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Filmowa neoawangarda i poczqtki sztuki wideo

Film Neo-Avant-garde and the Beginnings of Video Art

Nurt filmu eksperymentalnego w Stanach Zjednoczonych, jaki rozwijat si¢
na poczatku lat sze$¢dziesiatych XX wieku, okreslono mianem Nowego Kina
Amerykanskiego (New American Cinema). Jonas Mekas, amerykanski filmowiec
litewskiego pochodzenia, jeden z artystow nalezacych do tego nurtu, stworzyt
w 1962 roku Film Makers Cooperative. Stowarzyszenie to stato si¢ centrum eks-
perymentow filmowych w USA. W inicjatywie powotanej do Zzycia przez Meka-
sa brali udzial miedzy innymi tacy tworcy, jak: Stan Brakhage, Marie Mencken,
Kenneth Anger, Gregory Markopoulos, Robert Breer i inni'. Inicjatywa ta stata
si¢ podsumowaniem dotychczasowych dziatan i poczatkiem nowego okresu dzia-
falnosci amerykanskiej awangardy filmowe;.

Przypomnijmy, ze pierwszy okres rozwoju filmu eksperymentalnego to cza-
sy tzw. Wielkiej Awangardy dziatajacej w latach 20. i 30. XX wieku w Euro-
pie. Gléwnymi kierunkami w sztuce awangardowej poczatku XX wieku byty
m.in.: ekspresjonizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm, konstruktywizm. Awangar-
de cechowatl antytradycjonalizm oraz modernistyczna fascynacja nowymi tech-
nologiami zwigzana z ideg postgpu w sztuce. Film stat si¢ doskonalym medium

!'P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 73.
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awangardy, jako sztuka bez tradycji, zawierajagca w sobie mozliwo$¢ wykracza-
nia poza jeden obszar dziatania i oddziatywania®.

Tworcami filmoéw awangardowych byli zazwyczaj malarze i artySci innych dzie-
dzin sztuki. Film oferowatl mozliwosci rozwijania istniejacych koncepcji sztuk pla-
stycznych (np. koncepcja malarstwa ,,w ruchu” lub muzyczna organizacja dzieta ma-
larskiego). Tworcy kina eksperymentalnego zrywali z konwencjami filmu fabularnego
i dokumentalnego. Przyswiecata im idea kina autorskiego, realizowanego poza pro-
dukcja przemystowa. Tworzone przez artystow filmy charakteryzowaty si¢ przede
wszystkim odej$ciem od form narracyjnych na rzecz poszukiwania czysto filmowych
srodkow ekspresji. Atrakcyjnos¢ filmu dla tworcow awangardy wynikata z:

* innosci filmu jako sztuki (postulat nowoczesnosci);

* prezentyzmu (postulat nowego pojmowania i pokazywania Swiata);

* maszynowosci filmu (postulat nowych form sztuki — antyliterackich
1 antyteatralnych);

* mozliwosci filmowego ruchu (postulat dynamizmu sztuki);

» obiektywizmu obrazowania opartego na procesach zapisu fotochemiczne-
go (tasma $wiattoczuta).

Film oferowal nowe mozliwosci takie, jak: odSwiezenie percepcji $wiata, po-
szerzenie obszaréw widzialno$ci, potaczenie wartosci artystycznych i poznaw-
czych, potaczenie kultury wysokiej i niskiej, i wreszcie — nowa mozliwo$¢ wyra-
zania indywidualno$ci artystyczne;j.

W czasie Il wojny $wiatowej artySci awangardowi przeniesli si¢ do USA. Sta-
ny Zjednoczone staty si¢ w ten sposob centrum rozwoju awangardowej sztu-
ki filmowej. Drugi okres rozwoju filmu eksperymentalnego zwigzany byt zatem
z dziatalno$cig takich artystow, jak m.in.: Maya Deren, Gregory Markopoulos,
Kenneth Anger, Stan Brakhage, Willard Maas i innych. Bardzo wazng role ode-
grat dadaista Hans Richter, ktory przyjechat do USA i prowadzit w Nowym Jor-
ku co$ w rodzaju warsztatow awangardowej formy filmowej*. W latach 1945-60
w amerykanskim kinie eksperymentalnym dominowal nurt filmu poetyckiego,
nawigzujacego glownie do osiggnig¢ surrealizmu. Filmy te cechowata ztozonos¢
formalna i metaforyczno$¢. W filmach tego typu wazna role odgrywal montaz —
porzadkowat materiat i tworzyt znaczenia®.

2 Zob. np. A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, [w:] Historia
kina, t. 1, Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2009, s. 737-778 oraz R. W.
Kluszczynski, Film — sztuka Wielkiej Awangardy, Warszawa — 1.6dz 1990.

3 Zob. np.: J. Toeplitz, Underground cinema. Amerykanskie kino podziemne, legendy, mity i rze-
czywistosé, ,,Kino” 1968, nr 12, s. 46-55.

* R.W. Kluszezynski, Teoretyczne zagadnienia filmu strukturalnego, ,,Studia Filmoznawcze”
VII. Dzielo filmowe. Zagadnienia interpretacji, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1987, s. 123.
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Pojecie neoawangardy

Lata szesc¢dziesigte XX wieku przyniosty zmiany w sztuce na §wiecie. Ujaw-
nito si¢ wyczerpanie dotychczasowego paradygmatu awangardy. Pojawito si¢ zja-
wisko neoawangardy. W neoawangardzie miejsce kierunkow zajety réznego ro-
dzaju tendencje wzajemnie si¢ przenikajace. Wszystkie one narodzity sie w USA.
Frank Popper wyrdznit trzy nurty neoawangardy?.

Pierwszym wyréznionym przez Poppera nurtem jest Post-dada. Opierat si¢
on na idei przedmiotéw gotowych (ready made) zaproponowanej przez Marce-
la Duchampa. Wptywy tego typu myslenia artystycznego wida¢ wyraznie np.
w sztuce pop-art. (przedmioty jako znaki cyrkulujgce w $wiecie konsumpcji);
w sztuce konceptualnej (gdzie liczy si¢ decyzja, idea proponowana przez arty-
ste, a nie aspekt materialny dzieta sztuki), czy w hiperrealizmie (ktoéry podobnie
jak DADA, pojmowany byt jako rodzaj antysztuki, za sprawg przejawiajacej si¢
w nim tendencji do zacierania granicy pomiedzy sztuka a rzeczywistoscia).

Drugim nurtem wyréznionym przez Poppera jest Art-socjal. Jest to gtdwnie sztu-
ka zaangazowana spolecznie, polityczna, zaktadajaca dziatania artystow poza prze-
strzenig galerii. Przykladem takiej sztuki moga by¢ dzialania zwigzane z tzw. sytu-
acjonizmem lub sztuka street art., czy graffiti.

Trzecim nurtem jest Post-Bauhaus-art. Obejmuje on wszelkie dziatania zakta-
dajace zwiazki sztuki z technika i technologia. Moze by¢ to np. sztuka kinetycz-
na, ale tez sztuka publiczna wykorzystujaca zdobycze technologiczne, itd.

Wazne jest, ze zasadniczym celem artystow neoawangardowych byta demokratyza-
cja sztuki oraz doprowadzenie do ptynnego przenikania si¢ sztuki i zycia. W sztuce neo-
awangardy stopniowo zacze¢ta dominowac idea despecjalizacji sztuki i zwigzana z nig
tendencja do tgczenia roznych jej dziedzin. Pojawily si¢ nowe formy wyrazu: happening,
performance, sztuka konceptualna. Konceptualizm stawiat na wyzszo$¢ dyskursu meta-
artystycznego nad artystycznym (idea goruje nad wytworem). W kinie przejawy postaw
konceptualnych daly o sobie zna¢ przede wszystkim w formie tzw. filmu strukturalnego.

Film strukturalny

Termin ,.film strukturalny” zaproponowat Paul Sitney w artykule opublikowa-
nym w 1969 roku w pismie ,,Film Culture™. Praktycznie rzecz biorac, filmy, kto-

3 Zaproponowany przez Franka Poppera podziat sztuki neoawangardowej przytaczam tu za
Grzegorzem Dziamskim. Zob.: G. Dziamski, Neoawangarda. Wprowadzenie do sztuki wspoltcze-
snej, ,,Dyskurs: pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu” 2011, nr 12, s. 6-30.

¢ Kluszezynski, Teoretyczne zagadnienia... ,s. 123.
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re mozna okresli¢ mianem strukturalnych, powstawaty juz od Il potowy lat 50.
Podstawowymi wyznacznikami filmu strukturalnego sa: minimalizm, redukcja
semantyki (porzucenie symbolu i metafory), rezygnacja ze znaczen tworzonych
poprzez narracje, eksponowanie filmowosci, jej struktury (tj. procesow realizacji
i projekcji) oraz destabilizacja filmowego czasu i przestrzeni. ,,Film strukturalny
odstania ontyczng strukture kina i filmu; przeksztalca estetyczne do§wiadczenie
formy w intelektualna, analityczng refleksje nad medium’’. Za prekursorow filmu
strukturalnego uznawani sg Amerykanin Andy Warhol i Austriak Peter Kubelka.

Sztuka Andy’ego Warhola niesie z soba pragnienie bycia widzianym. Jest to
cecha charakterystyczna dla kultury masowe;j i cywilizacji konsumpcyjne;j. Sztuke
Warhola widzie¢ nalezy przede wszystkim w tym wiasnie kontekscie. Jego wcze-
sne filmy, tzw. statyczne (Eat, 1963; Kiss, 1963; Sleep, 1963; Empire, 1964), po-
legaja na filmowaniu w jednym, nieruchomym kadrze dtugotrwatych czynnosci.
Opieraja si¢ na ostentacyjnej antyekspresyjnosci i antydramatyczno$ci. Wyma-
zanie funkcji autora, nieruchoma kamera i obsesja repetycji powoduja, ze nacisk
polozony zostaje na same obrazy, a nie na $§wiat przedstawiony. Liczy si¢ przede
wszystkim struktura filmu®.

Jeszcze bardziej radykalne eksperymenty przeprowadzit Peter Kubelka. Au-
stria przetomu lat pie¢dziesiatych i szes¢dziesiatych stata si¢ terenem radykalnych
dziatan artystycznych (w muzyce tzw. Szkota Wiedenska, w sztukach wizualnych
tzw. akcjonizm). W ten kontekst wpisywaly sie takze eksperymenty Kubelki. Jest
on barwna postacig — artysta, teoretykiem i... kucharzem (Kubelka traktowat go-
towanie jako matke wszystkich sztuk)’. Od 1953 roku studiowal w wiedenskiej
akademii filmowej. Nakrecit siedem filmow eksperymentalnych. Przyktadem sto-
sowanych przez Kubelke radykalnych zasad strukturalizmu filmowego moze by¢
film pt. Adebar z roku 1957. Film ten pokazuje fazy ruchu tanczacych postaci.
Obrazom towarzyszy muzyka pigmejska. Najwazniejsza jest zasada montazu. Po-
lega on na montowaniu bardzo krotkich odcinkéw tasmy (po 13, 26, 52 klatek).
Liczy si¢ rytm, kontrastowo$¢, powtarzalnos¢ oraz dialektyka ruchu i bezruchu
uzyskana za pomocg montazu. Celem takich zabiegdéw byto zredukowanie repro-
dukowanych w filmie materialnych obiektéw do wymiaru czasowego.

Filmem Schwechater (1958) Kubelka dat wyraz zatozeniu, ze wymowa fil-
moéw powinna wynika¢ z relacji pomiedzy pojedynczymi klatkami tasmy (a nie
pomiedzy ujgciami lub scenami). Dzielo to jest przyktadem zageszczenia obrazow

" Idem, Film, video, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Krakow 2002,
s. 52.

8 Zob.: ibid., s. 48-50.

° B. Kosinska-Krippner, Awangarda austriacka. Peter Kubelka — kucharz — filmowiec, ,,Kwar-
talnik Filmowy” 2010, nr 70, s. 59-84.
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i czasu oraz oczyszczenia filmu z bezposrednich znaczen. Credo Kubelki brzmia-
to: ,.kino nie jest ruchem, kino jest projekcja zdjg¢”. Chodzito o stworzenie no-
wego jezyka filmowego, w ktorym montaz oparty bylby na relacji pojedynczych
kadréw, a nie uje¢. Wazna byta metryczno$¢, czyli rytm oraz znaczenia przylega-
jacych do siebie klatek filmowych. Wymuszato to maksymalne nasilenie percep-
cji widza 1 wigzalo si¢ z poszukiwaniem hard core kina, czyli sfery nieosiagalnej
dla innych mediéw sztuki'’.

W latach szes¢dziesigtych istotng role w sztuce odegrat migdzynarodowy ruch
o nazwie Fluxus (tac. ptynacy). Wtasciwoscig dziatan spod znaku Fluxusu byto
przekraczanie specjalnosci artystycznych oraz dystans do sztuki tradycyjnej. Poto-
zono nacisk na intermedializm i rol¢ przypadku w akcie kreacji. Inspiracj¢ czerpa-
no z dadaizmu oraz wspotczesnych doswiadczen muzycznych Johna Cage’a. Obok
happeningu, performance’u i dziatan konceptualnych artysci Fluxusu postugiwali
si¢ takze filmem"'. Nalezeli do nich migdzy innymi — tworca nazwy Fluxus — Geor-
ge Maciunas, Wolf Wostel, Yoko Ono, Joseph Beuys, Erik Andersen. Ich filmy wpi-
sywaly si¢ w nurt filmu strukturalnego.

Tworcg zwigzanym z Fluxusem byt takze Paul Sharits — artysta i teoretyk sztu-
ki. Opracowal on wilasng formute filmu strukturalnego — Cinematics'2. Kino poj-
mowane bylo przez niego przede wszystkim jako system relacji i uktad odniesien,
a nie sposob przedstawiania rzeczywistosci. Wptyw Dada, Fluxusu i konceptu-
alizmu dat o sobie zna¢ w radykalnym antyiluzjonizmie filméw Sharitsa. Cho-
dzito mu o wyjscie poza dotychczasowe manifesty filmu awangardowego, czy-
li poza narracje, abstrakcj¢ oraz wywodzace si¢ z surrealizmu kino kreatywnego
montazu. W jego eksperymentach dostrzec mozna balans pomi¢edzy wartoscia
konceptualng a badaniem materialno$ci medium filmowego. Badania nad funk-
cja barwy oraz pojedynczych klatek filmu wida¢ w jego filmach ,,migoczacych”,
w ktorych zastosowal montaz jedno lub kilkuklatkowy oraz jaskrawe barwy wy-
wotujace efekty powidoku. Przyktadem moze by¢ film pt. Piece Mandala /End
War (1966). Jest on oparty na parach opozycji — kolorow, kierunkow kompozy-
cyjnych i uktadow figur ludzkich. Tworzy swoisty rytm koloru, $wiatta i sylwet,
oparty na inwersji. O efekcie filmu decyduja mikrokonflikty na poziomie nastep-
stwa pojedynczych klatek.

Koncepcja kina Paula Sharitsa zrywata z filmowa imitacja innych sztuk oraz
z iluzjg przedstawiania (reprezentacji). Kino miato by¢ traktowane jako aparat
bezposredniej obecnosci i dzialania, poniewaz mogto ukazywacé: rzeczywisty

1 Ibid.

1 Zob.: M. Kosinska, Ciafo filmu. Medium obecnego w powojennej amerykarnskiej awangar-
dzie filmowej, Poznan 2012, s. 164-172; por. Kluszczynski, Teoretyczne zagadnienia... ,s. 128-129.

12 Kosinska, op. cit., s. 155; por. Kluszczynski, Film, video... , s. 57-58.
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ruch, przestrzen koloru, konkretno$¢ czasu. Jedng z najwazniejszych wtasciwo-
$ci tego typu filmow eksperymentalnych byto poleganie na $cistym zwiazku pro-
jekeji z mechanizmami percepcji widza'®.

Zwiazki filmu z innymi dziedzinami sztuk zaowocowaty pod koniec lat sze$¢-
dziesigtych nowymi mozliwo$ciami prezentowania dziet filmowych. Od tego cza-
su zaczety funkcjonowac obok siebie dwa odmienne modele odbioru filmu ekspe-
rymentalnego: galeryjny (white cube) i teatralno-filmowy (black box).

»Kino poszerzone” i intermedia

W latach siedemdziesigtych XX wieku pojawily si¢ nowe pojecia i zjawi-
ska w sztuce: expanded cinema (kino poszerzone), intermedia, video art (sztu-
ka wideo)™.

Mianem expanded cinema okresla si¢ wspotdziatanie w zakresie estetyki fil-
mowej majace na celu rozwinigcie nowych mozliwosci poznania przez sztuke.
Expanded cinema wychodzito poza czysto filmowe odtwarzanie i interpretacje
$wiata. W jego sktad wchodzity dziatania zblizone do happeningu, performance u,
teatru awangardowego oraz wszelkiego rodzaju eksperymenty z wykorzystaniem
$wiatla, dzwigku i ruchomego obrazu. Wazny byt interaktywny i komunikacyj-
ny aspekt dziatan artystycznych (Peter Weibel, Valie Export, Stan Vanderbeck)'”.

Klasycznym juz przyktadem taczenia roznych form dziatalnosci artystycznej
moze by¢ tworczos¢ Carole Schneemann. Artystka ta zaczynata w latach pigc-
dziesigtych od malarstwa, ale juz pod ich koniec, jako jedna z pierwszych zaczg-
ta postugiwac si¢ formutg performance’u i happeningu, rejestrujac je na tasmie
filmowej. W nastepnych latach swobodnie korzystata z fotografii i technik wi-
deo. Jej prowokacyjna tworczos¢ dotyczy problemow seksualizmu, feminizmu
1 polityki.

Dziatalnos¢ intermedialna opiera si¢ na szczegdlnym zwiazku eksperymentow
muzycznych, rzezbiarskich, malarskich i fotograficznych. Nie chodzi tu jedynie
0 wspoélne zawieranie si¢ poszczegolnych medidw w ramach jednego dzieta, lecz
o swoisty dialog miedzy mediami. Dzialania intermedialne zapoczatkowane zo-
staty przez tworcow eksperymentujacych z muzyka, takich jak np. Yoko Ono czy
Nam June Paik.

W Polsce, na poczatku lat siedemdziesiatych, przyktadem tworczosci interme-
dialnej, w ktorej wazng role odgrywato medium filmowe, byta dziatalnos¢ duetu

13 Ibid.
14 Krakowski, op. cit., s. 84-86.
15 Ibid.
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artystycznego Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek (Kwiekulik) wywodzacego si¢ ze
srodowiska warszawskiej ASP. Zofia Kulik definiowata film jako sposéb odtwa-
rzania przestrzeni w czasie. Film odtwarza przestrzen w formie liniowej, w po-
staci ciggu obrazéw rzutowanych na ekran, bedacych swego rodzaju ,,profila-
mi bryl”. W ten sposob film porownany zostal do formy rzezbiarskiej. Podobnie
Przemystaw Kwiek tworzyt wieloperspektywiczny oglad obiektow rzezbiarskich
przy uzyciu zapisu filmowego. Prace duetu Kwiekulik przybieraty forme dziatan
przestrzennych §wiadomie inscenizowanych do kamery (Forma otwarta, 1971).

Inng polska artystka postugujaca si¢ w tym czasie zapisem fotograficznym
i filmowym do dziatan konceptualno-performatywnych byta Natalia LL. Przy-
ktadem moze by¢ jej cykl dziatan i prac pt. Sztuka konsumpcyjna (1972-1975),
w ktorym badata stereotypy zachowan i wizerunkoéw seksualnych.

Lata siedemdziesiate przyniosty liczne eksperymenty filmowe zwigzane z ba-
daniem procesow reprodukcyjnych oraz mechanizmoéw projekcyjnych, na ktorych
opiera si¢ kino. Zakwestionowany zostat fotograficzny obiektywizm odwzorowa-
nia rzeczywistosci. Nastapit proces autonomizacji filmu od wszelkich funkcji po-
zafilmowych. Dziatania filmowe uwolnily si¢ od funkcji narracyjnej oraz trady-
cyjnego mimetyzmu. Zaczety liczy¢ si¢ przede wszystkim: wlasna rzeczywisto$é
filmowa oraz stosunek do materiatu filmowego.

Nowe mozliwo$ci zaoferowala telewizja i zwigzana z nig technika wideo. Wi-
deo, w odroznieniu do tasmy filmowej, dawato mozliwos$¢ natychmiastowe;j reje-
stracji, projekcji i transmisji, a takze syntetycznego przetwarzania obrazu.

Sztuka wideo

Sztuka wideo zwigzana byta na poczatku z rozwojem techniki telewizyjne;j.
Stosunek artystow wobec telewizji byt ambiwalentny. Z jednej strony odrzuca-
li ja jako fenomen ludyczny, z drugiej jednak wykazywali zainteresowanie no-
wymi mozliwosciami medialnymi (np. transmisje) oraz wymiarem komunikacyj-
nym telewizji.

Za poczatek eksperymentow w sztuce wideo uznawana jest wystawa zorganizo-
wana w 1963 roku w Wuppertal przez koreanskiego artyste Nam June Paika pt. Expo-
sition of Music-Electronic Tv, na ktorej potaczyt on dwanascie monitorow telewizyj-
nych we wspolnej ekspozycji's. Nam June Paik byt starannie wyksztalconym artysta
— studiowat muzyke, filozofi¢ i histori¢ sztuki. Wspotpracowat m. in. z awangardo-
wym kompozytorem Stockhausenem oraz byt uczestnikiem ruchu Fluxus. Tworzyt

1 Ibid., s. 92; por. Kluszczynski, Film, video... , s. 80-83.
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utwory muzyczne i performance, eksperymentowat z technika wideo. Poczatkowo
jego dziatalnos¢ polegata na dekonstruowaniu i transformowaniu obrazu telewizyj-
nego za pomocg elektrycznych syntezatorow. Byla to praca na ,,gotowym” materia-
le zaczerpnigtym z telewizji. Od roku 1965, po wprowadzeniu na rynek przez firme
Sony pierwszej przenosnej kamery wideo, zakres eksperymentow Paika znacznie si¢
poszerzyt. Artysta tworzyt liczne obiekty 1 instalacje wieloekranowe z wykorzysta-
niem wideo oraz transmisji telewizyjnych. W jego $lady poszli takze inni. W roku
1969 odbyta si¢ w USA pierwsza telewizyjna emisja tasm artystow sztuki wideo. Za-
prezentowano w niej prace m. in. Paika, Otto Piene, Thomasa Thedlocka'”. Od tego
czasu na $wiecie zaczely powstawac galerie i wystawy sztuki wideo.

Sztuka wideo nie jest traktowana jako nowy styl, lecz raczej jako bezstylowy
srodek przekazywania idei i mys$li. Mozna jg umownie podzieli¢ na dwa rodzaje
realizacji videoperformance oraz tasmy wideo.

Wideoperformance

Podstawowym celem dziatan videoperformance’u jest osiagni¢cie bezpo-
srednio$ci oddziatywania sztuki. Pod wzgledem formalnym cechuje je brak ma-
nipulacji czasem filmowym (brak klasycznie pojetej narracyjnosci i montazu).
Dziatania artysty maja odbywac si¢ bezposrednio przed kamera. W ten sposob vi-
deoperformace nawiazuje relacje z happeningiem, rzezba, teatrem i poezja. Jed-
nym z najbardziej znanych artystow videoperformance jest Peter Campus (7hree
Transitions, 1973). Od poczatku lat siedemdziesiatych tworzyt on multiekranowe
instalacje wideo z wykorzystaniem transmisji obrazu ,,na zywo”, w ktérych widz
pokazywany przez kamery pojawial si¢ jako uczestnik i element instalacji (Mer;
Interface, 1972). Campus uwazat, ze w sztuce videopermormance'u, nie mamy
juz do czynienia z obrazami o okre§lonym czasie trwania. Czas obrazu stat si¢
wilasciwos$cia pomieszczenia galeryjnego'®. Innymi waznymi artystami postugu-
jacymi si¢ tego typu dziataniami sg, m. in.: Marina Abramovic, William Wegman,
Joan Jonas i wielu innych.

Tasmy wideo

W artystycznych realizacjach wideo mozna zauwazy¢ odniesienia do strategii
filmowych, takie jak: elementy narracji, montaz, czy starannie opracowang rela-
cje wizualno-dzwickowa, ale zazwyczaj pojawiaja si¢ takze elementy dekonstru-
ujace klasyczng forme¢ obrazowania filmowego. Jednym z najbardziej cenionych

17 Krakowski, op. cit., s. 92.
18 Zob.: M. Gizycki, Koniec i co dalej? Szkice o postmodernizmie, sztuce wspélczesnej i koricu
wieku, Gdansk 2001, s. 123.
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artystow tworzacych artystyczne filmy wideo jest Bill Viola. Cecha charaktery-
styczng wezesnych (druga potowa lat siedemdziesiagtych) dziatan Violi jest de-
konstrukcja tradycyjnie pojmowanego obrazu filmowego za sprawg wykorzysta-
nia specyfiki technik wideo, np. poprzez elektroniczne taczenie wielu perspektyw
w jednym obrazie (The Reflecting Pool, 1979)".

Viola tworzy prace, ktore burza efekt obecnosci rzeczywistosci na ekranie,
wykorzystujac wazng wlasciwos¢ techniki wideo — brak materialnej podstawy
zapisu (nie jest to fotochemiczny $lad, jak w przypadku tasmy filmowej, lecz
dziatanie impulséw elektrycznych). Glownym hastem Violi jest stwierdzenie, ze:
»Rzeczywistos¢ jest procesem”. Wideo nadaje si¢ do transmisji procesow, po-
niewaz jego istotg jest ciggly przeptyw elektronow. Realizacje Violi sg bardzo
wyrafinowane estetycznie 1 zawieraja takze nawigzania do malarstwa oraz in-
nych sfer kultury; podejmuja tematyke egzystencjalng oraz penetruja obszar kul-
tur pozaeuropejskich®,

Wazng postacig sztuki wideo jest Szwajcarka Charlotte Rist, postugujaca si¢
pseudonimem Pipi Lotti Rist. Artystka ta, od drugiej potowy lat osiemdziesiatych
zajmuje si¢ mediami wideo, komputerowymi i muzyka. W swoich realizacjach
uzywa $rodkéw opozycyjnych do tradycyjnych metod filmowych, ale nie unika
takze inspiracji popkulturg i telewizja (I 'am Not the Girl Who Misses Much, 1986;
Pickelporno, 1992) Jej prace charakteryzuja si¢ swoistg lekkoscia wynikajaca ze
zwigzkow obrazu i muzyki; nawigzujg do estetyki teledysku (Aujourd hui, 1999).
Prace te sa zazwyczaj rodzajem autoaranzacji wideo. W pozornie lekkiej formie
poruszaja problemy identyfikacji ptciowej oraz demaskuja utopie marzen kreowa-
nych przez cywilizacje konsumpcyjna.

W Polsce pierwsze eksperymenty z wideo zwigzane byly z dziatalnos$cia arty-
stow wchodzacych w sktad Warsztatu Formy Filmowej, utworzonego przez stu-
dentow PWSFTiTV w Lodzi (1970-77). Byla to grupa skupiajgca artystow roz-
nych dziedzin: filmowcow, plastykow, fotografow, muzykow, poetdw. Nalezeli
do niej, m. in.: Pawet Kwiek, Jozef Robakowski, Wojciech Bruszewski, Ryszard
Wasko i inni. Artysci ci potozyli nacisk przede wszystkim na postawy konceptu-
alne i analityczne. Postulowali rozszerzenie mozliwosci sztuk audiowizualnych.
Odwolywali si¢ do do§wiadczen nurtu kina poszerzonego oraz filmu struktural-
nego. Chodzito im o radykalne odrzucenie kina literackiego i analiz¢ srodkow au-
diowizualnych oraz o zwrocenie szczegdlnej uwagi na rolg aparatury technicznej
W procesie tworzenia.

19 Zob.: Ibid., s. 123-128 oraz np. A. Pitrus, ,, The Night Journey”: ,,gra” Billa Violi w poszuki-
waniu nowych przestrzeni, ,Kwartalnik Filmowy” 2010, nr 70, s. 83-92 i A. Pitrus, Four Songs Bil-
la Violi — eksperymentalne piesni video, ,,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 82, s. 193-200.

2 Ibid.
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Dziatania performatywne z wykorzystaniem kamer telewizyjnych i wideo pro-
wadzili Wojciech Bruszewski oraz Pawet Kwiek (Sytuacja studia, 1974)*'. Nato-
miast wczesne filmy Jozefa Robakowskiego, krecone na tasmie filmowej 35 mm
byly forma analizy percepcji filmowej oraz proba tworzenia zapisu biologiczno-
-mechanicznego (fizyczny zwiazek cztowieka i kamery — Ide, 1973). W latach
osiemdziesigtych i pozniej Robakowski kontynuowat swoje eksperymenty, sto-
sujac technike wideo. Jego eksperymentom towarzyszy idea tworzenia filmu ana-
litycznego, bez balastu literackiego.

Najbardziej znanym artystg zwigzanym przez pewien czas z Warsztatem For-
my Filmowej jest Zbigniew Rybczynski. W latach siedemdziesiatych Rybczynski
realizowat eksperymenty z animacja filmowa (Kwadrat, 1972) oraz z obrazem sy-
multanicznym (Nowa ksigzka, 1975) 2. Jego tworczo$¢ cechuje odrzucenie kon-
cepcji realizmu przedstawienia opartego na zasadach perspektywy zbieznej. Po
zdobyciu Oscara za film pt. 7ango (1980), Rybczynski wyjechat do USA, gdzie
w latach osiemdziesigtych prowadzil eksperymenty z telewizja High Definition
i technikami wideo. Ich efektem jest m.in. film pt. Czwarty wymiar (The Four Di-
mension, 1988). Podstawowa wilasciwoscig tego dzieta jest catkowite oderwanie
obrazu wideo od analogii rzeczywistosci oraz temporalizacja przestrzeni uzyska-
na za pomoca niezwyklej zmiennos$ci i plastycznosci materii. Statym dgzeniem
Rybczynskiego jest zmierzanie do osiggnigcia czysto wirtualnej jakosci realiza-
cji wideo?.

Rozwoj sztuki wideo od lat szes¢dziesigtych XX wieku do poczatku wieku
XXI objat takie zjawiska jak, kolejno: wykorzystanie zapisu wideo, instalacje in-
teraktywne, animacje komputerowg oraz powstanie sztuki internetowej zwigzanej
z powszechng cyfryzacja mediow elektronicznych. Wspotczesne eksperymenty
filmowe to zjawisko ztozone. Z jednej strony wciaz zwigzane sg z checia posze-
rzania jezyka wypowiedzi artystycznej, z drugiej strony wynikaja z rozwijajacych
sie szybko nowych mozliwosci technologicznych, jakie daja media cyfrowe oraz
Internet. Zmieniajg si¢ mozliwosci realizacyjne i modele odbioru tworczosci fil-
mowej. Obraz filmowy stat si¢ szczegdlnie podatny na réznego rodzaju manipu-
lacje. Zwigkszony zostal nacisk na interaktywno$¢. Forma filmowa przenosi si¢
poza wlasne granice — wystgpuje w realizacjach wideo, w formach rzeczywisto-
$Sci wirtualnej i grach komputerowych. Niektorzy specjalisci twierdza, ze weszli-
$smy w wiek sztuki postmedialnej, w ktorej poszczegdlne media, w tym film, nie

21 Zob.: Filmoteka Muzeum Sztuki Nowoczesnej, http://artmuseum.pl/pl/filmoteka [dostep:
03.03.2017].

22 Zob. np.: Kluszezynski, Film, video...,s. 160-176.

3 Ibid.
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tworza dziedzin oddzielonych od reszty ,.§wiata sztuki”, ale sg jednymi z wielu
mozliwych instrumentéw tworzenia®.

SUMMARY

The article comprehensively discusses the most important phenomena of experimen-
tal film in the context of the concept and practice of neo-avant-garde art from the latter
half of the nineteen-sixties to the mid-nineteen-seventies. The paper begins by referring
to the first and second phase of the development of experimental film in connection with
the existence of the so-called Great Avant-garde and the activity of its continuators after
World War Two in the USA. The text then defines the concept of neo-avant-garde in
relation to the interpretation proposed by Frank Popper. The article then discusses the
principles and the most important examples of neo-avant-garde films, inter alia structural
film, widened cinema, or intermedia. An important part of the article is the presentation of
the beginnings, idea and the major types of video art. The paper also discusses the films
by such authors as inter alia Paul Sharits, Peter Kubelka, Peter Campus, Bill Viola, and
others.

2 Idem, Miedzy autonomiq a hybrydycznosciq. Wprowadzenie do sztuki nowych mediéw,
~Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 82, s. 156-157.






