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Migracje obrazu

i obecnos¢ kinowej iluzji
w przestrzeniach kultury
artystycznej

Poczawszy od lat 9o. XX wieku w dzisiejszym pejzazu estetycznym doko-
nuje sie wyrazna zmiana, niekiedy wspominana w latach wezeéniejszych
w nawigzaniu do expanded cinema, o ktérej mozna wspolcze$snie mowié
w kategoriach ,,migracji z czarnej sali w strone muzeum”. Nie jest to rzecz
odosobniona w sztuce wspolczesnej, poniewaz wedréwki sztuk, zwlaszcza
obrazowych, wydaja sie by¢ na porzadku codziennym. Nie zawsze jednak
stanowia glowny przedmiot refleksji, czestokro¢ za$ sa traktowane jako
swoiste rozwiniecie nurtu w danej epoce, do niedawna o znaczeniu mar-
ginalnym.

Warto tu zwrdécié baczng uwage na migracje obrazu na wystawach,
dokonujace sie poprzez laczenie dyspozytywow lub ich konfrontacje (qu-
erelle des dispositifs), jak pisal Raymond Bellour2. Ich celem jest czesto-
kro¢ rewaloryzacja $wiatopogladowa ,,ruchomych obrazéw” oparta na legi-
tymizacji zestawien, powstajacych w wyniku powigzania dwoch porzadkéow
wywodzgcych sie z odmiennych rejestrow spolecznych, odpowiednio ma-
sowej iluzji (Massenbetrug) i elitarnej iluzji sztuki (Illudierung)3. Jednym
z owocOw tego napiecia w muzeach jest ksztaltowanie aranzacji audiowizu-
alnej opartej na zestawieniach, czesto przeciwstawnych sobie, aby prowo-
kowa¢ to, co Bellour nazywa ,estetyka konfuzji’. Teoretycy sztuki i filmu

» 1 D. Zabunyan, Dispersion du cinéma et extension du domaine filmique, , Art Press"”
(Cinémas contemporains) 2011, nr (2) 21, s. 62.

» 2 Zob. R. Bellour, La Querelle des dispositifs. Cinéma - installations, expositions, P.O.L. Paris
2012.

» 3 Odwotuje sie do podziatu wprowadzonego przez Gertrud Koch. Zob. G. Koch, Die
Wiederkehr der lllusion. Der Film und die Kunst der Gegenwart, Suhrkamp Verlag Berlin, Berlin
2016.

» 4 R. Bellour, La Querelle des dispositifs..., op. cit., s. 155.
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zaznaczaja, iz obecnosé¢ kina w muzeum jest procesem dwustopniowym,
polegajacym z jednej strony na poszukiwaniu nowych terytoriéw projekcji
dla filmu, z drugiej na instytucjonalizacji filmu przez sztuke wspolczesnas.
Nie wystarcza juz tylko i wylacznie ograniczenie badania medium w jednej
przestrzeni, lecz rodzi sie konieczno$¢ jego ujecia w szerszym kontekécie,
gdzie nieodzowna dyrektywa jest wyszukiwanie paraleli miedzy poszcze-
gblnymi ,porzadkami widzenia”. W opinii Jacquesa Ranciére’a dochodzi
w tym przypadku do ,zmiany statusu przestrzeni”®. Oznacza to, iz kino
jawi sie jako ,to-co-zajmuje-miejsce-malarstwa” (ce-qui-prend-la-place-
-de-la-peinture), a co sie z tym wigze przyczynia sie do redefinicji sztuki
nowoczesnej”’. Dlatego jako ,ambiwalentna sztuka” przyczynia sie zarow-
no do redefinicji kinematografii, jak i kultury artystycznej poprzez ,muta-
cje przestrzeni” (mutation des espaces) w wyniku polgczenia przestrzeni
kinowych i artystycznych, skierowanych w strone awangardowej ,redys-
trybucji korespondencji sztuk”®. Jacques Aumont, odwolujac sie do spe-
cyfiki rozwoju kina eksperymentalnego lub instalacji wideo lat 70. pisal, iz
»nowe terytorium” ruchomego obrazu ,wpisalo sie bardzo mocno w wiele
miejsc lub manifestacji sztuki wspolczesnej™. W tym przypadku mozna
zauwazyc¢, ze kino artystyczne jest ,,coraz bardziej poszerzone” — powia-
da Bellour — poniewaz ,nie tylko wyemigrowalo w swoich obrazach, lecz
rowniez w swoich urzadzeniach (w swoich miejscach, sposobach bycia,
w swoich uzyciach)”.

Omawiajac ten kontekst przemian Francesco Casetti zauwazal, ze
srelokacja” kina oznacza jakikolwiek proces, w ktorym kino ,transmigruje”
z jednego miejsca w drugie. W jego przekonaniu zachodzi ,przemieszcze-
nie skierowane w strone zdobywania calkowicie nowej sfery — fizykalnej,
egzystencjalnej, technologicznej, w ktérej mozemy ponownie zy¢ [...], mo-
gac znalez¢ nowe mozliwoSci i nowe wymiary”*. W tym $wietle relokacja
implikuje w rownej mierze ,trwanie, jak i transformacje: wydarzenia lub
propozycje sytuacji i inne funkcje, jakie sie wylaniajg™? poprzez zwiazek
z ,symbolicznymi procesami implikujacymi ruch, transfer, restrukturo-
wanie lub poszerzenia pola™3. Aby uchwycié¢ charakterystyke tych prze-

» 5  Ch. Blumlinger, Kunst und Kino: komparatistich im Gesprach mit Raymond Bellour und
Gertrud Koch, , Texte zur Kunst” 2001, nr 43, s. 87-92.

» 6 J.Ranciére, Le cinéma, dans la ‘fin’de art, , Cahiers du cinéma” 2000, nr 12, s. 51.
» 7 R.Bellour, La Querelle des dispositifs..., op. cit., s. 40.
» 8 Ibidem.

» 9 P Dubois, La question vidéo: entre cinéma et art contemporain, Yellow Now-Coté Cinema,
Crisnée 2012, s. 268.

» 10 Ibidem, s. 24.

» 11 F Casetti, The Last Supper in Piazza della Scala, ,Cinéma & Cie” 2008, nr 11, s. 9.
» 12 Ibidem.

» 13 Ibidem.
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obrazen Fredric Jameson pisal, iz ,,uprzestrzennienie odbywa sie tutaj we
wzajemnej relacji i mediacji miedzy rozmaitymi mediami przestrzennymi
— na przyklad miedzy dysponujacym formalng potega wideo a filmem,
albo miedzy fotografig a malarstwem. Mozemy tu w istocie méwi¢ o pro-
cesie mediatyzowania sztuk pieknych”4. Do najwazniejszych wyrazéw
tego uprzestrzennienia nalezy poszerzona narracja estetyczna, obejmuja-
ca: ,praktyki sztuki in situ, przejScie filmu do uprzestrzennionych form
instalacji muzealnych, [...] zmierzajace w tym samym kierunku: chodzi
o odszczegolnienie (despecification) narzedzi, materialow oraz zalozen
wlaéciwych r6znym sztukom, a takze konwergencje miedzy ideg a prak-
tyka sztuki, ktéra ma by¢ sposobem zajmowania miejsca, gdzie ustala sie
relacje miedzy cialami, obrazami, przestrzeniami oraz czasami”s.

Nawigzujac do tych spostrzezen Jacques Ranciére zwraca uwage na
wylonienie sie nowoczesnych aranzacji opartych na ,przemieszczeniu wi-
dzialno$ci”, wigzanych z daleko posunietym zanikaniem autonomiczne;j
przestrzeni dla przedstawien artystycznych. Dla dowarto$ciowania rucho-
mego obrazu w przestrzeniach aranzacji znamienna jest proba uchwyce-
nia, jak ,kino i sztuka wspolczesna wspolnie weszly w nowy wzajemny
zwigzek, przez ktory jeden wplywa na drugi”®. Wzajemne zwiazki obu
form ekspresji odzwierciedlaja probe mariazu kina ze sztuka wspolcze-
sng, oparta na zatarciu granic osadzonych w tradycji Muzeum Wyobrazni
André Malraux, gdzie zaczynaja funkcjonowac jako ,,wyobrazony znaczacy
(signifiant imaginaire)".

U poczatkéw kina nieliczni traktowali film jako powazne medium
ekspresji, na ogol dezawuowane, poniewaz nie bytowalo tu i teraz (hinc et
nunc). Poczawszy od czasoéw Marcela Duchampa nie jest rzeczg nowa, aby
mys$le¢ o obiektach artystycznych jako o artefaktach stopniowo znajduja-
cych swojg legitymizacje artystyczng w muzeach. Poczatki kina w muzeum
siegajg lat 20. XX wieku, wiazac sie z dzialalnoScig artystyczng Waltera
Gropiusa i Srodowiska Bauhausu. Niemniej zazwyczaj kino traktowano
jako atrakcje jarmarczna, nie doczekujac sie istotnego dowarto$ciowania
poérod sztuk. Przelom konceptualny wigzal sie z kolei z umieszczeniem
go ,w innej calo$ci tekstualnej [...] nazywane[j] przez semiotykéw zmiang
ram (reframing)”*8. Eksperymentalni filmowcy walczyli o to, zeby trak-

» 14 F. Jameson, Utopizm po koricu utopii, [w:] Postmodernizm, czyli logika kulturowa péZnego
kapitalizmu, przet. M. Plaza, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2011, s. 164.

» 15 J. Ranciére, Estetyka jako polityka, przet. J. Kutyta, P. Moscicki, Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, Krakéw 2007, s. 23.

» 16 Ibidem.

» 17 B. Le Maitre, Invincible dialogue des ressurections. [w:] Cinema Museum. Le cinéma
d‘aprés le cinéma, Presses Universitaires des Vincennes, Saint-Denis 2011, s. 27. Pierwszy raz
pojecie ,Muzeum Wyobrazni” zostato uzyte przez Malraux w 1947 roku, niemniej dopiero
w 1951 roku zostato przez niego szerzej zdefiniowane.

» 18 M. Bal, Czytanie sztuki?, przet. M. Maryl, , Teksty Drugie” 2012, nr 1/2, s. 40.
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towac ich dziela jako dziela sztuki. Dobrg ilustracja specyficznego trakto-
wania kina jest historia wystaw Petera Kubelki. W latach 70. uznawano
»~ruchome obrazy” za eksperyment pokazywany w Centre Pompidou jako
osobne wydarzenie wySwietlane jako ,jeden film na raz” lub ,czeé¢ zlozo-
nego programu sluzacego jako idea lub sensacja, jaka wywoluje™. Temu
przechodzeniu kina w ramy sztuki towarzyszylo pragnienie realizacji kina
poszerzonego, charakteryzujace sie estetyczng transgresja i tendencja do
sprzekroczenia granic instytucjonalizowanych pomiedzy sztukami”, wig-
zang ze zniesieniem ,jednoSci praktyk artystycznych i ozywieniem utopii
sztuki totalnej”2°.

Nie bez racji George Dickie sugerowal, iz juz od dawna mamy do
czynienia z kreacja artefaktéw przeznaczonych do wystawienia w muzeum,
wylaniajacych sie jako ,obiekt dotkniety przez czlowieka”, tam gdzie ,jed-
na lub wiele os6b dzialajacych w imieniu instytucji spolecznej (Swiata
sztuki) potwierdzili status kandydata do uznania”'. Mozna zaryzykowa¢c
stwierdzenie, iz przejécie ,ruchomych obrazéw” do muzeum to jest pro-
ces oparty na dazeniu do poszukiwania nowych terytoriéw projekcji dla
filmoéw funkcjonujacych jako ,dzielo sztuki w sensie krytyki artystycznej
i eseju, ale takze w znaczeniu odmiennym instytucji artystycznej”22. Pa-
rafrazujac, esej lub film eksperymentalny przeniesiony do przestrzeni
muzealnej wylania sie jako osobne dzielo, owoc praktyki ,,wystawiania
filmow”2s,

W niektérych przypadkach filmy zasadniczo przeznaczone do eks-
pozycji w galeriach i muzeach sa wy$wietlane w kinie, o czym $wiadcza
chociazby dziela Jamesa Benninga i Pétera Forgacsa. Wyr6znia je szersza
tendencja do przekroczenia modernistycznych reziméw sztuk wywodzo-
nych z awangardowych interwencji w analogiczny sposob, jak obiekt go-
towy (ready-made) zostal ustawiony w przestrzeniach kultury artystycz-
nych. Tak pojmowane zawlaszczanie elementéw z innych kontekstow
estetycznych zachodzi poprzez odwrdcenie relacji pomiedzy nimi, aby do-
warto$ciowad je i wskazaé potencjalne zwigzki z r6znorodnymi Srodkami
ekspresji w duchu Leibnizjanskiego ars combinatoria. Jak przekonywat
Piotr Piotrowski, ,,odczytanie nie jest mozliwe przez odczytanie ich charak-
teru, lecz poprzez analize semiotyczng, rekonstruujaca narracje, dyskurs

» 19 Ibidem.

» 20 Ibidem, s. 46. Zob. D. Noguez, Le cinéma prend en large, [w:] Eloge du cinéma
experimental, Centre-Pompidou, Paris 1979, s. 170.

» 21 G. Dickie, Définir I'art, przet. C. Harry — Schafer [w:] Esthétique et Poétique,
red. G. Génette, Seuil, Paris 1992, s. 22.

» 22 J. Aumont, Moderne? Comment le cinéma est devenu le plus singulier des arts, Cahiers du
cinéma, Paris 1997, s. 96.

» 23 D. Paini, Le temps exposé. Le cinéma de la salle au musée, ,Cahiers du cinéma” Paris
2002, s. 28.
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muzeum pozwala na odslanianie funkeji ideologicznych, jakie te funkcje
pelnig”24. W tym szerokim spektrum przeobrazen kulturowych mozna za-
uwazy¢ wyksztalcenie sie propozycji poznawczej uprzywilejowujacej ,,re-
nowacje lub détournement problematyki pikturalnej”?s.

Poczawszy od lat 90. dokonuje sie rewaloryzacja postrzegania fil-
mu w obrebie przestrzeni artystycznych wraz ze specyficzng préba prze-
-szczepienia pewnych rozwigzan pochodzacych z kina poszerzonego, celem
przeformulowania kina w nowej formie wystawienniczej. Poczawszy od
kina eksperymentalnego lub instalacji wideo lat 60. XX wieku2® ,nowe
terytorium” kina wprowadza w kontekst my$lenia wpisany ,bardzo moc-
no w wiele miejsc lub manifestacji sztuki wspolezesnej”®”. Zauwazmy, iz
wystawienie kina w polowie lat 90. w przestrzeniach muzealnych zacze-
to okreélac Sladem Jean-Christophe’a Royaux mianem ,kina ekspozycji”
(cinéma d’exposition), aby dookresli¢ problem uprzestrzennienia projek-
¢ji w muzeum i otwarcia sie medium obrazu na publiczno$é artystyczna.
Wzajemna dynamika przenikania sfer filmu i sztuki wspoélczesnej $wiad-
czy dobitnie o koegzystencji i heterogenicznosci samych form. Obecno$¢
obrazow filmowych w muzeum jest wyrazem postrzegania kina w kate-
goriach ,ambiwalentnej sztuki”, oscylujacej miedzy ruchem i bezruchem
w sytuacji, gdy wchodzi w dialog z innymi formami ekspresji, jednocze-
$nie skutecznie zadajgc klam postulatowi $§mierci kina jako §rodka wyrazu.
Wspbolezes$nie Jacques Ranciére wspomina o wylonieniu sie ,,podwojnej
egzystencji” kina w przestrzeniach wizualnych. Odzwierciedla owa kon-
cepcja zawlaszczenia spuécizny kultury masowej przez sztuke $wiadec-
two znoszenia autonomii sztuki. Owa praktyka kuratorska powoluje do
istnienia patrymonium wyobrazni i dziedzictwa estetycznego, pozostajac
jednocze$nie ,zdolnym miesza¢ wieki, identyfikowaé i kombinacje akcji
ijednostek z nowymi afektami obecno$ci ruchu i $wiatla”®. Powyzszy nurt
odzwierciedla probe ozywienia zachowanego dziedzictwa estetycznego. Nie

» 24 Ibidem.
» 25 J. Ranciére, Le cinéma, dans la ‘fin’de art, op. cit., s. 50.

» 26 Czotows ilustracja praktyk poszerzonego kina jest Exploding Plastic Inevitable Andy’ego
Warhola. Obraz ten stanowi zapis multimedialnego environmentu Warhola pod tym samym
tytutem z udziatem m.in. grupy muzycznej The Velvet Underground i Gerarda Malangi.
George Maciunas w 1966 roku przygotowat projekt Expanded Arts Diagram obejmujacy
zarébwno miedzynarodowe ekspozycje, jak i wieloekranowe projekcje kina poszerzonego.
Ponadto przygotowywat scenografie wizualng do dwéch intermedialnych happeningéw
Johna Cage’a i zajmowat si¢ rejestracjg (The First Musicurus, 1967) i (HPSCHD,1969). Warto
réwniez zaznaczy¢, iz Expanded Cinema Festival poprzedza publikacja Marshalla McLuhana
Understanding Media (1964). Wiekszy rozgtos odniosta jednak instalacja Think (1964) Charlesa
i Raya Eameséw, wystawiona na IBM Pawilonie w Nowym Jorku, ztozona z czternastu wigkszych
i 0$miu mniejszych ekrandw.

» 27 P.Dubois, La Question vidéo..., op. cit., s. 268.

» 28 R. Bellour, La Querelle des dispositifs..., op. cit., s. 40.
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bez racji Dominique Paini sugerowal, iz ,kino stalo sie dziedzictwem wie-
ku. Kazdy film jest tez dokumentem, $wiadectwem, §ladem, pamiecig”.

W rezultacie wykroczenia poza sale kinowa ruchomy obraz anektuje
zaréwno przestrzen muzealng, jak i wkracza w relacje z innymi formami
ekspresji. Thomas Elsaesser trafnie jednak pisal, iz krystalizuje sie: ,roz-
dzwiek ksztaltujacy sie miedzy kinem i instalacjami wideo, i galeria sztuki
[...] Opracowanie slownictwa méwi o intermedialnoSci, hybrydyczno$ci,
rozszerzeniu eksplodujacego kina [...] wokot bezruchu i ruchu”s°. Obrazy
powstaja zwlaszcza w przejéciu, kiedy to przejmuja ontologiczng forme,
»~pomiedzy” i stanowig efekt emanacji projektowanego obrazu, opartej na
figuralnym funkcjonowaniu obrazu w przestrzeni. Znamionuja je zwlasz-
cza rama inscenizacji i konstekstualne elementy kina, takie jak lokacja,
widownia i wlaSciwoé¢. Raymond Bellour pisal jednak, iz ,moga by¢ wy-
nikiem tak zwanego kryzysu w kinie i probleméw sztuki wspolczesnej, kto-
rych instalacje sa prawdopodobnie najbardziej zywa manifestacjg”s'. Stad
tez ta ambiwalentna obecno$c¢ form filmowych w muzeum budzi specyficz-
ne wrazenie innoéci%?. W tej odslonie obrazy staja sie przedmiotem sze-
regu estetycznych referencji w przestrzeni instalacji, miejscem holdu dla
swoich nastepcow, i przesigkaja modernistyczng ekspresja. Wspomniane
smigracje obrazu” wpisane w przestrzen nowych kontekstualizacji poszu-
kuja nowego jezyka nowych aranzacji, dajac wyraz tendencji nazywanej
przez Philippe’a Dubois mianem ,efektu kina” w muzeachs32. Owa oscylacja
wskazuje szersza narracje artystyczna, wigzana z destabilizacja kontekstow
artystycznych. Mozna odczytywac owo przesuniecie w kategoriach ten-
dencji do ustanowienia ,inter/transdyscyplinarnego” projektu wigzanego
z antropologia obrazu3+.

Nawigzujac do ustalefi Hansa Beltinga poswieconych specyfice obra-
zu kultowego, Anna Zeidler-Janiszewska podkreslala konieczno$¢ posze-
rzenia pola badawczego o kontekst ,,uzytkowania” obrazéw3s. Ruchomy
obraz staje sie przedmiotem artystycznej interwencji poprzez wpisanie go
w nowa aranzacje. W tej przestrzeni migracja obrazéw, jako jedna z ten-
dencji w dzisiejszym pejzazu muzealnym, odbiega od kina wiernego mo-

» 29 D. Paini, Le temps exposé..., op. cit., s. 26.

» 30 T. Elsaesser, Truth or Dare: Reality Checks on Indexicality, or the Future of lllusionism:
https://drive.google.com/file/d/OB8IXGNtIO7xWnJuYkF2d2NINOU/edit?pref=2&pli=1
[dostep: 20.05.2016).

» 31 R. Bellour, La Querelle des dispositifs..., op. cit., s. 155.

» 32 Raymond Bellour wrecz méwi o wytonieniu sie terminu ,innego kina” na okreslenie
wrazenia innosci jako odmiennej formy ontologicznej, ktérej manifestacji upatruje w kryzysie
sztuki wspdtczesnej.

» 33 R. Bellour, La Querelle des dispositifs..., op. cit., s. 40.

» 34 A.Zeidler-Janiszewska, O tzw. zwrocie ikonicznym we wspdtczesnej humanistyce.
Kilka uwag wstepnych, ,Dyskurs” 2006, nr 4, s. 155.

» 35 Ibidem.
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dernistycznej ideologii czystoSci, poprzez ponowne wkomponowanie, tzw.
szmiane ram” (reframing), dzieki czemu staje sie osobnym dzielem sztuki
par excellance. Tym samym, jak pisal Raymond Bellour, mozna wyréz-
ni¢ dwie postacie kinowej iluzji. Jedno ,kino zdefiniowane zgodnie z jego
tradycyjnym systemem; drugie «migrujgce», ktérego instalacja to modus
artystyczny przenoszacy kino do drugiego wymiaru (losowego, deteryto-
rialnego, heterogenicznego)”s°.

Przypomnijmy, iz do najwazniejszych symptoméw przelomu wiaza-
nego z przejSciem ruchomych obrazéw do muzebéw nalezy zaliczy¢ organi-
zacje kompleksowej wystawy pt. Passages de l'image w 1990-1991 roku,
kuratorowanej przez Catherine van Assche, Catherine David i Raymonda
Belloura w Centre Pompidou, aspirujacej do przekroczenia ,granic pomie-
dzy kinem, fotografia, wideo, infografika cyfrowq”s”. Powyzsza pionierska
ekspozycja zainicjowala spojrzenie na aranzacje po$wiecone sensu stricto
obrazowi w nowych formach reprodukc;ji filmowej i wideo przez czolowe
muzeum sztuki wspolczesnej. Odkrywa ona dzisiejsze spojrzenie na we-
drowanie obrazu, zmiane statusu i wariacje, o czym przekonywato wielu
intelektualistobw w katalogu dotyczacym tej wystawy, w tym za$ Jacques
Derrida, po$wiecajacy swoj esej pracom wideo Gary’ego Hillas®. Ot6z, jak
pisal Derrida, my$lenie o dekonstrukeji nie moze odbywac sie bez tech-
nicznych protez i ich pamieciowych urzadzen i inskrypcji. Podkreslal on
potrzebe nadejécia ,,aktywnej historii, wnikliwej i nieprzewidywalnej proli-
feracji” i ,innego modelu czytania... bez niszczenia aury nowych dziel, kto-
rych kontury sa tak trudne do wyznaczenia”, poniewaz okre$laja je ,,tryby
produkcji, «reprezentacji», archiwizowania, reprodukowalnosci, umozli-
wiajac technice pisania we wszystkich swoich stanach (nagrywania, edy-
towania, inkrustacji, projekcji, przechowywania, reprodukcji, archiwizacji,
itak dalej, szanse na nowa aure”®. W pismach po$wieconych przemianom
kuratorskim lat 90. owa pionierska reinwentaryzacja wideo-artu, wytania-
jaca sie w dialogu pionierskich zestawien filmowych, pozwalala dojsé do
wniosku, iz ,wideo jest esencjalnym instrumentem tego kina ekspozycji
ponownie stawiajac nowe pytania (kinu, obrazom i sztuce)”+°.

Ponadto istotne znaczenie w kontek$cie omawiania problematyki
funkcjonowania ,,ruchomego obrazu” miala wystawa zatytulowana Pro-
Jections, les transports de l'image, zorganizowana w 1997 roku w Le Fre-

» 36 R. Bellour, La Querelle des dispositifs..., op. cit., s. 35.
» 37 D. Paini, Projections, le transport de I'image, Hazan-Le Fresnoy-AFAA, Paris 1997, s. 11.

» 38 Zob. J. Derrida, Videor, [w:] Passages de I'image, red. C. David, R. Bellour, Centre
Pompidou, Paris 1990. Korzystam tutaj z przektadu: J. Derrida, Videor, przet. P. Kamuf, [w:]
Resolutions: Contemporary Video Practices, red. M. Renov, E. Suderburg, University of
Minnesota Press, Minneapolis 1996, s. 73-77.

» 39 Ibidem,s. 77.

» 40 Ibidem, s. 13.
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snoy w Tourcoing. Kurator tej wystawy, Dominique Paini, zarysowal za-
gadnienie projekeji w nowych formach i kreacjach, ilustrujac fenomenalna
specyfike tworczosci Swietlnej, pozwalajaca ,mysle¢ o wystawie obrazéw
w ruchu w przestrzeni muzealnej lub w ramach instalacji poza ciemnymi
salami i czasem narzuconym przez pokaz”+. Niniejsze spostrzezenia na-
kreélaja poczatki mysélenia o projekcji, jako o fenomenie wykreowanym
w napieciu miedzy Swiattem a ciemnoscia. Owa optyka pozwala uchwycié
specyfike architektury projekeji, postrzeganej w kategoriach ,,przemiesz-
czenia obrazu z jednego miejsca na drugi. Sa to konsekwencje wyobraznio-
we i fikeyjne tego do$wiadczenia”#2. Jednoczeénie ta podwdjna artykulacja
umozliwia dowartoSciowanie aranzacji sytuacji $wietlnej, aby uchwycié,
jak ,rekonstrukcja pozwala wylonié z nich zaréwno to, co powtarzalne,
jak i unikalne”43. Dwoista natura tych projekeji wylania sie jako ekspresja
fizyczna i emocjonalna daleka od anachronizmu, poniewaz pozwala na
dowarto$ciowanie samego medium projekeji jako Srodka wyrazu.
Wyrazistg ilustracjg dziatan §wietlnych w przestrzeni galeryjnej jest
spektakl wizualny Guya Sherwina zatytulowany Untitled, zorganizowany
w Poznaniu w 2005 roku w pustej przestrzeni galerii Art Stations w Sta-
rym Browarze. Spektakl ten powstal w efekcie projekcji ruchomych ob-
razéw w przestrzeni publicznej. Rozpoczynal sie w momencie, gdy w za-
ciemniong przestrzen wprowadzono bialy okrag, tworzony przez wiazke
pulsujacego Swiatla, migrujacego w przestrzeni horyzontalnie i krazace-
go wokol wlasnej osi. Obraz projekcyjny wpisany w przestrzen widowni
tworzyt granice Swiatla, przerywang celowo lub przypadkowo przez ruch
uczestnikow widowiska. Okrag byl przedmiotem figuralnej dekonstrukeji
poprzez gesty widzow wkomponowane w strumien $wiatla. Najcze$ciej
intencjonalny gest zakrywal strumien $wiatla i jednocze$nie zmieniat fi-
guralny obraz projekcji. Obraz wy$wietlany w projekcji rozgrywajacej sie
w czasie rzeczywistym pozwalal na artykulacje figury §wiatla zar6wno
przez artyste, jak i przez widza, angazujac ruchoma projekcje na zywo.
Ta koegzystencja obszaru zdarzen Swietlnych byla wyrazem strumienia
Swiatla i przemieszczajacej sie projekcji migrujacej wérod widzow. Dziala-
nie oparte na mechanizmie petli generowalo wrazenie krazenia i powrotu
przez lustrzane, fantomowe cienie cyrkulujace w poszerzonej przestrze-
ni projekeyjnej. Widzowie poprzez wspotkreowanie obrazu uruchamiali
wrazenie deterytorializacji i reterytorializacji w dzialaniu projekcyjnym.
Obrazy te przenikaly pomiedzy widzami w potencjalnoéci wrazenia, dajac
wyraz do$wiadczeniu percepcji migrujacej we wszystkich stronach.

» 41 V. Campan, Avant-Propos. Imaginaire de la projection, [w:] La Projection, red. idem,
Presses Universitaires de Rennes, Rennes 2014, s. 7.

» 42 D. Paini, Projections..., op. cit., s.11.
» 43 Ibidem,
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W strone migracji obrazu

Powyzsze ustalenia trafnie wspo6ibrzmia ze stowami Gertrud Koch, iz
szaposredniczone do§wiadczenie migruje pomiedzy sztukami”’+. Wedlug
niemieckiej filozofki w przestrzeniach artystycznych mamy do czynienia
z sytuacja wedrowek obrazéw (Wanderungen), okre§lanych mianem
»obrazéw migracyjnych” w koncepcji Aby'ego Warburga. Obejmuja one
zarazem szczegOlnie wyrazisty styl artystyczny i kulture narodowa, jako
ze spajaja to, co ,hybrydyczne, nieczyste, mieszane”, co wywoluje efekt
smieszaniny, montazu rzeczy, miejsc i rzeczy heterogenicznych” i pozwala
na nowe odczytywania ruchow ,,w przestrzeni w kazdej konfiguracji wi-
zualnej”#. Charakteryzujac pokrotce problematyke migracji estetycznej
w sztukach ruchomego obrazu, Christa Bliimlinger pisala nastepujaco:

Aby uchwycié fenomen filmowych cytatéw, naukowcy filmowi zaczeli
ostatnio uzywaé stowa «migracja». Tak wiec, podobnie jak u Haver-
kampa/Lachmanna, odnosi sie on do procesu cytowania, ale nie
w kategoriach liczbowej teorii retoryki czy semiotyki kultury, ani
w sensie kulturalnej teorii Warburga o stagnacji écian obrazowych.
W tek$cie o migracji obrazéw, w ktérym po raz pierwszy Jacques
Aumont analizuje serie zapozyczen ikonograficznych, krytycznie ar-
gumentuje przeciwko fetyszowemu ograniczeniu ikonografii filmowe;j
nieuwzgledniajacej efektow hybrydyzacji. Nie mniej krytyczna jest
opinia Aumonta na temat podejscia ikonologicznego. W jego ocenie
dostep do $wiata znaczen w zbyt duzym stopniu opiera sie na kon-
struowaniu znaczenia, ktére podwazaloby proces wirtualnego obra-
zowania, wyobrazenia idei. Ostatecznie Aumont, sceptycznie nasta-
wiony do pochopnych historii, opowiada sie za analizg procesualna,
migracyjnej wyobrazni figuralnej w miejsce figuratywnej. W innym
miejscu Aumont wraz z Lyotardem zarysowuje w bardzo og6lny
sposdb, iz figuralnoéé¢ zachodzi w polgczeniu z energia psychiczna
pochodzaca od Freuda. Aumont podaje jako przyktad nie tylko figu-
ry, ale figuracje figuratywne oparte na konkretnych konfiguracjach
poréwnujac szokujace uzycie bieli przez Hitchcocka i Fassbindera.

» 44 G. Koch, Die Wiederkehr des lllusion..., op. cit., s. 10.

» 45 G. Didi-Huberman, Atlas ou le Gai Savoir inquiet. L'oeil de I'histoire 3, Editions de Minuit,
2011 Paris, s. 27.

» 46 Ch. Blimlinger, Kino aus zweiter Hand. Zur Asthetik materieller Aneignung im Film
und in der Medienkunst, Vorwerk 8, Berlin, 2009. s. 43. Zob. tez J. Aumont, Migrations,
,Cinémathéque” 1995, nr 7, s. 35-46.
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W Swietle powyzszych ustalen ruchomy obraz wpisany w obszar
projekgji, instalacji wideo, tudziez narracji wieloekranowej, staje sie $wia-
dectwem przemian wspolczesnej ikonosfery i sposobdéw aranzacji obrazu.
Powyzszy pejzaz audiowizualny obejmuje szereg mozliwych sposobow
przemycania rozwigzan konceptualnych, zaré6wno prowokujacych do-
$wiadczenia zmyslowe, jak i ruch iluzji przed oczyma widzéw. Rewalory-
zacja polegala na uczynieniu artefaktéw wywodzacych sie z odmiennych
kontekstoéw spolecznych réwnoprawnym elementem wystaw, poprzez wpi-
sanie widza w wykreowang przestrzen. Ten dyskurs i praktyke postrze-
gang jako przedmiot mutacji i kreatywnych przeobrazen mozna okresli¢
mianem migracji obrazu, co odzwierciedla szersza tendencje artystyczna
do laczenia form bedacych przedmiotem nowych sytuacji percepcyjnych,
ksztaltowanych w wieloekranowych aranzacjach ruchomego obrazu. Sys-
tem ekspozycyjny obrazu zwraca sie zatem ku ,,uprzestrzennieniu idei” —
jak pisal Bellour — w sztuce wspolczesnej, poszerzajac tym samym kanon
sztuk o nowe formy ekspresji. Obraz jest odbiciem renegocjacji znaczen
i przemian estetycznych. Wraz z wyj$ciem poza rezim estetyczny nowe
aranzacje modernizmu zachowuja swojg niezalezno$¢ w procesie insty-
tucjonalizacji, w doborze materiatow i w zakresie wartoSciowania ekspo-
nowanych obiektéw. Nie traci przy tym na aktualno$ci deklaracja Han-
sa-Georga Gadamera, wedle ktoérej: ,,w okropnie sfragmentaryzowanym
bycie, w ktorym porusza sie dzisiejszy $wiat, trzeba sztuke wbudowywadé
(hineinbilden)”+ . Niniejsze ustalenia po$wiecone migracji ruchomego ob-
razu do nowych aranzacji $wiadcza o tym, iz ,$lady efektu kina sa wielo-
krotne”®, poniewaz ich przebieg rozpoczyna sie od organizacji przestrzeni
artystycznych, a wienczy go ,,rzeczywista obecnos$é kina w wielkich muze-
ach Swiata™. e

Kamil Lipinski
@https://orcid.org/0000-0001-5109-3698

» 47 H. Georg-Gadamer, Od heglowskiej nauki o przesztosciowym charakterze sztuki do
dzisiejszej antysztuki, [w:] idem, Dziedzictwo Europy, przet. A. Przytebski, Wydawnictwo Spacja,
Warszawa 1992, s. 54.

» 48 P. Dubois, La question du vidéo..., op. cit., s. 169.

» 49 Ibidem.



