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FOTOGRAFIA I SZTUKA WIDEO LAT SIEDEMDZIESIATYCH
I OSIEMDZIESIATYCH - KRYZYS PRZEDSTAWIENIA
CZY WZBOGACENIE JEZYKA SZTUK PLASTYCZNYCH?

Baudelaire w Salonie z 1859 notuje: ,,Jezeli chodzi o malarstwo i rzezbe, dzisiejsze
credo [...] brzmi nastgpujaco: «Wierze w nature i tylko w nature (sq po temu stuszne
racje)» " Nieco dalej poeta i krytyk stwierdza w sposob jednoznaczny:

Jesli zgodzimy sig, by fotografia zastgpowata sztuke w pewnych jej zadaniach, wkrotce foto-
grafia wyruguje ja lub wypaczy zupehie dzigki naturalnemu przymierzu z ghupota ttumu. Trzeba
wigc, aby fotografia wrocita do swych prawdziwych zadan, to znaczy stata si¢ stuga nauk i sztuk,
shuga bardzo pokorna, podobnie jak drukarstwo i stenografia, ktore ani nie stworzyly, ani nie za-
stapity literatury®.

Ztowrozbne proroctwo Baudelaire’a jak wiadomo nie ziScito sig, a fotografia i wiek
pozniej sztuka wideo, ktorym przypisywano znaczenie czysto instrumentalne staty si¢
niezaleznym $rodkiem wyrazu, zdolnym konkurowac ze sztuka czysta.

Fotografia zast¢puje rzeczywistos$é, pozwala utrwali¢ wiele jej ulotnych aspektow,
powracaé bez ograniczen do tego samego widoku, zachowujac zawsze ,,obiektywizm”
przedstawienia. Wplyw fotografii na artystow uwazanych za prekursorow nowoczes-
nosci takich jak Degas czy Rodin byt wielokrotnie analizowany. Nalezy jednak pamig-
ta¢ o tym, ze juz w XIX wieku fotografia uwazana byla za doskonata technikg pomoc-
nicza, popularng takze wsrod malarzy akademickich. Niewatpliwa jej zaleta bedzie
mozliwo$¢ utrwalenia obrazu na goraco, bezposredni charakter, wreszcie mozliwo$é
ingerencji w jej materialng tkank¢. W dobie industrializacji nowa technika niesie za-
grozenie; juz w latach trzydziestych Walter Benjamin zwraca uwagg¢ na masowy cha-
rakter fotografii, pozwalajacej wykona¢ nieograniczona ilo$¢ powielonych odbitek.

Zaprzeczenie mitu jedynosci, niepowtarzalnosci dzieta sztuki bylo oczywista, lo-
giczna konsekwencja, cho¢ niedowiedziona w aurze skandalu, jak zdarzylo sig to
w wypadku kreacji Duchampa. Refleksja nad istota fotografii prowadzi w naturalny
sposob do postawienia pytania na temat relacji migdzy $wiatem a jego obrazem, a tak-
ze zasadnoS$ci wiernego przedstawiania rzeczywistosci w sztuce.

Nie pora tu na rozwazania odwotujace si¢ do zagadnienia biernego i tworczego od-
twarzania — natura naturata uzupetlniona przez Arystotelesowska zasade natura natu-
rans. Problem zasadnosci kopiowania natury byt podnoszony nie tylko przez artystow

' Ch. Baudelaire, Nowoczesna publiczno$é i fotografia. Salon 1959 [w:] Rozmaitosci estetyczne. Witep,
przektad Joanny Guze, Gdansk 2000, s. 246.
2 Ch. Baudelaire, tamze, s. 247.
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nowoczesnych, roéwniez sztuka dawna przynosi wiele przyktadow przekroczenia zasa-
dy mimesis. W XVI wieku wykazano, iz mozna przedstawi¢ dowolny temat, naslado-
waé w tudzacy sposob nie tylko wyglad kazdej rzeczy, ale rowniez konkretna formutg
stylistyczna, dowolnie je przetwarzal, stylizowac. Natura jest tylko punktem wyjscia
do tworczej interpretacji dowodzacej, w przekonaniu manierystow, wyzszosci sztuki
nad natura. Podobnie wielcy mistrzowie fotografii i sztuki wideo beda traktowaé
utrwalony obraz jak materi¢, w ktora tworca moze ingerowac, dowolnie ja przeksztat-
cajac. I tak jak postuzenie si¢ cytatem, bezposrednim nawigzaniem do dzieta mistrza
nie bedzie w dawnych czasach poczytywane za imitacje, ale okaze si¢ tworczym dialo-
giem, tak i narzedzie, jakie stanowi odbitka fotograficzna w rekach malarza, bedzie
prowadzi¢ do nowatorskich efektow.

Na poczatku XX wieku, zasada mimesis zostaje podana w watpliwos¢. W sztuce
kubistow pojawiaja si¢ elementy zapozyczone z otaczajacej rzeczywistosci sprawiaja-
ce, ze nie wiadomo, ktéry fragment obrazu jest ,,prawdziwy”, a ktory jest efektem ilu-
zji — widz zadaje sobie pytanie, czy gwdzdz na obrazie Portugalczyka Braque’a jest
autentyczny czy namalowany, cerata przyklejona do powierzchni ptotna czy iluzjoni-
stycznie przedstawiona, z kolei wydaje sig, ze litery pojawiajace si¢ w kompozycji
moga by¢ wycigte z gazety, gdyby nie to, ze sq nadmiernie koslawe itd.

Innym interesujacym zabiegiem artystycznym, podejmowanym przez sztuk¢ XX-
-lecia migdzywojennego, bedzie kreowanie nowej rzeczywisto$ci poprzez zderzenie
roznych jej fragmentow, zwlaszcza wtedy gdy beda one odtwarzane z fotograficzna,
Scista doktadnos$cia. Surrealizm przyniést wysublimowana, poetycka wizj¢ tego zabie-
gu; mozna przeprowadzi¢ poroOwnanie migdzy fotografiami Mana Raya a chociazby
dzietlami Magritte’a. Jedna z formut stylistycznych, po ktoére chgtnie siggano w tym
czasie, jest collage; dla Johna Heartielda wspomniana technika umozliwia wprowadze-
nie narracji, a przestanie polityczne, spoteczne zyskuje na sile poprzez efekt kontrastu
— obraz uzupekiony jest tekstem narzucajacym interpretacjg.

Fotografia pojawia si¢ pdzniej jako element heterogenicznej cato$ci — zostaje trans-
ponowana, przeksztatcona, by mdc zostaé wpisana w rzeczywistos¢ stricte malarska —
szczegoOlnie interesujaca redakcje ten temat uzyskuje u Francisa Bacona. Zdjgcia, ale
tez kadry z Pancernika Potiomkina, Portret Innocentego IX pedzla Velazqueza to ele-
menty zapozyczone, wpisane na réwnych prawach w nasza codziennos$¢ i zbiorowe
doswiadczenie.

Artysci drugiej potowy XX wieku postuguja si¢ fotografia w sposob przewrotny —
uzywaja wiernego, z pozoru obiektywnego obrazu rzeczywistosci po to, zeby tym wy-
razniej zaznaczy¢ dystans wobec niej. Wprowadzenie cytatow z codzienno$ci do dzieta
sztuki ma charakter tak powszechny, iz mozna sobie zadaé pytanie, czy przynosi sub-
limacj¢ czy degradacje tej ostatniej. Fotografia odegrata doniosta rolg¢ w rozwoju re-
klamy, ta z kolei zainspirowata tworcow pop-artu. Niektdrzy z nich, jak na przyktad
Roy Lichtenstein, zachowuja w swoich pracach wykonanych na kanwie odbitki foto-
graficznej, §lady rastru, podkreslajace umownos¢ obrazu.

To wlasnie technika fotografii umozliwila precyzyjne powigkszenie detali, a na-
stepnie ich odtworzenie w technice malarskiej, jak u Chucka Close; wierno$¢ i precyzja
hiperrealistycznych wizerunkéw kobiet i mgzczyzn poprzez swoj techniczny charakter,
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obiektywna, zimna precyzje kaze wykraczaé poza rzeczywisto$é, nadajac jej nickiedy
halucynacyjny wymiar.

Rzeczywistos$¢ przedstawiona w skrotowej formie za pomoca stereotypu — i tak, je-
den z najbardziej znanych twoércoéw figuracji krytycznej, Jacques Monory, tworzy swo-
je kompozycje, rzutujac slajd na powierzchnig ptotna. Przezrocze powstalo w oparciu o
obraz telewizyjny, banalizujacy sceny z codziennego zycia. Chcac podkresli¢ niereal-
no$¢ i umownos¢ tych przedstawien, artysta pokrywa ptotno niebieskq farbg. Fotogra-
fia stosunkowo wczesnie zaczeta jednak odsuwacé si¢ od rzeczywisto$ci — stosowanie
np. efektow solaryzacji przynosi oczywista emancypacj¢ wobec zadania mimesis —
eksponowanie obiektow na §wiatloczutej blonie bez posrednictwa aparatu sprawia, iz
powstaja ksztatty, ktore trudno zidentyfikowac.

Sama fotografia juz u swych poczatkow zaczyna stanowi¢ rodzaj instrumentu ba-
dawczego 1 aspiruje do oddania nie tylko zewngtrznego obraz $wiata, ale jego istoty.
I tak badaniom zostaje poddany ruch — w miejsce biernego, statycznego obrazu rze-
czywistosci pojawia si¢ klisze wykonane w minimalnym odstgpie czasu pozwalajace
okresli¢ nastepujace po sobie fragmenty, ktore sktadaja si¢ na dana czynnos$¢.

Szczegolnie doniosta rolg odegraty odkrycia Marey’a i Muybridge’a; przedstawione
zostaly poszczegblne fazy ruchu, ukazujac przejscia, formy i pozy, ktérych istnienia
wczesniej si¢ nie domyslano. W konsekwencji tych doswiadczen takze do malarstwa
wlaczono czynnik czasu — to wlasnie dokonania fotografii pozwolity Duchampowi na
namalowanie Aktu schodzqcego po schodach (1911), podobnie jak uprawomocnity
poszukiwania futurystow usitujacych odda¢ symultaniczno$¢ czasowa za pomoca su-
gestii ruchu — przedstawienia go w kolejnych, sukcesywnych fazach.

Przekroczenie wymiaru czysto opisowego pozwala na stworzenie artystycznej wi-
zji. Jak zauwazyt juz w 1931 roku Walter Benjamin:

Tam, gdzie fotografia wyzwolita si¢ z kontekstu, gdzie wyemancypowala si¢ z zainteresowan
fizjonomicznych, politycznych i naukowych, stawata si¢ tworcza. Domena obiektywu staje si¢

optyczne zawladnigcie §wiatem: pojawia si¢ fotograficzny skryba. Duch, przezwycigzajac me-

chanike, przeistacza jej precyzyjne dane poznawcze w réwnania zycia®.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze to wilasnie che¢ powrotu do zycia, zatarcie granicy
migdzy sztuka i zyciem przyczynito si¢ do popularnosci wérdd artystow Fluxusu jed-
nego z wiodacych $rodkow ekspresji w naszych czasach — wideo. Okazalo si¢ dosko-
nalsza, petlniejsza metoda opisu rzeczywisto$ci, niz byla nig fotografia. Nowa technika
odwolywata si¢ do wielu zmystow, a tym samym spowodowala poszerzenie pola per-
cepcji.

Zaréwno w wypadku fotografii, jak i sztuki wideo podkreslony jest aspekt utylitar-
ny i dostgpnos¢ tego medium dla dziatan o charakterze amatorskim. Komercjalizacja
Sony Portapack od 1965 przyniosta rewolucj¢ w sztuce. Dostgpnos¢ kamer wideo
sprawita, iz stosunkowo szybko zaczgli si¢ nig interesowac artysci, ktorych wyksztat-
cenie odbiegalo od klasycznej edukacji malarskiej czy rzezbiarskiej — Nam June Paik
miat za soba studia w konserwatorium muzycznym, Vito Acconci byt poeta, Bruce

> W. Benjamin, Mala historia fotografii (1931) [w:] Walter Benjamin. Aniol historii. Eseje, szkice,
fragmenty, wybor i opracowanie Hubert Ortowski, Poznan 1996, s. 121-122.



176 Malgorzata Szelagowska

Naumann, matematykiem. Silna fascynacja mozliwoéciami techniki audiowizualnej
kazala im przekroczy¢ granice uprawianych przez nich wczesniej dyscyplin.

Z drugiej strony, nowe mozliwosci ekspresji dostrzegli szybko tworcy, ktorych ta-
twos$¢ manipulacji elektronicznymi mediami doprowadzi do eksperymentow technicz-
nych, stosowania skomplikowanych trickdéw. W wielu z nich odnajdziemy technike
collage’u zastosowana do nowego $rodka ekspresji. Prowokuje do tego tatwos¢ techni-
ki montazu — podstawowa jednostka, jaka jest obraz, zostaje poddana obrobce, ktora
niesie ze soba znaczenia semantyczne i artystyczne. Beda to przyspieszenia, badz
zwolnienia, ,,mijanie si¢” obrazu z dzwigkiem, odwrdcenie tego ostatniego, jego po-
wigkszanie az do rozmycia form, dematerializacji elementéw, ktére si¢ nan skladaja.
Moze tez dochodzi¢ do dzielenia na fragmenty, naktadanie si¢ na siebie obrazoéw, ich
projekcja na btyszczacych powierzchniach mnozacych odbicia, az po zacieranie granic
widzialnos$ci, styszalnosci. Nowa technika zostanie szybko uznana w $rodowisku arty-
stycznym — juz w 1968 roku powstanie pierwsza galeria prezentujaca dzieta zwiazane
wylacznie z ta domena tworczosci.

Sztuka wideo to typ ekspresji niezwykle popularny w dobie postmodernizmu, ktéra
swiadomie dopuszcza dowolnos$¢ zrodet, wspoétistnienie technik, potaczenie tego, co
rewolucyjne, z tradycja. W pracach artystow nurtu wideo pobrzmiewa raz po raz ton
euforii i nihilizmu; sztuka osiaga wymiar poznawczy badz bawi si¢ czysto artystycz-
nymi implikacjami modulacji obrazu i dzwigku poza i ponad rzeczywisto$cig. Obecny
w obrazach wideo powrdt do realnosci, to powrét do codziennosci poprzez najbardziej
banalne czynnosci i gesty — to odnalezienie utraconej wigzi z natura, cho¢ element
przypadkowosci 1 niespodzianki jest wszechobecny. Dla wigkszosci to protest prze-
ciwko jatowosci sztuki konceptualnej i sztuki minimal (jakkolwiek niektorzy tworcy
wywodza si¢ z orientacji konceptualnej, by wymienic tu choé¢by Johna Baldessariego);
artySci zwiazani z tym nurtem wracaja do narracji, jakkolwiek nie bytaby ona ograni-
czona, do emocji, wyrazania tresci.

Nie bez znaczenia jest fakt, iz awangardowi plastycy prowadzili do§wiadczenia
z kinem juz od lat dwudziestych; rowniez dla pokolenia, ktére wkroczyto w okres doj-
rzatej tworczosci w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, mozliwo$¢ korzysta-
nia z nowej techniki bedzie miata niebagatelne znaczenie. Wbrew temu, co mogtoby
si¢ wydawaé, doskonato$¢ i wierno$¢ przekazu nie stoja w centrum zainteresowan;
w pierwszych kreacjach wideo powstaja obrazy niedoskonale jak w filmie nowej fali,
kamera prowadzona jest ,,niewprawna r¢ka”, co prowadzi do specyficznego efektu —
przeskakujacej, zamazanej wizji. Mozliwo$¢ ingerencji w obraz, nie tylko w studiu, ale
juz w trakcie nagrania, a pézniej na ekranie telewizora otworzyla nowe mozliwosci
artystyczne, pozwolita na emancypacj¢ wobec zadania prostej rejestracji tego, co dzieje
si¢ tu i teraz. Czy tak jak fotografia nauczyla patrze¢ inaczej na rzeczywisto$¢, nauczy-
o nas patrze¢ na nig wideo? Czy skojarzenie z ekranem telewizyjnym nie wywotato u
widza szeregu negatywnych konotacji?

W sztuce drugiej polowy XX wieku przedstawiona codzienno$¢ jest rzeczywisto-
scia zakodowana. ArtySci czerpia z wizji, jaka przekazuja nam media — prasa, kino,
telewizja czy chociazby komiks. W malarstwie wspomniane wpltywy wyraza si¢ ze
szczegodlna sita w nurcie figuracji krytycznej, a negatywny stosunek do rzeczywistosci
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spotecznej, politycznej wyrazi si¢ poprzez Swiadoma prymitywizacje, obraz ukazany
w krzywym zwierciadle.

Zamiast jezyka sztuka zacznie si¢ poslugiwaé metajezykiem, zamiast obrazu §wiata
przedstawi jego odbicie. I cho¢ wizja artystyczna bgdzie stanowita zawsze metafore
rzeczywistosci, a nie jej wierny obraz, to w czasach wspotczesnych zerwana zostata wigz
migdzy jezykiem a $§wiatem, gdyz jezyk stracil moc jego jednoznacznego nazywania.

To zadanie tym bardziej trudne, gdy rzeczywistos¢ zastapiliSmy jej obrazem; nasta-
pito krélestwo symulakrow. Masowy przekaz falszujacy rzeczywistos¢ byt negatywnie
postrzegany przez wielu artystow. Dowodzi tego chociazby wczesna tworczos¢ Nam
June Paika — pusta pionowa linia przebiegajaca przez ekran telewizora sygnalizuje
niemozno$¢ komunikacji (Zen for TV, 1963) i specyficzne zamknigcie — kompozycja,
w ktorej figurka Buddy kontempluje na ekranie telewizora swoje whasne odbicie 7V
Budda Installation (1977). 1 w innych dzietach tego samego artysty odezwie si¢ nurt
ironiczno-goteskowy tak czesty w sztuce drugiej potowy XX wieku. Znana wioloncze-
listka Charlotte Morman bedzie grala na instrumencie ztozonym z ustawionych na
sobie ekranow telewizyjnych, a pociagniecie po nich smyczkiem okaze si¢ zrodtem
dzwigku Concerto for TV, cello, and videotapes (1971).

W tym czasie dominuje przeswiadczenie o ograniczonosci techniki, o tym, ze po-
step, ktory ona niesie, moze w gruncie rzeczy obroci¢ si¢ przeciwko cztowiekowi, co
sprawia, ze w wielu kreacjach podkreslony zostanie umowny charakter obrazu i brak
komunikacji. W §lad za nim nastapi swiadomos¢ izolacji, pustki. Szum kamery, nie-
emitujacej glosu, maszynowy zgrzyt, $nieg, pionowa linia lub pusty ekran $wiadcza
o0 tym, iz obraz nie jest rzeczywisty, ze to iluzja, w ktéra wprowadza nas sztuka.

Pomimo to iz mozliwosci modyfikacji obrazu i dzwigku sa ogromne, niewielu arty-
stow bedzie pociagata precyzyjna techniczna obrobka obrazu (tak naprawdg dopiero
mozliwoéci numerycznej rejestracji i transformacji obrazu sprawily, iz sztuka wideo
zyskata liczng rzeszg amatorow). Wydaje sig, ze zdolnos¢ do wyrazania okreslonych
tresci znaczeniowych, a nie konsekwencje techniczne czy artystyczne staty si¢ wiodace
przy wyborze tego srodka przekazu.

Wideo przekracza naturalne ograniczenia fotografii i ingeruje w tréjwymiarowa
przestrzen. Nagranie wideo moze by¢ takze elementem cato$ci stanowiacej asamblaz
wielu $rodkéw plastycznych; moze by¢ umieszczone w ramach wigkszej przestrzeni
1 stanowi¢ czg$¢ instalacji, na ktéra sktadajg sig¢ rowniez rzeczywiste przedmioty, roz-
dysponowane wedtug halucynacyjnego porzadku.

Zreszta sam $rodek przekazu — telewizor — zostaje poddany daleko idacym trans-
formacjom. Nam June Paik buduje kompozycje z poustawianych na sobie odbiornikow
emitujacych rozne obrazy; Wolf Vostell, autor stynnych decollage’y traktuje martwy
telewizor jak forme rzezbiarska, element zwielokrotniony umieszczony w kompozycji
przestrzenne;.

Karierg zrobi tez fragment arbitralnie wycigty z wigkszej calosci — czgsci ciat ludz-
kich beda u Tony Ourselera zawieszone w nieokreslonej przestrzeni, a zdeformowane
glowy, stanowiace element zapisu, pozbawionego tradycyjnego ekranu do jego projek-
cji, zostang ,,doklejone” do gatgankowych korpusow wykrzykujacych agresywne tek-
sty. To specyficzne obrazy na wolnosci, bez cig¢zaru; ich projekcja na rozwieszone
tkaniny sprawi, ze martwe formy zaczna ozywac.



178 Malgorzata Szelagowska

Zestawianie roznych obrazéw ze soba pozwoli takze na wprowadzenie dialogu,
dyskursu, ktory bedzie prowadzit do jednoznacznego przestania. Tq metoda postuguje
si¢ chetnie Bill Viola Heaven and earth — videoinstallation (1992) — na dwéch wypu-
ktych monitorach wbudowanych w forme¢ przypominajaca kolumng umieszcza obrazy
nowo narodzonego dziecka i starej umierajacej kobiety. Oczom widza ukazuja nie
tylko przedstawiane sceny, ale przy dogl¢gbnym przyjrzeniu si¢ réwniez obraz z ekranu
umieszczonego naprzeciwko. Przenikanie si¢ §mierci i zycia, ich naturalne nastgpstwo
zostaje w ten sposob zasugerowane w sposob wyjatkowo trafny. Viola to artysta li-
ryczny, poetycki, wolny od checi narzucenia jakiejkolwiek propagandy; ton jego re-
fleksji nad natura ludzka jest bliski Beckettowi. Akcenty socjologiczne i polityczne
pobrzmiewaja w kreacjach Krzysztofa Wodiczko — artysta nagrywa rozmowy z emi-
grantami 1 eksponuje swa sztuk¢ na tle przestrzeni miejskiej, na §cianach budynkow,
wykraczajac poza tradycyjna galeri¢ dotad zarezerwowana dla sztuki wideo. Dla kame-
ry, a takze dla tasSmy wideo, zostanie zarezerwowana rola $wiadka, podgladacza, ko-
mentatora.

Fakt dokonywania nagran wykracza poza prosta dokumentacje — w ten sposob kaz-
de odtworzenie pozwoli przezy¢ na nowo okreslone wydarzenie artystyczne i wciagnaé
w nie widza, zapewniajac w ten sposob przetrwanie efemerycznym formom sztuki.
Sztuka wideo stanowi doskonate narzedzie introspekcji. Swiadomo$é rozdzwigku mie-
dzy cztowiekiem a sfalszowanym $wiatem zewngtrznym wywotata konieczno$¢ zejscia
do ciata, do rzeczywisto$ci namacalnej, fizycznej, bezposredniego do§wiadczenia. Film
wideo zapewnia przedtuzenie bezposredniego kontaktu ze sztuka, indywidualnego
przezycia.

Kamera towarzyszy np. W jaki sposob wyttumaczyé obrazy martwemu zajgcowi
Beuysa (1965), mistycznym rytuatom Jerzego Beresia; akcjom z kregu performance
1 body art. Przypada jej rola rejestracji dziatan na wtasnym ciele Giny Pane, poetyckie-
go, barokowego teatru orgii i okrucienstwa Orlane czy Mariny Abramovic, odgrywa-
nych z dystynkcja scen-obrazow Gilberta&Georga, poetyckich i masochistycznych
scen tworzonych przez Vito Acconciego. Obserwacja nie jest bowiem nigdy bierna,
zawsze odsyla poza to, co mozemy dostrzec na powierzchni — do glegbszego sensu.
Sztuka wraca do jednej ze swych podstawowych funkcji, jaka jest nadawanie znacze-
nia. Dziatania artystow wideo czgsto sa dziataniem ,,po omacku” — przestawianiem
rzeczywistosci w najbardziej namacalnej, przedmiotowej formie, dociekaniem sensu
i budowaniem dyskursu. Rezultatem jest oczyszczenie, powrot do samego siebie —
analiza doznan psychologicznych. W naturalny sposob performance tego rodzaju pro-
wadzi do problemu tozsamosci i pamigci. Od tego momentu kamera staje si¢ jednak
aktywnym uczestnikiem.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze sposdb prowadzenia performance zostal przewidziany
ze $wiadomoscia kamery, powstal na jej potrzeby, gdyz bez niej stracitby racje¢ bytu,
a intencja artysty jest wielokrotne powtarzanie zapisu. Ciato, tasma, kamera to rowno-
prawni uczestnicy wydarzenia. Proces konsekracji banalnych dzialan ukazanych na
tasmie dokonuje si¢ wlasnie za posrednictwem sztuki, ktéra nadaje wyraz temu, co
wydaje si¢ prosta codzienno$cig. Dla artysty tego rodzaju formy ekspresji maja dziata-
nie katarktyczne, narcystyczny teatr utrwalony przez kamerg¢ odegrany zostaje przede
wszystkim dla samego tworcy, w ograniczonym stopniu dla widza; to réwniez odesta-
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nie do indywidualnego przezycia, do refleksji nad do§wiadczeniem i istotag pamigci.
Widz koncentruje si¢ nie tylko na zewngtrznym aspekcie rzeczy, ale, poprzez bezpo-
srednie doswiadczenie, na sprawach duszy.

Tego rodzaju przezycia moga stac si¢ takze udziatem widza. Technika umozliwia
arty$cie gre z widzem, wciaganie go w pulapke. W tworczo$ci artystow wideo czgsto
spotykamy obrazy samych siebie — wizerunek na ekranie to zwierciadto w obcej prze-
strzeni, w ktorej widz-uczestnik znalazt si¢ na chwile, a fakt, iz jest obserwowany,
budzi jego niepokdj, cate spotkanie traktuje jako konfrontacj¢. Stynne korytarze clo-
sed-circuit Bruce’a Naumanna Live-taped video corridor (1976) kaza widzowi wcho-
dzi¢ w waska przestrzen po to, aby ukaza¢ mu jego wilasne odbicie na ekranie, w do-
datku to nie widok en face, ale od tylu. Naumann postuguje si¢ chetnie obrazem op6z-
nionym w stosunku do rzeczywistego ruchu, dzielonym na fragmenty — pojawia si¢ on
na ekranie, dezorientujac widza. Innym stosowanym zabiegiem bgdzie pomniejszanie
obrazu, w chwili gdy widz bedzie zblizat si¢ do ekranu telewizora, a powigkszanie
w miarg oddalenia. W instalacjach tego rodzaju z biegiem czasu roénie liczba kamer,
ekranow, a srodki majace wprowadzi¢ w btad widza, zachwia¢ jego poczuciem bezpie-
czenstwa, s coraz bardziej wyrafinowane.

Barokowym wrecz efektem postuguje si¢ wspomniany artysta w The veiling (1995)
— dwa projektory umieszczone po przeciwnych stronach sali pozwola naktada¢ si¢ na
siebie obrazom zawieszonym na licznych ekranach z rozpostartych, na wpot przezro-
czystych tkanin. Z kolei w Double portrait (1973) Bill Viola odtwarza dzwigk, cofajac
go, cofajac tasme, w podobny sposob deformuje obraz i taczy je ze soba na zasadzie
dowolnosci.

W wymienionych dzietach zakwestionowana zostaje zasadno$¢, realno$¢ obrazu.
Intencja artystow nie bedzie odtworzenie rzeczywistosci czy tez badanie relacji migdzy
widzem a obrazem. To dociekanie istoty sztuki jest tematem kompozycji wideo. Meta-
jezyk zostaje wprowadzony w miejsce jezyka. Ukazujac rzeczywisto§¢ zwielokrotnio-
na, wprowadzajac szereg refleksow, artysci odsytaja do tematu obrazu w obrazie, co w
naturalny spos6b prowadzi do autotelizmu.

Zardéwno fotografia, jak i wideo bardzo szybko wyzwolily si¢ z roli stuzebnej wo-
bec sztuki czystej. Dla wielu form ekspres;ji staty si¢ cennym $rodkiem pomocniczym,
pozwalajacym, w wydawatoby si¢ obiektywny sposdb, opisac rzeczywisto$é, sg nieza-
stapione jako dokument, pozwalaja utrwali¢ sztuk¢ o charakterze efemerycznym. Oby-
dwie dyscypliny artystyczne bardzo szybko przestaja by¢ deprecjonowane ze wzgledu
na ich utylitarne znaczenie.

Techniki fotografii i filmu dodaja swoj glos do dyskusji na temat mozliwosci prze-
ksztalcania rzeczywistoéci czy tez powrotu do niej — pojecie realizmu, neorealizmu,
hiperrealizmu zostato pogtebione o ich doswiadczenia. Sztuka wideo pozwolita zerwaé
z akademizmami rdznego pochodzenia, a fatwo$¢ manipulacji obrazem otworzyta nie-
skonczone mozliwosci artystyczne. Co charakterystyczne, za posrednictwem filmu
wideo tworcy zadaja pytania dotyczace istoty sztuki i mozliwosci ingerencji artysty
w zastany obraz rzeczywistosci. Utajone marzenia, pragnienia prowokuja do stworze-
nia obrazéw, w ktérych podswiadomos¢ kaze przekroczy¢ granice realizmu.
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Niech za konkluzje postuza stowa Jozefa Robakowskiego, jednego z najwybitniej-
szych tworcow wideo w Polsce:

dla artystow uprawiajacych video-art wiasciwie catkowicie obojgtna jest metoda opisu rzeczywi-
stosci, wiadomo jednak, ze znane nam sposoby mechanicznego zapisu i transmisji moga by¢ row-
niez do tego celu zastosowane jako narzedzia. Video-art odegra wazna rolg w rozwoju sztuki
wspolezesnej tylko wtedy, gdy bedzie zywa sztuka, mimo tylu fascynujacych zachgt i pokus
o charakterze komercyjnym pozornie lezacych w naturze tego medium®.

* J. Robakowski, tekst z katalogu Video-art, Galeria Labirynt, Lublin 1976.
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