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Wstep

Co kryje sie pod pojeciem wideo? Wbrew temu, co mozna by poczatkowo
sadzi¢, odpowiedzZ na to pytanie nie jest prosta ani oczywista. Czesto podkre-
$lano, ze wideo, rozpatrywane jako medium audiowizualne, ma bardzo ztozony
i wielowymiarowy charakter, a nade wszystko podlega niezwykle dynamicznym
przemianom. Jego ,proteuszowa natura” manifestuje sie zaréwno na ptasz-
czyznie technicznej, jak i w sferze sposobdw uzycia. Z jednej strony wideo jest
wiec definiowane przez wynalazek telewizji i historie jej technicznych oraz spo-
teczno-kulturowych transformacji, historie kolejnych innowacji w zakresie apa-
ratury rejestracyjnej, nosnikéw i formatéw zapisu, urzadzeri do edycji, a takze
postepu w zakresie jakosci obrazu i dzwieku. Z drugiej strony — przez zmienng
konfiguracje czynnikéw ekonomicznych, politycznych i spoteczno-kulturowych
okreslajacych sposoby wykorzystania wideo, interakcje uzywajacych go podmio-
téw instytucjonalnych i aktoréw spotecznych, dostepnos¢ narzedzi rejestrac;i
i kanatéw dystrybucji, gre pomiedzy konsumpcjg i partycypacja, profesjonaliza-
cja i egalitarnoscia, kontrolg i emancypacja, copyrightem, piractwem i otwartym
dostepem, a takze historie przemian dyspozytywéw i coraz silniejszej integracji
wideo z catoksztattem praktyk zycia codziennego. Istotnym procesem, wptywa-
jacym na obie trajektorie rozwojowe, byto upowszechnienie sie technologii cy-
frowych. Dzieki nim cyfrowy przekaz audiowizualny stat sie immanentnym ele-
mentem interfejsu komputerowego i budulcem $rodowiska wirtualnego, zaczat
by¢ generowany przez wielo$¢ uzytkownikdédw na zminiaturyzowanych, mobil-
nych aparatach i mégt sie ptynnie wtopi¢ w ,,rozszerzong rzeczywistos¢” siecio-
wych mediéw spotecznosciowych, a takze odegrac kluczowa role w rozwoju tak
niejednoznacznych zjawisk w pejzazu wspétczesnego spoteczeristwa obywatel-
skiego i gospodarki kapitalistycznej, jak ,kultura partycypacji” czy ,ekonomia
dzielenia sie”. Cyfrowa natura i srodowisko funkcjonowania ruchomych obra-
zbw sprzyjaty zblizeniu miedzy wideo i filmem, nie tylko zreszta na ptaszczyznie
dyspozytywu i trybu recepcji, ale tez technologii i jakosci rejestracji. Co wiecej,
otworzyly nowe perspektywy w zakresie bezkamerowego generowania obrazu
syntetycznego i realistycznej animacji 3D.
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Wielo$¢ postaci i dynamiczne przemiany cechujg réwniez ponad pétwiecz-
ng historie wideo w polu produkcji artystycznej, a $cislej — w polu tego, co
okresla sie dzi$ umownym mianem ,sztuk wizualnych”. Przez caty ten okres
praktyki artystyczne z uzyciem wideo pozostawaty w konstytutywnej relacji nie
tylko do zmieniajacych sieg idei, strategii i habituséw twérczych, ale tez transfor-
mujacej sie struktury pola sztuki i zwigzanych z nim obiegéw instytucjonalnych.
Sztuka wideo powstata na przetomie lat 60. i 70. jako jedna z intermedialnych
alternatyw dla systemu tradycyjnych dyscyplin artystycznych, rozwiniecie ekspe-
rymentéw na gruncie filmu oraz — szczegélnie w kontekscie zachodnim — kontr-
kulturowa odpowiedz na telewizje i komercyjna kulture popularna. Juz w tym
wczesnym okresie wyksztatcit si szereg odmian: od tasmy wideo, przez wideo-
-rzezbe, wideo-obiekt, wideoinstalacje, closed circuit environment, az po wide-
operformans, wideodokumentacje i wideoprojekcje. W latach 8o. sztuka wideo
prowadzita miedzy innymi subwersywne gry z medialna popkultura, otworzyta
sie na inspiracje ptynace ze sceny muzycznej, a dzieki komputerowym syntety-
zatorom i edytorom obrazu zaczeta sie zmienia¢ w elektroniczne malarstwo.
W latach go. i na poczatku nowego millenium porzucita swdj niszowy status
i wkroczyta do instytucjonalnego mainstreamu, gdzie rozwineta charaktery-
styczny dyspozytyw galeryjny i zwigzany z nim tryb recepcji. Jednocze$nie coraz
bardziej zatracata swg gatunkowa spoisto$¢ — wraz z upowszechnianiem sie
cyfrowych narzedzi rejestracji, edycji i dystrybucji wideo zaczeto by¢ coraz sze-
rzej wykorzystywane przez artystéw i artystki, ktérych warsztat, wrazliwo$¢ oraz
zakres zainteresowari ksztattowaty sie w kregu tradycji malarskiej, rzezbiarskiej
czy graficznej. Wideo stato sie narzedziem remediacji tradycyjnych sztuk pla-
stycznych, poszerzato ich pola i otwierato je na transmedialng wymiane, przy-
czyniajac sie do stworzenia skomplikowanej topografii wspétczesnych praktyk
artystycznych. W efekcie ,,sztuka wideo” — zmieniona w rodzaj formatu insty-
tucjonalnego — jest dzi$ tylko jednym z wielu sposobéw wykorzystania tego
medium w polu sztuk wizualnych.

Pomimo istnienia coraz liczniejszych opracowari poswieconych sztuce wi-
deo, historia ponad pétwiecznej obecnosci tego medium w praktykach twor-
czych wcigz obejmuje wiele zagadnien, ktére wymagajg wydobycia i opracowa-
nia badz przepisania i reinterpretacji. Szczegélnym wyzwaniem jest stworzenie
perspektywy historii globalnej, pozwalajacej ukaza¢ geografie artystyczng prak-
tyk z uzyciem wideo i uwzglednic wielo$¢ ich lokalnych uwarunkowar oraz tra-
jektorii rozwojowych. Takze aktualna, rozproszona obecno$¢ wideo niesie ze
sobg kolejne problemy badawcze i domaga sie nowych, coraz bardziej ztozo-
nych metod analizy.
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Teksty zebrane w niniejszym tomie eksplorujg szereg historycznych
i wspotczesnych zagadnieri zwigzanych z problematyka , wideo w sztukach wi-
zualnych”. Punktem wyjscia ksiazki byta ogélnopolska konferencja naukowa
pod tym samym tytutem, zorganizowana w dniach 21-22 lutego 2014 r. przez
lubelska Galerie Labirynt. Spotkanie miato na celu analize wielosci zastosowari
medium i refleksje nad jego artystycznym potencjatem. Blisko potowa zgro-
madzonych tu opracowari to zmienione i poszerzone wersje wystapier kon-
ferencyjnych. Pozostate artykuty powstaty specjalnie na potrzeby tej publikacji,
a ich tematyka istotnie wzbogaca panorame prezentowanych zagadnieri. Teksty
nie zostaty podzielone na odrebne grupy tematyczne, ale utozono je zgodnie
z pewng logika tematyczno-historyczna, pozwalajacg uwypukli¢ ich pokrewien-
stwa i punkty styczne.

Analiza Ryszarda W. Kluszczyriskiego taczy perspektywe historyczng i este-
tyczna. Autor $ledzi przeobrazenia sztuki wideo i ksztattowanie sie jej kolejnych
modeli, wydobywajac przy tym konsekwencje owych transformacji dla rozwija-
jacej sie estetycznej formuty wideo. Kategoria rozproszenia okazuje sie w jego
rozwazaniach podstawowym pojeciem, definiujacym zaréwno sposéb istnienia
sztuki wideo w konteks$cie ewoluujacego systemu sztuki, jak i jego charaktery-
styke estetyczna.

Marika Kuzmicz prezentuje instalacje wideo Wojciecha Bruszewskiego
z przetomu lat 70. i 80o. jako eksperymenty poznawcze, ktére miaty podwa-
za¢ oczywistos¢ zdroworozsadkowego obrazu $wiata, wydobywac paradok-
sy percepcyjne i bada¢ zdolno$¢ technicznych mediéw audiowizualnych do
przeksztatcania ludzkich nawykéw odbiorczych. W wielu realizacjach artysta
wykorzystywat wideo jako medium transmisyjne: zmieniat utarty sposéb uzy-
cia kamery, manipulowat aparatura techniczng, tak aby skomplikowad i znie-
ksztatci¢ proces przekazu, budowat tez ztoZzone sytuacje, pozwalajgce odbiorcy
uczestniczy¢ w transmisji, a jednocze$nie poddawac jg obserwacji i analizie.

Marte Smoliriska interesujg transmedialne praktyki wideomalarskie, a $ci-
Slej realizacje, ktére podejmujg dialog z malarskim toposem pustego ptétna
i historig praktyk opartych na idei ,braku obrazu”. Badajac funkcje tych inter-
tekstualnych nawiazari autorka dochodzi do paradoksalnego wniosku, ze na
gruncie wideo trwa i rozwija sie samorefleksyjny nurt malarstwa, powigzany
z dyskursem o ,,czystosci medium” malarskiego. Co wiecej, analizowane pra-
ce wydobywaja silnie imaginacyjny potencjat techniki wideo — dzieki pamieci
kulturowej , brak obrazu” generuje w ciele widza rodzaj obrazu wyobrazonego,
»wirtualnego”.

Remediowanie tradycji sztuk pieknych we wspétczesnych realizacjach z uzy-
ciem wideo jest przedmiotem zainteresowania Magdaleny Dtugosz. Skupia sie
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ona na trybach recepcji tradycyjnych dziet sztuki, a szczegdlnie na kategorii me-
dytatywnosci. Na podstawie studium przypadku, jakim jest Portrait with a gol-
den mask Mariny Abramovi¢, pokazuje mechanizm wytwarzania za pomoca wi-
deo doswiadczenia odbiorczego bliskiego medytacji. Efekt ten powstaje dzieki
powiazaniu performance , dtugiego trwania” z pamieciag kulturowa, obejmujaca
zaréwno praktyki z kregu filmu eksperymentalnego, jak i tradycje przedstawien
sakralnych, przede wszystkim malarstwa ikon.

Andrzej Pitrus pokazuje, ze w hybrydzie medialno-dyscyplinarnej, jaka jest
»teatr obrazu” Romea Castellucciego, wideo pozwala poszerzyé przestrzeri
sceny i wykroczy¢ poza nig, mnozy¢ i naktadac na siebie rézne miejsca i cza-
sy, zderza¢ ze sobg odmienne realnosci i porzadki ontologiczne. Castellucci,
konfrontujac strategie teatralne z elementami czerpanymi z repertuaru sztuk
wizualnych, uzywa wideo jako nos$nika pamieci kulturowej, pozwalajacej przy-
wotywaé wydarzenia z historii teatru. Rozbija tez inscenizacje na epizody wy-
stawiane w réznych miejscach, a nastepnie, w postaci dokumentacji wykona-
nej przez wspétpracujacych z nim artystéw wideo, wykorzystywane w kolejnych
spektaklach jako video memoria.

W praktykach performatywnych zwigzanych z powstatg na poczatku lat 70.
forma tanica, jakg jest tzw. kontakt improwizacja, wideo jest wykorzystywane nie
tylko w charakterze narzedzia dokumentacji, popularyzacji i edukacji. Katarzyna
Stoboda dowodzi, ze wideo wptywa na sposéb pojmowania i praktykowania
improwizacji, pomaga bowiem tariczacym poszerza¢ $wiadomos¢ wtasnego
ciata i bardziej refleksyjnie ksztattowac swoje nawyki sensoryczne, motoryczne
oraz kinestetyczne. Wideodokumentacja pozwala wyodrebnia¢ sekwencje ru-
chu, a dzieki temu identyfikowad i bada¢ , partytury zestrajania” — schematy we-
dle ktérych zmysty konstruuja nowe doswiadczenie. Jej projekcja ma za$ sama
odgrywac role bodzca w improwizacji, wywotujgc u tariczacych rodzaj empatii
kinestetycznej.

Wspoétczesne sposoby aranzacji obrazéw projektowanych w klasycznych
salach galeryjnych, w przestrzeniach zblizonych do kinowego black boxu oraz ta-
czacych elementy obu tych dyspozytywéw omawia Marek Wotyriski. Proponuje
on klasyfikacje strategii aranzacyjnych w zaleznosci od ksztattu relacji miedzy
przestrzenig wyimaginowana — ukazang za pomocg projekcji — a realng prze-
strzenia, w ktérej odbywa sie projekcja. Przybliza tez zwigzane z nimi tryby
odbioru, podkreslajgc fragmentaryczny, mobilny i performatywny charakter do-
$wiadczenia obrazéw projektowanych. Wreszcie wskazuje na aktywna i znacze-
niotwdrcza role sposobu ich aranzacji.

Bartosz Zajac poddaje refleksji wspétczesng wideo-eseistyke, tworzo-
ng w sytuacji, gdy pojecie ,wideo” oznacza prace realizowane przy uzyciu
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programéw do montazu i obrébki obrazu, powstajace za$ w ten sposéb reali-
zacje mogg by¢ tatwo i szeroko dystrybuowane w sieci. Autor krytycznie oma-
wia szereg uje¢ wspotczesnej wideo-eseistyki i proponuje wtasna perspektywe
badawcza, obejmujacg usytuowanie wideo-eseju w relacji do historii kina, eseju
filmowego i wideo-artu, a takze analize nowych sposobdw produkg;ji i dystrybu-
cji wspodtczesnych wideo-esejéw. W tekscie odwotuje sie do klasycznych prac
wideo oraz wspdétczesnych realizacji rozpowszechnianych w sieci lub w innych,
alternatywnych kanatach dystrybucyjnych.

Fenomen machinimy, rozpatrywany w perspektywie refleksji nad trans-
medialnos$cia, bada z kolei Kamil Jedrasiak. Omawia on rézne kategoryzacje
technologiczno-medialne machinimy, dyspozytyw i sposéb konstrukg;ji jej do-
$wiadczenia odbiorczego, a takze $rodowiskowo-instytucjonalne ramy jej funk-
cjonowania. Ostatecznie sktania sie do tego, by z jednej strony sytuowac ja
w tradycji generatywnej sztuki wideo, z drugiej za$ postrzega¢ jako forme doku-
mentacji efemerycznych zdarzeri zachodzacych w przestrzeni gier wideo. Jako
wideo , krecone” w $rodowisku wirtualnym, machinima okazuje sie formutg
oparta na remiksie wielu remediowanych praktyk.

Dagmara Rode analizuje feministyczne prace wideo Dary Birnbaum
i Marthy Rosler, ktére wykorzystuja telewizyjny materiat znaleziony jako narze-
dzie narracji autobiograficznej wymierzonej w struktury wtadzy i patriarchal-
nej dominacji. Zawtaszczone obrazy mdéwig o procederze zawtaszczania ciat
kobiecych zaréwno w sferze reprezentacji medialnych, jak i proceséw ekono-
miczno-spotecznych. O ile Birnbaum skupia sie na subwersji stereotypowych
przedstawieri kobiet i krytyce uprzedmiotowienia ciata kobiecego, o tyle Rosler
podnosi kwestie pozycji spotecznej kobiet, ich praw reprodukcyjnych, komody-
fikacji ciata i klasowych nieréwnosci ekonomiczno-spotecznych generowanych
przez mechanizmy kapitalistyczne.

Na performatywne aspekty miejskiego monitoringu wideo jako $rodka nad-
zoru zwraca uwage Jakub Kteczek. Performans kamery polega na ,,zachowywa-
niu zachowan” oséb poruszajacych sie po miescie, tworzeniu katalogu ich per-
formanséw, a dzieki odpowiednim algorytmom identyfikacji — rozpoznawaniu
ich tozsamosci. Autor opisuje rézne aspekty tego performansu kamery, ale tez
— odwotujgc sie do szeregu przyktadéw — wydobywa kreatywne i subwersyjne
mozliwosci, jakie oferuje on hackerom i artystom. Ich dziatania majg na celu
podwazenie skutecznosci funkcjonowania tego skomputeryzowanego interfej-
su miasta oraz uczulenie uzytkownikéw przestrzeni miejskich na fakt, ze wszel-
kie ich dziatania majg charakter performanséw dokamerowych.

Tomasz Zatuski rekonstruuje historie Infermentalu — , miedzynarodowe-
go magazynu na kasetach wideo”. Poszukuje zrédet ideowych tego fenomenu
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w dziatalnosci wegierskiego artysty Gdbora Bédy, omawia zagadnienia organi-
zacyjne zwiazane z redakcja, produkcjg i dystrybucja magazynu, przybliza kon-
tekst powstania i zawartosc¢ edycji z lat 1981-1991. Istotnym zagadnieniem jest
tez polska obecno$¢ w Infermentalu, opisana na podstawie wywiadéw z arty-
stami i artystkami biorgcymi udziat w tym miedzynarodowym przedsiewzieciu.
Wideo zyskuje tu wymiar transmedialny i metamedialny, a takze staje sie me-
dium usieciowienia — geopolitycznego, kulturowego i artystycznego — pomiedzy
Wschodem i Zachodem.

Marietta Kuzniewska wykorzystuje perspektywe relacji centrum — peryferia
jako kontekst analizy praktyk z uzyciem wideo w twérczosci artystéw kubari-
skich. Charakteryzuje geopolityczne uwarunkowania ksztattujace scene arty-
styczna na Kubie, migracje ekonomiczng i polityczng lat go. XX wieku, tworza-
cg sprzyjajace warunki do rozwoju sztuki wideo, przybliza lokalne $rodowisko
tworcdw i nieoficjalny, pozainstytucjonalny obieg, w ktérym funkcjonuja ich re-
alizacje. Wykorzystujac miedzynarodowy idiom sztuki globalnej, prace te opo-
wiadajg o kubariskiej codziennosci, cenzurze, barierach politycznych i komu-
nikacyjnych, amerykariskiej blokadzie ekonomicznej, problemach imigrantéw
i zyciu w diasporze.

Problem doswiadczenia imigracji powraca w tekscie Anny Nacher, doty-
czacym prac wideo Adriana Paciego. Autorka krytykuje transkulturowa perspek-
tywe, w jakiej zwykle zamyka sie realizacje artysty i wskazuje, ze ich powierz-
chowne interpretacje, odwotujace sie do kwestii innosci kulturowej, imigracji
czy proceséw globalizacyjnych same moga by¢ aktami przemocy i dyskursywnej
kolonizacji. Nie znaczy to, ze catkowicie odrzuca te problematyke. Stara sie ra-
czej osadzi¢ zainteresowanie artysty przestrzeniami liminalnymi — kwestiami
niepewnosci, transferu, przej$ciowosci, wielojezycznosci, radzenia sobie z ob-
coscig — w analizie jezyka wizualnego jego prac, ich struktury przestrzennej
i nomadycznych obrazéw, zmuszanych do wedrowania ,,pomiedzy mediami”.
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Sztuka wideo - od rozproszonej
autonomii do rozproszonej
wszechobecnosci
Wprowadzenie do historii

i estetyki sztuki wideo

Modele wideo

Zasadniczym celem podjetych tu rozwazar jest ogélne, wstepne okreslenie
ram i kontekstéw, w ktérych ksztattowata sie sztuka wideo, wskazanie zwia-
zanych z nimi podstawowych jej wiasciwosci oraz pokazanie, w jaki sposéb
wytaniaty si¢ one w trakcie uzyskiwania przez medium wideo statusu dyscypliny
artystycznej, a nastepnie przeksztatcaty, zmierzajac w strone jej dzisiejszej po-
staci transmedialnej. Przedmiotem refleksji jest wiec tu sztuka wideo w proce-
sie transformacji prowadzacych od telewizji jako medium twérczego (model 1),
poprzez video art (model 2), do wideo jako narzedzia transmedialnej wypowie-
dzi artystycznej (model 3). Pisze tu o modelach, a nie fazach czy etapach, jak
mozna by to ujac¢ w tradycyjnej linearnej wersji historii sztuki wideo nie dlate-
go jedynie, ze zasadniczo kwestionuje warto$¢ poznawcza koncepcji historii
jako linearnego porzadkowania opisywanych zjawisk, lecz przede wszystkim ze
wzgledu na to, ze wskazane formacje sztuki wideo oraz ich segmenty w réznych
okresach dziejéw tej sztuki rozwijaty sie obok siebie, réwnolegle, a nie w na-
stepstwie czasowym. Porzadek, w jakim ustawiam w swych rozwazaniach te
modele ma wigc charakter logiczny, a nie chronologiczny, i odwzorowuje porza-
dek ksztattowania sie oraz samopoznania sztuki wideo: w pierwszym skupia sie
ona na wlasnej charakterystyce medialnej i wyprowadza swoj status z analizy
wiasciwosci telewizji jako medium, pozostajac zarazem w przestrzeni miedzy
sztuka a komunikowaniem spotecznym; w drugim rozwija sie w polu sztuki,
w ktérym ustanawia siebie jako specyficznie autonomiczne, odrebne medium
artystyczne, ksztattujac przy tym rézne swoje odmiany; w trzecim rozwija i po-
gtebia relacje miedzy soba a réznymi innymi rodzajami sztuki, porzucajac osta-
tecznie granice medium dla porzadku transmedialnego i status odrebnej dzie-
dziny dyscypliny dla porzadku transdyscyplinarnego.
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W konsekwencji przyjecia tak okreslonych celéw badawczych proponowana
tu analiza faczy w sobie — rozpatrywane na ogét oddzielnie — zagadnienia z za-
kresu instytucjonalnej historii sztuki’ oraz estetyki. Kategoria, ktérg uznaje za
wigzacg obie te perspektywy w jednym ujeciu jest rozproszenie. Odnosi sie ono
bowiem do sposobu istnienia wideo w ramach koncepcji i praktyk elektronicz-
nej komunikacji (rozproszenie technologiczne), do funkcjonowania w kontek-
$cie rozwijajacego sie pola sztuki (rozproszenie artystyczne i dyscyplinarne badz
rodzajowe), jak tez wskazuje wytaniajaca sie z tamtych, jednag z podstawowych
wiasciwosci estetycznych sztuki wideo (rozproszenie estetyczne). Transformacje
tak wtasnie ujmowanej wiasciwosci rozproszenia w toku dziejéw rozpatrywa-
nej tu dziedziny artystycznej, od rozproszonej autonomii, poprzez rozproszong
wszechobecnos$¢ w polu sztuk (audio)wizualnych, az po rozproszong rodzajo-
wos¢ i transmedialnos$¢, proponuje uznac za format przeobrazen catosciowo uj-
mowanej sztuki wideo zaréwno w wymiarze instytucjonalnym, jak i estetycznym.

Za fenomen wspomagajacy w dziataniu strategie rozproszenia uznaje no-
madycznos¢. Ta wiasnie kategoria odpowiada za dynamike wideo prowadzaca
do rozproszenia i uwidacznia zarazem brak jednoznacznie przypisanego mu
miejsca w polu sztuki. Ow brak jednak to whaéciwo$é sztuki wideo, a nie jej
mankament. Sztuka wideo to dziedzina rozproszona i nomadyczna, ktéra, jak
sie ostatecznie okazato, problematyzuje granice oddzielajace sztuke od innych
praktyk spotecznych oraz granice miedzyrodzajowe i miedzymedialne w samym
polu sztuki nie po to, aby ostatecznie znalez¢ dla siebie odrebne miejsce w tym
polu, ale zeby ustanowi¢ swdj migracyjny charakter.

Kolejna kategoria, ktdérg nalezy wzia¢ tu pod uwage, to inter/multi/medial-
nos¢, bedaca w pewnej mierze wytworem dwdéch poprzednich. W dalszych roz-
wazaniach bede okreslat ja réwniez jako hybrydycznos¢. Generuje ona intere-
sujgce zagadnienie, ktére w tej sytuacji nieuchronnie domaga sie rozpatrzenia,
czyli relacje miedzy rozproszeniem a réwnolegle przypisywang sztuce wideo
multimedialnos$cig bgdzZ intermedialnoscig®. Nalezy wiec ustali¢, w jaki sposéb
sztuka wideo taczy w sobie rozproszenie i artystyczno-medialng hybrydycznos¢
oraz w jaki sposéb ich wspétdziatanie wyznacza jej charakterystyke estetyczna.

Ostatnia kategoria, ktérej problematyke zamierzam tu podja¢, to komunika-
cyjnos¢, ogarniajaca zaréwno parametry techniczne telewizji, jak i jej potencjat

1 Pod pojeciem instytucjonalnej historii sztuki rozumiem proces, w ramach ktérego
rozpatrywana dziedzina praktyk spotecznych okresla swoja pozycje wobec instytuc;ji
sztuki, a w szczegélnosci wobec jej dominujacego uktadu, uzyskujac ostatecznie
miejsce w jej ramach. Rozwdj tej dziedziny, jej wewnetrzne réznicowanie sie wyznacza
takze relacje z innymi dziedzinami $wiata artystycznego.

2 Zob. R. W. Kluszczyniski, Film — wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze
elektronicznej, Instytut Kultury, Warszawa 1999, s. 75-80.
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spoteczno-polityczny oraz artystyczny. Spojrzenie na wideo jako medium sztuki
musi bowiem w ramach podjetych tu rozwazari zostaé réwniez skonfrontowane
z jego ujeciem jako narzedziem dziatari spotecznych, aktywistycznych i politycz-
nych, ktére w istotny sposéb wspdéttworza charakterystyke sztuki wideo jako
aktywnosci rozproszonej, transdyscyplinarnej. Wszystkie te zaproponowane tu
kategorie — rozproszenie, nomadycznos¢, inter/multi/medialnosc i komunikacyj-
nos¢ — wspoélnie tworzg sie¢ pojeciowa wyznaczajacg bardzo rozlegte pole ba-
dawcze, domagajace sie ujecia monograficznego, ksiazkowego, wobec czego,
jak juz wspomniatem, niniejsze rozwazania majg charakter jedynie wstepnych
uwag i rozpoznawczych konstatacji.

Proponowana tu koncepcja pozostaje w zgodnej korespondencji z propozy-
cja Michaela Z. Newmana, ktéry rozwazajac historie medium wideo proponuje
wyrdézni¢ w niej trzy fazy: wideo jako telewizja, wideo jako alternatywa (wobec
telewizji — RWK) i wideo jako ruchomy obraz. To, ze Newman, w przeciwieristwie
do mojego ujecia, rozpatruje trzy wyodrebnione przez siebie formacje jako fazy
rozwojowe wideo wynika z faktu, ze rozwaza on problematyke wideo jako me-
dium, a nie jako sztuki. Newman dostrzega co prawda, ze wideo nie jest jedy-
nie technologia, lecz takze jej otoczeniem kulturowym. Za Philipem W. Sewellem
przyjmuje, ze medium jest réwniez ,,zestawem wyartykutowanych relacji spotecz-
nych, wartosci, instytucji i produktéw (gadgets). Proponujac kulturowa historie
medium wideo Newman skupia sie jednak na podstawowych jego artykulacjach
i nie rozwaza niestandardowych, nieortodoksyjnych czy wrecz dekonstrukcyjnych
jego uzy¢, z ktérymi mamy do czynienia, gdy podejmujemy analize sztuki wideo*.
Nie zajmuje sie on réwniez uporczywym trwaniem wczesnych form, wzorcéw czy
wrecz catych modeli medium wideo w sztuce, trwaniem uzasadnionym artystycz-
nie, cho¢ zarazem nieuzasadnionym z perspektywy technologicznej. Procesy in-
tegracji modeli takze nie stanowig przedmiotu jego badawczego zainteresowa-
nia. Jednak skupiajac sie na procesualnym charakterze medium Newman zwraca
w ten sposob uwage na dodatkowe, medialne zrédto dynamiki sztuki wideo, uzu-
petniajace jej artystyczng energie translokacyjna.

Rozproszona historia

Historia sztuki wideo, cho¢ rozpoczeta sie stosunkowo niedawno, juz za
zycia piszacego te stowa, nie jest fatwa do wyznaczenia, albowiem nie ma wy-
raznie zaznaczonego, tatwo rozpoznawalnego poczatku. Fakt ten, kto§ mégtby

I

3 P.W. Sewell, Television in the Age of Radio: Modernity, Imagination, and the Making of
a Medium, Rutgers University Press, New Brunswick 2014, s. 49.

4 M. Z. Newman, Video Revolutions. On the History of a Medium, Columbia University
Press, New York 2014, s. 9-13.
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powiedziec, nie powinien wywotywaé szczegélnego zdziwienia, gdyz zaden nurt
artystyczny, a tym bardziej dziedzina sztuki czy jej odmiana, nie rozpoczyna sie
W wyrazisty sposéb, a proces wytaniania sie jest zawsze rozciagniety w czasie
(aczkolwiek w wypadku tendencji dwudziestowiecznych, a do nich przeciez na-
lezy sztuka wideo, na ogét jesteSmy w stanie wyznacza¢ w miare precyzyjnie
poczatki rozwoju, jesli tylko $cisle okreslimy stosowane kryteria). Jednak w tym
wypadku mamy do czynienia z odmiang sztuki organizujacej sie wokét medium
technicznego; wéwczas o wiele fatwiej jest ulokowad w czasie narodziny zré-
dtowego wynalazku, wskazujac przy tym pierwsze jego artystyczne uzycia. Jesli
wiec taka sytuacja nie wystepuje, jesli obraz poczatkéw jest nieostry, to mu-
szg wystepowac jakie$ przyczyny tego stanu rzeczy. Warto zidentyfikowac kilka
z nich, gdyz naleza one zarazem do istotnych Zrédet wieloptaszczyznowego
rozproszenia sztuki wideo.

Po pierwsze, musi uptynac troche czasu, aby artysci rozpoznali nowo wy-
naleziong technologie i uczynili z niej medium sztuki. Sama technologia tez
niekiedy wymaga udoskonalenia. W wypadku sztuki wideo nie tylko pierwsze
wynalazki telewizji elektromechanicznej musiaty przejs¢ proces doskonalenia
i uzyskad postad elektroniczna, ale tez sama telewizja elektroniczna musiata sie
upowszechni¢ jako nowe medium komunikacyjne w sferze publicznej zanim
stata sie medium sztuki.

Paul Nipkov opatentowat pierwszy elektromechaniczny system telewizyj-
ny juz w roku 1884. Telewizja w tej postaci nie mogta jednak stac sie Srodowi-
skiem tworczosci artystycznej, gdyz przez dtugie jeszcze lata nie byta obecna
w sferze doswiadczeri spotecznych. Nie stata sie nim jednak nawet wtedy, gdy
w latach trzydziestych ubiegtego wieku, juz w postaci elektronicznej, zaczeta
sie powoli upowszechniac. Istotnymi przyczynami odseparowania w czasie
poczatkdw telewizji elektronicznej i wytonienia sie artystycznych uzy¢ tego
medium byty zapewne niesprzyjajgce okolicznosci historyczne (narodziny
systemoéw totalitarnych oraz Il wojna $wiatowa wraz z jej konsekwencjami
ekonomicznymi i geopolitycznymi, ktére m.in. przyniosty chwilowg zapas¢
artystycznych tendencji awangardowych), w wiekszym stopniu niz niedosko-
natos¢ prototypow telewizji elektronicznej. PéZniejsze pojawienie sie w sztu-
ce mediéw tendencji archeologicznej uczynito wczesng historie, a zwtaszcza
prehistorig, mediéw waznym kontekstem dziatari twérczych. Na terenie sztu-
ki wideo warto w tym konteks$cie przywotac twérczosé angielskiego artysty
Davida Halla, w szczegdlnosci jego prace Stooky Bill TV (1990), odwotuja-
ca sie do pierwszej zakoriczonej powodzeniem transmisji telewizyjnej Johna
Logie Bairda z roku 1925.
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Po drugie, instytucja sztuki broni sie przed zbyt rewolucyjnymi zmianami,
a historia fotografii pokazuje, jak duzo czasu moze oddziela¢ wynalezienie na-
rzedzia technicznego od ustanowienia jego statusu jako medium w polu sztuki.
W stosunku do wideo, w poréwnaniu z fotografia, wystapity jednak w tym zakre-
sie okolicznosci tagodzace instytucjonalny opér. W miare bowiem pojawiania
sie i akceptowania coraz to nowych instrumentéw technicznych i mediéw w roli
$rodkéw wyrazowych sztuki skraca sie czas potrzebny do osiagniecia uznania
ze strony art world w kolejnych tego rodzaju wypadkach; film potrzebowat go
znacznie mniej niz fotografia. Wytom w tradycyjnym rozumieniu sztuki, spowo-
dowany przez pierwsza akceptacje technicznego instrumentarium (a tym bar-
dziej kolejne) zmienia cato$ciowy obraz pola twérczosci artystycznej, otwierajac
je szerzej na nowe media techniczne. W wypadku wideo mozna byto wiec ocze-
kiwac jeszcze bardziej znacznego skrécenia niz to, ktére spotkato film. | tak tez
sie poniekad stato — poczatki sztuki wideo nie byty naznaczone instytucjonalng
dyskwalifikacja ze strony $wiata sztuki. Nie byty tez jednak euforycznym powi-
taniem, przeciwnie, art establishment przyjat narodziny nowego medium sztuki
z pewng rezerwg, co spowolnito nieco proces jego tam wkraczania. Rynek sztu-
ki poczatkowo w ogéle nie widziat mozliwosci wprowadzenia dziet sztuki wideo
w swdj obreb. Instytucje muzealne, tradycyjnie nastawione nie na eksperyment
czy nowatorstwo, lecz na zweryfikowane fakty i wartosci, przez co a priori nie-
ufne wobec sztuki wideo, dodatkowo niechetnie witaty techniczne wymagania
zwigzane z przechowywaniem, konserwacjg i prezentacja prac z kregu sztu-
ki elektronicznego obrazu. Do bardzo nielicznych instytucji muzealnych, kté-
re stosunkowo wczesnie wtaczyly sztuke wideo do swego programu nalezato
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku, ktére rozpoczeto regularne pre-
zentacje dziet z tego zakresu w roku 1974. Pierwszy prezentowany tam zestaw
obejmowat wybrane prace Vita Acconci’ego, Lyndy Benglis, Roberta Morrisa,
Richarda Serry, Keitha Sonniera oraz Williama Wegmana. Pokazy odbywaty sie
w dni weekendowe w pazdzierniku, pomiedzy pétnoca a godzing drugas.

Bardzo wazng role w procesie ksztattowania sie artystycznego statusu wi-
deo odegraty instytucjonalne zmiany w przestrzeni sztuki spowodowane wy-
fonieniem sie awangard artystycznych. Dla tych ostatnich media techniczne
od samego poczatku byty bowiem niezwykle waznymi, jesli nie podstawowymi
$rodkami artystycznymi®. Dlatego tez poczatki rozwoju sztuki wideo natozyty

I

5 https://www.moma.org/documents/moma_press-release_326898.pdf [dostep:
27.05.2017].

6 Zob. wiecej na ten temat w: R. W. Kluszczyriski, Film — sztuka Wielkiej Awangardy,
PWN, Warszawa—t.6dz 1990.
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sie w czasie z powrotnym wyksztatceniem sie w polu sztuki znaczacej roli ra-
dykalnych tendencji, ktére zaczety sie na nowo rozwija¢ od korica lat 50. dwu-
dziestego wieku. Uzyskiwanie spotecznego znaczenia przez medium telewizyj-
ne zbiegto sie w czasie z aktywizowaniem sie neoawangardy. Powigzanie tych
dwéch czynnikdw stworzyto sprzyjajacy kontekst dla narodzin sztuki wideo jako
kreatywnej telewizji. W tej sytuacji najwieksze wsparcie instytucjonalne sztuka
wideo uzyskata w poczatkowym okresie swej historii ze strony prywatnych gale-
rii sztuki, tych ktére otwarte byty na artystyczne eksperymenty bgdz tez widziaty
w nich narzedzie swej promocji. Otwarte na sztuke wideo byly tez instytucje
zwigzane z kinem eksperymentalnym: festiwale i stowarzyszenia. W Stanach
Zjednoczonych wsparcie pojawito sie tez do$¢ szybko ze strony publicznych
i prywatnych fundacji dziatajacych w polu sztuki’. Jednak wszystkie te formy
akceptacji i wsparcia nie zmieniaja poczatkowego, ogélnego obrazu relacji mie-
dzy rozwijajacg sie sztuka wideo a $wiatem sztuki, ktére okreslam mianem in-
stytucjonalnego dystansu. Uktad ten trwat niemal do korica wieku XX, powoli
stabnac w jego ostatnich latach®. Za emblematyczny symptom nadchodzacych
zmian uznaje sie prezentacje wystawy Billa Violi Buried Secrets w amerykariskim
pawilonie na 46. Biennale w Wenecji w 1995 .

Po trzecie i najwazniejsze, w odniesieniu do medium elektronicznego naj-
wiekszy wptyw zaréwno na rozmycie poczatkdw wytaniajacej sie z niego sztuki,
jak i jej pozniejsze losy miaty jednak zupetnie inne czynniki i okolicznosci, nie
wystepujace w wypadku wczeéniej wprowadzanych mediéw technicznych, kté-
re w efekcie uksztattowaty ten proces, fragmentaryzujac i rozpraszajac zaréwno
poczatki sztuki wideo, jak i formy jej przejawiania sie. Okreslam ten porzadek
jako wyj$ciowy stan rozproszenia sztuki wideo. Okreslit on ramy funkcjonowania
sztuki wideo w kilku kolejnych jej dekadach tworzacych pierwszy etap jej historii.

Plaszczyzny i formy rozproszenia

Wyjéciowy stan rozproszenia sztuki wideo ma charakter zaréwno techno-
logiczny, jak i artystyczno-instytucjonalny. W pierwszej kolejnosci wytonit sie on
z technologicznej ztozonosci telewizji elektronicznej, przybierajgc postaé roz-
proszenia technologicznego. W dalszej kolejnosci konsekwencja tej ztozonosci
stata sie fragmentarycznos¢, jak réwniez rozciagniecie w czasie i w przestrzeni
dostepnosci poszczegdlnych segmentéw telewizyjnej technologii dla $rodowi-
ska artystycznego, z czego wytonito sie rozproszenie instytucjonalne.

I
7 P. Ryan, A Genealogy of Video, ,Leonardo” 1988, Vol. 21, No 1, s. 42—43.

8 Por. U. Lehmann, Notes on the ,, Museumization” of Video Art, [w:] Videonale 6,
ed. R. Altstatt, Bonn 1994.
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Barbara London pisze, ze sztuka wideo jako forma artystyczna ma swoje
poczatki w potowie lat 60., kiedy przeno$na aparatura wideo trafita na ryneke.
Sony Portapak CV-2400, bo o nim tu mowa, pojawit sie na rynku amerykariskim
(i na rynku w ogéle) w roku 1967%°. Jednoczednie jednak instytucjonalna histo-
ria sztuki wideo zwykle wskazuje jako poczatek dziejéow sztuki wideo rok 1963,
czas wystawy Nam June Paika Exposition of Music — Electronic Television w gale-
rii Parnass w Wuppertal (marzec)". Ponadto w maju tego samego roku Wolf
Vostell przedstawit wystawe Television Decollage w Smolin Gallery w Nowym
Jorku, wzmacniajac wage tego usytuowania czasowego poczatkéw sztuki wi-
deo. Znaczenie owej réznicy opinii nie polega jednak na innym datowaniu — rok
1963 to tak samo potowa lat 60. jak rok 1967 — lecz wynika z faktu, ze zadna
z prac pokazanych na obu wspomnianych wystawach nie zostata zrealizowana
przy uzyciu kamery. Byly one efektem artystycznego oddziatywania na telewizo-
ry, jako obiekty fizyczne, jako kanaty udostepniajace okreslona wizje $wiata badz
wreszcie jako urzadzenia techniczne tworzace elektroniczne obrazy. Bardzo
rzadko natomiast w kontekscie rozwazan nad poczatkami historii sztuki wi-
deo wspomina sie projekt Nicolasa Schoffera z 1961 r., w ktérym modyfikowat
on emitowany sygnat telewizyjny, a przez to takze i docierajacy do odbiorcéw
obraz. W zaleznosci od tego, na ktéry wymiar technologii telewizyjnej kieruje-
my uwage, zmieniajg sie dzieta i wydarzenia, ktére wskazujemy jako inicjujace
historie sztuki wideo.

W obrebie technologii telewizyjnej powinnismy w kontekscie podjetych tu
rozwazan wyrdznic transmisje, nadajnik, sygnat, odbiornik, odbiér, zapis sygna-
tu. Telewizja jako taka jest bowiem przede wszystkim transmisjg sygnatu w cza-
sie rzeczywistym. Ta wtasnie jej whasciwos¢ sprawita, ze Marshall McLuhan
uznat medium telewizyjne za przedtuzenie przede wszystkim zmystu dotyku,
wpisujac je zarazem w kontekst przestrzeni mozaikowej, ktéra przeciwstawit

I

9 B. London, Video Spaces: Eight Installations, Museum of Contemporary Art, New York
1995, s. 13.

10 C. Bensigner, The Video Guide, Santa Barbara 1981, s. 15. Powielana powszechnie
legenda, ze Nam June Paik dokonat pierwszej rejestracji wideo z mobilnej kamery
w roku 1965 jest dzi$ coraz czesciej podwazana, zob. np. T. Sherman, The Premature
Birth of Video Art, http:/ /www.experimentaltvcenter.org/sites/default/files/history/pdf/
ShermanThePrematureBirthofVideoArt_2561.pdf [dostep: 27.05.2017].

11 Zob. np. W. Herzogenrath, Video Art and Institutions: the First Fifteen Years,
[w:] Digital Heritage. Video Art in Germany from 1963 to the Present, eds. R. Frieling,
W. Herzogenrath, Hatje Cantz, Ostfildern 2006.

12 Przede wszystkim, gdyz zdaniem kanadyjskiego badacza zmyst wzroku réwniez
,zapewnia petne wspétdziatanie wszystkich zmystéw”, M. McLuhan, Wybdr pism, ttum.
K. Jakubowicz, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1975, s. 189.
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przestrzeni wizualnej. Telewizja bowiem transmituje miejsca, a nie obrazy,
umiejscawiajac tym samym $wiat w zasiegu reki odbiorcy (telematycznos¢
i teledotyk). Odlegte wydarzenia sa nam udostepniane w czasie rzeczywistym.
Forma czasowosci telewizji stata sie tym samym takze przezwyciezeniem ogra-
niczenia przestrzennego. Telewizja jest siecig komunikacyjna, taczaca uzytkow-
nikéw-odbiorcdw z nadawcami w trybie transmisji. Moze dziata¢ w perspek-
tywie lokalnej, wykorzystujgc system sieci kablowej. W systemie satelitarnym
natomiast staje sie globalna siecig komunikacyjna™.

Transmisyjnos¢ telewizji stata sie oczywiscie istotnym zrédtem sztu-
ki wideo. Pojawity sie liczne prace eksplorujace rézne aspekty tej wtasciwo-
$ci. Wspominany juz Nicolas Schoffer w roku 1961 przetwarzat transmito-
wany sygnat przy uzyciu skonstruowanej w tym celu technologii (Variations
Luminodynamiques), Nam June Paik w licznych pracach zrealizowanych w la-
tach 60. wykorzystywat fenomen transmisji, a w p6zniejszym okresie, w ra-
mach projektédw z kregu sat art, eksperymentowat z transmisjg satelitarna.
Projekty satelitarne podejmowat tez Douglas Davies, ktéry ponadto, w la-
tach 70. dwudziestego wieku, zrealizowat szereg prac eksplorujacych feno-
men transmisji telewizyjnej jako przestrzeni kontaktéw interpersonalnych.
To ostatnie zagadnienie, potraktowane w szczegdlnie innowacyjny, partycy-
pacyjny sposéb, odnajdujemy tez w instalacji wideo Sanji lvekovi¢ Inter Nos
(1978), a w dalszej perspektywie, juz w epoce interaktywnego wideo trans-
medialnego, w licznych instalacjach Paula Sermona. W Polsce Warsztat
Formy Filmowej w ramach projektu Obiektywna transmisja telewizyjna (1973)
zaproponowat doswiadczenie réwnoczesnego bycia z obrazem i transmito-
wanym miejscem, jak réwniez doswiadczenie mieszania i hybrydyzacji prze-
strzeni i miejsc. Wojciech Bruszewski w pracy Transmisja przestrzenna (1974)
analizowat fenomen transmisji telewizyjnej, a Pawet Kwiek eksperymentowat
z fizjologicznym sterowaniem transmisjg (Video i oddech, 1978). Twércze
zainteresowanie fenomenem transmisji byto czesto powiazane z eksplora-
cjami sygnatu, co skutkowato licznymi wczesnymi pracami m.in. Nam June
Paika, Wolfa Vostella i Douglasa Daviesa. Wspédtcze$nie transmisja bywa tez
traktowana jako fenomen panoptyczny, co odnajdujemy w licznych dzietach
Michelle Teran, jak réwniez w performansach wykonywanych do kamer CCTV
nadzorujacych przestrzenie publiczne.

I

13 Ibidem, s. 188-191.

14 Globalnos¢ telewizji tez rozwijata sie w czasie, stajac sie mozliwoscia planetarng
dopiero po uruchomieniu systemu transmisji satelitarnej. Pierwsze satelity
telekomunikacyjne zostaty umieszczone na orbicie juz w latach 60. XX w. Jednak
proces ksztattowania globalnej telewizji satelitarnej trwat dtuzej i byt w dalszej
kolejnosci powigzany takze z rozwojem telewizji kablowe;j.
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