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Ze e est T

wstepu

o diugiej przerwie pojawiajq sie ponownie ,Ze-
szyty Artystyczne”. Nie sq to jednak te same
,Zeszyty”, ktére w latach 80. wydawane byty
przez redakcje pod kierunkiem prof. Jarostawa
Koztowskiego | ktérych wysoka jako§¢ merytoryczna jest do
dzis bezdyskusyjna. Mam nadzieje, ze obecna edycja
pisma choé w czesci dorbwna wydaniom poprzednim.
Wideo-art nie jest nowym zjawiskiem w sztuce polskiej.
Zwiekszone ostatnio zainteresowanie tym srodkiem ekspre-
sji, mnozace sie festiwale | przeglady, wprowadzenie tej
dziedziny do niektérych bardziej otwartych uczelni artysty-
cznych powodujq, ze coraz dotkliwie] odczuwa sie brak
szeroko dostepnych publikacji na ten temat. Materiaty
zawarte w siédmej edycji ,Zeszytow Artystycznych” starajq
slie w czesci luke te wypetniC. Kazdy, kto cho¢ troche
zetknat sie z problematykq video-artu, zdaje sobie sprawe
ze znaczenia Warsztatu Formy Filmowe). Dziatalnosci tej
niezwyczajnej grupy artystycznej poswiecony jest szkic
Lechostawa Olszewskiego, a takze obszerne fragmenty nie
opublikowanej dotad w catosci pracy Tomasza Samosion-
ka, Jest to unikalny cykl rozmow przeprowadzony pod
koniec lat 80. z cztonkami Warsztatu, w ktérych komentujq
oni po latach poczatki polskiego wideo. Do dziatalnosci
WEFF nawigzuje tez artykut Antoniego Mikotajczyka, ktéry od
czterech lat prowadzi pracownie JInstalacji | wideo” na
PWSSP w Poznaniu. Ryszard Kluszczynski to najbardziej zo-
rientowany w Polsce krytyk piszacy o wideo. Dlatego warto
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zapoznaé sie takze z jego tekstem analizujgcym wydarze-
nia z te] dziedziny na przestrzeni ostatnich lat. ,Zeszyty
Artystyczne” to pismo zwiqzane przede wszystkim z poznan-
ska Uczelnig. Wspomnienie o przedwczesnie zmartym arty-
scie, studencie PWSSP w Poznaniu Jacku Felcynie, jest nie
tylko obowigzkiem, ale | potrzebq serca. Na koniec chciat-
bym podziekowaé prof. Wojciechowi Mullerowi za zachete
do podjecia tej pracy i zyczliwq opieke, Tomaszowi
Samosionkowi za uSmiech | udostepnienie cennych mate-
riatdw ze swoich zbioréw, Ryszardowi W. Kluszczynskiemu za
powazne potraktowanie pomimo grypy oraz Antoniemu
Mikotajczykowl | Jézefowi Robokowsk\emu, bez ktdrych
przyjaznej obecnosci to wydanie ,Zeszytdw Artystycznych”
prawdopodobnie nigdy nie dosztoby do skutku.

Marek K. Wasilewski
Poznan, marzec 1994



O prawdzie
przedstawienia

o mi sz

Sz etz unikee

brazy, ktére fundujemy sobie w Swiadomo-
§ci, bierzemy zwykle za przedstawienia rze-
czywistosci, za reprezentacje tego, co pra-
wdziwe bqgdz za rzeczywistos¢ samqg. Obraz
swiadomosciowy, przedstawienie i rzeczywistosC (doktad-
niej pojecie ,rzeczywistos¢”) naktadagjq sie na siebie w po-
tocznym doswiadczeniu, co sprawia, ze wyznaczenie linii
granicznych miedzy uchwyceniem rzeczywistosci a tym, co
tej probie podlega, okazuje sie niemozliwe. Kierujgc sie
zdrowym rozsgdkiem i obiegowymi sqdami, tfrudno wiec
dostrzec odrebnosé¢ realnosci przedstawienia i przyznac, ze
rzqdzi sie ona wtasnymi prawami. W fym potocznym na-
stawieniu $wiadomosci przedstawienie nie moze stac sie
przedmiotem refleksji. Trzeba zatem przekroczy¢ granice
potocznosci.
Punktem wyjscia niech bedzie tu ,jaskinia” Platona, ktéra
przywotywana wielokrotnie stata sie .przedmiotem goto-
wym” §wiadomosci wyksztatconej publicznosci. Najczesciej
mowi sie tu o cleniach utozsamianych z iluzorycznym wy-
obrazeniem o tym, co ma by¢ prawdziwe, w istocie zas jest
jedynie fantazmatem. Mamy zatem tozsamos¢: cien-po-
2ér. Cien nie moze byé niczym wiecej jak fylko ztudqg. Ale
moze wiasnie przedstawienie powotuje swq domene cieni,
ktére sq nierzeczywiste tylko w fym sensie, ze wymykajq sie
potocznym wyobrazeniom o rzeczywistosci. Nie o to tu
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(1) J. L Austin,
Mowienie

i poznawanie
Warszawa 1993, s. 388

(2) B. Baran,
Postmodemizm. Krakdw
1992, 5. 222.

jednak chodzi, zdrowy rozsqdek bowiem nie jest satysfa-
kcjonujgecym filozofa kryterium prawdy.

Wréémy zatem do Platona, ktéry w ,Panstwie” wyrdznia
dwie klasy przedmiotéw: klase przedmiotéw, ktére ,sq”
(onta), itych, ktére ,sie staja” (gignomena). Btad popetnia-
ny przez zwyktego cztowieka - jak zauwaza John L. Austin
- polega na tym, Zze nie odréznia on spostrzegalnych
gignomena od onta i sqdzi, zZe istnieje tylko jeden zbiér
przedmiotow, zbidr przedmiotow widzialnych, ktorym przy-
pisuje jednak wtasnosci — takie jak ,rzeczywistos¢” — ktore
w sposob wtasciwy przynalezq jedynie do onta'. W rezulta-
cie przedstawianie sobie rzeczywistosci zaposredniczone
przez doznania zmystowe i rzeczywistos¢ uznawane sq za
to samo. Ten splot pomytek przesqgdza o zasadnosci (zasad-
nosci w powszechnym mniemaniu) orzekania o przedsta-
wieniu (niezaleznie od medium), ze jest prawdziwe lub
fatszywe. Fatsz oznacza deformacje, o ktérej wszak mozna
mowi¢ tylkko wéwczas, gdy poréwnuje sie przedstawienie
zZ pierwowzorem, czy raczej z tym, co uzngje sle za pierwo-
wzér. Ale Jedli przedstawienie nie jest prostym powtédrze-
niem, rodzajem repetyci, jesll wiec nie nasladuje, to zesta-
wianie go z potocznym wyobrazeniem o rzeczywistosci nie
pozwala przekonac sig, czy jest prawdziwe, prawda przed-
stawienia bowiem nie dotyczy relacjl miedzy przedstawie-
niem a rzeczywistosciq. Prawda przedstawienia ignoruje
zdroworozsqdkowe przekonania, kreujac swojq wtasng rze-
CzywistosC staje sie mitem, ktéry pozera potocznosé, na
ktorej sie wspiera, by pozbawié Ja znaczenia.
Przedstawienie stato sie wiec mitem, powotujgc swodj wias-
ny kulturowy Swiat, w ktérym samo przedstawienie ma
przedmiotowy charakter. Nie jest jednak wytgcznie przed-
miofem materialnym (materialnos¢ jest tylko jednym z jego
aspektow | to niekoniecznym). Przede wszystkim jest przed-
miotem intencjonalnym, kierujgc uwage ku temu, co Bog-
dan Baran nazywa przedstawionosciq, a co w zacho-
dniceuropejskiej fradycji autor ten wigze z transcendental-
ng fenomenologiq i kubizmem: ani franscendentalng
fenomenologie, ani kubistéw nie zajmujq przedstawienia
rzeczy, lecz relacje miedzy cztowiekiem o rzeczq, a wiec
sama przedstawionosé, Kubizm wyzwala rzecz z jej prakty-
cznych zwiqzkéw, by przez to wyciecie ukazaé jq ,ex
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negativo” (...) tworca kubistyczny nie tyle odtwarza przed-
stawianie sie rzeczywistosci, ile powtarza akt jej przedsta-
wiania, tj. ,konstytucji” przez wyobraz’nies-2 :
Przedstawionosc to zatem sposdb prezentowania sie nam
tego, co czynimy przedmiotem naszej uwagi. Stad mamy
reprezentacje, ktéra zawsze odsyta do czegos (do tego, co
reprezentowane) i do siebie samej (stad jej reprezentacyj-
NosE).

Pozbawiona samozwrotnosci reprezentacja nie reprezentu-
je, musi koncentrowa¢ uwage na sobie, by powotac swoj
swiat. Wybdr techniki czy medium nie ma w tym wypadku
znaczenia. Testujgca rozmaite mozliwosci kultura masowa,
ze swojqg apologia banatu, zmusza do ciagtego przesuwa-
nia granicy mozliwosci technicznych, ale pytanie o artysty-
czne jakosci pozostaje, stawiane z coraz wiekszq dobitno-
scig przez fotografie | wideo uzmystawia, ze postep tech-
nologiczny i sam wybér techniki o niczym nie przesqdza.



Dlaczego wideo?

Marek K .

(1) Rob Peree, Into
video art. Amsterdam
1988, s. 4.

(2) Tomasz Rudomino,
Maty leksykon sztuki
wspoéfczesne)
Warszawa 1990, s. 98

(3) Fantazja na zywo
Rozmowa ze
Zoigniewem
Rybczyriskim. .Kino”
1991.nr2,s.9.

Wasilewski

ozczarowanie zwigzane z intelektualng kompro-

mitacjq telewizji stato sie jednym ze zrodet, z ktd-

rych narodzita sie sztuka wideo. Niemiecki arty-

sta Wolf Vostell wyemitowat w 1959 roku prace
pod tytutem ,Telewizja dla miliondw”, pozostawiajgc na
trzy minuty zaskoczong publicznos¢ przed pustym ekranem
Telewizyjnyml‘ Cztery lata pdzniej Vostell wyrazit swdj pro-
test w znacznie bardziej drastycznej formie. Podczas hap-
peningu w miejscowosci New Brunshwick w USA dokonat
publicznego spalenia odbiornika telewizyjnego. W 1963
roku Koreanczyk Nam June Paik, ktory zajmie wkrotce
czotowe miejsce wsrdd tworcodw wideo, zbudowat w galerii
Parnass w Wupertalu instalacje z monitoréw TelewizyjnychZ.
Przy pomocy elektromagneséw wptywat na zmiane obra-
zu, doprowadzajgc do swoistej dekompozycji przekazywa-
nych sygnatéw. Powstaty w ten sposéb obrazy-sekwencje
o nieregularnych formach abstrakcyjnych, nazwanych , TV
decollage”. Magia sztuki wideo polegata na tym, ze wyko-
rzystywata technologie przekazu telewizyjnego, tamigc
wszystkie mozliwe reguty przez telewizje ustalone. W ten
sposOb nowy rodzaj dziatania osiqgnat podobne znacze-
nie, jak swego czasu awangarda filmowa lat dwudziestych.
Na czym jeszcze polega niezwyktosé wideo? Czym rézni sie
ono odkina? Jakie nowe mozliwosci otwiera przed tworcq?
Jeden z najciekawszych artystéw wideo Zbigniew Rybczyn-
ski odpowiada na te pytania nastepujgco: Najwieksza
réznica polega na tym, ze wideo jest procesem natychmia-
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stowym. Natomiast kino to proces chatupniczy, na ktéry
sktada sie krecenie, wozenie materiatu do laboratorium,
przeglqdanie materiatu, ktéry potem trzeba ciqé nozyczka-
mi, sklejac itd. Film w jakims sensie jest bliski. teatrowi:
flmujesz to, co ustawiasz przed kamerq jak na scenie...
Potem dochodzq rozmaite zabiegi, ale to nie jest juz proces
2ywy, nie dzieje sie w realnym czasie. Wideo jest nagrywane
fodtwarzane natychmiast. Podczas pracy mozna obserwo-
wac juz gotowy produkt. Elektroniczny montaz sprawia, ze
wszystko to, co w kinie jest procesem skomplikowanym,
dtugotrwatym, to mozna obserwowac na z’ywos. Wedtug
Rybczynskiego wideo bardziej przypomina malarstwo, gdyz
jest to tworzenie obrazu, ktdry sktada sie z wielu ptaszczyzn
i wielu elementow przestrzennych.

Wideo jest produktem rewolucji elekfronicznej, ktéra w
znacznym stopniu zmienita obraz Swiata. Technologia,
ktéra tak bardzo odmienita zycie, musiata znalez¢ swoje
odbicie w sztuce. Musiata sta¢ sie narzedziem artystycz-
nym. Najbardziej spektakularnym przejawem nowej ery
w technologii obrazu jest system High Definition. Rybczyn-
ski pracuje z materiatem HD, ktéry pochodzi z Japonii.
W catych Stanach Zjednoczonych istnieja cztery zestawy
tego typu.

Interesujgcym moze sie wydac fakt, ze Rybczynski jest w
swoim zainteresowaniu systemem High Definition zupetnie
osamotniony. Mozliwosci zwiazane z HD moga pociagnac
za sobg olbrzymie przemiany ekonomiczne w ramach sze-
rokiej koncepcji obejmujagcej produkcije telewizorow, kom-
putery, banki danych i telekomunikacje.

Przyktadem zniewalajacego dziatania High Definition jest
wideoklip Johna Lennona ,Imagine”. O uroku tej kompozy-
cji stanowi ztudzenie ruchu, ktére zostato osiagniete przez
kontrolowany cyfrowo ruch nieruchomych plandéw. Wraze-
nie poteguje poruszanie sie¢ w tle z ta samg szybkosciq
krajobrazu, widocznego przez okna pokoju. W ten sposdb
postacie otwierajgce drzwi, zawsze te same, z prawej
strony pokoju (i ekranu) sprawiaja wrazenie, ze wchodzg do
nastepnego pokoju. Nastepuje idealne ztudzenie ptynno-
$ci, mimo ze mamy sklejke, a ta sama dekoracja filmowana
jest trzy, cztery razy. Podczas gdy kino opiera sie na naste-
pstwie planéw, w wideo mamy obraz wieloczesciowy,
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rozbity na wiele fragmentéw, oparty na grze, ktdra czyni je
na przemian raz planem, raz kom‘rplonem“.

Artysta zajmujacy sie sztuka wideo rozporzadza wielkim
arsenatem srodkéw, dzieki ktérym moze on niemal dowol-
nie ksztattowaé kolor, forme i rytm swoich obrazdéw. Wideo
nie tylko perfekcyjnie odzwierciedla nature, dysponuje tez
nieograniczonymi mozliwosciami manipulowania rzeczywi-
stosciq. Jest to jeden z wigkszych problemow, z ktdrym
przyszto sie zetkngé tworcom wideo. Technologia, ktéra
otwiera szeroki wachlarz mozliwosci, bywa czasem trudng
do pokonania bariera. Artysta musi bowiem. stawi¢ czota
nowoczesnemu ekwipunkowi. Pozorna tatwos¢ jego obstu-
gi powoduje, ze dzi§, po trzydziestu latach doswiadczen,
niewiele trzeba, aby popas¢ w banat. Jak zauwaza Stefan
Szczypka, jeden z jurordw festiwalu WRO'92, wzgledna
tatwosé postugiwania sie powszechnie dostepnymi srodka-
mi elektronicznymi sprawia, ze do branzy wchodzg neofici,
nie znajgcy podstawowych kanondw estetycznych, nie
zorientowani w  historii sztuki®. Wideo, tak jak pozostate
dziedziny sztuki, zajmuje sie zagadnieniami koloru, linii, for-
my przestrzennej | ich mozliwymi zwigzkami. Rdzni sie jednak
od nich wykorzystaniem zupetnie innego materiatu, cat-
kiem innym charakterem pracy artysty. Podobnie jak ry-
sunek | malarstwo, wideo ujawnia sie jako manifestacja
mozliwosci dwuwymiaru. Na podobienstwo rzezby dotyka
problemu przestrzeni. Jak wida¢, wideo mozna sytuowac
pomiedzy réznymi dziedzinami sztuki. Z kina moze czerpac
ruch, fabute | dzwiek, a ze sztukami plastycznymi tgczy je
zagadnienie formy, wrazliwosci | okreslenia sie wobec prze-
strzeni. Walter Benjamin w eseju ,Dzieto sztuki w dobie
mechanicznej reprodukcji” zauwaza, ze wideo, podobnie
jok kazde nowe medium, natrafia na opér Trodycjié. Nie
wypetnia pustki, ktéra bez niego istniata, lecz tworzy zupet-
nie nowq ikonografie i styl. Wideo to nie tylko nagrywanie
tadm dla galerii czy telewizji. Znacznie bardziej ciekawe
aspekty tej sztuki odnajdujemy w multimedialnych formach
przestrzennych. To wtasnie w nich artysci okredlili swoje
najpetniejsze doswiadczenie wobec wideo.

Christine Ross stawia hipoteze, ze wyjatkowos¢ sztuki wideo
I co za tym idzie, jej specyficzny wptyw na krytyke artysty-
cznq polegajg na tym, ze generuje znaczenia, ktére z teo-
12
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Sceny z ,Franza Kafki” rozrysowane przez Zbigniewa Rybczynskiego

retycznego punkfu widzenia nie muszq by¢ kompletne,
w petni ukonczone, stabilne i stosujace sie do okreslonych
regut. Zarbwno opis, jak i interpretacja dzieta muszg wska-
zywaé na jego niestabilnosc. Widz jest przedmiotem proce-
su, nieustannie musi okreslac siebie wobec przekczu Na-
lezy sie fu odwotac¢ do tego, co Alain Landau okreslo jako
lenteur perceptible”, czyli opéznienie posTrzegc:rno Cho-
dzi o to, ze nigdy nie mozna odczytaé od razu obrazu
wideo (w przeciwienstwie do malarstwa czy rzezby).
Jego sens wynika ze stopniowego odstaniania poszczegol-
nych sekwencji, powoduje to, ze widz nie moze od razu
obja¢ myslq catosci dzieta. Zmuszony jest wiec do interpre-
tacji poprzez swoja pamiec i osobiste doswiadczenie. Tu
wyrasta pierwszy problem dla krytyka sztuki. Jesli tres¢ ob-
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razu nie zawiera sie w nim w sensie fizycznym, jak mozna
go opisywaé, nie opisujgc samego siebie. Alain Landau
zauwaza, ze wideo samo w sobie ilustruje proces percepcii.
Preferuje aktywnq interpretacje faktow, ciagty ruch, nie-
ustanng konstrukcje i dekonstrukcje obrazu. Jest to wiec
percepcja polegajgca na nieustannym przewartosciowa-
niu. Widz bombardowany jest duzqg ilosciq informaciji, przy-
swaja je za posrednictwem pamieci i catego doswiadcze-
nia z zakresu kultury, socjologii, polityki itd. Nie jest jednak
w stanie wytworzy¢é prostego systemu zaleznosci znacze-
niowych.

Jak pisze Ryszard Kluszczynski, wideo powoli staje sie jed-
nym z ngjwazniejszych elementdw wspdtczesnej ikonosfe-
ry°. Nastepuje ekspansja wideo na festiwalach filmowych,
w telewizji i instytucjach kulturalnych. Nowa sztuka rucho-
mego obrazu duzo zawdziecza elekironicznym srodkom
wyrazu. Od kierunku ich rozwoju i od wyobrazni tworcodw
zalezy dzisiaj przysztos¢ nowej kultury wizualne;.

Kluszczynski zauwaza, ze wideo przeszto trzy zasadnicze
fazy przeobrazen. Okres pierwszy to wiqczenie wideo
w dziatania realizowane oryginalnie w innych obszarach
artystycznych, jak: performance, rzezba, instalacja. Okres
drugi fo faza poszukiwania autonomii, drgzenia mozliwosci
technicznych i rozpoznawania wymiaréw estetycznych
i semantycznych wideo. Okres trzeci to dziatania, ktére
intfegruja wideo z innymi mediami postugujgcymi sie rucho-
mym obrazem, dziatania budujgce nowg syntetycznq sztu-
ke wizualng.

Boudrillard powiada, ze rzeczywistoscia w dzisiejszych cza-
sach jest tylko to, co daje sie adekwatnie zobrazowaé. Jest
niq takze to, co juz zostato zreprodukowane. Swiat, w kté-
rym sie poruszamy, jest wiec w réwnym stopniu prawdziwy,
€O wyimaginowany, , widmowy” .

Proces ten jest tak sugestywny, ze coraz tatwiej rezygnuje-
my z czynienia rozréznien. Coraz tatwiej godzimy sie na
réznego rodzaju inscenizacje. Zachowujemy sie wiec jak
ludzie, ktérzy witajgc na stadionie w Los Angeles papieza
Jana Pawta I, pozdrawiali przede wszystkim transmitowane
Zd pomocq wideo gigantyczne obrazy jego postaci. Sam
papiez byt ledwo widocznym punktem. Gabor Body, pi-
$ZQC o swoich doswiadczeniach z nowymi mediami, WSpO-
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minat: Jest dla mnie oczywiste, ze obraz jest czyms innym
od rzeczywistosci. Mozna o nim méwié jak o realnosci, ale
to nie jest to samo. Zyjemy w czasach, ktére wykorzystujq
obraz w znacznie wiekszym stopniu niz jakiekolwiek inne
cywilizacje. Wiele religii sprzeciwiato sie wykorzystywaniu
obrazu wtasnie z powodu jego uwodzicielskiej sity, iluzji
rzeczywistosci, jakq te obrazy fworquo. Alicja Kepinska
Zjawisko to nazywa ,rzeczywistosciaq widmowqg”'". Problem
ten dobrze oddaje praca Gretchen Bedner ,Untitled 12 tv
sets” (,Bez tytutu 12 zestawodw telewizyjnych”) z 1986 roku.
Pokazata ona Sciane z dwunastu monitoréw, opatrujge je
nazwiskami réznych artystow. Kazdy monitor emitowat inny
zestaw obrazdw, tak wiec kazdemu nazwisku przyporzgd-
kowany zostat inny fragment rzeczywistosci. Wszystkie ob-
razy tqczqg sie ze sobq, tworzge pozornie jednolitg catose.
Ta posktadana z kawatkéw catos¢ byta fatszem. Bedner
demaskuje w ten sposéb zasade, na ktérej zbudowana jest
widmowa rzeczywistos¢. Dowiadujemy sie, ze sktada sie
ona z nieustannych zapozyczen, repetyciji i miksacji wat-
kow. Jest to fatsz, ktéremu wierzymy i chcemy wierzyc.
Gerald Marzorati powiada, ze dzisiejsza sztuka szuka odpo-
wiedzi na pytanie: Jak ktamig obrazy? Twierdzi dalej, ze po
dodwiadczeniach z mediami elektronicznymi artysci tworzg
juz nie obrazy, ale sztuke o obrazach'?. Jednoczesnie arty-
sci pragng wykazaé, ze struktura doSwiadczenia nowej
rzeczywistosci jest niejasna, watta i dwuznaczna. W tym
celu konstruujg swoje utwory z fego samego materiatu,
z ktérego skonstruowane sq obrazy medialne, uzywajq fo-
tografii, slajdu i wideo, przetwarzajgc jeden obraz na drugi
(np. taéma filmowa, ktéra filmuje fotografie zdjetq z obrazu
wideo).

Widmowa rzeczywistos¢ manipuluje naszg realnosciq w je-
szcze inny sposdb. Narzuca swéj wiasny rytm, przyzwyczaja
do czestych zmian klimatéw i emocji. Coraz czesciej poja-
wigjq sie pytania o stan psychiczny spoteczenstwa, o fo,
dlaczego tak wielu ludzi dostaje bdlu gtowy od czytania
dtuzszego niz trzydziesci sekund, o postepujacq inwazje
obrazu i stopniowy odwrét od stowa pisanego.

W sztuce wideo manipulowany czas telewizji zastgpiony
zostaje smakowaniem jego realnego wymiaru. W 1972 roku
Michael Cardena nakrecit tasme , Two hands warm a cube
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into circle nr 1” (,Dwie rece ogrzewajq kostke lodu w kregu
nr 1*). Przedstawia ona dwie rece trzymajace kostke lodu.
Kamera pokazuje spadajace krople wody, rozpryskujgce
sie na podtodze. Widz jest Swiadkiem tego wydarzenia
w wersji frwajgcej doktadnie tyle, ile wymaga tego przej-
§cie z jednego do drugiego stanu skupienia .

Mniej wiecej w tym samym czasie powstata praca Johna
Baldesari pod tytutem ,Folding Hat”. Tu tez powtarza sie
obraz pary rak. Trzymajag one miekki filcowy kapelusz i pro-
bujg go zmieni¢ na rézne sposoby. Kapelusz opiera sie
uparcie pracy rgk, powracajgc zawsze do dawnego ksztat-
tu. Catosé trwa okoto pdt godziny. Ogladajacy nie widzi
wiasciciela kapelusza, ale caty czas styszy jego pogwizdy-
wanie'?, Taki rodzaj dzieta sztuki bez watpienia odebrany
by byt przez wiekszosC ludzi jako nudziarstwo. Ale termin
.nudziarstwo” broni sie tylko w kategoriach rozumowania
telewizji — medium wykorzystujgcego te same narzedzia,
ale postugujgcego sie zupetnie innym kodem, innymi pra-
wami i innym poczuciem czasu, ktéry przetozony jest na
pulsujgcy rytm zmieniagjgcych sie obrazow. Problem istnie-
nia dwoch rzeczywistosci znakomicie ilustruje praca pionie-
ra wideo Nam June Paika - ,Telewizyjny Budda” (1973).
Pokazuje ona posazek Buddy siedzacego naprzeciw moni-
tora felewizyjnego i kontemplujgcego swoj elektroniczny
wizerunek. Z drugiej strony tenze wizerunek obserwuje swoj
pierwowzér. Dwie rzeczywistosci w obrebie jednego dzieta
wywotujg pytania nie tylko o nature medium, ale o nature
rzeczywistosci w ogole.

Obecnie Paik zainteresowany jest przekazem satelitarnym.
Koniec wieku- pisze Paik w swoim eseju o sztuce satelitarne;
=~ przynosi nam nowe narzedzia, nowe pomysty. Odkrywa-
my nowe zaleznosci pomiedzy naszym umystem, myslq
i Swiatem zewnetrznym. Satelity komunikacyjne sq jednym
Z najpotezniejszych narzedzi ludzkiej wideosfery'®. Paik po-
wiada, ze patronem nauk w czasach industrialnych i przed-
industrialnych byt Arystoteles. Dzisiaj, w dobie kreowania
nowej kosmicznej estetyki patronem tym moze by¢ tylko
legendamy wojownik ninja Sarotubi Sasuke, ktéry opano-
wat sztuke stawania sie niewidzialnym. Pierwszym zadaniem
wojownika jest bowiem nauczy¢ sie sztuki btyskawicznego
Pokonywania przestrzeni i sity grawitacii. Dzisiejsze satelity
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robig to bez najmniejszych trudnosci. Pionierem satelitarne-
go nurtu sztuki wideo jest Douglas Davis'®. Poczgtkowo
z braku funduszy byty to jedynie teoretyczne rozwazania
i pokazy symulacii, ktére miaty na celu uzmystowié mozli-
wosci medium. Pokaz taki miat miejsce miedzy innymi
w 1977 roku na ,Documenta” w Kassel. Inna prezentacja
odbyta sie za posrednictwem nowojorskiej telewizji kablo-
wej. Podczas tfrwania akcji Davis dotknat palcem naroznika
ekranu i poprosit, by wszyscy widzowie kanatu Manhattan
Cable dotkneli palcem swoich domowych ekrandw w tym
samym miejscu. Z kolei para artystow Kit Galloway i Sherrie
Rabinowitz pracowata nad projektem potgczenia Los
Angeles i Nowego Jorku zatytutowanym ,Let me cry three
times”. Chodzito o uzewnetrznienie aspektu wzajemnej ko-
munikacji poprzez umozliwienie kontaktu za posrednic-
twem transmisji ludziom, ktdrzy nie widzieli sie od lat.
Doswiadczenia Nam June Paika objety swoim zasiegiem 10
milionow Koreanczykdw, 5 miliondw Amerykanow, 3 miliony
Europejczykdw. Jednak nie sama liczba jest tu najwazniej-
sza. Paik zainteresowany jest przede wszystkim w stwarzaniu
wiezi miedzy ludzmii wskazaniem pozytywnych wiasciwosci
medium. Sztuka satelitarna musi wypracowac jezyk zrozu-
miaty dla wszystkich ludzi z réznych kregdw kulturowych.
Musi liczy¢ sie z wyzwaniem czasu | przestrzeni. Multimedial-
na, multitemporalna i multiprzestrzenna symfonia wykracza
swymi zagadnieniami juz w nastepne stulecie.



Gdzie jest cztowiek?
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.Srodek Europy”
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Warszawa 1991

O zanegowaniu i obaleniu w sztuce lat 60. wszy-
stkich barier, nie zostato - zdawa¢ by sie mogto
- Nic wiecej, czemu mozna by sie jeszcze prze-
ciwstawi€. Nowa generacja, ktéra wchodzita
w zycie artystyczne w koncu lat 60. i na poczatku 70.,
znalazta sie w sytuacii niewazkosci. Mogta robi¢ wszystko,
twierdzac, ze jest to aktywnoscig tworczqg, tgcznie z niero-
bieniem niczego, co mogto by¢ tez formg nieujawnione;
aktywnosci artystycznej. Swoisty kryzys dzieta spowodowat
Jatowienie awangardy”, procesowi temu sprzyjat zas
w Polsce klimat lat 70.
Przejecie wtadzy przez kolejng ,ekipe” zaowocowato no-
wQq politykq. Zaczeto tworzyé swoistg mitologie sukcesu,
ktorej symbolem stat sie zakup w lipcu 1972 roku licencji na
produkcje coca-coli. Stymulowano fikeyjne zycie politycz-
Ne poprzez np. celebrowanie bez umiaru w 1973 roku
w catym kraju obchoddw 500-lecia urodzin Mikotaja Ko-
pemika. W te atmosfere symulacji wpisywata sie rowniez
sztuka, ze swoim rytuatem sympozjow, plenerbw, wystaw,
Zlotdw, spotkan | prezentacji’,
Oto sytuacja, w jakiej rozpoczat swojq dziatalnosé Warsztat
Formy Filmowej (WFF), wpisujgc sie w rozkwitajgey nurt sztuki
fotomediainej. Wtasnie w poczatku Jat 70. artysci (gtdwnie
18



debiutujacy) skoncentrowali sie na problemie tzw. nowych
mediéw, dynamiczne bowiem zmiany w sztuce, ktére za-
chodzity w latach 60. w Polsce, w niewielkim stopniu objety
fotografie i film.

Piszac o WFF akcentuje sie, ze cztonkowie grupy podieli
zadanie badania wtasciwosci medium filmowego, a ana-
liza przez nich prowadzona powoduje, ze powstate prace
zaliczyC mozna do nurtu sztuki konceptualnej, ktéra na
terenie kina przybrata posta¢ fzw. filmu strukturalnego.
Tworczose ich tgczy sie z dokonaniami Michaela Snowa,
George’a Landowa, Poula Sharitsa. Wspomina sie, ze wpi-
sujac sie w ten nurt, potrafili w sposéb intferesujagcy podjac
tradycje sztuki polskiej i rosyjskiej lat 20. i 30. Stad ideologia
i praktyka konstruktywizmu stata sie dla cztonkdéw WFF
waznym zrodtem inspiracii artystyczno-teoretycznej. Pomija
sie milczeniem natomiast dziatalnos¢ grupy, a przede wszy-
stkim sposdb, w jaki ,warsztatowe” filmy funkcjonowofyz.
Zapomina sie o innej tradycji, rownie waznej jak konstru-
ktywistyczna, do ktorej odwotywali sie cztonkowie WFF,
mianowicie dadaizmu. To wtasnie za posrednictwem dada
uksztattowana zostata praktyka WFF. Nie byto to jednak
zapozyczenie starej idei, prosta kontynuacja, ale wykorzy-
stanie strategii w nowej sytuacji, a wiec interpretacja.

Aby wyjasnic, co mam na mysli, nalezy cofng¢ sie do
poczgtku lat 60., kiedy to na Uniwersytecie im. Mikotaja
Kopernika powstata grupa fotograficzna ,Zero-61". W jej
sktad wechodzili m.in. Jozef Robakowski (wczesniej dziataja-
cy w torunskiej grupie ,Oko”), Andrzej Rozycki (od 1964)
oraz Antoni Mikok':jczyk i Wojciech Bruszewski (od 1967).
Nalezeli oni rowniez do klubu filmowego ,Petla” oraz udzie-
lali sie w dwoch innych przedsiewzieciach: interdyscyplinar-
nej grupie ,Krag” (dziatajacej od 1965) oraz fotograficzne)
LRytm” (od 1963). Okres wspotpracy w latach 60. charakte-
ryzowat sie, obok tworzenia czysto tradycyjnych fotografii,
prowadzeniem réznorodnych eksperymentdw. Kierujaca
nimi cheé zmiany implikowata réznorakie zabiegi na goto-
wych zdjeciach, jak réwniez najrézniejsze dziatania w cza-
sie ich powstawania. Odbywat sie specyficzny proces ,ZQ-
przeczania” tradycyjnych technik i konwenciji. Dia nas naj-
ciekawsze jednak bedzie przypomnienie dwdch wystaw
,Kregu”. Byty one rozwinieciem koncepcji Robakowskiego
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sformutowanej w pracy ,Dursziak” (1961) — autor na ptyte
nakleit fotografie kuchennego naczynia, w ktérego ucho
wbit kilkucalowy gwdzdz). Obie wystawy odbyty sie w roku
1966. Na pierwszej fotografie znalazty sie¢ w ofoczeniu nie-
zwyktych przedmiotéw: wypchanych ptakdw, krokodyla,
kregu wieloryba, dwugtowego cielaka. Druga zaaranzo-
wana zostata na dziedzincu torunskiego Uniwersytetu. Zdje-
cia fragmentdw rzeczywistosci skonfronfowano z nig sama.
| tak fotografie spychacza z gérg piachu, drzewa z rzeczy-
wistym drzewem, a zdjecie ptotu powieszono na porkonie3.
Stworzenie mozliwosci gry miedzy przedstawieniem, rzeczy-
wistosciq przedstawianqg i rzeczywistosciq przedstawienia
miaty tutaj dadaistyczne korzenie, podkreslat to fakt orga-
nizowania wernisazy ,Kregu” 1 kwietnia. Wsrdod eksponuja-
cych pojawit sie rowniez malarz i fotografik - Jozef Korbiela,
stworzona przez ,zerowcodw” postac, ktéra mogta firmo-
wac prace kazdego cztonka grupy. Multiplikacja nazwiska
nie byta oczywiscie czyms bez precedensu, wystarczy przy-
pomniec¢ inicjatywe Hansa Richtera, Franza Junga, Johan-
nesa Baadera i Roula Hausmanna -, Chrystus & Co.” Zanik
problemu autorstwa byt konsekwencjg odrzucenia dzieta
sztuki jako samoistnej wartosci. Multiplikacja nazwiska jed-
noczesnie podwazata system sztuki zerujgcy na pojeciu
~geniuszu”.

Rozbieznosci co do dalszego funkcjonowania ,Zero-61"
spowodowaty rozpad grupy. Najbardziej radykalni: Brusze-
wski, Mikotajczyk, Robakowski | Rézycki zatozyli efemerycz-
ng grupe ,Zero-69“, ktéra stata sie zalgzkiem WFF. Nim
Jednak do tego doszto, odbyty sie dwie wazne wystawy.
W 1969 roku w Toruniu w starej Kuzni cztonkowie ,Zero-69"
zaaranzowali niezwyktq ekspozycje". Fotografie na niej zo-
staty skonfrontowane z rozpadajgcym sie starym ceglanym
budynkiem i zupetnie nieartystycznymi przedmiotami wy-
ciagnietymi ze $mietnika czy ztomowiska: butwiejgcymi
deskami, oponami samochodowymi, okiennymi ramami,
zuzytymi butami bqdz specjalnie spreparowanymi, jak wy-
petniony gipsem ptaszcz. Czesé z nich przedstawiona byta
na zdjeciach. Efektem tej konfrontaci byto nie tyle pod-
niesienie do poziomu artystycznego, sladem Marcela
Duchampa, uzywanych, pospolitych przedmiotéw, cO
Uprzedmiotowienie fotografii. Ukazano jq jako zwyktq rzecz:
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tatwopalng, odwrécong, naklejong na strzepy ubrania,
potozong na stercie ztomu, rozsypang na oczach widzéw.
Wystawa w swym zamierzeniu byta protestem przeciwko
utracie przez sztuke (fotografie) kontaktu z zeczywistoscia.
Nalezato jg skompromitowaé, przenies¢ w inny wymiar
egzystenciji, by mogta na nowo znaczyé. Aranzacja w Kuzni
odrzucita wiec fotografie jako estetyczng forme, opowia-
dajqc sie za materiqg zyjacq wtasnym zyciem, a poprzez to
ustanowita nowe zwiqzki miedzy fotograficznym medium
i widzem.

W pazdzierniku 1970 roku powstat w tédzkiej PWSFTVIT War-
sztat Formy Filmowej. Wydarzenie to poprzedzita majagca
miejsce w maju wystawa Robakowskiego ,Formy fotogra-
ficzne”. Tutaj w inny sposdb zatarta zostata granica miedzy
zdjeciem i realnymi przedmiotami. Rezygnujac z estetycz-
nosci artysta stworzyt roznorodne konfiguracje zwielokrot-
nionego obrazu, naklejone na przestrzenne pospolite lub
specjalnie przygotowane przedmioty. Widz mogt ingero-
wac wnlekfore prace: usigs¢ na, Krzesle , kreci¢ ,Rolkami”
czy napompowac ,Dmuchang g’rowe

Jak sgdze, postawa wobec sztuki czfonkow WFF uksztatto-
wana zostata juz w latach 60., w czasie doSwiadczen
przede wszystkim w zakresie fotografii (co odbito sie takze
na formie pierwszych filmoéw: .Inwentaryzacja” Bruszewskie-
go oparta byta gtéwnie na zdjeciach). Praca twércza dia
przysztych ,warsztatowcoéw” nie mogta by¢ zawezona do
jednej, scisle okredlonej metody dziatania. Artysta musi
mieé do wyboru szereg mozliwosci, by unikngé konwencjo-
nalizacji i utraty kontaktu z rzeczywistosciq pozaartystyczna.
Stad tez, angazujac sie w tworczose filmowa, nie zrezygno-
wali z réznorodnych srodkdw plastycznych: form przestrzen-
nych, przedmiotow gotowych, collage’u, malarstwa. No-
wa metodq okazaty sie spektakle audiowizualne, w ktdrych
wspbtistniat element filmowy, teatralny, muzyczny i foto-
grafia.

WFF powotany zostat przez grono studentdw i absolwentow
tédzkiej PWSFTVIT. W pracach zespotu uczestniczyli oprécz
Bruszewskiego, Mikotajczyka, Robakowskiego i Rézyckiego
— P. Kwiek, J. tomnicki, R. Wasko, T. Junak, M. Koterski,
K. Bendkowski, Z. Rybczynski, R. Gajewski, jak rowniez: J. Fre-
da, J. Potom, R. Lenczewski, Z. Sowiriski, A. Paruzel, J. Koto-
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drubiec, J. Szczerek, T. Konrat®, Jak z tego przegladu wyni-
ka, grupa skupita wokot siebie plastykéw, muzykdw, foto-
graféw, fimowcdw, poetdw, technikdw, co nie jest bez
znaczenie przy probie okreslenia dokonan tédzkiej grupy.
Przyjrzyjmy sie ideom, ktére spowodowaty powstanie War-
sztatu | na ktérych opierata sie jego dziatalnose.

Warsztat - jak gtosit manifest grupy - realizuje: filmy, zapisy
i transmisje telewizyjne, audycje dzwiekowe, wystawy pla-
styki, zdarzenia, interwencje. Warsztat uprawia takze dzia-
talnosc¢ krytycznq i teoretycznq. Nie uprawia zadginej dziatal-
nosci komercyjnej, a realizatorzy pracujq catkowicie bez-
interesownie. Warsztat bada | ma ambicje rozszerzaé
moZliwosci sztuk audiowizualnych w oparciu o aktualne
fendencje w sztuce wspéfczesnej7. Juz z tego krotkiego
fragmentu mozemy sie zorientowac, ze dziatania teorety-
czne i ,akcyjne” byty rownie wazne dla ,warsztatowcdw”
jak twoérczosé filmowa, ktéra zdecydowata o sposobie
postrzegania grupy. Jednak dopiero uchwycenie zwigzku
miedzy teoriqg | dwojakiego rodzaju dziatalnosciq (oraz
miedzy realizacjami filmowymi | akcjami) pozwala na nowo
spojrze na dokonania Warsztatu, Przypomnijmy, ze artysci
WFF odrzucili film jako iluzje, jako odtwarzanie $wiata po-
przez okreslong anegdote. Kwestionowali fim w sensie
tradycyjnym, imitujgcym dokonania muzyczne, teatralne,
plastyczne. Uznali zeczywistosé za dang na zasadzie prze-
kazéw | podjeli jej badanie poprzez analize funkcjonowania
Srodkoéw kontaktowania sie z nig. Wykorzystywali do tego
celu rézne przekazniki, zaczynajgc od magnetofondw, ka-
mer filmowych i telewizyjnych, korczac zas na magnetowi-
dzie, oscyloskopach, oscylografach | dalekopisach. Kon-
centrowali sie wiec na samym medium | sposobach jego
wyzyskania. Takq postawe mozna by okresli¢ jako warszta-
towo-profesjonalng lub Ioboroforyjno-eksperymen’rolnqe.
Cytowana powyzej wypowied? nie byta jednak jedynym
tekstem, ktéry wyrazat idee stanowigce podstawe dziatal-
nosci grupy. W 1972 roku, po odbytym w dniach 22-25
marca w Zakopanem V Przeglgdzie Filméw o Sztuce, w
~Studencie” pojawito sie oswiadczenie podpisane przez
Bruszewskiego, Mikotajczyka, Robakowskiego i Koterskiego,
w ktorym ogtosili: Bedziemy w kazdym wypadku i wszelkimi
sposobami staraé sie o to, aby ludziom bezmysinym, nie-
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Edward Kowalski jako Adolf Hitler w spektakiu ,Kariera | smier¢ Adolfa Hitlera”

kompetentnym lub ktamliwym odechciato sie szafowaé
tym terminem (Wielka Sztuka - przyp. L.O.) i wszelkim innym
pustostowiem. Bedziemy ich za to publicznie o$mieszac. (...)
Wreszcie — zapowiadamy swojq obecnoé¢. Ostrzegamy
osoby niekompetentne przed pochopnym podejmowa-
niem sie wygtaszania wszelkiego rodzaju pogadanek, refe-
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(9) O$wiadczenie.
Student” 1972, nr 9.

(10) Plerwotnie tekst
ukazat sie w: .Student”
1973, nr 3. Cyt. za:
.Powiekszenie” 1988,
nr3(31).s. 120-122.

(11) Co zresztq skrzetnie
ocenzurowano; zob.
Wypisy ze sztuki. Galeria
Arcus. Lublin 1978,

s. 39-40.

(12) Odbitka ulotki
u autora.

(13) Wszystkie cytaty
pochodzq z relaci:

K. Eberhard, P6t zartem,

pot serio. .Ekran™ 1971,
nr 29; por. O. Sobarski,
Jakioczym
dyskutowano w
tagowie. .Magazyn
Filmowy~ 1972, nr 32.

ratéw - chattur na festiwalach, sympozjach i przeglqdach.
Bedziemy tez bezwzglednie tepi¢ wszelkie dyskusje prowa-
dzone w formie ,byé moze lecz niemniej, ewentualnie
bezsprzecznie”, bedqcej doskonatym i perfidnym narze-
dziem w zacieraniu, gubieniu, rozmydlaniu prawdy. Bedzie-
my Jje tepi¢ bez wzgledu na to, czy sq wynikiem ztej woli,
czy bezmysinosci i nieuctwa’. Oswiadczenie byto zaryso-
waniem postawy, jakq cztonkowie WFF przyjeli wobec sytu-
acji polskiej kinematografii, ktérq probowat scharakteryzo-
waé Robakowski w artykule ,Paszkwil na polskg kinemato-
groﬁem. Autor przedstawit w nim przyczyny stabosci
kinematografii, wskazywat na fatalng strukture administra-
cyjnq”, mase bezproduktywnych, nie majqgcych nic do
powiedzenia ,rezyserow”, czekajgcych od lat na , wybitny”
scenariusz, na samozadowolenie z owocnej pracy (...),
ktére (...) potwierdzane jest corocznie wieloma przeglqda-
mi, konkursami i festiwalami, ktérych juz tyle mamy, ze je
frudno zliczy¢. Wszedzie fety, petna gala, delegacje, najle-
psze hotele, no | wiele, wiele nagréd za byle co. Wspomniat
rowniez o roli krytyki: Przy okazji tych niekornczqcych sie
Luroczystosci” majq szanse wykazacé sie i dorobi¢ nasi
zatwardziali | zastygli teoretycy i wszelkiego kalibru krytycy
(...). méwiqcy wciqz o tych samych sprawach, staro§wiec-
ko, najchetnigj o historii, 0 naszym heroizmie, sktonnosciach
do romantyzmu itd. Zakohczyt: W tej sytuacii pozostaje mi
Jjedyne wyjscie, heroiczne, lecz tym razem konstruktywne
I rozsqdne - rzuci¢ hasto: rozgonié to ,filmowe towarzy-
stwo”, chore, bezproduktywne, wyizolowane, manieryczne
- a przy okazji prowadzqce do prowincjonalizmu.
Interwencje miaty by¢é w swych zatozeniach atakiem na
ludzi odpowiedzialnych za nienormalny stan sztuki (kinema-
tografii), okazato sie jednak, ze byty jednoczesnie obrona
warsztatowej tworczosci przed ugrzeznieciem w beznad-
Ziejnej sztucznosci kulturalnych rytuatéw.

Pierwsza interwencja miata jeszcze zupetnie niewinng po-
stac, mianowicie akcji ulotkowej. Na odbywajgcg sie na
poczgtku 1971 roku wystawe ~Fotografowie poszukujacy”
cztonkowie Warsztatu spreparowali dwustronicowy tekst,
bedacy zbiorem cytatéw z rozpraw teoretycznych doty-
czqcych fotografii i recenzji wystaw roznych autoréw, uto-
zonych w miare mozliwosci w ,logiczng” catosé. Cytaty nie
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byty oczywiscie przypadkowe. Odzwierciedlaty one stan
intelektualny polskiej krytyki, ujawnigjacy sie w takich wypo-
wiedziach: W systemie niesprzecznych przeciwieristw majq
swe migjsce masowe $rodki przekazu. W tej antynomii,
stanowiqcej nature narzedzia obiektywnego, przyuczone-
go przez cztowieka do stronniczosci, czyli ulegtosci woli
Jednostki, tkwi powéd, dia ktérego miedzy innymi fotografia
wydaje sie dyscyplinq tak bardzo nosnq ,mentalnie”. Pod-
czas gdy pojecie ,dobrego obrazu” w plastyce jest ,pla-
for'vskig” to pojecie ,dobrego zdjecia” jest ,dialektycz-
ez

Kolejna interwencja miata odmienny charakter. Cztonko-
wie Warsztatu zaaranzowali jg w czasie Przeglgdu Polskich
Filmoéw w tagowie w 1971 roku. Okazjg do przeprowadze-
nia interwenciji stata sie projekcja trzech fiméw WFF: ,Ry-
nek”, .Inwentaryzacja” i ,Dziury”. Artysci z WFF rozsiedli sie
miedzy widzami, prowokujgc ogladajgcych do wyrazenia
swojej opinii retorycznymi pytaniami w rodzaju: Gdzie jest
cztowiek? Co miato ironiczny podtekst, poniewaz tak
brzmiat najczesciej powtarzany zarzut w stosunku do ich
tworczosci. Na rezultaty nie trzeba byto dtugo czekaé. Filmy
okazaty sie rownie grozne, jak kilkadziesigt lat wczesniej
,Pies Andaluzyjski”, ktérego projekcja spowodowata dwa
poronienia. Te w tagowie miaty jednak inny charakter -
intelektualny. Juz podczas projekcji ostatniego filmu sala
ockneta sie z festiwalowej drzemki, rozlegty sie spazmatycz-
ne okrzyki: ,nie bi¢ po oczach” (...), tak wigc temperatura
na sali wzrosta i kiedy zapalito sie $wiatto, wszyscy bylismy
juz przygotowani do dyskusjim. Rozpoczeta sie dyskusja. (...)
najbardziej do gtosu wyrywat sie pan Bogdan Poreba, ktory
od razu catq rzecz ustawit na ptaszczyznie ideologiczne).
(..) Odnalazt w nich (prezentowanych filmach - przyp.
L.O.) odbicie szerszego problemu, owego fatum ciqzqcego
nad kinematografiq polskq. Formalizm, betkot, ucieczka od
waznych probleméw epoki - ofo, co zdaniem Mowcy
charakteryzuje owe proby. Cimtodzi nie sq winni, tak zostali
wychowani, do realizacji takich filméw sq naktaniani przez
pewne odfamy - zakonczyt Poreba. Ryszard Pietrusifnski
nawigzat polemicznie do wypowiedzi Poreby: Kategorycz-
nie zaprzeczat, jakoby filmy mtodych miaty by¢ oderwane
od zycia. .Zwré¢my uwage na fakt - wotat patetycznie -
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(14) Poeta, pisarz (autor
nie wydane]
220-stronicowe)
powiesci .Antek
Rozpylacz®), aktor
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rezyser, poliglota,
dramaturg, teoretyk,
krytyk sztukl, filozof...
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J. Robakowskiego,
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| PWSFTVIT,

(15) Cytat z wiersza
-Reinkarnacja” (1969);
zob. Hommage

a Wactaw Antczak.
£6dz 1985. Autorskie
wykonanle wiersza
zarejestrowat WFF
(pod tym samym
tytutem) w 1974 roku.

(16) T. Nyczek,
O starych wujach.
.Student” 1972, nr 8,

(17) W. Antezak, Osme
kino. (Ulotka wydana
z okazl Imprezy;
odbitka u autora),

2e kubek, ktdry stoi obok staruszka w filmie «inwentaryzacjan
jest pusty. Co to oznacza? Jest to Swiadectwem naszej
obojetnosci wobec losu starych ludzi. Gdzie jest opieka
spoteczna? Dlaczego nie znalazt sie nikt, kto by napetnit
kubek biednego staruszka” - zakoriczyt Mowca wéréd rze-
sistych braw. Niektorzy twierdzili, ze znany aktor mowiqc to
dusit sie ze $miechu, ale ja tego nie spostrzegtem. Gtos
ponownie zabrat Poreba, ktdry tym razem wskazat na
krytykdéw hotdujqcych czczemu formalizmowi i Zonglerce
intelektualnej. Gtos Poreby nie usatysfakcjonowat J. Nasfe-
tera, ktéry (...) surowo skarcit ich (twércow filmow - przyp.
L.O.) za nieliczenie sie z nerwami, czasem samopoczuciem
ludzi dorostych i powaznych; zazqdat, aby potozy¢ kres
karygodnej zabawie, zaapelowat do sumien. Na apel ode-
zwat sie S. Checinski. Nie, nie podejrzewat mtodych o zte
intencje. Zrobili filmy takie, jakie poftrafili; pokazali je, liczgc
na rzetelnq ocene. Tej oceny nie dokonano. Pan Checiriski
podjqt sie tego zadania: stwierdzit, ze byty po prostu zte,
tak zte, ze - jak sie wyrazit - ,szkoda kopaé lezqcego”. Byt
to ostatni gtos polemiczny. Bardzo trafnie podsumowat
przebieg zdarzenia K. Eberhard: Dyskutanci ruszyli do swych
festiwalowych kwater, lecz nie szli lekkim krokiem. W du-
szach ich zalegto sie straszliwe przypuszczenie: a moze to
byta putapka, zastawiona na nich z zimnym wyrachowa-
niem? Moze tym mtodym chodzito witasnie o to, aby polata
sie obficie ta struga komunatéw, aby odbyta sie parada
schemacikéw myslowych, aby ujawnity sie pawfowskie
odruchy wzorcowego, to znaczy niezbyt bystrego, lecz
$miertelnie powaznego dyskutanta?

Na | Festiwalu Studentéw Szkét Artystycznych (Nowa Ruda,
1971) doszto do matego aktu przemocy fizycznej. W czasie
wygtaszania referatu wyniesiony zostat przez Warsztatow-
cdw z sali konferencyjnej Jan Swidzikski. Zachowat jednak
do korica zimng krew | nie wypuscit z ust nabitej fajki.

Tyle wyrozumiatosci nie wykazall organizatorzy Festiwalu
Filméw o Sztuce w Zakopanem w 1972 roku, kiedy w czasie
wreczania nagréd cztonkowie Warsztatu zaprotestowali
przeciwko werdyktowi jury. Przyznato ono jedng z nagréd
fimowi ,Chwata bykowi”, ktérego rezyserem byt A. Papu-
Zinski. W czasie wreczania ~Premii” na scenie pojawili sie
m.in. Bruszewski | Koterski, ktérzy oddali symboliczne strzaty
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z korkowcodw” w strone rezyserq i operatora - G. Dubo-
wsklego Zza kurtyny wyszedt jednoczesnie Wactaw Ant-
czak'® . recytujgc wiersze w rodzaju:

Na jednej gatezi

Rosnie wiele wisien

Ja nie mam majgtku

| nie podobam Ci sie...'®

Organizatorzy zareagowali, wystosowujac oswiadczenie:
W imieniu organizatoréw pragniemy przeprosi¢ uczest-
nikéw (...) za nieodpowiedzialne wystqpienia niektérych
uczestnikdw, (...) .samozwariczych kontestatoréw”, z kt6-
rych obecnosci w przysztym roku z uczuciem ulgi zrezygnu-
Jemy. (..) udowoadnili swoim zachowaniem, ze brak im
elementarnego rozeznania w poruszanych sprawach, na-
tomiast nie brak im tupetu i arogancjl‘é.

Wszystkie te przyktady pokazujq, ze interwencje WFF miaty
charakter prowokacji, czy to w stosunku do krytykdw, czy
Swiata sztuki (filmu). Nie miaty one scisle okreslonej formy.
Charakteryzowaty sie niepewnosciq tego, co nastgpi, | w
tym upodabniaty sie do happeningdw. Taka zresztq arfysty-
czna dziatalino$é nie byta obca mtodym twércom. Jeden
z ich happeningéw odbyt sie 18 grudnia 1971 roku na
Czerwonym Rynku w todzi. Byta to ,Permanentna wysprze-
daz towaréw watpliwego pochodzenia”“. Po Smierci ciotki
Robakowskiego rzeczy z jej mieszkania — meble, ksigzki,
stare puszki itp. zostaty wystawione na sprzedaz. Akcje
prowadzit Wactaw Antczak, proponujqc za poszczegdine
rzeczy absurdalne ceny. Cztonkowie WFF wmieszani w ttum
zachecali przypadkowych przechodnidw do kupna. Nie-
dtugo po zakoriczeniu akcjl ludzie powoli zaczeli rozkradaé
niesprzedane rzeczy, az w koricu kto$ podpalit stare tézko
i ogien strawit to, co zostato. Zdarzenie otwierato zorgani-
zowanq przez ,warsztatowcodw” impreze . ,Osme kino”, ktd-
ra précz poddania krytyce osiggnie¢ pracy studentéw
Szkoty Filmowej miata (...) sekundo popularyzowa¢ filmy
wéréd ogdétu mtodego spoteczeristwa i szerzy¢ Jjednoczes-
nie kulture wsréd nizszych mas i i jednoczesnie wprowaazac.
Kwarte — 2eby wprowadza¢ kulture do mas. My idziemy
7 kulturq do ogétu...!” Oprécz happeningu odbyt sie np.
koncert ,Swist polifoniczny” Janusza Hajdena., ktéry grat na
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(18) E. Kowalski - ulotka
rozdawana przed
spektakiami (odbitka

u autora).

(19) Np. reakcjq na
wystawiony w 1972 roku
w Toruniu w Kiuble
.Iskra” spektaki byt
artykut W.
Roszewskiego
(podpisany
Prze$miewca), Smiech
przez fzy. .Nowosci”

z 20 grudnia 1972,
nr298.

(20) Zob. .Notatnik
Robotnika Sztuki 57,
Elblqg 1973.

(21) Celowat w tych
dziataniach

A. B. WiSniewski; zob.
B. Kowalska,
Awangarda malarska
1945-1980. Szanse

i mity. Warszawa 1988,
wyd. Il s. 202

harmonii, czy .Flm a poezja” - wystgpienie .znanego
poety | ttumacza literatury” inz. Gabriela Dgbrowskiego.
Za forme parahappeningowq mozna réwniez uznaé odby-
wajgcy sie od 1972 roku z udziatem cztonkdéw WFF spektakl
_Kariera i §mieré Adolfa Hitlera” w rezyserii Edwarda Kowal-
skiego, emerytowanego dziatacza spotecznego. Amator-
ski teatrzyk zostat wsparty przez cztonkédw Warsztatu i wzbo-
gacit sie o wypozyczone przez nich ze Szkoty Filmowej
kostiumy. Role tytutowq odtwarzat sam rezyser, natomiast
mtodzi z PWSFTVIT w mundurach (kolejarskich) postacie
potwornych zbrodniarzy. Wigkszo$¢ uczestnikbw racze;j sta-
bo orientowata sie w scenariuszu, co zmuszato ich do
zywiotowej improwizacji. Widowisko historyczno-satyryczne
utworu Edwarda Kowalskiego po raz pierwszy grane byto
przez amatorski zespot teatralny na scenie swietlicy fabry-
cznej po akademii 1-majowej 1947 r. w Zaktadach Dzie-
wiarskich im. Emilii Plater w todzi. (...) Na miedzyzaktado-
wym konkursie Swietlicowym zespot sztukq tq zdobyt pier-
wsze migjsce. Sztuka ta dozwolona do rozpowszechniania
przez Wojewddzki Uzqd Cenzury Publikacji i Widowisk gra-
na byta wielokrotnie przez ten sam zespdt m.in. w Teatrze
Zotnierza Polskiego z udziatem zotnierzy Wojsk Szkoty Polity-
cznegj (...). Ogdina liczba widzéw, ktérzy te sztuke oglqdali
wyniosta ponad 55 tysiecy'e. Widowisko budzito mieszane
uczucia widzoéw | raczej bez przychylnosci byto komento-
wane w lokalnej prasie'’.

Opisatem tylko jeden przyktad, kiedy film stat sie prete-
kstem do wywotania zdarzenia. Niemniej byta to czesta
praktyka WFF. Typowym dziataniem byta reinterpretacja
pojecia filmowego seansu. W czasie odbywajqcego sie od
15 do 20 czerwca 1973 r. w Elblggu Kinolaboratorium
(V Biennale Form Przestrzennych), zorganizowanego przez
WFF | G. Kwiatkowskiego, miata miejsce prezentacja tzw.
spontanicznego spektakiu audiowizualnego. Byt on realizo-
wany na zywo poprzez manipulacje kolorowymi foliami,
przedmiotami, tasmami przezroczystymi przed lampg pro-
Je’k'rorc kinowego. W efekcie akgji (uzupetnionej oprawq
dzwigkowq) na ekranie kinowym powstawata réznorodna
gama barwnych wiatet, cieni, ksztattéw?°. Dziatanie prze-
rodzito sie w manifestacje integrujacqg wiele dyscyplin,
uczestniczyli w nim bowiem poeci, plastycy, filmowcy, mu-
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ZyCy oraz zebrana publicznos¢. Nie byt to jedyny taki
przypadek przemieszania réznych elementéw wizualnych
i akustycznych z potokiem stownym. Bliska bowiem ,war-
sztatowcom” byta nieokreslonos¢ wydarzen, tworzenie
uktadéw przejsciowych, manipulacja wieloma materiata-
mi, improwizacja, tqczenie réznych dyscyplin. Afirmacja
swobody twdrczej i odrzucenie mozliwosci spekulacji dzie-
tem sztuki determinowata koncepcje jednorazowosci zja-
wiska, jego podobienstwo do zycia, nie dajgcych sie prze-
widzie€ wydarzen. Kontrola ograniczata sie jedynie do
zawierzenia automatyzmowi wypadkéw. Byto w tym tyle
prowokaciji, co zabawy. Podobnie zresztg jak we Fluxuso-
wej praktyce, podszytej witalnoscia dadaizmu. Sami zas
dadaisci organizowali spektakle protohappeningowe (np.
w Théatre des Champs Elysées), ktérych jednym z elemen-
téw byta projekcja filmowa.

Ruch dada byta to rebelia zaréwno przeciwko naturalizmno-
wi, jak i ekspresjonizmowi, tylez przeciwko iluzji estetycznej,
co przeciw patetycznej penetracii gtebin duchowych. Od-
rzucali wiec jednoczesnie pozy zardwno estety, jak i meta-
fizyka.

W tym kontekscie interesujgcym dla nas wydarzeniem byta
nieudana interwencja w czasie festiwalu w Edynburgu
w 1972 roku. Gtéwnag atrakcjq sztuki polskiej byty tam po-
kazy spektakli J. Szajny i T. Kantora. Doszto miedzy nimi do
swoistego wspotzawodnictwa o publicznos¢ , a co za tym
idzie o pierwszenstwo w artystycznej hierarchii. Cztonkowie
WFF postanowili uzgodnic ich pozycje. Wykorzystali do tego
propozycje nakrecenia reportazu dla tamtejszej telewizji.
Zrealizowali go, jednak przy sprawozdaniu ze spektakli ,pol-
skich klasykow” zamienili sciezki dzwigkowe. Na obraz ze
spektaklu Kantora zostat natozony dzwiek ze spektakiu
Szajny i odwrotnie. Film nie zostat jednak wyemitowany.
Charakterystyczne dla tego czasu jest wtasnie podwazanie
autorytetu Kantora?!. Cztonkowie WFF zaliczyli jego twor-
cz0§¢ do tendenciji poetycko-zaangazowanej (lub biorac
pod uwage inny aspekt: emocjonalno-ekspresyjnej) w sztu-
ce w odcieniu mistycyzujgcym. Wedtug nich tendencja ta
odwotywata sie do ., wrazliwosci” odbiorcy (wartosci este-
tyczne), a z drugiej, do jego .poczucia cztowieczenstwa”
(wartosci ,tresci”)... Wyrazata to, co przecietny widz rozu-
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A. Jawtowska,
Koncepcje sztuki

w ideologii kontrkultury.
.Biuletyn Rady
Artystycznej ZPAP*
1975, nr 1(118).

mie, lecz nie umie wyrazi¢. Schlebianie widowni oraz oka-
zjonalne bratanie sie z widzem nalezy do nieodtqcznego
rytuatu tego typu dziatalnosci. W samej zasadzie funkcjo-
nowania posiada zatem jakis element zachowawczy?.
Praktyka Warsztatu ujawnia pewien ,stan umystu”, bliski
twoércom ,Cabaret Voltaire” i ich spadkobiercom, np. letry-
stom. Przypomne chociazby zerwanie przez nich w 1952
roku konferencji prasowej Charlie Chaplina w paryskim
Ritzu z okazji premiery ,Swiatet rampy”. Podobnie dziatali
sytuacjonisci, gdy zorganizowali akcje ulotkowg w 1958
roku przeciwko odbywajgcemu sie w Belgii spotkaniu kryty-
kow sztuki zrzeszonych w AICA. Metodqg skandalu postugi-
wat sie rowniez Victor Martin. Najbardziej znany miat miej-
sce w 1964 roku przy okazji Slubu dunskiej pary krolewskiej.
Gdy Maciunas przedstawit w 1963 roku plan rozpowszech-
nienia idei Fluxusu w Nowym Jorku, jedng z metod okreslit
jako sabotaze i zaktdcenia spokojuza. Demonstracje te
przepojone byty duchem przekory, protestu, niszczenia tra-
dycyjnej estetyki i akcentowaty nierozerwalnosé artystycz-
nej praktyki z ,zyciem”.

Wiagzato sie to z postulatern WFF tworzenia nowych form
ekspresji, nowego systemu komunikacji. Sztuka nie moze
by¢ dziatalnoscig specyficzng dia grona szczegdlnie uzdol-
nionych. Srodowiska twércéw zas nie powinny przeksztat-
cac sie w zamkniete elity, tracié kontaktu z rzeczywistosciq.
Taki sens miat kilkudniowy pobyt Kwieka w przypadkowo
wybranej osadzie Niechcice w woj. piotrkowskim. Umozliwit
tam realizacje krétkich, zwykle 1-minutowych filméw dowol-
nym sposobem mtodym ludziom z grupy skupionej przy
tamtejszym Domu Kultury. Realizowali je na podstawie swo-
ich pomystéw, takich jak ,Scena potrgcenia staruszka przez
grupe mtodziezy szeroko idgcg chodnikiem”.

Dziatania WFF mozna by wiec scharakteryzowaé poprzez
dwa stwierdzenia. Po pierwsze: sztuka stata sie dla nich
narzedziem dekompozycji symulacyjnych zachowar w ob-
szarze kultury (filmu). Przeciwstawiali sie sztucznie tworzo-
nym przedstawieniom zycia, Znieksztatconym przez proces
~Obrobki” - podporzadkowania schematom zachowar.
Zaktbcali wiec pozbawione tresc rytuaty odprawiane przez
orTystyczne (fimowe) ,towarzystwo”, burzyli poczucie oczy-
wisto$ci| nienaruszalnosci Istniejgcego porzqdku. Po drugie:
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Jozef Robakowski | Edward Kowalski w spektakiu ,Kariera i smierc Adolfa Hitlera”

sztuka stata sie aktem wspdlnego przezywania. Tworczose
ukazuje sie w tej perspektywie jako dziatalnos¢ naturalna,
witalna. Przekraczali wiec granice powagi, respekiu, jako
czynnikbw hamujgcych tworczose. Proponowana przez
nich koncepcja miata Zlikwidowaé rozdzwiek miedzy wiel-
kimi wartosciami ideowymi i artystycznymi, zamknietymi
w dzietach, a zyciem wewnetrznym zwyktych ludzi, miedzy
wielkimi osiggnieciami nauki | techniki a ubogq i monoton-
na codziennoscia, jaka przypada w udziale wiekszosci
spoteczerstwa®®.

Uzupetnieniem tej koncepcji byta twoérczos¢ warsztatowa
(flmowa) rozumiana jako wyraz sprzeciwu wewnatrzfilmo-
wego, ktéry zasadzat si¢ na prawie do nieskregpowanego
eksperymentowania przeciw dyktaturze biurokracji oraz na
przekonaniu, ze swoistoscl sztuki flmowej nie zostaty jeszcze
gruntownie spenetrowane i do korca wyeksploatowane.
Taki sposéb myslenia powodowat, ze oprécz tworczosci,
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(25) 7. Warsztat Formy
Filmowej, t&dz 1975,
s. nib.

(26) Opis za: K. Lubelski,

Warsztat Formy
Filmowej - préba
dzislejszej awangardy.
(w:) Z dziejow
awangardy filmowej.
Katowice 1976, s. 141.

(27) U. Czartoryska,
Akcja Warsztat.
.Projekt” 1973, nr4.

(28) J. Robakowski,
Warsztat Formy
Filmowej. (Referat
wygtoszony podczas
dnia WFF na
prezentacji Miodego
Kina Polskiego w
Rzeszowie, w 1975
roku). (w:) Wypisy ze
sztuki. Lublin 1978,
s.20-21.

ktérej zapleczem byto myslenie analityczne, znalazto sie
miejsce dla teatru Kowalskiego i wierszy Pana Wacka. Jego
zresztq osoba i jego najblizsze otoczenie stato sie podstawqg
_Przekazu osobowosci Wactawa Anfczaka” w ramach Xl
Biennale Sztuki w Sao Paulo (1973). Tresciq pokazu bedzie
nobilitacja artysty - przedstawiciela téazkiego folkloru miej-
sklego, uksztattowanego (...) poza oficjalnymi prqdami
artystycznymi, poza tym, co nazywamy sztukq, poza wy-
ksztatceniem artystycznym..?® Do realizaci zostaty zastoso-
wane rozne §rodki przekazu: stowny, nutowy, fotograficzny,
filmowy | magnetofonowy.

Podsumowaniem koegzystencji dwoch tradycji, a wiasci-
wie wybranych z nich watkdéw, byta seria odbywajqgcych
sie codziennie zdarzen i dziatan, majgca miejsce w salach
wystaw czasowych Muzeum Sztuki w todzi od 31 stycznia
do 25 lutego 1973 roku.

W czasie otwarcia ,Akcji Warsztat” dokonano rejestraci
fotograficznej przybytych gosci. Nastepnego dnia zas od-
byt sie spektakl teatralny - ,Kariera Adolfa Hitlera”. 3 lutego
miata natomiast miejsce akcja dzwiekowa Bruszewskiego -
.Skrzyzowanie”, bedgca egzemplifikacjg idei czystej reje-
stracji. Polegata na tym, ze 4 mikrofony, zainstalowane na
rogach skrzyzowania ulic Wieckowskiego | Gdanskiej, pota-
czono (poprzez wzmachniacze) z 4 kolumnami gtosnikowymi
odpowiednio ustawionymi w rogach sali wystawowej Mu-
zeum. Przez caty dzien przestrzen dzwiekowa skrzyzowania
ulic istniata réwniez w galerii?®. Innego dnia udostepniono
widzom-dyletantom instrumenty, na ktérych mogli gra¢ do
woli w czasie otwarcia Muzeum. Mikotajczyk natomiast
zaproponowat ,Konstrukcje przestrzenng” - stawianie
drewnianej konstrukcji w muzealnych salach. W ramach
~Akcji” odbyty sie tez dwie wystawy: pokaz ,Fotogrdfi
astralnej” Robakowskiego i fotografii Z. Diubaka pt. ,Oce-
an”. W ,Elektronicznych antynomiach” Potoma  tekst
Samuela Becketta zostat poddany symultanicznym prze-
fworzeniom na systemy zapisu - poczqwszy od dalekopk
SOw., po system kart perforowanych, tasme magnetofono-
waq | oscylograf. Rézycki zaprezentowat ,Identyfikacje po-
zomnQ” - akcje z uzyciem autora filmu | fotografii. Film
przedstawiajacy samego autora | wyswietlany na prostoka-
Cle powiekszonego zdjecia jego wiasnej twarzy zaktbécany
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byt w czasie projekcji jego witasng obecnosciq. Kwiek
i tomnicki wykonali dwie improwizowane akcje: ,Kwieko-
tom” i ,tomokwiek”. ,Komunikat audiowizualny” Robako-
wskiego byt natomiast mutacjq teatru cieni. Kiedy indziej
zorganizowano konkurs widzéw na fzw. ,podpis artystycz-
ny”“. Readlizacjq zespotowq byta natomiast ,Obiektywna
fransmisja telewizyjna” na trzy kamery (umieszczone
w trzech réznych punktach miasta), trzy monitory (fransmi-
tujgce w Muzeum obraz non stop przekazywany przez
kamery) i trzy mikrofony (dzwiek), bedqca prototypem
insfclacji”. Byta to najbardziej spektakularna akcja War-
sztatu i przy tym najlepiej egzemplifikowata postawe
wobec sztuki jego twoércéw tqczace elementy analityczne
Z akeyjnymi.

Cztonkowie WFF podejmujgc idee sztuki konceptualnej
skonfrontowali je z wypracowang wczesniej (jeszcze w la-
tach 60.) koncepcjq sztuki. Odwotujqc sie do tradycji sztuki
analitycznej nie zrezygnowali z inspiracji dadaizmu, ktérego
praktyke wykorzystali (przede wszystkim w swoich interwe-
ncjach) do rozpoznania rzeczywistosci spoteczne;.

To witaénie tu, odpowiadajgc na sakramentalne pytanie,
znajdowat sie cztowiek: W zdarzeniach odeszlismy od .ar-
tystowskich” happeningéw Kantora czy W4, Borowskiego,
wchodzqc swoimi akcjami w fzw. ZYCIE (...) Forma interwe-
ncji byta, naszym zdaniem, jedynq mozliwosciq protestu na
szerzqce sie wszeazie samozadowolenie naszych .anima-
toréw zycia artystycznego”, szczegdinie dla niezliczonej
floci réznego typu konkursach, festiwalach, przeglqdach,
fetach itp. W wyniku niekiedy perfidnej reakcji tracili gtowe
nasi wytrwali krytycy, teoretycy, mistrzowie kina, no i orga-
nizatorzy (...) Staralismy sie znalezé zwiqzek naszej pracy
z rzeczywistosciq (...) Zaczeli§my po prostu rozumieé, na
czym polega ,wejicie” naszych realizacji w rzeczywisto$¢,
stqd zmiana poglqddéw na sztuke, ktérq przestaliémy frakto-
waé jako upiekszanie Swiata, a raczej jako narzedzie jego

analizowanic?.
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WOJCIECH BRUSZEWSKI, urodzony w 1947 roku. Artysta uprawiajgcy fotogra-
fig, flm eksperymentainy, wideo, tworzqcy oblekty | instalacje medialne,
eksperymentujqey z drukiem. Wspétautor plerwszego w Polsce zapisu wideo
(1974). Od potowy Iat 80, konsekwentnie wykorzystujqcy komputer jako
§rodek arystycznej ekspresjl. Cztonek legendarnej formacji Warsztatu Formy
Filmowej. Wystawia w Polsce | za granicq. Jego prace wideo prezentowane
byty podczas DOCUMENTA 8 (1987). W latach 1989-1992 z berlifskie] Ruine

. der Kunste na falach radiowych emitowany byt nieprzerwanie generowany
przez komputer filozoficzny didlog . Infinite Talk”, Interaktywny performance
2 uzyciem komputera ROMANTICA prezentowany byt podczas ,Lochéw
Manhattanu”, £6d? 1989 oraz WRO 89 | Monitora Polskiego WRO 94. Prowa-
dzi pracownlie komputerowg na PWSSP w Poznaniu. '
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Wojciechem Bruszewskim

TOMASZ SAMOSIONEK: Na poczqgtku lat 70. zrealizowat Pan ,Pictures Langu-
age”. Byta to pierwsza praca w Polsce zarejestrowana metodq wideo. Prosze
powiedzieé o przygotowaniach i pozniejszej metodzie zapisu. Czy praca ta
miata wptyw na dalszq Panskq prace z wideo? Pytanie to stawiam w kontek-
$cie pewnej odmiennosci ,Pictures Language” w stosunku do Panskich prac
np. z lat 1975-1976. W realizacji tej zmuszat Pan publiczno$é do jawnego
dziatania, do nieskrepowanej aktywnosci, do zywej nauki jezyka obrazow.
Jednoczeénie badat Pan sposoby nauki grupy, jej reakcje na obrazy odpo-
wiadajgce konkretnym literom. Odczuwam, ze jest ona odmienna od proble-
méw, ktére zajmowaty Pana trzy, cztery lata pdznie;.
WOJCIECH BRUSZEWSKI: Rzeczywiscie, mam zaszczyt by¢
autorem pierwszego w Polsce artystycznego zapisu wideo.
Praca ta powstata w 1973 roku. W tymze samym roku
zaistniata w Polsce pierwsza instalacja wideo, ktorej auto-
rem byt Zespot Warsztat. Powstata ona podczas Akcji War-
sztat w Muzeum Sztuki w todzi. Wydarzenie ,Pictures Lan-
guage” sygnowane jest nie tylko moim nazwiskiem, ale
rdwniez nazwiskiem poety Piotra Bernackiego. Jako realiza-
torzy pomagali nam koledzy: Pawet Kwiek, ktory siedziat
w wozie transmisyjnym i naciskat guziki, oraz czterech ka-
merzystébw — Ryszard Lenczewski, Krzysztof Bobrowski, Krzy-
sztof Wawrzyniak oraz Jacek tomnicki. Taki zespot zrealizo-
wat pierwsze wideo w Polsce. Co jest w tym najsmieszniej-
sze, ze to pierwsze, niezalezne, artystyczne wideo w Polsce
byto realizowane za pomoca superprofesjonalnego wozu
transmisyjnego telewizji tédzkiej | profesjionalnych kamer.
Normalnie nikt nigdy nie miatby pieniedzy na cos podobne-
go, a jednak tutaj to sie wydarzyto. Moze warto przy okazji
opowiedzie¢ pewnq anegdote, komu zawdzieczam pod
wzgledem administracyjno-technicznym fakt, ze dostatem
woz transmisyjny. Bytem wowczas na trzecim roku studiow
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rezyserskich. Postanowitem to zrealizowaé w ramach wido-
wiska telewizyjnego. Opiekunem tego widowiska miat by¢
Janusz Majewski. Przedstawitem mu projekt, ktory byt de
facto ideq poetycka, sformutowana przez mojego kolege,
Piotra Bernackiego. Kazdemu przedmiotowi w plenerze
otwartym przyporzadkowuje sie jakas litere, np. A fo piasek,
kamien to B, droga to C itd. Tym nowym kodem nadaje sie
tekst. W tym wypadku rzecza obojetng byto, jaki to bedzie
tekst. Transmitujemy wiadomos¢ poprzez nature. Oczywi-
scie, nalezy tu wspomniec, ze dla mnie az po dzien dzisiejszy
sprawa, czy litera A to piasek, czy litera B to kamien, byta
rzeczq obojetna. Natomiast dla Bernackiego nie byto obo-
jetne, czy piasek to A czy B. Miedzy litera a przedmiotem
dostrzegat on jakies sity metafizyczne. Miat on taki punkt
widzenia, ze np. kamien to moze by¢ tylko ta litera a nie
inna, bo tylko ona ma zwigzek z kamieniem. Ja sie z nim
wstepnie zgodzitem | mowiqc szczerze, byto mi to zupetnie
obojetne, dlaczego tak jest. Dla mnie interesujgca byta
sama idea, dlatego postanowitem jq zrealizowaé. W zato-
zeniu mieliSmy jecha¢ gdzies w Polske, stanaé z kamerami
i zaczqc realizacje. | teraz te idee, ktéra byta paranojq na
papierze, przedstawiam profesorowi w szkole filmowej jako
widowisko telewizyjne. | tenze Majewski méwi mi tak: ., Pro-
sz&¢ pana! Ludzie dzielg sie na tych normalnych i na tych
nienormalnych. Ja reprezentuje te czesé normalng, a pan
te czeS¢ nienormalng. Ale ja uwazam, ze my, ludzie normal-
ni, od czasu do czasu powinnismy cos zrobi¢ dla tych
nienormalnych i diatego ja panu ten projekt zatwierdzam”.

| dzieki temu powstato to historyczne wydarzenie. Pierwszy
artystyczny zapis wideo w Polsce.

1.5.: Kto napisat partyture do tego utworu?

W.B.: Partytura byta pisana wspdinie, ale ona mogta by¢
wiasciwie napisana dopiero w tymze plenerze. Diaczego?
Poniewaz tam, w sytuacji zastanej, poeta Bernacki zadecy-
dowat, ktére przedmioty bierzemy na warsztat, | wéwczas
mogta powstac partytura Czy tez cos, co wtedy oficjalnie
nazywato sie scenopisem. Przedmiotem transmisji byta in-
formacja na temat transportu bagazu w przedsiebiorstwie
LOT. Istniat taki informator LOT-u, pierwsze pismo z brzegu,
Joki’e mielismy pod rekq. | to byta informacja, ktéra miata
by¢ nadana ta maching, ktéra zostata zainstalowana.
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| teraz, jezeli w stowie, ktére byto np. stowem ,bagaz”,
nastepstwo liter B oraz A wystepowato tak, ze np. kamier,
ktory byt literg B, a kupa piachu, ktéra byta literg A,
wystepowaty w obrebie widzenia jecnej kamery, to byta
panorama z kamienia na piasek. Natomiast jezeli litera G,
czylinp. drzewo, musiata by¢ pokazana przez inng kamere,
to wtedy byto ostre ciecie. W zwiazku z tym kazdy z kame-
rzystow biorgc tekst o bagazach w Locie szybko sobie
przeanalizowat ten ,scenopis”, fzn. wiedziat, ze ma w tym
wypadku ujecie statyczne, pdzniej panorama z piasku na
kamien i z kamienia na niebo, a potem ciecie. Wszyscy inni
rozpisali sobie to w podobny sposdb. Najgorsze zadanie
miat Kwiek, ktory siedziat przy guzikach. Ja siedziatem obok
i recytowatem rozkazy do mikrofonu, ktére styszeli kamerzy-
sci. Nie patrzytem w ogdle na ekrany. Oni mieli stuchaé
i mechanicznie wykonywac¢, a Kwiek naciskac guziki. Ta
cata paranoja odbywata sie na oczach technikdw z tele-
wizji, ktérzy pukali sie w gtowe i uwazali, ze tutgj jest cos nie
w porzadku. Kto wie, czy ich organizacja partyjna nie
planowata wystgpi¢ z jakims protestem, ze panstwowe
pienigdze wydaje sie w ten sposdb. Po pierwszych pieciu
minutach wszystko nam sie posypato. Musielismy zatrzymac
machine, cofngé¢ tasme i powiedzielismy: ,Jeszcze raz!
Tylko wszystko musi péjs¢ od poczatku do konca!” Machina
ruszyta | poszta bez zaciecia az do zakonczenia rejestracii
przez 25 minut. | ci panowie z telewizji po pierwszych
dziesieciu minutach zauwazyli, ze nie ma lepszego éwicze-
nia na sprawnosé takiego zespotu, ktory chodzi jak maszy-
na. Nie byto mowy o poprawkach, o elektronicznym mon-
tazu. Oceniam, ze byta to dobra praca, ktéra, niestety, ze
wzgledéw technicznych w tej chwili nie istnieje. Zapis nie
przetrwatby do dzi§ dnia, a poza tym zostatby najzwyczaj-
niej skasowany, bo kto§ nastepny miat co§ realizowad.
Wykonatem wtedy kilka zdje¢ i jest to jedyny Slad, ze taka
praca powstata. Odbyty sie dwie projekcje: jedna w szkole
filmowej (oficjalne zaproszenia, przyszli koledzy | przez 25
minut nudzili sie) oraz druga w galerii EL w Elblagu podczas
V Biennale Form Przestrzennych - KINOLABORATORIUM.
1.5.: Ale podczas tej prezentacji uczyt Pan przeciez jezyka, nowego kodu,
alfabetu, ktéry narzucat sam obraz. Uczyt Pan widownie, publicznosé, ktéra
podczas tej realizacji byta zmuszona do tego typu inicjatywy.
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W.B.: Faktycznie, w tej pracy na poczagtku byt wstep. Wstep
mozna powiedzie€ - dydaktyczny, tzn. pokazywana byta
np. litera A, a potem pokazywany byt przedmiot, z kolei
byta pokazywana np. litera L oraz przedmiot, dalej B -
przedmiot, O - przedmiot. | tak powstawato stowo ALBO,
Potem z tej pary prostych znakdéw dawato sie zbudowaé
inne stowo, cos§ tam takiego bardzo elementarnego. Widz
PO pewnym czasie orientowat sie, ze ma do czynienia
z jezykiem. Owszem, widzi: drzewa, kwiaty, krowy, strumie-
nie, ale nie ma do czynienia z rzeczywistoéciq. Kiedy uzna-
lismy, ze ta lekcja jest juz rozumiana (zatozylismy teoretycz-
nie, ze bedzie to frwato okoto 5 minut) wszystkie stowa,
litery, plansze zostaty odtozone na bok i od tego momentu
nastqpit wiasciwy zapis, ktéry trwat kolejne 20 minut. Tak,
miato to charakter troche dydaktyczny. Gdybysmy puscili
tylko ten plener, to nikt by nie wiedziat, o co chodzi: to
bytaby rzeczywiscie czysta paranoja.

T.S.: Jaki wptyw na Parskq twérczosé tamtego okresu miat Zbigniew Dtubak?
W.B.: Jest faktem, ze Dtubak zarébwno na mojg postawe
arfystyczng, jak réwniez na postawe moich kolegdw, ktérzy
sie do tego nie przyznaja, miat duzy wptyw. Byt bardzo
aktywny jako artysta-teoretyk. Robit duzo wystaw, wygta-
szat duzo odczytow. Wiekszos¢ tych rzeczy robit pod szyl-
dem Zwigzku Polskich Artystow Fotografikow, ktérego w
niedtugim czasie stalismy sie cztonkami. Kontakty byty bar-
dzo silne. | jezeli kto§ zadatby mi pytanie: Kto byt moim
mistrzem w dziedzinie sztuki? Bo kazdy ma jakiegos mistrza.
Albo sie do tego przyznaje, albo nie. Ktos taki, kto daje
impuls na reszte zycia — w moim wypadku kims takim byt
Dtubak. Mtody cztowiek zawsze poszukuje wsparcia.
Wsparciem bylismy rowniez sami dia siebie. Bylismy grupa
Zbuntowang w szkole filmowej, niezadowolong z akade-
mickiego programu. Po pierwszym roku doszlismy do wnio-
sku, ze niczego ciekawego nie dowiemy sie od naszych
wyktadowcow, ze trzeba przejs¢ na system samoksztatce-
niowy. Sami sobie narzucilismy pewien naukowy program,
zresztq redlizowalismy go pod szyldem kota naukowego.
Szkota nie pomagata nam w sensie programowym, dyda-
ktycznym. Natomiast bardzo pomagata nam materialnie.
Dzigki szkole powstaty wszystkie redlizacje telewizyjne,
wideo czy filmy. Mielismy woéwczas ambicje naprawy, po-
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prawy czy tez odnowy kinematografii, ktére po pewnym
czasie okazaty sie nierealne. Tej kinematografii nie mozna
naprawi€. Mozna najwyzej sie z niej wycofac | zatozy¢ jakgs
sytuacje alternatywna. Tqg sytuacja alternatywnqg byty ga-
lerie (...) Jest takie co§, co zawsze z pogardg nazywalismy
tendencjq trupkarskg. Jest taka tendencja w sztuce, ktéra
lubi grzebac¢ sie w bebechach, fzn. w podswiadome),
nieswiadome] duszy cztowieka. Te tendencje reprezentujq
rézni artysci, ale bardzo czesto reprezentujq jg ludzie mto-
dzi, na progu startu, gdy jeszcze nie majg witasnego pro-
gramu artystycznego, czerpiq z wtasnej, nagiej duszy. To
jest najprostsze. Przy tym jeszcze niektérzy ludzie wmawiajq
im, ze jest to postawa autentyczna, prawdziwa, ze pokazu-
jemy swoje wnetrze i mamy odwage to zrobiC. By¢ moze
kazdy z nas takie dzietka popetniat. Ja miatem na poczat-
ku dwa takie fimy. Jeden nazywat sie .Inwentaryzacja”®,
a drugi ,Klaskacz”. Pierwszy zostat zrobiony w roku 1970,
a drugi w 1971. | na tym koniec. Skonczyta sie ta rzecz,
o ktérej moéwie. Cztowiek mtody musi sie realizowac w tego
typu dziele i uwazam, ze dwa takie filmy zrobitem, ale nie
ciggnatem tego przez lata. To, co nastgpito pdzniej, byto
o wiele bardziej interesujgce. Zresztq jedniznas byli bardziej
,Zimni”, a inni nie, i kontynuowali te potekspresyjna posta-
we. Tego nie da sie wyraznie odcedzi¢ czy tez przyporzad-
kowaé wszystkich jakiemus jednemu manifestowi artystycz-
nemu.
T.S.: Jakie znaczenie dla Panskiej twérczoéci posiada warstwa dzwiekowa
filmow, zapiséw wideo. Do tej pory, poza nielicznymi pracami wykonanymi
technikg wideo, problem ten byt dia Pana nieroztgczny. Od Panskich pier-
wszych filméw, takich jak np. ,YAA” czy ,Bezdech”, az po zapisy wideo z lat
80., ktére miatem okazje obejrze¢ w Berlinie Zachodnim w 1985 roku. Pamie-
tam, byta tam taka praca z gramofonem (...
W.B.: Tak, to byt gramofon, kfory miat cztery ramiona
w przeciwienstwie do gramofonu, ktory posiada jedno ra-
mie. Ja robitem rézne prace. Zawsze chodzito o badanie
pewnych fenomenow. Gtéwnie chodzito o fenomeny per-
cepcyjne. Moze jednak nie O samQ percepcje, ale o
moment gry pomiedzy naszym przyzwyczajeniem, naszym
schematem, ktory nosimy w umysle, w zderzeniu ze zjawi-
skiem, ktére powoduje upadek fego schematu; pewne
zaktécenie w potocznym rozumieniu rzeczy. Zrobitem film
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pt. .Zapatki”. W filmie tym poddatem badaniu fakt syn-
chronicznosci dwoch zjawisk. Okazato sie, ze kika wersji
akustycznych, réznie przesuniety dzwiek wzgledem obrazu,
odbieramy jako zupetnie normalny; ze nie ma jakiegos
absolutnego przywigzania warstwy akustycznej i wizualnej,
ze sq one powigzane dos¢ luzno. To byt wynik tfego do-
Swiadczenia. | teraz tak postawiony problem mogt byé
zbadany w inny sposdb, np. przy uzyciu wideo. | powstata
praca ze stoperem i tykaniem. Na catym ekranie jest stoper
i wskazdwka, ktéra sie porusza. W momencie wtgczenia
stopera wtqcza sie jednoczesnie cykanie tego stopera.
Przez jakis czas przyzwyczajam widza do tych dwdch obra-
zOw: obrazu wizualnego i obrazu akustycznego. | kiedy one
zostajg w umysle potgczone trwale, tzn. wskazéwka, jej
niejednostajny, ale lekko skokowy ruch i zsynchronizowany
ztym: cyk, cyk, cyk; w fym momencie zaczyna sie zmieniaé
czestotliwosC cykania. Cykanie zostato zrealizowane za
pomoca generafora, nie pochodzito z mikrofonu. Gdy
zwatniato sie cykanie w generatorze, zwalniat sie ruch
wskazdwki, przy przyspieszonym cykaniu — wskazéwka przy-
spieszata. Zaktécajge warstwe akustyczng, automatycznie
zaktécatem warstwe wizualng dla widza, dia umystu. Z kolei
wspomniane wczesniej doswiadczenie z ptytqg gramofono-
wqg nie dotyczyto percepcyjnych spraw. Wynikato ono
z moich zainteresowan maszyng. Najczesciej interesowata
mnie maszyna cztekopodobna. Np. kamera, ktéra , widzi”
i my widzimy, czy tez urzgdzenie, ktére LStyszy” i my styszy-
my. Badajgc te maszyny, zastanawiatem sie zawsze nad
samym soba. (W ogdle lubie maszynerie roznego rodzaju).
Inng pracq byty ,Szklanki”. Puka sie w szklanke i puka
w szkto ekranu, czyli szkto ekranu i szkto szklanki i rézna
reprezentacja akustyczna tego samego obiektu, jego ob-
razu. W kazdym razie musze powiedzieé, ze w mojej twor-
czosci przewijajq sie rdzne watki. Co jakis czas przewija sie
watek tekstu jako obiektu. Np. ,Outside”. To byta w zasa-
dzie praca tekstowa, mimo ze potgczona z instalacjg wi-
deo; takg pracqg byt wspomniany ,Bezdech” - manipula-
cja dialogami, takg pracqg byt ,Pictures Language”, gdzie
chodzito o jakgs forme tekstu, ktéra nie wystepuje w litera-
turze. Jako ciekawostke powiem, ze realizuje jeszcze jedng
idee ,Bezdechu” w postaci obiektu akustycznego. Zasad-
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niczym elementem bedzie komputer posiadajgcy zdolnosé
syntezy mowy. Praca ta bedzie miata swojg premiere
w Berlinie Zachodnim, poniewaz tam posiadam srodki te-
chniczne, aby jag zrealizowaé. Bedzie sie to nazywaé ,The
Infinite Talk”, czyli ,Nieskonczona rozmowa”, a jej trescig
bedzie problem nieskonczonosci, dialog dwoch wysyntety-
zowanych oséb. Jezeli ta praca bedzie uruchomiona, to
zatozenie jest takie, ze nie bedzie wytgczona nigdy. No
chyba, ze galeria po prostu zapadnie sie pod ziemie. Ta
rozmowa bedzie miata pewne pozory rozwoju, natomiast
de facto sta¢ bedzie w miejscu, poniewaz komputer ope-
rowaé moze 512 blokami tekstowymi, ktére bedg dosc
specyficznie losowane. Bedzie pytanie, odpowiedz i rzeczy,
ktére w siebie wchodzg. Zasada podobna jak w filmie
,Bezdech”, tylko rozmowa bedzie dtuzsza i bez czesci
wizualnej. W ,Bezdechu” chodzito rowniez o postawienie
w cudzystéw normalnego, aktorskiego filmu. ,Tresc” filmu
jest melodramatyczna. | byli tacy widzowie, ktorzy sie wzru-
szyli i nie zauwazyli moich manipulacji. Takim np. widzem
byt Franciszek Trzeciak, natomiast dia innych byto jasne, ze
chodzi o co$ zupetnie innego. Chodzi o manipulacyjny
charakter filmu fabularnego (§miech). | nie mowie, ze ten
caty film jest manipulacyjny, ale taka jest po prostu jego
nozyczkowa struktura. | te strukture wzigtem na warsztat.
Byto to, oczywiscie, znacznie trudniejsze, niz zrobi€ zwykty
film fabulamy w szkole filmowej, taki krotki, 10-minutowy,
tzw. fabutke. Film ten musiat by¢ tak zaprojektowany, aby
kazde ujecie z kazdym innym dato sie zmontowac.

1.5.: Jesli jestesmy juz w potowie lat 70., to chciatbym przypomnie¢, ze okoto

1976 roku wydarzyta sie rzecz wyjatkowa, a mianowicie zakupit Pan, byé

moze jako pierwszy, magnetowid.
W.B.: Tak. Przypuszczam, ze bytem pierwszym prywatnym

posiadaczem magnetowidu w Polsce. Szpulowy sony.
Mam go do dzi§ dnia.
T.S.: Tak. | tutaj kryje sie bardzo proste pytanie. Otéz, co sie wydarzyto po tym
zakupie? Jak to urzgdzenie zmienito Pariskq mentalnoéé, a moze nawet
koncepcije artystyczne?
W.B.: To chyba jedno z wazniejszych pytan. Otdz ja w catej
swojej tzw. twoérczosci artystycznej jestem pod urokiem
maszyneril réznego rodzaju. | wiasciwie wszystkie rzeczy,
ktére cenie w jakis sposéb, byty zawsze prébg zrozumienia
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swiadomosci, hipotetycznej Swiadomosci maszyny. Np,
praca pt. ,Horyzont”. Uwazam jg za jedno z wazniejszych
dziet. Byta to préba porozumienia sie z aparatem o nazwie
.Horyzont”, Jest on bardzo specyficzna maszynq, poniewaz
jego model widzenia nie jest powtdrzeniem modelu oka,
a przeciez zwykty aparat fotograficzny jest takim powtdrze-
niem.
1.5.: Oczywiscie zalezy to m.in. od zastosowanego obiektywu.

W.B.: Nie, nie. Ja mam na mysli soczewke, pudto | czesé
Swiattoczutq. To jest doktadnie to samo: aparat i oko i tutqj
zachodzg pewne analogie, natomiast ,Horyzont” naswiet-
la za pomocq ruchomej szczeliny. | w zwigzku z tym widzi
pewne rzeczy zupetnie inaczej, np. szybko poruszajgce sie
obiekty. On fotografuje obiektywnie, ale obiekty przy pew-
nej szybkosci mogag by¢ zupetnie inaczej odwzorowane,
np. samochéd fiat 125 jadgey z Warszawy do todzi, czyli
Z lewej w prawo, przy pewnej szybkosci i w pewnym mo-
mencie nacisniecia migawki zostanie odwzorowany jako
samochdd jadacy w przeciwnym kierunku, pomimo ze
cate otoczenie tego samochodu zostanie odwzorowane
prawidtowo, czyli tto, szosa, drzewaq, chmury, natomiast
samochdd zostanie odwrocony, przy pewnej, doktadnie
obliczonej szybkosci jego ruchu, odlegtosci od aparatu,
kagta widzenia itd. Ta praca polega na okresleniu tych
wszystkich kwestii oraz na wykonaniu dowodu w postaci
fotografii. A teraz o inspiracji. Jezeli dostrzegtem w apara-
cie ,Horyzont” takg mozliwosé, to po prostu go kupitem.
Kosztowat dwa i pét tysigeca ztotych i zaczgtem go analizo-
wac. Byt taki moment, to byt przetom 1975 | 1976 roku, e
maszyneria, ktérg badatem do tej pory, czyli film, wyprzty-
kata mi sie. Zrobitem pare filmoéw i zatrzymatem sie w roz-
WOju wewnetrznym czy - artystycznym, w $wiadomosc.
Poczutem moment stagnacji. | doszedtem do wniosku, ze
Jezeli czegos nie zrobie, co bedzie nowq inspiracjq, to po
prostu zwariuje. To potegowat fakt, ze zrobienie filmu byto
coraz trudniejsze. Przestatem by¢ przeciez studentem szkoty
fimowej, a w zadnej wytwérmi filmowej nie zgodzono by
sie... Zresztq nic nie chciatem robié w tych wytwoérniach.
Interesowatem sie wtedy dosé¢ powaznie wideo. Doszed-
tem do wniosku, ze jezeli nie kupie magnetowidu, to stane
w miejscu. Trzeba byto sie spiac i kupi¢. Kiedy go kupitem,
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statem sie nagle cztowiekiem wolnym; mogtem w domu
robi¢ wszystko, na co miatem ochote, bytem niezalezny od
laboratoridw, ktére wywotujq ten film. Kupitem sobie jedng
czy dwie tasmy, ktére wystarczytyby na dwie godziny pro-
jekcji. Nagle okazato sie, ze mam tyle tasmy, ile w catym
zyciu nie miatem. | ten magnetowid postuzyt mi do realiza-
cji moich nagjbardziej znanych prac wideo, ktére byty po-
kazywane na Documenta 6, i dzieki ktérym dostatem sty-
pendium DAAD w Berlinie Zachodnim. To byt wtasnie ten
wysitek, ale to nie mogto trwac w nieskonczonosc. Pewne-
go dnia magnetowid stangt na poétce | stol po dzien
dzisiejszy. Trzeba byto sie zainteresowac czyms innym. Jakas
inng maszynerig. W tej chwili interesuje sie komputerem, ale
nie twierdze, ze bede sie nim interesowac do emerytury.
Jeszcze o jednej waznej rzeczy cheiatem powiedzie¢. Otéz,
moja wydajnos¢ artystyczna jest nieduza. Bye moze najwie-
cej prac zrealizowatem na wideo i stad w wielu kregach
towarzyskich uwaza sie mnie za videomakera. A ja nie
chce byé zakwalifikowany jako videomaker. Na przyktad
(§miech) moge sie uwaza¢ za poete, prawda? Zrobitem
tych rzeczy mato i moja wydajnos¢ artystyczna ostatnio jest
jeszcze mniejsza. Zresztq tej duzej wydajnosci tak naprawde
fo nie miatem nigdy.
1.5.: Mam przed sobq przygotowane wczesniej kalendarium wydarzen i oka-
zuje sie, ze prac wcale nie byto tak mato. Do tego jeszcze dochodzi obecnosé
na wernisazach, pokazach itd. Nie tylko w wideo, ale réwniez podczas
prezentacji chociazby instalacii éwietino-akustycznych. Jedng z nich pamie-
tam z 1983 roku podczas tédzkiej Pielgrzymki Artystycznej.
W.B.: Gardze tymi pielgrzymkami, diatego sam sobie sie
dziwie, ze wzigtem w tym udziat. Moze to wytqcznie przez
sympatie do Zagrodzkiego. Ale nie do pielgrzymki! To byta
wiasciwie fotografia, poniewaz byty tam wykonywane
zdjecia fotograficzne okiem cztowieka. Btysk i pozniej przez
jakis czas ciemno. Nie wiem, jakie byty tam warunki, ponie-
waz mnie nie byto, kiedy instalacje pokazywano. Ale krot-
ko, w oku pod wptywem btysku powstaje obraz fotografi-
czny. Ja te prace srealizowatem trzy razy. W dwdch pier-
wszych realizacjach, ktére byty robione w Niemczech,
zachodzito takie zjawisko, ze po btysnieciu Swiatta fotogra-
fia pozostawata w oku. | nawet gdy cztowiek zmieniat
potozenie, ta fotografia istniata przed nim.
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1.S,: Prositbym Pana o wypowiedz nie na temat charakteru i rozlegtosci zmian
w rozumieniu sztuki, a byé moze i zmiany pogladéw, mentalnosci, duszy
arysty i stanu jego umystu wtasnie na poczqtku lat 80. To znaczy, czy sztuka
ulegta komercjalizaciji czy skostnieniu, czy artysci stali sie madrzejsi czy gtupsi.
Dotyczy to zaréwno artystéw pracujgcych w kraju, jak réwniez tych, ktérzy np.
w latach 80. wyjechali i pracujq za granicq.
W.B.: W sztuce panuje bezrybie. Mobwmy wiec o komerciji.
Np. Rybczynski wykonuje fzw. dziatalnos¢ komercyjng, ale
nie ma w tym nic ztego. Ja tez to robie. Przeciez ja w Polsce
prowadze podwojne zycie. Z jednej strony znany jestem
jako artysta, ale z drugiej strony robie przeciez komercje,
zyjac z produkciji fotografii reklamowej. Ja z tej komerciji nie
moge zrezygnowac. Jest moim gtéwnym zrédtem utrzyma-
nia, bo pensja docenta w tej chwili jest Smieszna. Uwazam,
ze w Polsce istnieje pogarda dia komerciji. Przeciez Ryb-
czynski zawsze miat taki projekt. Wszystkie prace, ktdre
realizowat od poczatku w Warsztacie, byty pomyslane jako
precyzyjny produkt, ktéry moze by¢ perfekcyjnie wykonany
do celdw kinematografii zawodowej. Przeciez on nigdy do
niczego nie celowat. | teraz w USA konsekwentnie realizuje
ten program od poczgtku do korca. On nie przezyt zadnej
metamorfozy na gorsze. | diatego uwazam, ze polskie kino,
ktdrego prawie zupetnie nie oglgdam i trudno mi sie tuta;
autorytatywnie wypowiadaé, (ale to, co widze w telewizo-
rze, fo widze); kino polskie jest takie marne dlatego, ze
reprezentuje pogarde dia komercji. Samo to kino nie repre-
zentuje zadnych wartosci zawodowych. Np. w szkole filmo-
wej, gdy ja bytem studentem, zawsze podziwiano szkote
czeskqg, a szczegdlnie Formana, za to, ze robi filmy takie
naturaine, ze one sq takie niezagrane, ze wszystko to sq
chyba naturszczycy, ze to wszystko jest improwizacjgize on
to potrafi tak Swietnie robi¢. | teraz czytam wypowiedz?
Formana mieszkajacego w Stanach i okazuje sie, ze te
czeskie filmy miaty tak precyzyjny scenariusz, ktérego , Lot
nad kukutczym gniazdem” juz nie posiadat. Tak doktadnie
mijajg sie opinie polskiego filmowca, polskiego rezysera
z zeczywistosciq. Wierzy w przypadek, wierzy w improwiza-
Cie, wierzy w naturszczyka, a nie wierzy w umiejetnosci
zawodowe. Wysmiewano Kuszewskiego, bytego rektora, ze
miat takie ambicje. Na przyktad zatozyt studium scenario-
pisarstwa, bo ta sprawa w Polsce lezy, a Forman mowi, ze
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pisze scenariusz w trzy osoby i tylko rzeczy zaakceptowane
przez wszystkich trzech wchodzg do scenariusza. Sztuka
moze to réznie definiowad, jest przejawem wolnosci, nato-
miast paradoksalnie wolng dziedzing jest komercja, gdzie
mozna stosowac kazdy chwyt, Ona nie ma wewnetrznych
skruputow. Jako artysta grafike komputerowqg nazywam
pogardliwie pseudosztukg. Bo tak jest w tej chwili. Artysci
grafiki komputerowej sq dla mnie pseudoartystami. Jest to
jeden z zakazow. W ramach tej rozmowy zatozytem jakis
jeden kaganiec - sztuce, natomiast w komercji ktos§ powie:
co mnie to obchodzi, ze jest to pseudosztuka. | sqdze na
przyktad, ze taki Rybczynski jest bardziej wolnym artystq
w tej chwili niz niejeden artysta awangardowy, ktéry uwa-
za, ze jest wolny. Artysta jest skuty petami presji sSrodowiska,
presji towarzystwa wzajemnej adoraciji, presji, ze musze lub
nie musze wystawia¢, bo w takim a takim kraju zyje, albo
ze tylko w kosciele bede wystawiat. To sq wszystko peta.
Sztuka jest spetana, jest zniewolona. A komercja jest wolna.
Dlatego mam w tej chwili pewien pociag do komerciji. |
jezeli mam by¢ wolny jako artysta, to pewnie predzej bede
wolny w dziedzinie komercjalnej. Ryzykuje tylko jedno, ze
powiedzq: Och, to jest ten komercjalistal Dno!

18 lutego 1988 1.
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Rozmowdd Z

JOZEF ROBAKOWSKI (ur. 1939) jest autorem filméw, cykli fotograficznych.
zapisdw wideo, przestrzennych aranzacl plastycznych/istalac)l, rysunkow,
obiektéw, inicjatorem wystaw problemowych | akcji artystycznych. Jost
absolwentem Wydziatu Sztuk Pigknych UMK w Toruniu | Wydziatu Operator-
skiego PWSFTVIT w todzl. W latach 19070-81 byt nauczyclelem akademickim.
Wspbtzatozyclel grup artystycznych - OKO, STKF Petla, ZERO-61, KRAG
(Torun) | Warsztat Formy Filmowe), Telewizyjna Grupa Twércza Stacjl “t”
(£6d2). J. Robakowski brat udziat w wielu krajowych | zagranicznych manife-

stacjach artystycznych, od 1959 roku preferujge wystawy fzw. ROZNYCH
MEDIOW,
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Jozefem Robakowskim

TOMASZ SAMOSIONEK: Jak to sie stato, ze propozycje twércéw pracujgcych
w Warsztacie Formy Filmowej na poczgtku lat 70. byty tak bardzo interesujgce,
nie odbiegaty w zadnym stopniu od osiqgnie¢ tych artystow, ktérzy od dawna
zajmowali sie zagadnieniami zwigzanymi np. ze strukturg obrazu filmowego.
Mam tutaj na mysli artystéw pracujgcych gtéwnie w Stanach Zjednoczonych.
Méwie to w kontekscie pogtebiajgcej sie na poczatku lat 60. intelektualnej
izolacji Polski od krajow Zachodu.
JOZEF ROBAKOWSKI: Punkt wyjscia musiatby by¢ wczesniej
okreslony, czyli w latach 60., poniewaz tutqj istniato
prazrodto. To prazrédto pojawito sie w momencie, kiedy
dokonania grupy .Zero-61" zderzyty sie z tym, co propono-
wat jako program w szkole filmowe; profesor Lewicki. Oka-
zato sie, ze miat on olbrzymi wptyw na to, co mozna
nazwaé podejsciem analitycznym do dziatan w sztuce.
Gdy przyjechatem w 1966 roku do todzi, miatem juz za
sobg wiele praktyk artystycznych wynikajacych z pewnej
tradycji sztuki, gtdwnie sztuki wynikajacej z dadaizmu, ale
tez z dobrym rozeznaniem sztuki tradycyjnej, gtdwnie na
poczatku XX wieku. Studiujgc historie sztuki wraz z Zagrodz-
kim, z Rézyckim na jednym roku, co jest bardzo wazne,
mielismy wysmienitego pedagoga - profesor Puciate-Pa-
wtowska, ktéra fantastycznie przygotowywata nas w sensie
rozeznania w nowoczesnej sztuce polskie] XX wieku. Jej
,bozyszczem”, o ktérym ciggle moéwita, byt Malczewski, ale
nie tylko. Szczegdlnie byt dla niej wazny Wojtkiewicz, grupa
pieciu itd. W kontekscie historil sztuki powstawaty moje
artystyczne dokonania, ktére wynikaty dla mnie gtownie
7 dadaizmu, dadaizm na witasna odpowiedziolnoéé prze-
analizowatem w wysmienicie zaopatrzonej bibliotece Uni-
wersytetu w Toruniu. Tak se zdarzyto sie tutqj rozeznanie
historyczne z rozeznaniem pracy artystycznej, co byto nad
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wyraz istotne, poniewaz okazato sie, ze te prazrédta, pod-
suwane nam przez paniq profesor, byty czyms tradycyjnym
i wielu kolegdw, jak Wardak czy Rozycki, dos¢ znacznie
temu ulegali w swojej pracy artystycznej, realizujgc fotogra-
fie wywodzgcq sie z symbolizmu. Na przyktad Rozycki na-
zywat swojq fotografie ,Zatrutg studniq”, podobnie War-
dak, dia ktérego nowoczesng artystkg byta Anna GuUnter
i jej poSwiecat swoje prace. Dla mnie ,mistrzem” byt Man
Ray i Hans Richter, po prostu zupetnie inny swiat, ,Swiat
dadaistyczny”. Dlatego w ,Zero-61" witasciwie sie ,dusk
tem” i nie specjalnie lubitem symboliczny kurs, ktory lanso-
wata ta grupa. Mnie zalezato na rozluznieniu mentalnym,
ktére wtasnie dawat dadaizm. Diatego lepiej czutem sie w
grupie rownolegtej ,Krag”, skupiajacej plastykow, filmow-
cdw, poetdw, rzezbiarzy i fotografikdw; w tej roli, kiedy
wykonywalimy tam bardzo wiele absurdalnych gestow
w postaci niestychanych scenografi w czasie wystaw,
catych zdarzen... Te wystawy miaty charakter zdarzen
parateatralnych z réznymi akcjami, ,grepsami”, przeradzo-
jacymi wystgpienia grupowe w spektakl. Ta formuta odpo-
wiadata mi najbardziej. Bytem najblizszy postaci symulowa-
nej, ktéra w rzeczywistosci nie istniata, a nazywata sie Jozef
Korbiela, pod ktdrg lubitem podstawiac¢ swoje prace.
Bardzo wazng funkcje odegrat takze Zagrodzki, ktory byt
z todzi. Jako jedyni napisalismy wtedy prace magisterskie
O arfystach zyjacych w XX wieku. Zagrodzki opracowat
prace o Samuelu Hirschenbergu, a ja o Tymonie Niesioto-
wskim. To byt absolutny wytom. Bylismy przeciez na stu-
diach historycznych w Toruniu, na ktérych panowat kult
Sredniowiecza, wspaniale zresztq nam przyblizany przez
wysmienitego profesora Gwidona Chmarzyrskiego z Po-
Znania, ktdry byt osobowosciq niestychanie precyzyjnd
I analitycznie myslgcg. Miato to niewatpliwie wielki wptyw
Naprace z zakresu historii sredniowiecza, ktére musiaty by¢
bardzo wnikliwie opracowane. Lubitern gotyk, ktéry opero
wgf bardzo scistymi kategoriami. Napisatem prace semina-
rying na temat malarstwa niderlandzkiego | niemieckiego:
Profesor Chmarzyriski imponowat mi jako cztowiek. Miat on
fez niewatpliwie wptyw na Zagrodzkiego, ktéry w ramach
Prac seminaryjnych przyblizyt nam posta¢ Katarzyny Kobro,
artystke na wskros nowoczesng, wtedy zupetnie nieznand:
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Kiedy znalaztem sie w todzi, zderzytem sie z wizjg sztuki
wyjatkowo precyzyjnej, z ,techniczng szkotq” Lewickiego.
Na jego wyktady mogli przychodzi¢ wszyscy zainteresowa-
ni. Byty one na bardzo wysokim poziomie. Profesor Lewicki
w umiejetny sposdb podsuwat nam aktualne lektury. Lekiu-
ry te, co wida¢ w wielu pracach, zaczety oddziatywac na
naszg wyobraznie. Bedgc jeszcze w Toruniu, zainteresowa-
ny bytem gtéwnie filmem, podczas gdy moi koledzy zorien-
towani byli na fotografie. W 1958 roku zdawatem egzamin
do szkoty filmowej, lecz sie do niej nie dostatem. Postano-
witem skorczyé studia w Toruniu, aby ponownie zdawac
egzamin w todzi w 1966 roku. Poza Lewickim i jego konkret-
nym programem, wysmienitq kolekcja ,ar”, podstawowym
moim celem byto znalezienie zrodet, ktére mogtyby przybli-
zyé mi te nowoczesnos¢ juz w zupetnie innej kategorii.
Nowoczesnosé wynikajaca z filmu awangardowego, ktory
poznatem do$¢ dobrze w klubie DKF w Toruniu, gdzie
mozna byto przejrze¢ catg awangarde lat 20., szkote ro-
syjsko-radziecka, jak réwniez szkote niemieckq, francuska
i amerykanska.

W programie u profesora Lewickiego mielismy ¢wiczenia
analityczne, ktére prowadzita Maria Kornatowska. Byta to
analiza graficzna filmu. Na sfole montazowym trzeba byto
Jrozpisa¢” film na czynniki pierwsze. Analizy te staty sie
pdzniej wiasciwosciq Warsztatu. Prace ,przebiegaty” nieja-
ko w izolacji, poniewaz na ogdt filmowa .Szkote Polskq”,
w sensie popularnym, rozumiano z reguty poprzez symbo-
lizm, poprzez romantyczng tragedie ludzkiego losu (filmy
Wajdy, Munka). Trzeba wiec byto stworzy¢ zupetnie innq
ptaszczyzne, ktdra przeciwstawi sie temu, CO jest okryte
sensem symbolicznym, CO jest wieloznaczne w obrazie
filmowym czy fotograficznym. Lewicki, jak wspomniatem,
zaczgt nam proponowac znakomite lektury (Bazin, Barthes
itd.). Lektury te wywarty olbrzymi wptyw na Bruszewskiego.
W 1969 roku z okazji sympozjum torunskiego W Kuzni”
napisat fekst o ontologil obrazu fotograficznego. gdzie
widaé wyrazny wptyw koncepc|i Bazina. W jednym ze
swoich tekstéw bardzo precyzyjnie wypisatem szereg tych
autordw, ktérych prace profesor nam proponowat. Cieka-
wq rzeczq jest to, ze pracowalismy w kompletnym oderwa-
niu od sztuki zachodniej. Jezdzqc jednak czesto do Mosk-
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wy, miatem mozliwos¢ .rozpracowac” bezposrednie
zrédta, czyli flmowq awangarde radzieckqg. To samo zre-
sztq robit na swoje konto Zagrodzki. Jezdzqc juz jako pra-
cownik Muzeum Sztuki do Moskwy odnalazt nowe Zrodta
zwigzane z Wiadystawem Strzeminskim i Katarzyng Kobro,
Zaczelismy dziata¢ jako neopozytywistyczna grupa artysty-
czna, ktéra w sensie ideologii byta osamotniona na naszym
terenie, byta jedynq. Moze tylko postawa Andrzeja Pawto-
wskiego, profesora z Krakowa, i postawa Dtubaka byta
bliska temu mysleniu.

Od 1969 roku ,belfrem” w szkole byt Diubak. Jego wiernym
przyjacielem stat sie Bruszewski. Napisat on prace magister-
skq (wyszta w formie kolejnego zeszytu Warsztatu), w ktére)
wyrazit hotd dla Diubaka. Te wszystkie sity, czyli: Muzeum
Sztuki - Zagrodzki, wczesnie] Torun jako wyjscie z nurtu
symbolicznego w nurt neodadaistyczny, wysmienita ksigzka
Czartoryskiej o fotografii (reprodukcja Moholy-Nagy’a, Man
Raya, bauhausowskie podejscie do sprawy), potem szkota
rosyjska - to byt punkt wyjscia. Co wynikto w pierwszym
spotkaniu z awangardq $wiatowq?

W 1974 roku w Knokke Heist w Belgii odbyt sie gigantyczny
festiwal, na ktérym przedstawilismy zestaw filméw. Okazato
sie, ze dla realizatoréw i ekspertow z Zachodu te filmy byty
niezmiernie atfrakcyjne z tego wzgledu, ze podijelismy ba-
dania na temat redlizacji obrazu i dzwieku, czego oni
wiasciwie w ogdle nie robili, Oni pracowali nad strukturg
fimu fabularnego na zasadach tzw. Jbrudnej mentalno-
Sci”. Filmy te dotyczyty rozbicia mentalnego. Byty to filmy
fabularne, estetyczne, montaz w pojeciu klasycznym nie
Istniat, wystepowaty diugie ujecia lub bardzo krétkie, mi
gotliwe, dalej petia, niszczenie obrazuy, destrukcje, degra-
dacje filmu jako obrazu fabularmego. Poczatkowe proble-
my. na jokie sie natknelismy, wynikaty z warsztatowego
podejscia do analizy, do struktury tego medium, jakim jest
film czy fotografia,

Moje pierwsze prace analityczne (10 pél ostrosci) pojawity
sie w 1969 roku. Spowodowatem kompletng degradacie
symbolicznego obrazu, ktéry jeszcze rok wezesniej prezen-
fowatem na ,Fotografach subiektywnych” w Krakowie.
Wtedy kazdy jeszcze myslat ~pigknym obrazem”. Szczyto-
wym osiagnieciem , pieknego obrazu”, pomimo iz sktadat
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sie on z collage’dw, gotowych, przylepionych do fotografii
materiatow, byty prace Andrzeja Rézyckiego. Po aranzacii
LKuzni” w 1969 roku, gdzie nastgpita kompletna degrada-
cja pieknego, salonowego obrazu na rzecz znalezionego
przedmiotu jako fotografii. Tam oryginalne fotografie ule-
gaty zniszczeniu, triumfowaty fotografie urojone - ,przed-
mioty” w kontekscie zastanej sytuacii, ktére dia mnie zna-
czyty — fotografia, czyli pojawienie sie dostownego przed-
miotu zamiast fotografowanego obrazu. To byta nowa
wartosc!

T.S.: Czyli powrét do myslenia neodadaistycznego?

J.R.: Ale w innym znaczeniu, w innych okolicznosciach, po
wielu przewartosciowaniach. Stad pojawia sie tam stary
ptaszcz, buty, przedmioty po cztowieku, dziwne rekwizyty
znalezione na miejscu, a wystawione i sygnowane jako
wtasne. Normalnie historycy uwazali, ze dadaizm bardzo
daleko rozmija sie z konstruktywizmmem. Dopiero teraz, wysz-
ta ksigzka A. Nakova, w ktdrej dadaizm zostat zestawiony
z konstruktywizmem. Okazuje sie, ze dadaisci z konstruktywi-
stami wspaniale wspotpracowali. Jezdzili na te same wysta-
wy, brali wspdlnie udziat w dadaistyczno-konstruktywistycz-
nym kongresie w Weimarze w 1922 roku. Byty to bardzo
podobne, racjonalne postawy, z tym, ze jedna byta pro-
wadzona ku zasadzie intelektualnego absurdu, a druga na
zasadzie konkretnej, myslowej pracy, ktéra wynikata bar-
dziej z neopozytywistycznego rozumienia rzeczy. Aufor e
ksigzki w bardzo przejrzysty sposdb wyjasnia fe problemy.

1.5.: Poréwnujgc pomnik Trzeciej Miedzynaroddwki Tatlina z suszarkq na butelki

Duchampa.

JR.: Te zestawienia sqg na kazdym kroku. Widocznie ten
kontakt ich bardzo interesowat. Wspdine zdjecia, realizacje
itd. Niewatpliwie, stad wynikneta moja postawa., uksztatto-
wanie postawy. Bytem po wyzszych studiach, po dtugolet-
niej dziatalnosci w Toruniu. Przygotowato to mnie do posta-
wienia nastepnego kroku — kompletnie przeobrazajgcego
moje rozumienie sztuki. W fym wszystkim niewatpliwie naj-
wiecej pomogt mi Lewicki, ktory dostarczat najprzerézniej-
szych materiatéw, ksiqzek itd. Wielce inspirujace okazaty sie
rozmowy z profesorem, jego sposoby analizowania filmow,
az do absurdalnych instruktazy, ktérych byt zagorzatym
zwolennikiem.
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1.5.: Czego dotyczyty te instruktaze?

J.R.: Profesor Lewicki napisat ksigzke o gramatyce jezyka
flmowego. Jest to superabsurdalna ksigzka, ale zeby zrozu-
mie¢ jej absurdalnos¢, trzeba mie¢ Swiadomose innych
problemow i zatozen. Te inne problemy profesor ustawicz-
nie nam podsuwat jako pewne sugestie do dyskusji, a w
konsekwencji do zrozumienia jezyka filmowego. Zresztq on
pierwszy dojrzat warto§¢ Warsztatu Formy Filmowej i z nie-
stychang zyczliwosciq fraktowat nasze pierwsze filmy. Row-
niez docent Kotowski, ktory byt wtedy rektorem PWSFIVIT,
stat sie promotorem naszych dziatan. To on pozwolit nam
stworzy¢ koto naukowe, oddat nam do dyspozycji niezbed-
nqg baze techniczng. Stat sie rowniez kurierem tej dziatalno-
§cl. Razem z nim i ze swoimi pracami pojawialismy sie na
przegladach filmowych w Moskwie, w szkole enerdowskiej,
a potem w Edynburgu itd. Pomagat nam takze docent
Nartowski, ktéry fundowat pierwsze prace rozpoczynajqce
go studia w szkole fimowej Zbigniewa Rybczyriskiego. Po-
jawit sie potem Wasko, Kwiek, Bendkowski, Koterski, Potom
i wielu, wielu innych ludzi. Warsztat miat strukture otwarta.
Kazdy mogt tam funkcjonowaé. W realizacjach filmowych
prym wodzili Bruszewski, Wasko, Rybczyhski, Kwiek i ja, no-
tomiast Mikotajczyk, ktéry od 1972 roku byt wyktadowca
w t6dzkiej Szkole Plastycznej, catkowicie poswiecit sie pro-
blemom fotografii. W 1972 roku przyszedt do szkoty filmowe
Andrzej Rozycki z obcigzeniem symbolicznego myslenia,
ktére ma wiasciwie do tej pory, ale gdy zderzyt sie z wyklo-
rowang juz wtedy sytuacjqg Warsztatu, zaczat robi¢ intere-
sujace prace na temat analizy mediéw. Gdy w 1974 roku
dyskutowalismy z niemieckimi artystami | ekspertami, oka-
zato sig, ze oni mieli podobny punkt wyjscia. Réwniez did
nich wielkim mistzem byt Dziga Wiertow, ktérego zndll
z dwbch czy trzech filméw, natomiast przynajmnie) ja zna-
tem Wierfowa poprzez ogromny zestaw filméw oglgdanych
w Moskwie. Wszyscy bylismy przeciez gruntownie wyksztat
conymi filmowcami, natomiast oni byli amatorami, docho-
dzacymi do filmu przez prace awangardowq. Z tym. 2
w latach 60. posiadali o wiele gtebszq swiadomosé fzw.
Aluzu artystycznego”, poniewaz poprzez tzw. ,destrukcle”:
kt6re dokonywali na filmie, poprzez atak na struktury zasto-
ne potrafili precyzyjniej rozpracowaé istote tradycyjneg®
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filmu. W zwigzku z tym, ze nie mielismy dostepu do wielu
wybitnych filméw, ktére na Zachodzie normalnie funkcjo-
nowaty, u nas tego typu zagadnienia nie istniaty i nie
podlegaty dyskusji. Zbudowalismy program ,pozytywny”,
ale w sensie absurdalnym. Byty to filmy kompletnie rozmija-
jace sie z programem szkoty fimowej. Ich zrédtem byt
witasny program artystyczny, ktéry moglismy realizowaé
sitami kota naukowego. Jednoczesnie przy realizacii filmow
odpadaty wszelkie obcigzenia wynikajace z zadarn narzu-
conych z gory przez profesordw. W pierwszych naszych
éwiczeniach operatorskich wida¢ juz te nowe problemy,
niemniej jednak ciggle jeszcze zamazane zatozeniami pro-
gramowymi. Natomiast to petne zwolnienie nastgpito do-
piero w 1970-1971 roku, kiedy pojawita sie nowa koncep-
cja drogi czystego kina (,Rynek”, ,Test I”, ,Test II"). Poprzez
to, ze pracowalismy w warunkach profesjonalnych, szybko
uzyskalismy wysoki putap techniczny flmoéw. Artysci za-
chodni pracowali wytgcznie na ésemkach i szesnastkach,
podczas gdy nasze realizacje wykonywalismy na materiale
35 mm. Mielismy petng mozliwos¢ synchronizacji dzwieku
z obrazem. W zwigzku z tym powstato wiele filmow bada-
jacych te relacje. Poza tym towarzyszyto nam wielu zwolen-
nikdw. Byli to dzwiekowcy, ktdrzy bardzo zainteresowali sie
naszymi propozycjami. Okazato sie, ze w kazdym
dzwiekowcu istniata wielka ochota rozpoznania obrazu
filmowego poprzez medium, W ktérym pracowat. W ten
sposéb ,odnalezlismy” Jana Frede, ktéry byt technikiem
dzwieku | debiutowat w moim filmie pt. ,Zywa galeria” jako
realizator opracowujgcy cata koncepcje dzwigku, co byto
dla niego nobilitacjq. Mielismy wszedzie podobnych
zwolennikéw, dzieki ktérym mu.in. stworzylismy technicznq
Joaze”.

Poszukiwanie tradycji byto czyms niestychanie waznym,
poniewaz tradycja ta istniata tu, wiasnie w todzi. Pozostata
tylko kwestia wejscia na wiasciwy trop. Niewatpliwie, byta
to zastuga Zagrodzkiego, ktérego w 1973 roku rektor Koto-
wski zaprosit do szkoty flmowej na wyktady. Okazato sie, ze
tradycja analitycznego myslenia o sztuce znalazta ujscie
w pracy Wtadystawa Strzemiriskiego | Katarzyny Kobro.
Stad pojawit sie kult dia grupy _ar”. Dlatego pierwszy film,
jaki zrobitem profesjonainie, byt poswiecony Kobro, stqd
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potem filmy Waski | Zagrodzkiego o konstruktywizmie. Dalej
- dzieki odnalezionemu w szkolnym archiwum filmu pt,
,Zywot cztowieka poczciwego” (1938) poznalismy Themer-
sondw. Pierwsl robilismy projekcje filméw Themersondw,
podczas gdy nikt o ich twérczosci flmowe] nie chciat
stysze¢. Lansowalismy Stefana Themersona podczas ,Kino
Laboratorium”, a w szkole filmowej przy kazdej okazji poka-
zywalismy ,Zywot cztowieka poczciwego”, podobnie jak
filmy Richtera, ktére odnajdywalismy w archiwum i ktére
okazywaty sie kapitalnymi przyktadami przedwojennych
awangardowych tradycji w filmie.

W jednym z numerdéw czasopisma ,Projekt” pojawit sie
artykut Janusza Zagrodzkiego poswiecony polskiej awan-
gardzie filmowej czasdw miedzywojennych. Materiaty te
zainteresowaty Heindw z RFN, ktérzy wtqczyli je do historii
awangardy Swiatowej. To byta nasza dobra i potrzebna
tradycja, ktéra dodawata nam otuchy i umozliwiata udziat
w nastepnych imprezach fimowych, takich jak np. Docu-
menta w Kassel, w Kolonii, w Londynie. Bardzo wazna
rzeczq byto to, ze ta tradycja byta tuz pod nosem, bez niej
to wszystko na pewno nie miatoby takiego znaczenia. W
dyskusjach zagranicznych zawsze moglismy powiedzie¢:
~Ale chwileczke! Wy tak, ale my tu jeszcze mamy Szpako-
wskiego, Hillera, Szczuke, Podsgdeckiego itd., itd.

Dla mnie Hiller byt wazng postacia, ktérg odkrytem dla
siebie w czasach forunskich. Robitem wiasne heliografie juz
w 1959 roku. Po zobaczeniu Hillera w Muzeum Sztuki malo-
watem fotografie tuszami w ten sposéb, przez jego do-
Swiadczenia stawatem sie sobg.

T.5.: Jak to sie stato, ze dotkngtes kamere wideo i elektroniczny system zapisu
obrazu dopiero w potowie lat 70., podczas gdy kilku Twoich kolegéw 2
Warsztatu o wiele wczeséniej skierowato swoje zainteresowania w strone tego
medium. Czy wynikato to z Twojej nieufnoéci do elektroniki, ktérg w koncu
chyba polubites, czego wynikiem byto szereg interesujgcych prac, takie

teoretycznych?

JR.: Kiedy sie pojawity polskie prace wideo, a byt fo
wiasciwie 1974 rok, to, moim zdaniem, nurt analityczny juz
upadt. Pamietam takg sytuacje, ze kiedy zrealizowatem
typowy, ostatni film analityczny w 1974 roku pt. ,M&j film”,
nie zrobitem nastepnego filmu przez dwa lata. Byt to mo-
ment zapasci. Potem pojawito sie moje kino mechaniczno-
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biologiczne. Ale fo juz inne problemy. Badania relacji:
dzwigk-obraz, narzucanie struktur graficznych na kino czy
wideo - byty prébq krystalizacji swiadomosci. Dia mnie filmy
Warsztatu z lat 1974-1975, nawet te doskonate filmy Brusze-
wskiego czy Waski, byty tylko potwierdzeniem artystycz-
nych przeczug€, intuicji, ktére realizowatem na poczagtku lat
70. Dlatego ta praca juz mnie nie interesowata, szukatem
nowych, indywidualnych problemdw. W zderzeniu mojej
biologii z nowym sprzetem zrodzity sie inne problemy men-
talne. Rozpoznanie wideo, jego natury nastepowato po-
przez intensywnq prace na tym sprzecie. Szczegdlnie za-
czat intferesowaé mnie problem manipulacji drugim czto-
wiekiem poprzez sztuke. Dlatego cenie prace, ktérg
wykonatem z Andrzejem Paruzelem pt. .Nakazy” w 1977
roku w sali STK, gdzie gtosno artykutowatem szereg pole-
cen, ktdére on z kamerq wideo w reku natychmiast wykony-
wat. To zagadnienie postawitem réwniez w realizacji pt.
,Twarz TV” czy ,Odcinek A-B”. Moje ,operacje artystyczne”
zachodzity miedzy moja sugestiq a jej reakcja u innego
cztowieka. , Polecenia”, jak sie dziasiaj okazuje, sa punkfem
wyjscia do pracy biezgcej. Problem manipulacji obecnie
mniej pasjonuje wiasnie w technice wideo. Bruszewski
i Wasko w latach 1974-1975 ,dopitowywali” kino analitycz-
ne skoriczonymi, precyzyjnymi realizacjami. Te redlizacje
byty potrzebne dla propagandy naszych ideatow, jednak
dla samych twércoéw byty one juz pracami wyjasnionymi.
Najbardziej tworczy w latach 1974-1975 byt dia mnie Pawet
Kwiek. Podejmowatem z nim kilka akcji artystycznych. On
pierwszy w Warsztacie przeprowadzat rézne operacje arty-
styczne z udziatem ludzi. W przedsiewzieciach tych Swietnie
sie czuli Rézycki oraz Mikotajczyk, ktory brat udziat w teatrze
Kowalskiego. Z tych tez dziatarh wynikneta wspotpraca
z moim ,mistrzem”, Wactawem Antczakiem. Okazuje sie, ze
zarysowaty sie tutaj dwie mentalnosci, dwie postawy. Pier-
wsza badata sztuke opiergjac sie na fzw. mediach struktu-
ralnych, druga postawa, bardziej humanistyczna, zaczeta
badaé relacje miedzy wiasng osoba a ludzmi, z ktérymi sie
ta osoba zderza. Takie zaczynajg by¢é moje redlizacje
wideo w 1975 roku, podpatrujace zachowania ludzi, ewen-
tualnie ich reakcje przy uzyciu tego medium (problem
intymnosci budowany przez kontakt, rozmowy itd.).
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Stopniowo na wideo zaczeto sie naktadac wiele nowych
znaczen istotnych dla sztuki aktualnej. Wideo polubitem
dopiero wtedy, gdy mogtem z nim obcowac¢ na co dzien.
Podobnie jak Bruszewski, ktéry kupit magnetowid i miat go
pod reka w domu.
Obecnie, majgc wideo w domu, traktuje je jako narzedzie
do obserwowania samego siebie, ludzi, réznych reakciji,
zmian, ktére zachodza w cztowieku, w jego wyglgdzie,
w jego catej strukturze zycia.

1.5.: Czyli stuzy Tobie jako narzedzie dokumentacyjne?
J.R.: Chyba nie mozna powiedzie€, ze tylko narzedzie doku-
mentacyjne, poniewaz stuzy ono jako narzedzie badan
w obszarze sztuki, ktdrej ,realnos¢” wcale nie musi byé
potrzebna. Narzedzie to kapitalnie zapisuje mentalnosc i jej
przeobrazenia w cztowieku. Aby to zauwazyC, czesto trze-
ba pokusi¢ sie o taki rodzaj zapisu, ktéry wynika z podejscia
strukturalnego, analitycznego. Posiadam bardzo duzo reali-
zacji wynikajgcych z takiej postawy, pomimo iz przedmiot
badan jest inny. Polubitem wideo jako narzedzie lepsze od
kina w sensie operatywnosci, natychmiastowosci odtwo-
rzenia zapisu.

1.5.: Do tego stopnia, ze pewne filmy wykonane np. na materiale swiattoczu-

tym 16mm przepisujesz na taSme magnetyczng, ktére pdzniej funkcjonuja

tylko w tym systemie zapsu.
J.R.: Tak, tak, one sq takimi wideofilmanmi i to jest jeszcze co$
innego. Okazuje sie, ze niektére czynnosci lepiej wykonal
na materiale Swiattoczutym, ale w zestawieniu z mozliwo-
sciami, ktére niesie ze sobq wideo. Przyktadem tego jest
.Film z mojego okna” wykonany klasyczng technika. Przez
5-6 lat kamerg 16 mm rejestrowatem pewne sytuacje, ktéré
obserwowatem przez okno. Z racji czysto technicznych
tatwiej jest rejestrowaé na tasmie filmowe), natomiast
udzwiekowienie jest potem tatwiejsze na wideo. Zrobitem
sze5¢ czy siedem takich wideofiiméw. | faktycznie, bardzo
dobrze wyczutes, ze mnie wideo w 1974 roku w sensie
andlizy tego medium juz nie inferesowato. W 1975 roku
moje realizacje na wideo sq juz inne, obserwujg zachowd
nie cztowieka, jego biologiczne mozliwoéci w kontekscie
tego medium. Stad pojawity sie moje zapisy mechaniczno-
biologiczne, ,cwiczenia na dwie rece”, w ktorych wyKorzy:
stujac to urzadzenie, rozszerzam sobie swiat rozpoznania
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artystycznego. Tak byt w roku 1970 traktowany ~Rynek”,
podobnie w 1973 roku ,Ilde”. Te urzadzenia podsuwajqg
jeszcze inne wyjscia niz te, ktére zdarzajqg sie na co dzien.
Te narzedzia posiadaja mozliwosé wykrywania swiata dia
nas niewidocznego, poza percepcjq. Podobnie traktuje
fotografie, ktérg uwielbiam z tego wzgledu, iz mozna na
niej najprecyzyjniej zapisa¢ wszelkie zmiany mentalnoscio-
we. Fotografia jest dla mnie podobnym narzedziem jak u
Witkacego - notatnikiem przeobrazen mentalnosciowych,
wyglgdu, jego zmiennosci. Fotografia jest dla mnie czesto
punktem wyjscia, zapisem jakiejs sugestii, ktorg pdzniej roz-
wijam za pomocqg innych mediow. Wtasnie umiejetnosé
rozpoznania medidw to wielka wartos¢ pracy w Warszta-
cie, pracy zbiorowej.
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Rozmowa z

PAWEL KWIEK (ur. 1951) studiowat w PWSFTVIT w todzi. Byt cztonkiem War-
sztatu Formy Filmowej. Autor realizac]l filmowych, wideo, performance Itp.
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Pawtem Kwiekiem

PAWEL KWIEK: Zostatem wychowany gteboko | madrze w
domu rodzinnym przez matke, ktéra byta marksistowska
dziataczkg, sekretarzem partii, dyrektorem Instytufu
Gruzlicy. Wychowata mnie w duchu racjonalizmu, materia-
lizmu dialektycznego i hurraoptymizmu, jesli chodzi o dzia-
talnos¢ w organizacjach spotecznych. Oczywiscie takie
wychowanie byto bardzo dobre, poniewaz dawato ostrogi
na zycie. Tak uwazatem pietnascie lat temu. Miatem site
przebi¢ sie do szkoty fimowej tuz po maturze. Sukces tego
wychowania byt jednak potowiczny, czynito ono z cztowie-
ka swego rodzaju kaleke. | ja takim socjalistycznym kaleka
bytem. Od poczatku nie mogtem znalezé odpowiedzi na
pytanie: Jak zy¢? Jak podejmowac decyzje w zyciu? Na-
turalnie, podejmowatem normaine, codzienne decyzje, nie
mniej jednak nie mogtem znalezé zadnego gtebszego
uzasadnienia filozoficznego czy psychologicznego na taki
a nie inny fakt z zycia. Czym umotywowac to, ze podejmuje
taka, a nie inng decyzje, skad to sie bierze, ze postepuje
tak, a nie inaczej? Byty to cenfraine pytania, na ktére

szukatem odpowiedzi. | sztuka byta dia mnie terenem,
m stawiatem probne, hipotetyczne

poligonem, na ktory
nem

pytania i roboczo na nie odpowiadatem. Byta tere
badawczym, przede wszystkim poznawczym. Staratem sie-
bie pozna¢ w kontekscie swiata. Oczywiscie, proces takiej
samoedukacii jest w sztuce przyspieszony | wychowanie
domowe po roku obecnosci w szkole filmowej catkowicie
sie zdewaluowato. Wystgpitem z ZMS w szkole fimowej,
z organizacji zupetnie nieadekwatnej do rzeczywistosci w
uczelni artystycznej. Ku zalowi moje; matki nie wstapitem do
partii, mimo ze miatem taki zamiar na pierwszym roku
studiéw. Wrecz odwrotnie. Przestawitem sie ze swiadomosci
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dziatacza na swiadomos¢ cztowieka estetycznego. Z tym,
ze te estetyke, motywacje do zycia rozumiatem bardzo
nowoczesnie. Z Jozkiem Robakowskim przyjeliSmy postawe
odrzucajacq catq historie sztuki, a przede wszystkim tzw.
bebecharstwo, czyli to, co my nazywamy sztukqg ze stomq
w butach, czyli: Kantor, Hasior, malarstwo materii w swoim
pdzniejszym stadium, ekspresjonizm réznego typu, a zosta-
wiamy to, co jest racja, porzadkiem, Swiadomosciq, precy-
Zjq dziatania. Z takiej perspektywy ocenialismy to, co sie
dzieje w aktualnej sztuce. Swiadomose estetyczna, ktérana
tym wyrosta, cechowata sie nowoczesnosciq, polegajacq
na tym, ze nie chodzito o piekno formy (nawet w malar-
stwie materii chodzito jeszcze o swoiscie rozumiane piekno
przez brzydote, przez zaprzeczenie, przez kontrast). Nam
zalezato na pieknie formy myslowej. Tak jak powiedziat fizyk
Wermer Heisenberg, ze dla niego prawda miesci sie w kry-
teriach piekna wtedy, kiedy tworzy piekne konstrukcje my-
Slowe. | kiedy wpadlismy na trop pewnej prawdy w swojej
pracy albo na trop pieknej konstrukciji, pieknego stworze-
nia, wtedy mielismy satysfakcje | spetnienie. Tym niemniej
pomimo satysfakcii | spetnien, odkryé czastkowych w ca-
tym kosmosie, centralnym motywem, ktdry pojawiat sie we
mnie, byto pytanie poznawcze - pojecie: metoda, meto-
dycznie. | kiedy pojawito sie wideo, bytem juz analityczny,
precyzyjny, bardzo metodyczny w swojej pracy. Wideo
odkryto przede mng nowq rzeczywistosé. Zajmowatem sie
tym medium przez dwa lata. Odrzucitem film, odrzucitem
inne przygody. Nie przechwalajgc sie, uwazam, ze w tym
pierwszym okresie zrobitem najlepsze prace w Warsztacie
Formy Filmowej i w Polsce, ze jestem prekursorem podejscia
do wideo, do warsztatu twérczego, ktére samo w sobie
wystarcza joko narzedzie dla artysty bez odwotywar do
literatury, do innych dziedzin sztuki. Mogtem dowolnie pe-
netrowad telewizje, wideo i jego strukture.
T.5.: Ale czym cechowata si¢ postawa zwigzana z wideo?

P.K.: To, co mnie zafascynowato w telewizji, to byta jedno-
czesnosC obserwac)i skutku z dziatajgcq przyczyna. Czyli
mozna byto tworzy¢ sytuacje modelowe, w ktérych byt
natychmiastowy efekt dziatania, ktére mozna byto obser-
wowac i czyni¢ z faktu obserwacji nastepny obiekt pozna-
nia, ktérym sie operuje. ,Rzeczywistosé studia telewizyjne-
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go” z kamerami byta ,kawatkiem” mozgu cztowieka, ktory
ma takie cechy, jak percepcje, strukture poznawczq, pew-
ne mozliwosci operacji na przedmiocie, na tym, na co
patrzy, i pewne mozliwosci operacii na przedmiocie myslo-
wych penetracii, czyli na samym zapisie. | kiedy dotozy sie
do tego strukture zywego intelektu, ktéry wchodzi w ten
uktad, w taki model rzeczywistosci, jaka stwarza telewizja,
to tworzy sie podwdjna mozliwos¢ penetracii rzeczywistosci,
ktéra jest modelem, ale jednoczesnie ten model jest zeczy-
wistoscig dla tego cztowieka. To jest tak jak w poezji.
Czasem wchodzi sie w pewnaq rzeczywistos¢ poetyckq, ma
sie swiadomosé warsztatu poetyckiego, wiec sie modeluje
stowa, ale jednoczesnie cztowiek jako podmiot poetycki
istnieje w tej rzeczywistosci takze realnie | przezywa jq
realnie. Tylko wysokiego lotu poeci, jak na przyktad Eliot,
potrafiq cos takiego zrobic. Wiec po pierwsze —mozna byto
wytwarzaé takie modele. A drugie fo, 7e modele stwarzane
przez telewizje, przez uktady kamer, magnetowiddw, moni-
toréw dawaty mozliwosci obserwacji fego, co jest poza
horyzontem codziennosci, co jest na krancach poznania.
Tak wiec mozna byto budowaé takie modele, ktére mowity
o podstawowych rzeczach filozofii; co to jest przedmiot
poznania, co to jest podmiof poznania, z czym mam do
czynienia, fzn. czy to jest obiekt czy narzedzie, czy to jest
przedmiot czy podmiot poznania, gdzie sie konczy moja
kompetencja poznawcza, d gdzie sie zaczyna operacja.
Oczywiscie, poiniej przeszedtem na forme bardziej pro-
cesualnego myslenia, w ktérej operacja stawata sie czesto
przedmiotem poznania. Ale plerwsza realizacja, jakq zrobi-
tem, ktéra nie jest nigdzie ujawniona i jest to jej plerwsze
ujawnienie publiczne, oczywiscie poza uktadem w studiu
telewizyjnym, byta instalacja poswiecona Lao-Tse. Byto fo
pierwsze nagranie na Marysinie z Warsztatem Formy Filmo-
wej. | byto to hommage dla Lao-Tse. Stworzytem w telewi-
zyjnym studiu uktad kamer, monitoréw | miksera trickowe-
go. Gdy stanatem w przestrzeni studia, to na ekranie moni-
tora byt widoczny mniejszy kadr, w ktérym ja tez bytem.
Bytem jednoczesnie W mniejszym | wigkszym kadrze. Jedno
w drugim; tylko 7e byto cztery czy pie¢ kamer, wiec przez
stét mikserski mogtem miksowaé obrazy —ten w srodku i ten
na zewnatrz. Rzecz polegata natym, e rekq dotykatem do
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granic obrazu, a z drugiej strony dotykatem do swojej reki.
Operowatem dwoma rekami. Jednq reka przed jedng
kamerq, drugq przed nastepnq tak, ze na monitorze przez
granice obrazu one sie dotykaty. Cztowiek bedgc obser-
wowany, przez wiele punktéw widzenia dawat wiele obra-
zOw siebie, ale jednoczesdnie znajdowat linie tgczacq przez
takg metafizyczng granice przestrzeni pomiedzy obrazami
rzeczywistosci. Znajdowat punkty wspdine miedzy tymi ob-
razami rzeczywistosci. Byta to instalacja i zapis wideo, ktéry
niestety zostat natychmiast skasowany, poniewaz nie mie-
lismy przydziatu tasmy.
T.5.: A na czym rzecz polegata w sensie filozoficznym?
P.K.: Chodzitem w studiu telewizyjnym, wykonywatem ope-

racje rekami tak, aby dotyka¢ przestrzenie, ale jednoczes-
nie recytowatem Tao-Te-King:

Trzydziesci sze$¢ szprych w piascie (tworzy koto).

Dzigki pustce miedzy nimi istnieje pozytek z kota.

Z gliny formuje sie naczynia i garnki,

Dzieki pustce w ich wnetrzu istnieje pozytek z naczyn.

W Scianach domodw wycina sie drzwi | okna.

Dzigki pustce w ich wnetrzu istnieje pozytek z domu.

Na fym wiasnie polega korzys¢ z petnego i pozytek z pustego.

Recytacja tego poematu w rzeczywistosci telewizyjnego
studia, ilustrowana przyktadami zrobienia niemozliwego.
czyli zetkniecia sie obiektéw z dwéch roznych punktow
widzenia zmiksowanych trickowo, data mi niestychane
przezycie, naped na nastepne dwa lata, Odkrytem, iz
w telewizji mozna dotykaé spraw metafizycznych, filozoficz-
nych, wykonujgc bezposrednio bardzo proste operacje
w prostych sytuacjach, wystarczy tylko gtebiej spojrzec.

Drugaq redlizacjg modelowqg byta .Sytuacja studia telewi-
zyjnego”, z tym, ze nie odnosito sie fo jedynie do relaci
pomiedzy studiem telewizyjnym a rezyserem, tak jak to
zaakcentowates, ale odnosito sie do pozycji kreatora w
procesie kreacji. Gdy ciagniesz kreske PO papierze, zakta-
dajgc na chwile, ze jestes rysownikiem q nie wideowcem,
to zaczynasz ja w jakimé punkcie, potem jg ciggniesz
zmieniasz jej kierunek pod wptywem tego, co juz do tej pory
narysowates, czyli jest to ciggte SPrzezenie zwrotne miedzy
fym. co bylo, a tym, co jest | bedgie. | tutqj istnieje ciggte
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rezyserowanie sytuacji studia. Wyraznie moéwie, z ktérej
kamery ma mnie by¢ widac i jednoczesnie zachowuje sie
tak, ze wiem, z ktérej kamery jestem widziany, a wiec kreuje
te sytuacje. Zresztq bardzo lubie poréwnywaé bardzo
skomplikowane modele telewizyjne do bardzo prostych
sytuacii tak, jak na przyktad rysowanie, do ktérego w 1975
roku jeszcze raz powrdcitem. Byty to prace rysunkowe.
Zaczynatem kreske w punkcie, ktéry znam, a nie wiem,
w ktérym skoncze. Czesto wychodzitem poza blejtram na
sciane, gdzies w galerii albo tez rysowatem kreske, o ktorej
nikt nie wiedziat, gdzie jest jej poczatek, a gdzie koniec.
Wigzato sie to z pewnym cybermnetycznym modelem, ktdry
przyjgtem i stosowatem na wystawie ,Uczestnictwo, Pozna-
nie, Decyzja”, ktéry moéwi: to, co i jak poznajemy, jest
wynikiem aktualnego sposobu dzielenia rzeczywistosci. To
jest jedno z centralnych poje¢ cybemetyki, nauki, ktéra
dzieli rzeczywistos¢ na systemy i podsystemy oraz bada
zwiqzki miedzy nimi. Kreacja wartosci odbywa sie tez w tfen
sposob, ze dzieli sie rzeczywistosC, przyjmuje pewne warto-
sci utamkowe i dopiero na ich podstawie wytwarza sie
synteze wartosci wytworzonej spotecznie, ktére np. mto-
dziez przyjmuje jako aksjologiczne dane juz wyjsciowe,
dane z géry, lecz tym niemniej wytwarzane przez czto-
wieka.

,Video C” jest moja pierwszq pracq, oczywiscie, oprocz
realizacji z Lao-Tse, ktdra byta formaq metafizycznej ekspres;i
w studiu telewizyjnym, robigca krok do przodu w Polsce
w kontekécie prac wideo na $wiecie. W czasie realizacji w
moim przezyciu zachodzita bardzo piekna rzecz, ktorej sie
nawet nie spotyka w teatrze, mimo iz teatr moze operowac
dziesiecioma rzeczywistosciami naraz. Zachodzito tutqj
sprzezenie obiektywnego i subiektywnego podmiotu
i przedmiotu, pasywnego i aktywnego w obydwie strony.
Nie byto wiadomo, Czy kieruje ruchem po ekranie, czy tez
gatkg sterowniczq trojkgeika; czy ruszajgc  tréjkacikiem
w sensie intencjonalnym, poruszam gatkq po to, aby wy-
wotaé skutek na ekranie. Nie wiadomo byto, w ktéra strone
ta relacja zmierza. Ta redlizacja wideo nawet na niewy-
ksztatconych widzow wspaniale dziatata, przemawiata do
ich podéwiodomoﬁci. Ludzie kupowadli te prace, poniewaz

byta prosta i bardzo precyzyjnie dziatata.
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Najbardziej rozbudowana praca byty rysunki wideofoto-
graficzne, skonstruowane w podobny sposéb jak Lao-Tse,
z tym, ze zamiast operowaé pomiedzy obrazami, dotyka-
jac ich palcami, rysowatem miedzy nimi granice. Kétko w
mikserze trickowym rozszerzato sie i wychodzita spirala, a jak
sie zmniejszato, pokazywata sie spirala w inng strone. Podo-
bnie byto z kwadratami. W sztuce wideo byta to pierwsza
syfuacja potaczenia frzech medidw w jedng catose, czyli
rysunku, wideo i fotografii. Rysunki wideofotograficzne byty
druga moja pracg wnoszacq do sztuki Swiatowej pewng
nowq jakosc.

1.5.: Tutqj jest wyraznie widoczny fakt pewnej odmiennosci Twoich prac.
Dochodzi element teatralnosci w dziataniu. Mysle jednak, ze jest to sprawa

marginesowa.

P.K.: Tak. To jest sprawa marginesowa. Nigdy nie robitem
fzw. performances, aby wystepowac jako jakis demiurg.
Wystarczyta mi satysfakcja, ze oto na tyzce daje widzowi
pewng tres¢ poznawcza.

1.5.: Okazato sig, ze wielu artystow, ktérzy pracowali z wideo, doszto do
whiosku, ze zostato w tym medium zrobione wszystko. Nagle do uzytku weszta
nowa generacja komputerow, mikserow, kamer, systeméw zapisu itd., ktéra
ten problem zaczyna w nowy sposdb przetwarzaé, wyciskajgc wszystkie soki
ze starych, sprawdzonych schematéw, matryc. Czy nie sqdzisz, ze w zwigzku
z takq postawq nastepuje powolny zmierzch tej sztuki?

P.K.: Odpowiem ci bardzo nieskromnie na to pytanie. Uwz-
gledniajac moje prace, ktbére sg ewenementem na rynku
polskim | zagranicznym, dochodze do wniosku, ze na tym
etapie postepu technologicznego, ktéry mamy w tej chwill,
wigkszos¢ podstawowych odkryé zostata zrobiona. Mozna
pewne rzeczy tylko doszczegétawiaé i modyfikowac.
Gtoéwna metoda poznawcza i penetrujgca pewne zjawisko
zostata zrobiona. Tak jak w fotografii do 1900 roku zrobiono
prawie potowe tego, co sie wydarzyto do 1980 roku. Mam
podobnq intuicje | uzywam wideo do rejestracii wydarzen
Jako wygodny $rodek do dokumentacii. Nie robie juz mo-
delowych sytuacii, poniewaz sam przezytem juz o wiele
wyzsze skale rzeczywistosci, moze bardziej mistyczne, ale na
pewno dajace petniejszy obraz cziowieka. Tak ze byta to
bardzo wazna stacja, nawet stacja centralna, niemnie)
Jednak stacja przesiadkowa na drodze poznawcze). Prze
siedlismy sie teraz do Pociagu wyzszego rzedu, do petnego
64



udziatu w kulturze, czyli w duchu. W tej chwili odnosimy sie
do Trgdycji ludzkosci. Pytamy o doswiadczenia, kim jest
cztowiek, dokad zmierza, skad pochodzi (co jest np. pod-
sfawowym pytaniem gnostykéw). Te prady myslowe, ruchy,
TegP typu postawa w tej chwili zaczynajg na nowo odro-
sta¢ w neopozytywizmie, ktdry sugeruje, ze jednym z pod-
stawowych filardw przysztosci ludzkosci bedzie oparcie sie
na duchu, na wartosciach, na specyficznie pojmowanej
religii, na pewnym pogtebieniu istoty cztowieka o wymiar
duchowy.

1.5.: Czyzbys widziat koniec tej sztuki?
P.K.: Tak. Pojawita sie w kulturze nowa ciekawostka techni-
czna i zostata ona catkowicie spenetrowana przez arty-
stow. Najlepszy przyktad mamy na Infermentalu. Na dzie-
sie¢ redlizacji jedna jest ciekawa, poznawcza. Inne fo
powtdrzenia i obracanie w kotko tego samego.

1S Jak w tym kontekscie sytuujesz siebie, chodzi o problem wolnosci

w sztuce? Poczgtek konca czy tez koniec poczatku? Czy ta sytuacja miata

wptyw na Twojg osobowosé?
P.K.: Miata bardzo wielki. Byta szkota charakteru. Dokony-
watem gigantycznych wysitkdw, aby nie zmieni¢ swojego
wewnetrznego postepowania ze sobq pod wptywem zew-
netrznych naciskow. Na czym polegata ta trudno$c? W tym
okresie po raz pierwszy w zyciu przechodzitem co§, co sie
w mistyce chrzescijanskiej nazywa droga krzyzowa. Polega
to na tym, ze cztowiek przechodzi przez stacje meki Chry-
stusa, przezywajac je na sobie. Sam jest ukrzyzowany, bi-
czowany, ma korone ciermiowq na gtowie, przechodzi
umywanie nég. Chrystus byt wielkim prekursorem. Ujawnit
publicznie proces wtajemniczen. Ludzie nasladujac Chry-
stusa moga przechodzi¢ przez stacje wtajemniczen, przez
stacje mistycznego rozwoju na samym sobie. Nie muszg
wszystkiego czerpac od kaptana. Sa kaptanami dla siebie
samych. Dla mnie w tym czasie byt to okres odkrywania
rzeczywistosci ciat mistycznych. Mogtem sie wciela¢ w roz-
ne ciata mistyczne: w ciata wojska, partii, Kosciota. Bytem
tak medialnie wrazliwy, ze mogtem czué, jak méj duch
wciela sie w pewne wyzsze catosci nieswiadomosci spote-
cznej. | oczywiscie nastgpita wielka walka duchowa, azeby
utrzymac sie przy duchowosci fypu religinego. Chrzescijan-
skiego, buddyjskiego Iub ekumenicznego. Szerzej méwiqc:
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kosciota dobra, prawdy i mitosci. Wszystko po to, aby nie
wejsC w jaka$ grupe spotecznq, ktéra ma partykularne,
waskie interesy. Oczywiscie, dominacja policji i wojska byta
wtedy straszliwa. Wielokrotnie czutem sie zjedzony przez
oddziat milicji, ktéry szedt ulicg, a ja przechodzitem obok,
Byty to bardzo dramatyczne, ciezkie doswiadczenia, ktére
m.in. doprowadzity mnie do choroby psychicznej. Miatem
epizod psychotyczny. Przez rok bytem chory na ciezkq
psychoze, z ktdrej sie wyleczytem. Tym niemniej doswiad-
czenia duchowe w tamtym czasie byty tak silne, ze moja
struktfura obronna ragjonalnego umystu nie wytrzymata
napiecia i poddata sie na pewien okres.
T.5.: Heisenberg kiedy$s powiedziat, ze gtéwna sita napedowa wszystkich
wynalazkéw ludzkosci XX wieku tkwi w grupie. Postawa wspélnego dziatania
moze przynieS¢ efekt. | wiasnie wytwarza ciato mistyczne, ktére pdiniej
pracuje w nieswiadomosci samo. Czy w latach Twojej najwiekszej aktywnosci
twérczej skojarzonej z wideo prébowates ten problem penetrowaé?
P.K.: Tak, tak. Bytem na to bardzo uczulony. Trzy czwarte
moich prac ze studentami polegato na penetrowaniu zjo-
wiska zbiorowego twércy, poniewaz film jest pracq zbioro-
wa, kreacjq zbiorowq. Uczytem ich technik postepowania
w sytuacji, kiedy tworcodw jest wielu, a jedno dzieto sztuki.
T.5.: A na czym to dziatanie polegato?
P.K.: Polegato przede wszystkim na odwracaniu pewnych
normalnych struktur, ktére panujg w filmie, w ekipie filmo-
wej, na inne. | tak np. dziesieciu operatorow byto przypo-
rzgdkowanych jednemu rezyserowi, dalej dziesieciu rezyse-
row wystuchiwato propozycji jednego operatora. Innym
razem wspdlnie wymyslalismy uktady jakichs sytuacji, PO
Czym kazdy osobno je realizowat. | to byt spoteczny wymiar
mojej pracy na terenie dydaktyki. W sensie artystycznym
zawsze lubitem tqczy€ sie z kims drugim w celu wywotania
dialogu. Moimi interlokutorami przez wiele Iat byli: Robako-
wski, pdzniej Wasko i Paruzel. Z Wagko przyjatem wymiar
metodycznej wspotpracy. Pokazywalismy swoje filmy wyta
cznie dia siebie, urzqdzalismy sobie spotkania dyskusyjine
tylko po to, aby poruszy¢ jakis problem. Proces ten zakofr
czyt sie wspdlnie wykonang pracq, ktéra nazywata sie:
~Samoweryfikujace sie punkty” | ktérg zaprezentowalismy
w Lublinie w 1980 roku, W dwdjke zrobilismy jedno dzieto
sztuki, pod ktérym podpisalismy sie osobno. Mielismy prawo
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do pokazywania jej publicznie w réznych miejscach jako
SWOjg prace, pomimo ze byta to jednoczesnie praca dru-
giego z nas. Byto to przekroczenie sytuacii jednoosobowe-
go autorstwa na korzys¢ grupowego. W Lublinie mielismy
wielkg przemowe na temat zmian etycznego stanowiska
artysty, wytworcy dzieta sztuki na korzysé jego partycypaciji
w tym, co mu sie wydaje twérczo interesujace w danej
sytuaciji. Byt to zbior tekstow o sztuce, o naszym stanowisku,
zapisany w punktach, ktéry w formie plakatu powiesilismy
na Scianie. Po omoéwieniu jednego z punktow kilka oséb
z publicznosci wstato, posadzajac nas o wywrotowq robo-
te i ostrzegajac, ze za tego typu dziatanie i myslenie idzie
sie u nas do wiezienia...(Smiech). A przeciez chodzito o
wytworzenie takiej organizaciji miedzyludzkiej, ktéra opiera
sie na wartosciach, a nie na systemie formalnym. | konkluzja
jest krotka: dzieto sztuki zmienito swoj status.

1.5.: | co Tobie to dato?
P.K.: To mi dato wolnos¢. W tej chwili moge sie z kazdym
potagczyé, jezeli tylko zaistnieje twoércza mozliwosc inter-
akcji. Nie mam zadnych obciazen. Moge za chwile z foba
zrobié film, tak jak wczesniej robitem z Jozefem Szajna.
Jezeli istnieje interakcja i jesli ona jest realna, to moge sie
tutaj caty wtaczyc.

T.S.: Dzigkuje za rozmowe. :
t6dz, 26 marca 1988 .



JEERNT

ANTONI MIKOYAJCZYK (ur. 1939) studiowat na Wydziale Sztuk Pigknych UMK
w Toruniu; cztonek Warsztatu Formy Fimowej. Prace w zakresie rzezby:
instalac]i, fotografil, rysunku | wideo. Autor 80 wystaw Indywlduclnych'

uczestnik 200 wystaw zblorowych. Obecnie prowadzl pracownie Instalac)l
I Wideo na PWSSP w Poznaniu,
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Antonim Mikotajczykiem

TOMASZ SAMOSIONEK: Jak sqdzisz, dlaczego na poczgtku lat 70. nastgpito tak

gwattowne zainteresowanie nowym medium - nowym sposobem zapisu

obrazu wsréd polskich artystow?
ANTONI MIKOtAJCZYK: Nagte zainteresowanie sie mozli-
wosciami wideo byio chyba rzeczg oczywistg. Medium,
ktore z jednej strony fascynowato swqg tatwosciq rejestracii
idei, jej przekazania, jak rowniez natychmiastowej mozliwo-
$ci zobaczenia tego, co sie zrobito, w przeciwienstwie do
tasmy filmowej, ktéra wymaga np. skomplikowanej obrob-
ki w laboratorium. Oczywiscie, telewizja jako Srodek prze-
kazu byta znana od kilkudziesieciu lat. Niemniej jednak
byto to zupetnie inne narzedzie. Fascynowato nas ono
w Warsztacie Formy Filmowej, ktory niejako z racji swoich
zatozen zaktadat badanie narzedzia, operowanie i wyko-
rzystanie wszelkich mozliwosci, ktore w nim tkwig (nie
pomijajgc innych sfer aktywnosci tworcze)). Mysle, ze
sprawa polegata na tym, ze taka mozliwos¢ pojawita sie
diatego, ze bylismy zwiqzani ze szkotq filmowaq. ktéra jako
pierwsza dysponowata odpowiednim sprzetem wideo
i wyposazeniem technicznym, chociaz w pordwnaniu z
dzisiejszym, bardzo ciezkim i topornym. Byt to, jak juz
wspomniatem, zupetnie nowy instrument, nowe narzedzie,
ktére moglismy wyprébowac w konkretnej koncepciji arty-
stycznej. | takim pierwszym sprawdzianem byta ,Akcja
Warsztat” z 1973 roku, gdzie m.in. wprowadzilismy wideo
jako co$§ zupetnie nowego, do sal muzealnych z tfransmisjq
obrazéw z trzech miejsc: ze skrzyzowania ulicznego, ze
stolarni i mieszkania.

T.S.: Kto byt pierwszym pomystodawcq instalacji w Muzeum Sztuki, bo o ile

dobrze pamietam, w opisach czy nawet w programie ,AKCji Warsztat” nie

ma stowa na temat pomystodawcy, realizatora czy autora scenariusza tego
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przedsiewziecia. Czy przypominasz sobie, kto partycypowat w tych zamie-

rzeniach?

AM.: O ile pamietam, sprawa wygladata w ten sposdb, ze
pojawita sie taka mozliwosC poprzez wprowadzenie zajeé
studenckich z wozem fransmisyjnym. Powstat pomyst kon-
kretnego wykorzystania tego ¢wiczenia dla sztuki, bo tak
wtedy to okreslalismy. Z ,Akcji Warsztat”, o ile sobie przypo-
minam, najbardziej zaangazowat sie w te realizacje (w sen-

sie organizacyjnym) Wojciech Bruszewski i Pawet Kwiek.
Reszta skorzystata z okazji.

T.S.: Czyli inspiracja wyszta od strony studentow.

AM.: Z jednej strony zaistniata taka mozliwosé, spowodo-
wana programem szkolnym, stworzenia akcji artystycznej
Z udziatem szerokiej publicznosci w salach muzealnych,
ktorej pomyst podrzucili , warsztatowey”. Wiec zamiast zwy-
ktego, klasycznego ¢wiczenia powstata wazna dlia polskiej
historii sztuki wideo akcja artystyczna, o ile wiem, to pier-
wsza w naszym kraju. Poniewaz kryty sie za tym olbrzymie
koszty, wiec w innym uktadzie nikogo z artystdéw nie bytoby
stac na to, azeby cos takiego sobie zafundowaé.

T1.5.: Tak. Byta to pierwsza powazna realizacja. W 1973 roku. W roku 1987 mozna
zauwazy¢ stopniowy brak zainteresowania artystéw tym medium, zaréwno
jezeli chodzi o instalacje, jak i samq forme zapisu. Styszy sie poglad, ze artysci
wyczerpali swoje mozliwosci zwigzane z eksploatacjqg tego elektronicznego
sposobu artystycznej narracji. Cheiatbym ustyszeé Twoje zdanie na ten temat,
od cztowieka, ktdry swoje ostatnie prace wideo datuje na rok 1981.

AM.: Ta moja decyzja wigze sie przede wszystkim z poby-
tem na targach Fotokina w 1982 roku. Witedy wiasciwie
zobaczytem to, czym sie stato medium, to znaczy, Jak
wideo doktadnie zostato wprzegniete w komercje i jak fen
Srodek przekazu jednoznacznie stat sie jej synonimem.
Oczywiscie, istniaty réwniez znane fakty artystycznego tra-
ktowania wideo. Nie méwie tutqj o takich artystach, ktorzy
dokonali wyboru tego medium w swojej artystycznej dro-
dze zyciowej, jak np. Nam June Paik czy Peter Waibler. Oni
do tej pory postuguja sie tym narzedziem | z niego nie
rezygnuja. Mowie o licznych nowych nazwiskach, dia kto-
rych wideo stato sie narzedziem do ksztattowania rynku
komercyjnego. Jest to fakt!

Ten poczatkowy ~ ambitny charakter aktywnosci twérczel
zostat futaj w pewnym sensie zagubiony, wyciszony, €ZY
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nawet przygwozdzeny komercja. W chwili obecnej, w 1987
roku, wideo jednoznacznie kojarzy mi sie jezeli nie z fanta-
stykg czy z horrorem lub z pornografig, to z czyms takim, co
sie wtacza w zaciszu domowym dla relaksu, np. ze $wietnie
skrojonymi wideoklipami. Olbrzymia liczba programéw
tego rodzaju, ktére na targach Fotokina byty prezentowa-
ne, to wrecz patologiczne zainteresowanie wytgcznie stro-
ng sprzetowo-techniczng z pominieciem istotnych proble-
mow artystycznych zwigzanych z wideo, straszliwie mnie
zatamato. Wczedniejsze zniechecenia byty spowodowane
techniczng niemocqg ,naszego sprzetu” wideo. Niemnigj
jednak wynikaty z czysto elementarnych przestanek. Na
przyktad nie mogtem pokazac swojej tasmy wideo w galerii
LLabirynt” w Lublinie w 1980 roku, poniewaz zostata nagra-
na w todzi na innym egzemplarzu magnetowidu tego
samego typu.
1.5.: Wydawaé by sie mogto, ze kazdy dzier, kazdy miesigc, a z pewnosciq
rok przynoszq coraz bardziej rozbudowane udoskonalenia techniczne z zakre-
su elektronicznego systemu zapisu obrazu. Ten niezwykty sprzet mogtby staé
sie narzedziem dla wielu artystéw. Nowe miksery, udoskonalenie barwy, nowe
systemy zapisu, polepszanie rozdzielczosci i definicji obrazu mogty przeciez
staé sie podnietq dla szerszych penetraciji tego zjawiska. Nastgpita jednak
dosé paradoksalna sytuacja. Wystgpita wéréd artystéw przedziwna nieufnosé
wobec tej ilosci i jakosci nowego tworzywa. Oczywicie, istniejq artysci tacy,
jak np. Paik czy Waibler, ktérzy niezmiennie kontynuujq raz obrang droge.
Z drugiej strony sq tacy (jak chociazby bliski nam Zbigniew Rybczyniski), ktorzy
ostatnio rozpoczeli prace wytqgcznie na wideo. Przyktad ten jest by¢é moze zbyt
skrajny, poniewaz dotyczy produkciji czysto komercyjnych zapiséw, niemniej
jednak i tam zauwazyé mozna ciqggte przenikanie pierwiastkéw o zabarwieniu
awangardowym (oczywiscie w aspekcie zagadnienia).
AM.: Wydaje mi sie, ze artysci, ktorzy wyprobowali fo
medium, po pewnym czasie zmeczyli sie nim. Mysle Tuqu
o dwodch sprawach. Pierwszq jest pewien rodzaj ograni-
czenia, ktére narzuca wideo, czyli zamkniecie sie w obre-
bie dosy¢ matego formatu obrazu telewizyjnego. W zwigz—
ku z tym dokonuje sie pewien rodzaj uproszczenia., ktore
narzuca wideo w formie i jakosci przekazu, czyli selektyw-
nej barwy, innego sposobu zarejestrowania obr.ozu. Drugf}
sprawa wigze sie z pewnym zmeczeniem naszej percepcyl,
ktéra moze by¢é skoncentrowana, W stu procenfogh
aktywna tylko do pewnego momentu. Mozemy sobie

-_— 71



pozwoli¢ na petng koncentracje na pdt godziny, godzine,
w zaleznosci od indywidualnych mozliwosci percepciji. Ale
pdzniej jestesmy zmeczeni | w zwiazku z tym program, ktéry
sktadat sie z elementéw jednostkowych, wzajemnie ze
sobq powigzanych, wymagajgcych SciSle ograniczonej
w czasie konstrukcji, po jakims czasie staje sie nieczytelny.
Pod koniec lat 70. zaistniato jeszcze jedno zjawisko -
ogdlne przesycenie w sztuce roéznymi mediami. Odwrot od
sztuki racjonalnej, sztuki opartej na intelekcie konceptuali-
zmu, minimal-artu, land-artu, sztuki wideo, fotografii na
rzecz sztuki emociji i ekspresji, Neue Wilde, transawangardy
efc. Ale wszystko to, w chwili obecnej, ponownie sie
odwraca w druga strone, wraca na fali odbicia zaintere-
sowaniem sztukq racjonalng, neokonstruktywizsmem, insta-
lacjami budowanymi na podstawie wzordw geometrycz-
nych etc.

1.S.: Wtasnie. Wracajgc do instalacji wideo. Powiedziates kiedys, ze oglgdanie

tego typu redlizacji wymaga specyficznego skupienia, pewnej intymnosci.
AM.: Tak. Uwazam, ze instalacje wideo jako medium, ktére
jest w zasadzie statyczne (pomimo iz istnieje pewien ruch,
ale wewnatrz kadru), jest dla mnie znacznie ciekawszd
propozycjq artystyczng przez to, ze istnieje mozliwos¢ po-
dejscia, mozliwos¢ zastanowienia sie, przesledzenia wszel
kich wariantéw czy podtekstow artystycznych w sposob
Czasowo nieograniczony, co jest niemozliwe przy projekcii
tasmy wideo. Mankamentem istniejgcego sprzetu wideo w
naszej polskiej sytuacii jest niska jakosé. Sprzet dobrej jakoscl
I w duzej ilosci pojawit sie w ostatnich latach. W latach 70.
byt on czyms tak wyjatkowym, ze wiasciwie kazda proje-
kcja byta wielkg loterig: czy tym razem uda sie, czy nie.
Wielokrotnie istniat taki problem, ze byt obraz, ale bez
dzwieku lub obraz monitora byt przesuniety albo tez cata
masa innych usterek. Kazdy z nas przezywat z tego powodu
frustracje, poniewaz nieraz zmudna praca mogta w jednel
chwili by¢ zniweczona. Pamietam sporo takich przygod.
Sprzet ten sprawiat nam ciggte niespodzianki. Nigdy nie byt
technicznie doskonaty. Byt to wielki mankament. W chwil
obecnej sytuacja jest nieporéwnywalna, inna.
W zwigzku z tym sqdze, ze rola wideo w Polsce bedzie coraz
wazniejsza, ale nie w sferze dokonan artystycznych, lecz
raczej jako Srodka dokumentujgcego sztuke.
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T.S..:'Czy jestes w-stanie dostrzec pewne tendencije artystyczne, ktére miaty
miejsce w .polsklm.ruchu wideo. Swego czasu, w galerii ,Labirynt” Jézef
Robakowski wygtosit tekst, w ktorym wyszczegéinit zasadnicze tendencie,
|aklg wys'tepu;q w ruchu wideo na $wiecie, a mianowicie: kierunki dokumen-
19cy|ne, jak np. clkcie Schuma przy rejestracji dziatar land-artu, cykl happe-
n:ng?wych zapisow Kaprowa itd. Jak sqdzisz, czy w Polsce mozna wyrdznié
okreslony nurt, ktéry mogtby zdominowaé pozostate? Czy istnieje taki nurt,
ktory sie wyrazniej zarysowat?
AM.: W latach 70. bardzo mata grupa artystéw uzywata
w Polsce wideo jako narzedzia twoérczego. Byli to przede
wszystkim cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej, Laborato-
rium Technik Prezentacyjnych, pdzniej krotko cztonkowie
Zespotu ,T". Grupy te byty przewaznie powigzane z uczel-
niami o profilu filmowym, korzystajacy ze sprzetu szkolnego,
lecz czesto wymagato to sporo specjalnych staran. Sitg
rzeczy istniata wiec tendencja do wykorzystania sprzetu
szkolnego przede wszystkim do realizacji wtasnych proje-
ktéw tworczych, ktore i tak nie zawsze mogty byC w petni
przeprowadzone. Stad tez czesci moich projektow wideo
nie zrealizowatem w formie zapisu z powodu braku mozli-
wosci dotarcia do kamery. Tak np. byto z moimi projektami
przygotowywanymi dla Wolfgang Museum w Essen, ktore
nie zostaty zrealizowane. Przedstawitem wiec je w formie
projektow rysunkowych. Dzisiaj, gdy kamera wideo doste-
pna jest niemal dla kazdego, moze to wszystko brzmieé
groteskowo, ale niestety tak byto. W tym czasie nie mogt
powstac¢ zaden nurt np. dokumentacyjny, chyba ze wias-
nych dziatan, ale przeciez nie © to chodzi... Te tendencje
dokumentacyjne zaczety sie pojawiac w Polsce w poczat-
kach lat 80. przy réznego rodzaju galeriach czy grupach
wideo. Niestety, polskie muzea w dalszym ciggu nie sq
zainteresowane dokumentowaniem sztuki czy prowadze-
niem wideoteki artystdw. Wracajac do pytania, uwazam za
najciekawsze te realizacje, ktére wykraczajq poza okrag
znanych juz rozwigzan artystycznych. Z ciekawszych dla
mnie, poza Warsztatem, w latach 70., byty préby przetwo-
rzenia obrazu na diwiek przez Grzegorza Zgraje, ktory
razem z bratem dokonat stopniowego przeobrazenia ob-
razu fotograficznego twarzy cztowieka na zapis nufowy. Ta
rysunkowa partytura byta pdiniej odtwarzana na instru-
mentach muzycznych. By¢ moze z realizacjg Zgrai bytem
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emocjonalnie zwigzany, gdyz na poczgtku lat 70., chyba
w 1973 roku, miatem pomyst filmu, ktéry byt oparty na
Scistych zaleznosciach pomiedzy poszczegdinymi barwami
i dzwiekami. Poprzez naniesienie barwy na klawiature forte-
pianu mozna bytoby przenies¢ kazdy utwdr muzyczny na
sfere wizualng | odwrotnie. Pod kazdg barwq przeniesiong
na film mozna by byto ustysze¢ odpowiadajqcy jej dzwiek.
Przedstawitem nawet ten pomyst do realizacji w Warszto-
cie, jednakze ze wzgledu na duze koszty realizacja filmu nie
doszta do skutku. Pomyst ten w formie uproszczonej, po-
przez uzycie roznobarwnych flamastréw na czystej tasmie
flmowej 35 mm, zademonstrowatem w galerii ,Remont”
w Warszawie w 1975 roku podczas akcji Warsztatu pt. ,Dwa
dni”. Podobnaq role przypisywatem instalacji, w ktérej obraz
telewizyjny nie odgrywat specjalnej roli, lecz samo zmaso-
wanie monitorow powodowato nowy efekt, tworzyto nowag
konstrukcje, tak jak w przypadku artysty z Berlina Zachod-
niego Wolfa Kahlena, ktéry pewnq liczbe monitoréw utozo-
nych jeden na drugim obwigzat drutem kolczastym, nadao-
jac tej akcji wieloznaczny charakter — tworzge swego ro-
dzaju wideo-rzezbe.

T.5.: Juz nie wspomne o Twojej hibernacji mysli, a raczej hibernacji dzwieku -

pracy, ktérq wykonate$ podczas pleneru w Osiekach. Czy po tym, co powie-

dziates, uwazasz jq za szczegdlnie dla Ciebie wazng?
A.M.: Wiasciwie dotykatem wtedy, oprécz fascynaci swiat-
tem, problemu ,zamrozenia” réznych mediéw, poniewaz
interesowat mnie moment podswiadomosci artystyczne).
Wiemy, ze pewne wiadomosci, pewne idee docierajg do
naszej jazni poprzez $wiadomos¢. Nie jestesmy ich w stanie
zatrzymac czy gtebiej poznaé. One przemykajq przez naszd
Swiadomos¢ jak promienie swiatta przez szybe. Nie zatrzy-
mane przenikajg dalej do naszej podswiadomosci. Z tego
schowka podswiadomosci w odpowiednim, korzystnym
momencie wyptywajq, ujawnigjgc swoje istnienie. Mimo ze
one sq w nas, czesto nie jestesmy w stanie ich ujawnic. Ale
przeprowadzajac gtoddéwke makrobiotyczna, po jakims
czasie z tej podswiadomosci mozna ujawni¢ znaczne pPo-
ktady tych zakamuflowanych dotychczas w nas wrazen,
informacji. One sg tam zahibermowane. Uwazam, ze jest
taki moment, ktory tkwi w naszej podswiadomosci i w naszej
Swiadomosci. Jest to ta energia, ktéra jest w nas | ktéra jest
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tez wokot nas. Energia otaczajgcej nas rzeczywistosci, ota-
czajgcego nas Swiata. Jest to ciggte drganie czastek na-
tadowanych $wiattem, przekazywania impulséw energil,
z ktdrej sami jeste$my zbudowani oraz caty otaczajgey nas
wszechéwiat. Dlatego podziat $wiata na zyjacqg | martwg
materie wynika z naszej zarozumiatosci, gdyz nawet skata
Zyje swoim zyciem, setkami tysiecy, milionéw ruchéw jej
czastek. Jeszcze nie tak dawno uwazalismy, ze roslina
posiada tylko prymitywne zycie biologiczne. Nagle okazato
sie, ze nie tylko oddycha, ale réwniez potrafi przezywaé.
Wykazuje uczucia strachu, radosci, nienawisci czy frustracii.
Reaguje wstretem na gwattowng $mier¢ zadang zwierze-
ciu w jej bliskosci. To wszystko wykazujg precyzyjne instru-
menty fizyczne. Ale jak twierdzi George Kubler, nie jestesmy
w stanie uchwycic jakiegos zdarzenia, dopoki nie dokona
sie i stanie historig, kurzem i popiotem kosmicznej burzy,
ktérg nazywamy terazniejszosciq i ktora bezustannie szaleje
przez $wiat stworzenia. Nie mozemy wiec poznacC czasu,
gdyz nie jest on poznawalny sam w sobie. Mozemy tylko
okresli¢, co sie w nim zdarza. Mozemy go jednak zahiber-
nowaé w postaci zatrzymanych, ulotnych fenomendw rze-
czywistosci. Mozemy wiec zarejestrowac caty cykl zdje€ na
jednej klatce filmu czy tez dziesigtki rysunkdw wykonywa-
nych przez istniejace punkty swiatta w przestrzeni, tworzgce
swego rodzaju architekture napiec energil Swiatta. Tym sq
dla mnie cykle: ,Zapisy $wietine” i .Partytury miast”.

1.5.: Jeste$ plastykiem. Jakie znaczenie dia Twojej dziatalnosci posiadato

wideo? Skqd zainteresowanie tq formq przekazu?
A.M.: Okres mojego dziecinstwa przypadat na lata 50., lata
totalnego rezimu, fatszu i zaktamania. W okresie tym juz
jako uczen szkoty podstawowej znajdowatem sie w niesty-
chanym chaosie sprzecznych wiadomosci i prawd. Inng
prawde przekazywata nam szkota, jeszcze inng grono Na-
uczycieli, inng dom rodzinny. Odbywato sie to w ten spo-
séb, ze nauczyciele wychowani i wyksztatceni na solid-
nych, przedwojennych podstawach przekazywali nam naj-
pierw swojag wiedze, ktéra byta na ogdt zupetnie inna niz
w obowigzujgcych podrecznikach, pozniej .przerabialis-
my“ materiat z tychze podrecznikdw, wiedzqc juz, ze sq to
propagandowe brednie. Z inng edukacjq czesto spotykali-
smy sie w domu. W ten sposdb praktycznie przekonywali-

—_— 75



smy sie, ze w szkole, ale i w Swiecie wszystko jest relatywne,
Kazda niemal lekcja z podrecznika historii, biologii, fizyki
zaczynata sie albo od adoracji Stalina, albo od stwierdze-
nia wyzszosci nauki socjalizmmu nad upadajaca, zgnitq pseu-
donaukg imperialistyczng. Do szkoty na specjalne zajecia
polityczne przybywali jacys dziwni ,pedagodzy”, ktérzy in-
formowali nas, tgcznie z dokumentacja, o zrzucaniu przez
samoloty amerykanskie stonki ziemniaczanej na nasze po-
la. Takie edukacje byty wtedy na porzadku dziennym.
Powodowaty jednak efekt odwrotny od zamierzonego.
Z tego wczesnego i pdzniejszego okresu zycia wyniostem
totalng nieufnos¢ do wszelkich informaciji i ,prawd”, zwta-
szcza tych przekazywanych przez prase, radio, fim, foto-
grafie, a pozniej telewizje. Dlatego tez, oprocz tworczego
wykorzystania, zawsze infrygowat mnie problem podwaze-
nia jednoznacznosci kazdego medium.

T.5.: Na ile nasza percepcja zdolna jest do przyjecia krytycznej postawy

wobec przekazywanej nam informaciji przeciwko stanowi biernosci czy zgody

na manipulacje naszq swiadomosciqg?
AM.: W latach 70. zalezato mi na zadaniu pytania dotycza-
cego tozsamosci medium jako takiego. Dla mnie najcieka-
wszqg strong wideo byto wykorzystanie tego narzedzia w
formie transmisji czy tez instalacji, a zarazem podwazenie
autorytetu tego obrazu. Problem ten pojawit sie w instalacji,
ktorg przeprowadzitem w 1976 roku w galerii Domu
Srodowisk Twérczych w todzi, Instalacja nosita tytut ,Rze-
Czywistos¢ ~ obraz rzeczywistosci”. Na dwéch monitorach
byt umieszczony ten sam obraz. Obiektywnie wyglgdato to
fak, jakby te dwa obrazy byty identyczne. Po pewnym
Czasle okazywato sie, ze na jednym monitorze jest ruch,
a na drugim tego ruchu nie ma. Instalacje te wykonatem
Za pomocq dwdch kamer, z ktérych jedna rejestrowata
rzeczywistosC, a druga jej obraz wykonany za pomoca
fotograficznej odbitki, wykonanej dzieh wczesniej. Inng in-
stalacja, przeprowadzong w tej samej galerii DST, byt ,Ob-
raz pozorny”. Kamera umieszczona byta w galerii przed
tarczg zegara. Mikrofon wzmacniat dzwiek jego tykania.
Monitor transmitowat jego obraz. Po chwili okazato sie, &
pomimo ruchu wskazéwek zegara jego obraz byt nierucho-
my, pokazywat ciqgle te samq godzine. W tym przypadku -
badatem percepcje widza, ktéry wiasciwie nie zastana-
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“ficf sie, dlaczego te godziny sie nie zgadzajq. Dopiero po
kilkunastu minutach (u jednych wczesniej, u innych pdzniej)
okazywato sie, ze cos tutaj nie gra. Wtedy korygowatem
prace zegara, udqgjgc, ze cos faktycznie jest nie w porzqd-
ku. Po pewnym czasie okazywato sie, ze jest to putapka,
poniewaz druga, ukryta kamera, przekazywata obraz foto-
graficzny tego samego budzika. Podobny problem poru-
szatem w instalacji-transmisji pt. ,Przestrzen okreslona” w
galerii ,Jaszczurowej”, gdzie pokazywatem réwnoczesnie
szescian i fotografie tego szescianu. Poprzez medium wideo
obrazy tej geometrycznej formy stwarzaty iluzje identyczno-
§ci. Ptaski obraz otrzymywat forme przestrzenna. Z kolei ta
przestrzenna forma pozostawata sobq lub tez ulegata spta-
szczeniu, w zaleznosci od tego, jak sie na niq patrzyto.
Problem ten byt dia mnie bardzo interesujqcy, poniewaz
dotyczyt przeksztatcerh dwuwymiarowego Swiata w obraz
trojwymiarowy poprzez wiqczenie go w uktad dziatania
wideo. Zdjecie, ktére poddajemy procesowi reprodukciji,
na odbitce nabiera charakteru tréjwymiarowego, prze-
strzennego. Gdybym obok siebie ustawit fotografie swojej
postaci, to przy zachowaniu wszystkich proporcji, na moni-
torze moja postaé i fotografia mojej osoby poprzez dziata-
nie kamery wideo nabiorq charakteru identycznosci. W ten
sposéb nastgpi zaktébcenie realnosci tfransmitowanego
$wiata rzeczywistosci. Pojawia si¢ nowa realno$¢ - realnosc
nierzeczywista.

Kiedys w domu, w obecnosci kolegdbw wykonatem takie
&wiczenie. Podczas oglgdania filmu telewizyjnego. a byt to
dramatyczny kryminat, nakrytem caty ekran telewizyjny
czarnym papierem, pozostawiajac z boku malenki odsto-
niety kwadracik. Dzwiek pozostat w formie nienaruszonej.
Poprositem wszystkich o §ledzenie akciji tylko poprzez dzwiek
i malutki ekranik w gérmym narozniku odbiornika telewizyj-
nego. Co jakis czas ujawniatem, jak przedstawia sie petna.
wizualna strona tego filmu. Wtedy okazywato sie, ze kazdy
inaczej budowat wyobrazeniowy obraz. Byto to znacznie
ciekawsze od normalnego oglqdania filmu, kazdy bowiem
budowat wiasny swiat wizuainy, byt tworcq swego indy-
widualnego obrazu rzeczywistosci. To doswiadczenie wyko-
rzystatem poiniej w instalacji pt. .Transmisja relatywna”
w galerii ,Labirynt” w Lublinie w 1980 roku. Na monitor
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telewizyjny odbierajgcy aktualny program (dziennik telewi-
zyjny) natozytem czarny ekran z papieru, w ktérym byty
wyciete dwa otwory. Z kazdego otworu byt transmitowany
obraz na dwa monitory za pomocg dwdch kamer wideo
znajdujgcych sie obok siebie. Dzwiek programu telewizyjne-
go byt wzmocniony. Nagle okazato sie, ze emitowany
dziennik stat sie tak niestychanie dramatyczny, tak ostry
w swojej wymowie, ze stat sie powodem zaniepokojenia
kierownika. Przypadkowe fragmenty, ujawniane na moni-
forach, takie jak: wielkie oko, czyjas drzaca reka, nabieraty
charakteru politycznej agitaciji. Przy tym wszystkim podktad
dzwiekowy byt pozornie neutralny.

T1.5.: Poprzez przypadkowy wybér fragmentéw monitora zachodzity wzajemne

relacje...

AM.: Mimo ze byty to relacje przypadkowe, to jednak
istniata jakas mocna wiez tgczaca te dwa obrazy.

1.5.: ...a nie dostrzegalna w obrazie o petnym wymiarze klatki, w tym przypad-

ku ekranu.

AM.: Oczywiscie! Obraz oka, chyba tajniaka, pilnujgcego
jakiejs politycznej sytuaciji i ta drzaca reka byty niesamowi-
cie zageszczonym symptomem catej tej relacji. Okazuje sie,
ze fego rodzaju doswiadczenia sg bardzo istotne i nie
mozna ich wykona¢ w jakimkolwiek innym medium.
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Instalacja wideo -
medium czy rzezba...

AS it o i

M1k o-atpic 29 k

Instalacja jako forma wypowiedzi artystycznej

Istniejg réznorodne definicje na okredlenie instalacji. Na
ogdt przyjmuije sie definicje instalacii jako formy plastycznej
wpisanej w okre§long przestrzen fizycznq, zbudowang do
konkretnego wnetrza z elementdw przestrzennych, egzys-
tujgcq przez scisle okreslony czas. Posiada wiec pewne
cechy wspolne z environment, ktére pojawito sie w sztuce
lat 60. Environment miato jednak wyrazne ograniczenie:
zawtadniecie przestrzeniq w kontekscie malarsko-architek-
tonicznym lub rzezbiarskim.

Etymologia instalacii nie udzieli nam zadnego sensownego
wyjasnienia tego okreslenia. Powinowactwo z zespotem
urzgdzen technicznych dodatkowo czyni sprawe mocno

nieprecyzyjnq.

Geneza instalacji w sztuce

Artysta uczestniczac w bezustannym konflikcie pomigdzy
samorealizacjq jego czystej idei a oczekiwaniami tych, dla
ktérych jego dzieto stanowi przede wszystkim obiekt wy-
miernych korzysci finansowych — wybiera forme instalacji
jako bardziej adekwatng do rzeczywistosci wspotczesnego
swiata, a zarazem wolng od cisnienia rynku komerciji. Insta-
lacja stata sie wiec swego rodzaju signum temporis wspot-
czesnej sztuki, nie dezawuujqc réwnolegle funkcjonujacych
innych sposobdw wypowiedzi artystycznej.
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Ars elektronica

Paradoksalnie okazato sie bowiem, ze wysitki artystow zmie-
rzajace w przesztosci w kierunku zbudowania dla nich
bezpiecznej przystani, w ktérej mogliby swobodnie praco-
wac bez obcigzen typu egzystencjalnego - przynosity cze-
sto utrate najwazniejszej rzeczy dia artysty: wolnosci i nieza-
wistosci.

Nowym zjawiskiemn powstatym w Swiecie wspotczesnym jest
sztuka, ktora przybrata nazwe ars elektronica, obejmujgca
wszelkie przejawy wykorzystania mozliwosci elektroniki do
tworzenia realizacji tworczych. Dziedzina ta jest miejscem
zupetnie innej relacii artysty w stosunku do cywilizacji, w kto-
rej sie znajduje. Bazujgca w duzej mierze na tworcach nie
posiadajacych profesjonalnego wyksztatcenia plastyczne-
go, ktorzy korzystajac z tatwosci dostepu do wysokiej klasy
sprzetu elektronicznego, starajqg sie realizowac swoje pomy-
sty artystyczne przy uzyciu komputera, sprzetu audiowizu-
alnego, magnetowidu i wideo. Stosunkowo trudno zaliczy¢
do tego grona artystow, ktorzy wykorzystujg sprzet wideo
do tworzenia zapisu dokumentalnego jakiegos faktu arty-
stycznego o charakterze akcji, instalaciji czy performance.
Jest to swego rodzaju klasyczna dokumentacja nie posia-
dajgca znamion wideo kreacyjnego.

Pojawia sie tutaj dosy¢ ciekawy i zarazem trudny do zdefi-
niowania problem. W jaki sposdb nalezy traktowac instala-
Cje dzwiekowe lub wideoinstalacje - czy jako odrebnd
czes¢ kategorii artystycznych pod nazwa instalacje, czy tez
jako rodzaj tworczosci nalezqcej do dziatu ars elektronicaz
wynikajacymi z tego tytutu konsekwencjami. Sadze. 28
nalezy ten problem potraktowaé indywidualnie w zalezno-
Sci od stopnia zaangazowania sie artysty w okreslonej
dziedzinie tworczosci. Wielu bowiem artystow nie identyfiku-
je sie z ogromnym ruchem uczestnikéw wideofestiwali, mi

MO swojego zaangazowania tworczego w dziedzinie Wr
deo.

Media jako nowa kategoria percepciji

Poprzez media mozemy dostrzega¢ nowe aspekty ZeCzy-
wistosci, ktorych nie moglibySmy bez nich uzyskac. W W'
deo mozemy przetworzyé czas na przestrzen | uczynic
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z przesztosci wizualne tto, mozna zobaczy¢ gtos i ustyszeé
obraz poprzez elektroniczne transformacje. Fotografia po-
trafi utrwali¢ przeptyw czasu w dwodch wymiarach, doko-
na¢ hibernacji ruchu Swiatta, wyeliminowaé czas, Przy
pomocy komputera istnieje mozliwos¢ przetworzenia cza-
su na wymiar przestrzeni, rozciggania i manipulowania,
multiplikowania czasu. Dzwiek mozna zagescic¢ i dowolnie
rozrzedzi€, uzyskacC efekt gtosu catej orkiestry przy pomocy
prostego zabiegu komputerowego. Jesli wiec artysta dys-
ponuje takim arsenatem Srodkdw technicznych, to jakze
nieograniczonych mozliwosci technicznych staje sie dys-
ponentem...

Pomimo tych nieograniczonych mozliwosci powstaje cig-
gle problem kontaktu sztuki z rzeczywistosciq, czy nowe
media nie stajq sie kolejng dekoracjg, umowng zabawa
poznanych | zbadanych kodbéw jezykowych.

Poczqtki wideo w Polsce - wideoinstalacje
Pierwsze realizacje wideo w Polsce powstaty w Warsztacie
Formy Filmowej, zespotu zatozonego w 1970 roku przez
sfudentow i absolwentéw Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmo-
wej, Telewizyjnej i Telewizyjnej. W sktad zespotu Warsztatu
wchodzil takze plastycy, literaci, muzycy, fotograficy, tech-
nicy.
Koncepcja artystyczna Warsztatu Formy Filmowej wywodzi-
ta sie z polskiego nurtu racjonalnego, opartego na frady-
cjach konstruktywistycznych Strzeminskiego, Kobro, a takze
propozycji Themersondw, Hillera, doswiadczen Witkacego.
Tytusa Czyzewskiego, Leona Chwistka i innych.
Cztonkowie Warsztatu Formy Filmowej wypowiadali sie obok
filmu poprzez réznorodne $rodki plastyczne, projekcje dia-
pozytywowe, utwory fotograficzne i paramuzyczne, spekta-
kle audiowizualne, zapisy i instalacje wideo. Wypowiedz te
posiadaty czesto forme oprawy ludycznej, roznego rodzaju
Interwencii, ktére mozna poréwnaé z doswiadczeniami ru-
chu fluxus. Waznym elementem twérczym i nowatorskim
byty formy tgczenia réznych elementéw medialnych: filmu.
fotografii, teatru, muzyki oraz wszelkie sposoby transmisf
irejestracji wideo. Gtéwnym celem penetracji tworcze) byto
badanie srodkéw przekazu, zapiséw mechanicznych sposo-
ow rejestracii i komunikacji medialnej.
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Pierwszym publicznym wykorzystaniem medium wideo ng
terenie sztuki byta akcja ,Warsztat”, ktéra trwata 23 dni
w Muzeum Sztuki w todzi. Uczestniczyli w nigj filmowcy,
plastycy, muzycy, zespdt teatralny, fotograficy, krytycy
sztuki. Zaprezentowano wiele akcji artystycznych, indywi-
dualnych pokazéw autorskich, spektakli i instalacji plasty-
cznych, pokazéw audiomuzycznych oraz duzq liczbe do-
kumentacji fotograficznych, tekstéw i manifestow artysty-
cznych. W czasie trwania imprezy zaprezentowano m.in.
wspolng realizacje typu rejestracji bezposredniej pt. ,Obie-
ktywna fransmisja telewizyjna”. Przy pomocy trzech kamer
poprzez woz fransmisyjny przekazywano jednoczesnie ob-
razy z tfrzech miejsc: ulicy, warsztatu stolarskiego i wnetrza
prywatnego mieszkania. W czasie tej akcji trwajacej dwao-
nadcie godzin, nastgpito ciekawe zjawisko odwrécenia
niejako roli przekazu telewizyjnego — zamiast np. rodziny
zasiadajgcej do obejrzenia programu tv z muzeum, publi-
cznos¢ obserwowata w muzeum zycie codzienne rodzny
w jej naturalnych, niezmienionych warunkach.

Poniewaz wypowiedz moja posiada charakter wybitnie
wybidrczy, dotyczqey jedynie problemu instalacji wideo,
dlatego jestem zmuszony do ograniczenia sie w tym zakre-
sie, byé moze ze szkodq dia tych artystow, ktdrzy w mniej-
szym stopniu postugiwali sie instalacjg na korzy$¢ utworow
zapisywanych na tasmie wideo.

Nalezy w tym miejscu podkreslic, ze mozliwosci realizacji
programéw wideo w tym okresie w Polsce byty bardzo
ograniczone, ze wzgledu na brak sprzetu do rejestracil
i zapisu obrazu na tasmie wideo. W tym wypadku Warsztaf
Formy Filmowej dysponowat sprzetem wypozyczonym
z PWSFIVIT, realizujac czesto program wiasny lub tez bedd
cy formg ¢wiczenia szkolnego.

Pod konigc lat 70. pojawit sie w Polsce magnetowid produ-
kowanyw zaktadach Kasprzaka na licencji Philipsa, bardzo
ztej jakoscl, ktéry z powodu swoich usterek technicznych nd
dtugo zahamowat rodzimq twérczosé w dziedzinie wlde?;
Ze wzgledu na wymienione trudnosci realizacyjne, cze5¢
zamierzen artystycznych pozostawata w fazie projektu. 40
wykorzystania przy nadarzajgeych sie okazjach wyjazdow
zagranicznych na festiwale czy wystawy sztuki. Taka impres
zq byt m.in. Festiwal Szkét Artystycznych w 1976 roku W Cie-
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Wojciech Bruszewski, .Instalacja dla Pana Muybridg'ea” (1977)

szynie, w ktérym zaprezentowano szereg instalacji wideo.
Janusz Szczerek zaprezentowat w pracy L VIl sytuacji” sie-
dem wariantéw relacji miedzy obiektem a jego obserwa-
torem. Janusz Kotodrubiec w realizacjach ,Lustro I, .Lustro
II” zastosowat obwdd sktadajqacy sie z kamery | monitorow,
umozliwigjgc ingerencje w obserwowany obraz wideo.
Grupa o nazwie Laboratorium Technik Prezentacyjnych
w Cleszynie, w sktadzie: Jadwiga Singer. Jacek Singer,
Grzegorz Zgraja oraz Marek Kotaczkowski, przedstawita
program pt. ,Konfrontacje”, ktéry sktadat sie z obiektu -
ciggnika rolniczego, przezroczy, fotografii i wideo. W spo-
séb ciagty pokazywaty sie publicznosci barwne slajdy.
odbitki fotograficzne, obrazy ciggnika na monitorze oraz
oryginalny ciggnik. ,Konfrontacja” w formie rozbudowanej
zaprezentowana zostata na sympozjum w Uniejowie pt.
,Fotografia poza galeriq” w 1976 roku. Do instalacji zostatu
uzyte: dwie kamery wideo fypu TP-K-16, dwa monitory, silnik
typu Diesel od traktora, fotografie fragmentow siinika, prze-
zrocza cz-b. oraz zapis efektow dzwiekowych na taémie
oraz dzwiek pracujacego silnika traktora.

W 1976 roku w galerii ,Labirynt” podczas ogdlnopolskiego
spotkania ,Video Art” zaprezentowana zostata instalacja
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Wojclecha Bruszewskiego pt. ,Od x do z”. Sktadata si¢ ona
z kamery | monitora oraz linil ciagtej, rozpoczynajqce) sie
punktem ,x", a konczgcym punktem ,z", przebiegajqcej
wzdtuz §cian pomieszczenia galerii, ktorej zakorczenie sta-
nowlt fransmitowany obraz telewizyjny punktu. Inng instala-
cja tego autora byto ,Sound pleces”, ktdra sktadata sie
z kamery, monitora | szklanki umieszczonej przed monito-
rem, na ktérym znajdowat sie obraz szklanki. Autor kolejno
uderzat w rzeczywistq szklanke | w jej obraz na monitorze,
uzyskujgc zmienno$¢ barwy dzwieku.

Tego samego roku powstaty wideoinstalacje Ryszarda
Waski: ,Powlekszenie” — analiza dwéch réznych figur geo-
metrycznych, kwadratu oraz prostokgta, ktdre ulegajqc
transformac]i poprzez aparature wideo upodabniajq sie do
siebie, tworzgc na ekranie monitora dwa identyczne kwa-
draty. Instalacja ,Pomiar” byta zbudowana z dwdch kamer
umieszczonych tytem do siebie na przeciwlegtych kran-
cach galerii, kazda podtgczona do swojego monitora.
Kamery przesuwane po osi do drugiego kohca galerii w jej
srodku, mijajac sie, pokazywaty nawzajem siebie na moni-
torach. W wydawnictwie ,Warsztat Nr 7” umieszczony jest
projekt instalacji Waski pod nazwa LIl video”, sktadajace)
sie z czterech kamer | podtagczonych do nich monitoréw
zainstalowanych w galerii. Kamery byty ustawione obiekty-
wami do siebie parami, po dwie z kazdej strony budynku.
zastoniete naroznikiem. Pomiedzy tymi kamerami porusza
sle realizator, powtarzajgc swojg droge pieciokrotnie.

W czasie kolokwium pt. ,Warsztat - teorio-praktyka”, ktore
odbyto sie w 1976 roku w Domu Srodowisk Twérczych,
przedstawitem kilka instalacji wideo. W realizacji pt. ,Obraz
pozomy” zostaty uzyte dwie kamery wideo oraz jeden
monitor. Kamera pierwsza umieszczona zostata przed 2&
garem, mikrofon wzmacniat jego diwiek, na monitorze
znajdowat sie obraz zegara. Obraz ten jednak PO chwill
projekcji okazywat niezgodnosé pomiedzy godzing nd g
garze a godzing obrazu na monitorze. Obraz ten byt b
wiem transmitowany z ukrytej kamery, ze zdjecia fofong"
ficznego tego zegara. Po chwili okazywato sie, ze identyfr
kacje zeczywistosci i jej obrazu zaktocat doktadnd
percepcje obydwu. Podobny charakter posiadata wide
instalacja tego autora pt. ,Rzeczywistos¢ — obraz rzeczywr
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Antoni Mikotajczyk

Transmisja rzeczywistosci”, Konstrukcja w Procesie todz 1981

stosci”. W galerii zainstalowane zostaty dwa monitory. Pier-
wszy monitor przekazywat obraz ze statycznej kamery umie-
szczonej na zewngtrz galeri, ktéra rejestrowata fragment
ulicy oswietlonej swiattami lamp oraz reflektorami przejez-
dzajgcych samochoddw. Drugi monitor przekazywat z ukry-
tej poza galerig kamery obraz zdjecia fotograficznego tej
samej rzeczywistosci, ktéra byta transmitowana przez ka-
mere znajdujgca sie na zewnatrz. Inny charakter posiadata
moja instalacja wideo pod nazwq ., Obiekt w ruchu”, w kto-
rej kamera wideo ustawiona poza galeriq rejestrowata ruch
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ulicy. W pewnej odlegtosci od kamery na wspdlnym staty-
wie umieszczone byto lustro. Obraz z kamery przekazywany
byt do galerii w ten sposéb, ze potowe kadru monitora
stanowita rejestrowana rzeczywistos¢, a drugq jej odbicie
w lustrze. W efekcie tego na monitorze mozna byto zaob-
serwowac dwie fazy ruchu tych samych obiektdw: ruch
w kierunku kamery i odwrécony ruch od kamery.
Instalacja wideo Wojciecha Bruszewskiego pft. ,Outside”
polegata na umieszczeniu tego wyrazu na folii wirujgcej
przed monitorem. W momencie gdy obracajgcy sie
obiekt-folia znajdowat sie w pozycji frontalnej, nastepowa-
to witgczenie urzgdzenia zmieniajgcego kierunki widzenia
kamery. W zwiagzku z tym obraz rzeczywisty ukazywat
odwrotng strone wyrazu na folii, natomiast na monitorze
niezmiennie pozostawat stowem OUTSIDE, wirujgcego
w odwrotng strone.

Inng realizacja typu wideoinstalacja byt ,Kijek”, zrealizowa-
ny przez tego autora w latach 1976-1977. Polegata ona na
wykorzystaniu kamery wyposazonej w przetgcznik odwra-
cajgcy obraz na monitorze tak jak w lustrzanym odbiciu.
Sens tej realizacji polegat na umieszczeniu przed monito-
rem przedmiotu w ksztatcie krotkiego kija. Kamera obejmu-
jaca czes¢ ekranu z kijem powodowata zmultiplikowanie
obrazu na ekranie. Wspomniany przetqcznik raz na 10
sekund powodowat wigczenie w kamerze odwrotnej ana-
lizy obrazu. Praca ta byta pokazywana w sekcji wideo
podczas Documenta 6 w Kassel.

Pawet Kwiek jest autorem szeregu realizacji typu instalacyj-
nego z 1976 roku, m.in. pt. ,Video C”. Realizacja sktadata
sie z kamery wideo, monitora oraz miksera frickowego:
Autor instalacji, stojac przed kamerq, obserwowat swol
obraz na monitorze, w ktéry zostat wmiksowany fen sam
obraz pomniejszony. W instalacii , Video J”, oprécz dwéCh
kamer | dwéch monitoréw, w polu widzenia kamery Zndr
dowato sie pudetko zapatek. Autor dotykat palcem pudet
ka istniejacego w rzeczywistosci, druga reka wskazywot
Jego obraz na monitorze. Na drugim monitorze widocZnY
byt obraz dwéch ditoni dotykajgeych pudetka. W kolen®
realizacji Kwieka ,Video S”, oprécz podobnego zestawd
sprzetu wideo, znajdowat sie cztowiek z uniesiona ch"f’q
reka | opuszezong lewq. Jedna kamera obejmuje cziowe”
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ka w planie ogdlnym, kamera druga byta skierowana na
dton prawej reki. Poprzez zabieg mikserski na ekranie moni-
tora obserwujemy dwie dtonie tgczqce sie ze soba.

Andrzej Paruzel zrealizowat w 1977 roku kilka instalaci
wideo. Jedna z nich pod nazwq Srodek” polegata na
prébach przemieszczania sie autora w przestrzeni tak, aby
ostateczne ustawienie wypadto w centrum monitora tele-
wizyjnego oznaczonego plonowym, czarnym pasem. Autor
instalacji znajdowat sie w pewnym oddaleniu od kamery.
odwrécony tytem do niej starat sie intuicyjnie wyznaczy€
§rodek pola widzenia kamery. W instalacii wideo . Trojkat”
Paruzel wykorzystat zjawisko deformacji obrazu poprzez
ustawienie kamery przy pomocy namalowanego fréjkata
na scianie przeniesionego na obraz telewizyjny. Podobny
problem przedstawia realizacja .Prostokat”, w ktérej rozbu-
dowana forma geometryczna (prostokat w prostokgcie)

posiadata dwa wspdlne boki.

—_— &



Praca Bruszewskiego .Instalacja dla pana Muybridge’a”
z 1978 roku sktadata sie z dwdch monitordw | dwdch kamer
ustawionych w specjainie dla fego celu przygotowanym
mechanizmie obrotowym. Jedna z kamer skierowana byt
na krzesto ustawione w galerii i przekazywata jego obraz na
monitor nr 1. Z kolel kamera drugaq, sprzezona w uktadzie
obrotowym z kamerq pierwszq, przekazywata przetworzony
obraz na monitor nr 2. Uczestnik instalacji mogt uruchomié
mechanizm obrotowy. W ostateczno$ci na monitorze wi-
dziany byt obracajgcy sie monitor, natomiast transmitowa-
ne krzesto pozostaje w bezruchu.

Instalacja Paruzela z 1978 roku ,Dopetnienie” sktadata sie
z kamery, monitora | zawieszonych na zytkach trzech drgz-
kéw, w ten sposdéb, aby obraz emitowany na monitorze
tworzyt forme tréjkgta. Druga wersja tej instalacji ,Kat 90
stopni” polegata na utozeniu w przestrzeni dwoéch pretéw
w ten sposéb, aby dawaty na monitorze kgt 90 stopni.
Instalacja Kwieka ,Oddech - kanat informacji”, wykonana
w 1978 roku, sktadata sie z kamery i monitora. Gatka
regulatora jasnosci obrazu na monitorze byta sprzezona
z oddechem klatki piersiowej autora, powodujgc moi-
wos¢ sterowania jasnoscig monitora. Interesujgcq propozy-
cja Jadwigi i Jacka Singeréw w 1978 roku byt projekt
instalacji wideo, w ktére] zamierzano wykorzystaé sze$¢
monitoréw, sze$¢ kamer wideo oraz szescian z oznaczonymi
stronami $wiata.

W 1980 roku podczas mojej wystawy w Galerii Labirynf
w Lublinie zaprezentowatem dwie wideoinstalacje: ,Obraz
catkowityo-braz czesciowy” w innej wersji , Transmisja s&-
lektywna”, sktadajgca sie z trzech monitoréw telewizyr
nych, dwéch kamer | anteny tv. Na odbiornik tv nadajacy
aktualny program telewizyjny autor pokazu natozyt arkusz
czarnej tektury z wycietymi dwoma niewielkimi kwadrafo-
mi po przekatne) obrazu. Pierwsza kamera rejestrowatd
obraz z jednego kwadratu, przekazujgc go na monifor
druga kamera przekazywata obraz na drugi monitor 2 N
stepnego kwadratu z zachowaniem oryginalnego diwieklf
programu telewizyjnego. Druga instalacja ,Linia ciagid
sktadata sie z kamery | monitora. Kamera wideo opisywatd
przestrzen, przesuwajqc sie po liniach we wnetrzu gale™
I na zewnatrz, powracajgec do punktu wyjsciowedo: Infe-
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resujqce realizacje typu wideoinstalaci prezentowall Grze-
gorz | Krzysztof Zgraja. Ich prace byty potgczeniem foto-
grafil natozonej na partytury muzyczne, przetworzone na-
stepnie poprzez wideo na obraz telewizyjny | zagrane na
zywo przez muzykéw. Instalacje te posiadaty rézne tytuty:
.Grafka muzyczna - muzyka graficzna”, ,Sprzezenie
zwrotne”, ,| kwartet smyczkowy - manipulowany” | ,Kwar-
tet na jednego wykonawce | aparature wideo”.
Realizacje, ktére zostaty przeze mnie podane jako przykta-
dy wybranych instalacji wideo, charakteryzuje specyficzny
sposdb traktowania tego medium jako narzedzia analizy
rzeczywistoscl wizualnej oraz mechanicznego sposobu je)
rejestracii | transmisj.

W tej krotkiej wypowiedzl dotyczqcej poczatkédw realizacii
wideoinstalacji ograniczytem sie z koniecznosci do pionier-
skiego okresu polskiego wideo, 1. od 1973 roku do 1981,
ktéry to rok stanowit dla mnie pewnq cezure czasowq ze
wzgledu na zmiane charakteru wszelkiej twdrczosci w Pol-
sce, spowodowang zmiang sytuacji politycznej w kraju.
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Fragmenty do historii
sztuki wideo w Polsce

Riyiseziaagd

(1) Zob. np

R. W. Kluszczewski,
The Medium Is The
Message. Video art
w poszukiwaniu swej
tozsamoscl .Format”
1992, nr 1-2 (6-7),

s. 11-13. Zob. tez nie
publikowang prace
dyplomowq

T. Samosionka, Wideo

art w Polsce, PWSFTVIT,

tods.

W . Kool usseBGe 2 W sk |

1.

Historia sztuki wideo w Polsce rozpoczyna sie w pierwsze)
potowie Iat 70. za sprawqg artystow Warsztatu Formy Filmo-
wej. Otwarty, wielodyscyplinary charakter grupy w pota-
czeniu z zasadniczym dla artystéw Warsztatu zainteresowa-
niem tzw. nowymi mediami (flmem przede wszystkim) spra-
wit, iz wideo pojawito sie w ich dziataniach w sposéb
naturalny, uwarunkowany jedynie przez dostepne mozliwo-
§ci technologiczne. Kolejna (po kinie) sztuka ruchomego
obrazu stata sie w ten sposdb przedmiotem swoistego
zainteresowania poznawczego, zainteresowania skierowa-
nego ku drzemigcym w niej wtasciwosciom strukturalno-wy-
razowym, albowiem charakterystyczna dia Warsztatu po-
stawa konceptualna kazata jego uczestnikom przede wszV
stkim rozpoznaé medialne cechy stosowanych norZedZ'

2.

Pomimo profesjonalnego filmowego wyksztatcenia artysci
Warsztatu Formy Filmowe; podjeli w swych dziataniach
rézne formy twoérczego uzycia wideo, takze te, kiore
poszerzajq skale mozliwosci wyrazowych innych niz Kino
dyscyplin artystycznych (rezultat wspomnianej wczesnie)
otwartej, wielodyscyplinarnej postawy twércéw Warszio-
tW. W rezultacie, obok najblizszych im, jak mozna BY
sqdziC, realizacji na tasmie wideo, pojawiaty sie rownie
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.Pozegnanie Europy”, wideofiim zrealizowany 2.01.1987 przez Jerzego Truszkowskiego | Zoigrigwa
Libere (fot. Zbigniew Libera)

czesto wideoperformances, d takze wideoinstalacje (np.
Wojciecha Bruszewskiego czy Antoniego Mikotajczyka).
Zainteresowanie medialnym wymiarem wideo nadato
charakterystyke poznawczq wszystkim trzem rodzajom tej
sztuki. Warto przy tym zauwazyé, iz w wielu wypadkach
analityczne wideorealizacje byty kontynuacja (w ramach
innego medium) eksperymentow i postaw podejmowa-
nych wczesniej na obszarze kina; przyktadem zakorzenie-
nie licznych wideoperformances Jozefa Robakowskiego
i Ryszarda Waski we wczesniejszych flmowych doswiad-
czeniach tego pierwszego., dotyczacych sprzezeh mecha-
niczno-biologicznych (realizowanych np. W fimach: . Troj-
kat dynamiczny”, .lde”, ,Cwiczenie na dwie rece”). Nie-
ktére prace sq Wrecz swoistym powtérzeniem za pomoca
nowych srodkow wezesniejszych redlizacji filmowych (np.

,Po linii” Robakowskiego).
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(2) Zob.

R. W. Kluszczyriski, Kino
w diasporze.
Awangarda filmowa
w Poisce lat
sledemdzesigtych

| oslemdzesiqtych.
.Oko | Ucho™ 1989,
nrl,s 8-13.

(3) Zob. tegoz, Jézefa
Robakowskiego
przestrzenie energil
kinetycznej, (w:) Jozef
Robakowski -
Przestrzeri energil
kinetycznej. Katalog
wystawy w Cenfrum
Sztuki Wspbitczesnej -
Zamek Ujazdowski,
Warszawa 1994,

(4) Zob. J. Ciesielska,
Video-performance,
.Oko i Ucho” 1989,
nrl,s 14-21.

3.

Cechq postawy konceptualnej w sztuce jest koncentracja
na medialnej charakterystyce danej dyscypliny twércze)j,
co prowadzi do zachwiania rownowagi pomiedzy artysty-
cznym | metaartystycznym dyskursem w obrebie artefa-
ktu?. Cata uwaga odbiorcy kierowana jest w rezultacie ku
semantycznemu korelatowi dzieta, z pominieciem jego
substanciji i formy. Jesli wezmiemy pod uwage to kryterium,
modelowe dla kina strukturalnego i analitycznego wideo,
to stwierdzimy, iz bardzo liczne redlizacje (zardwno filmo-
we, jak i wideo) autorstwa uczestnikdw Warsztatu Formy
Fimowej nie posiadajq tej wiasciwosci. Szereg dziet Roba-
kowskiego, Waski, Bruszewskiego, jak rowniez Pawta Kwie-
ka czy tez Kazimierza Bendkowskiego, oprécz niewatpli-
wych wtasnosci autopoznawczych, zwraca tez uwage
swoim uksztattowaniem formalnym: tgczy w sobie wtasci-
wosci postawy medialistycznej ze sktonnosciami formo-
tworczymi i ekspresyjnymi. Tworcy Warsztatu zdajq sie
nawet pod tym wzgledem mniej ortodoksyjni niz wideoar-
tysci nastepnej generacji (grupa T, Laboratorium Technik
Prezentacyjnych).

4.

Jeszcze jedna wiasciwosé postawy artystycznej tworcoéw
Warsztatu przetamuje stereotypowe wyobrazenia o chara-
kterze sztuki posiadajgcej znamiona konceptualne. Mysle
tu o swoistym ,fluxusowym” zabarwieniu licznych dziatan,
wystgpien i realizacji. Dystans, ironia | swiadomo$¢ uczest-
niczenia w grze szczegdinie wyraznie wystepowata w pro-
cach Jézefa Robokowskiego3.

5.

Wideoperformance, jeden z kilku rodzajéw wideo wystepu-
Jacych w dziataniach artystéw w latach 70., staje sie powo-
i, wraz znadejiciem kolejnej dekady, dominujgcq postacia
sztuki wideo w Polsce. Niewatpliwg role odegraty w fym
procesie przerézne utrudnienia i przeszkody zamykajace
polskim artystom droge do nowoczesnych technologii (CzY
choéby dostep do zestawu montazowego). Ale niebagd-
telne znaczenie posiadaty tez sktonnosci artystébw oraz sita
| znaczenie sztuki performance w Polsce.
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.Continual Infinity”, Zygmunt Rytka, 1988

W latach 80. wideoperformance ulega jednak znaczgcym
przeobrazeniom. Stabnie znaczenie postawy konceptual-
no-andlitycznej, jej Slady mozna odnalezé chyba tylko
(w istotnym wymiarze) w twérczosci Robakowskiego (i fam
jednak postawa ta nie odgrywa juz roli dominujqce)). Za
sprawq nowego pokolenia wideoartystéw wideoperfor-
mance staje sie narzedziem cutokreocji", srodkiem zin-
tensyfikowanego wyrazu przekonan, przeczué, lekéw i ob-
sesji. Taki charakter, przy catej ich réznorodnosci, posiada-
jg prace Zygmunta  Rytki, Jerzego  Truszkowskiego.
Zbigniewa Libery, czesciowo - Marka Janiaka. Z kolei
realizacje Adama Rzepeckiego oraz grupowe - todzi
Kaliskiej znamionuje w duzym stopniu postawa buntu prze-
clw rozmaitym konwencjom, zardwno artystycznym, jak
| spotecznym, neodadaistyczna prowokacja | destrukcja.
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(5) Socjologia zycla
artystycznego
odpowie, mam
nadzeje. na pytanie:
w jakim stopniu to
ozywienie
stymulowane byto
przez nowy,
postpeerelowski uktad
polityczny | zwiqzane
z nim transformacje
uktadu kulturalinego,
powstanie prywatnych
telewizji etc.

(6) Do zbadania
pozostajq zwiqzki tego
nurfu wideo
(pojmowanego
catosciowo, nie tylko
w odniesieniu do
przywotywanych
artystéw) z uchem
nowej ekspresji, ktory
uobecnit sie

W Znaczqcy sposdéb

w nowej polskie] sztuce
w potowie lat 80.

W wypadku Skarbka
zwiqzki te jawiq sie jako
bardzo Istotne juz

w kontekicie jego
wiasnej twoérczoscl.

(7) Naiwne | bardzo
upraszczajqce sq
poglqdy gloszqce
bezprogramowo$é
tego nurtu. Program
ten, zadzie] moze
manifestowany
expressis verbis, kryje
sie w samych
realizacjach, okreslajgc
ich wymowe,
znaczenie | zakiadang
role spotecznq. Poza
tym, prace pozomie
nie zwiqzane

Z miejscem, w ktérym
powstaty, bardzo duzo
moéwig o tym miejscu,
a przede wszystkdm -
© postawie twércy
wobec nlego.

6.

Prace wspomnianych arfystéw, tworzgc nowe postawy
i nowe estetyki wideo, prowadzg w dalszej kolejnosci do
kolejnej fali, nastepnej generacii twdrcéw wideo. W jakims
sensie ta prawdziwa erupcja zwigzana jest z dziatalnosciq
wroctawskiego festiwalu Wizualnych Realizacji Okotomuzy-
cznych (pierwsza edycja w 1989 roku), stymulujgcego
aktywno$¢ wideo poprzez otwarcie dlan nowych mozliwo-
sci prezentaciji. Festiwal WRO, pierwsze pracownie wideo
w wyzszych uczelniach (PWSSP w Poznaniu i Gdarsku, WSP
w Zielonej Goérze) i systematyczne (poczynajgc od 1990
roku) prezentacje wideo w Centfrum Sztuki Wspdtczesnej w
Warszawie stworzyty nowy, inspirujgcy kontekst dla polskiej
sztuki wideo, kontekst, w ktérym i dzieki ktéremu odnajduje
ona dia siebie petnoprawne miejsce w swiecie sztuki. O sty-
mulujgcej roli owych inicjatyw swiadczy niezbicie fakt, iz
obok tradycyjnie zwiqzanej z wideo todzi witasnie w tych
miastach rozwinety sie nowe osrodki twércze, srodowiska
artystow wideo (najmtodsze takie ognisko rodzi sie wiasnie
w Lublinie wokét galerii ,Kont”, za sprawg Wojciecha Bo-
browicza i Zbigniewa Sobczuka).

W nowo ksztattujgcym sie uktadzie wyrastajgcym z tak
ozywczego dla polskiego video-artu przetomu lat 80. i 90°
sztuka wideo rozwija sie zaréwno w postaci autonomicz-
nych form wypowiedzi artystycznej - przede wszystkim:
tasmy i instalacje, jak i uwiktana w ztozone formy aranzacii
przestrzennej, wielotworzywowe struktury audiowizuaine
(jak w dzietach Izabelli Gustowskiej i Jacka Staniszewskiego
badz w wideokoncertach grupy Active TV).

7.

Ta nowa fala polskiej sztuki wideo po raz pierwszy chyba
ujawnita charakterystyczne dia siebie wiasciwosci W PO
chodzqcych z kofca lat 80. realizacjach grupy Yach-Film
oraz w pracach Krzysztofa Skarbka, Dominacja ekspres)
nad refieksjq, spontanicznej kreacji graniczace) z zabawa
(ludycznos¢ zdaje sie istotng cechq tego nurtu) nad skupie-
niem, porzucenie zainteresowania problemami teoretyCz
nymi to znamiona tej postawy?, Artysci ci znacznie swobod
niej niz ich poprzednicy traktujg medium wideo; Skarbek
przenosi na obszar wideo (czasami nazbyt mechanicznie)
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.Zabiegi malarskie w stuzbia ekspresji”, Yach-Film, 1988-1989

swoje uprzednie do$wiadczenia z fimem, tqczy wideo z
muzycznym performance i koncertem, podczas gdy Yach
Paszkiewicz ze swojq grupq caty czas pracuje na pograni-
czu filmu | wideo. Takze w jego przypadku zwiqzki z muzyka
byty bardzo istotne, tak ze pbzniejszy akces Paszkiewicza
do $wiata wideoklipu wydaje sie konsekwencjq dokona-

nych wyboréw artystycznych.

8.
Wskazany ludyczny charakter tych realizacji nie oznacza, iz

stajq sie one przez fo mniej wazkie | pozbawione znamion
autorskie] wypowiedzi. Przestrzenie, po ktérych porusza sie
np. Skarbek, to swiat zachowan rytualnych, paramagicz-
nych, a witalna ekspresja jego prac zawiera w sobie tadu-
nek uprzednich przemyslert na temat rzeczywistosci w jej
réznych wymicroch7. Bardzo wyraznie pokazuje fo autorski
komentarz do wideo .Nasz predki Beton-Aront” (1989),
realizacjl bardzo waznej dla poczqtkéw nowej fali wideo w
Polsce: ,Akcja tego filmu rozgrywa sie na «<Nowej Industrial-
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(8) Krzysztof Skarbek,
Przywitata Mnie Z Tq
Swojq Sprytie
Stoneczng Ming, Ktérq
Jej Sam
Namalowatem.
Malarstwo -
przedstawienie
muzyczne - film wideo.
Katalog wystawy

w Galeril Sztuki
Wspdiczesne| BWA,
Legnica 1992, s. 36.

(9) Zob. A. Pitrus,
Trzyma¢ pion.
Rozmowa z twércq
awangardowych
filméw wideo Janem
Brzuszkiem, .Krakowski
Kurler Konferencyjny”.
Dzlennik
okolicznosclowy
wydawany z okazji
sympozjum KBWE

w Krakowie, 1991, 5. 1-3

nej Wiosce». Ludzie ze swoimi rytuatami w maskach, $wie-
tych barwach akceptuja surowa, nieprzystepnq rzeczywi-
stosé, w ktorej przyszto im zyC.

Starajq sie oswoi¢ poprzez magiczne dziatania.

W filmie tym mozna dostrzec to, co porusza w granicznych
sytuacjach Nasze zmysty, a mianowicie: Prometeizm, Bunt,
Heroicznos¢, Dobry Humor.

BETONOWE konstrukcje — moduty to jak Swiete posqgi -
Ottarze lub pierwotny Busz. Odwieczne sity zderzajg tu
mitose i przemoc”s.

9.

Nowa fala w polskiej sztuce wideo jest bardzo réznorodna.
Rosngcej liczbie artystow, wielosci osrodkdw i przedsie-
wzie¢ (do istniejgcych juz od kilku lat festiwali WRO we
Wroctawiu | w CSW w Warszawie chce dotgczy¢ w tym
roku takze Lublin) towarzyszy lawinowy przyrost postaw
artystycznych, zainteresowan i sposobdw ich uzewnetrznie-
nia. Po raz pierwszy w juz ponaddwudziestoletniej historii
sztuki wideo w Polsce wyraza sie ona w tak wieloraki sposob
(i nie jest to chyba tylko rezultat czasdw, w ktdrych erupcja
ta nastgpita, czaséw pluralizmu estetycznego, lecz takze
wynikiem swoistego odblokowania: politycznego i tech-
nologicznego zarazem). W tej réznorodnoséci odnalez juz
mozna pierwsze skrystalizowane (lub krystalizujgce sie) indy-
widualnosci tworcze.,

Prace Jana Brzuszka, debiutujgcego | nagrodzonego na
festiwalu WRO, wyrézniajq sie swoistym poczuciem odpo-
wiedzialnosci za trwanie elementarnych wartosci ludzkich.
Zainteresowanie ekologig wigze sie w wypadku tego arfy-
sty z probq zbudowania ptaszczyzny, na ktérej poglady nié
sq jedynie gtoszone, lecz takze przezywane. Poszukuje on
Inspiracji zaréwno w wiecie natury, jak | w muzyce (swiecle
kultury). Uwaza, iz technologia powinna byé podporzad-
kowana wartociom | emocjom, ktére w sztuce, takze
w wideo, dominujg (powinny dominowaé) nad technka'.
Barbara Konopka takze rozpoczeta prace z wideo W roku
1989. Zaplecze artystyczne w postaci muzyki | art per
formance nadaty te] postawie bardzo charakterystyczny
ksztatt, a zredlizowanym dzietom - szczegdlny typ wrazl-
wosci, od samego poczatku tgczgey dramatyzm wyrazu
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~Rezonans”, Jacek Felcyn, Marek Wasilewski, 1991

. XII. Animus”) z poetyckosciq i sensualizmmem (.Salve No-
stradamus!”), oraz rosngcym zainteresowaniem formaino-
wizualnym | technicznym wymiarem wideo. Stale rozwijane
i pogtebiane zainteresowanie parapsychologiq, astrologiq,
magiq i sztukami tajemnymi staje sie, zwtaszcza w ostatnich
pracach, wyraznym znamieniem postawy Konopki. Ona
sama tak pisze na temat owej szczegdine) konfiguracil,
w ktérej umieszcza swojq sztuke:

.2yjemy w czasle naznaczonym przenikajgcymi sie wpty-
wami Urana | Neptuna - planet powoli biegnacych | tym
samym wyciskajgcych pietno w §wiadomosci catych po-
koleri. Owocem oddziatywania Neptuna, z Jego iluzjq | kon-
fuzjq jest mamiqcy ttumy Kinematograf. Roli Kina komento-
waé juz nie trzeba.

Dopiero Uran - niosqc energie elekirycznq, ekstremizm i
indywidualizm, poprzez innowacje technologiczne umozli-
wit rozwd] autonomiczne] dzledziny Sztuki Ruchomego
Obrazu, ktéra obejmuje wideo-art, computer-art z instala-

cjami virtual redlity itp.(...)
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(10) B. Konopka,
(lednostronicowa
ulotka bez tytutu),
marzec 1993.

Technika umozliwia materializacje projekcji «aktywnej ima-
ginacji» autora, pozwala na wspdtuczestniczenie w pene-
fracji mniej lub bardziej intrygujgcych obszaréw rzeczywi-
sto§ci, gdzie zasadq jest franscendencja, a nie czysta spe-
kulacja“'°,

W ostatnich pracach Barbara Konopka podejmuje tez
zagadnienie transmisji energetycznych, fraktujgc swe reali-
zacje wideo jako wehikut wtasnych energii, a zarazem -
jako stymulator wzbudzajgcy poruszenia energetyczne
u odbiorcy, poruszenia-rezonanse budujgce ptaszczyzne
dla interpretacji symbolicznych. Najlepszym przyktadem tej
postawy jest ostatnia jej praca: ,Kaprysy i wariacje na
tematy wiasne. Opus 13" (1994).

Mirostaw Emil Koch takze debiutowat w koncu lat 80.
| takze w jego pracach dostrzec mozna potgczenie fascy-
nacji formami energetycznymi, wyrazistymi emocjonalnie,
ktérych ekspresjia jest kreowana przez wspdtdziatanie
ruchomego obrazu i muzyki, z dbatoscig o symboliczny
wymiar konstruowanego przekazu. W miare uptywu czasu
Koch w coraz bardziej wywazony sposdb uzywa technolo-
gii wideo, dzieki czemu ekspresja jego prac staje sie bar-
dziej skoncentrowana i coraz lepiej stuzy organicznemu
potqaczeniu emociji, doswiadczen estetycznych i idei.
Maciej Walczak - muzyk z wyksztatcenia - traktuje wideo
jako narzedzie struktur bardziej ztozonych. Tworzy on audio-
wizualne ,live” koncertu postugujgc sie komputerem, syn-
tezatorem dzwieku i wideorzutnikiem. Przygotowywane
wczesniej ,partytury” — programy komputerowe stanowiq
jedynie podstawe dla kazdorazowo innego ., wykonania”.
Jego abstrakcyjne obrazy wyrazajg przede wszystkim, tak
jak i kompozycje muzyczne, fascynacje zjawiskiem ruchu
(widzialnego i styszalnego), a sposdb ich prezentaciji wpro-
wadza zagadnienia przypadku i jego roli w procesie twor-
czym, zagadnienie struktur aleatorycznych, i szczegdinie
pojmowany temat interakcji pomiedzy artystq, jego staja-
cym sie dzietem | obecnq przy tym publicznoscia.

10.

Obok wymienionych powyzej artystéw polskg scene wideo
zaludnia stale powiekszajgca sie liczba mtodych (czasami
tylko stazem w wideo) twércéw, na ogdt z wyksztatceniem
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Kadr z realizacji ,Salve Nostradamus” z cyklu . Tringle of Oration”, Barbara Konopka

plastycznym, ktdrzy przenoszq swoje doSwiadczenia krea-
cyjne na teren nowego medium. Ich zwlqzki (choclaz w
postaci zainteresowania) z muzykq | sztukq performance
wzbogacajq estetyke realizowanych przez nich prac. Dzle-
ta zmartego przedwczesnie Jacka Felcyna, Leszka Niedo-
-chodowicza, Marka Wasllewskiego., Wojclecha Zamiary,
Magdy Borklewicz wspottworzq obraz polskiej sztuki wideo
dnia dzisiejszego oraz zapowiadajq Je)j przyszte transfor-

macje.

11.
Nowe tendencje, nowe postawy | estetyki nie zrywajq wiezi

tqczqcych wspbtczesnose z przesztosciq. Obok licznych
innowac]jl trwajq zjawiska podtrzymujqce clqgtosé polskie)

sztukl wideo.

Zasadniczym gw
zefa Robakowskiego., ktéry przezywa

arantem tej clagtoscl jest tworczosé Jo-
skqdinqd bardzo

.
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(11) R. W. Kluszczyriski,
Jézefa Robakowskiego
przestrzenie energll
kinetycznej, op. cit.

ciekawy | zywy okres swej pracy. Opisatem niedawno w
innym miejscu transformacje | trwanie jego twérczoscl'!. Ty
jedynie chciatbym przypomnie€, iz charakteryzujgey jego
dzieto syndrom wtasciwosci  (transgresja-media-ja-gra-
energia) jest obecny w catej jego, trwajqcej juz 35 Iat,
praktyce tworczej, przeobrazajqc sie jedynie wewnetrznie.
Wptyw jego sztuki na otoczenie wzmaga jeszcze ten
stabilizujgcy walor i buduje most pomiedzy historig
a terazniejszosciq.

Aktywno$¢ Robakowskiego jest waznym, ale nie jedynym
czynnikiem budujgcym wiezi pomiedzy nowym a ,starym”
video-art w Polsce. W wielu pojedynczych pracach mozna
odnalez¢ takie potqczenia. Warto tu moze jeszcze wspo-
mnie€ o aktywnosci grupy .Wspdlnota Leeezeé”, kitéra
nawigzuje swojg postawq do niegdysiejszych dziatan ,to-
dzi Kaliskiej”.

12.

Kazdy dzien moze dzi§ przyniesé nowe propozycje | nowe
wazne dzieta. Polska sztuka wideo wkracza w okres, ktéry
obiecuje wiele interesujgcych doswiadczen. O ile transfor-
macje spoteczno-polityczne, ktére dotqd sprzyjaty poste-
powi, nie zacznqg dziataé przeciw niemu.

marzec 1994
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Rzeczy, rzeczy...

Liza-be |l | da G uUustTowskeda

pliniki, progl, atlasy, gwozdzie, kieliszki, stuzebne nam jak matomowni
nlewolnicy, zeczy §lepe, nadzwyczajnie dyskretnel

Trwaé bedq dale), mimo nasze zapomnlenle

nie dowledzq sle nigdy zeSmy poszll w clenle

(fragment wiersza ,Rzeczy” Borgesa)

ak to Jest w zyciu, ze bliscy nam ludzie, a w kohcu
my sami przechodzimy na drugg strone. Zostajq po
nas przedmioty, zapisane kartki, fotografie, filmy.
W zapisie wideo umarli rozmawiajq z nami, przepty-
wajq, sq blisko z nami, a przeclez tak naprawde ich juz nie
ma.
W moje] pamieci pozostaje sylwetka Jacka, czarny ditugl
ptaszcz, czapka z daszklem, clezkie buty, w tym wszystkim
ukryty cztowlek, blady z odrastajgcymi blond witosami,
z witalnym usmiechem. Bo Jacek mimo swojej ciezkie] cho-
roby byt peten witalnoécl, sity, wiary w zycle. Ta wiara byta
Jednak obcigzona doswiadczeniem, dojrzatosciq, intel-
gentng Ironiq. Jacek byt niewlarygodnie dojrzaty w swoim
stosunku do zycia, do sztuki, byt jakby pozbawiony ztudzen.
Moze diatego w ostatnim okresie pracowat tak wiele.
a redlizacje wideo mlc’ry' w soble co§ spazmatycznego.
moze nawet histerycznego. Zycle | sztuka stapiaty sle w jed-
no, zyskiwaty nadto swolstq ,nadprawdziwosé”, udzielajar
Cq sie energetycznoié | przeczucie wypowiedzl ostatecz
nej. Nie wiem, co powodowato, ze trans, w ktéry wprowa-
dzat sieble, udzielat sie innym. Miatam odczucie, ze mam
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do czynienia nie tylko z wyobraznig, ale i fizycznosciq, ktéra
odrywa sie od rzeczywistosci, ze mam do czynienia ze
Zjawiskiem, ze jest to niezwykta erupcja talentu. Redlizacje
wideo, ktére widziatam w Galerii ON podczas ,Sztuki Nie-
obecnej”, przekonaty mnie, ze mam kontakt z osobowo-
Sciq niezwyczajna. Tak zarliwie wyrzucanych z siebie uczué
nie spotkatam od lat. A przeciez byta w tym mysl, przemy-
Slana forma | rozpoznane medium. | nawet kiedy wiele
miesiecy po Smierci Jacka ogladatam jego tasmy, odczu-
cle, ze mam do czynienia ze sztukqg niezwykle siing i istotng,
nie ulegto ostabieniu. Pozostat jedynie zal, ze talent tak
wspaniaty tak krétkg miat swojg szanse.




Stowo o Felcynie

Marek

K-

Wasilewsk.i

iedzimy przy barze. Jacek bawi sie butelkg Zyw-
ca.

- Zostato mi sze§¢ miesiecy zycia - mowi, jak
gdyby nic sie nie stato, zaglgdajgc do wnetrza

butelki.

Milcze, bo nie wiem, co powiedzie¢ cztowiekowi, ktéry na
moich oczach przesuwa sie w inny wymiar, cztowiekowi,
dla ktérego domy i ulice miasta zamienigjg sie nagle
W porazajgcq otchtan wszechéwiata.

Rozmawiamy z siedzgcq obok dziewczynqg. Jest samotna,
zagubiona w miescie, do ktdrego zawitata przejazdem.

- Dzisiaj moja siostra ma urodziny, a ja tu siedze...

- Bozel - Jacek usmiecha sie gorzko - gdybys wiedziata,
jak bardzo chciatbym mieé brata albo siostre!

Lekarze nie dajq juz zadnych szans, sytuacje moze odmie-
ni€ tylko przeszczep szpiku kostnego od rodzenstwa. Wia-
domos¢ ta nie jest szokiem dla Felcyna. Jest jedynie po-
twierdzeniem wyroku, odpowiedzig na pytanie, ktére sta-
wiat sobie od kilku lat, walczge w nieopisanym cierpieniu
Z nieuleczalng chorobg.

Jacek wycigga paczke ,Golden Americandw”

- Dobrze jest czasem zapali€, kiedy sie nie pali — mowi,
podajgc mi papierosa. Zaciggam sie dymem. Ten trzeci czy
czwarty papieros w moim zyciu pale specjalnie dla Fel-
cyna. Niech to bedzie nasza fajka pokoju... to chyba
wszystko, co moge dla Ciebie zrobié...
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Mowili mu, ze idzie na skréty, ze Zbyt szybko chce zrobié to,
na co nie odwazytby sie niejeden w petni uksztattowany
artysta. Jak mogli nie zauwazyé, ze chce przegonic¢ ucie-
kajqce zycie, ze naprawde nie ma czasu na spokojne
dojrzewanie. Jego dorostosciq byto oblicze §mierci, choro-
ba, cierpienie, pierwsze bolesne samodzielne kroki, pier-
wszy samodezielnie wypity tyk herbaty...

Mogtby powtérzy¢ za van Goghiem, ktérego tak bardzo
lubit, ze chciat, zeby méwi¢ do niego czasem Wincent -
.Wierze, ze jedli stworze jakies prace, to nawet ze swymi
btedami bedqg one miaty w sobie jakies wiasne zycie,
wtasng racje bytu”...

Pierwszg pasjg Felcyna byto malarstwo. Gniewne, ekspre-
syjne, bardzo osobiste. Rozbite abstrakcyjne kompozycje
przetykane byty niekiedy kamykami i ziarenkami stoneczni-
ka. Poprzez malarstwo wyrazat swdj optymizm wobec zycia
i metafizyczny strach przed nieskofczonosciq. Jego obrazy
wewnetrznie sprzeczne, balansowaty na granicy samozni-
szczenia | préby ocalenia, na granicy negacii | potwierdze-
nia tozsamosci. Jest to tez préba ucieczki. W poetyckim
manifescie towarzyszacym pierwszej wystawie malarskiej

pisat:
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... Nie wida¢ mojej twarzy

Wymkne sie do kuchennej spizarni

i bede wdychat gtebokg won melasy, gozdzikéw | cynamonu
| oto zndw jestem w potsnie

i zastanawiam sie, dlaczego nie chcg mi sie domkna¢ palce
Przeciskajq sie przez listewki wietrznika

Lekki powiew nadlatuje znikqd

Nieskorczonos$¢, samotnose, bojazn. Sztuka filozoficzna jest
ozywczym strumieniem, ktéry pozwala zrezumiec miejsce
i cel cztowieka we wszech$wiecie. Niemoznos¢ poznania
i subiektywna ekspresja bytu. Sztuka nie oddzielona od
codziennego zycia. Narkotyk i srodek przeciwbodlowy, ktéry
rozjasnia umyst i wzmaga cierpienie do granic niemozliwo-
Scl. Sztuka jest wyrazem bezsiinosci wobec swiata. Felcyn
wie, ze jego choroba jest przede wszystkim chorobg duszy,
chorobg cywilizacji, ktérg cztowiek rozwingt kosztem same-
go siebie.

- .Gdy cztowiek zaczqt rozwija¢ swoje ekstensje, szczegbinie
swoj Jezyk, narzedzia | instytucje, zostat ztapany w sieé, oddzie-
lit sle od samego sieble i nie jest juz zdolny kontrolowaé po-
twordw, ktére sam stworzyt”,

Malarstwo juz nie wystarcza. Pojawia sie wiec artystyczna
ksigzka, llustrowane poetyckie druki. Felcyn wchodzl w
przestrzeri Instalac)l | obiektu, odkrywa dia sieble sztuke
dzwieku | mozliwoscl kryjqce sle w realizacjach wideo. Jest
Jednym z najmtodszych uczestnikédw prestizowego festiwalu
WRO. Sztuka daje mu szczeicle, ktérego tak mato dane mu
byto zakosztowaé w zyciu.

Nie poznatem jego ostatnich obrazéw ani dziennika, ktdry
podobno prowadzit, Kiedy widziatem go ostatni raz w szpl-
talu, sledziat na krzesle | z trudem pit herbate.

Byta clepta wrzesniowa noc. Felcyn zamknat oczy | wyszedt
Z pokoju...

A Ja stoje po drugle) stronie wiata, do ktérego tak wczesnie
podaqzyt, | Sciskam w reku kartke, ktérg dat mi tamtego
wieczoru przy barze, taki wiersz:

Jestem

niejestem

znikam

i to chyba wszystko...
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Estetyka i...
postmodernizm

Jda e oaik

Fagrddl ey h

iebezpieczne zblizenie do siebie filozofii i zycia

przynosi w efekcie natychmiasfowe usmier-

cenie filozofii, @ w planie dalszym i samego

zycia... Nasuwa sie pytanie, jak dalece .zew-
netrznos¢” intelektualnej postawy obserwatora wptywa na
tak skrajne opinie. By¢é moze $mier¢ filozofii, a poprzez to
posrednio samego zycia (nie do korca jest dla mnie jas-
nym, czy $mier¢ ta dotyczy Jylko” pewnej godnosci zycia
- a wiec zachowania - mimo wszystko pewnego poziomu
statusu moralno-intelektualno-ontologicznego. | ontologia
jako umiejscowienie w bycie, i mozliwos¢ dokonania wybo-
ru — kwestia wolnosci; determinizmu czy indeterminizmu, Czy
tez jest to smierC biologiczna?) jest smiercig konieczng, by
zaistniato nowe. Etyka, filozofia, kultura. Nowy cztowiek i
nowe zycie. Koniec epoki, ale rdwnoczesnie jej przetom i

poczatek...
W tej sytuacji byé moze lepiej j
zmie? Moze lepiej (uczciwiej, bardziej autentycznie) jest

milczeé albo pojs¢ jeszcze dalej i zostac postmodernista?
| tutaj wytania sie bardzo istotny problem. Z filozoficznego
punktu widzenia pos?modernizm jest bodqj najbardziej ra-
dykalng prébaq zerwania z fzw. filozofiq podmiotu”, ktore)
historia poczQwszy od kartezjanskiego cogito wspottworzy

duchowe oblicze rzeczywistosci...

est nie pisa¢ o postmoderni-
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Radykalng prébg zerwania z antropocentryzmem, racjo-
nalizsmem, obiektywizmem | w ogdle z tradycjg europejskg
(filozoficzna zwtaszcza). Proces ten, negujqc filozofie pod-
miotu, a zwtaszcza tradycyjna zachodnig metafizyke,
przekresla tym samym (lub prawie przekresla) mozliwosé
konceptualizacji i obserwacii, z fizjologii rozumu wyptywa
szereg uogodlnien, generalizacji i znieksztatcen rzeczywisto-
sci postmodernizmu. Usituje by¢& rozumiany za pomocq
tych wiasnie kategorii. Ze wszystkich stron doznaje bolesnej
krytyki postugujacej sie w duzej mierze tym, przeciwko
czemu mowi ,nie”, co jest mu obce, nienawistne i
nieprawdziwe. Jesliby termin postmodernizmn odnies¢ do...
catosci kultury i sztuki, to okazuje sie, ze nagjblizsze jego
istoty jest Lyotardowskie okreslenie go jako ,stanu ducha”.
Istotg jest bowiem - a to odnosi sie do catosci kultury
postmodernistycznej — rozchwianie zwigzkdw poznajgcego
podmiotu z jego dotychczasowym swiatem i wprowadze-
nie podmiotu w stan identyfikacyjnego kryzysu. Jest to
kryzys pozytywny: ukazuje on, do jakiego stopnia dotych-
czasowy Swiat wyczerpat swe mozliwosci stanowienia
sensu | ze trzeba szuka¢é nowych otwaré w kulturze.
Wyczerpanie sie etosu postepu, nowoczesnosci, awangar-
dyzmu | zwigzanego z nim intelektualizmu, rozkwit hetero-
topli, czyli szczegdinego rodzaju nieporzadku — wszystkie
te wspotczynniki, przemiany sq energig napedowq kulfury,
ktéra porzuca swe uprzednie wzory | nas takze wzywa do
pracy nad sobg...

Ujawniona zostaje tutaj dwutorowosé procesu postmoder-
nizmu, ale w mysl Heraklitejskiej metafory drogi ognia - jego
przemian w przyrodzie: Kierunki sq dwa, w gére i w dét, ale
droga jest jedna.

Postmodernizm dokonuje sie we wnetrzu podmiotu, @ jed-
noczesnie poprzez przemiany w psychice podmiotu rzutuje
na jego ofoczenie, powodujgc nowq sytuacje .bycia
w Swiecie” | ,bycia w kulturze”.

Okazato sie, ze... jezyk nie wskazuje poza siebie, ,znacza
ce” nie odsyta do zadnego transcendentalnego ,znAczo-
nego”, pryskajq ztudzenia co do sensotwérczej roli homo
saplens, a ,rozpuszczenie” cztowieka | rzeczywistosci W je-
zyku znajduje w tworczosci postmodernistéw swoj skrajny
wyraz..,
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Anccrjronizmem stato sie Wittgensteinowskie ,pojecie czto-
wiekc” jako niezbedne do uprawomocnienia ,gier jezyko-
wych : Lyotard wszem | wobec gtosi, iz liczy sie jedynie
dynamika jezykowej gry (jezykowego sporu) oraz strategia
ncs’rcwionego na konflikt dyskursu. | nic wiecej. Czyzby
sytuacja ta prowadzita tylko w strone pantekstualizmu, co
ze wzgledu na totalne rozproszenie i pluralizn osrodkdw
dyspozycji jezykowej uniemozliwia dalsze panowanie logo-
fono-centrycznej metafizyki, co w efekcie uniemozliwia
wytworzenie sie rbwnego centrum wtadzy?

W kulturze bowiem odbija sie to totalnym wyrzeczeniem sie
represyjnosci... skadkolwiek by wyptywata i jakgkolwiek
forme musiataby przybraé...

Dotyczy to gtdéwnie uniwersalnej logiki funkcjonowania
rozumu oraz zniewalajqcej praktyki jezykowsej (najbardziej
perfidnej, bo zawierajqcej ukryte Zrédta represji, a wiec
wtadzy, przez co ,doswiadczamy” totalnej depersonaliza-
cji).

Jedyny ratunek w woli i wyobrazni. Stqd... wiecznotrwata
utopia sztuki jako spetnienia cztowieczenstwa oraz wyste-
powanie symbolu twércy jako nadcztowieka...

Nie uwazam sztuki (zwtaszcza postmodernistyczne)) za
utopie, a miejsce artysty wobec kultury - ludzkosci jest
szczegdine | wyjatkowe, ale nie musi od razu prowadzi¢
do okreslenia .nadcztowieka”. Bo jest on zwtaszcza az
i tylko cztowiekiem, przez ktérego powotane zostaje to, co
duchowe (irracjonalne) - sublimacjq dagzerh, marzen,
obaw, pragnien i strachu, tego. co niemozliwe do nazwa-
nia, do korica nie poznane i tego wszystkiego, co mozna
pomysle¢, méwiqc cztowiek. | niekoniecznie pojecie arty-
sty musi by¢é momentainie kojarzone z czym§ lepszym.
koniecznie wyrdéznianym | nagradzanym; artysta, jego
artyzm, czesto bardzo duzo wymaga. okazuje sie by¢
bezwzglednym | bezlitosnym, Jezeli chodzi o cene. jaka
trzeba za niego zaptacié. O tym $wiadczy historia, Zycio-
rysy artystéw nieraz zmieniajgce sie w meke, koszmar
peten niezrozumienia przez innych, wypetniony neurotycz-
nym strachem przed mozliwoscig niespetnienia, nieogar-
niecia najistotniejszego. zyclorysy zawiergjqce schizofre-

nicznq skaze, rozdwojenie wynikajgce z obcowania z tym,

co nlewystowione, a tak istofne dla Ducha. Daleki jestem
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od apologetyki tragizmu artystycznego, ale i tak sie
zdarza, ze artysta balansuje na granicy szalenstwa, na
granicy obszaru egzystencjalnie, zwyczajowo, kulturowo,
spotecznie akceptowanego.

W sztuce wspdtczesnej i w lansujacej ja kulturze znikajg
pojecia wartosci, konwencji czy fradycji, powstaje chaos,
ktérym zelaznq rekg rzadzg prawa komercji i zysku. Przy
czym rozpatruje sie tutaj tylko skomercjalizowane, umaso-
wione, wtdrne oblicze postmodernizmmu — prowadzi to do
generalizacji. Mysle, ze w duzej czedci postmodernizm tak
traktowany jest wypadkowq, pochodng tego, co wydarzy-
to sie (i aktualnie marginesowo rozwija) w postaci sztuki
alternatywnej (czesto, ale nie zawsze) korzeniami siegaja-
cej przetomu lat 50./60./70. (teoria okresu postpoznawcze-
go Dicka Higginsa), ale by¢ moze pierwszych symptomow
nalezy doszukiwac sie znacznie wczesniej.

W tym miejscu (sam nie wiem dlaczego) nasuwa sie reflek-
sja nad tak hotdowanym przez krytykdw kryterium nowosci,
niepowtarzalnosci, oryginalnosci, dostrzegalnymi wptywa-
mi i podobienstwami, a co za tym idzie nieodtgcznie
w parze: sprzedajnos¢, popularnosé itp. Krytyk jako zrodto
niepodwazalnej stusznosci interpretacyjnej dzieta sztuki, czy
to w warstwie artystycznej, estetycznej, filozoficznej czy
innych. Nieuzasadnione niczym przekonanie o prawomoc-
nosci tych sgdow, brak swiezosci wypowiedzi — uporczywe
(nieraz wrecz maniackie) korzystanie z raz opracowanych
schematow weryfikujgcych, klasyfikujgcych i aksjologicz-
nych (podziat na generacje, pokolenia, szkoty itp.). By¢C
moze krytyka niezdolna jest do spontanicznosci patrzenia,
przetamywania wytartych schematéw, twoérczych a nie
sztampowych wypowiedzi. Za wszelkg cene obiektywnos¢,
powaga, dystans i naukowose (?).

Skad ten strach przed subiektywnosciq?

Moze stuszniejsza i autentyczniejsza bytaby subiektywno$¢
postawy krytyka, traktowana jako punkt wyjscia w pracy
krytycznej; od subiektywizmu przezycia a pdzniej dopiero
analizy, syntezy bardziej juz obiektywnej (o ile co§ moze by¢
bardziej lub mniej obiektywne). Bo réwniez poprzez kondy-
cje krytyki artystycznej sztuka daje o sobie znac. Wraz
z upadkiem aksjologii modernizmu i jego aksjiomatow czesC
krytyki popadta w panike (powodowang w gtéwnej mierze

T2



relatywizmnem estetycznym, pluralizmem i wszystkim tym, co
znamionuje postmodernizm), wieszczgc rychty koniec sztu-
ki, dekadencje i ostateczny upadek.

Postmodernizm zongluje réznymi konwencjami, nieraz prze-
ciwstawiajgc je sobie. Jest w tym ironia i Smiech, groza,
groteska i préba ogarniecia dotychczasowej kultury, naro-
dziny nowego i terapeutyka, profanacja | odreagowanie,
wyzwolenie | wolnos¢, dystans, subiektywizm, radykalizm,
ale przede wszystkim przetom | zapowiedz... nowego. Zre-
sztq, jok pisze Maria Gotaszewska... Pluralizmowi wartosci
odpowiada (...) z jednej strony zréznicowanie osobowosci
cztowieka, z drugiej zas strony wielorakos¢ i réznorodnose
zZjawisk wystepujqcych w Swiecie...

Postmodernizm to takze formalne wyciszenie, absolutne
podporzadkowanie §rodkdéw idei, tyle ze przeniesione na
obszar zycia. Préba zréwnania sztuki z zyciem, integracii.
Stad wyrasta pragnienie uczynienia z zycia happeningu. To
proba dokonania wielkiego, iracjonalnego (mistycznego)
skoku w samo zycie, w jego egzystencjaing istofe. Préba
s§wiadomego .poprawienia”, Juaktualnienia” i zindywidu-
alizowania miejsca po wrzuceniu w byt”.
Niezracjonalizowana obserwacja i klasyfikacja, filozofia
podmiotu, ale filozofia zednania z zyciem, z bytem -
usuniecie barier odgradzajacych cztowieka od bytu i
usuniecie ontologicznych rozdziatdéw, a poprzez to uwol-
nienie cztowieka od jego metafizycznych rozpaczy, prze-
jawigjgcych sie w budowaniu wcigz nowych i wciqz
niewystarczajgcych systemoéw i teoril. Préba uczynienia
zycia wolnym i uczynienia z 7ycia czegos wiece), czegos
lepszego, prawdziwszego. Mowi sie w tym miejscu o $mier-
cl fllozofii, a w konsekwencji zycia, spowodowanej zbytnim
zblizeniem do zycia. Zeby tylko zadna ze stron nie miata
racjil Bo... prawdziwa rewolucja w sztuce polegataby na
nowym sposobie bycia zjawisk artystycznych w zyciu, @ nie
na posiadaniu jakosci estetycznych przez dzieta sztuki...
Przemiana ta wymagataby zmiany dotychczasowego pa-
radygmatu estetyki i filozofii sankcjonujqcej ostre podziaty
podmiotowo-przedmiotowe. Zastepuje sie tutqj pojecie
.przedmiotowego” dzieta procesem twérczym. ...Sztuka
okazuje sie by¢ w tym ujeciu tworem procesualnym,
rozwijajgcym sie w czasie | przestrzeni, ktérego bohaterem
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numer jeden jest ruch i zmiana, a nie przedmiot. Nic wiec
dziwnego, ze w swych najsmielszych dokonaniach rezyg-
nuje nawet z okreslenia ,sztuki”, przekraczajqc jej granice.
Estetyka tradycyjna nie jest przy tym w stanie w jakikolwiek
sposdb opisa¢ i podda¢ analizie te dziatania... Estetyka
zatem potrzebuje wiec zniszczenia, po ktérym mogtaby
odrodzi¢ sie na nowo. Rewolucji. Zmiany paradygmatu.
Kategoriq, ktéra przy nadaniu jej wiasciwego sensu moze
rozsadzi¢ tradycyjny gmach estetyki, ocalajgc jednoczes-
nie to, co najcenniejsze, jest kategoria twodrczosci. Estetyka
procesdw tworczych bowiem nie wyjasnia dziet sztuki tak,
jak to czynita dotychczasowa estetyka, lecz je wspottwo-
rzy. Dlatego estetyka taka istnie€ moze tylko immanentnie
w akcie tworczym:; istnieje wraz z nim oraz artykutuje sie
takze poprzez 6w akt. ... nie chodzi tu w ostatecznym
rozrachunku o sztuke, ale o rozwdj jednostki — rzeczywiscie
petny i wszechstronny...

A wiec uniewaznienie sztuki?... W estetyce proceséw twor-
czych, ktéra wyrasta z dialektycznej negacii estetyki tfrady-
cyjnej, nie istnieje rozziew pomiedzy dziataniem artystycz-
nym a jego konceptualizacjq...

Taka estetyka zakresla krag swojego urzeczywistniania, ktd-
ry pochtania zaréwno estetyke, jak i to urzeczywistnienie,
sprowadzajqc jq do stawania sie samego procesu. Estetyka
nie jest wiec czyms statym, danym na zawsze, lecz ciqgle
jest ksztattowana od nowa w samym akcie kreacji. A w...
perspektywie estetyki procesdéw twérczych pytanie o szfu-
ke, poszukiwanie jej definicji i sensu samo staje sie pewnym
sposobem istnienia i przejawiania sie sztuki...
Konceptualizacja zostaje pochtonieta poprzez ontologie
procesu twérczego. Kontury zatamuijq sie, rozmazuja, taczq
ze sobgq, znika jednoznacznosé | okreslonosé. Postmoder-
nizm zdradzit sam siebie komercjalizujqc sie, ale zdrada nie
do korica jest konsekwentna: umasowiony | skomercjall-
zowany nie podlega wiernosci, a przeksztatca sie | pene-
truje coraz to nowe obszary znaczeniowe.

Wierny sobie objawia sle w alternatywnych dziataniach
stosunkowo niezaleznych artystéw, niezaleznych - nieko-
mercyjnych galerii (Matts Gallery w Londynie), niezalez-
nych grup artystycznych (t6d Kaliska, Luxus, Totart). ByE
moze jesteSmy Swiadkami kryzysu sztuki, by¢ moze nawet
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zwiastujgcego upadek grozqcy tym dziataniom wobec
naciskéw wielkich mechanizméw finansowo-handlowych.
Egalitaryzm, spoteczna izolacja sztuki jako sfery dziatan
artystycznych dokonywanych nie na jednorodnym obsza-
rze, ale raczej w obszarze wyznaczonym przez energetycz-
ne bieguny pola bedqgcego continuum tendenciji rozwija-
Jacych sie we wszystkie (czesto przeciwne) kierunki (@ moze
tylko energetycznie pulsujgcych wokdt blegundw). ByE
moze korelatem modernistycznego (odpowiednikiem doty-
chczasowego pojecia awangardy w sensie tworzenia war-
tosci nieutylitarnych, prekursorskich ... ryzykownych) staje
sie kazdy artysta ,niezalezny” (niekomercyjny - brzmi to
raczej mitologicznie) | jego twoérczosc? O sztuce nie decy-
duje ilos¢ pieniedzy, powodzenie, stawa, akceptacja ze
strony krytykéw czy spoteczeristwa, mechanizmy galeryjne
bedgce funkcjqg ich finansowych korzyscl. To wszystko
w znacznej mierze stymuluje | terroryzuje postmodemizm,
ale nie sztuke niekomercyjng, ktéra oglada sie tylko na
sieble | sama dla sieble jest wyznacznikiem wartosci.

Wydaje sle, ze jezeli postmodernizm nie niesie ze sobq
smierci estetyki, tylko jej przebudowe od podstaw, to
pewnego odniesienia teoretycznego mozna by doszukaé
sie w pracach E. Souriau. Z zastrzezeniem, iz przeciwstawne
pary kategorii estetycznych: klasyczne, romantyczne i
wspétczesne spetniac sie mogq réwnoczesnie, nie wyklu-
czajgc sie wzajemnie; postmodernizm wchtongt i wymie-
szat ze sobq te kategorie, podobnie jak zrobit fo z kiasy-
cyzmem, modernizmem, romantyzmem. Na réwnych pra-
wach obok siebie egzystujq: plekno—groteskowoéé,
wznostosé—komizm, tragizm—tadnos¢, emfaza-ironia, pa-
tos-fantastycznos¢, dramcfycznoéé—poetyckoéé, szlachet-
noéé—karykaturalno$¢, wznostosé-satyrycznose, liryczno§&-
dowcip. heroizm-malowniczo$¢, sceptycyzmw-dziek,
melodramatycznosé-eleginose. Oczywiscle mozna by
mieé zastrzezenia co do trafnosci zestawien poszczegol-
nych kategorii w pary. wydgje sie jednak, 2e wszystkie
razem symultanicznie zblizajq estetyke do praktyki postmo-
dermnizmu, ktéry pojecie piekna poddat relatywizacji, su-
biektywizacji | procesualiza ji. Aczkolwiek juz A. Alison
(1790) pisat, ze pigkno form catkowicie powstaje z koja-
rzenia, a R. Payne-Knighe, ze zalezy catkowicie od koja-
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rzenia wyobrazen (depends entirely upon the association
of ideas) | kazda rzecz moze by¢é piekna | kazda moze
byé brzydka, zaleznie od tego, z czym jq kojarzymy
(.Analical Inquiry into the Principles of Taste”, 1805).

A postmodernizm? Temat pozostajqacy wciqz otwarty, ob-
szerny, jakze ktopotliwy | niewygodny (niemozliwy?).

Nie Istnieje prawda absolutna | nie ma absolutnych warto-
§ci (estetycznych). Wotajmy zatem za Beuysem o doskonal-
szq strukture myslenia, odczuwania oraz woli, bo to one
stanowiq prawdziwe kryteria estetyczne.

maj 1991




Kronika

Galeria
1991

69.
70.
71

1993
72,

73.

At .1 994 = .5 %4

Joanna Adamczewska - 17.01.1991 - Acoustic books
Maria Szyszkowska - 18.01.1991 - odczyt

Ksigzka | co dalej - aula PWSSP

Zbigniew Taszycki — 25.02.1991

Ryszard tugowski — 8.04.1991 - tzy mielonych obtokdéw
Barbara Sobanska - 6.05.1991 - Wino zostato wypite
Joanna Adamczewska - 28.10.1991 - Tristan

Stawomir Sobczak - 18.11.1991 - Méwione |l

Tomasz Wimanski — 9.12.1991 - Chrzgszcz brzmi w trzcinie

Tilman Kdntzel - 10.02.1992 - Czasem muszq to by¢ czerwone
usta, czasem muszq to by¢ czerwone jabtka

Wojclech tazarczyk - 24.02.1992 - rysunek

Wojciech Kujawski — 06.04.1992 - rzezba

Jerzy Hejnowicz - 22.05.1992 - Figury; Joanna Adamczewska,
Udo Idelberger, Jacek Jagielski, Mariusz Kruk, Wojciech Kujawski,
Piotr Kurka, Hanna tuczak, Ryszard tugowski, Danuta Mgczak,
Ralf Samens, Otmar Sattel, Tadeusz Sobkowiak, Cezary
Staniszewski, Waldemar Umiastowski, Tomasz Wilmariski;
_Przestrzen a czas personalny”, Galeria AT, 1982-1992, BWA
Szczecin, 4.09.1992.

Andrzej Syska - 12.10.1992 = NI mniej, ni wiecej albo mniej wigcej

Zbigniew Taszycki - 16.11.1992
Anna Tyczyhska - 7.12.1992 - Miejsce-1

Marek Kijewski — 11.01.1993 - Some foreign powers, Some groups
of terrorists, Some individual consternes
Waldemar Umiastowski — 22.01.1993
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74.
75.
76.
77.
78.
75.

1994

80.
81.

82.

Galeria

1991

14.11-20.11
5.12-11.12
12,12

1992
9.01

. 16-22.01
23-29.01
20-26.02

27.02
26.03-1.04

29.04-05.05
8-24.05

28.05-3.06
17-23.06
19-23.10
20.11
10.12
14-18.12

Piotr Kurka - 15.03.1993

Waldemar Petryk — 26.04.1993

Joanna Hoffmann - 4.10.1993 - Cisza niewielkich poDgzery
Hanna tuczak - 2.11.1993 - Sie¢

Ralf Samens - 22.11.1993

Mariusz Kruk - 6.12.1993

Agata Michowska - 24.01.1994
Lise Kjaer - 7.02.1994 - Gdybym weszta w Twojq przestrzen

Hanna tuczak, Jacek Jagielski, Andrzej Syska, Tomasz Wilmariski,
BWA Wroctaw, 25.02.1994

Leszek Knaflewski — 7.03.1994 - bez tytutu

M- TRBR. =l 804

Jerzy Hejnowicz ,Rozmowy z martwq naturq” - instalacje
Stawomir Barclk .Na papierze”
Marek Jakuszewski ,Dead Can Dance”

Izolda Kiec - wieczér z poezjqg Zuzanny Ginczanki (w ramach
cyklu ,Inne stowo”; koncepcja Marek K. Wasilewski)

Agnieszka Btedowska, Katarzyna Jakuszewska ,Ceramika”
Aldona Wisniewska . Rysunek | stowo”

Marek Jakuszewski ,366 magicznych dni”

Bolestaw Kuzniak (wieczér autorski z cyklu ,Inne stowo”)

Sztuka Nieobecna (z udziatem ok. 40 artystéw z kraju | zagranicy:
redlizacje w réznych czesciach miasta; koncepcja catosci
Stawek Sobczak, Matgorzata Czairiska)

Jacek Felcyn ,Rumble fish”
Obecnos¢ il (koncepcija lzabelli Gustowskiej, cykl wystaw
w BWA, Muzeum Etnograficznym | Galerii ON; w Galeril ON -

Anna Tyczyfska, Matgorzata Sufleta, Agata Michowska,
Zuzanna Baranowska)

Alina Kus , Rysunki”

Alina Siejakowska-Chruszcz , Rysunki”

Aneta Fiotek ,Przedmioty dla A”

Marek Wasilewski ,lazurowa procesja” (wideoinstalacja)
Lucyna Winkel - ,Most” (wideospektakl, premiera)
Stawek Sobczak ,Jak rzeka”
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1993

18-22.01
16-19.02
21-27.02

1-5.03
8-12.03
19-25.03
29.03-2.04
01.04

5-7.04

19-24.04
26-30.04
25.11-3.12
6-10.12

14-20.12

1994

17-21.01
27.01-2.02
28.02-4.03

10-16.03
08.3-15.04

21.04

25-29.04

17.06

27.06-24.07

Przemystaw Jasielski ,instalacja dzwiekowa”
Matgorzata Rynska .Dezinstalacja”

.Inna ksigzka” (udziat 17 artystdéw z catej Polski; koncepcja
Marek Jakuszewski)

Joanna Hoffmann ,W pomiedzy stronach”
Tomasz Wendland .Flagi”
Bevery Piersol ,Instalacja”
Michael Kurzwelly ,Zapraszam na herbate”

Szymon Kantorski, Dariusz Sosnicki (wieczér autorski z cykiu .Inne
stowo”)

Matgorzata Czairska ,instalacja”, -w... -przez... -za... -Zq...
-przez... -w...

5 studentdéw Gertrude Moser-Wagner
Marek Jakuszewski ,Podréze”
Maciej Mazur ,Instalacja”

Sztuka Nieobecna Il (30 artystéw z catej Polski; koncepcja
Stawek Sobczak, Matgorzata Czaifska)

Radostaw Stawinski — instalacja

Andrzej Dondajewski ,Pion-Poziom”

Agnieszka Btedowska ,Wznoszenie sie i opadanie”
Stawomira Chorgzyczewska

Matgorzata Czairiska .Fragmentaryczna”

Maigold Hodgehinson, Lynn Hewitt, Simon Streather .3"
Edward Fellows — performance

.Bez tytutu”

_Performances” — Agnieszka Balewska, Waldemar Bochniarz,
Elzbieta Kalinowska, Anthea Nicholson, Waldemar Tatarczuk,

Ewa Zarzycka
,Drobne narracje - 15 artystéw na XV-lecie Galerii ON”,
BWA Poznan
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