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TOZSAMOSC WIDEO - NARODZINY MEDIUM

Akt zatozycielski sztuki wideo miat miejsce w paZdzierniku 1965 roku, w momencie,
kiedy koreanskiego pochodzenia artysta Nam June Paik' wychodzi ze sklepu Liberty
Music Store w Nowym Jorku, trzymajac w reku jedna z pierwszych przenosnych kamer
wideo. W tym samym czasie w amerykanskiej metropolii przebywa z jednodniowg
wizytq papiez Pawet VI2. Paik zostaje zatrzymany w korku, ktéry powstaje w wyniku
przejazdu papieskiego konwoju samochodowego i robi wtedy nowym sprzetem prze-
tomowe ujecia parady, ktére przeszty do historii sztuki XX wieku. Wieczorem nagranie
zostaje zaprezentowane publicznie w Cafe Go Go w dzielnicy Greenwich Village. To-
warzyszy mu manifest prorokujacy, ze medium elektroniczne zrewolucjonizuje sztuke
i podobnie jak kolaz zastapit technike olejna, lampa katodowa zastapi ptétno. Autor
nagrania nhie poprzestaje jednak na tych proroctwach, ale oglasza samego siebie ojcem
wideo, co jak dzisiaj wiemy byto aktem performatywnym i przetozyto sie na uznanie
Nam June Paika wizjonerem sztuki XX wieku. Nadatl on réwniez gestowi wideo juz
u jego genezy ideologiczny charakter, ktéry manifestowat sie przede wszystkim wy-
stapieniem przeciwko kulturze masowej - w tym telewizji. Na poczatku lat 60. artysta
pracowat intensywnie w studiu, do ktérego znosit potajemnie odbiorniki telewizyjne
i we wspélpracy z elektronikiem poznawat ich wlasciwosci, a takze przeprowadzat
eksperymenty.

Efekty tych pionierskich badan zostaty zaprezentowane w 1963 roku na wystawie
Exposition of Music - Electronic Television w galerii Parnas w Wuppertalu, w prze-
strzeni ktérej umieszczono dwanascie telewizoréw ustawionych na ten sam kanat.

' Kompozytor, performer, artysta, ktéry wprowadzit do sztuki media elektroniczne. W latach 50. XX wieku
studiowat filozofie oraz muzyke w Tokio. W latach 1958-1963 Paik mieszkat i pracowat w Kolonii w kregu
6wczesnej europejskiej awangardy bedac pod silnym wptywem prac Johna Cage’a. Zwiazat sie z ruchem
Fluxus. W 1964 roku wyjechat do Nowego Jorku, gdzie eksperymentowat z technika telewizyjna i wideo.
2 4 pazdziernika 1965 roku papiez Pawet VI odbyt jednodniowa wizyte w Nowym Jorku, w czasie ktérej wygtosit
homilie na stadionie oraz odwiedzit gtéwne biuro Organizacji Narodéw Zjednoczonych w Nowym Jorku.
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Na kazdym z odbiornikéw obraz zostal jednak zmodyfikowany i zaktécony przy
uzyciu magneséw, wideosprzezen, syntezatoréw, a nastepnie oddany widzom do
samodzielnego manipulowania. Dzigeki temu zabiegowi wprowadzona zostata zmiana
w charakterze relacji zachodzacej miedzy biernym odbiorcg gotowych audycji a emi-
tujacym urzadzeniem. Interaktywny element pozwolit przedefiniowac role przekazu
telewizyjnego z niezmiennego komunikatu na otwarta strukture, ktéra stanowi zale-
dwie punkt wyijscia dla wtasnej inwencji.

Slogany takie jak ,TV atakowato nas cate nasze zycie - teraz mozemy im oddac” (cyt. za:
Meigh-Andrews 2006: 18) towarzyszyty sztuce Nam June Paika juz od poczatku lat 60.
i mialy znaczny wptyw na perspektywe, z ktérej byly interpretowane pierwsze prace
wideo oraz popularyzacje medium w srodowisku silnie zorientowanym opozycyjnie.
Wielu artystéw i intelektualistéw zaczeto bowiem w tym czasie dostrzegac w telewizji
narzedzie kontroli paristwowej, podziatu klasowego i genderowego, ktéry dokonywat
sie przy pomocy zabiegéw komercyjnych i potwierdzat system dominacji. Warto
zwrdci¢ uwage na paradoks dotyczacy medium wideo: narodzito sie ono w samym
sercu srodowiska telewizyjnego kreujacego kulture masowa, dzieli réwniez wspdlng
ontologie obrazu z telewizorem, zwrdcito sig jednak przeciwko wlasnym korzeniom
i pilerwotnemu przeznaczeniu, stajac sie narzedziem przeprowadzania krytyki, ataku,
oraz waznym elementem rewoluciji lat 60.

Druga wersja narodzin wideo jako medium, za swéj punkt inicjacyjny obiera ekspery-
menty przeprowadzane przez Andy’ego Warhola. W 1965 roku artysta zgodzit sie przez
miesigc testowac prototypowa kamere przenosna firmy Norelco, ktéra zostata mu wy-
pozyczona przez magazyn ,Tape Recording” w zamian za udzielenie pézZniej wywiadu,
w ktérym zostaly podsumowane mozliwosci nowego sprzetu. W sierpniu 1965 roku
Warhol stworzyt nie tylko pierwsze wideo, ale w zasadzie pierwsza instalacje wideo. Outer
and Inner Space jest jedyna praca Warhola, ktéra taczy technike filmowa i wideo. Artysta
zastosowat tu dwie réwnolegte projekcie filméw 16 mm. Na obu z nich widzimy gwiazde
The Factory, Edie Sedgwick, siedzaca przed duzym ekranem telewizora, na ktérym pojawia
sie obraz odtworzony z nakreconego wczesniej filmu wideo. Twarz aktorki zwrécona jest
wprost do kamery i zestawiona z obrazem na telewizorze przedstawiajacym jej twarz
obrécong profilem w prawg strone i skierowang do géry, tak jakby méwita do kogos,
kto stoi tuz nad nia. Oba zbliZenia zostaja ustawione w taki sposéb, aby z perspektywy
widza byty tych samych rozmiaréw. Pozwala to zbudowac iluzje rozmowy miedzy nimi.
Sedgwick, stylizujac sie na diwe Hollywood, z papierosem w dioni, prowadzi rozmowe ze
swoim sobowtérem, odpowiada réwniez ha pytania dochodzace spoza kadru. Mamy tu
do czynienia z réwnoczesnym dialogiem na dwdch poziomach: na poziomie wizerunkéw
aktorki oraz dwéch rodzajéw zapisu - filmowego i wideo.

Warhol antycypuje w tej pracy przyszly postep zaréwno w filmie, jak i wideo, przez
polaczenie tych dwéch mediéw w ramach jednej formy, a takze wpisanie kilku kadréw
w jednym.

W czasie miesiecznego dostepu do wideo, Warhol nakrecit przynajmniej jedenascie pétgodzin-
nych tasm przestawiajacych ludzi w The Factory, w tym dwie péigodzinne tasmy z Sedgwick
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na potrzeby Outer and Inner Space. Jak wyjasniat w wywiadzie dla ,Tape Recording”, ,(...) haj-
bardziej pociaggata go mozliwos¢ natychmiastowego odtworzenia wideo oraz sposéb w jaki pe-
tla feedbacku popychata go do stworzenia portretu sobowtéra przez ustawianie kogo$ przed
wiasnym obrazem wyswietlanym na monitorze wideo” (Spielmann 2008: 78).

Przede wszystkim jednak Outer and Inner Space jest praca fascynujaca ze wzgledu
na to, ze jako pierwsza reakcja na pojawienie sie medium wideo, nie tylko bada moz-
liwosci nowego sprzetu, ale stanowi refleksje nad sama estetyka wideo.

-

Andy Warhol, Outer and Inner Space, 1965, 33'00”

Pomimo rozbieznos$ci we wskazywaniu pierwszenstwa, poczatki samej sztuki wideo
wiaza sie nierozerwalnie z wprowadzeniem w 1965 roku przez firme Sony na rynek
kamer wideo o nazwie Portapak. Sony Portapak to pierwszy przenosny system wideo.
Skiadat sie z dwéch elementéw: czarno-biatej kamery oraz pétcalowego magnetowidu
do zapisu na tasmie dtugosci do trzydziestu minut. Odtworzenie nagrania wymagato
natomiast dodatkowego, zewnetrznego urzadzenia. Przenosne kamery w pierwszej
fazie ich rozwoju nie byly na tyle mate i poreczne, na ile wskazywataby ich nazwa.
Wazyly jednak niewiele i jedna osoba byta w stanie obstuzy¢ samodzielnie kamere
i magnetowid. Odtworzenie tasmy nie wymagato czasochtonnego wywotania, jak
w przypadku filmu, a moglo nastapi¢ zaraz po nakreceniu materiatu. Cena catego
zestawu zamykala sie w kwocie 2000 dolaréw - ,nieco mniej niz tani samochdéd i nieco
wiecej niz dobry zestaw wideo” (Antin 1997: 252). Miescila sie wiec w zasiegu portfela
prywatnej osoby - w przeciwieristwie do kamer telewizyjnych, czy filmowych. Dostep-
nos¢ kamery wideo stanowita przetom w systemie dystrybuciji techniki ruchomych
obrazéw. Otworzyta mozliwo$¢ korzystania z niej zaréwno artystom, dokumentalistom,
jak i niezaleznym od wielkich stacji telewizyjnym reporterom.

Montaz materiatu wideo ma jednak o wiele bardziej zaawansowany charakter niz
montaz filmowy oparty na zestawianiu klatek. Synchronizowanie obrazéw wymaga
wiele czasu, wysitku, wiedzy technicznej, ktére i tak nigdy nie zapewniajg pelnej
kontroli nad procesami elektronicznymi. W zwigzku z tym efekt konicowy pozostaje
zawsze do pewnego stopnia niespodziankg i zalezy od przypadku. Warto przywotac
doktadny opis kolejnych krokéw montazu znajdujacy sie w artykule Davida Antina
Wideo - znamienne cechy medium, aby zwrdci¢ uwage na skomplikowany charakter
warstwy wizualnej prac wideo:
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Obrazy wideo musza by¢ montowane elektronicznie poprzez zbieranie sekwencji ze Zrédta,
badz zrédet, i porzadkowane w okresdlony sposéb na tasmie znajdujacej sie w innym urzadze-
niu. Obrazy zostajg elektronicznie oddzielone od siebie za pomoca elektronicznego sygnatu
pojawiajacego sie (w USA) 30 razy na sekunde. Jesli chce sie umiejscowic¢ jeden ciag obrazéw
tuz po innym, ktéry juz zostat wgrany na inng tasme, nalezy potaczy¢ krawedz ostatniego
kadru z krawedzig pierwszego, co w praktyce oznacza, iz silniki obydwu urzadzen musza by¢
zsynchronizowane do trzydziestej czesci sekundy i isthie¢ musi sposéb odczytania kazdej kra-
wedzi kadru dla uzyskania pewnosci, ze obie nagrane sekwencje sg ze sobg zsynchronizowa-
ne (Antin 1997: 252).

Odwrotna proporcjonalnos¢ - fatwosc rejestracji prac wideo a skomplikowany proces
montazu - prowadza do wyksztalcenia sie estetyki waloryzujacej prostote i czystos¢
obrazu kreconego jednym ujeciem. Typowe dla obrazu wideo zachwiania stajg sie
natomiast cecha wyrdzniajaca, a takze, z perspektywy samego medium, przykuwaija-
cg uwage. Paradoksalnie pozwala to dostrzec w szorstkim i amatorskim charakterze
warstwy wizualnej warto$¢ sama w sobie. Przypadkowy znak interpunkcyjny nabiera
tu znaczenia ze wzgledu na to, ze oddziela wideo od estetyki telewizyjnej, ktéra do-
minuje nad wszystkim, co pojawia sie na ekranie telewizyjnym. Co jednak sprawia, ze
nagranie Paika z przyjazdu papieza czy materiat Warhola poswiecony jednej z gwiazd
The Factory, mogly stac sie fundacyjnymi dzietami sztuki wideo? Na podstawowym
poziomie byto to mozliwe ze wzgledu na to, ze obaj artysci byli juz znani ze swojej
dziatalno$ci w obszarze sztuk wizualnych, a kamery wideo uzyli jako rozwiniecia swojej
wczesdniejszej tworczosci. W przeciwieristwie na przyklad do dziatalnosci reporteréw,
Nam June Paik stworzyt nagranie niekomercyjne, bedace jego osobista reakcja, a nie
nakierowana na konkretny efekt, relacjg z wizyty papieza. Sztuka wideo pozostaje nie-
zalezna i rozpoznawalna posréd innych sposobéw wykorzystywania materiatéw wideo,
ktdre czesto aspirujg do statusu dzieta sztuki - jak na przyktad niektére dokumenty,
informacje telewizyjne czy reportaze. Dzieto sztuki wyrézniataby tu intencjonalnos¢
artysty, ktéry tworzy je ze wzgledu na nie samo, a nie ze wzgledu na inne cele.

Tozsamosc¢ wideo

Na przestrzeni ostatnich piec¢dziesieciu lat, od 1965 roku, jestesmy Swiadkami bty-
skawicznego rozwoju analogowej i cyfrowej techniki rejestracji obrazu. W tym czasie
wideo przebyto droge od specjalistycznego sprzetu, dostepnego tylko poteznemu
przemystowi telewizyjnemu z monopolem na dystrybucje obrazéw, do urzadzenia,
ktére kazda rodzina klasy sredniej zabiera ze soba na wakacje i ktérego uzywa do
dokumentaciji zycia rodzinnego. W jednej z najnowszych publikaciji dotyczacych sztuki
wideo Video. The Reflexive Medium Yvonne Spielmann przeprowadza bardzo drobia-
zgowg analize samego medium, zestawiajac je z filmem, telewizjg oraz komputerem
w celu uchwycenia tego, co mozna by nazwac tozsamoscia wideo. Autorka buduje
sie€ réznic, opierajac sie na technicznej analizie konstrukcji sprzetu wideo, sposobu
powstawania obrazu, zbierania $wiatta przez obiektyw oraz zapisu na tasme wideo.
W proponowanej perspektywie kazde medium prowadzi do wyksztatcenia sie okreslo-
nej estetyki. Istniejg wiec immanentne warunki okreslajace jej ramy oraz mozliwosci.
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Uzytkownicy natomiast - w tym wypadku artysci jako pierwsi odbiorcy medium, dzia-
tajac w zakreslonych juz z géry ramach - badaja ich strukture, ograniczenia, szukajg
potencjalnych zastosowan. Nowa estetyka domaga sie konkretyzacji w postaci dziatan
- prac artystycznych - ktére nadatyby jej forme. Autorka stawia sobie za cel wykazanie,
ze estetyka wideo jest autonomiczna i opiera sie na mocnych fundamentach, ktére
nie zostaja zbudzone w momencie wprowadzenia techniki cyfrowej.

Badania nad elektroniczng obrazowoscig wychodza z perspektywy medioznawczej i przyjmu-
ja podporzadkowanie kultury obrazu wielu warunkom - pisze Spielmann. - W tym kontek-
$cie medium wideo nie przez przypadek zajmuje wyjatkows pozycje w debacie dotyczacej
mediéw; w elektronicznym medium wideo na réznych poziomach ma miejsce konfrontacja
z rozwojem techniki ,analogowej” w ,,cyfrowg”, co zachodzi réwnolegle z jego rozwojem w sa-
mym medium w ceche specyficzng dla wideo. (...) Wideo manifestuje swojg odrebnos¢ nie

tylko w analogowym formach, ale réwniez cyfrowych (Spielmann 2008: 24).

Warto przyjrze¢ sie szczegélnemu sposobowi, w jaki Yvonne Spielmann buduje ar-
gumentacje swojej tezy. Wiekszos¢ ksiazek dotyczacych nowych mediéw prowadzi
narracje o sztuce wideo, opierajac sie na konkretnych i emblematycznych pracach
artystycznych, ktére wptynely na rozwdj tej dziedziny. Bardzo interesujaca wydaje sie
tutaj rezygnacja z takiej analizy na rzecz poszukiwania warunkéw oraz jakosci deter-
minujacych skomplikowana relacje zachodzaca miedzy technika a medium. Autorka
wyprowadza czytelnika z charakterystycznego dla spoteczeristw konsumpcyjnych
stanu oczarowania, gdzie produkt zostaje odseparowany od samego procesu produkcji.
W przetozeniu na wideo, film i telewizje ten stan polegatby na podaniu widzowi juz go-
towych artefaktéw - filméw czy programéw. Samo funkcjonowanie kamery czy telewi-
zora, nierozlacznie zwigzane z ontologia obrazu danego medium, zostaje bowiem czesto
przemilczane prawdopodobnie ze wzgledu na powszechna nieche¢ do zagtebiania sie
w szczegoly techniczne, a juz tym bardziej konstrukcyjne. Dla Spielmann jest to droga,
ktdra trzeba przejs¢, aby zrozumie¢ medium i méc przystapi¢ do jego analizy. Z tego
wzgledu ksiazka Video. The Reflexive medium wprowadza czytelnika w techniczne
detale, opisuje procesy rejestracji obrazéw oraz wypunktowuje réznice i podobieristwa
zachodzace miedzy telewizja, wideo a filmem. Juz w pierwszym akapicie ksigzki mocno
zostaje podkreslona skomplikowana zaleznos¢ medium od techniki:

Wideo jest medium elektronicznym. Oznacza to, Ze jest ono zalezne od elektronicznego trans-
feru sygnatéw. Wideo jest ztozone z sygnatéw, ktére pozostaja w ciagtym ruchu. Sygnaty wideo
sg generowane wewnatrz kamery i moga cyrkulowac pomiedzy nagrywaniem a odtwarzaniem
(closed circuit). Moga by¢ w rézny sposéb modyfikowane przez procesory i kluczowane?® (key-
ing) oraz transmitowane zaréwno dzwigkowo, jak i wizualnie. Wideo jest pierwszym prawdzi-
wie audiowizualnym medium, ktére, w przeciwietistwie do filmu, nie generuje obrazéw jako
elementéw, a takze nie ukazuje materialno$ci pojedynczej klatki filmowej; ktére wykorzystuje
jedno pasmo dla obrazu i jedno dla dZzwigku. W ten sposéb zréznicowane, przetwarzanie sy-
gnatu elektronicznego oddaje - w nagrywaniu, transmitowaniu oraz odtwarzaniu - chwiejne
stany obrazowosci, ktére sa zmienne pod wzgledem swojej skali, formy, ukierunkowania oraz
wymiaréw (Spielmann 2008: 1).

3 Kluczowanie jest jedna z technik modulacji, ktéra umozliwia samorzutna lub celowa zmiane parametréw
sygnatu elektromagnetycznego.
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Atrakcyjnos¢ kamery jako urzadzenia rejestracji ruchomych obrazéw na tasmie
magnetycznej opiera sie na jego porecznosci oraz mozliwosci natychmiastowego
odtworzenia nagranego materiatu. Mozna ja ze soba wszedzie zabraé¢, umozliwia
szybka reakcje zaréwno w przypadku rejestracji wydarzen publicznych, jak i tych
wchodzacych w sfere prywatna. Odtworzenie nagranego materiatu moze natomiast
zosta¢ dokonane w zasadzie w kazdej przestrzeni i warunkach, bez potrzeby po-
stugiwania sie ekranem. Fascynacja wideo nha przetomie lat 60. i 70. opierala sie na
jego synchronizacji ze wspétczesnym rytmem zycia, ktére drastycznie przyspieszyto
i niezbedne stato sie wypracowanie zewnetrznych metod ,chwytania chwil”. Utrata
zdolnosci do przezywania terazniejszosci samej w sobie przekladala sie na niezwyklg
popularnos¢ kamery wideo oraz aparatu fotograficznego jako niezaleznych od ludzkiej
pamieci sposobéw przechowywania wspomnier. Préba dotkniecia terazniejszosci,
pragnienie zatrzymania czasu, przeczenie nieodwracalnosci przemijalnosci skladaja
sie na waski obszar wspdlny obu tych mediéw.

Odnoszac sie do historii filmu, mozna stwierdzic, ze jego charakterystyczna cecha jest
dazenie do przeniesienia widza w inng rzeczywisto$¢. Wigze sie to z préba uczynienia
przezroczystym semantycznie samego medium oraz uruchomienia mechanizméw
identyfikacji-projekcji. Wideo natomiast zaznacza zazwyczaj zewnetrzng wobec obrazu
pozycje widza. Podkreslony w ten sposéb zostaje sam aspekt percepcji, obserwacji
oraz bycia widzem. Sztuka wideo prawie od samego poczatku swojego istnienia pre-
zentowana jest w formie instalacji, gdzie widz nie jest pasywny, jak w przypadku filmu,
lecz moze poruszac sie w przestrzeni danego pomieszczenia, wybiera¢ monitor oraz
kat widzenia. Ma to na celu zblizenie do postulowanego aktywnego uczestnictwa.
W praktyce wigze sie to jednak z innym podejsciem do obrazu. Przestaje on by¢ juz
tak wciagajacy - magia pryska. Odbiér odbywa sie w stanie rozproszonej uwagi, gdzie
widz nie poddaje sie sile obrazu oraz narracji, ale ma mozliwo$¢ wptywu na przebieg
wlasnego doswiadczenia, dzieki wprowadzeniu w urzadzenia wideo takich funkcii
jak: przewijanie, pauza, stop. Wedlug Ryszarda Kluszczyniskiego zmiana charakteru
dyspozytywu stanowi emblematyczna réznice miedzy kinem a wideo. ,,Sztuka wideo
okazuje sie w tej perspektywie kolejnym stadium procesu przeobrazen zmierzajacych
w strone kultury interaktywnej” - pisze autor ksiazki Film, wideo, multimedia. Sztuka
ruchomego obrazu w erze elektronicznej (Kluszczynski 1999: 25). Brak tu réwniez spe-
cyficznej przestrzeni prezentacji, ktéra mogtaby zosta¢ poréwnana z kinem. Materiat
nagrany na kamerze wideo mozna obejrze¢ w zasadzie w kazdym pomieszczeniu,
niekoniecznie publicznym. Jak stusznie zauwaza Kluszczyniski,

wynalazek kasety otworzyt przed filmem mozliwos¢ zaistnienia w percepcji odbywajacej sie
w przestrzeni prywatnej, w domu, w okoliczno$ciach, ktére w niczym nie przypominaja kla-
sycznego odbioru kinowego i ktére sg zarazem catkowicie odmienne niz standardowe oglada-
nie telewizji (filmu umieszczonego w jego programie) (Kluszczyriski 1999: 24).

Ze wzgledu na wyglad zewnetrzny kamera wideo do ztudzenia przypomina mniejszg
wersje kamery filmowej. Posiada podobny obiektyw, ktéry zapewnia ten sam sposéb
rejestracji promieni $wiatta na powierzchni tasmy. Odtworzone nagranie na pierwszy
rzut oka rézni sie przede wszystkim jakoscia, ale funkcja w zasadzie jest ta sama: reje-
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stracja ruchomego obrazu. Odrebnos¢, ktéra pozwolita uniezaleznic sie wideo od filmu
i odnalez¢ wtasng tozsamos¢, lezy w réwnoczesnosci rejestracji i transmisji, a takze
synchronizacji dZzwieku oraz obrazu. Tasma wideo jest magnetyczna, co oznacza, ze
dochodzace do obiektywu kamery swiatlo jest przepisywane na sygnaty elektroniczne.
Gdy promienie $wietlne wpadaja do kamery obiektyw zalamuje je tak, by tworzyly
ostry obraz na tak zwanej tarczy, czyli Swiattoczutej ptycie. Podczas zapisu gtowica
elektromagnetyczna za pomoca silnego pola namagnesowuje tasme, a podczas odczytu
wychwytuje zmiany pola spowodowane ré6znym namaghesowaniem tasmy. Sama tasma
nie sklada sie z poszczegdlnym klatek, jak tasma filmowa. Zapis dZwieku oraz obrazu
jest natomiast réwnoczesny i nie ma mozliwosci poprowadzenia ich dwiema odrebnymi
Sciezkami albo nagrania niezaleznie i potem zmontowania razem. Ze wzgledu natomiast
na to, ze oba elementy zostajg zapisane na jednym nosniku, jakim jest tasma, dZzwiek
odgrywa wazna role przy pdézniejszym przepisywaniu sygnatu na obraz.
(..) Na audiowizualng ceche charakterystyczna wideo sktada sie fakt, ze sygnaty dzwiekowe,
ktére mogtyby zosta¢ wygenerowane przez syntezator, sa przeksztatcane w sygnaty obrazowe
po to, aby sygnaty dZzwiekowe mogly mie¢ wplyw na to, jak wyglada wideo i vice versa - infor-
macja zawarta w sygnatach wideo moze by¢ w tym samym czasie emitowana wizualnie oraz
dzwiekowo (Spielmann 2008: 2)

- podkresla Yvonne Spielmann.

Spotykamy sie wiec tutaj z zupetnie inng ontologia obrazu, ktéra nie opiera sie na
iluzji wzrokowej jak w filmie. Wrazenie ruchu nie jest budowane bowiem przez suk-
cesywnie przeskakujace przed naszymi oczami klatki, a za pomoca synchronicznego
skanowania sygnatéw elektronicznych na monitor. Dzieki wideo dochodzi do wydo-
bycia konstruowanego charakteru rzeczywistosci prezentowanej na przyktad przez
film. Zdaniem Spielmann wideo mozna rozumie¢ w danym dyskursie jako narzedzie
transformacji obrazowosci (transformation imagery).

Podczas gdy dla fotografii, a takze filmu pojedynczy obraz albo sekwencja potaczonych poje-
dynczych obrazéw jest tym, co sie liczy, wideo wyrdznia sie przez fakt, Ze transformacje mie-
dzy obrazami s centralne - a nawet wiecej - te zmiany sa zawsze wyraznie odzwierciedlane
oraz sprawdzane w nowych procesach (Spielmann 2008: 4).

Budowa pierwszych kamer wideo wplyneta znaczaco na charakter dokonywanymi
nimi nagran. Ograniczenia techniczne miaty bezposrednie przetozenie miedzy innymi
na koniecznosc robienia zblizen. Chcac zachowac synchronie miedzy obrazem a dZzwie-
kiem nie nalezato bowiem odchodzi¢ zbyt daleko od rejestrowanej osoby czy sytuacii.
Niewielkie rozmiary urzadzenia i jego podrecznos¢ zachecaty natomiast do zabierania
kamery zawsze z soba i nagrywania codziennych, potocznych sytuacji. Kontrola obrazu
opierata sie natomiast na obiektywie o zmiennej ogniskowej. Charakter wczesnego
wideo implikuje wiec rodzaj intymnej estetyki rozumianej jako brak manipulacii.

Gest wideo w kontekscie

Rewolucja lat 60. to okres skomplikowanego zageszczenia kontekstéw politycznych
i kulturowych, ktére wytworzyty warunki umozliwiajace wprowadzenie zmian w kon-
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serwatywny system. Stanowita ona radykalny i wielowarstwowy postulat przebudowy
kulturowej i ideologicznej struktury rzeczywistosci, ktéra zostata okreslona przez
wartosci wypracowane w okresie powojennym - zaréwno w Europie Zachodniej, jak
i Stanach Zjednoczonych. Kwestie stabilizacji, odbudowy, a raczej budowy nowej utopii,
staly sie centralne, prowadzac do podkreslenia w zyciu spotecznym troski o bezpie-
czenistwo, stale miejsce pracy, spokéj zycia rodzinnego oraz wiare w opiekuricza role
panstwa. System kapitalistyczny zapewnial natomiast ogélnodostepne towary stuzace
jako symbol dobrobytu (telewizory, samochody, magnetofony) oraz prowadzace do
wyksztatcenia sie kultury masowej, a z nig ujednolicenia styléw zycia. Silne przywia-
zanie do tych wartosci wytyczalo waskie Sciezki, ktérymi podazalo spoteczenistwo
w poszukiwaniu tego, co rozumiano pod hastem ,szczesliwego Zycia”. Problem nie
lezat jednak w istnieniu i popularnosci okreslonego stylu zycia, ale w zagrozeniu, jakie
niesie z sobg homogenizacja. Prowadzi ona bowiem zazwyczaj do dyskredytacji innych
sposobdw rozumienia wlasnej egzystenciji, uznania ich za mniej wartosciowe i w efek-
cie dominaciji, ktéra przejawia sie w przejeciu dyskursu spotecznego. Dominacja jednej
wizji obrazu $wiata doprowadzita nie tylko do zepchniecia na margines tych, ktérzy sie
w nim nie miescili - ale zawezenia samej kategorii ,normalnosci” przy réwnoczesnym
poszerzeniu kategorii ,dewiacji”. Najwazniejszymi hastami rewolucji zycia codzien-
nego pozwalajacymi zaledwie zakresli¢ horyzont wydarzen zogniskowanych wokét
daty 1968 staly sie wojna w Wietnamie, demonstracje antywojenne, dyskryminacja
mniejszosci rasowych oraz seksualnych, walka o prawa kobiet, rewolty studentéw
w Europie Zachodniej i Wschodniej oraz Stanach Zjednoczonych. Zanegowanie auto-
rytetéw i kryzys zaufania do instytucji spotecznych i politycznych artykutowato sie
przede wszystkim w przestrzeniach publicznych przez demonstracje i manifestacje.

Istotne wydaje sie zrozumienie, jak nowe medium stopniowo znajduje wlasng toz-
samos¢, podczas gdy w tym samym czasie wyraza, w bardziej albo mniej wyjatkowy
sposdb, wlasciwos¢ intermedialnosci, ktérej obecnos¢ jest stata i nie daje sie ograni-
czy¢. Kiedy pojawia sie nowe medium, rozwinieta kultura juz istnieje. Kiedy medium
wkracza w rzeczywisto$¢, musi tez stawi¢ czota ustanowionym wczesniej kodom,
gatunkom, instytucjom, a przede wszystkim jezykom przekazu wypracowanym przez
media wczedniejsze - jak na przyktad film czy telewizja. Wideo, rodzac sie w stanie,
ktéry mozna by okresli¢ jako ,dziewiczy” - bez pietna tradycji, poza rozproszonymi
w nim strukturami wladzy - bylo w kontekscie swoich czaséw niczym ucielesnienie
postulatéw wolnosciowych stanowigcych site napedowa rewolucii lat 60. Biorac do reki
kamere, artysci nie czuli na sobie ciezaru wielu stuleci, jak w przypadku malarstwa,
lub wyznaczonej gramatyki, jak w przypadku filmu. Kamera, wchodzac w sytuacije
codzienne i intymne, nadawata im innego kolorytu, posiadata moc przedefiniowania
jednym gestem tego, co normalne, w to, co artystyczne, zacierajac tym samym grani-
ce miedzy Zyciem a sztuka. Artysci nie musieli wiec ogladac sie wstecz, mieli wolne
pole do dzialania. Z tego wzgledu wideo zostato blyskawicznie zaadaptowane przez
$rodowiska domagajace sie radykalnej zmiany ksztattu zycia spotecznego i zastanych
w nim porzadkéw, a takze grupy szukajace dla siebie nowego jezyka, ktéry umozli-
wiatby wypowiedzenie tego, co stanowito tabu, zostato zepchniete w sfere milczenia
w ramach wspélczesnego systemu wiadzy.
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Intermedialny charakter wideo znalazt swoje przetozenie w elastycznosci, z jaka wcho-
dzito ono w relacje z innymi dziedzinami sztuki. Pojawiajgc sie jako zupelnie nowe
medium, nie musiato respektowac nie tylko istniejacych podzialéw spotecznych, ale
tez wewnatrzartystycznych. W latach 60. i 70. artysci pracujacy z kamera wideo byli
zwigzani zazwyczaj z takimi ruchami artystycznymi, jak Fluxus, sztuka performance,
body art, Arte Povera, minimalizm, konceptualizm, muzyka awangardowa, taniec
wspolczesny czy teatr. Kamera wideo byta réwniez szeroko wykorzystywana w celu
dokumentacji awangardowych przedstawien teatru, tanca, akcji artystycznych czy
performance’éw. Strukturalna otwarto$¢ wideo jako aparatu jest fundamentalna dla
zrozumienia jego odrebnosci i specyfiki, Mozna powiedzie¢, ze jest ono z ,ducha”
postmodernistyczne i cechuije je estetyka, ktéra - jak twierdzi Yvonne Spielmann - nie
ulegta rozproszeniu w dobie ,zmierzchu wideo”, ktéry nastapit z momentem upo-
wszechnienia sie techniki cyfrowej. Jako medium niematerialne cechujg je wszystkie
atrybuty, ktére pozwalajg odréznic je od autonomicznego dzieta modernizmu: jest
rozproszone, poddajace sie reprodukgji, efemeryczne, teatralne i interdyscyplinarne.
Zawiera réwniez - jak postmodernizm - niespetniong obietnice radykalnej transfor-
macji sztuki i spoteczenistwa.
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