The Reflecting Pool Billa Violi —
wymiary obrazu wideo

ANDRZEJ PITRUS

Bill Viola ' jest dzi§ bodaj jednym z najbardziej znanych artystéw sztuki
nowych mediéw. Jednym z nielicznych, ktérym udato si¢ wyjsS¢ z niszy i osiagnac
sukces, takze komercyjny. Dzi$ Viola specjalizuje si¢ w realizacjach korzystaja-
cych z najnowszej technologii High Definition. Tworzy nie tylko dzieta autono-
miczne, ale takze wspélpracuje z innymi artystami, przekraczajac granice sztuk;
interesuje go sztuka wysoka, jak w przypadku inscenizacji Tristana i Izoldy przy-
gotowanej wspélnie z Peterem Sellarsem °, jak i obszary bardziej popularne —
artysta zdecydowat si¢ na ,,ryzykowna” wspélprace z Trentem Reznorem i grupa
Nine Inch Nails, dla ktérej zrealizowat projekcje do trzech utworéw wykonywa-
nych podczas trasy koncertowej And All That Could Have Been. W najnowszych
pracach amerykarskiego artysty dochodza do glosu tresci do pewnego stopnia
obce klasycznej sztuce wideo. Miast odwracac si¢ od tradycyjnych kategorii
estetycznych, jak czynili to inni pionierzy video artu, Viola tworzy elektroniczne
obrazy nawiazujace do malarstwa renesansowego — nie tylko nowatorskie tech-
nologicznie, ale po prostu... pigkne.

Tworca Five Angels For the Millenium jest jednak takze jednym z artystow,
ktérzy przyczynili si¢ do zdefiniowania wideo jako nowego Srodka artystycznego
wyrazu. Dzi$, pozornie zapominajac o wlasnych eksperymentach z lat 70., nadal
pozostaje swiadomy narze¢dzi, ktérymi si¢ postuguje. Wydaje si¢ wigc, ze warto
powracac do prac sprzed lat, ktére — cho¢ wydaja si¢ tak odmienne — w istocie
nadal stanowia wyznaczniki stylu artysty.

Dorobek Violi jest ogromny °. Obejmuje zaréwno liczne realizacje jednomo-
nitorowe (tzw. single-channel video), jak i instalacje, w ktérych obraz elektroni-
czny jest tylko jednym z elementéw. Jego twdérczos¢ zachowuje takze pewien
rodzaj ciaglosci — niejednokrotnie zdarzato si¢ bowiem, ze dziela, ktére zakwa-
lifikowaliby§my do obszaru ,,czystego” wideo, stawaly si¢ podstawa bardziej
rozbudowanych instalacji. Wéréd dziesiatek prac nadal szczegélng pozycje zajmuje
krétki film wideo The Reflecting Pool *, ktéry wszedt w sktad przygotowanej w 1979
roku tasmy o identycznym tytule zawierajacej takze cztery inne utwory.

The Reflecting Pool, cho¢ trwa niecate 8 minut, zawiera chyba najpetniejsza
i najbardziej spdjna deklaracje artysty. Jest tez utworem najbardziej zwartym
myslowo — powszechnie uwazanym za arcydzieto, chyba wtasnie dlatego, iz nie
ma w nim zadnych luk, momentéw pozbawionych glebokiego nacechowania zna-
czeniowego. Podobnie jak w wigkszosci utworéw wideo z lat 70. Viola odwraca
si¢ od narracyjnosci, chcac — jak inni dziatajacy artysci — zaznaczy¢ odrgbno$é
swojej sztuki wobec tradycji filmowej. Nowa technologia nie byta bowiem jedy-
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nie alternatywnym sposobem rejestracji obrazu. Tworcy postugujacy si¢ nia byli
od poczatku swiadomi, ze medium wideo to zupelnie inne narzedzie, rézniace si¢
od kina przede wszystkim na poziomie ontologicznym.

Film to medium zwiazane z metafora przesztosci. Generuje obrazy, ale i swia-
ty minione, z uwzglednieniem regut reprezentaciji — przedstawiania °. Wideo zas
opisuje metafora teraZniejszosci — raczej prezentuje, niz re-prezentuje. Wynika to
zreszta nie tylko z innego charakteru mediéw na poziomie realizowanych przez
nie mechanizméw reprezentacyjnych, ale takze z prostszych uwarunkowan tech-
nologicznych. Obrébka filmu jest trudniejsza i wymaga czasu, stad uzyskiwane
obrazy zawsze sa oddalone od chwili obecnej. Technologia wideo jest duzo ,.ta-
twiejsza” i daje mozliwos¢ natychmiastowego podgladu materiatu. Daje wrazenie
bycia ,.tu i teraz”. Dlatego taSma wideo zyskala sobie powodzenie wsrdd perfor-
meréw uzywajacych jej do zapisu wtasnych dziatan. Takze Violi obszar ten byt
nieobcy — choé dzi$§ czasem zapomina si¢ o tym, jego wczesne prace moga by¢
okreslone mianem performance’éw wideo. Artysta ten szybko jednak odkryt mo-
zliwo$ci medium, ktére byly mniej atrakcyjne dla innych twércéw, takich jak
John Baldessari, Vito Acconci czy Bruce Nauman. Ci klasycy wideo preformance
przyjeli niejako z entuzjazmem ograniczenia nowej technologii polegajace —
w poczatkowym okresie rozwoju tej formacji artystycznej — na braku mozliwosci
montazu. Ich wczesne realizacje byly zatem jednoujgciowymi zapisami dziatan
ograniczonymi jedynie dtugoscia tasmy. Viola bardzo szybko zaczat poszukiwac
mozliwosci edycyjnych i jako jeden z pierwszych artystow wlaczyl je do stoso-
wanych przez siebie strategii.

The Reflecting Pool to praca wideo, w ktorej artysta jednak nie rezygnuje
z odniesient do kina. Przede wszystkim dlatego, ze jej tematem jest sam obraz
elektroniczny, ktéry w naturalny sposéb jest nastgpca obrazu kinowego. Mozna tu
zatem méwié¢ o wspomnianej juz ontologicznej odrgbnosci, ale jednoczesnie na-
lezy pamigtad, ze ,powierzchnia” obydwu fenomendéw jest do pewnego stopnia
podobna, choé — na etapie rozwoju w latach 70. — nietozsama °. Violi nie intere-
suje zreszta owa powierzchnia. R6znica pomigdzy kinem i wideo nie sprowadza
si¢ bowiem do tego, ze obraz na monitorze jest mniej ostry i pozbawiony fotogra-
ficznej dokladnosci. Artysta pomija ten aspekt, jakby zakladal, ze ten problem
zostanie kiedys wyeliminowany. Dzi$ jest to juz — jak uwazaja niektérzy — faktem.
Wprowadzenie na rynek lekkiej i niedrogiej kamery RED ONE, sprawialo, iz
klasyczna technika filmowa zyskata powaznego konkurenta .

Maria Brewinska pisze: Wideo nie nalezy mylic z filmem. Film wywodzi si¢ od
fotografii, powstaje z zapisu wielu stopklatek budujgcych wrazenie ciqgtego przepty-
wu obrazow w ruchu (i dlatego istnieje wylqcznie w trakcie projekcji), podczas gdy
wideo rejestruje ciqgtos¢ naszego widzenia — ptynny obraz, niepodzielony na poje-
dyncze kadry, sktadajqce sie dopiero w catosciowy obraz podczas projekcji. Bill Viola
doskonale widzi te roznice. Porownuje tez zapis obrazu wideo z zapisem audio i te-
chnikq nagrywania za pomocq mikrofonu, przez co wtasnie wyda si¢ ono blizsze
nagraniom diwigkow i muzyki niz technice filmowej. Wprost nazywa wideo ,,Zyciem”,
miedzy innymi ze wzgledu na jednoczesnosc i rownoleglosc zapisu i rzeczywistego
dziana sie. Stowo wideo doktadnie wiec oddaje nature tego medium ®.

Komentarz Marii Brewiniskiej nie jest wprawdzie do korica Scisty w sensie
technologicznym, gdyz poszczegdlne kadry wyjete z tasmy filmowej nie sa typo-
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wymi stopklatkami, a raczej ,,fazami ruchu” (moga one przypominac ,,poruszone
zdjecia”), ale w istocie, biorac do reki tasme, jesteSmy w stanie bez trudu wyod-
rebni¢ 24 klatki. Zapis na klasycznej taSmie wideo jest natomiast ciagly, tak jak
ciagle jest skanowanie powierzchni elektronicznego monitora, a $cislej linii,
z ktérych si¢ on sktada. Za naistotniejsze w tekscie zamieszczonym w katalogu
warszawskiej wystawy Violi uwazam zwrdcenie uwagi na analogie pomigdzy
zapisem wideo i rejestracja audio, wielokrotnie przywotywane tez przez samego
mistrza °. W przypadku reprezentacji filmowej mamy zawsze do czynienia
z aspektami procesu, ktéry wytwarza efekt modalnej ramy. W kinie dominujace-
go nurtu s3 one wprawdzie skrzgtnie ukrywane, lecz zawsze obecne. Obraz filmo-
wy jest przeciez zawsze zbudowany na zasadzie synekdochy. Rejestracja dZzwigku
to proces o innym charakterze. Mamy tu wprawdzie ponownie do czynienia
z technologicznym utrwaleniem, ale réznica polega na tym, ze dZwigk odtworzo-
ny z taSmy jest w sensie ontologicznym tym samym, co odglosy pochodzace
z rzeczywistosci. I w jednym, i w drugim wypadku mamy bowiem do czynienia
z fala dZzwigckowa pozbawiong jakiejkolwiek ramy. Oczywiscie w wielu wypad-
kach mozemy odrézni¢ np. dZwigk prawdziwych skrzypiec od zapisu na ptycie
czy tasmie. Wynika to przede wszystkim z faktu, iz w procesie rejestracji dZzwigku
moze dochodzi¢ do ograniczenia pasma lub innej jego degradacji. Chodzi tu
jednak o wspomniane juz kwestie natury ontologicznej. Co wigcej, wykorzystujac
urzadzenia audio klasy Hi End — wysokiej klasy odtwarzacze, wzmacniacze
i omnipolarne zespoty glosnikowe — jesteSmy w stanie uzyskaé niemal pelna,
a dla wigkszosci stuchaczy po prostu petna iluzj¢ prawdziwego brzmienia.

Poréwnanie wideo i rejestracji audio to oczywiscie rodzaj poznawczej meta-
fory. Nie ma tu bowiem mowy o catkowitej zgodnosci. Obraz wideo nie jest
pozbawiony ramy. Co wigcej — w pewnym sensie jest ona nawet wzmocniona,
gdyz w przypadku klasycznej projekcji monitorowej technologia stuzaca zbudo-
waniu spektaklu jest widoczna. Inaczej niz w kinie, gdzie samej ramy, jak i wy-
twarzajacej ja technologii nie jesteSmy w stanie dostrzec. W realizacjach wideo
mamy jednak do czynienia z nie do korica uchwytnym efektem jednoczesnosci.

W pewnych wypadkach wideo nie potrzebuje rejestracji — jest w stanie poka-
zywaé obraz, ktéry odzwierciedla to, co j e s t: w innym miejscu, ale w tym
samym czasie. Jednoczesnie obraz wideo r6zni si¢ od filmowego tym, ze nie ma
materialnej podstawy. Nalezy to rozumieé sposéb nastgpujacy: w kinie wystgpuje
tasma filmowa, na ktdrej sa zapisane analogowe obrazy, stanowiace bazg projek-
cji, w wypadku wideo co$ takiego nieistnieje, podstawa jest zapis elektryczny,
ktéry — na poziomie fizycznego bytu — w niczym nie przypomina tego, co widzi-
my na ekranie. To paradoks nowego medium. Wideo akcentuje bowiem obecnos$é,
a jednoczesnie obywa si¢ bez analogowej matrycy, a nawet moze pokazywac cos,
co nie ma zadnej podstawy materialnej. W niektérych pracach Woody’ego Vasul-
ki obrazy powstaja jedynie na zasadzie manipulacji elektrycznymi parametrami
wideo. Sam Viola zreszta — we wczesnej pracy zatytutowanej Information (1973)
— zbliza si¢ do idei czystego obrazu technologicznego, ktéry nie potrzebuje zad-
nego oparcia w rzeczywistosci. Ten sam trop odnajdziemy u Nam June Paika,
ktéry w istocie bardzo rzadko postugiwat si¢ kamera, kreujac obrazy na zasadzie
ex nihilo dzigki manipulacjom o czysto elektrycznym czy elekomagnetycznym
charakterze.

96




REFLECTING POOL BILLA VIOLI

The Reflecting Pool, rez. Bill Villa (1991)

Tworca The Reflecting Pool ma §wiadomos$¢, ze postuguje si¢ narzg¢dziem
opartym na paradoksie. Niematerialnym, a jednoczesnie zdolnym wytwarza¢ nie-
istniejace §wiaty, a takze przeczyé prawom fizyki, ktérym kino — przynajmnie;j
w klasycznej postaci, nieskazonej ingerencja technik digitalnych — nie moze si¢
przeciwstawiaé. Oczywiscie film niemal od poczatku swego istnienia pokazywat
obiekty nieistniejace w rzeczywistosci. Czynil to na dwa sposoby: dokonujac
manipulacji na poziomie $wiata profilmowego albo postugujac si¢ trikami optycz-
nymi. Znamy to juz z dziet Méli¢sa. Ale Billa Violg interesuje sytuacja najprost-
sza — kamera postawiona wobec fizycznej rzeczywistosci, ktéra zapisuje to, co
znajdzie si¢ przed jej obiektywem. Upewnia nas o tym struktura The Reflecting
Pool, ktéra polega na stopniowym przechodzeniu od wrazenia niczym niezakt6-
conej rejestracji w kierunku elektronicznego mise-en-page. Najpierw jesteSmy
bowiem przekonani, ze to, co widzimy, jest prostym zapisem. Wkrétce jednak
przekonujemy sig, ze tak nie jest.

Obraz kinowy ma jedna wazna ceche, ktéra nie musi dotyczy¢ wideo na tym
etapie jego rozwoju, na ktérym powstala wspomniana realizacja Violi. Obraz
filmowy jest spdjny. Ujecia — bedace ruchomymi obrazami ograniczonymi rama
kadru — sa montowane w sposéb sekwencyjny. Film ma zatem charakter zlineary-
zowanej struktury, ktéra rozwija si¢ w czasie. Wideo moze tworzy¢ struktury
bardziej skomplikowane. Jest takze sztuka czasu i moze, a nawet musi realizowac
si¢ przez trwanie. Jednoczesnie narzgdzia, jakimi dysponowat Bill Viola w drugiej
polowie lat siedemdziesiatych, pozwalaly mu traktowac obraz elektroniczny jak
strong, na ktérej mozna umieszczaé rézne elementy na zasadzie mise-en-page:
Przestrzen wideo jest czystq powierzchniq, dlatego wtasnie w przypadku obrazu
elektronicznego nie mowi sie o ,,umieszczaniu na scenie” (mise-en-scéne), lecz
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o0 ,,umieszczaniu na stronie” (mise-en-page). Nie ma tu gltebi utoZonej warstwami
w drabine planow ani mniej lub bardziej skonfliktowanej — a zatem odpowiedniej
dla opowiadania, narracji, dramatu — koegzystencji ciat, lecz bezkonfliktowa
inkrustacja, zabawa w wycinanki, tak jak gdyby wszystkie ciata zostaty pozbawio-
ne glebi i ciezaru i roztozyly sie na powierzchni jak karty "°. Kadr wideo nie musi
bowiem odzwierciedlaé¢ porzadku podpatrzonego w naturze. Niejednokrotnie da-
ne mu jest kreowac autonomiczne przestrzenie.

The Reflecting Pool zaczyna si¢ od przywotania przestrzeni, ktéra mogliby-
$my okresli¢ mianem ciagtej — filmowej. Na pierwszym planie widzimy wypet-
niony woda basen. Z tylu znajduja si¢ drzewa tworzace niemal jednolita Sciang
oddzielajaca sceneri¢ od $wiata zewngtrznego. Jedynym $ladem jej obecnosci sa
dzwigki, wsréd ktérych mozna odnalezé np. dZzwigk przelatujacego samolotu, ale
takze diegetyczne odglosy dobiegajace od strony lasu.

U podstaw wszystkich teorii filmowych lezato werbalizowane badZ milczqco
przyjete zatoZenie, i7 kazdy przedmiot przedstawiony na ekranie musi sig¢ znalezZ¢
w odpowiednim czasie i miejscu przed kamerq. Spory dotyczyty jedynie kwestii,
czy ,,przedstawic” znaczy: odtworzyc, odwzorowad, zreprodukowac czy tez jedy-
nie oznaczyc. Dotyczyto to jednakze kwestii relacji miedzy przedmiotem rzeczywi-
stym i przedmiotem przedstawionym, nie godzito natomiast w istote samej zasady
przedstawiania. Niemniej zawsze wylaniata sie kwestia fundamentalnej roznicy
zwiqzanej z faktem niejednorodnego statusu tego, co w filmie moze by¢ przedsta-
wione. Za specyficzng dla kina uchodzita zawsze relacja polegajaca na przedsta-
wieniu poprzez odzwierciedlenie tego, co rzeczywiscie istnieje w otaczajacym nas
materialnie Swiecie, niezaleznie od intencji artysty, ktory w ten swiat nie ingeruje
Jedynie poprzez prosty fakt jego filmowania. Jesli model ten niekiedy realizowano
w stanie czystym lub starano si¢ o zbliZenie do tego wzorca bqd? przynajmniej
stworzenie wrazenia, iZ mamy do czynienia z takim wilasnie faktem, to nie mniej
oczywista byta sytuacja przedstawiania swiata, ktory na uzytek kina zostat uprzed-
nio wykreowany bqdz w atelier, badZ — znacznie poZniej — za pomocq technik
komputerowych. Choc¢ w jednym i drugim przypadku mamy do czynienia z przed-
stawieniem Swiata uprzednio nieistniejqcego w rzeczywistosci, w ktorej i my Zyje-
my, roznica dotyczqca statusu przedstawienia ma charakter fundamentalny.
Ingerencja technik elektronicznych w swiat kina, o ktorego ontologii przesqdzata
dotychczas reprodukcja fono-fotograficzna, przynosi rewolucyjng zmiane, z ktorej
teoria filmu nie wyciagneta dotqd w petni wnioskow. W istocie nie mamy juz do
czynienia z przedstawianiem w rozumieniu koncepcji renesansowych, ktorych ki-
no nie przekreslito, a jedynie je przejeto i zmodyfikowato, zastepujac zrecznosc¢
reki malarza sprawnosciq aparatu .

Pierwsze kadry The Reflecting Pool realizuja klasyczny model przedstawiania
wywiedziony wprost z filmu. Ogladamy bowiem $§wiat, ktéry — przez swa cia-
glos¢ i fotograficzny, jak si¢ poczatkowo wydaje, charakter — sprawia wrazenie
odbitki rzeczywistosci. Nie mozemy wprawdzie z cala pewnoscia stwierdzié, czy
przestawiona sceneria jest integralna czescia istniejacego wcezesniej §wiata, czy
ma charakter profilmowy. To jednak — z punktu widzenia ontologii obrazu — nie
ma tu fundamentalnego znaczenia.

Sytuacja jednak szybko si¢ zmienia. Z lasu wychodzi mg¢zczyzna, ktéry usituje
wskoczy¢ do basenu. Zanim jednak wpadnie do wody, jego cialo zawisa nad jej
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lustrem. Nie jest to efekt dziatania stopklatki. Wszystko wokét niego pozostaje
w ruchu — tylko on jest wylaczony z ciaglosci kadru. Powierzchnia wody nie
odbija juz jego ciata, ktére zreszta po krétkim czasie znika, rozptywajac si¢ w tle
na skutek zastosowania efektu przenikania i wygaszania.

Obraz ten uruchamia dwa podstawowe tropy interpretacyjne. Pierwszy rozwi-
ja si¢ na poziomie metafory: Czesto uzywatem wody jako metafory, byta dla mnie
powierzchniq, ktora odbija swiat, a jednoczesnie jest barierq oddzielajgcq nas od
niego. Jesli nie istniejq granice, nie moze wytworzyc sie energia: fizycy nauczyli
nas bowiem, Ze to wtasnie granice sq jej Zrédtem .

Nalezy do tego dodac trop autobiograficzny. Motyw wody i zanurzenia w niej
odsyla do czgsto przywotywanego przez artyste¢ doswiadczenia z dziecifistwa,
kiedy to omal nie utonal podczas zabawy z réwiesnikami. Ten dramatyczny wy-
padek uswiadomit mu krucho$é zycia, a jednoczesnie — na poziomie percepcyj-
nym — dostarczyt fascynujacych i niezwyktych przezy¢ wizualnych, ktére przez
lata prébowat rekonstruowaé w swoich dzietach. Z perspektywy problematyki
podejmowanej w tym artykule ciekawsza jest jednak inna mozliwo$¢ interpreta-
cji, istniejaca potencjalnie — co interesujace — takze w oderwaniu od tego, co
pokazuje realizacja Billa Violi. Cho¢ twérca ten nie nalezy do $cisle rozumianego
kregu sztuki konceptualnej, jego utwdr do pewnego stopnia wpisuje si¢ w podsta-
wowe strategie tego kierunku. W ramach uktadu konceptualnego obserwujemy
swoiste rozdwojenie bytu, ktory tradycyjnie zajmowat centralng pozycje w obre-
bie sytuacji estetycznej i byt okreslany mianem dzieta sztuki. Rozpada si¢ ono
w obrebie wariantu konceptualnego na dwa oddzielne obiekty, powiqzane ze so-
baq, ale zarazem wyraznie przeciwstawne, posiadajqce odmiennqg charakterystyke
ontyczng, odmienne funkcje i sens. Obiekt pierwszy jest tworzony przez rozmaite
materialne elementy zaaranowane w pewien znaczqcy uktad przez artyste (wykresy,
rysunki, fotografie, filmy, zapisy wideo, teksty werbalne, dzwigki etc.). W obrebie
struktury sytuacji estetycznej spetnia on w istocie jedynie funkcje znaku indeksowego,
odniesienia, czy wreszcie kontekstu, w ramach ktorego odbiorca powinien uksztatto-
wac obiekt drugi, semantyczny — tekst. Pierwszy obiekt bedziemy nazywac artefaktem,
a drugi — dzietem artystycznym (dzietem sztuki). Jesli odwotamy sie do klasycznego
sformutowania Josepha Kosutha: ,,sztuka jest definicjq sztuki”, to mozZemy wobec
powyzszego stwierdzic, i7 artefakt odgrywa role explanansu, a dzieto spetnia funkcje
explanandum. Z tego wiec powodu nalezy rowniez uznac, Ze pomimo ich zroZnicowa-
nego sposobu istnienia, statusu i funkcji oba nalezq do zakresu (wyznaczajq zakres)
tradycyjnie rozumianego dzieta sztuki. Odnoszqc sie do nich, zespolonych w jednaq
catosé, bede je takze okreslat jako dzieto w ogdlnym sensie .

Sytuacja ,,przedstawiona” przez Billa Violg jest w tym rozumieniu jedynie
pretekstem. Ciato staje si¢ tu obiektem, ktéry na dobra sprawe¢ mégiby zostaé
zastapiony innym. Caty za$ uktad wizualny nalezy interpretowac, uwzgledniajac
nie proste rozpoznanie poszczegdlnych ,reprezentacji’, ale ich wzajemne relacje.
Ryszard Kluszczyniski pisze dalej: Nie tylko artefakt posiada charakter relacyjny,
wyrazajqcy sie w odsytaniu do dzieta/tekstu. RownieZ i samo dzieto jest znamio-
nowane przez owq szczegolnq, specyficznie intencjonalng wtasciwosé; ma ono
bowiem charakter metadyskursywny. Bedac wytworem zainicjowanych przez ar-
tefakt i podjetych przez odbiorce rozwazan na temat istoty sztuki jako takiej, na
temat charakteru danego medium bqdZ natury komunikowania artystycznego
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dzieto konceptualne samo réowniez podejmuje 6w dyskurs nieuchronnie, odsytajgc
ostatecznie odbiorce na powrot ku swemu Zrodtu — artefaktowi. Ten przestaje byc
w rezultacie jedynie przedmiotem eksplikujqcym, ale w pewnym sensie uzyskuje
takze status przedmiotu eksplikowanego; bedqc Zrodtem i poczqtkiem refleksji
metaartystycznej, jest zarazem — w wymiarze ogolnym, abstrakcyjnym, a nie feno-
menalnym — jej przedmiotem. Mozna by wrecz rzec, iz to owe obustronne, dwu-
kierunkowe relacje stanowiq najwazniejszy wymiar tej dwoistej catosci .

Pierwszym sygnatem, jaki otrzymujemy od artysty, jest zaznaczenie odrgbno-
Sci dwéch swiatéw: tego, ktory rzadzi si¢ prawami natury i tego, ktéry jest zde-
terminowany przez technologi¢. Wyodrgbnienie wpadajacego do wody ciata
z calo$ci przedstawienia jest juz wystarczajaca wskazéwka, jego zatrzymanie,
ktére przeczy prawom fizyki, potwierdza, z jakiego typu operacja mamy do czy-
nienia. To, ze mgzczyzna miast wpas¢ do wody zawisa nad jej lustrem, jest
mozliwe tylko dzigki wykorzystaniu technologii pozwalajacej w sposéb dowolny
uktadac elementy na karcie kadru i nast¢pnie manipulowac nimi.

W dalszej czgsci pracy wizualno$¢ The Reflecting Pool staje si¢ jeszcze bar-
dziej ztozona. Ciato m¢zczyzny znika, stapiajac si¢ z ttem. W lustrze wody nato-
miast zaczynaja pojawiac si¢ obrazy, ktére nie sa odbiciem tego, co si¢ znajduje
woko6l basenu. Bez trudu rozpoznajemy nieadekwatno$¢ oswietlenia obydwu
przestrzeni, a takze dostrzegamy zarysy postaci ,,przechadzajacych” si¢ nad brze-
giem zbiornika. Istnieja one jednak tylko jako refleksy na powierzchni wody, nie
majac fizycznego Zrédia w — skadinad fikcjonalnej — rzeczywistosci.

Viola wygrywa tu fundamentalng réznic¢ migdzy mechanizmami, ktére rzadza
spektaklem kinematograficznym i produkcja obrazu elektronicznego. Pierwsze
kadry The Reflecting Pool odzwierciedlaja porzadek filmowy. Kadr jest spéjny
i sprawia wrazenie odbitki rzeczywistosci. Z czasem jednak jego poszczegdlne
obszary autonomizuja si¢, a powierzchnia wody — bedaca tu metaforg elektronicz-
nego ekranu-monitora — zaczyna generowac obrazy istniejace tylko jako rodzaj
elektrycznego przebiegu. Obraz wideo jest bowiem pozbawiony analogowej ma-
trycy w sensie, w jakim dysponuje nia kadr filmowy. Cho¢ nie zawsze jesteSmy
tego w petni swiadomi, ogladajac film, uczestniczymy w transformacji realnego
przedmiotu, jakim jest taSma filmowa, w spektakl teatru cieni. Trop ten zreszta
powracat w realizacjach wielu artystéw awangardowych, np. Stana Brakhage’a,
ktéry zaznaczal obecnosé tasmy, jak rowniez prébowal negowaé funkcje kadru
jako podstawowej ,.jednostki” przekazu filmowego, traktujac kinowy nosnik jak
rodzaj ptétna malarskiego.

Wideo moze si¢ oby¢ bez jakiejkolwiek bazy — zaréwno w postaci rzeczywi-
stodci, jak i no$nika. Eksperymenty Nam June Paika, ktére mozemy ogladaé
miedzy innymi w Electronic Moon No 2 (1969), pokazuja, ze obraz elektroniczny
moze istnie¢ w oderwaniu od realnego $wiata. By go wytworzyé, niepotrzebna
jest nawet kamera — wystarczy uklad generujacy impuls elektryczny sterujacy np.
oscyloskopem. Nie jest takze potrzebny no$nik. W prostym uktadzie kamera —
monitor dochodzi do wykreowania obrazu, ktéry w zaden sposéb nie jest zapisa-
ny. Mamy tu wigc do czynienia z transmisja, rodzajem przestrzennego przesunig-
cia pozwalajacego po McLuhanowsku przedtuzaé¢ widzenie czlowieka.

Nawet jednak w sytuacji, w ktdrej zapis wideo zostaje utrwalony, relacja mig-
dzy nosnikiem a obrazem nie ma nic wspélnego z ta, ktéra znamy z klasycznego
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kina . Kaseta, a dzi§ ptyta nie jest bowiem matryca w sensie fizycznym. Zawiera
jedynie sygnal, ktéry moze zostaé zinterpretowany przez odpowiedni uktad elek-
troniczny tak, by odtworzy¢ utrwalony kamera lub wygenerowany inaczej obraz
wideo. Ta wtasnie réznica czy tez moment przejscia pozostaja w centrum refleksji
artysty. Bill Viola dostrzega zmiang, jaka nastapita z chwila udost¢pnienia nowe-
go medium artystom. Nalezy jednak pamigtaé, ze w swej pracy raczej zadaje
pytania, niz udziela ostatecznych odpowiedzi. Cho¢ opowiada si¢ za rozumieniem
monitora wideo jako rodzaju ptétna pozwalajacego artyscie kreowac obrazy nie-
mal ex nihilo — potwierdza to jego pdzniejsze ,,malarskie” prace — zadaje sobie
sprawe, ze elektroniczna kamera moze takze kierowaé obiektyw na rzeczywi-
sto$¢. Zbiera ona w ten sposéb dane, ktére pdZniej staja si¢ elementem opisanej
przez Pascala Bonitzera ,,wycinanki”. Nieprzypadkowo w zakoniczeniu The Re-
flecting Pool z wody wychodzi jednak m¢zczyzna, ktéry — czego byliSmy ,,$wiad-
kami” — wcale do niej nie wpadt. Nieprzypadkowo takze jest on tym razem nagi
— cho¢ wczesniej mial na sobie ubranie. Jego cialo ulegto transformacji, by
powréci¢ do rzeczywistosci. Niekoniecznie tej namacalnej, raczej do rzeczywisto-
Sci elektronicznych obrazéw.

ANDRZEJ PITRUS

L Bill Viola, ur. 1951, to amerykanski pionier ktorej pokazano wiele najwazniejszych reali-

sztuki mediéw. Poczatkowo, w latach 70., zaj- zacji artysty. Por. Marcin Gizycki, Quo vadis
mowal si¢ typowym video artem, cho¢ eks- video? ,Kwartalnik Filmowy” 1998, nr 23,
perymentowat takze na polu performance’u s. 233-239.
medialnego. Dzis jest najbardziej znanym arty- * Pozostawiam tytul bez thumaczenia z uwagi
sta w swojej dziedzinie, korzystajacym z naj- na niemozno$¢ zgrabnego przetozenia go na
nowszej technologii elektronicznego prze- jezyk polski. Cytowany wczesniej Marcin
twarzania obrazu. Autor kilkudziesigciu wy- Gizycki proponuje Odbtyski na wodzie w ba-
staw indywidualnych oraz samodzielnych in- senie. Jest to jednak ttumaczenie zdecydowa-
stalacji, znany rowniez jako teoretyk. Jego nie bigdne, gdyz w tytule nie chodzi o odbty-
sztuka byla pokazywana w najznamienit- ski, ale o zdolno$¢ odbijania $wiatta. Tak
szych galeriach i muzeach — m.in. MOMA wigc The Reflecting Pool to raczej ,,Basen
i Whitney Museum w Nowym Jorku — a tak- w ktérym cof§ si¢ odbija” czy wrecz ,,Basen
ze podczas najwazniejszych imprez artystycz- odbijajacy §wiatto”. Zadna z tych propozycji
nych, jak Biennale w Wenecji czy Documenta. nie brzmi jednak dobrze po polsku.
Od 1978 roku wspétpracuje z Kira Perov — 5> O mechanizmach reprezentacji pisz¢ w ob-
prywatnie zona, a w zyciu zawodowym kura- szernym hasle poswigconym temu problemo-
torka i producentka. Ostatnio zainteresowat wi. Por. Andrzej Pitrus, Przedstawianie, w:
si¢ blizej sztuka interaktywna, realizujac pra- Alicja Helman (red.), Stownik pojec filmo-
c¢ The Night Journey przeznaczona na kon- wych, t. 6, Wiedza o kulturze, Wroctaw 1994,
sol¢ Playstation 3 firmy Sony. s. 7-45.

2 Sellars pracowat wczesniej z Viola, aranzujac % Dzis problem ten prezentuje si¢ inaczej. Pro-
jego wystawy. jekcja wideo w systemie High Definition na

* W Polsce byt on prezentowany jedynie powierzchni nie rézni si¢ w sposéb znaczacy
w skromnym wyborze w warszawskiej ,,Za- od tej, ktéra zostataby zrealizowana z uzy-
checie” w 2007 roku. Niewiele jest tez pol- ciem klasycznego projektora. W niektérych
skojezycznych publikacji po§wigconych jego kinach uzywa si¢ z powodzeniem projekto-
tworczosci. Pisat o nim na tamach ,,Kwartal- réw elektronicznych. Réwniez filmy kinowe
nika Filmowego” Marcin Gizycki. Jego tekst powstaja z wykorzystaniem kamer HD,
jest jednak tylko opisowym sprawozdaniem a przecigtny widz nie zdaje sobie sprawy, iz
z wystawy w Whitney Museum (1998), na w procesie realizacji nie uzywano tasmy fil-
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mowej. Odrgbnos$¢ ontologiczna obydwu fe-
nomenéw nadal jednak pozostaje aktualna.
W latach 70. obraz wideo cechowat si¢ zna-
cznie nizsza rozdzielczoscia. Réznica w fak-
turze samego obrazu byla wigc natychmiast
zauwazalna.

Do najwigkszych entuzjastow nowego sprzgtu
nalezy znakomity rezyser amerykariski Ste-
ven Soderbergh. W wielu wypowiedziach
podkreslat on, ze RED ONE jest powazna
alternatywa dla sprzetu filmowego. Nazwat ja
wreez ,.kamera, na ktéra czekatl cate zycie”.
Por. np. http://www.reduser.net/forum/showt-
hread.php?t=3108.

M. Brewiriska, Swiadomos¢ medium, w: Bill
Viola, red. M. Brewiriska, Zachg¢ta — Narodo-
wa Galeria Sztuki, Warszawa 2007, s. 78.

O problemach interesujacych Mari¢ Brewini-
ska Viola pisze w swoich notatkach. Por.
B. Viola, Reasons for Knocking at an Empty
House, The MIT Press, Cambridge 1995,
s. 158 (rozdziat zatytutlowany The Sound of
One Line Scanning): W wideo nieruchomy
obraz nie istnieje. Materia wszystkich obra-
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0w wideo, poruszajqcych sie, czy statycz-
nych, jest aktywowana przez pojedynczy stru-
mieri elektronow uderzajqcy w ekran od tytu...
[thum. Andrzej Pitrus].

P. Bonitzer, Powierzchnia wideo, ttum. 1. Osta-
szewska, w: Pejzaze audiowizualne. Telewizja,
wideo, komputer, red. A. Gwé6zdZ, Universi-
tas, Krakéow 1997, s. 310.

A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o fil-
mie, Gdariskie Wydawnictwo Os$wiatowe,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008, s. 9.

B. Viola, dz. cyt., s. 180.

R. Kluszezyfiski, Od konceptualizmu do sztuki
hipermediow, w: Pigkno w sieci. Estetyka
a nowe media, red. K. Wilkoszewska, Uni-
versitas, Krakow 1999, s. 80.

Tamze, s. 80.

Nalezy przy tym pamigtaé, ze w latach 70.
punktem odniesienia dla Billa Violi byto kino
oparte na fotografii. Dzis, w dobie kina bazuja-
cego na technikach komputerowych, opozycja
ustanowiona przez artyst¢ nieco si¢ zaciera.




