementy wchodzgce w sklad tak pojmowane;
prezentacji multimedialnej zachowuja swojg au-
tonomie¢ ontyczng. Relacje unifikujace sg ksztal-
towane (i funkcjonujg) jedynie na poziomie
poetyki dzieta i nie s wobec tego whasciwoscia
charakteryzujacg wéwezas widowisko multime-
dialne jako takie. Niewatpliwg natomiast, istot-
ng i trwaly wladciwoécia tak rozumianej sztuki
multimedialnej jest jej ,zywy”, sceniczny charak-
ter. Przedstawienie multimedialne, takie jakie kro-

115. Alex Hay Grass Field (1966) lowalo w latach siedemdziesigtych, byto zawsze

spektaklem live.

Zjawiska denotowane przez tak
pojmowane pojecie multimediéw pozostaly weigz bardzo liczne
po dzien dzisiejszy. Na ogél jednak odnajdujemy je obecnie w dzie-
dzinie kultury popularnej (uwaga ta dotyczy przede wszystkim
przedstawient multimedialnych). Najezedciej ksztalt taki przybie-
rajg wspolezesnie koncerty rockowe, jak réwniez spektakle nalezg-
ce do gatunku son et lumiere (czasami, jak w przypadku niekté-
rych koncertéow Jean-Michela Jarre’a, oba te wzorce spotykaja si¢
w ramach tego samego widowiska).

Klasyczng posta¢ multimedialnego performance stwo-
rzyta Laurie Anderson. W spektaklach takich, jak Home of the Brave,
czy Stories from the Nerve Bible udalo si¢ jej polaczy¢ w wysoce
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warto$ciowej artystycznie formie muzyke, $piew, recytacje, dziala-
nia sceniczne, tradycyjne projekeje $wictlne (z uzyciem reflekto-
réw), oraz projekeje wideo i laserowe. Laurie Anderson nadaje
budowanej kazdorazowo calo$ci scenicznej trwale, powtarzajgce
sic w kolejnych performances cechy stylistyczne, ktére czynig z tych
réznych tematyeznie prezentacji formy jednoznacznie autorskie.

Duzisiejsze zjawiska multimedialne, to znaczy te, kidre
nie kontynuujg form tradycyjnych, lecz wylaniajg sie ze wspdleze-
snych poszukiwan artystycznych, w bardzo znikomym stopniu (je-
§li w ogdle) przypominaja spektakle z lat siedemdziesigtych. Przede
wszystkim, nie sg juz weale spektaklami, to znaczy nie dziejg si¢
,na zywo” I nie sg jedynie przedmiotem obserwacji. Multimedia
lat dziewieédziesigtych sa bowiem interaktywnie do$wiadezane
przed ekranami monitoréw komputerowych, a rozgrywaja si¢
w cyfrowych, wirtualnych przestworzach —w cyberprzestrzent. 1i-
zyczna izolacja, samotno$é, ktéra charakteryzuje wspétezesne kon-
takty odbiorcze z multimediami (por. Chyla, 1994) przeciwstawia
sie kolektywnej percepeji koncertéw czy performances multime-
dialnych. Dzisiejszy odbiorca multimediéw moze natomiast Ig-
czyt si¢ we wspdlnych przedsigwzigeiach z innymi go§émi cybers-
fery w zupelnie innych regionach, tam, gdzie powstajg i bytujg
cyfrowe dzieta — w elekironicznie stwarzanych wirtualnych §wia-
tach. Tego rodzaju do$wiadczenia wspétkreacji nie bylo dane za-
znaé odbiorcom klasycznych multimediéw.

Nowa sztuka multimedialna to

emanacja kultury komputerowej, to dzicla, kto- 116. Harwood Rehersal of Memory (1995)

re swoje istnienie i charakterystyke artystyczng
zawdzicczajg w duzej mierze tej nowej, swo-
istej, technologicznej podstawie bytowej. Jako
swoja bezpo$rednia podpore wykorzystujg 16z~
ne no$niki: CD-ROM, rzeczywisto§é wirtual-
na, badz sie¢ Internetu (na ogél systerm World
Wide Web). Postuguja si¢ wszelkimi srodkami
ckspresji (audio)wizualnej: rysunkiem, malar-
stwem, grafiky, fotogratia, filmem, dzwickiem,
stowem (méwionym lub pisanym), muzykg ete.,
swobodnie taczonymi na rozmaitych ckranach,
jak réwniez (przede wszystkim) w symulowa-
nej, clektroniczue] przestrzeni generowanej
przez komputery (il. 116). Jedynym ogranicze-
niem pozostaje liczba zmysléw zaangazowa-
nych przez dzielo w procesie percepeji. Jak
dotad, na ogdl, sg to tylko trzy: wzrok, stuch
i —w szezegblnym sensie — dotyk, co pozwala
stwierdzié, ze wspolezesne multimedia mogg
postuzyé si¢ kazdym efektem, ktéry odwoluje
sie do tych zmystéw (napisalem: na ogdl, gdyz
dzicla reprezentujace dziedzing rzeczywistosci
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wirtualnej lub odwotujgce si¢ do zjawiska teleobecnodcl, apelu-
ja tez czasem do innych zmyslow.

Wykorzystanie zmyslu dotyku (ze wzgledu na wie-
lowymiarowos¢ jego obecnodci oraz funkeji w dziele) wydaje sie
skadingd jednym z podstawowych zagadnien w sztuce interak-
tywnych multimediow. Sposréd wielu rozmaitych innowacji, ktére
zaznaczyly swojg obecno$é w Swiecie sztuk (audio)wizualnych,
wlaénie znaczenie dotyku we wspétezesnej kulturze ksztattowa-
nej przy pormocy narzedzi multimedialnych jest problemem, ktéry
w szezegdlnym stopniu zastuguje na po$wiecenie mu odrebnych
rozwazan.

Tak rozumiane pojecie multimediow wylania sie wiec
bezposrednio z rozwoju technologit komputerowych. W specijali-
stycznym jezyku tej dziedziny ,multimedialno$¢” oznacza ztozo-
ny, wicloskladnikows i wieloaspektows komunikacje z komnpute-
rem. Wspélezesne artystyczne uzycie pojecia multimediow
wyrasta, jak wida¢, wprost z jego znaczenia technicznego.

Wspominalem na poczatku tej czesci rozdziatu
o drugim, szerokim rozumieniu pojecia medium uprzedzajac, iz
miewa ono zastosowanic wlaénie w odniesieniu do problemu mul-
timediow. Dzieje si¢ tak wéwezas, gdy zjawisko sztuki multime-
dialnej jest rozumiane jako wspdtwystepowanie w ramach jakiego-
kolwiek dzieta sztuki kilku réznych, dowolnych form ekspresji ar-
tystycznej. Takie pojecie sztuki multimedialne] wylania sie wha-
$nie z tego szerokiego pojmowania kategorii ,medium”, ktére
w tym przypadku moze mie¢ odniesienie do kazdej formy ekspre-
sji. Nie zawsze twory reprezentujgce takie rozumienie twérczosci
multimedialnej mieszczg si¢ w ktéryms z dwéch scharakteryzowa-
nych wezesniej jej modeli (a jesli tak sie dzieje, lub gdybysmy chcieli
wskazac wystepujace pokrewienstwa, to nalezaloby mimo wszyst-
kich fundamentalnych réznic stwierdzié, iz blizsze jest im rozu-
mienie wspolezesne niz klasyczne). Uznajge jednak takie potrak-
towanie multimedi6w za zbyt szerokie nie uwzgledniam go w tych
rozwazaniach. Wprowadze takze rozréznienie terminologiczne
pomigdzy pozostalymi dwoma uzyciami, ktore w sposéb zasadny
utrwalily sie juz w terminologii teoretycznoartystycznej.

Pierwsze, klasyczne rozumienie pojecia sztuki mul-
timedialnej zachowam w tym wlaénie brzmieniu terminologicz-
nym. Wspélezesne jego ujecie natomiast, bede odtad nazywag,
z powodéw, o ktérych bedzie mowa pédzniej, sztuka interaktyw-
nych multimediéw lub sztuka hipermedialna.

Zapowiadalem wezesniej, iz powrécimy jeszeze do
pojgcia sztuki medialnej. Pragnienie poprawnego jej zdefiniowa-
nia (jak réwniez wlasciwego przeciwstawienia obu wyréznionych
rodzajéw sztuki multimedialnej) wymaga bowiem podjecia roz-
wazan dotyczgeych ogdlnej struktury dziel nalezacych do analizo-
wanych dziedzin oraz relacji zachodzacych pomiedzy struktura
dziet a strukturg ich odbioru.
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Stwierdzitem juz wezedniej, iz struktura dzieta me-
dialnego zasadniczo posiada charakter linearny. Znaczenie i war-
to$¢ artystyczna takiego dziela uzalezniona jest miedzy innymi od
pozycji kazdego skladajacego sie nan elementu w jego lincarmnej
strukturze. Struktura ta, stabilna, zamknicta 1 ostateczna, ma cha-
rakter tekstowy.

Odbidr dzieta medialnego moze przybraé jedng
z dwéch form.

Pierwsza, to obserwacja (o charakterze kontempla-
cji), doswiadezenie spektaklu, jakim jest projekeja filmowa, czy
pokaz diaporamy. Odbidr taki jest catkowicie podporzgdkowany
linearnej, jednokierunkowe;j strukturze czasowej samego dziefa.

Druga forma odbioru, to lektura (analogiczna wo-
bec odbioru dzieta literackiego, réwniez posiadajgcego strukture
tekstowa), czyli swobodne poruszanie si¢ w obrebie struktury dzieta.
Swoboda ta jest jednak ograniczona przez linearnosé struktury
dzieta. Struktura odbioru nie jest juz podporzadkowana czasowe;
strukturze dzieta: sa one obie réwnolegle wobec siebie. Odbidr
taki, choé ma charakter preinteraktywny, nie moze niczego zmie-
ni¢ w budowie dziela, ani w jego semantyce. Dzieto podlegajace
takiemu odbiorowi, na przyklad: wideo czy animacja komputero-
wa (dzielo zapisane na tadmie umieszczonej w kasecie lub na szpuli
i podatne w wyniku tego na rozmaite manipulacje), ma bowiem,
jak juz wspomnialem, postaé skoficzong, ostateczng i nienaruszal-
ng (zmiany wynikajgce ze zuzycia badz z uszkodzenia nosnika nie
majg charakteru interwencji estetycznej, lecz sg jedynie swoistym
»pogorszeniem” fundamentu dziela, nadaniem mu postaci ulom-
nej, zuzyciem badzZ zniszczeniem jego materialnej struktury bgdz
podstawy). f
Interaktywne multimedia posiadaja zupelnie od-
mienne whasciwoéci. Wiasnie poprzez poréwnanie ich ze sztuka-
mi medialnymi mozemy odnalezé cechy najbardziej charaktery-
styczne dla obu tych dyscyplin. W przeciwienstwic do lineame;
struktury tekstowej, wlasciwe] mediom artystycznym (jak réwniez
klasycznej odmianie sztuki multimedialnej), odnajdujemy w inte-
raktywnych multimediach nielinearng strukture hipertekstows.
Wielopoziomowy, otwarty na swobodne penetracje, gotowy przy-
ja¢ rozmaite ksztalty w zaleznosci od form podejmowanej interak-
cfi, hipertekst poddaje si¢ odbiorowi zwanemu nawigacjg (termin
ponownie przejety ze specjalistycznego jezyka komputerowego).
W przeciwienistwie do odbioru wystepujacego w sztukach medial-
nych: spektaklu czy lektury (struktury/tekstu), nawigacja jest ta-
kim rodzajem odbioru, w ktérego ramach tworzone sa zaréwno
sensy dziela, jak i jego wymiar formalny i wartosciowy (nie w pel-
nym zakresie — byla juz o tym mowa we wezesniejszych partiach
tej ksigzki). Struktura do$wiadczenia estetycznego ~ rezultat na-
wigacjl — jest nieprzewidywalna, gdyz zalezna nie tylko od pre-
ustanowionych ram nawigacji, ale takze od dowolnych wyboréw

215




?Termin ten, jak i nastepny, zo-
staty wprowadzone w funkgji
okreslen pozioméw struktural-
nych dzieta multimedialnego i
byty wykorzystywane podczas
dyskusji w ramach seminarium
na temat multimediéw zorga-
nizowanego w programie Vi-
deo Festu 1995 w Berlinie.

odbiorey (dowolnych w granicach wyznaczanych przez jego
[odbiorey] biofizyczng konstytucjg i kontekst stworzony przez ar-
tyste; por. Kluszezynski, 1995). Hipertekstualno$é struktury wspot-
czesnego dziela multimedialnego jest powodem, dla ktérego sztu-
ke te okresla si¢ mianem hipermediéw.

Interaktywno$é, wskazana z kolei w nazwie: ,inte-
raktywne multimedia”, takze nalezy, obok hipertekstualnosci, do
syndromu podstawowych wlasciwosci tej dziedziny sztuki (Klusz-
czyniski, 1996a). Okresla zaréwno strukture samego dziela, jak
i przebieg odbioru, ktéry jest zarazem ustanawianiem dziela.

Obie te cechy nie mogy, skadingd, istnie¢ bez sie-
bie. Kiedy stwierdzimy, iz dzielo posiada charakter interaktywny,
zawsze odnajdziemy tam réwniez i drugi atrybut: hipertekstual-
noé¢. Razem z kilkoma innymi wlasciwosciami (jak na przyklad:
teleobecno$é i ,zanurzenie”) tworzg wspélnie strukture rzeczywi-
stosci wirtualnej (Virtual Reality) — calo$ciowego modelu komu-
nikacji hipermedialnej (por. Sitarski, 1995; Kluszczynski, 1995b
— te zagadnienia sg przedmiotem rozwazain w ostatniej cze$cl ni-
niejszego rozdzialu).

Dzielo hipermedialne posiada kilka poziomdw struk-
turalnych.

Poziom hardware jest fundamentem (fizycznym
i elektronicznym) struktury dziela, ktéry przenikajac jego calosé
determinuje wszystkie pozostate poziomy. Kazdy bowiem hiper-
medialny wytwér artystyczny jest w pewnym stopniu uzalezniony
od okreslonej technologii ~ dokonuje si¢ wyboru okreslonego typu
komputera (a tym samym jego parametréw i mozliwosci), rodzaju
interfejsu, projektora, monitora, etc. Praca twércza na tym pozio-
mie jest wykonywana przede wszystkim przez konstruktora urzg-
dzen oraz przez artyste, ktéry modyfikuje pozostajace w jego dys-
pozycji instrurmenty elektroniczne lub zamawia je u producentéw
{albo tez pracuje nad nimi samodzielnie, jak czyni to na przyktad
Simon Penny). Trudno, skadinad, o lepszy przyklad zblizania si¢
wspolezesnej sztuki i zachowan artystycznych ku nauce 1 dziata-
niom realizujgcym funkeje poznawcze. Kreacje na tym poziomie
zamyka artysta przez finalny wyb6r 1 aranzacje struktury hardwa-
re’owej.

Poziom nastepny — poziom software — jest wyzna-
czany przez wykorzystywane w pracy programy komputerowe; al-
gorytm jest tu pojeciem nadrzednym. Takze i tutaj, jak na pozio-
mie poprzednim, mamy do czynienia z podzialem zastug twor-
czych. Tym razem pomigdzy artystg 1 programista. Warto jednak
dodad, iz coraz czesciej artysta zdobywa kompetencie elektronicz-
ne pozwalajgce mu samodzielnie wykonywaé prace kreacyjng
w obu tych zakresach (najcickawsze przyklady: Simon Biggs, duet
Laurent Mignonneau i Christa Sommerer, Karl Sims).

1 wreszcie poziom artware’, wyrastajacy z obu po-
przednich (wykorzystujacy je dla swego ukonstytuowania) — pro-
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dukt interaktywnej postawy odbiorcy. Na tym wlasnie poziomie
spotyka si¢ kreacyjna, designerska wyobraznia artysty i aktywne
zachowania odbiorcéw, wyrazajgce si¢ poprzez seri¢ wyboréw, po-
dejmujace odpowiedzialno$¢ za ustanowienie dziefa.

Trzy powyzej scharakteryzowane (bardzo skrétowo)
poziomy struktury dziela hipermedialnego wystepuja w kazdym
jego przykladzie. Pozycja poziomu ostatniego — poziomu wetware
— nie jest pod tym wzgledem tak jednoznaczna. Odnosi si¢ on
bowiem do ludzkiego, cielesnego, biologicznego wymiaru realiza-
cji. Jego nazwa zawiera w sobie czastke wet (mokry), jako ze woda
stanowi przewazajgca procentowo czesé ciala ludzkiego. Obecnos¢
tego poziomu w strukturze realizacji hipermedialnej nie podlega
watpliwo$ci wowczas, gdy mamy do czynienia z rzeczywistoscig
wirtualng. W tym przypadku bowiem, cialo ludzkie stanowi swo-
istg czes¢ dziela (albo tez odgrywa role interfejsu, por. Angerer,
1998), przez nie wlasnie przebiega granica oddzielajgca $wiat real-
ny 1 wirtualny. R6zne nasze zmysly ,uczestniczg” wéwczas w r6z-
nych rzeczywistosciach, o czym mozna latwo przekonaé si¢ wtedy,
gdy przynosza one informacje odbierane jako pozostajgce we wza-
jemnym konflikcie (wszystkie one docierajg bowiem do jednego
1 tego samego mbzgu).

W dzietach hipermedialnych innych niz te, ktére
wykorzystuja jako medium rzeczywisto$¢ wirtualng, wystepowanie
poziomu wetware nie wydaje si¢ juz tak oczywiste. Jest nader praw-
dopodobne, iz pozostaje to kazdorazowo uzaleznione od charak-
teru pozioméw pozostatych, aczkolwiek mozna takze sadzi¢, ze
w réznym stopniu i réznym wymiarze poziom ten wystepuje
w kazdym interaktywnym dziele multimedialnym!®.

Pora na wnioski. Oba scharakteryzowane pojecia
multimediéw: klasyczne 1 interaktywno-hipertekstualne, mimo iz
czesto nie odrézniane przez uzytkownikéw, nie dajg si¢ polaczyc
wjedng kategorie. Posiadaja one bowiem inne wlasciwosci i odwo-
tujg si¢ do innych zakreséw zjawisk. Nawet samo pojecie medium,
ktére wystepuje w nich obu jako czastka stowotwércza, moze po-
siada¢ w kazdym przypadku inne znaczenie. Wspdlnota termino-
logiczna powigzana z zupelnie innymi znaczeniami obu pojec
multimediéw stanowi zrédlo pierwszej z dwéch zludnych analo-
gil, czesto pojawiajgeych sie w dyskursach na ten temat i prowa-
dzacych do licznych nieporozumieni. Dlatego, dla uniknigcia bled-
nych interpretacii, warto zarezerwowa¢ pojecie multimediow dla
zjawisk opisywanych przez klasyczne uzycie tej kategorii i poslugi-
wa¢ sie terminem ,hipermedia” (lub ,interaktywne multimedia”)
w celu wskazania wspétezesnych form multimedialnych, wykorzy-
stujgcych technologie komputerowe.

Nie ma réwniez jednoznacznej ciggloci rozwojowej
ani istotnych pokrewienstw pojeciowych — mamy tu do czynienia
7 druga ztudng analogia — pomiedzy sztukg mediéw i sztuka mul-
timediéw (hipermediéw). Réznice migdzy dzielami nalezgcymi do

" Wyodrebnione warstwy
wchodzg réwniez w ztozone
relacje z dychotomicznym mo-
delem: artefakt — dzieto, oraz
z polem interaktywnego komu-
nikowania artystycznego, o
kt6érych pisatermn we wezesniei-
szych partiach niniejsze] ksigz-
ki.




NZob. np. Canudo, 1927, jak
réwniez poglgdy Siergieja
Eisensteina.

obu tych sfer s3 nie mniejsze niz w powyzej opisanym przypadku
dwéch poje¢ multimediow.

Podobieristwa terminologiczne i rozmaite inne zbiez-
noéci nie powinny wicc przestania¢ faktu, iz sztuka mediéw, mul-
timediéw i hipermedidw, to calkowicie rézne zjawiska. A jesli na-
wet uznamy, ze nalezy polozy¢ wickszy, niz czyniliémy to dotad,
nacisk na te wlasciwo$ci wszystkich tych dyscyplin, ktére je zbliza-
ja ku sobie, to i wéwczas nie powinni$my zapominaé o atrybutach,
ktére je réznicuja.

KING — FILM ~ RZECZYWISTOSE WIRTUALNA

Kino (resp. film) w ciggu swej stuletniej historii bylo
poddawane wielu interpretacjom, w réznoraki spos6b charaktery-
zujacych jego fundamentalne wlasciwosci oraz funkeje. Widziano
w nim narzedzie stuzgce przede wszystkim nauce i jej funkcji po-
znawcze] (rzecznikiem tego pogladu byl na przyklad, nie kto inny,
jak Ludwik Lumiére ~ wspStwynalazca kinematografu), ale w tym
samym mniej wigcej czasie zaczeto je réwniez traktowaé jako me-
dium kultury masowej, dostarczajace niezbyt wybrednej publicz-
noéci niewyszukanych doznan (poréwnywano kinematograf z cyr-
kiem, varieté, lunaparkiem, etc.). Bardzo wczesnie kino zostalo
tez powigzane ze sztukg. W wariancie umiarkowanym dopatrywa-
no si¢ w nim medium dla réznych rodzajéw , prawdziwej” sztuki,
jak teatr, muzyka, literatura, czy sztuki plastyczne. W wariancie
pelnym natomiast, kino zostalo uznane za sztuke nie tylko w ni-
czym nie ustepujgca klasycznym jej odmianom, lecz wrecez je prze-
wyzszajaca (czesto gloszony byl na przyktad poglad przedstawiaja-
¢y film jako dwudziestowieczng wersje Gesamtkunstwerk''). Po-
glad o szczegblnych warto$ciach kina byt bardzo rozpowszechnio-
ny przede wszystkim w kregach artystéw awangardy.

Powoli i stopniowo do kina jako nowe;j sztuki zaczely
si¢ jednak przekonywac takze i $rodowiska o tradycyjnych badz
umiarkowanych pogladach estetycznych, to znaczy krytyka i teo-
ria sztuki oraz estetyka. Nie trzeba przy tym chyba szczegélnie
rozwodzi¢ si¢ nad oczywistoscia rozleglych przeobrazen, ktérym
w migdzyczasie ulegla calosciowo pojmowana sztuka. Kino bo-
wiem zblizylo si¢ i ostatecznie znalazlo dla siebie miejsce wsréd
dyscyplin artystycznych nie tyle wskutek wlasnych przeobrazes,
ile raczej dzigki transformacjom, ktérym poddana zostala trady-
cyjna kultura artystyczna za sprawg praktyki awangardowe;j i towa-
1zyszacej jej refleksji.

Z tych przeobrazen wylonila sie wreszcie takze
i teoria filmu. Poczgtkowo byta uprawiana okazjonalnie przez roz-
maitych badaczy, czgsto o znakomitej renomie, jak na przykiad
Hugo Miunsterberg (1989/1916), Erwin Panofsky (1972/1934),
czy Walter Benjamin (1975/1936), na marginesie ich wlasciwych
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zainteresowan. Wkrétce jednak odnalazta swoje wlasne miejsce
i stosowny status w strukturze akademickiej. Towarzyszac roz-
wojowi kina oraz sztuki filmowej i wyja$niajac jej rozmaite ksztalty
sformulowata zarazem szereg koncepcji dekretujgceych nature, czy,
mowigc inaczej, istote kina — fundament dla réznych poetyk fil-
mowych, a zarazem zrédlo instrumentarium badawczego i kry-
tycznego.

Kilku z tych koncepcji warto przyjrzeé sie nieco uwaz-
niej, gdyz pamie¢ o nich pozwala zrozumie¢ nature relacji pomie-
dzy kinem i filmem a rzeczywisto$cig wirtualna.

Pierwsza oglosila realistyczny charakter kina. Wedlug
niej zwigzek filmu z rzeczywistoscig realng wynika wprost z istoty
medium. Méwige stowami André Bazina, kino cierpi na kompleks
mumii: balsamuje czas i dostarcza iluzje nie$miertelnosci wypel-
niajacym 6w czas zdarzeniom i postaciom (1961/1945). Filmy sta-
nowig w mysl tej teorii wizualng bgdz audiowizualng pamie¢ $wia-
ta. Bedac jego przedstawieniem, posiadaja tym samym autorytet
wypowiedzi prawdziwej, sg przedstawieniami dysponujacymi au-
torytetem rzeczywistosci. Widzowie tych filméw obcujg wiec
z rzeczywistoscig realng, a ich doznania, oprécz przyjemnosci na-
tury estetycznej, mogg dostarczy¢ im takze wiedzy o $wiecie (por.
tez Deren, 1960; Kracauer, 1975/1960).

Kolejna koncepcja akcentuje wizjonerskie, imagina-
cyjne mozliwosci filmu. Jej zwolennicy dostrzegli w nim przede
wszystkim medium o niezwyklych zdolnosciach kreowania $wiata
wolnego od wszelkich praw rzadzacych rzeczywistoécia realna.
Stwierdzili wigc, iz dla kina nie ma rzeczy niemozliwych, ze
w pelni panuje ono nad czasem i nad przestrzenia, ze nie sprawuje
nad nim wladzy prawo przyczynowo-skutkowe, ani zadna z regul
logiki (zob. np. Morin, 1975/1958). W konsekwencji uwazali, ze
film nie powinien probowaé odzwierciedla¢ $wiata istniejacego,
realnego, lecz ukazywac¢ nowg rzeczywisto$¢ — fantasmagoryczna,
zyjacy jedynie na ekranie. Film surrealistyczny jest doskonatym
przykladem tej postawy.

[ jeszcze jedno teoretyczne wyobrazenie natury kina,
tym razem zrodzone z ducha psychoanalizy. Tutaj, z kolei, ekran
otwiera przed nami zawilosci duszy. Odzwierciedla on nie wprost,
lecz w drodze rozmaitych transformacji symbolicznych, najgleb-
sze poklady (nie)$wiadomoscl twdrcy, odwoluje si¢ do nieswiado-
mosci widza. Sam dyspozytyw umieszcza odbiorce filmowego
w perspektywie psychoanalitycznej. Dzigki temu seans filmowy
przeobraza si¢ w seans psychoterapeutyczny; uczestniczacy w tej
swoistej psychodramie widz moze przyblizy¢ si¢ ku sobie samemu,
dowiedzie¢ si¢ o sobie wigcej niz zdolal dotad w $wiecie realnym.
Odprawiane na ekranie egzorcyzmy dotyczg bowiem réwniez i jego,
duchowo obecnego (zaréwno poprzez procesy projekeji-identyfi-
kacji, jak i poprzez realizowang recepcje) w $wiecie filmu (por. np.
Metz, 1977; Godzic, 1991).
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12 Rozwj refleksji teoretyczno-
filmowej odstonit ponadto wie-
le iluzji kryjgcych sie w zaple-
czu owych koncepcji, ale takie
doprowadzit do wyostrzenia
perspektywy i doprecyzowania
wielu poczagtkowo nazbyt intu-
icyjnie przyjmowanych rozstrzy-
gnieé i kategorii.

Wiszystkie trzy koncepceje (ktére oczywiscie nie wy-
czerpujg wieloscl i réznorodnosci propozycji teoretycznych doty-
czacych kina'? — ich wybér zostal podyktowany przez charakter
rozwazanego problemu) laczg si¢ w praktycznie realizowanym mo-
delu kina jako spektaklu. W doé$wiadczeniu widza kinowego po-
czucie rzeczywisto$ci jednoczy sie z poczuciem ewentualnosci,
a razem otwierajg one przed nim drogg ku nowemu (odnowione-
mu) poczuciu samego siebie. Przyjemnos¢ obcowania z dobrze zna-
nym $wiatem towarzyszy satysfakcji dostarczanej przez bezpiecz-
ng konfrontacje z tajemnicy. Swiat realny przeistacza si¢ w §wiat
wyobrazony, ale jakby niezupelnie, nie do konca i nie ostatecznie.
I nie calkiem tez sa wyczuwalne w doznaniu odbiorczym granice
pomiedzy cialem filmu a wlasnym cialem do$wiadczajgcego film
widza. Takie polaczenie nieprzystawalnych, jak by si¢ wydawalo,
atrybutéw tworzy wlasnie charakterystyke kina, medium, ktére pod
pozorem reprodukowania w istocie konstruuje swoje odniesienie —
rzeczywisto$é filmowa.

Przyjmowany tu model spektaklu filmowego zawie-
ra wiec w sobie wszystkie trzy przywolane koncepcje kina: reali-
styczna, wizjonerska i psychodramatyczng, ktére w réznych pro-
porcjach laczg sie w poszezegblnych realizowanych spektaklach.
Odbiorca filmu postrzega spektakl filmowy jako prezentacje wy-
darzeni dziejacych sie naprawdg (iluzja rzeczywistosci), akceptuje
wlgczenie don elementéw naruszajacych w istocie wszelkie reguly
prawdopodobiefistwa (bez burzenia tej iluzji — kino buduje sobie
tylko wladciwy system konwencjonalnej wiarygodnosci) i w rozma-
ity sposéb dostraja si¢ mentalnie do percypowanego $wiata (repre-
zentowanego w spektaklu), a jednoczeénie poddaje si¢ swoistej
psychoterapii. OczywiScie dla przebiegu proceséw integrujgcych
konieczna jest obecnoéé i funkcjonowanie konwencji regulujgeych
owe procesy oraz nieobecno§¢ konwencji, ktére moglyby go zaklo-
cié (mechanizméw dystansujacych widza wobec ekranu, propo-
nujacych mu kontakt z filmowg rzeczywistoscig na plaszezyznie
intelektualnej jedynie, a nie ,cielesnej”, ustanawiajgcych model
komunikacji filmowej znany jako ,kino brechtowskie”).

Ten swoisty eklektyzm nie wyczerpuje oczywiscie
charakterystyki jakosciowej spektaklu. Kolejng wazng jego cecha
jest szczegblny dystans oddzielajgcy widza 1 $wiat ekranowy. Nie
ma on bowiem zadnego wplywu na obserwowane wydarzenia.
Niby obecny wéréd nich, zachowuje status odleglego obserwato-
ra, nawet wowczas, gdy pasozytniczo-wampirycznym sposobem
usytuuje sie w ciele ktérego$ z bohateréw filmu. Kombinacja za-
nurzenia mentalnego oraz dystansu sensualnego, polaczonego
7 brakiem aktywnego kontaktu ze $wiatem filmowym, okresla wiec
pozycje widza w kinie. Film, czasem, w rozmaitych intencjach,
eksploruje te swoja wlasciwo$é uwyrazniajgce, wbrew opowiada-
nym fabulom, granice pomigdzy §wiatem aktywnosci widza,
a rzeczywistoscig filmowa [na przyklad: Purpurowa réza z Kairu
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(1984) Woody’ego Allena czy Ucieczka z kina
Wolnosé¢ (1990) Wojciecha Marczewskiego].
Swiat filmu bowiem, wbrew wytwarzanej prze-
zen iluzji rzeczywistoéci, nie jest ta samg rze-
czywistoscig, w ktorej znajduje si¢ odbiorca. Nie
moze on wicc wplywac na filmowe wydarzenia.
Ciagle tez otrzymuje (cho¢ czgsto stara sig ich
nie przyjmowa¢) sygnaly §wiadczace o wlasnej
lokalizacji w miejscu nietozsamym z diegezg
— $wiatem filmowym (na przyktad: komunikaty
od whasnego ciala informujacego o niewygod-
nym fotelu kinowym, badz odglosy pochodzace
z sali kinowej — dzwigki produkowane przez pro-
jektor lub przez innych widzéw).

Nie bez powodu przywolalem te
wlasnie koncepcje dotyczgce kina. Podejmowa-
ne obecnie rozwazania nad rzeczywistoscig wir-
tualng stawiajg nas bowiem wobec tych przede
wszystkim zagadniefi, ktére owe teorie kina roz-
strzygaly na swoj sposb 1 w granicach wyznacza-
nych przez charakterystyke medium.

Autorem pojecia Virtual Reality jest
Jaron Lanier® (il. 117). Wezesniej, w polowie lat
siedemdziesigtych, Myron W. Krueger wprowa-
dzil termin Artificial Reality. Oba odnoszg si¢ do
dziatan ludzkich w kontekscie cielesnych relacji

z symulowanym §wiatem. Substancja, z ktérej sg 17, )On Lanier

produkowane wirtualne rzeczywistosci: kombina-

cja obrazéw wideo, grafiki komputerowej i au-

diosfery elektronicznej, pozostajaca pod kontrolg komputera, bu-
duje zréznicowane i bogate otoczenie dla tych dziatafi. Symulacja
jest wiec pierwsz z szeregu whasciwosci, kt6re wspélnie wyznacza-
ja pojecie rzeczywisto$ei wirtualne;.

Wezesne zastosowania symulowanych $wiatéw mia-
to charakter czysto utylitarny. Symulatory lotu umozliwialy bez-
pieczny trening pilotéw samolotéw. Liczne tez byly zastosowania
rzeczywistosci wirtualnej w rozmaitych do§wiadcezeniach labora-
toryjnych. Olbrzymim zainteresowaniem cieszyly si¢ oczywiscie
rozmaite mozliwe aplikacje militarne. W dalszej kolejnosci przy-
szedl czas na rozrywke oraz sztuke.

Aby podjaé — w wymiarze teoretycznym ~ temat rze-
czywistosci wirtualnej, nalezy wprowadzi¢ w krag analizy katego-
rie interaktywnosci. Pojecie to w sensie ogdlnym dotyczy komuni-
kacji i wspéldziatania pomiedzy czlowiekiem a maszyng (obdarzo-
ng, miedzy innymi, syndromem wlasciwosci okreslanych lacznie
mianem sztucznej inteligencji'!), ktére wykorzystujg rozszerzong
podstawe sprzezenia zwrotnego (por. Tucker, 1989; oraz Sitarski,
1997). Podstawa dla rozwoju tych proceséw, niezwykle dynamicz-
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3 Zaproponowat je w roku
1989.

14 Zagadnienie sztucznej inte-
ligencji wymagatoby odrebne-
go studium, kiérego ze zrozu-
mialych wzgledéw nie moge
tutaj podjgé.




15 Zagadnienie to, w wymiarach
wymaganych przez niniejszq
ksigzke, byly juz omawiane we
wcezesniejszych rozdziatach.
Zostato tam m.in. wprowadzo-
ne rozréznienie pomiedzy arte-
faktem a dzietem, ktére pozwa-
la blizej okresli¢ charakter in-
terakeji artystycznej. Zob. tak-
e Kluszezyniski, 19964 oraz za-
mieszczona tam bibliografia.

¢ Zob. rozdziat pierwszy i
czwarty niniejszej ksigzki.
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nych w ciggu ostatnich kilkunastu lat, byla rewolucja komputero-
wa, ktéra przeobraza zardwno narzedzia — instrumentarium
cywilizacji, jak i osobowos¢ tych, ktérzy narzedziami tymi sie po-
stuguja. Przemiany spoleczefistwa zmierzaja ku decentryzacjii plu-
ralizacji, ktéry to stan Alvin Toffler okreslit mianem ,trzeciej fali”
(Totfler, 1986/1980).

Kiedy rozwéj technologii interaktywnych nalozyt sie
na procesy przeobrazefi artystycznych, w ramach ktérych coraz
wigksze znaczenie przypisywano aktywnosci odbiorcéw (happening,
sztuka konceptualna, sytuacjonizm etc.), jako rezultat tej interfe-
rencji wylonila si¢ sztuka interaktywna.

Przez interaktywnos$¢ w sztuce bedziemy tu rozu-
mie¢, méwigc najprodciej, relacje zwrotng wyrazajacy sie w okre-
Slonym dziataniu, swoisty dialog pomiedzy dzielem sztuki, a jego
odbiorcg, oraz szczegdlng wlasciwosé samego dzieta, ktéra relacje
owg inicjuje””. Dlatego uzywamy okreslenia: ,dzicto interaktyw-
ne”, ,sztuka interaktywna” badz ,,sztuka interaktywnych mediéw”,
aby podkresli¢, ze to whasnie artefakty posiadaja te wlasnosé.

Taka definicja zawiera oczywiScie pewne uprosz-
czenie. Dzieto sztuki, ktérego pojeciem si¢ postuguje, ulega bo-
wiem w kontekscie sztuki interaktywnej radykalnej transforma-
¢ji. To, co jest dzielem artysty, rézni sie od przedmiotu doswiad-
czenia odbiorcy. Aktywno$¢ tego ostatniego takze wspéttworzy
dzielo, co w konsekwencji oznacza, ze jest ono inne w przypad-
ku kazdego odbioru. Dzielo ulega w jego ramach indywiduali-
zacji, a percepceja staje si¢ swoistym performance, ktérego wyko-
nawcg jest kazdorazowo odbiorca. Wytwor artysty funkcjonuje
jako swoista partytura do wykonania, a sam artysta spelnia je-
dynie, méwigc stowami Roya Ascotta, role designera do$wiad-
czenia odbiorczego'®.

Interaktywno$¢ jest najistotniejszg, jak mozna zasad-
nie sadzi¢, wlasciwoscig ksztaltujacej sie wspélezesnie cyberkultu-
1y (termin obecnie powszechnie stosowany dla okreslenia kultury
ery elektronicznej). Jest ona réwniez jedng z kilku najwazniejszych
cech rzeczywistosci wirtualne;.

Nastepna wiasciwo$¢ rzeczywisto$el wirtualnej, Sci-
Sle zwigzana z poprzednia, to fakt, iz interakcja odbywa si¢c tam
w czasie rzeczywistym. Oznacza to, iz kazda czynnos§é¢ odbiorey
wywoluje natychmiastowg reakej¢ — odpowiedz dziela. W ten spo-
s6b owo dzieto zachowuje si¢ jak kazdy element naszego §wiata
— rozumnie lub intuicyjnie adaptuje si¢ do otoczenia, reaguje na
te bodzce, ktére doni docierajg. Docieraé — oznacza tu jak zawsze
— by¢ odczuwanym, odbieranym, rozumianym. Albowiem nikt
1 nic nie reaguje na wszystko ani nawet nie postrzega tego wszyst-
kiego, co dzieje si¢ wokdl niego. Takze i dzielo interaktywne
reaguje wiec jedynie na te bodzce, ktére sg dostrojone do jego ,,zdol-
nosci percepcyjnych”. To, Ze reaguje ono w czasie realnym, wzmac-
nia jego zwigzek z odbiorca czynige owg relacje w pelni subiektyw-
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ng i osobisty. Dzieto takie nie jest bowiem ani bytem-—w-sobie ani
bytem-dla-siebie, nie jest ani przedmiotem, ani podmiotem. Jest
bytem-dla-ciebie.

Czwarta wlasciwo$¢ rzeczywistosci wirtualnej rozwija
charakterystyke relacji miedzy dzietem, a $ci$le méwige — §wiatem
dzieta oraz odbiorcg. Ona chyba dopiero ostatecznie usprawiedli-
wia obecno$¢ w nazwie tej sztuki stowa: ,rzeczywisto$¢”. Wiasci-
wos¢ te okresla sie mianem: ,zanurzenie” (immersion). Owo za-
nurzenie dotyezy zmysléw uczestniczacych w percepeji rzeczywi-
sto$cl wirtualnej. Jako sztuka audiowizualna odwoluje si¢ ona do
zmystu wzroku 1 stuchu. Odbiorca posiadajgcy na glowie specjalne
gogle lub hetm (head mounted display) — zaréwno jedno, jak i dru-
gie jest zaopatrzone w dwa male ekrany cieklokrystaliczne catko-
wicie wypelniajgce pole widzenia — moze dzieki  ~
nim ,,zanurzy¢” swoj wzrok w generowanym kom-
puterowo wirtualnym $wiecie izolujge si¢ zara-
zem w ten sposob od wszelkich bodzcéw wzro-
kowych, ktdre wigzalyby go z rzeczywistoscia re-
alna. Izolacje t¢ poglebiaja stuchawki nie dopusz-
czajgce do percepcji innych dzwigkdw niz te, ktére
nalezg do §wiata wirtualnego.

Kompletnos¢ podstawowego wypo-
sazenia stuzacego wedréowee w wirtualnych $wia-
tach jest dopelniana przez r¢kawice (data glove,
reality glove), umozliwiajacy interakeje z wirtu-
alna czasoprzestrzenig, to znaczy: poruszanie si¢
w niej 1 wykonywanie tam rozmaitych czynnosci
(il. 118), a w dalszej kolejnosci takze i przez ko-

wowy repertuar narzedzi'’,

Aby powyzsze procesy mogly zachodzi¢, niezbedna
jest jeszcze jedna, pigta whadciwo$é charakteryzujgea rzeczywistosdé
wirtualng - teleobecno$é. Oznacza ona, méwige w uproszcezeniu,
dos$wiadczenie bycia w oddalonym $rodowisku, innym niz to,
w ktérym jest ulokowane fizycznie nasze ciato. To oddalone, inne
srodowisko, jest w przypadku rzeczywistosci wirtualnej produktem
symulacji komputerowej — sztucznym $wiatem, w ktérym zanu-
1zajg si¢ nasze zmysly i ktéry pozostaje z nami w relacji interak-
tywnej, zachodzgcej w czasie realnym.

Teleobecnos¢ jest bardzo §cisle zwigzana z poprzed-
nio charakteryzowang cechg — zanurzeniem. Funkejg ich obu jest
bowiem usytuowanie naszego punktu postrzegania w symulowa-
nym, sztucznym $wiecie. Poniewaz éw punkt widzenia przemiesz-
cza sie dzieki pozostawaniu przez odbioreg w interaktywnym zwigz-
ku z tym $wiatem, to pojawil sie tez poglad redukujacy te wszyst-
kie cechy do jednej ~ rozszerzonego pojecia teleobecnoscei. Fakt,
iz kazda z tych wlaSciwoéci moze si¢ réwniez pojawiaé w innych
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18. [atz Glove

(po prawej
stiumy poglebiajace zanurzenie (data suits), oraz i jej obraz (korelat) komputerowy wewnatrz VR

przez rozmaite urzadzenia uzupehiajgce podsta-

Y Odmiana zanurzenia, ktéra
jest realizowana przez systemy
moniforujqce przesirzef, a nie
przy pomocy wskazanego in-
strumentarium, jest okreslana
jako petne zanurzenie (full
body immersion), zob. Krueger,
1991.




18 Jesli potrakivjerny fakt, iz in-
terakejo odbywa sie w czasie
realnym, za immanentng wia-
$ciwoéé interakeii, to bedziemy
wowezas méwic o istnieniu czte-
rech, a nie pieciu podstawo-
wych atrybutéw rzeczywistosci
wirtualne;.
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ukladach, a nie wylgcznie w rzeczywisto$ci wirtualnej, sktania jed-
nak do oddzielnego ich rozpatrywania.

Kiedy zbierzemy teraz razem wszystkie pie¢ scha-
rakteryzowanych powyzej wlasciwo$ci'® wraz ze wspierajacymi je
urzgdzeniami, to uzyskamy psychologiczno-technologiczng pod-
stawe rzeczywistosci wirtualnej.

Chcialbym podkreslié 6w podwdjny wymiar rzeczy-
wistosci wirtualnej. Wszystkie jej definicje oscylujg zwykle pomie-
dzy kontekstem technologicznym i psychologicznym. Uwazam jed-
nak, iz poprawne podejscie powinno uchwyci¢ oba te czynniki.
Tylko przy ich polgczeniu bowiem, mozemy poprawnie ukonsty-
tuowa¢ analizowane zjawisko. Zaréwno teoretycznie, jak i prak-
tycznie.

W publikacjach dotyczacych rzeczywistosci wirtu-
alnej odnalez¢ mozna takze kilka innych cech, ktére mialyby ja
znamionowa¢ (por. np. Heim, 1993). Sg one jednak albo mutacja-
mi wyzej wskazanych, albo nie nalezg do wlasciwosci podstawo-
wych, albo tez nie s3 w sposéb bezsporny atrybutami rozwazanego
zjawiska (co znajduje potwierdzenie w fakcie, iz nie sg akceptowa-
ne przez wiekszo§¢ badaczy tej problematyki).

Swiat rzeczywistosci wirtualnej, w zaleznosci od wy-

znaczajgcych go algorytméw, oferuje wehodzg-

119. Monika Fleischmann / Wolfgang Strauss cemu wefi interaktywnie odbiorcy rozmaite
Home of the Brain (1991-92) doznania. Moze posiada¢ nie tylko wymiar ,,sub-

stancjalny”, lecz réwniez — w sposdb bardziej po-
tencjalny, niz to dotyczy wymiaru ,fizycznego”
—moze obejmowa¢ szereg pozioméw semantycz-
nych (w tym symboliczny oraz metadyskursyw-
ny). Moze by¢ w rozmaity sposéb strukturowany,
takze dzigki zastosowaniu réznych konwencji ar-
chitektonicznych, fabularnych i dramaturgicz-
nych, w tym réwniez i filmowych (il. 119).

W ten sposéb, dzigki wydobyciu
wskazanego wyzej pokrewienistwa, pojawia sie
mozliwo$¢ poréwnawczego zestawienia obu
sztuk: kina I filmu, z jednej strony, oraz rzeczy-
wisto$ci wirtualnej, z drugiej. Konfrontacja taka
ujawnia nastepne, znacznie wazniejsze podo-
bienstwa.

Przede wszystkim, odnajdujemy
w tej ostatniej syndrom trzech rywalizujacych kon-
cepcji, znanych nam juz z rozwazan teoretyczno-
filmowych. Rzeczywisto$¢ wirtualna dostarcza, tak
jak i film, wrazenia rozciagajace sie pomiedzy re-
alno$cig a wizja, za§ uwiklanie psychiczne jest
w tym przypadku nawet znacznie glebsze. To juz
nie procesy identytikacji-projekeji, lecz komplet-
ne zanurzenie wybranych zmysléw.
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Jednak takze i tutaj, w rzeczywistosci wirtualnej,
obserwujemy swego rodzaju niezupetno$¢ obcowania odbiorczego
z artystycznym $wiatem. Nie wszystkie bowiem zmysty biorg udzia
w tym procesie. A poniewaz te, ktdre uczestniczy, doznaja nie-
zwyklego nasilenia iluzji, to napigcie pomigdzy informacjami do-
starczanymi przez obie grupy zmystéw (zaréwno uczestniczjce,
jak i nie uczestniczace w zanurzeniu) bywa ogromne. Zwlaszcza
wowezas, gdy informacije te sg ze sobg wyraznie sprzeczne. Grani-
ca pomiedzy $wiatami: realnym i wirtualnym przebiega bowiem
poprzez cialo 1 umyst widza.

Obok wskazanych podobienstw istnieje tez jednak
bardzo zasadnicza réznica pomigdzy kinem a rzeczywistoscia wir-
tialna. Ta ostatnia nie proponuje nam bowiem spektaklu, lecz
aktywny proces partycypacji, kreujacy i kontrolujgcy przebieg do-
$wiadczenia. Od naszych whasnych zachowan zalezy wige cha-
rakter naszych doznan percepcyjnych — bedacych zarazem do-
znaniami estetycznymi - oraz ksztalt dziela, ktére jest ich przed-
tuzeniem.

Rzeczywisto§¢ wirtualna odwraca tez relacje pomie-
dzy samotnym, a kolektywnym kontaktem ze sztukg. W kinie za-
siadamy wéréd ttumu innych widzéw, by samotnie przezywac ekra-
nowe perypetie. W przypadku rzeczywistosci wirtualnej natomiast,
jestesmy sami wobec naszych ,osobistych”, ciektokrystalicznych
ekranéw, ale w zamian mamy szans¢ napotka¢ kogo§ w przestwo-
rzach wirtualnych wedréwek. llo$¢ ,wejé¢” do komputerowo gene-
rowanych §wiatéw jest bowiem tylko problemem technicznym.
7 teoretycznego punktu widzenia liczba uzytkownikéw réwnocze-
$nie tam obecnych jest nieograniczona.

Nalezaloby oczywiScie w przyszloéci rozwazy¢ na
czym polega, w tym specyficznym kontekscie, sens pojecia spotka-
nie, czyli powréci¢ do omawianego wezesniej zagadnienia teleobec-
noéci. Kategoria ta jest bardzo wazna nie tylko dla okre$lenia na-
szej relacji z symulowanymi rzeczywisto$ciami, ale takze dla anali-
zy wlasciwosci naszej interakeji z innymi podmiotami w obrebie
§wiatéw wirtualnych. Tymezasem warto tu jedynie zasygnalizowac,
iz whasnie teleobecnosé odgrywa w rzeczywistoéci wirtualnej te role,
kt6rg w przypadku filmu spetnialy procesy identyfikacji-projeke;i,
ajej dziatanie moze by¢ realizowane dzigki powotaniu do istnienia
naszego wirtualnego reprezentanta, ktérego okresla si¢ mianem
awatara.

Nalezy zgodzi¢ si¢ calkowicie z Myronem W. Kru-
egerem kiedy pisze, iz sztuczna rzeczywistos¢ jest przede wszyst-
kim narzedziem stuzgcym do$wiadczeniu i z tego powodu blizsza
jest kinu czy telewizji, niz komputerom, ktére skadingd umozli-
wiajg jej istnienie ( 1991: xii). Rzeczywisto$¢ wirtualna, jak zadna
inna ze wspélczesnie rozwijajacych si¢ dziedzin kultury cyberne-
tycznej, pozostaje w szczeg6lnej bliskosci ze sztuka filmowa. Mozna
dostrzec bardzo wyraznie to, co tgczy obie te dziedziny, jak i to, co
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je rozdziela. Widaé tez réwnie jasno, ze 6w syndrom kontynuacji
I zerwania, ktéry okresla relacje pomigdzy kinem/filmem i rzeczy-
wisto$cig wirtualna, ksztaltuje sic w pelnej zgodzie z aktualnymi
tendencjami przeksztatcen kulturowych.

Kino narodzilo si¢ w wyniku rewolucji przemystowej
(mechanicznej). Rzeczywisto$¢ wirtualna wylonila si¢ za sprawg
rewolucji komputerowej (elektronicznej). Biorae pod uwage wska-
zane uprzednio zbiezno$ci mozna jg wigc w pewnym sensie uznaé
za nowg posta¢ kina. Kina czaséw cyberkultury.
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Podjete w niniejszej ksigzce rozwazania nad geneza,
podstawami i procesem ksztaltowania si¢ paradygmatu hiperme-
dialnego dobiegly kofica. Usitowalem w nich pokazaé¢, w jaki spo-
séb cyberkultura rozwijala si¢ wewnatrz obcego sobie terytorium
kultury modernistycznej, kultury uniwersalistycznej, centralistycz-
nej, hierarchicznej, zmieniajac jg stopniowo w rozczlonkowana,
wielowektorowa i wielowartosciowa przestrzen twérczych trans-
gresji. Sztuka przedmiotowych form przeobrazala si¢ w niemate-
rialng (bgdZ amaterialng) sztuke procesualng, w sztuke idei, aby
nastepnie, juz w nowym kontekscie, sta¢ si¢ kreacjg i eksploracja
wirtualnych $wiatéw. Sztuka ruchomego obrazu przeistaczala si¢
w twérczosé audiowizualna, odrzucata uwarunkowania linearno-
éci, przekraczala horyzont autorski, budowata fundament kultury
partycypacji. Film weielal si¢ w wideo. Oba te media razem stwo-
rzyly w dalszej kolejnosci kino elektroniczne. Wideo wyzwalalo sie
z telewizji ( w takim stopniu, w jakim bylo to mozliwe) i wchodzi-
to w dialog z instalacjg, rzezba, sztuka performance. U kresu tych
wszystkich transformacji pojawily si¢ ostatecznie interaktywne
multimedia.

Teoretyczny fundament dla wszystkich tych proce-
séw stworzyla sztuka konceptualna. Ona to oraz inne radykalne
tendencije lat pigédziesigtych i sze$¢dziesigtych okazaly sig nie-
zwykle istotnym zapleczem dla cyberkultury, Zrédtem jej dynami-
ki. Nie tylko konceptualizm bowiem, ale takze i psychodeliczna
kontrkultura przyczynita sie do narodzin kultury cybernetycznej.
Podczas kiedy sztuka konceptualna dostarczyla tej ostatniej pod-
staw strukturalnych, twércza kontestacja stworzyla jej wizje i wy-
prowadzila poza rzeczywisto§¢ realng'. Cyfrowe simulacra s swo-
istym przediuzeniem psychodelicznych halucynacji. W charakte-
rystycznym dla siebie barwnym stylu poglad ten wyrazil Timothy
Leary: “wlasnie Ekstatyczni Beatnicy lat pigédziesigtych, Rozkosz-
nie Odjechani Studenci lat sze$¢dziesigtych, Anarchizujacy Yip-
pies z lat siedemdziesigtych i Psyberpanki lat 80. stworzyli Infor-
matyczng Kulture lat 1990.” (Leary, 1998: 27).

Fakt, ze cyberkultura wytonita si¢ nie tylko w rezul-
tacie postepu naukowego i technologicznego, jako czgé¢ ksztattu-
jacego si¢ spoleczenistwa informacyjnego, ale takze w wyniku
proceséw artystycznych rozwijajacych si¢ w ramach najbardziej pro-
gresywnych tendencji neoawangardowych, nie pozostaje bez kon-
sekwencji dla dzisiejszego obrazu sztuki i kultury. Wspélczesne
multimedia, oprécz tego, iz stworzyly nowy wymiar kultury popu-
larnej, staly sie réwniez fundamentem najbardziej obecnie nowa-
torskich, najbardziej wizjonerskich poszukiwai artystycznych. Pod
tym wzgledem sztuka hipermedialna, w swych radykalnych nur-
tach, obejmuje i przenosi w nadchodzace stulecie atrybuty dwu-
dziestowiecznej awangardy artystycznej. Nie oznacza to oczywi-
$cie nieuchronnego kresu tych awangardowych tendencji w sztu-
ce, ktére nie postuguja sie §rodkami elektronicznymi. Na swéj spo-
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' Ta podwéina geneza uma-
czy réwnie dualistyczny, intelek-
tuaino-zmystowy (koncepceyi-
no-wizualny) charakter sztuki
multimediaine;.




s6b trwaja one i rozwijajg sie w nowym, uksztaltowanym wokét
technologii informacyjno-komunikacyjnych $wiecie, pozostajac
w zgodzie ze swoim etosem i zasadami dzialania oraz usilujgc za-
razem odpowiadaé na pytania stawiane przez terazniejszosé. Ten
nowy $wiat ulega jednak stale poglebiajacej sie medializacji, ini-
cjuje procesy budujace nowy, postbiologiczny wymiar egzystencji
(zob. Ascott, 1997), powoluje do istnienia rozlegte przestworza
wirtualne. W rezultacie, jedynie sztuka interaktywnych multime-
diéw wydaje si¢ zdolna do nawigzania glebokiego, dialogowego
kontaktu ze wspélezesnoscia. Jedynie ona potrafi umiescié swego
odbiorcg/interaktora w sytuacji, ktéra odzwierciedla strukture
1 spos6b funkcjonowania jego nowej rzeczywistoéci i ktéra stwarza
mu zarazem mozliwoé¢ interpretujacego don odniesienia. Forma
i przebieg owego kontaktu moga oczywiscie przybiera¢ rozmaite
ksztalty. Niektore z nich, najbardziej radykalne, proponuja krytycz-
ng, analityczng perspektywe na rzeczywistosé przeobrazong przez
technologie medialne.

Obecnos¢ tych fenomenéw w cyberkulturze nie po-
zwala mi zaakceptowa¢ bez sprzeciwu stwierdzenia Zygmunta Bau-
mana, kwestionujacego mozliwo$¢ istnienia awangardy w pono-
woczesnosci (Bauman, 1994). Chociaz postmodernistyczna, cy-
berkulturowa awangarda przybiera obecnie postaci rézniace sie
wyraznie od niegdysiejszych jej form, to mozemy zarazem, stara-
tem si¢ to przedstawi¢ w niniejszej ksigzce, wykazaé obecnosé po-
migdzy nimi istotnych relacji, odnalez¢ swoista, paradoksalng cig-
glos¢. W zmienionej rzeczywistoici takze i awangarda przybiera
nowe ksztalty, ale to nie oznacza jeszcze bynajmniej jej kresu. Za-
gadnienic wspélezesnego statusu awangardy nalezy rozwazaé we
wlasciwym dlan kontek$cie ~ w ramach cyberkultury oraz w obre-
bie sztuki rozposcierajacej sie w wirtualnych przestworzach i tam
odnajdujacej swoje inspiracje, problemy, nadzieje i leki. Niniejsza
ksigzka przygotowala grunt, na ktérym wszystkie te tematy (cy-
berkultura — sztuka wirtualna — awangarda) moga i powinny zo-
sta¢ podjete.
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Rytka Zygmunt 117-118, 248

L)

Samosionek Tomasz 70, 75, 243
Sandin Dan 78

Sardo Delfim 79, 243

Sarkis Mona 31, 243
Sausmikat Ralf 183, 235, 243
Sauter Joachim 41, 247
Scarpetta Guy 143, 144, 242
Schmidt Siegfried J. 141, 243
Schneider Ira 108, 236, 243
Schénberg Amold 81
Schubert Franz 174

Schulz Bruno 149

Schwarz Hans-Peter 124, 243
Schwitters Kurt 101, 102
Segalove Ilene 78

Sermon Paul 90

Serra Richard 78, 154
Shamberg Michael 71, 243
Sharits Paul 55,

57, 58, 59, 60, 61, 72, 106, 244, 247
Simmons Allison 71, 235
Simon Joan 74, 244

Sims Karl 26, 216, 247
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Sitarski Piotr

199, 216, 221, 238, 244

Sitney P Adams

37, 38, 44, 45, 46, 49, 51, 52,
53, 54, S5, 56, 57, 244
Skirrow Gillian 155, 237

Skwara Janusz 148, 244

Srnith Patrick S. 50, 244

Sobota Adam 76, 244

Sobotka Kazimierz 239

Sobrino Francisco 51

Solomon Charles 169, 244
Sommerer Christa 130, 131, 132,
216, 248

Spielberg Steven 139, 248
Spielmann Yvonne 26

Starr Cecile 76, 243

Stein Joél 51, 244

Steinborn Adam 241

Stenslie Stahl 130, 131, 132, 245
Stockhausen Karlheinz 81

Stooss Toni 83, 244

Sturgeon John 240

Sukenick Ronald 146, 177, 178, 244
Szczechura Daniel 168, 244
Szkolut Tadeusz 13, 244

T

Taborska Halina 87, 241, 244
Themerson Franciszka 207
Themerson Stefan 207
Thomas Chantal 244
Thompson D’Arcy 130, 244
Toffler Alvin 222, 244

Tony Oursler 110, 248
Truffaut Frangois 151

Tucker Richard N. 221, 244
Turim Maureen Cheryn 202, 244
 Tyler Parker 44, 244

L]
Urbaniak Michal 173

v

Valusek Berislav 239
Vanderbeek Stan 51

Vasulka Steina 72, 136, 244
Vasulka Woody 72, 136, 244
Vostell Wolf 70, 71, 108, 248

w

Walsh Martin 147, 244

Warhol Andy 11, 41, 42, 48-50,
53, 54, 57, 106, 233, 236,
239, 241, 242, 244, 247
Wasilewski Marek 242

Wasko Ryszard 75, 79

=

Watson Gray 38, 235

Wegman William 79

Weibel Peter 69, 106

Weinbren Grahame 203, 245, 249
Welsby Chris 60

Welsch Wolfgang 8, 19, 245
Welsh Jeremy 119, 120, 245
Wenders Wim 139, 146

Weresa Zbigniew 164, 168, 245
Weyver John 23

Wiegand Ingrid 108, 245
Wieland Joyce 57, 60

Wiertow Dziga 162, 245
Wigand Rolf T. 21, 245

Wilde Oscar 172

Williams Linda 206, 245
Wolford Kirk 130, 131, 132, 245
Wollen Peter 176, 179, 245
Woods Alan 179, 188, 194, 245
Woolgar Steve 141, 240

A §
Yalkut Jud 71
Youngblood Gene 201, 245

Y 4

Zalewski Andrzej 179, 245
Zeidler-Janiszewska Anna 4, 239, 245
Zemeckis Robert 139

Zielinska Teresa 199, 245
Zybertowicz Andrzej 141, 245
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The Abyss (1989) James Cameron 139

Act of God (1981) Peter Greenaway 180

Adebar (1957) Peter Kubelka 54, 55

All My Life (1966) Bruce Baillie 60, 163

America’s Finest (1994) Lynn Hershman 129

Anthroposcope (1993) Christa Somerer/Laurent Mignonneau 131
Anticipation of the Night (1958) Stan Brakhage 45, 207

Arnulf Rainer (1960) Peter Kubelka 54, 55

A-Volve (1993-94) Christa Sommerer/Laurent Mignonneau 131
Az do konica §wiata zob. Bis and Ende der Welt

B

Baby from Mécon (1993) Peter Greenaway 191, 192

Le Ballet mécanique {1924) Fernand Léger 56

Beauty number 2 (1965) Andy Warhol 53

Before the Kiss (1993) Breda Beban/Hrvoje Horvati¢ 110
The Belly of an Architect (1987) Peter Greenaway 187, 191
Berlin Horse (1971) Malcolm Le Grice 52

Between the Words (1995) Agnes Hegediis 124

Birdy (1985) Alan Parker 178

Bis ans Ende der Welt (1991) Wim Wenders 139

Black and White (1985) Sanja Ivekovi¢/Dalibor Martinis 91
Blazes (1961) Robert Breer 55

Blinkity Blank (1955) Norman MclLaren 57

Bliss (1998) Christopher Hales 204, 210

Blizej — dalej (1985) Jozef Robakowski 116

Blow Job (1964) Andy Warhol 54

Body Missing (1996) Vera Frenkel 86

A bout de souffle (1960) Jean-Luc Godard 152

British Sounds (1969) Jean-Luc Godard/Jean-Henri Roger 152
Brzuch architekta zob. The Belly of an Architect

The Business of Frightened Desires (or the Makmg of a Pornographer)
(1985) Vera Frenkel 84

[ 4

Cage (1993) Nam June Paik 82

Camera (1994) Tony Oursler 110

Les Carabiniers (1963) Jean-Luc Godard 145, 149

Carnet de notes sur vetements et villes (1989) Wim Wenders 139
Chanoyu (1983) Sanja Ivekovi¢/Dalibor Martinis 91

Chase Information Wall (1992) Nam June Paik 82

The Chelsea Girls (1966) Andy Warhol 42, 50

Chinka zob. La Chinoise

La Chinoise (1967) Jean-Luc Godard 144, 157

Cigglosc nieskoficzonosci (1988) Zygmunt Rytka 117

Cinétracts (1968) Jean-Luc Godard 145

Circles Between Surfaces (1994-95) Dalibor Martinis 112
Concerto for TV Cello and Video Tape {(1971) Nam June Paik /Charlotte
Moorman 81

"The Contraband Tape (1984) Vera Frenkel 84

The Cook, the Thief, His Wife, and Her Lover (1989) Peter Greenaway
191, 192

Corpus (1992) Richard Wright 211

Couch (1964) Andy Warhol 106

CyberSM I (1994) Kirk Wolford/Stahl Stenslie 130-131

Czas do dyspozycji (1989) Zygmunt Rytka 117




Czwarty wymiar zob. The Fourth Dimension
Czynnosci (1974) Jézet Robakowski 75
Cwiczenia na dwie rece (1976) J6zef Robakowski 116

B

Darwin (1992) Peter Greenaway 193

The Day Before (1984) Zbigniew Rybezynski 167, 169, 170, 171
Dear Phone (1976) Peter Greenaway 184

Death in the Seine (1989-90) Peter Greenaway 193

Deep Contact (1984-89) Lynn Hershman 129

Degrees of Blindness (1988) Cerith Wyn Evans 77

Der Riese (1983) Michael Klier 137, 138

Der Unbesiegbare (1984) Gusztay Hamés 137, 138-139

Deux ou trois choses que je sais delle (1966) Jean-Luc Godard 145
The Discret Charm of Diplomacy (1984) Zbigniew Rybezynski 170, 171
Divided We Speak (1997) Mirostaw Rogala 127

Dmuchana glowa (1971) Jézet Robakowski 115

Do utraty tchu zob. A bout de souffle

Dog Star Man. (1961-64) Stan Brakhage 45

The Draughtsman’s Contract (1982) Peter Greenaway 177, 180, 187,
188, 190, 192

Droga do sqsiada zob. Weg Zum Nachbar

Drowning By Numbers (1988) Peter Greenaway 177, 191, 192

Dwie lub trzy rzeczy, ktdre o niej wiem zob. Deux ou trois choses que je
sais d'elle

Dyskretny urok dyplomacji zob. The Discret Charm of Diplomacy
Dziecigtko z Mdcon zob. Baby from Mdcon

B

Earl King (1983-86) Grahame Weinbren 203

Eat (1963) Andy Warhol 48, 53

Echtzeit (1983) Hellmuth Costard 137-138

Electronic Garden/NatuRealization (1996) Mirostaw Rogala 82, 126-127
Electronic Superhighway (1995) Nam June Paik

Empire (1964) Andy Warhol 49, 106

Exposition of Music — Electronic Television (1963) Nam June Paik 70,
81, 108

F

The Falls (1980) Peter Greenaway 187, 190

Family Robot (1986) Nam June Paik 82, 83

Film & Film # 4 Takehisa Kosugi 65, 210

Film in which there appear Sprocket Holes, Edge Letering, Dirt Particles
etc. (1966) George Landow 40

Fish Flies on Sky (1975) Nam June Paik 82

Fist Fight (1964) Robert Breer 55

Flora petrinsularis (1993-94) Jean-Louis Boissier 132

Forrest Gump (1993) Robert Zemeckis 139

The Fourth Dimension (1988) Zbigniew Rybezyaski 161, 162, 167, 173

France tour/détour deux enfants (1977-78) Jean-Luc Godard 154, 158, 159
From the Transit Bar (1992) Vera Frenkel 85-86

1

Gammelion (1968) Gregory Markopoulos 60

Global Groove (1973) Nam June Paik 82

Globus Oculi (1992) Jean-Louis Boissier 132

Good Morning, Mr. Orwell (1984) Nam June Paik 82

258

/
I
£




ood/Bad (1994) Tony Oursler 110
Grass Field (1966) Alex Hay 212
Guadaleanal Requiem (1976-77) Nam June Paik/Charlotte Moorman 81

H

H Is For Hause (1973/1978) Peter Greenaway 184

The Hall of Shadows (1996) Luc Courchesne 204

Hammer on the Anvil (1992) Gusztav Hamés 129-130

Harlot (1964) Andy Warhol 53

Her Room in Paris (1979) Vera Frenkel 84

Herschel und die Musik der Sterne (1985) Percy Adlon 139

Home of the Brain (1991-92) Monika Fleichmann/Wolfgang Strauss 224
Home of the Brave Laurie Anderson 212

The Hook (1991) Steven Spiclberg 139

Horror Film I (1970) Malcolm Le Grice 210

The Horseman, The Woman and the Moth (1969) Stan Brakhage 46
The Hunt for Red October (1990) John Mc Tiernan 139

4

Ide (1973) J6zef Robakowski 63, 116

Images by Images I (1954) Robert Breer 54

Imagine (1986) Zbigniew Rybezynski 162, 165, 171

Imig¢ Carmen zob. Prénom Carmen

Inter Nos (1977) Sanja Ivekovi¢ 90

Interactive Plant Groving (1992) Christa Sommerer/Laurent
Mignonneau 130

Interaktywna hodowla roslin zob. Interactive Plant Groving
Interim (1952) Stan Brakhage 43

Intervals (1968-73) Peter Greenaway 180-181

4

Jestem elektryczny (1996) J6zet Robakowski 116
La Jetée (1963) Chris Marker 57

Jinxed (1996) Christopher Hales 204

Jurassic Park (1993) Steven Spiclberg 139

K

K 456 (1965) Nam June Paik 81

Kafka (1972) Zbigniew Rybezynski 161, 175

Karabinierzy zob. Les Carabiniers

Kineformy (1957) Andrzej Pawlowski 64

Kiss (1963) Andy Warhol 48

KO Kid (1994) Marc Caro 20

Kobieta zamezna zob. Une femme marieé

Kontrakt rysownika zob. The Draughtsman’s Contract
Kosiarz umystu zob. The Lawnmower Man

Ksiggi Prospera zob. Prospero’s Books

Kto wrobit Krélika Rogera? zob. Who Framed Roger Rabbit?
Kucharz, ztodziej, jego zond i jej kochanek zob. The Cook, the Thief, His
Wife, and Her Lover

Kwadrat (1972) Zbigniew Rybezynski 161, 162, 163, 171

b

LOrchestre (1990) Zbigniew Rybcezynski 161, 164, 174

Lake Placid 80 (1980) Nam June Paik 82

Landscape 2 (1997) Luc Courchesne 204

Laska Tulacza Krzysztot Wodiczko 88

The Last Screening Room: A Valentine (1984) Vera Frenke 84
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The Lawnmower Man (1992) Brett Leonard 139

Letter to Jane (1972) Jean-Luc Godard/Jean-Pierre Gorin 144, 153
Licht-Raum-Modulator (1922-30) Laszlo Moholy-Nagy 101
Lighthouse (1989) Sanja Ivekovi¢ 91

Liquid Selves (1992) Karl Sims 26

Lisbon Story (1996) Wim Wenders 139

Lokomotywa (1976) Zbigniew Rybezyfiski 167, 171

Looking At... (1974) Sanja Ivekovi¢ 91

Lorna (1979-84) Lynn Hershman 129

Lovers Leap (1994-95) Mirostaw Rogala 125-126

Lustrzana kula (1971-72) Jézef Robakowski

Luttes en Italie (1969) Jean-Luc Godard/Jean-Pierre Gorin 152

M

M is for Man, Music, and Mozart (1991) Peter Greenaway 191, 193
M jak meiczyzna, muzyka i Mozart zob. M is for Man, Music, and
Mozart

Magnet TV (1965) Nam June Paik 71

Make Up Make Down (1976) Sanja Ivekovié 91

Mama’s Little Pleasures (1983) Bettina Gruber/Maria Vedder 79
Manhattan (1990) Zbigniew Rybczyhski 174

March I (1995) Grahame Weinbren 203

March II (1997) Grahame Weinbren 203, 204
Masculin-Féminin (1966) Jean-Luc Godard 148

Media (1980) Zbigniew Rybczynski 162, 168

Mein Fenster (1979) Zbigniew Rybezyiski 167, 168, 169
Meshes of the Afternoon (1943) Maya Deren 206, 207

Mind Over Matter (1993) Sanja Ivekovi¢ 91

Moje okno zob. Mein Fenster

Montazownia zob. Schneideraum

Mothlight (1963) Stan Brakhage 46

Mgj film (1974) Jézet Robakowski 63

Muser’s Service (1994) Daniela Alina Plewe 131

Mutatis Mutandis (1995) Jean-Louis Boissier 132

My Faust {1991) Nam June Paik 82

My Mix (1981) Nam June Paik 82

]
Negative Egg (1993) Nam June Paik 82
NOE (1994) Zygmunt Rytka 117, 118

Notatki o strojach i miastach zob. Carnet de notes sur vetements et villes

N:O:'TH:IN:G (1968) Paul Sharits 61
Nowa ksigzka (1975) Zbigniew Rybezynski 162, 166, 167, 169, 210
Numéro deux (1975) Jean-Luc Godard 156

o

O.T. (1988) Dieter Kiessling 111

Obiekt nietrwaty (1990) Zygmunt Rytka 117

Obiekty chwilowe (1989-90) Zygmunt Rytka 117

Oj, boli mnie noga (1990) Jézef Robakowski 116

Oj, nie moge sig zatrzymad (1975) Zbigniew Rybezyfiski 166
Opera Sextronique (1967) Nam June Paik/Charlotte Morman 81
Opus I (1921) Walter Ruttmann

Organic Honey (1971) Joan Jonas 79

Orkiestra zob. L'Orchestre
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Pancernik Potiomkin (1925) Siergiej Eisenstein 172

Paranoid Mirror (1995) Lynn Hershman 129

Fark Jurajski zob. Jurassic Park

Farticipation TV (1965) Nam June Paik 81

Fasja zob. Passion

Passion (1981) Jean-Luc Godard 143

Perfect Leader (1983) Max Almy 210

Phototrophy (1994) Christa Sommerer/Laurent Mignonneau 131
Piano as an Image Media (1995) Toshio Iwai 122-123

Pigtek — sobota (1977) Zbigniew Rybezyaski 162, 167, 168, 169
Pierrot le fou (1965) Jean-Luc Godard 158

Pies andaluzyjski zob. Un Chien andalou

Pillow Book (1995) Peter Greenaway 191, 193

Plamuz (1973) Zbigniew Rybezyniski 162, 164, 165, 171

Po linii (1976) Jézef Robakowski 116

Podwdjne Zycie 1959-1975 (1976) Sanja Ivekovié 89

Point of Reference (1990) Madelon Hooykass/Elsa Stansfield 211
Polowanie na Czerwony Pazdziernik zob. The Hunt for Red October
Pomieszczenie Lodzi (1998) Adam Klimezak 113

Portrait One (1990) Luc Courchesne 204

Pravda {1969) Jean-Luc Godard/Jean-Henri Roger/Paul Buron 152
Prénom Carmen (1983) Jean-Luc Godard 143

Projection Piece (1968-72) Takahiko limura 106

Prospero’s Books {1991) Peter Greenaway 20, 190, 193, 194
Prostokqt dynamiczny (1971) J6zef Robakowski 63

Przygoda czlowieka poczciwego (1937) Franciszka i Stefan Themerson
207

Pulso-funktory (1975) Mirostaw Rogala 125

The Purple Rose of Cairo (1984) Woody Allen

Purpurowa réza z Kairu zob. The Purple Rose From Cairo

B

Ratuj sig kto moze (Zycie) zob. Sauve qui peut (La vie)
Ray Gun Virus (1966) Paul Sharits 61

Reel Time (1973) Anabel Nicolson, 210

Reflections on Black (1955) Stan Brakhage 43

La Region Centrale (1970-71) Michael Snow 61
Rehersal of Memory (1995) Harwood 213

The Riddle of Lumen (1972) Stan Brakhage 46

Roh Film (1968) Birgit i Wilhelm Heim 58

Rolki (1972) Jézef Robakowski 115

Room of One’s Own (1990-93) Lynn Hershman 128
Réwnowaznia déwigkowa (1972) Jézef Robakowski 117

$ ;
Sauve qui peut (La vie) (1979) Jean-Luc Godard 156, 157, 158
Scénario du film Passion (1982) Jean-Luc Godard 158

Schneideraum (1979) Zbigniew Rybezynski 168

Schody zob. Steps

Schwechater (1958) Peter Kubelka 54, 55

Sept visions fugitives (1995) Robert Cahen 80

Show Leader (1966) Bruce Baillie 60

Sieci popoludnia zob. Meshes of the Afternoon

Six fois deux, ou sur et sous la communication (1976) Jean-Luc Godard
154, 158

Sklad 6800 (1972} Zbigniew Rybezynski 163, 164

<261




Sleep (1963) Andy Warhol 49, 53, 106

Soft and Hard (1985) Jean-Luc Godard 160

Sonata (1991/1993) Grahame Weinbren 203

The Stairs (1994- ) Peter Greenaway 195

Steps (1987) Zbigniew Rybezynski 17, 161, 171, 171, 172
Still Life (1966) Bruce Baillie 60

Stories from the Nerve Bible Laurie Anderson 212
Strefa paniczna (1991) Natalia Lach-Lachowicz 113
Suit 212 (1976-77) Nam June Paik 82

Sympathetic Sentience (1995-96) Simon Penny 131
Szalony Piotrus zob. Pierrot le fou

Smieré w Sekwanie zob. Death in the Seine

Swigto (1976) Zbigniew Rybezyfiski 162, 167, 172

]

Tadaikson (The More, the Better) (1988) Nam June Paik §2

Take five (1972) Zbigniew Rybezynski 161, 162, 163, 164, 166, 169, 171
Take Me (1968) Steve Dwoskin 61

Tango (1980) Zbigniew Rybezyfiski 17, 162, 163, 168, 169, 170, 171,
172,210

Taniec w altanie (1989) Jézef Robakowski 116

Tapp und Tastfilm (1968) Valie Export 65

Television Decollage (1963) Wolf Wostell 108

Television Delivers People (1973) Richard Serra 154

Telewizja dostarcza ludzi zob. Television Delivers People

Terminator 2 — Judgment Day (1991) James Cameron 139

Test (1971) Jozef Robakowski 117

The Temptation of St. Anthony (1990) Simon Biggs 24

Tom, Tom, The Piper’s Son (1969) Ken Jacobs 209

TOUCH,ILN,G (1968) Paul Sharits 58, 61

Tout va bien (1972) Jean-Luc Godard/Jean-Pierre Gorin 144, 149, 153
Toy Story (1995) John Lasseter 139

Train (1966) Peter Greenaway 180

Travel to the End of Thought (1994) Sanja Ivekovié 91

Tree (1966) Peter Greenaway 180

A Tribute to John Cage (1973) Nam June Paik 82

Tricolor Video (1982) Nam June Paik 82

Tron (1982) Steven Lisberger 139

TV Bra for Living Sculpture (1969) Nam June Paik/Charlotte Moorman
81

TV Buddha (1974) Nam June Paik 82

TV Cello (1971) Nam June Paik 81

TV Cross (1966) Nam June Paik 81

TV Dante (1985-88) Peter Greenaway 192, 193, 194

TV Garden for Electronic Art (1974-78) Nam June Paik 82
TV-dé-colllage Ereignisse und Handlungen fiir Millionen (1963) Wolf
Vostell 70

The Twelve Loveliest Things I Know (1996) Christopher Hales 204

U

Ucieczka z kina Wolnosc (1990) Wojciech Marczewski

Un Chien andalou (1928) Luis Butiuel/Salvador Dali 205, 206
Une femme marieé (1964) Jean-Luc Godard 147-148
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Vent d’Est (1969) Jean-Luc Godard/Jean-Pierre Gorin 152, 160

Vertical Features Remake (1978) Peter Greenaway 185, 186-187

Video Arbor (1990) Nam June Paik 82

Video Fish (1975) Nam June Paik 82

Video/film maszyna (1992) Jézef Robakowski 116

Videodrom (1982) David Cronenberg 139

Virtual Love (1993) Lynn Hershman 78

Vliadimir et Rosa (1971) Jean-Luc Godard/Jean-Pierre Gorin 153

W

A Walk Through H (1978) Peter Greenaway 185-186, 187
The Wall (1982) Alan Parker 178

Water Wrackets (1975) Peter Greenaway 183

Wavelength (1967) Michael Snow 61

The Way to Shadow Garden (1954) Stan Brakhage 43
Weg Zum Nachbar (1976) Zbigniew Rybczyniski 162, 167, 169
Who Framed Roger Rabbit? (1988) Robert Zemeckis 139
Windows (1974) Peter Greenaway 181-183

The Winds That Wash the Seas (1995) Chris Dodge 123
Work in Progress (1994) Alexandru Patatics 110

Wszystko w porzgdku zob. lout va bien

Whyliczanka zob. Drowning By Numbers

Y 4

Zapis (1972) Jézef Robakowski 116

Zapis mechaniczny (1972) Jézef Robakowski 117

A.Zed and Two Noughts (1986) Peter Greenaway 185, 186, 188, 191
Zen for Film Nam June Paik 210

Zerseher (1992) Joachim Sauter/Dirk Liisenbrink 41

Zupa (1974) Zbigniew Rybezyniski 165, 166, 172

15 Song Iraits (1965) Stan Brakhage 43
31-100 (1978) Peter Greenaway 186
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