Nie takie wideo straszne

czyli szkice do historii sztuki wideo w Polsce*

Kamila Wrébel

Z jawisko, jakim w polskiej sztuce wspoéiczesnej byt -1 jest — video
art, pomimo istniejgcych publikacji ogblnych, zachowanych ka-
talogdéw, programu badawczego Piotra Krajewskiego z Centrum Sztu-
ki WRO' i pojedynczych artykuléw tematycznych, w dalszym ciggu
wymaga szczegdlowego opracowania. Polska sztuka wideo stanowi
bowiem oryginalny zbiér postaw i realizacji §wiadczacych o wyso-
kim poziomie prezentowanym przez rodzimych artystéw. Proble-
mem jest jednak wyrazna luka badawcza, ktéra w duzym stopniu
utrudnia uchwycenie przemian przyczynowo-skutkowych, jakie za-
chodzilty na gruncie sztuki wideo od lat 70. Przemiany te w wielkim

* Artykut powstat na podstawie pracy ma-
gisterskiej Polska sztuka wideo w latach
1989-1995, napisanej pod kierunkiem
dr hab. Anny Kutaj-Markowskiej w Insty-
tucie Historii Sztuki UWr. w 2010 roku.
Cytowane w tekscie fragmenty wywiadow
z artystami i kuratorami, o ile nie zazna-
czono inaczej, pochodza z tej pracy.

! Program zainicjowany przez Piotra Kra-
jewskiego (dyr. art. Centrum Sztuki Me-
diow WRO we Wroctawiu), jest projektem
badawczym, edytorskim, a takze wysta-
wienniczym, ktéry w catosci poswiecono
polskiej sztuce wideo.
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skrécie mozna opisaé¢ stowami Ryszarda W. Kluszczynskiego: ,,Po-
przez eksperymenty Swietlne Andrzeja Pawlowskiego oraz animacje
Jana Lenicy i Waleriana Borowczyka, poprzez fotografie Bronistawa
Schlabsa, Zdzistawa Beksinskiego, Zbigniewa Diubaka czy grupy
Zero-61 oraz filmy i realizacje video Warsztatu Formy Filmowej po-
stepowatl proces, w wyniku ktérego sztuka polska w coraz wiekszym
stopniu nasycata sie nowoczesnymi technologiami medialnymi. Po
mediach mechanicznych nastgpily media elektroniczne, po analo-
gowych - cyfrowe, po rejestrujgcych — wirtualne, po kontemplatyw-
nych — interaktywne” 2.

Omoéwiona ewolucja w duzej mierze determinowana byta rozwo-
jem samego sektora technologicznego, ktory — nieustannie moderni-
zowany — dostarczal twércom nowych §rodkéw wykorzystywanych
do kreacji artystycznej. Zalezno$¢ owa w sposéb szczegdblny uwidocz-
nila sie wraz z przekroczeniem 1989 r. — czyli momentu, w ktérym na
rynek polski stopniowo zaczely trafia¢ nowe narzedzia elektronicz-
ne, niemalze natychmiastowo adoptowane przez twoércow. Przetom
ten wplynal réwniez na swoistg zmiane, jaka zaszla w prezentowa-
nych postawach artystycznych, dzieki czemu autorzy wideo z coraz
wieksza S§miato$cig wykorzystywali eksperymentalne sposoby uzy-
cia kamery, wspoéltworzgc tym samym oryginalny wachlarz realiza-
cji w sztuce polskiej. Stosunkowo duze ograniczenia, jakie wigzaty
sie z sytuacja polityczno-gospodarczg kraju, paradoksalnie, miaty
posredni wplyw na ksztaltowanie sie charakteru polskich obrazéw
filmowych, o ktoérych zagraniczni gos$cie Festiwalu WRO moéwili:
Llartysci polscy] sq z konieczno$ci mistrzami w low budget high tech.
Dysponujac nieporéwnywalnie skromniejszymi §rodkami technicz-
nymi, dochodza do wazkich artystycznie rezultatéw”3.

Stopniowa komputeryzacja sztuki, poczgtkowo uzalezniona
od standardu zapisu VHS, rozpoczela sie we wezesnych latach 90.
i uzyskata calkowita autonomie ok. 1995 r., ktéry jest uznawany
przez badaczy za naturalng granice zywotno$ci medium dawno juz
,,oswojonego”. TaS§ma magnetyczna byla bowiem wypierana przez
nowe, cyfrowe standardy zapisu, oferujgce znacznie lepszg jako$é re-
jestrowanego obrazu, tatwiejsza obstuge i kompatybilno§¢ formatéow
z komputerowymi programami do edycji grafiki i plikéw filmowych.
Zanim jednak nastgpil zmierzch, polska sztuka wideo przezyta nie-
zwykle plodny w realizacje okres, w czasie ktérego wytyczone zosta-
1y Sciezki rozwoju dla przysztych dzialan medialnych.

Aby poprawnie zrozumie¢ zagadnienia zwigzane z obszarem
polskiej sztuki wideo, nalezy przede wszystkim zapozna¢ sie z ogol-
na definicjg terminu ,,video art”, ktéry zostat stworzony z potrzeby
opisania narzedzi oraz proceséw anektujgcych nowe technologie te-
lewizji i wideo do dziatan artystycznych. Slownik terminologiczny
sztuk pieknych podaje, ze ,video art to metoda dziatan artystycz-
nych wykorzystujaca telewizyjna technike rejestracji i przekazywa-
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nia obrazu. Stwarza bogate mozliwo$ci kreacji, szczegdlnie przy za-
stosowaniu cyfrowych technik zapisu”. W Art in the Electronic Age
Frank Popper wyszczegdllnil sze§é¢é form wideo artystycznego: pro-
jekcja wideo (1), rejestracja dziatan typu performance (2), video gu-
erilla (wideo partyzanckie)’® (3), wideoinstalacja lub rzezba wideo (4),
wideoperformance® (5) i zaawansowane technologicznie konstrukcje
multimedialne, ktérych wideo jest elementem” (6). W 1976 r. J6zef Ro-
bakowski pisat, iz problematyke dotykajaca sztuki wideo wyznaczyli
sami arty$ci, a cechami metodycznymi video artu byty: ,,zapisy do-
kumentujgce wydarzenia artystyczne (Huebler, Long, Oppenheim,
Kaprow), bezposrednie zapisy wiasnej mentalnos$ci (Acconci, Beuys,
Boltanski, Davis, Luthi, Palestine, Rainer), préby poszerzenia moz-
liwos$ci technicznych (DeWitt, Siegel, Tambellini, Piene, Paik) oraz
badanie struktury telewizji (Export, Warsztat Formy Filmowej, Ka-
prow, Ruthenbeck)” 3.

Za ojca sztuki wideo uznaje sie koreanskiego artyste Nam June
Paika, ktéry 1965 r. wykonatl pierwszg w historii rejestracje obrazu
o charakterze artystycznym. Warto jednak pamietaé¢, ze zanim po-
jawit sie video art sensu stricto, tworcy skupiali swojg aktywnosé
w obszarze telewizyjnym i na cechujacych go mozliwo$ciach techno-
logicznych, ktore wykorzystywane byly do dziatah artystycznych?.
Artur Tajber wspomina, ze ,,w obrebie idiomu »sztuka wideo« pierw-
sze zastosowanie techniczne miala symboliczna obecno$é¢ sprzetu
telewizyjnego i jego wybranych, prostych funkcji — luminescencji,
zakrzywienia fal w kineskopie itp. — czy tez funkeji komunika-
cyjnych, takich jak telewizor jako cytat emitowanego programu,
a nastepnie mozliwo$¢é bezposredniej transmisji — obwéd zamknie-
ty video TV Buddha Nam June Paika - a dopiero na koncu zapis
na taémie”.

Sztuka wideo wywodzi sie przede wszystkim z fascynacji no-
wym medium, jakim stata sie w latach 70. kamera VHS, za pomoca
ktoérej w stosunkowo tatwy spos6b mozna byto utrwalaé wydarzenia,
obrazy czy informacje, a takze dowolnie kreowa¢ odrebng, autono-
miczng rzeczywisto$§¢, ktéra na monitorze telewizyjnym przybierata
postaé werystycznego odzwierciedlenia §wiata realnego. Istotnym
zrédlem byto rowniez ,,rozczarowanie zwigzane z intelektualng kom-
promitacja telewizji”'?, a takze wykorzystanie dokumentacyjnych
wlasciwos$ci medium w celu rejestracji efemerycznych dziatan sztuki
performance. Powstaly w ten sposéb na drodze ewolucji wideoper-
formance stanowil istotny typ dzialan przede wszystkim ze wzgle-
du na to, ze ,,zapis video w przypadku performance jest jedynym,
rzetelnym, bo czterowymiarowym $§ladem jego istnienia”!l. Obraz
wideo w tatwy sposéb poddawat sie modyfikacjom dzieki zabiegom
montazowym, ktére umozliwialy wpisywanie w rejestracje zupeinie
nowych cech i senséw, dzieki czemu wideo bylo ,,czyms§ bezprece-
densowym - spontaniczne, bezpos$rednie, wieloaspektowe, przysto-
sowalne - byto prawdziwym kameleonem” 2. Pod tym tez wzgledem

4 Stownik terminologiczny sztuk piek-
nych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz,
M. Bielska-tach, A. Manteuffel-Szaro-
ta, Warszawa 2004, s. 429.

5 Uzycie wideo do dystrybucji obrazéw
i informacji nie akceptowanych przez ak-
tualnie panujacy system rzadoéw.

6 Patrz: ). Ciesielska, Video-performan-
ce, ,0ko i Ucho” 1989, nr 1, s. 14-21.

7 F. Popper, Art in the Electronic Age,
New York 1997, s. 54-77.

8 J. Robakowski, Video art - szansa ,po-
dejscia rzeczywistosci”, [w:] Video Art,
[katalog], LDK Labirynt, Lublin 1976,
[s. 1].

9 M. Wasilewski, Dlaczego wideo?, ,Ze-
szyty Artystyczne”, nr 7, red. M. Wasi-
lewski, Panstwowa Wyzsza Szkota Sztuk
Plastycznych, Poznan 1994, s. 10-17.

10 |bidem, op. cit., s. 10.
11 J. Ciesielska, op. cit., s. 14.

12 E. Huhtamo, Play! Stop! Forward! Re-
wind! Refleksje nad tasma jako nosni-
kiem, [w:] Widok. WRO Media Art Reader
1. Od kina absolutnego do kina przy-
sztosci, red. P. Krajewski, V. Kutlubasis-
-Krajewska, Wroctaw 2009, s. 20.
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13 Roznice pomiedzy wideo a filmem i te-
lewizja analizuje R. W. Kluszczynski; por.:
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14 ]. Ciesielska, op. cit., s. 14.

15 B. Iwanicka, E. Koprowski, Kasety
magnetofonowe i magnetowidowe, War-
szawa 1988, s. 8.

16 Pierwsze magnetowidy studyjne do se-
ryjnej produkcji wprowadzita firma Am-
pex w 1956 roku. W Polsce Centralne Na-
ukowo-Badawcze Laboratorium Polskie-
go Radia i Telewizji w 1958 r. rozpoczeto
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artym na systemie zapisu Ampex, ktory
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nia stanowity baterie. Patrz: http://www.
smecc.org/sony_cv_series_video.htm
(stan z 26.03.2010).

18 B. Ilwanicka, E. Koprowski, op. cit.,
s. 169.

19 Stownik terminologii medialnej, red.
W. Pisarek, Krakéw 2006, s. 229.

20 P, Krajewski, V. Kutlubasis-Krajew-
ska, Widok..., s. 13.

21 Zestawienie typow kaset wizyjnych
patrz: B. Iwanicka, E. Koprowski, op.
cit., s. 173.

réznilo sie od technik filmowej i telewizyjnej!®. Dodatkowo cechy
takie jak: natychmiastowo$¢, doktadnos$é, wnikliwo$é, tatwos¢ w ob-
studze, montazu i manipulacji obrazem sprawily, ze wideo zyskalo
status rownoprawnego $rodka wyrazu artystycznego w stosunku do
medium w rozumieniu klasycznym .

Rewolucyjnym narzedziem kreacji artystycznej okazata sie ka-
mera wykorzystujgca powstaly latach 30. XX w. no$nik zapisu, ja-
kim byla ta§ma magnetyczna, ktéra w czasach pdzniejszych stala sie
najpopularniejszym materialem siuzgcym do utrwalania dzwieku
i obrazu. W duzej mierze o popularnosci ,,rejestracji magnetycznej
zadecydowala wygoda. Zapis magnetyczny nie wymaga dodatkowej
obrébki. Wynik rejestracji mozna sprawdzi¢ natychmiast, a nastep-
nie wielokrotnie odtwarzaé¢ z takg samag jakoS$cig. Mozna dowolnie
montowacé, kasowacé i wielokrotnie uzywacé tego samego no$nika do
réznych nagran”®. Proces rejestracji odbywal sie na zasadzie prze-
twarzania danych wizualnych i dzwiekowych na sygnat, ktéry na-
stepnie zapisywany byl na magnetycznej powtoce tasmy. Poczagtkowo
no$nika tego uzywano wyltacznie do rejestracji dzwieku za pomoca
magnetofonéw szpulowych, do telewizji za$ trafit dopiero w potowie
XX w.16 jako stosunkowo szeroka, dwucalowa wstega pozwalajgca
na krotki, bo sze$édziesieciominutowy zapis. Proces udoskonalania
taSmy sprawil, ze po 1965 r. uzyskala ona forme cienkiej, pétcalowej
wstegi zawinietej na rolke, dzieki czemu stala sie bardziej porecz-
nym nos$nikiem. W 1967 r.'" firma Sony wprowadzila na rynek model
przenos$nej kamery zintegrowanej z magnetowidem Sony Portapack
DV-2400 Video Rover, ktéra docelowo miala staé¢ sie narzedziem do
uzytku konsumenckiego. Byl to faktycznie moment przetomu, po-
niewaz zrewolucjonizowano w ten sposoéb caly obszar skupiony woko6t
medium telewizyjnego. TaS§me magnetyczng uczyniono elementem
opracowanej w 1976 r. przez firme JVC techniki zapisu VHS (Video
Home System)®® przeznaczonej do domowej eksploatacji.

W systemie VHS uzywa sie tadmy magnetowidowej o szeroko-
$ci 1/3 cala, na ktoérej zapisuje sie 180 linii obrazu, a w udoskonalo-
nym systemie S-VHS - 240 linii”'*. Format VHS stat sie najpopu-
larniejszym sposobem zapisu obrazu i dzwieku, co spowodowalo, ze
konkurencyjne Betamax, produkowana przez firme Sony, jak i Vi-
deo 2000 Philipsa, pomimo ze byty lepsze pod wzgledem technolo-
gicznym, nie cieszyly sie popularno$cia i ostatecznie zaniechano ich
produkcji. ,,Zastosowanie magnetycznego zapisu obrazu przetamato
niepodzielne panowanie estetyki filmowej, wprowadzito nowe zjawi-
ska w dziedzinie magnetycznej manipulacji obrazem, jego dystrybu-
cji i praktyki odbioru”?°.

Wsréd artystéw polskich szezegélna popularno$cia cieszyly
sie standardy 16 mm, Super 8 mm (tadma optyczna), Video 8, VHS,
S-VHS, VHS-C. Nieliczni z twoércéw korzystali z formatéw Sony
U-matic, Betamax czy — w nieco p6zniejszym czasie — z Video Hi8?2!.
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=== _jl. 1 Jan Brzuszek, Blue Up, 1990, 10:00. === _il. 2 Marek Wasilewski, Caterpillar, 1992, 3:13.
Fot. Centrum Sztuki WRO Fot. Centrum Sztuki WRO

Wspbliczesni badacze kultury audiowizualnej, a takze teoretycy 2 ). Ciesielska, Fotografia, film, video
i estetycy mediow stworzyli pewne standardy klasyfikacji okreslaja- Z/WF;?]';Zfagjifcvd;gfsxy,fjf’;zg:/'ie[gg‘ fg:j"
ce dominujgce prady i tendencje artystyczne, charakterystyczne dla R. W. Kluszczyfiski, t6dz 1989, s. 157-
poszczegdlnych okreséw rozwoju sztuki wideo w Polsce. 188.
Obejmujgce badania ramy czasowe zwyczajowo zawieraja sie
w trzech dekadach XX w. — w latach 70., 80. i. 90. Pierwsze artykuty
dotyczace praktyk wideo pochodzg z lat 70. i traktujg przede wszyst-
kim o eksperymentalnych dzialaniach Warsztatu Formy Filmowej
(m.in. Czartoryska, 1973; Mruklik, 1973; Robakowski, 1976; Lubel-
ski, 1976). Wraz ze stopniowym wzrostem zainteresowania nowym
medium zwiekszyla sie ro6wniez liczba publikacji na temat praktyk
z nim zwigzanych. Lata 80. przyniosty teksty takich teoretykéw jak:
Ryszard W. Kluszezynski, Jolanta Ciesielska, Krzysztof Jurecki,
a takze wydawnictwa przygotowywane przez samych tworcow (m.in.
Jozef Robakowski, Marek Janiak). Moment przelomowy stanowila
organizacja w 1989 r. wroctawskiego Festiwalu Wizualnych Realiza-
cji Okolomuzycznych WRO’89, dzieki ktéremu sztuka wideo mogta
zaznaczy¢ swoja obecno$é i tym samym zaistnieé¢ na arenie praktyk
artystycznych 6wczesnej Polski. Wraz z tym wydarzeniem wzrosta
liczba publikacji na temat wideo, ktérych istotng cze$é stanowity wy-
dania katalogowe z organizowanych wéwczas przegladéw.
Zdaniem Jolanty Ciesielskiej??, okres najwiekszego zaintereso-
wania sztukg wideo w Polsce w jego wczesnej fazie przypada na lata
1976-78, poniewaz wtedy wiasnie na szerokg skale realizowane bytly
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====_il. 3 Andrzej K. Urbanski, Das Schnelle Schwarz, 1991, === _il. 4 Adam Rzepecki, C6z arystokracie po matym fiacie,

3:49. Fot. Centrum Sztuki WRO

23 |bidem, s. 160.

2 Projekt kuratorski Ukryta Dekada,
prowadzony przez Piotra Krajewskiego
i Centrum Sztuki WRO we Wroctawiu, jest
aktualnie w czasie realizacji. Obecnie
ukazaty sie dwa boxy z ptytami DVD, za-
wierajacymi prace wideo z okresu 1985-
1995. W najblizszym czasie maja ukazac
sie jeszcze dwa boxy z podobnymi pty-
tami oraz publikacja na temat polskiej
sztuki wideo w latach 1985-1995.

25 M. Jankowska, Wideo, wideoinstala-
cja, wideoperformance w Polsce w latach
1973-1994, Warszawa 2004, s. 82.

26 ], Ciesielska, Video-performance...,
s. 14-15; patrz tez: R. W. Kluszczyn-
ski, Fragmenty do historii sztuki wideo
w Polsce, ,Zeszyty Artystyczne”, 1994,
nr7,s.94.

1988, 2:30. Fot. Centrum Sztuki WRO

projekty wykorzystujace wideo w réznorodnych jego aspektach — wi-
deoinstalacja, dzialania na kamery i monitory, autonomiczne zapisy
wideo; ,,ten okres nazywa Janusz Kotodrubiec okresem wideo anali-
tycznego w Polsce” . Piotr Krajewski?4, pomijajac praktyki lat 70.,
cezure czasowa wyznacza na r. 1985, w ktérym na rynek polski (do
sieci sklepéw Pewex) trafily pierwsze kamery VHS - przez co staly
sie produktem dostepnym dla rodzimych artystéw. Od tego momen-
tu zauwazalny byl dynamiczny proces rozwoju wideo trwajacy do
1995 r., w ktérym w sposéb naturalny zakonczyla sie era panowania
standardu VHS, stopniowo wypieranego przez technologie cyfrowa.

Wedlug Matgorzaty Jankowskiej w latach 1970-89 szczegdlnie
atrakcyjne okazaty sie praktyki zwigzane z nurtem konceptualnym
(praktyki kognitywne, analiza medium), narracyjno-analitycznym
(watki biograficzne i samoobserwacja), krytycznym (elementy spo-
leczno-polityczne), a w okresie nastepnym — od 1989 do 1995 r. — wat-
ki archetypiczno-poznawcze (narracja mnemoniczna) oraz interwen-
cyjno-dokumentacyjne .

Lata 80. zdominowane byly przez wideoperformance, ktéry wy-
ksztalcil sie z potgczenia zakorzenionych na gruncie polskim dziatan
typu performance z rejestracja wideo, gdyz stanowito to ,,kolejne na-
rzedzie poznania i samoobserwacji, specyficzny gatunek nowoczes-
nego autoportretu czy kreowanej biografii artystycznej” 6.

OczywiScie, ze wzgledu na mnogos¢ istniejgcych poetyk, za kaz-
dym razem tego typu klasyfikacje beda uogdélnieniem praktyk ma-
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=== _jl. 5 Mirostaw Emil Koch, Mane Thekel Fares, 1990, 8:47.
Fot. Centrum Sztuki WRO

jacych miejsce w omawianym okresie. Piotr Krajewski podkres§la, ze
w tym kontek$cie warto pamietaé, iz tak naprawde najistotniejsze
prace powstale Polsce znajdujg sie poza tymi klasyfikacjami.

Historia polskiej sztuki wideo w bezpos$redni sposéb 1aczy
sie z powstaniem i dziatalno$cig grupy Warsztat Formy Filmowej
(WFF). Grupa ta, zawigzana w 1970 r.?” jako sekcja kota naukowego
przy Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatral-
nej w L.odzi, jako pierwsza rozpoczeta prace z nowym medium i tym
samym odegrata najwiekszg role w procesie formowania sie polskiej
sztuki wideo w jej wczesnym okresie. Sprzyjajagcy eksperymentom
otwarty charakter grupy, jak i zainteresowanie fotomedializmem
i analitycznym podej$ciem sprawilo, ze nowa sztuka zwigzana z tzw.
ruchomym obrazem stala sie obiektem zainteresowania i eksploracji
w kontek$cie struktury i wyrazu?é. Twérczo$é Warsztatu Formy Fil-
mowej ,,1aczyla sie z dokonaniami Michaela Snowa, George’a Lando-
wa, Paula Sharitsa. Wspomina sie, ze wpisujac sie w ten nurt, [czton-
kowie WFF] potrafili w sposob interesujacy podjaé¢ tradycje sztuki
polskiej i rosyjskiej lat 20. i1 30. Stad ideologia i praktyka konstrukty-
wizmu stata sie dla cztonkéw WEFF waznym Zrédiem inspiracji arty-
styczno-teoretycznej”’?’. W tym tez kregu w 1973 r. powstal pierwszy
w historii polskiego wideo artystyczny film zapisany na tadmie mag-
netycznej — dzielo o nazwie Jezyk Obrazowy (Pictures Language) au-
torstwa Wojciecha Bruszewskiego i Piotra Bernackiego.

il. 6 Mirostaw Emil Koch, Mane Thekel Fares, 1990, 8:47.
Fot. Centrum Sztuki WRO

27 Podstawowy trzon grupy tworzyli: Woj-
ciech Bruszewski, Pawet Kwiek, J6zef Ro-
bakowski i Ryszard Wasko; dziatali w niej
réwniez m.in.: Janusz Potom, Antoni Mi-
kotajczyk, Zbigniew Rybczynski, Wactaw
Antczak. Patrz: ). Ciesielska, Fotogra-
fia..., s. 188, L. Olszewski, Gdzie jest
cztowiek. Akcyjna dziatalnos¢ Warsztatu
Formy Filmowej, ,Zeszyty Artystyczne”,
nr 7, red. M. Wasilewski, Panstwowa
Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych, Po-
znan 1994, s. 21, oraz Warsztat Formy
Filmowej, Manifest, ,Powiekszenie” 1988,
nr 3 (31), s. 106-108 (przedruk z: ,War-
sztat Formy Filmowej” 7, t6dz 1975).

28 R. W. Kluszczynski, The Medium Is
The Message. Video art w poszukiwaniu
swej tozsamosci, ,Format” 1992, nr 1-2
(6-7), s. 11-13, L. Olszewski, op. cit.,
s. 18-34.

29 L. Olszewski, op. cit., s. 19.
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Sztuki WRO

30 Na poczatku lat 70. powstat pierwszy
europejski format VCR do magnetowi-
déw. Byt on wprowadzony przez marke
Philips, a w 1971 r. firma Sony wypuscita
na rynek wideokasety U-matic. VHS zo-
stat wprowadzony dopiero w 1976 roku.
Patrz: B. Iwanicka, E. Koprowski, op.
cit., s. 165.

31 Zgraja, Kotaczkowski i Singerowie two-
rzyli zatozona w grudniu 1975 r. grupe
Laboratorium Technik Prezentacyjnych,
skupiona wokoét zagadnien analityczno-
konceptualnych.

32 L. Olszewski, op. cit., s. 18.

il. 7 Jan Brzuszek, Superman, 1991, 8:41. Fot. Centrum

il. 8 Katarzyna Kozyra, Piramida Zwierzat, 1993, 52:58.
Fot. Centrum Sztuki WRO

Kamera filmowa rejestrujaca obraz na tasémie optycznej 35 mm
dopiero w 1974 r.?° zostata wymieniona na wideo, ktére mimo wszyst-
ko - z powodu trudno$ci technologicznych - poczatkowo uzywane
bylo sporadycznie. Rozpowszechnienie sie dziatan opartych na tym
no$niku przypada na r. 1975, kiedy do grona twoércow zwigzanych
z ruchomym obrazem dolgczyly m.in. takie postaci jak: Grzegorz
Zgraja, Marek Kolaczkowski, Jadwiga i Jacek Singer?!, Jolanta Mar-
colla, Janusz Szczerek, Janusz Kotodrubiec, Lech Mrozek, Andrzej
Paruzel oraz Anna i Romuald Kutera.

Powiekszajgca sie grupa artystéw zainteresowanych nowym me-
dium znacznie poszerzyla krag poruszanych zagadnien i problemoéw
badawczych. Dominujacy w dalszym ciggu nurt konceptualno-ana-
lityczny skupial sie na eksploracji i eksperymencie poglebiajacym
wiedze w zakresie artystycznych mozliwo$ci elektronicznego narze-
dzia, jak i na analizie jezyka obrazowego w konteks$cie jego opozycji
do jezyka telewizyjnego?®?. Badane byly zagadnienia zwigzane z moz-
liwo$§ciami transmisji telewizyjnej, jak i wplywem nowego no$nika
na spoleczenstwo. Stopniowo do glosu dochodzil manipulacyjny
charakter medium, co sprowokowalo artystéw do podjecia wartos-
ciujacego dialogu z propagandowym jezykiem 6wczesnych obrazéw
transmisyjnych, czego dowodem w pézniejszym czasie staly sie rea-
lizacje o wyraznie negujacym charakterze politycznie zabarwionych
przekazow telewizyjnych (J6zef Robakowski, Sztuka to potegal,
1985, Pamieci L. Brezniewa, 1982, Zygmunt Rytka, Retransmisja,
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il. 9 Katarzyna Kozyra, Piramida Zwierzat, 1993, 52:58. il. 10 Krzysztof Skarbek, Nasz Beton Aront, 1989, 6:31.
Fot. Centrum Sztuki WRO Fot. Centrum Sztuki WRO

1979-1983). W folderze wydanym przy okazji sympozjum ,,Video Art”, 33 ). Robakowski, op. cit. , s. [1].

majacegq n.ue_]sce W 1976 r. w lubelskiej galerii Labirynt, Jozef R(.)- ¢ Ryszard W. Kluszczyfiski wskazuje na
bakowski pisat: ,,video art to [...] ruch artystyczny, ktéry przez swoja dwie drogi rozwoju oéwczesnej sztuki
niezalezno$é obnaza mechanizm sterowania drugim czlowiekiem, wideo - na nurt wyrosty z zakorzenio-

) ] . ) . ] ) . nej postawy konceptualno-analitycznej,
wywierania na niego nacisku przez podpowiadanie mu, jak zy¢” 33, a takze nowy, skupiony na sferze sen-

Wprowadzenie stanu wojennego na poczatku lat 80. inicjowato fn“:r']':? Pjtrgzé_'ib‘év' Kluszczynski, Frag-
proces glebokich przeobrazen na gruncie sztuki, takze wideo. Z ra-

.e . .. .. .. . . . .. 35 i—
cji coraz wiekszej inwigilacji, wzmozonej cenzury, manipulacji oraz Od Monumentu do Marketu. Sztuka wi

. . .. . . . deo i przestrzeri publiczna, red. P. Kra-
innych form zniewolenia jednostki Srodowisko artystyczne w duzej jewski, V. Kutlubasis-Krajewska, Wroc-

mierze odcieto sie od panstwowych instytucji, tworzac tym samym taw 2005, 5. 12.
tzw. drugi obieg. Stopniowo zaczeto odchodzi¢ od analitycznych ten-
dencji penetrowania medium na rzecz postaw komentujacych, kon-
testujacych oraz wyrazajacych emocje?t, podczas gdy samo wideo
stato sie narzedziem stuzacym do autokreacji i rzetelnego zapisu
zaobserwowanych sytuacji. Owczesna wladza ,wykazywala wielka
nieufno$é do wszelkiego nieautoryzowanego, samodzielnego i indy-
widualnego filmowania i rejestrowania sfery publicznej, w obawie,
by ta przestrzen codzienna — biedna, bura i uboga w znaki — nie za-
kt6cata oficjalnego oblicza, kreowanego z okazji licznych oficjalnych
uroczystych celebracji”®. Polska krytyka artystyczna, pochlonie-
ta rodzacq sie wlasnie dzika ekspresja, niemalze calkowicie pomi-
nela preznie dzialajacy woéwczas nurt sztuki zwigzanej z medium
elektronicznym.
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il. 11 Wystawa Video Art, Galeria La-
birynt, 1976 Lublin. Fot. BWA Labirynt

3¢ J. Robakowski, Teksty interwencyjne
1970-1995, BWA Stupsk 1995, s. 117.
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GALERIA SZTUKI LDK LABIRYNT

LUBLIN ®¢ RYNEK 8

VIDEO-ART:5-6 X1976

ANTOSZ i ANDZIA
KAZIMIERZ BENDKOWSKI
WOJCIECH BRUSZEWSKI
JANUSZ KOLODRUBIEC
ANNA KUTERA
ROMUALD KUTERA
PAWEL KWIEK

LECH MROZEK
ANDRZEJ PARUZEL
JOZEF ROBAKOWSKI
RYSZARD WASKO

Indywidualne postawy artystyczne prezentowali debiutujgcy
W omawianym okresie — m.in. Zbigniew Libera, Jerzy Truszkowski,
Zygmunt Rytka, Barbara Konopka i grupa %.6dz Kaliska. Nie bez
znaczenia byla réwniez postawa Jézefa Robakowskiego, ktéry sta-
ral sie integrowac¢ Srodowisko tworcéw zwigzanych z wideo, a takze
popularyzowaé te forme sztuki w szerszych kregach. Robakowski
zorganizowal trwajacy od 1983 do 1985 r. cykliczny przeglad filméw
niezaleznych ,,Nieme Kino” (1983-1985), a nastepnie w 1987 r. Mie-
dzynarodowy Festiwal Video-Art-Clip (1987-1989)%6. Wielokrotnie
podkreslano, ze to wiasnie Robakowski razem z Ryszardem Waska,
jako czynni czlonkowie Infermentalu (miedzynarodowej inicjatywy
artystycznej wydajgcej wideomagazyn, do ktérego dotgczane byly
tasmy wideo z pracami aktywnych wowczas artystéw), aktywizowa-
li polskie Srodowisko twoércow, jak i umozliwiali wymiane mys$li ar-
tystycznej za sprawg organizowanych spotkan z przedstawicielami
sztuki zachodniej, rowniez w ramach tzw. Kultury Zrzuty.

Druga potowa lat 80. jest rowniez okresem zapoczgtkowania pra-
cy z nowym wynalazkiem - komputerem. Owczesne komputery byly
stosunkowo topornymi - z dzisiejszego punktu widzenia - urzadze-
niami, ktére zwracaly jednak na siebie uwage poprzez atrakcyjny
aspekt programowania, za pomocg ktérego dawato sie cze$ciowo za-
projektowaé¢ maszyne do pozgdanego dziatania. Pawet Janicki wspo-
mina, ze ,,bylo to radykalnie nowe narzedzie pod wzgledem intelek-
tualnym, tzn. niewazne bylo to, czy ono potrafi malowac¢ obrazek czy
wydawaé dzwieki — wazne byto natomiast to, ze potrafito postugiwaéc
sie prostg inteligencjq”. Pierwszg fale komputeréw domowych, jaka
trafita do Polski, stanowity komputery 8-bitowe typu ZX Spectrum,
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Commodore 64 oraz rodzina Atari. Jednak prawdziwe ozywienie
w Srodowisku artystycznym wywolalo pojawienie sie komputera
typu Amiga, ktéry z racji wielu udogodnien technicznych i tatwo-
Sci w integracji ze sprzetem telewizyjnym czesto wykorzystywany
byl w projektach, majgcych na celu poszerzenie mozliwosci telewizji,

a takze wideo. Pionierem w dzialaniach stricte komputerowych oka-

zal sie Wojciech Bruszewski, ktéry w r. 1988 razem z Wolfem Kahle-

nem za pomoca Amigi, wykonatl pierwsza w historii instalacje kom-

puterowo-radiowa — Radio Ruiny Sztuki, usytuowang w przestrzeni

publicznej 6wczesnego Berlina, a jednocze$nie do swego istnienia =

wykorzystujaca stary typ medium scentralizowanego — radio. Kom- Iv Lu bels ie -

puter Amiga, dzieki olbrzymim - jak na tamte czasy - mozliwo$ciom P rez _e n < acC ’ e

graficznym i dzwiekowym, uzywany byt przez artystéw pracujacych s zt u kl VI d e o !

nad tzw. wideo poszerzonym, zmodyfikowanym za pomocg elemen- B :

téow cyfrowych, a takze przez twoércéHw zainteresowanych animacja _ _

komputerows i watkami audiowizualnymi, ktérych ekspansja przy- IF!;’elzze:I)tI:(;?I;:tllfl‘(tia\:\?i?ilel(:,vGLal::;:)kmh

pada na koniec lat 80. i lata 90. Kont, 1994 Lublin. Fot. K. Wrébel
Wraz z obaleniem komunizmu na arene artystyczna wkroczyta

nowa fala dobrze zapowiadajacych sie artystéw i tym samym zaczat

rodzi¢ sie nowy okres sztuki wideo, ktérego uwaga koncentrowata

sie na indywidualnych postawach twérczych, jak i oryginalnych po-

= ,g’ffﬁ 5

szukiwaniach formalnych, nierzadko zahaczajgcych o praktyki in-
termedialne. Rok 1989 stanowit istotny przetom w dotychczasowych
dzialaniach artystycznych obszaru sztuki medialnej. Powszechnie
nieosiggalna dotad kamera video od 1985 r. stopniowo stawala sie
produktem ogoélnodostepnym, co wptyneto na rozwdj i popularnosé
sztuki z nig zwigzanej. Polepszajaca sie sytuacja gospodarcza kraju
i zintensyfikowany import produktéw sprawil, iz na rynek polski za-
czely trafia¢ coraz to nowsze technologie dajgce nieznane wczesniej
mozliwo$ci manipulacji obrazem. Zanik cenzury pozwolil na swo-
bodne wypowiadanie sie na tematy jeszcze niedawno zabronione,
a spoteczno-gospodarcze otwarcie sie na Zacho6d przetransponowato
na grunt polski zagadnienia zwigzane z kulturg masowg i konsump-
cyjna. Niezainteresowane dotgd sztukg elektroniczng instytucje
panstwowe poznaly ja i zaakceptowaly. Atrakcyjno$é medium zre-
wolucjonizowata takze wyzsze szkolnictwo artystyczne, za sprawg
czego po r. 1990 na PWSSP (Panstwowych Wyzszych Szkolach Sztu-
kii Projektowania) zaczely w Polsce powstawac tzw. katedry lub pra-
cownie sztuk wizualnych. Transformacyjne ruchy nie ominety réw-
niez systemu telewizyjnego, w ramach ktérego sformowatly sie nowe
struktury - reklamy i wideoklipu (teledysku).

Zjawiska te w sposob posSredni wpltynely na ksztaltowanie sie ob-
szaru zainteresowan nowego pokolenia tworcéw, ktére — odchodzac
od tendencji analityczno-konceptualnych - sktanialo sie ku proble-
mom spolecznym, krytycznym, wizualno-audialnym, a takze zagad-
nieniom zwigzanym ze sceng sztuki komputerowej. Rozrastajacy
sie nurt viedeo artu zyskat réwniez powstajace wéwczas przeglady,
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il. 13 Krzysztof Skarbek i Zbigniew Libera na otwarciu === _il. 14 Janek Koza, Liryka Erotyczna, 1993/94, 5:22.

Festiwalu WRO ’90, 1990. Fot. K. Wrébel

37 Festiwal WRO w 1995 r. zmienit nazwe
na Biennale Sztuki Mediéw WRO. Patrz:
WRO ’93. IV Miedzynarodowy Festiwal
Wizualnych Realizacji Okotomuzycz-
nych, red. O. Celejewska, P. Krajew-
ski, Z. Kupisz, V. Kutlubasis-Krajew-
ska, [katalog], Wroctaw 1993, s. 5 oraz
P. Krajewski, WRO ’95. Miedzy niska
a wysoka technologia, ,Exit” 1995, nr 4
(24), s. 1066.

38 M. Jankowska, op. cit., s. 105.

Fot. K. Wrobel

ktérych rozwdj zapoczatkowala pierwsza edycja Miedzynarodowe-
go Festiwalu Wizualnych Realizacji Okolomuzycznych?’, majacego
miejsce w grudniu 1989 r. we Wroctawiu.

Nowych cech nabrata sama forma zapiséw, w ktérych duza role
zaczal odgrywaé¢ szeroko rozumiany dzwiek. Poczatkowo obraz bu-
dowany byt jeszcze na strukturze linearnej narracji, bardzo czesto
wynikajgcej z obserwacji Swiata zewnetrznego, by nastepnie ewo-
luowaé w strone struktury wielopoziomowej i stosunkowo ztozonej.
,Wideo spelnialo role osobistego $rodka wyrazu, a prace omawialty
skomplikowane stany psychofizyczne ich autoréw, odkrywajacych
lub poszukujgcych wiasnej tozsamosci” 38,

Sztuka wideo rozwijala sie zatem wielotorowo - jako forma au-
tonomiczna, element instalacji artystycznej, a takze jako skiadnik
wiekszych przedsiewzie¢ audiowizualnych (np. wideokoncertéw).
W coraz wiekszej liczbie prac obraz wideo poddawany byt obrébce
cyfrowej, co wyraznie wptywato na charakter i estetyke zapiséw. Za-
chly$niecie sie nowymi mozliwo$ciami czesto prowadzilo do przeta-
dowania dziet efektami komputerowymi; ,,ale tez taka byta potrzeba,
to byt ten banan, ta pomarancza,ktéra po prostu byla niedostepna,
a ktéra nagle sie dostaje i zjada w niewlasciwych ilo$ciach - duzo
wiekszych, niz to mogloby sie wydawaé” - wspomina Mirostaw
E. Koch. Lata te przyniosty calkowita ekspansje techniki VHS, kto6-
ra z czasem zupelnie wyparta tradycyjne formaty zapisu 8 i 16 mm.
Szczegblng aktywnoscig wykazywali sie Yach Paszkiewicz i Krzysz-
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=== _jl. 15 Janek Koza, Liryka Erotyczna, 1993/94, 5:22, ====jl. 16 Mirostaw Emil Koch, Raj 69, 1989, 8:03, fot. Centrum
fot. Centrum Sztuki WRO Sztuki WRO

tof Skarbek, debiutujacy woéwczas Mirostaw Emil Koch i Jan Brzu- 9 Por.: J. Truszkowski, Artysci radykalni,

szek, Malgorzata Kazimierczak, a takze arty$ci starszego pokolenia, Bielsko Biata 2004, 5. 106-110.

tacy jak: Barbara Konopka?, Piotr Bikont, Wojciech Zamiara, Grze- 40 p, Krajewski, Klocki do dziejéw sztuki

gorz Zygier czy grupa %6dz Kaliska. Warto zwrécié uwage réwniez medialnej w Polsce, [w:] Polska sztuka wi-
. L. L. .. . . deo, red. H. KuSmirek, R. Bromboszcz,

na wzrastajaca role dzwigku, muzyki i technologii, ktére w sposéb S. Sobczak, T. Wendland, Poznaf 2006,

oryginalny zintegrowaty sie w tzw. koncertach audiowizualnych wy- s. 20.

konywanych na zywo przy uzyciu komputera i projektora (pioniera-
mi dziatan w zakresie muzyki digitalnej byli Wojciech Maria Wéjcik
oraz Maciej Walczak)*°.

Omoéwione praktyki artystyczne majg oczywiscie swoja konty-
nuacje w nastepnych procesach przemian istniejgcych na gruncie
sztuki wideo. W dalszym ciggu bowiem aktywnie dziataja artysci
zaréwno starszego pokolenia lat 80., jak i fala nowych postaw debiu-
tujgca wroku ’89i’90. Kolejne lata przynoszg pierwsze zmiany insty-
tucjonalne, a przez to stopniowe formowanie sie nowych o$srodkéw
sztuki wideo.

Na uczelni krakowskiej stosunkowo wcze$nie podjeto dziala-
nia artystyczne z uzyciem wideo, ktére poczatkowo odbywaly sie
na Katedrze Sztuk Wizualnych Wydzialu Form Przemysiowych
na PWSSP i w wyrazny sposéb laczyly sie z aktywnoS$cia pedago-
giczna pracujacego tam od 1982 r. artysty Artura Tajbera. Charak-
terystyczna postawa tworcza jakg prezentowal, stosunkowo mocno
wplywala na zagadnienia podejmowane réwniez przez jego studen-
téw - takich jak Jan Brzuszek czy Rafal Bogustawski (obydwaj do-
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m===_jl. 17 Mirostaw Emil Koch, Raj 69, 1989, 8:03. Fot. Centrum ™ il. 18 Piotr Krajewski z J6zefem Robakowskim na otwarciu

Sztuki WRO

41 WRO ’89. Festiwal Wizualnych Reali-
zacji Okotomuzycznych, [katalog], red.
P. Krajewski, V. Kutlubasis-Krajewska,
Wroctaw 1989, s. 13-14.

42 A. Tajber, Intermedia w Krakowie.
Tekst ideologiczny - na oficjalnej stronie
Katedry Intermediéw w Krakowie: http://
imedia.asp.krakow.pl/wikka/wikka.
php?wakka=IntermediaWKrakowie (stan
z 20.05.2010); patrz tez: D. Higgins,
Statement on Intermedia, Something
Else Newsletter Nol, Something Else
Press, NYC 1966; P. Rypson, Spojrzenie
na poezje wizualna poprzez Dicka Hig-
ginsa, ,Zeszyty Artystyczne”, nr 9, red.
M. Wasilewski, Panstwowa Wyzsza
Szkota Sztuk Plastycznych, Poznan 1996,
s. 10-17.

4 Katedra Intermedidw zrodzita sie z in-
tegracji Pracowni Dziatan Multimedial-
nych Antoniego Porczaka i Miedzywy-
dziatowej Pracowni Intermediéw. Patrz:
A. Tajber, Tekst ideologiczny (stan
z 22.04.2010).

Festiwalu WRO ’93, 1993. Fot. K. Wrdbel

cenieni na WRO ’89)%.. Tajber, przede wszystkim performer, bardzo
wczes$nie zainteresowat sie procesem transmisji, a nastepnie samym
zapisem wideo, ,,jako techniczng opcjg, ktéra ma swoje okreSlone
zastosowanie i mozliwo$ci formalne i komunikacyjne”. Dla Tajbera,
a w konsekwencji i dla jego studentéw, bardzo wazng stata sie defi-
nicja terminu intermedia wedlug Dicka Higginsa; twierdzil on, ze
sztuka intermedialna stanowi propozycje dziela w oryginalny i nie-
powtarzalny sposéb 1aczgcego w sobie réznorodne Srodki artystycz-
ne, tworzacego autonomiczng i niezalezna forme (rozumiang jako
proces mediacji pomiedzy wykorzystanymi w realizacji mediami),
majacego charakter komunikatu ,,podniesionego do rangi sztuki” 2.
W latach 90. uformowala sie Pracownia Dzialah Multimedialnych
nalezgca do Wydziatu RzeZby na krakowskiej uczelni; nastepnie - na
drodze przemian - powstata Miedzywydzialowa Pracownia Interme-
diow, by ostatecznie w 2007 przeistoczy¢ sie w autonomiczng Katedre
Intermediow*3.

Wroctawski o$rodek od samego poczatku prezentowat formali-
styczno-konceptualne tendencje z upodobaniem do efemerycznych
aktywnosci tworczych. W 1971 r. za sprawa Leszka Kaémy na wroc-
lawskiej PWSSP powolana zostata Katedra Wiedzy Wizualnej, ktorej
program oparto na jego autorskich zalozeniach. ,,Ich gtéwnymi ele-
mentami byly: analiza zagadnien wizualnych, poznawanie prawid-
TowoS$ci organizacyjnych ukladu wzrokowego, aktywnos$ci wizualnej
i estetyki oraz relacji miedzy nimi. Zajecia prowadzone w Katedrze
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il. 19 Piotr Bikont, Double Stumble (Podwadjne potkniecie), ====_jl. 20 Jacek Szleszynski, Sygnat, 1994, 3:44. Fot. Centrum
1990, 21:01. Fot. Centrum Sztuki WRO Sztuki WRO

mialy takze na celu rozwijanie inwencji w zakresie poszukiwania # D, Mitkowska, Leszek Ka¢ma, ,For-
nowych metod, Srodkéw i technik przekazu wizualnego” . Formali- mat” 2006, nr 50 (2-3), Wroctaw, s. 9.
styczne zainteresowania, jakie dominowaly w pracowni, doprowadzi- 5 P, Krajewski, V. Kutlubasis, Monitor
ty do podejmowania przez studentéw interesujacych eksperymentéw Polski, ,Exit” 1994, nr 4(20), s. 866.
formalnych, czego wyrazem stalo sie stosowanie okre§lonych efek- 6 L$nienie, [katalog], red. S. Sobczak,
téw wizualnych czy sposobu filmowania (Koch, Skarbek). Na poczat- E Kz‘;ma'"ic"i' Caleria ON, Poznan 1995,

ku lat 90. podjeto préby tworzenia animacji komputerowej, ktérej
istotnym przedstawicielem byl Janek Koza. Z wroctawska uczelnig
zwigzani sg réwniez reprezentanci mlodszego pokolenia - Jacek
Szleszynski i Adam Abel. Niebezpos$rednio z oSrodkiem akademi-
ckim, ale z Wroctawiem kojarzy¢ mozna takze posta¢ Arkadiusza
Baginskiego®, ktérego twoérczos$é zalicza sie tez do animacji wideo
-z tym, ze pdéZniejszego okresu.

Wraz z poczatkiem lat 90. na poznanskiej PWSSP powstata pierw-
sza w Polsce Pracownia Instalacji i Video, ktéra od poczatku swojego
istnienia prowadzona byta przez Antoniego Mikotajczyka, a nastep-
nie wspoéltworzona przez Leszka Niedochodowicza oraz Marka Wasi-
lewskiego“®. Pracownia ta koncentrowala sie przede wszystkim ,,na
instalacyjnych mozliwo$ciach medium, transmisji i dziatania typu
close circuit z kamerami i monitorami, zagadnieniu odwzorowania
i falszowania rzeczywisto$ci w tym medium” - podkresla Wasilew-
ski. Stanowita ona tez — wedlug niego - pierwsza ukierunkowang na
sztuke mediéw placéwke, ktéra zaistniata w ramach struktury uczel-
nianej i nastawiona byla wylacznie na wideo. W teksScie wprowadza-
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il. 21 Jerzy Truszkowski, Pozegnanie Europy, 1987, 12:43. ====jl. 22 Wojciech M. Wéjcik, Mitos¢, Nienawis¢, Rozpacz, 1993,

Fot. Centrum Sztuki WRO

47 Ibidem, op. cit., [s. 1]

48 J. Truszkowski, op. cit., s. 74, strona
autorska Wojciecha Bruszewskiego (stan
z 03.05.2010) oraz http://www.culture.
pl/pl/culture/artykuly/os_bruszewski_
wojciech (stan z 03.05.2010).

4% R. W. Kluszczynski, Fragmenty...,
s. 101.

50 t. Gorczyca, M. Kaczynski, 170 Po-
litykéw Sztuki, ,Tygodnik Raster” 2001,
s. 33. Obecnie katedra dzieli sie na trzy
pracownie, ktérymi kieruja Grzegorz
Klaman (I Pracownia Intermedialna), Wi-
tostaw Czerwonka (Il Pracownia Inter-
medialna) i Wojciech Zamiara (Pracownia
Podstaw Intermediéw i Fotografii Cyfro-
wej). Patrz: http://www.asp.gda.pl/pmm/
wordpress (stan z 03.05.2010).

3:43. Fot. Centrum Sztuki WRO

jacym do zorganizowanej w poznanskiej galerii ON w 1995 r. wysta-
wy ,,Lénienie” Antoni Mikolajczyk wyraznie zaznaczy! dominujacy
w pracowni profil poszukiwan formalnych, o ktérym pisatl: ,,Stawia-
my sobie pytania, na ile problem ruchu, czasu i przestrzeni polega
na sztuce staltej weryfikacji medialnej. Szukamy odpowiedzi na py-
tania, na ile obraz rzeczywistos$ci zarejestrowanej lub przetworzonej
przez elektroniczne Srodki przekazu, zmieniajgc swoja funkeje, na-
biera cech nowej, medialnej realno$ci, ktéra egzystuje juz wiasnym
zyciem. Niezmiennie wiec interesujgce dla procesu twoérczego jest
miejsce styku pomiedzy penetrowang rzeczywistos$cia a jej transmi-
sja w obszar naszej Swiadomosci” .

Oproécz Antoniego Mikotajeczyka na poznanskiej PWSSP wy-
kladali réwniez Izabella Gustowska oraz Wojciech Bruszewski, kt6-
ry w 1989 r. zalozyl nowatorskg Pracownie Grafiki i Projektowania
Komputerowego . Otwarty charakter uczelni poznanskiej oraz moz-
liwo§¢ réznorodnego rozwoju artystycznego w nowym duchu zaowo-
cowaly licznym gronem absolwentow, ktérzy na state zwigzali sie ze
sztukg obrazu ruchomego. Szczegdlnie istotnymi twércami mlodej
generacji wideo wywodzgcymi sie z oSrodka poznanskiego sa: Marek
Wasilewski, niezyjacy juz Jacek Felcyn, Leszek Niedochodowicz,
Tomasz Wendland, Grzegorz Grzesik i kreujacy przede wszystkim
instalacje Stawomir Sobczak.

Gdanski os$rodek akademicki nierozigcznie zwigzany jest
z zalozong na tamtejszej PWSSP w 1992 r. przez Witostawa Czer-
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il. 23 Wojciech M. Wéjcik, Mitos¢, Nienawis¢, Rozpacz, 1993, === _il. 24 Piotr Wyrzykowski, Runner, 1993, 5:58. Fot. Centrum
3:43. Fot. Centrum Sztuki WRO Sztuki WRO

wonke intermedialng pracownia PI, z ktéra zwigzany byl rowniez
Wojciech Zamiara®. O charakterze pracowni decydowaly postawy
twoércze wyktadajacych tam artystéw, a szczegélng role odgrywata
sfera performanceu, eksperymentu i intermedialno$ci. Czotowy-
mi wychowankami gdanskiej szkoty Witostawa Czerwonki sg Piotr
Wyrzykowski® i Jacek Niegoda, a takze grupy: Piniszczy (Anna
Kuczynska, Katarzyna Radkowska)?? oraz CUKT (Centralny Urzad
Kultury Technicznej), w ktérego sktad wchodzili: Piotr Wyrzykow-
ski, Jacek Niegoda, Artur Kozdrowski, Rafal Grabowski, Robert
Mikotaj Jurkowski, Pawet Mazur, Anna Nizio, Adam Popek i Rafat
Ewertowski .

Do ksztalcenia akademickiego w Warszawie fala sztuki wi-
deo dotaria pézniej niz do powyzej oméwionych oSrodkéw, przede
wszystkim dzieki pracowni Grzegorza Kowalskiego® na tamtejszej
Akademii Sztuk Pieknych. ,,U Kowalskiego czu¢ byto przyzwolenie
na eksperyment i na ryzyko” — wspomina Katarzyna Kozyra — a to
w zdecydowany sposob wplynelo na formujgce sie drogi poszukiwan
mtodych artystéw. Kamera jako medium stanowita przede wszyst-
kim narzedzie umozliwiajgce rzetelny sposoéb rejestracji, dlatego tez
zapisy przybieraly charakter przezroczystych, pozbawionych ma-
nipulacji obrazowej filméw wideo. Artystami zwigzanymi z Kowal-
nig byli w tym czasie przede wszystkim Katarzyna Kozyra, Artur
Zmijewski oraz Pawet Althamer?®, ktérych dziatania zaliczane sa do
nurtu krytycznego sztuki polskiej. Najwazniejszg jednak z punk-

1 P. Krajewski, op. cit., s. 1068-1069.

52 Il Lubelskie Prezentacje Sztuki Wi-
deo. 04.-06.10.1994, [katalog], red.
W. Bobrowicz, Z. Sobczuk, Lublin 1994.
[s. 12].

53 K. Sienkiewicz, culture.pl, 2007.
(http://www.culture.pl/pl/culture/arty-
kuly/os_wyrzykowski_piotr%20stan%2
0z%2004.05.2010, stan z 04.05.2010),
R. W. Kluszczynski, Fragmenty..., s. 131
oraz oficjalna strona formacji CUKT:
http://cukt.art.pl/ (04.05.2010).

54 G. Kowalski, Moja historia sztuki. Su-
plement, [w:] Drzace ciata, red. A. Zmi-
jewski, Bytom-Krakéw, 2006, s. 146-
152, s. 146-152.

55 Patrz M. Jankowska, Sztuka po-
miedzy obrazem a przestrzenia. Uwa-
gi na temat instalacji wideo w Polsce,
[w:] Polska sztuka wideo, s. 32.
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WRO 89 FESTIWAL WIZUALNYCH REALIZACJI OKOLOMUZYCZN
WRO 89
WRO 89 4—10 GRUDNIA 1989 WROCEAW POLSKA

SOUND BASIS VISUAL ART FESTIVA
DECEMBER 4—10 1989 WROCLAW POLANQ

===l 25 Oktadka katalogu Festiwalu WRO ’89, 1989.
Fot. K. Wrébel

Festiwal Wizualnych Realizacji Okotomuzycznych |
Sound Basis Visual Art Festival

il. 26 Pierwsza strona katalogu Festiwalu WRO ’89, 1989.
Fot. K. Wrébel
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tu widzenia historii wideo jest postawa Katarzyny Kozyry, ktéra
w 1993 r. wykonala kontrowersyjny zapis majacy towarzyszy¢ jej
pracy dyplomowej Piramida zwierzqt®%; jest on nie poddanym efek-
tom montazu i manipulacji, obiektywnym dokumentem na temat
caloSciowego procesu usSmiercania konia. Ostatecznie jednak pra-
ca ta nie zostala zaprezentowana podczas pokazu dyplomowego,
w czasie ktéorego wideo zastgpiono tekstem. Istotny natomiast jest
fakt, ze w odczuciu teoretykéw stanowila ona przelom w postrze-
ganiu medium wideo w aspekcie narzedzia wyrazu artystycznego,
a takze jego warto$ci w kontek$cie instytucjonalnym. I - jak trafnie
ocenia Piotr Krajewski — ,,abstrahujac od tego, czy to byl skandal,
w dobrym czy w zlym sensie [...], wszyscy zobaczyli wtedy, ze istnie-
je co$ takiego jak wideo i artysci, ktérzy go tak paskudnie albo tak
ciekawie uzywajg”.

W omawianym okresie artySci w wiekszym stopniu skupili
sie na obrazowej wiernosci filmowanej rzeczywistosci, bedacej ich
glébwnym motywem twoérczym. Stopniowo réwniez nastepowato
rozgraniczenie tendencji w sztuce zwigzanej z ruchomym obra-
zem — rozgraniczenie, w konsekwencji ktorego sztuka wideo, kompu-
terowa i instalacji kierowala sie bedzie autonomicznymi $ciezkami.
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Kamera wideo, dzieki stosunkowo duzej tatwos$ci uzycia, a takze
wiernemu odzwierciedleniu rejestrowanej rzeczywistosci, stala sie
narzedziem wykorzystywanym przez duza liczbe artystéw. Zapisy
stanowily zazwyczaj forme krétkich form filmowych, pozbawionych
widocznych efektéw montazowych, a zatem przejmujacych nieja-
ko role dokumentu. Popularno$¢ standardu VHS wedlug Stefana
Szczypki stanowila pewne zagrozenie dla poziomu sztuki ruchome-
go obrazu, gdyz ,wzgledna latwo$é postugiwania sie powszechnie
dostepnymi srodkami elektronicznymi sprawia, ze do branzy wcho-
dza neofici, nie znajacy podstawowych kanonéw estetycznych, nie
zorientowani w historii sztuki”®’, co sprawilo, ze warto$¢é prezento-
wanych prac w znacznym stopniu sie obnizyta, a sztuka wideo po-
woli zaczeta podlegaé¢ procesowi banalizacji i tym samym traci¢ na
wyznaczonym przez siebie poziomie. Pojawily sie jednak réwniez
nowe tendencje, ktére poniekad czerpaly z wezeéniejszych dokonan
i tradycji sztuki wideo, co zaowocowalo ciekawymi rozwigzaniami
formalnymi, a takze ideowymi w rodzacych sie postawach.

W teks$cie na temat WRO, zatytutowanym Monitor Polski, w 1994
r., Piotr Krajewski zwrocit szczegélng uwage na ,bardzo ciekawe
Srodowisko wroctawskie, jesli chodzi o animacje komputerowsg” >,
wymieniajgc nazwiska takich artystéw, jak: Wojciech Maria Wojcik,
Wojciech Majewski, Arkadiusz Baginski i Jacek Szleszynski. Twor-
cy ci od samego poczatku dzialalno$ci zorientowani byli na eksplo-
racje technologicznych mozliwo$ci medium, w sposéb szczegdlny
uwzgledniajgc narzedzie, jakim byl komputer. Inny typ twoérczo-
$ci prezentowala Alicja Zebrowska i niekojarzona ze sztuka wideo
Marta Deskur.

Popularno$é i tatwos¢é generowania sztuki elektronicznej wptly-
nela na aspekt wystawienniczy, co spowodowalo jeszcze wiekszy

6 Drzace ciata, s. 142, 161 oraz 170.

57 T. Sobolewski, Komputer i wizjonerzy.
Rozmowa ze Stefanem Szczypka. Grafi-
kiem, jurorem WRO ’90, ,Kino” 1992, nr
7,s. 20.

58 P, Krajewski, V. Kutlubasis-Krajew-
ska, Monitor..., s. 866.

il. 27 Wystawa Driving Media. Nam
June Paik, WRO ART CENTER, 2009.
Fot. A. Krysiak
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il. 28 3. Pierwsza strona katalo-
gu do wystawy Lénienie w Gale-
rii ON, 1995. Fot. K. Wrébel

il. 29 1. Ulotka informacyjna do
przegladu Monitor Polski, 1996.
Fot. K. Wrébel
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wzrost zainteresowania obrazem filmowym, a w kontekS$cie tego
- réwniez poszukiwanie nowych poetyk. Rejestracje w wiekszoSci
zaczely by¢ obrazami przezroczystymi, w réznorodny sposéb kre-
owanymi przez mlodych artystéw, co w duzej mierze odbilo sie na
ich warto$ci. Projekcje te stosunkowo szybko znalazly swoje miejsce
w licznych przestrzeniach instytucji kulturalnych, stajac sie szyb-
kim, wygodnym i latwym sposobem prezentacji dziatah artystycz-
nych. OczywiScie tendencja ta w sporym stopniu zwigzana jest ze
zmianami, ktére zaszly w sferze spoleczno-kulturowej, przywyklej
niejako do poglebiajacej sie cyfryzacji rzeczywistosci.

W takim rozumieniu wideo stanowi swoisty tacznik pomiedzy
zjawiskami majgcymi miejsce w latach 70. XX w. a praktykami
wspolczesnymi, takimi jak net art czy sztuka osadzona w przestrze-
niach wirtualnych. W cato$ciowym postrzeganiu jest to wiec temat
rozlegtly, bogaty w wydarzenia i konotacje majace duzy wpltyw na for-
mowanie sie postaw i tendencji waznych dla pézniejszych zjawisk
artystycznych.

Kamila Wrébel

Absolwentka historii sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego. Jej zainteresowania badawcze koncentruja
na nowoczesnych praktykach komunikacji wizualnej i obszarze sztuki nowych technologii. Wspdtpra-
cuje z tédzka Galeria NT oraz Centrum Sztuki WRO.
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Summary

KAMILA WROBEL / The video is not so black - or sketches on history of vi-
deo art in Poland

To move skillfully in the area of video art its history should be learnt first. This
history, rich with contexts and co-dependencies, reveals a wide range of non-
standard activities and artistic attitudes which have marked routes of develop-
ment of media arts. That is why in this article Polish video art was analysed on
the historic background of shaping the stream, regarding film storage media
— from optical to magnetic tape.

The article begins with the state of research and general classification of acti-
vities that use magnetic tape, it also includes an ubridged presentation of the
artistic stage of 1970s and 1980s as well as attempts to describe changes that
took place on the field of a motion picture after 1989 and their consequences.
The article comprises also considerations about changes in the years 1991-1992,
with the focus on newly created academic centres, new tendencies of 1993-1994,
as well as computer animation slowly entering the stage, which animation was
related to video art through preserving a computer image with the help of
a VHS camera.

In the article we get an outline of a historic review of attitudes and changes that
have taken place in Polish video art, an outline which puts a light on an original
character of works of art and also Polish artists’ approach to questions connec-
ted with new technologies and a motion picture.
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