Looping, czyli ekstaza
powtorzenio

ALEKSANDRA HIRSZFELD

(...) raz jeszcze przezy¢ (...) nie tylko dla czystej rozkoszy
wspomnienia, lecz dla fascynacji szalenczym powtorzeniem.
Jean Baudrillard, Ameryka

Nowa elita mysli liczbami, formami, kolorami, dzwickami, ale
w coraz mniejszym stopniu stowami.
Vilém Flusser, Spoleczenstwo alfanumeryczne

Looping ! jest bez watpienia nietypowa aktywnoscia tworcza — jednoczesnie
formag repetytywna i odrgbng strategia artystyczng. Cechujaca go ambiwalencja,
zawieszenie migdzy krytyka a afirmacja obrazu, obecne w jego zapgtlonej formie,
stanowi efekt dziatania o charakterze mechaniczno-szamanistycznym.
Scista cykliczno$é, rytmicznos¢ i powtarzalno$é ma za zadanie uwiesé odbiorce,
wprowadzajac go w rodzaj transu. Owa wspolczesna forma rytualnosci staje si¢
jednak niebanalng strategia kuszenia, balansujac migdzy ikonoklazmem a ikono-
filig. Kwestia transu zwigzanego z zapetleniem odsyta zarazem do kwestii ruchu.
Kino otworzylo przed nami Krélestwo Ruchu 2, zapetlenie zas objeto w owym kro-
lestwie wladzg. Metoda oparta na loopingu to przede wszystkim akcentowanie tej
jednej z konstytutywnych cech szeroko rozumianej sztuki filmowej. Dokonujace
si¢ na rézne sposoby uwypuklenie ruchu wplywa na zmiang postrzegania i defi-
niowania obrazu jako medium przedstawieniowego.

W przypadku loopingu, podobnie jak w przypadku zjawiska powtorzenia jako
takiego, mamy do czynienia z rozmaitymi postaciami czy wrecz stadiami rozwoju
w zaleznosci od podejscia do roli obrazu oraz od jednostkowych konfiguracji po-
szczegolnych prac czy tez —ujmujac sprawe szerzej — nurtow. W niniejszym artykule
chcialabym wyro6znié trzy typy loopingu * — od formy opartej na o§wieceniowej idei
encyklopedycznego porzadkowania za pomoca ruchomej klasyfikacji, przez model
zwigzany z rytmicznym nawarstwianiem repetytywnych elementéw w celu wykreo-
wania seryjnej konfiguracji opartej na loopingu zlozonym, az po czysta forme abs-
trakcyjna, ktora odrywa si¢ od przedstawieniowych zasad funkcjonowania obrazu,
przypominajac w swej strukturze Nietzscheanskie koto Wiecznego Powrotu.

Encyclopaedia Cinematographica *, czyli panopticum ruchu

Procedura naukowa oparta na arbitralnym katalogowaniu, segregowaniu wed-
hug okreslonych kategorii albo rodzajow i gatunkéw, na tworzeniu przejrzystych
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Encyclopaedia Cinematographica, Christopher Keller (2001)

i jasno zdefiniowanych serii dzi§ zdaje si¢ juz nieco nieaktualna, przywodzi na
mysl episteme konca XVIII w. (w sensie ukutym swego czasu przez Michela Fou-
cault w Stowach i rzeczach) °. To wtedy powstawata najstynniejsza francuska En-
cyclopédie czy Encyclopaedia Britannica — dzieta precyzyjnie porzadkujace rozne
zbiory informacji w kompendium wiedzy o $wiecie i w ten sposob przyczyniajace
si¢ do panowania mitu o niewzruszonym tadzie. Wiek XIX przynosi kres owej
systematyzacji, rodzac epok¢ wieloznacznej narracyjnosci i — nieco pézniej —
kamere filmowag. Niezwykle ciekawym potaczeniem, swoistg kontaminacja tych
dwoch swiatdéw, wydaje si¢ zainicjowany przez tworce wspotczesnej etologii pro-
jekt panopticum ruchu. W latach 50. XX w. Konrad Lorenz, zwigzany woéwczas
z Instytutem Filmu Naukowego w Gottingen (Institut fiir Wissenschaftlichen Film
in Gottingen), zapoczatkowatl migdzynarodowy projekt naukowo-filmowy Encyc-
lopaedia Cinematographica. Chodzito o systematyzacj¢ i katalogowanie ruchow
wystepujacych w naturze przy uzyciu narzedzia, ktore do dzis jest kojarzone przede
wszystkim z narracyjnoscia — kamery filmowej. Przepastne archiwa zawieraja blis-
ko 4000 filméw diugosci ok. dwoch minut. Wszystko jest tu uporzadkowane wed-
tug pewnego klucza — powstale serie sg zdeterminowane przez specyfike i predkosé
poszczegolnych rodzajéw ruchu. Mobilno$¢ $wiata zostata podzielona na rozmaite
podkategorie, a nastgpnie poddana systematycznej rejestracji. Cato$¢ tworzy osob-
liwg matryce albo wtasnie kine-matograficzng encyklopedie dokumentujaca na
celuloidzie uniwersum ruchomych istot.

Medium filmowe zrewolucjonizowato nie tylko $wiat rozrywki czy sztuki, ale
rébwniez obszar, ktory mial by¢ pierwotng jego domeng — nauke. Audiowizualne
techniki rejestrowania $wiata umozliwity prawdziwg globalng archiwizacje multi-
medialng w stuzbie poznania. Przyktadem pierwszych prob tego rodzaju moze by¢
nie tylko opisywany tu projekt Encyclopaedia Cinematographica, ale i duzo wczes-
niejsze berlinskie muzeum muzyczno-etnologiczne Ericha Moritza von Hornbos-
tela, powstate juz w roku 1900, czy film Alberta Kahna Archives de la planéte
(1930) traktujacy o kulturach $wiata. Zadna z tych prac nie ma jednak tak $cisle
encyklopedycznego charakteru, jak projekt naukowy Lorenza. O wyjatkowosci
i specyfice tego konceptu decyduje rowniez przedmiot jego badan: ruch, mobil-
no$¢, poruszanie si¢. To osobliwy przypadek klasyfikacji, ktory odsyta do samego
medium, za pomocg ktérego si¢ jej dokonuje. Film jako medium ruchomych ob-

168




LOOPING, CZYLI EKSTAZA POWTORZENIA

Encyclopaedia Cinematographica, Christopher Keller (2001)

razéw otworzyl nowe mozliwo$ci w zbieraniu i zapisywaniu tego, co w $wiecie
zmienne, bedace w procesie, mobilne. Dzigki kinu ruch stat si¢ rejestrowalny, kla-
syfikowalny, mozliwy do rozbiorki analitycznej, ktora utatwia dociekanie tego,
czym ze swej istoty jest poruszanie si¢ jako takie. Nie trzeba juz konstruowac
misternej instalacji z aparatow i sznurkow, jak czynit to Edward Muybridge w swej
pionierskiej pracy (1887), by za pomoca fotografii uchwyci¢ fazy ruchu i by udo-
wodnié, ze istnieje moment, kiedy kon nie dotyka ziemi zadnym kopytem. Wlasnie
ruch sam w sobie zostal w znakomity sposob wyizolowany i poddany gruntowne;j
analizie w pracy berlinskiego artysty Christophera Kellera. Tworzac w 2001 r. in-
stalacje Encyclopaedia Cinematographica, wydobyt na §wiatto dzienne prace nau-
kowcow sprzed pot wieku. Berlinezyk wybrat jedynie 40 fragmentdw, ktore skrocit
do minimum, by niejako wycisnaé¢ sama esencj¢ ze studium Lorenza, wyizolowac
to, co najistotniejsze — ruch w czystej postaci ¢ — tworzac tym samym co$ w rodzaju
encyklopedii. Konieczne minimum, petny, a zarazem zredukowany do tego, co nie-
zbedne cykl mobilnosci kazdego poszczegdlnego zwierzecia wspottworzy wachlarz
wszelkich ruchéw mozliwych. Trwajace od 2 do 5 sekund ujecia wycigte z mate-
riatéw oryginalnych (re)prezentuja konkretne rodzaje ruchu, a dodatkowo zapet-
lone przez autora generuja niekonczaca si¢, hipnotyzujaca serig-mantre
podazajacych donikad zwierzat. Zapetlenie wytwarza efekt schematyczno-mecha-
nicznego dziatania kazdego rejestrowanego okazu, ktore wciaga i przyszpila widza
niczym perfekcyjnie, az do najmniejszego drobiazgu dopracowane, schematyczne
ruchy zywych trupow z Canterelowskigo Locus Solus 7. Panopticum ruchu prze-
ksztatca si¢ w studium ruchu. Niknie zwierzgcos¢, instynkt towny, nie ma stada,
jest tylko wyizolowany przedstawiciel danego gatunku, ktéry porusza si¢ wedlug
okreslonego wzoru, powtarza doktadnie ten sam uktad, w nieskonczonos¢, bez
zadnego celu: rozkolysany tutéw stonia, ptochliwe skoki sarny, trzepot skrzydet
kolibra w slow motion.

Wydobycie na plan pierwszy samej mobilno$ci to niejedyny wazny aspekt
wskrzeszonej Encyklopedii. Tym, co odroznia pracg Kellera od pierwowzoru, jest
swoista monumentalno$é¢, jaka autor nadaje kazdej pojedynczej postaci zwie-
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rzecej. Efekt ten udato si¢ wytworzy¢ dzigki skonstruowaniu odpowiedniej insta-
lacji i jej ekspozyciji. ,,Zaloopowane” filmy zazwyczaj sg prezentowane pojedynczo
na 40 oddzielnych monitorach rozstawionych w geometryczng siatke-konstelacje,
ktora stwarza ztudzenie osobliwego zoo sktadajacego si¢ ze szklanych klatek.
Forma prezentacji od razu budzi pytania o celowo$¢ dziatania artysty. Zestawienie
i klasyfikacja, jakiej dokonat Lorenz, mialy rzecz jasna sens stricte naukowy.
Z kolei dziatanie Kellera sytuuje si¢ gdzie$ migdzy archiwizacja wiedzy, pozna-
niem a sztukg. Samo przywotanie zbiordw getyngenskiego Instytutu buduje back-
round naukowy, jednak wspomniany gest izolacji, wyodrebniania i intensyfikacji
faz ruchu poszczegolnych okazow czyni z kazdego minifilmu rodzaj obiektu, re-
likwii wystawionej na pokaz, by uwodzi¢. Kazda ze szklanych klatek z zamrozo-
nymi w sposob schematyczny, wyliczonymi z matematyczng precyzja,
powtarzalnymi gestami staje si¢ jakby dzietem sztuki. ,,Jakby” — poniewaz tak na-
prawdeg jest to tylko kolejna warstwa. Choc¢ hipnoza trwa dtugo, cho¢ trudno jej si¢
oprze¢ i nie da¢ si¢ chociaz na moment wciaggnaé w rytmiczne, seryjne znaki kine-
tyczne, ktore odsytaja do wyizolowanego obiektu kultu bedacego jednoczesnie ele-
mentem zbioru osobliwosci ruchu, to jednak w nastgpnym momencie objawia si¢
nam kolejna warstwa, $cisle zwigzana z watkiem epistemologicznym. Dzieje si¢
tak zwlaszcza wtedy, gdy mamy w pamieci poprzednie prace Kellera, jak cho¢by
Archives as Objects as Monuments (2000) czy duzo wczesniejsza Retrograd (1999)
— film found footage z materialtéw dokumentujacych prace szpitala Charité w latach
1900-1990. Keller bardzo czesto kieruje swa uwage na archeologiczny wymiar fil-
moéw naukowych. W swej tworczosei, podobnie jak Greenaway — cho¢ moze w bar-
dziej subtelny, minimalistyczny sposob — podkresla niemoznos$¢ osiagnigcia przez
dokument czystej obiektywnosci, przez co Encyclopaedia Cinematographica jawi
si¢ rowniez jako krotka, przez swa zapetlong forme hipnotyzujaca, nienarracyjna
opowies¢ o potrzebie porzadkowania wiedzy, o nieodpartym pragnieniu ludzkosci,
by archiwizowaé, katalogowac i systematyzowac zbiory informacji w znaczace,
przejrzyste i jasno zdefiniowane serie.

Panopticum ruchu to kolekcjonowanie jednostkowych momentéw tworzacych
wrazenie ciggtosci i bedacych jednoczes$nie czyms na ksztatt Eisensteinowskich
chwil uprzywilejowanych &, momentéw weztowych, ktore w kontekscie wielosci
tworza seri¢ niejednoznacznych obrazow-ruchow. Prace Kellera z jednej strony
odsytaja do konkretnych ruchow zwierzat, z drugiej zas$ za pomoca zapgtlenia
(skadingd pozwala ono wydoby¢ wtasnie t¢ kolejng warstwe) powoli uwalniajg
si¢ od odniesienia do jakiejkolwiek tresci, zmierzajac w kierunku transowej ob-
razowej woli mocy, gdzie rytm natury przechodzi w rytm loopingowego krole-
stwa ruchu.

Granular Synthesis ° i Piéce Touchée: intensywno$¢ i zageszczenie
jako zasada loopingu

Z nieco innej perspektywy jest ujmowana rola obrazu w pracach, ktore za po-
mocg wielosci potencjalnych konfiguracji buduja pewna rytmiczng wizualng man-
tre, wykorzystujac looping ztozony °. Narz¢dziem kreowania energetycznego
napigcia skupiajacego i utrzymujacego odbiorce w stanie bliskim hipnozy sa tu in-
tensywno$c¢ oraz zageszczenie. Intensywnos$¢ jest tu rozumiana jako strategia
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Granular Synthesis. Model 5, Kurt Hentschldger, Ulf Langheinrich (1992-1996)

potegowania okreslonych odczu¢ przez skupienie i skondensowanie zapetlonych
—a w tym zapetleniu zrytmizowanych — bodzcow wizualno-dzwigkowych. Ryt-
miczne nawarstwienie przybiera forme¢ skomasowanej fluktuacji, ktora — jak si¢
z czasem okazuje — ma swoj wlasny algorytm potegujacy esencjonalnos¢. Najwaz-
niejsza cecha zageszczenia w przypadku prac opartych na loopingu jest przy tym
ukryta konieczno$¢ powtarzania okre§lonego motywu-fragmentu w r6znych kon-
figuracjach.

Jako przyktady moga postuzy¢ dwie prace oparte na loopingu ztozonym, ktore
cho¢ odwotuja si¢ do wyzej wymienionych zasad, r6znig si¢ ekspresja i sposobem
przykuwania uwagi widza: Granular Synthesis i Piece Touchée.

Chmura granularna jako intensywna rzezba temporalna

Wideo Granular Synthesis, funkcjonujace w kilku wariacjach, zostato zreali-
zowane w latach 90. przez austriacki duet: Kurta Hentschldgera 1 Ulfa Langhein-
richa. W swych analizach skupiam si¢ na wersji Granular Synthesis. Model 5,
w ktorej performerka jest Akemi Takeya. Na czterech ekranach twarz Japonki
w zblizeniu porusza si¢ w nienaturalny, syntetyczny, a zarazem opgtanczy sposob,
wydajac przy tym dzwigki przypominajace choér zranionych cyborgdw. Wszystko
to jest oparte na zestawieniu wielo$ci naprawd¢ minimalnych mikroodcinkéw, za-
rowno w warstwie wizualnej, jak i dzwigkowej. Odtwarzane w zapgtlony, a zara-
zem nieregularny sposob czastki, nawarstwiajac si¢ i zazgbiajac ze soba, tworzg
wielopoziomowy klaster wizualno-dzwigkowy. To spigtrzenie, nalozenie i zarazem
»zaloopowanie” generuje intensywna fluktuacyjng ,,chmurg granularng” bodzcow
dzialajagcych na zmysty wzroku i stuchu, jak rodzaj osaczajacej i wciagajacej
swoimi mikrogranulkami quasi-chemicznej substancji, ktora jednoczes$nie obez-
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wiadnia i trzyma w napigciu. Skondensowana kwintesencja, przypadkowe, nieda-
jace si¢ przewidzie¢ odchylenia tworzg wedtug okreslonego, cho¢ trudnego do zi-
dentyfikowania algorytmu pewna rytmiczna zbitke sktadajaca sie z wielo$ci,
z molekularnej ciaglo$ci — nie catosci, ale wlasnie cigglosci trwania. Wielos¢ w tym
przypadku bedzie si¢ odnosi¢ do Bergsonowskiego rozumienia wielosci jako roz-
maitosci ciaglej, ktorej sita tkwi w poszukiwaniu zasady miary poza soba !!, w tym
przypadku wlasnie we fluktuacyjnej naturze chmury granularnej. Wielos¢
ciggta to trwanie, ktore nie przestaje si¢ dzieli¢. Jednak nie dzieli si¢ bez zmieniania
natury, zmienia nature, dzielgc si¢ (...) . Pojawia si¢ innos¢, choc¢ nie ma wielu
elementow ',

Kondensacja jest na tyle intensywna, ze uwaga podaza za chwilg i trwaniem
zamiast za samym prostym sumowaniem si¢ kolejnych obrazow. Wytworzona gra-
nularna chmura bodzcéw to nic innego, jak akumulacja modyfikacji podobnych
do siebie i zapetlonych czastek, ktore trochg na zasadzie zaburzen, wahan energe-
tycznych i napie¢ wspottworza pewne trwanie. To wszystko jest oczywiscie moz-
liwe dzigki specyficznemu modutowi montazu. Dla tworcy Pancernika Potiomkina
montaz byt kreacyjng sitq filmu, srodkiem, ktory (...) sprawia, Ze poszczegolne ko-
morki stajg sie zywq, filmowq caloscig, stanowit site Zywotng, ktora nadaje zna-
czenie surowym kadrom 3. Znaczenie montazu u Eisensteina opiera si¢ na skoku
swiadomosci odbiorcy miedzy dwoma czlonami wizualnej metafory, gdzie kadry
Jjako atrakcje spetniajg zatem tylko rolg bodzcéw . Tutaj mamy natomiast do czy-
nienia z czyms$ innym. Nie chodzi juz o stworzenie catosci z niezdefiniowanych
fonemoéw wizualnych, gdzie cigcie zyskuje status mistrzowskiej klamry spajajacej
i nadajacej sens. Tu kazdy mikrokadr jest raczej jak gen, ktory tworzy zbitke in-
formacyjng w ciagtosci wirtualnych zderzen bedacych czesto wynikiem przypad-
kowych, mechanicznie dobranych konfiguracji zmieniajacych intensywnos¢, moc
i energi¢ napie¢ oraz skurczéw. Wirtualno$¢ pojmuje si¢ tu jako to, co jest w trakcie
swojej aktualizacji. Aktualizacja dokonuje si¢ bowiem poprzez dyferencjacje, po-
przez rozchodzqce sie linie i tworzy w swoim wilasnym ruchu tylez réznic natury 5.
Algorytm budujacy wiazke czy chmure jest juz jakby tworem ponadludzkim,
czyms na ksztatt produktu maszyny, cyborga o transowo-mechanicznym sposobie
dziatania opartym na komasowaniu intensywnosci. Obraz niczego nie skrywa ani
nie odsyta sam do siebie. Twarz Akemi Takeya w trakcie performance’u traci wy-
miar twarzy ludzkiej, prowokujacej do interpretacji, poszukiwania znaczen. Nie
jest to juz ani twarz zatracajgca swoj wzgledny wymiar na rzecz wymiaru absolut-
nego, jak to bylo w przypadku twarzy Renée Falconetti z Meczenstwa Joanny d’Arc
Dreyera, ani tez twarz pornograficzna w znaczeniu Baudrillardowskim. Obraz
jako cigglos$¢ (wszelkie drgania, ktore sktadajg si¢ zard6wno na twarz, jak i na tlo)
nie daje si¢ oddzieli¢ od bodzcow oddzialujacych na zmyst stuchu, czy moze raczej
pulsu. Méwiac bardziej wprost: to, co odbierane przez widza, czyli wiazka ciagtych,
osobliwych bodzcow wizualno-dzwigkowych, jest generowane przez skondensowane
fluktuacyjne serie podporzadkowane zewnetrznie sterowalnej zasadzie tworzenia
pulséw w dzwigku opartym na technice granularne;.

Mamy tutaj do czynienia z totalna, niedajaca si¢ roztozy¢ na elementy skta-
dowe synteza obrazu i dzwigku, ktéra uwodzi i obezwtadnia zmysty. To zderzenie
mediow, wytwarzajace co$ na ksztatt dzwigkowo-wizualnej rzezby temporalnej,
otwiera nowy rozdziat w ksztaltowaniu alternatywnego jezyka audiowizualnego.
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Piece Touchée

Inny charakter, moze troch¢ mniej radykalny, jesli idzie o podejscie do roli mon-
tazu, ma praca Martina Arnolda Piéce Touchée. Zrealizowany w 1989 r. strukturalny
found footage, zbudowany z fragmentow filmu The Human Jungle (rez. Josef M.
Newman, 1954) opiera si¢ na kilku ujeciach wielokrotnie powtorzonych i rytmicznie
zapetlonych w przeroznych konfiguracjach: kobiety siedzacej w fotelu i czytajacej
gazete, otwierajacych si¢ drzwi, me¢zczyzny wchodzacego do pokoju, megzezyzny ca-
hujacego kobiete w czoto oraz mezczyzny wychodzacego z kadru i kobiety, ktora za
nim podaza. Cato$¢ jest podporzadkowana jednostajnemu rytmowi jakby pracujacej
monotonnie maszyny. Z poczatku kadr z kobietg siedzacg i czytajaca gazete wydaje
si¢ nieruchomy, ale to tylko ztudzenie, zaczatek kolazu, ktéry z czasem nabiera roz-
machu i tempa, a jest oparty na kompulsywnym, zap¢tlonym powtdrzeniu.

Jesli w pracach katalogujacych akcent padat raczej na ukazanie okreslonej,
w $cistym sensie rytmicznej, systematycznej pracy zapgtlenia, to tutaj chodzi
ozageszczenie w czasie pewnych mozliwosci jako koniecznosci — o koniecz-
nos$¢, ktorej nalezy cheiec... Chodzi o zrealizowanie potrzeby aktualizacji wszel-
kich mozliwos$ci. Panujaca tu zasada zageszczenia, czyli kondensacji, przypomina
dziatanie Freudowskiej Verdichtung '°. Nie chodzi tu, rzecz jasna, o powigzanie
loopingu z nieswiadomym mys$leniem marzen sennych, lecz raczej o pewng ana-
logi¢ na poziomie samej zasady dziatania. Kazdy poszczegdlny kadr sktadajacy
si¢ na Piece Touchée, podobnie jak punkt weztowy bedacy elementem niezbed-
nym do tworzenia kondensacji w marzeniu sennym, pojawia si¢ wielokrotnie
w roznych konfiguracjach. I tak jak u Freuda zaggszczenie wiaze si¢ z konieczno-
$Scig, rOwniez i tu zasada repetycji musi zosta¢ przynajmniej czesciowo wyko-
rzystana, aby urzeczywistnita si¢ pelnia mozliwych zestawien i potaczen,
r6znorodno$¢ oparta na loopingu ztozonym.

Montaz petni tym razem funkcje bardziej zblizong do tej, jaka przypisywat mu
Eisenstein. Wida¢ tu dziatanie Arnolda, ktore nadaje pewien charakter i strukture
catosci. Bardziej tradycyjny niz w Granular Synthesis wydaje si¢ tez status samego
obrazu, cho¢ jak prawie we wszystkich formach opartych na loopingu, réwniez tu
mamy do czynienia z rozmyciem zasady przedstawieniowosci. W Piece Touchée
zageszczenie powtorzen w réoznych wariacjach powoduje, Ze juz nie tylko gubi si¢
tozsamos¢ pierwotnego znaczenia obrazu — konkretnej klatki konkretnego filmu —
ale zanika rowniez wszelka tre§¢. W przypadku pracy Arnolda znéw mamy do czy-
nienia z wydobyciem rytmicznosci (tym razem na obszarze montazu, a nie za sprawa
pulsu czy dzwigku) jako zasady ustanawiajgcej schemat interpretacji. To rytmicznos¢
zapetlajacych si¢ fragmentow stanowi punkt zaczepienia uwagi widza. Pojawiajaca
si¢ duza liczba nowych ,,innych uj¢¢ tego samego”, apologia réznorodnos$ci pota-
czona z rozmyciem jednorodnych senséw kazdego pojedynczego ujecia sprawia, ze
ten jeden kadr zyskuje — wlasnie dzieki skrajnie ztozonemu algorytmowi powtorzen
— status czystej przypadkowosci. Z poziomu tresci widz zostaje przeniesiony na po-
ziom formy, ktora wcigga swojg zageszczong hipnotyzujaca natura.

Te dwa typy loopingu, tworzace rytmiczng mantr¢ wizualna, sg oparte na ré6znych
zasadach — na intensywnosci 1 zageszczeniu. W rezultacie generujg tez odmienne
typy obrazu. W przypadku intensywno$ci wytwarzanej przez skondensowanie fluk-
tuacyjnych serii bodzcow wizualno-dzwigkowych obraz w ostatecznosci ani niczego
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nie skrywa, ani nie odsyta sam do siebie. W loopingu ztozonym, generowanym przez
zasadg zageszczenia, obraz odsyta do mechanizmu owego zaggszczenia, do zasady
rytmizacji, ktora opiera si¢ na koniecznosci powtdrzenia seryjnej roznorodnosci moz-
liwej dzigki okreslonemu montazowi.

Studium abstrakeji i transu, czyli Routemaster

Jednym stowem, swiat wiecznego powrotu jest Swia-
tem w intensywnosci, Swiatem roznic, ktory nie zaklada
ani Jednego, ani Tego Samego, lecz istnienie swoje
opiera na upadku jedynego Boga oraz na ruinach toz-
samego Ja. Sam wieczny powrot jest jedynq jednosciq
tego Swiata, ktory jednos¢ posiada tylko wowczas, gdy
,powraca’; jest jedynq tozsamoscig swiata, w ktorym
., to samo” istnieje tylko dzieki powtorzeniu.

Gilles Deleuze, Nietzsche

Kolejny typ loopingu, o ktorym warto wspomnieé, to zapetlenie najblizsze
chyba transowo-szamanistycznemu wyzwoleniu z przedstawieniowej funkcji ob-
razu — zapetlenie abstrakcyjne. Przyktadem, na bazie ktorego chciatabym nieco
przyblizy¢ mechanizm funkcjonowania studium owej abstrakcji i transu, jest wideo
Ilppo Pohjoli Routemaster. Theatre of the Motors (1999). Warstwa wizualna, w naj-
wickszym skrocie, jest oparta na kolazu-impresji zap¢tlonych, migajacych strobo-
skopowo urywkoéow filmowych przedstawiajacych wyscigi samochodowe.
Zapetlenie dokonuje si¢ na kilku poziomach. Mamy tu do czynienia zardwno z wie-
lowarstwowym loopingiem wewnatrz filmu, jak i z nietypowym uzyciem loopingu
zewnetrznego (w tym sensie, ze nie chodzi tu o mechaniczne ,,zaloopowanie” ca-
tego filmu, ale o stworzenie wrazenia, jakby film miat strukture kota, o czym bede
jeszcze pisac dalej). Praca jest podzielona na cztery czgsci. Na poczatku fragmenty
swietlnych strumieni przemieszczajacych si¢ z lewej strony do prawej powolnie
rozkrecajg tempo. Wida¢ ruch, charakterystyczny, uyjmujacy swoim rytmem ruch
swietlistych sznurkdw. Nastepnie pojawiajg si¢ swego rodzaju wizualne re-
freny, matematyczne interwaly przybierajace posta¢ przeptywajacej flagi wysci-
gowej, za$ pomiedzy nimi zapg¢tlone, pedzace ciagle w jednym kierunku,
fragmentarycznie ujete samochody. Te powtarzajace si¢ rytmiczne sekwencje, z po-
dziatem ekranu na dwie i wiecej czgsci, caly czas sa poddawane konsekwentnej
sile ruchu z lewej do prawej, jak w jakims$ rytualnym tancu czystego trwania. Trwa-
nia w znaczeniu zblizonym do tego, ktore byto charakterystyczne dla Granular
Synthesis, a ktore jest tym, co wirtualne. Mowiqc doktadniej, jest to wirtualnosé,
ktora sie aktualizuje, jest w trakcie aktualizacji, jest nieodlgczna od ruchu swojej
aktualizacji V. Dodatkowym elementem umozliwiajacym rozptyniecie si¢ w koty-
szacym rytmie tego, co znajduje si¢ w ciaglym procesie aktualizacji, jest duze, mo-
nochromatyczne ziarno btony filmowej. Struktura obrazu pochtania kanciastosé¢
szczegotow umozliwiajgcych konotowanie sensow i znaczen. Owo rozmazanie,
wraz z ideg nieskonczonego zapgtlenia, wyrzuca percypowanie odbiorcy poza or-
bitg tego, co wizualne, w przestrzen abstrakcji, w dziedzing czystych intensywno-
sci 8. To, co powraca w kazdej czesci, nie odsyta do idei Tego Samego, ale do
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zasady selekcji, ktora z kazdym powtorzeniem loopingowej serii powoduje wyjscie
poza zasade afirmacji i negacji, nie pozbawiajac jednoczesnie widza uczestniczenia
w transie. Nawet moment zwolnienia, w trzeciej czesci pracy (ok. 11. minuty), nie
powoduje rozbicia procesu. Obraz stat si¢ jedynie gestszy, aby chwile pozniej (po
40 sekundach) przyspieszy¢ i zawirowac, by stawac si¢ w wielo$ci kolejnych za-
petlonych i pomnozonych aktualizacji, by urzeczywistni¢ powr6t rytmu, intensyw-
nosci stanowiagcej o aktualizacji trwania, ktore jest rozne. W czwartej fazie
nastepuje z kolei totalne rozcztonkowanie obrazu, jego rozbicie na czastki swietl-
nych plam. Zageszczenie jeszcze mocniej popycha w kierunku abstrakcyjnej formy
powtorzenia. Zasada reprezentacji zostaje zniesiona na rzecz ruchu, ktory (na po-
ziomie formy, nie tresci) odnosi si¢ do idei wiecznego powrotu. Routemaster to
film ruchu — film, w ktérym odbiorca zostaje wprowadzony w trans za pomoca za-
petlonego obiegu wizualnych bodZzcdw oraz orgii Swietlnych plam. Przyspieszajace
ekrany dziatajg odurzajgco i hipnotyzujaco przez stroboskopowe migotanie. Po-
dobnie jak w Granular Synthesis wazna rol¢ odgrywa tu warstwa dzwigkowa, na-
dajac tempo, dynamike i rytm catej pracy; to ona utrzymuje widza w poczuciu
trwania. Kino gloryfikujgce ruch cykliczny, abstrakcyjny, zapetlony w przeréznych
konfiguracjach repetytywnych odrywa widza od warstwy merytorycznej i wpro-
wadza go w stan blogiego uzaleznienia od migajacych horyzontalnych linii.
Wszystko rozpada si¢ ostatecznie na drobne urywki, jednoczesnie si¢ rozmazujac.
Ostatni etap filmu to powrét do poczatku. Wydaje sie, ze przez tempo i rytmizacje
plam $wietlnych Routemaster rozpoczyna proces na nowo. Zarazem jednak
wszystko nie powraca, skoro wieczny powrot jest w zasadniczy sposob selek-
tywny, selektywny ,, par excellence” *°. Rozpoczyna si¢ to, co kiedy$ bylo poczat-
kiem, cho¢ teraz jest juz inne. .. Za$ ostatnia scena zostaje zatrzymana, wrecz ucigta
w rejestracji, jakby miata by¢ stopklatka, zdjeciem majacym uchwycié jeden
z ulamkow abstrakeyjnej formy zapetlenia, kota wiecznego powrotu. W loopingu
opartym na transie i abstrakcji, podobnie jak w poprzednich pracach, obraz gubi
swoja klasyczng, podstawowa funkcje przedstawiania. Tym razem bedzie odsytat
do zasady wiecznego powrotu. Chodzi o specyficzny ruch, o jedna z konstytutyw-
nych cech filmowego $§wiata obrazow, ktoéry wprowadza na areng figurg transu.
Akcent pada na selektywno$¢ i réznorodnosé, bo prawdziwg racje wiecznego po-
wrotu stanowi w istocie nieréwnosé, rozne 2. Ruch, selektywnos$¢ zawarta w se-
ryjnych frazach loopingu wynosi myslenie o obrazie poza orbit¢ podzialu na
afirmacje i negacjg, w przestrzen transowo-szamanistycznych, abstrakcyjnych form
skupionych na ruchu wiecznego powrotu. W przestrzen czystych, pulsacyjnych
i dziatajacych na siatkowke oka doznan pozaobrazowych.

ALEKSANDRA HIRSZFELD

' W swojej analizie skupiam si¢ na loopingu 2 K. Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia
zwigzanym z dziataniami na obrazie, pomija- estetyczne kina, Krakowska Spotka Wydawni-
jac tym samym zagadnienia dotyczace kwestii cza, Krakow 1924, s. 37.
dzwigku w filmie i abstrahujac od rozumienia 3 Typoéw loopingu zapewne mozna wyr6znié
terminu ,,looping” jako postsynchrony (na ob- o wiele wiecej, jak chociazby klasyczny
szarach angloj¢zycznych nazywanych tez loo- model oparty na zasadzie autoreferencji, ba-
ping session, automated dialogue replacement dajacy medium obrazu (jeden z typowych za-
czy additional dialogue recording /ADR/). biegow kina realizowany na wiele réznych
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sposobow przez m.in. podkreslanie warstwy
materialnej obrazu). Za pomoca formy loopin-
gowej dodatkowo intensywniej ujawnia si¢
kwestia ruchu i czasu jako zasad, ktore gtow-
nie konstytuuja medium kina. Czas i ruch
jawia si¢ jako czgsci, ktorymi mozna zarza-
dza¢. Czas mozna ,zlapa¢” w zapgtleniu
i otworzy¢ degradacje, czyli przedstawi¢ ruch
ku $mierci. Wydaje si¢ to ciekawe zwlaszcza
w kontekscie pierwszych prob loopingu, ktore
realizowano na tasmach filmowych do mo-
mentu catkowitego zniszczenia si¢ materiatu.
Swietnym przyktadem bedzie tez praca wideo
Juha van Ingen (dis)Integrator z 1992 r.,
w ktorej dwie sceny wielokrotnie skopiowane
za pomocg dwoch magnetowidow na kasety
wideo ukazuja proces dezintegracji wizualnej
warstwy przedstawieniowej obrazu, jak
i dzwigku. Tasma staje si¢ tutaj synonimem
starej epoki i klasycznych sposobow ujmowa-
nia problemu medium filmowego. W dobie
techniki cyfrowej i wirtualno$ci, gdzie me-
dium nie ulega dewastacji, jest wieczne, pro-
ces loopingu zyskuje zupehie inny wymiar
i whasnie tymi aspektami bede chciata zajaé
si¢ w analizach nieco szerze;j.

4 Fragmenty tekstu poswigcone temu projektowi
byly juz wezesniej publikowane w skroconej
wersji; por. A. Hirszfeld, Seria: Panopticum
ruchu, ,,Dwutygodnik. Strona Kultury” 2010,
nr 24 http://www.dwutygodnik.com/arty-
kul/870-seria-panopticum-ruchu.html (dostep:
21.07.2013).

3 Por. M. Foucault, Sfowa i rzeczy, ttum. T. Ko-

mendant, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2005.

W ramach pordéwnania i uzupetnienia mozna

przywola¢ tutaj rowniez prac¢ Heike Bara-

nowsky’ego Schwimmerin z 2000 r., ktéra
przedstawia w zapetleniu ptywaczke wykonu-
jaca w dwoch ruchach elementy stylu kraula.

Kobieta bez przerwy i bez celu, na jednym od-

dechu, przemierza wode. Ta dwusekundowa
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sekwencja moglaby stanowi¢ czg$¢ $wiata
ruchu zawartego w Encyclopaedia Cinemato-
graphica.

7Por. R. Roussel, Locus Solus, tham. A. Wolicka,
PIW, Warszawa 1979.

8 Por. G. Deleuze, Kino. 1.0Obraz-ruch 2.0braz-
-czas, ttum. J. Marganski, stowo/obraz teryto-
ria, Gdansk 2008 s. 13.

° Synteza granularna to technika generowania
dzwigku w cyfrowych instrumentach muzycz-
nych w mikroskali (por. http://pl.wikipe-
dia.org/wiki/Synteza granularna /dostep:
21.07.2013/).

1 Loopingiem ztozonym nazywam oparcie struk-
tury catej pracy na wielosci powtarzajacych
si¢, ,,zaloopowanych” fragmentow, a nie tak
jak to byto w przypadku prac z Encyclopaedia
Cinematographica — na zapgtleniu jednego,
wielokrotnie powtarzanego fragmentu.

' Procz rozmaitoscei ciagltych Bergson wyrdznia
rozmaito$ci przerywane, ktore zawieraly
w sobie zasadg swojej miary (miara jednej
z ich czesci okreslana jest poprzez liczbe ele-
mentow, jakie one zawierajg) (G. Deleuze,
Bergsonizm, thum. P. Mrowczynski, Wydaw-
nictwo KR, Warszawa 1999, s. 33).

12 Tamze, s. 37.

13 A. Dudley, Eisenstein, w: Glowne teorie filmu,
thum. A. Kotodynski, PWSFTviT, Lodz 1995,
s. 69.

4 Tamze, s. 69.

15 G. Deleuze, Bergsonizm, dz. cyt., s. 37-38.

16 Por. S. Freud, Objasnianie marzen sennych,
thum. R. Reszke, Wydawnictwo KR, War-
szawa 1998.

'7G. Deleuze, Bergsonizm, dz. cyt., s. 37.

18 G. Deleuze, Nietzsche, thum. B. Banasiak, Wy-
dawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 69.

19 Tamze, s. 72.

20 Tamze, s. 73.




