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Zaklocenia i mozliwos¢ zaklocen
w sferze wizualnej czlowieka.
Analiza wybranych realizacji artystycznych

1. Zapis rownolegly Witostawa Czerwonki

W 1981 r. w Galerii ON w Poznaniu Witostaw Czerwonka zrealizowat projekt zaty-
tutowany Zapis rownolegly. Performance polegat na powtarzaniu korespondujacych ze
sobg czynnoSci, rejestracji wideo, rejestracji magnetofonowej i zapisu maszynowego. Ten
sam akt rejestrowany byl na papierze, na taSmie wideo i na taSmie magnetofonowej. Za
pomoca maszyny do pisania siedzacy przy stole artysta przenosit stowa na papier. Mag-
netofon rejestrowal dzwigk towarzyszacy tej czynnosci, a kamera nagrywala jej obraz.

Moze si¢ wydawac, ze w takiego rodzaju wielomedialnej (multimedialnej) dokumen-
tacji nie ma nic szczegblnego. Wspodiczesna dostepnos¢ przenosnych urzadzen rejestru-
jacych uobecnia si¢ z duzg czestotliwoscia, przy okazji uroczystych momentow, ale tez
podczas zwyktych czynnoSci. Jednym stowem, tatwos¢, z ktéra mozemy wykorzystac tech-
nologie elektroniczne, przeklada si¢ m.in. na to, z jaka czestotliwoScia dokumentujemy
wlasne otoczenie, uzyskujac, jako produkt, okoliczno$ciowe fotografie i filmy.

Ponad 20-letni dystans, ktory dzieli teraZniejszo$¢ od OwczesnoSci, sklania nas do
przekonania, ze dzisiejsza blisko$¢, operacyjnos¢ i tatwos¢ dostepu do elektronicznych
urzadzen nie byly dane odbiorcy z lat 80., tym bardziej w Europie Wschodniej. Tech-
nologie rejestrujace symbolizuja nadzor i kontrole, zwlaszcza taki jej rodzaj, ktory jest
ukryty, czyli podstuch i monitorowanie. Szczegdlnym nadzorem w panstwach autorytar-
nych obejmowane sa wtasnie Srodki rejestracji i reprodukc;i.

Owa sfera znaczen wchodzi w zakres tego, co poszerza aspekt odbiorczy prezentowa-
nia si¢ samej technologii opisywany przez klasyka mediologii Marshala McLuhana noSnym
sloganem: ,medium is the message”!. Poza tym, takie symboliczne rozpoznanie samopre-
zentacji noSnika dzieta sztuki w sposob polemiczny odnosi si¢ do zbyt Smiatych uog6lnien
kwalifikujacych sztuke konceptualna, jako dziedzing pojeciowych li tylko korelatow.

I M. McLuhan, Wybor tekstow, red. idem, F. Zingrone, przel. E. Rozalska, J.M. Stoklosa, Poznan 1995,
s. 214,
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W odniesieniu do roznic, ktére daja si¢ wydoby¢ na drodze analizy historycznej
zmiennoS$ci spoleczno-politycznej ramy, jaka stanowi kontekst uzy¢ technologii, warto
wskaza¢ fakt odmienno$ci przedmiotu, podlegajacy w analizowanej pracy rejestraci.
W centrum zainteresowania nie jest tu bowiem okreSlony ze wzgledu na podniostoS$¢
lub przypadek dany aspekt uzbrojonego w kamere lub aparat fotograficzny wspotczes-
nego cztowieka. Rejestracji podlega samo rejestrowanie, owa czynnoS¢ w jej aspektach
wizualnych i stuchowych, wykonywana w powtdrzeniach, ktore zachodza na siebie.

Najwazniejsza kwestia wSrod omawianych przy okazji tej pracy zagadnien jest pogar-
szajaca si¢ jakos$¢ zapisOw. Artysta powtarza w tych samych miejscach nosnika. Za pod-
toze nagran stuza te same odcinki taSm. Zapisywane na kartce stowa umiejscawiane sg
w tej samej kolejnoSci, na tej samej powierzchni. Obrazy stow naktadaja si¢. Natozone
warstwami na te same miejsca, przestaja spetnia¢ funkcje wehikutu sensu. Realizacja
projektu kofczy si¢ w momencie, gdy kartke pokrywa nieczytelna czerf2.

Praktyka artysty ujawnia dgzenia do wyeliminowania czesci z wlasnoSci strukturalnych
pracy. Wyjsciowa forma poprzez opisang specyfike rejestracji zostaje mocno i w sposob
trwaly zdeformowana, tracac wiekszoS¢ z informacji, ktore przesytata w punkcie wyjscia.

Utrata informacji strukturalnej objawia si¢ poprzez stopniowo pogorszajace si¢ walory
audiowizualnej reprezentacji naniesionej na taSmy i brak czytelnosci przechodzacego w jed-
nolita czern tekstu. Dziefo samo dla siebie jest tym, co nazywam ,szumem pod wzgledem
budowy” (,,szum strukturalny”). Innymi stowy, w zamy$le procesualnego przebiegu pracy zawie-
ra si¢ to, ze jego strukturalna zawarto$¢ informacyjna zostanie, w duzym zakresie, zniszczona.

W ten sposdb zostaje wyeksponowana czysta forma nagrania, wraz z jej relatywizacja
do czasu, w jakim moze sprawnie sprawowac swoje funkcje przenoszenia i archiwizacji.
WartoScig pracy okazuje si¢ przestanie odbiorcy ograniczonego informacyjnie sygnatu,
ktory uruchamia w nim refleksje nad parametrami zapisu i nad noSnikiem jako takim.

Nosnik informacji nie jest przezroczystym, nienaruszajacym powierzanego mu komu-
nikatu pojemnikiem, ktory bedzie mozna wprowadza¢ w nieskoficzono$¢, z powrotem
w obreb komunikacji, bez uszczerbku dla powierzonej mu treSci. Z kazdym rodzajem
medium skorelowane sa charakterystyczne dla niego szumy oraz parametry trwatosci
i iloSci bezstratnych zapisow. Nie dostrzeganie tego faktu wigze si¢ z rozpowszechnionym
traktowaniem no$nika w sposob dorazny, w zakresie Sredniego okresu zycia cztowieka.

Dzieta sztuki, obiekty opierajace swoje istnienie na podstawie materialnej, skazane sa
na nieistnienie. Bytuja ku $mierci, cho¢ ich kres odwleczony jest w przysztos¢ na tysiace lat.
Najkrotszy zywot mozna wyrokowac tym realizacjom, ktore zaposredniczone s w techno-
logiach zastapionych nowszymi. Szczeg6lnie zagrozone sa filmy celuloidowe wymagajace
przepisania na nosnik cyfrowy, co, oczywiscie, znacznie je w tym procesie redukujes.

2 Koncze prace, gdy kartka papieru jest kompletnie czarna, nieczytelna”. W. Czerwonka, O braku symetrii,
[katalog wystawy, Pafistwowa Galeria Sztuki] Sopot 1999.

3 A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy. Film migdzy mediami, Krakow 2003, P. Bonitzer, Powierzchnia wideo, w: Pejzaze
audiowizualne, red. idem, Krakow 1997.
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2. Materia i struktura w sztuce autodestrukcyjnej Gustava Metzgera

Mozna wskaza¢ wiele dziatan i dziet sztuki XX w., ktore poprzez swoja budowe
zaswiadczaja o pewnego rodzaju zniszczeniach. Zniszczenia te polegaja na utracie pew-
nych wlasnoSci materii, pozbawieniu formy jej czesci, przekroczeniu pewnych granic,
w tym kulturowych i spotecznych.

Wsrdd tych praktyk nalezaloby wymieni¢ akcje Wolfa Vostella, w tym zakopanie oraz
strzelanie z karabinu do odbiornika telewizyjnego. Réwniez przeprowadzane na szeroka
skale, z uzyciem pojazddéw mechanicznych, robotoéw, laserow i ludzi, akcje Survival Rese-
arch Laboratories, ktore czynia teatr ze zniszczenn wyposazenia medialnego i technolo-
gicznego*.

Na gruncie performance i sztuki ciala zaistniato wiele sytuacji, ktore przynosily straty
artystom w nim uczestniczacym. Chodzi tu o okaleczenia ciata, niekiedy bardzo powazne,
a takze psychologiczne reperkusje ryzykownych przedsiewziec. Akcje Chrisa Burdena
z lat 70. wydaja si¢ przypadkiem granicznym?. W akcji zatytutowanej Strzaf (1971) artysta
poprosil, by go postrzelono. Pocisk zranit go w reke. W innej akcji, Migkko poprzez noc
(1973), potozyt si¢ w worku na skrzyzowaniu ulic i tak pozostawal przez pewien czas.
Potracony przez samochdd, ukonczyl performance z cigzkimi obrazeniami.

Marina Abramovi¢ w jednym z performance, Rhytm O (1974), przewidzianym na sze$¢
godzin trwania, oddata si¢ biernie dzialaniom odbiorcow. Wykorzystywali oni przedmio-
ty, ktdre artystka zostawita na stole. Z zalozenia mogly stuzy¢ zadawaniu bolu (ndz,
tancuch, pas itp.) lub przynoszeniu przyjemnosci (kwiaty, kosmetyki itp.). W trakcie
performance artystka zostala pozbawiona ubrania, a jej cialo zranione®.

Niszczenie wytworzonych fabrycznie lub manualnie obiektdéw byto szeroko praktyko-
wane przez artystow Fluxusu. Rowniez inne osoby znacznie deformowaly obiekty uzyte
w swoich pracach. Wspomnie¢ warto o zdarzeniu sprowokowanym przez Johna Lathama
w 1966 r.

Zdarzenie byto jednym z przedsiewziec, ktore miaty miejsce w Londynie w trakcie
sympozjum ,,0 destrukcji w sztuce” (,,Destruction in Art Symposium”), wspotorganizo-
wanym przez Metzgera. Latham utozyl na chodniku obok British Museum trzy sterty
ksigzek nazwane przez niego ,,prawem angielskim”. Ksigzki te nastepnie podpalit, nisz-
czac w ten sposob kopie (zawartej w nich) wiedzy.

4 [On-line:] http://www.srl.org/.

5 Zagrozenie skierowane w strong artysty oraz niszczenie przedmiotéw codziennego uzytku stanowig state
sktadniki wystapien artystow performance. Przykltadem performera, ktéry dokonywat dziatan zagrazajacych
zyciu, jest Zbyszko Trzeciakowski. Jego akcje konczyly si¢ powaznymi obrazeniami ciata. O sztuce akcji
i sztuce krytycznej niemajacej precedensu pisze J. Truszkowski w: Sztuka przekraczania granic, [on-line:]
http://magazynsztuki.pl/stare_zasoby/archiwum/archiwum/teksty_internet_arch_all/archiwum_teksty
online_13.htm.

6 Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979, red. P. Schimmel, Los Angeles 1998.
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Wielos¢ wystapieni zorientowanych na podwazenie obecnych w kulturze wartosci,
szeroka panorama sposoboéw dematerializacji przedmiotu artystycznego oraz zanegowa-
nie doskonatosci i precyzji wytworéw, znane jako zwrot przeciw pigknu i estetycznej
atrakcyjnoSci, nigdy nie przerodzily si¢ w faczacy te poszukiwania i postawy ruch, ktory
za swoje glowne narzedzie i zarazem przedmiot namystu obralby niszczenie.

Deklarujace anarchistyczne poglady ugrupowania: Letrystow, Sytuacjonistow, Fluxu-
su, Nowych Realistow, Neoistow, Pomaranczowej Alternatywy, Kultury Zrzuty czy Tot-
-Artu, podzielajac przekonanie o niszczeniu jako wartoSci, wykorzystywaly rowniez inne
wartosci i nie tylko poprzez anihilacje realizowalo swoje przedsiewzigcia, i nie tylko
niszczeniu poswigcato swoja uwage. Zatem niszczenie stuzyto im raczej za Srodek, niz
cel, uzupetnienie, niz gléwny watek strategii.

Okazje do stworzenia ruchu, ktory obieratby niszczenie za gtowny Srodek i zasadni-
czy cel dat Metzger, publikujac manifesty i propagujac sztuke autodestrukcyjng’. Sztuka
Metzgera i jego autorskie konceptualizacje stanowig przyktad tworczoSci wymierzonej
przeciwko konformizmowi i przeciw rynkowi sztuki. Wsrod zainteresowan tego artysty
znajdziemy dziatalno$¢ zwiazang ze sztuka procesualna, konceptualng i krytyczna. Wsrod
realizacji znajdziemy samoniszczace si¢ obiekty, fotografie prasowq oraz strajk artystycz-
ny8. Kazda z wymienionych dziedzin poszukiwan zwigzana jest z dziatalnoScig spoleczna.

Wystawiane fotografie przedstawiaja zbrodnie ludobdjstwa, ofiary konfliktow zbroj-
nych, symbole wiadzy i akty okruciefistwa, ktore majg na celu wywolanie publicznej
dyskusji o sposobie wykorzystania emocji i tragedii w mediach masowych. Najwazniejsze
z punktu widzenia podejmowanego w tej pracy tematu sg realizacje autodestrukcyjne,
ktore ukazuja proces niszczenia dzieta sztuki i, tym samym, informacji o nim. Przykfa-
dami takich prac sa: Acid Action Painting i Konstrukcja ze szklem®.

W pierwszej z prac artysta uzyl nylonu zawieszonego ponad stalowymi ptytami oraz
kwasu solnego. Trzy warstwy nylonu o trzech barwach, biatej, czerwonej i czarnej, pola-
ne zostaly kwasem. Parominutowe dzialanie, poza galerig, bylo skierowane jakby tylko
,do wnetrza” tego, ktory to wykonywat. Bylo konwulsja dynamicznych przemian ksztat-
tow i barw na ekranie stalowych plaszczyzn.

Druga ze wspomnianych prac artysta zbudowat ze stali, szkla i betonu. Przyczepione
do stali plyty szklane, w wyniku sily grawitacji i stfabego zaczepienia (za pomoca samo-
przylepnej tasmy) spadaly na beton. Czasowe interwaly ich upadkéw (uderzef, hukow)

7 Auto-Destructive Art (1959); Manifesto of Auto-Destructive Art (1960); Auto-Destructive Art, Machine Art,
Auto Creative Art (1961). Wszystkie trzy manifesty dostgpne sa na stronie: [on-line:] http://www.luftgang-
ster.de/gmetzger.html.

8 G. Metzger, Art Strike 1977-1980 (1974); [on-line:] http://www.thing.de/projekte/7:9%23/y_Metzger+s_Art_
Strike.html. Realizacje trzyletniego strajku podjal w 1990 r. Stuart Home, $wiadomie plagiatujac pomyst
Metzgera: por.: S. Home, J. Maddox, The Art Strike Papers (1990), [on-line:] http://www.stewarthomesociety.
org/artstrik.htm.

9 S. Home, Gwalt na kulturze. Utopia, awangarda, kontrkultura. Od letrystow do Class War, przel. E. Mikina,
Warszawa 1993, s. 64.
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w przyblizeniu okreslal artysta. Rowniez tu proces ekspozycji charakteryzuje si¢ niesa-
mowitg intensywnoscia. Mozna to okre$li¢ jako zintensyfikowanie obrazu w gwaltownym,
punktowym przyroScie, rozbicie i spalenie jawiace si¢ w doznaniach stuchowych i wzro-
kowych, nastepuje nieprzewidywalny rozpad materii, jej chaotyczny rozktad. Czastki
szkta w mgnieniu oka rozchodza si¢ w sposdb nieuporzadkowany, wielokierunkowo,
wedtug ukrytego wzoru.

Tego typu prace symbolizujg procesy rozpadu materii, chaotycznos$é przyrody!0, gwat-
towno$¢ zmian atmosferycznych i katastrofy, takie jak trzesienia ziemi. Wspo6lne sg dla
nich nieprzewidywalnos$¢ i nieodwracalnos$¢ skutkéw. Odniesienia do sil przyrody nie
wyczerpuja zasobow znaczeniowych do ktérych odnosi si¢ ta praca. Niszczenie symbo-
lizuje réwniez przemoc panstwa pacyfikujacego strajk, tortury, rozstrzelania jefcow,
eksterminacje.

Sztuka autodestrukcyjna odnawia obsesje destrukcji, oktadanie si¢ pigSciami, ktéremu
jednostki i masy sa podporzadkowane. Sztuka autodestrukcyjna odzwierciedla nalogowy per-
fekcjonizm przemystu zbrojeniowego — wypolerowany az do zagtady. Sztuka autodestrukcyjna
jest przemienianiem technologii w sztuk¢ publiczng. Ogromne zdolnoSci produkeyjne, chaos
kapitalizmu i rosyjskiego komunizmu, koegzystencja nadwyzek i glodu; wzrastajacy popyt
na bron nuklearng — wigkszy od wystarczajacego, by zniszczy¢ spotecznosci przemystowe

[.Ju.

Niszczenie to akt, ktory spoteczefistwa zyjace w systemach kapitalistycznych nie sg
w stanie zaakceptowal ze wzgledu na ,wrodzona” cheé posiadania i wymieniania na
pieniadze. Status spoteczny jednostki i zakres jej przywilejow sa proporcjonalne wzgle-
dem jej zasobdw i dobr w posiadaniu.

Kult kupna i konsumpcji jest konieczny do tego, by spoteczefistwo opierajace swoj
rozw0]j na konkurencji rynkowej, mogto funkcjonowaé. Niszczenie obiektow jest aktem
wymierzonym przeciwko systemom wartosci ustanawianym w tych spoteczenstwach. Stad
sztuka taka jak opisana powyzej ma mozliwoS¢ przewartoSciowania gleboko zakorzenio-
nych postaw.

Przywotlane tu prace postuguja si¢ forma, ktora unicestwia ich zawarto$¢ materialng.
Tres¢ zostaje zaprezentowana i uniewazniona, poddana radykalnej transformacji, prze-
staje spetnia¢ funkcje noSnika doznan, traci racj¢ bytu. Zawarta w przedmiocie infor-
macja na temat jego budowy (ksztattu, barwy, twardosci, dzwigcznosci, zapachu) zosta-
je zniszczona bezpowrotnie. Roli szumu nie odgrywa niezamierzone i niechciane
zjawisko atmosferyczne lub awaria — w jego roli wystepuje sam artysta niszczacy swoje
dziefo sztuki.

10 Por.: J. Gleick, Chaos. Narodziny nowej nauki, przel. P. Jaskowski, Poznan 1996.
I G. Metzger, Manifesto of...
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3. SprzecznoSci (iluzja estetyczna) w sztuce optycznej

W poprzednich paragrafach pojecie ,,szum” stuzylo mi za Srodek, za pomoca ktérego
wytonitem z historii sztuki grupe dziatan destrukcyjnych. Przywotana praktyka artystyczna
charakteryzowatla si¢ celowym pozbawieniem obiektu jego aspektu zmystowego. Ujmo-
wano z percepcji wyrazisto$¢, okreslonoS¢, ksztalt, w granicznym wypadku - istnienie.

Procesualne operacje na obiekcie prowadzily do naruszenia jego pierwotnej budowy.
Kryterium, jakie postuzyto mi za sprawdzian wystepowania szumu, opierato si¢ na zato-
zeniu dotyczacym koniecznego zwigzku pomiedzy struktura i informacja. Zwiazek ten
mozna wyjasni¢ za pomocg dwdch aksjomatow. (1) Jesli coS istnieje, niesie informacje
o swojej budowie. (2) Im bardziej jest skomplikowany dany obiekt, tym wigcej przeno-
si informacji.

W kolejnych partiach tekstu chciatbym powrdci¢ do pojecia i odnies¢ je do fizjologii
widzenia. W centrum uwagi umieszcze relacje, ktore uruchamiane s3 pomigdzy okiem
odbiorcy a plaszczyzna obrazu lub, odpowiednio, ekranu. Korzystajac z definicji ,,szumow
wewnetrznych” teorii komunikacji wizualnej, chciatbym zaadoptowac to pojecie do przy-
jetych w tej pracy rozroznien.

Zainteresowaniem obejme czg§¢ zjawisk nazywanych ,,ztudzeniami optycznymi”. Sg
one zjawiskami wzrokowymi, ktdrych wystepowanie polega na bigdnym interpretowaniu
przez podmiot danych wzrokowych, w wyniku czego postrzeganemu przedmiotowi przy-
pisane zostaja wlasnosci, ktorych nie posiada.

Wystepowanie tych zjawisk wskazuje na trwate ograniczenia wyuczonego genetycznie
wzroku. Ztudzenia optyczne sa opisywane i katalogowane przez psychologdw i fizjolo-
gow!2. Wérdd nich wymienia si¢ iluzje dlugosci, potozenia, réwnolegtosci, kontrastu,
gtebi; powidoki; migotanie i inne. Wsrdd przedmiotow, ktore stuza do badania zludzen
wymienia si¢ m.in. figure Sandera, figure Heringa i figure Miillera-Lyera.

Zlozenia ksztattow i barw wywolujace ztudzenia optyczne sg rozpoznawane zaréwno
przez projektantdow graficznych, jak i przez artystow. Trwata i dluga tradycja przeciw-
dziatania powstawaniu ztudzefi, a z drugiej strony, tradycja tworzenia zludzen, wigzg si¢
z kontrakcyjnymi manipulacjami ksztattu i potozenia, ktére mozna analizowa¢ w budo-
wie Swigtyn greckich, w obrazach i architekturze mistrzow renesansu, w malarstwie ilu-
zjonistycznym baroku, pointylizmie, czy wreszcie w sztuce optycznej: Mauritiusa Corne-
liusa Eschera, Josefa Albersa, Richarda Anuszkiewicza czy najlepiej rozpoznawalnych
jej przedstawicieli: Victora Vasarely’iego i Bridget Riley.

Szeroka gama $rodkow stuzacych do ,,0szukania oczu”, rozpieto$¢ czasowa objgtego
tradycja okresu, wielo$¢ spetnianych przez ztudzenia, funkcji, uniemozliwia podjecie
w ramach tej pracy wyczerpujacej analizy odbioru tej catoSci. Z drugiej strony, warto
w tym miejscu zauwazy¢, ze ztudzenie, czyli, inaczej méwiac, dezinformowanie oka jest

12 [On-line:] http://dragon.uml.edu/psych/illusion.html.
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czyms, co w sposdb trwaly stanowi sktadnik sposobu prezentacji obrazu w naszej kultu-
rze. Wskazany sktadnik obrazu, jakim jest ztudzenie optyczne, od wiekdw stuzyt artystom
do wywolywania w wyobrazni widza nieistniejacych obiektywnie sytuacji.

Sktadowe struktury, ktore stuza odbiorcy za bodzce wzrokowe interpretowane przez
niego jako sytuacja, ktora nie ma potwierdzenia w geometrycznych parametrach ogla-
danego dziefa, nazywat bede , fizjologicznym szumem epistemicznym”.

4. Rozedrganie i migotanie w Schodzeniu Bridget Riley

Obraz Riley sklada si¢ z dziewigciu pionowych pasdow biegnacych rownolegle przez
cala dlugos¢ ptaszczyzny przedstawienia. Maja one zygzakowata forme. Kompozycja
zostala zbudowana przy uzyciu dwoch koloréw: bieli i czerni. Kontrast opiera si¢ na
polaczeniu barwy biatej, bedacej ztozeniem barw podstawowych i czerni, braku barwy.
Polaczono barwe najlepiej odbijajacy $wiatfo i barwe pochlaniajaca $wiatto. W formie
symbolu potaczono w konflikcie §wiatto i jego brak, istnienie i nic.

Ow binaryzm poprzez proporcje dawkowania bieli i czerni wywoluje ,,zycie” w oczach
odbiorcy. Ruchliwos¢ ptaszczyzny przedstawienia powstaje za sprawg zblizenia do siebie
cienkich pasow, naprzemiennie, $wiatla i jego ,,braku”. Odbiorca odczuwa drzenie, poru-
szenia i przeskoki struktury. Dzigki formie szewronu kompozycja odbierana jest jako
trojwymiarowa. Nie poinformowany o technice przedstawienia umyst zinterpretowac
moze obraz jako relief.

Kompozycja nie jest idealnie prostym wypelnieniem dwuwymiarowej przestrzeni pio-
nowymi, rownoleglymi pasami. Pasy szewrondw ,,uginaja si¢” asymetrycznie, przeksztal-
cajac sie forme litery ,,v”. Pierwsze trzy pasy z lewej strony wygiete zostaly w lewo,
pozostale wykrzywiono w prawo.

Poza ta desynchronizacja wprowadzono tez rytm nastepczy, tworzacy ksztatt fali bieg-
nacej od gory na dot. Od czwartego pasa, poprzez trzy kolejne, powtdrzono fuk o tej
samej wielkoSci. Luk ten powtarza sie, z przesunigciem, wprowadzajac diagonalny rytm
naktadajacy sie na catoSciowg strukture pionowych osi.

Zlozona, dynamiczna struktura powtorzen i przesunie¢ daje widzowi przyjemnosc¢ jej
rekonstruowania i konstytucji w percepcji. Wsrod konsekwencji dwukolorowego rozpla-
nowania ptaszczyzny oraz proporcji kolordw i powtorzen przyjetej formy ,,v”, znajduja
sie wspomniane juz jakosci.

DrzZenia i przesunigcia struktury bede nazywat tu zbiorczo: ,,migotaniem” oraz ,,powi-
dokami”. Powidoki sa elementami wizualnymi takimi jak barwy i ksztatty, ktore nie maja
swoich odniesiefi przedmiotowych w przedstawieniu. Pojawiajq si¢ wraz z przesuwaniem
oka po ptaszczyznie przedstawienia.

W wyjasnieniu tego zjawiska odwotam si¢ do budowy oka. Narzadem odpowiedzial-
nym za odbior Swiatla jest siatkdwka. Elementy, ktore stuza za receptory, to czopki
i preciki. Obydwa elementy sg wejSciami uktadu oko — mozg. Preciki przekazujg infor-
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macje o stopniu jasnoSci przedmiotow, czopki przekazuja rowniez informacje o barwie.
W siatkdwce wystepuja poszczegdlne grupy czopkéw najbardziej wrazliwych na dany
zakres fal elektromagnetycznych. W postrzeganiu ksztattu nasyconego jednolita barwa
1 nastepujacym po nim przeniesieniu wzroku na inng jednolita powierzchnie, szczeg6lnie
biata, do mdzgu dociera sygnat pochodzacy z innej grupy czopkéw. W wyniku tego na
wzrokowa reprezentacje powierzchni naktadaja sie rdznigce si¢ barwa, widoki ksztattu
widzianego wczesniej.

Takie wyjasnienie nie jest w petni satysfakcjonujace. Podstawowe pytanie, ktore mozna
zadaé, dotyczy negatywowego charakteru powidokow. Z jakiego powodu widzimy w po-
widoku barwe odwrotna, niz w ogladanym wczesniej ksztalcie? Mozemy zaryzykowac
stwierdzenie, ze siatkowka przekazuje informacje o barwie, a mozg odejmuje ja od sumy,
ktora jest biel i oddaje, zwrotnie, dopetnienie, z powrotem do oka. Takie przypuszczenie
ma charakter cybernetycznie zorientowanego dociekania filozoficznego i nalezy traktowac
je jako hipoteze. Jednak w odniesieniu do artystycznej realizacji Riley, rowniez ono nie
jest wystarczajace.

W tego typu pracach odbiorca ma do czynienia z powidokami naktadajacymi si¢
bezposrednio na ogladany obraz. Ich gama barwna obejmuje: niebieski, zoity, fioletowy,
r6zowy. Barwy te nie s odwrotnoscig przedstawionych kolorow farb. OdwrotnosScia bieli
jest czerfi, a sama czeri nie wywotuje powidokow.

Fascynujace zjawisko rezedrgania obrazu, ktdrego doznawanie przyrowna¢ mozna do
uswiadomionej halucynacji, nie ma tatwego, dostepnego w encyklopediach wyjasnienia.
Z pewnoscia, sztuka optyczna moze stuzyé za przedmiot badan neurofizjologéw, posze-
rzajac zasob znanych juz przedmiotow stuzacych do prezentacji iluzji optycznych.

5. ,,Test” Jozefa Robakowskiego

Film, ktory chciatbym teraz omowié, jest dwuminutowa kompozycja zbudowana
w oparciu o wycigcia w taSmie. Wystepujaca na czarnym tle biel uktada si¢ w skom-
plikowany rytm powtdrzen. Nastepuja parusekundowe okresy czerni naprzemiennie
z rytmami tworzonymi przez bardzo krdtkie wySwietlania bieli. Barwa biata pojawia
siec w momentach, w ktorych projektor przeswietla okragte otwory.

Swiatlo projektora rzutowane jest poprzez wyciecia bezposrednio na ekran. W okre-
sach, gdy $wiatto nie przechodzi przez taSme, widz patrzy na czerf taSmy dzwickowej
(filmowej tasmy dzwigkowej — film ma dwie taSmy!). Okresy czerni sg ttem, na ktérym
pojawiaja sie intensywne blyski i dzwigki.

Film jest poprzedzony czoldéwka, w ktorej sa podane informacje dotyczace tej
pracy, imi¢ i nazwisko, rok powstania i tytul. To oznakowanie przedmiotu wykonane
jest w formie zapisu bezposredniego za pomocg wydrapan w czerni ta§my. Kolejno
ukazuja si¢ litery odpowiednich wyrazoéw oraz skorelowany z ich pojawieniami
dzwiek.
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Zapowiadajaca film czotowka oraz czgs¢ wtasciwa sg wykonane w technice animacji
bezposredniej. Te technike wykorzystywano w wielu wariantach!3. Polega ona na opra-
cowaniu filmu bez uzycia kamery. Mozna nanosi¢ na taSme farbe¢, wosk, wydrapywac
ksztatty, rysowac na niej lub kfas$¢ na niej przedmioty i je odfotografowywac (rayogramy).
Wylaczne postuzenie si¢ animacja bezposrednig w sposdb zupetny redukuje udziat kame-
ry w tworzeniu przedstawienia.

W kompozycji dzieta filmowego, w ktorym pominigto prace kamery, czynnikiem
decydujacym o ostatecznym ksztalcie filmu sg zdolnoSci manualne. Ich opanowanie sta-
nowi warunek powstania doskonalych prac plastycznych. Opanowanie techniki prowadzi
do kunsztu przejawiajacego si¢ w formie. Kunszt nie jest jednak dominantg sztuki eks-
perymentalne;j.

Poszukiwania w zakresie nowych technik przybieraty czesto charakter studidow, w kto-
rych celem bylo uczenie si¢ i poszukiwanie nowych, zaskakujacych rozwigzan. Uzycie
danej techniki nie oznacza koniecznego do niej przywigzania. Film eksperymentalny
bardziej nawet niz wynalazczo$¢ charakteryzuje poszukiwanie.

W wielu realizacjach z tego zakresu znajdziemy przedstawienia pozbawione elemen-
tow figuratywnych, przedstawienia pozbawione narracji, przedstawienia skiadajace si¢
z monochromatycznych klatek uktadajacych si¢ w serie. W tych dzietach ruch konstru-
owany jest na nowo poprzez decyzje i rece artysty.

Przyjeta konwencja odwzorowywania ruchu w filmie polega na uzgodnieniu liczby
klatek wySwietlanych w ciagu pewnej jednostki czasu (przyjmijmy, ze sekundy). Synteza,
ktorej dokonuje uktad oko — mdzg, polega na scaleniu w jednos¢ r6znoksztattnych zdjec
i zinterpretowaniu ich jako kontinuum. Niedostrzeganie przerw pomiedzy poszczegol-
nymi klatkami wynika z fizjologicznego progu rozdzielnoSci postrzeze wzrokowych
w czasie.

Opisywana konwencja byta wielokrotnie tamana. Warto wspomnie¢ o dwoch tego
sposobach. Pierwszy z nich polega na uktadaniu klatek o odmiennej budowie pod wzgle-
dem ksztaitu i barw, bezposrednio obok siebie na tasmiel4. Taka kompozycja za czynnik
porzadkujacy przyjmuje losowy rozktad koncentrowania si¢ uwagi odbiorcy na materia-
le wizualnym podporzadkowany ograniczeniu fizjologicznemu.

Wybiodreza selekcyjno$é oka przekazuje umystowi odbiorcy cigg losowo wybranych
serii, ktore skladajg si¢ na cato§¢ odtwarzang przez zmysly i wyobrazni¢. Niemozliwa do
petnego spenetrowania kompozycja jest odbierana na wiele sposobéw w oparciu o loso-
wo wylawiane z potoku obrazow serie. Za sprawg tej techniki powotywana jest do zycia
dialektyczna forma ukrywajaca i odslaniajaca czg$¢ z obrazéw w akcie ich projekcji.

Drugi ze sposobow polega na naprzemiennym utozeniu réznobarwnych monochro-
matycznych klatek obok siebie, w odstepach czeSci sekundy, co daje efekt migotania

13 'Wsrdd artystow tworzacych w tej technice znajdziemy Len Lye’a, Oskara Fishingera, Man Ray’a, Roberta
Breera i wielu innych.
14 Przyktadem takiego typu kompozycji jest film Roberta Breera Rekreacja (1956-1957).
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obrazu oraz uprzestrzennia przedpole (proscen¢) projekcji. Takiej kompozycji towarzy-
szy takze wystepowanie powidokow. Krotko eksponowane barwy nachodza na siebie
poprzez powidoki. Projekcja szybkich pulsacji koloru!> obfituje w obrazy nast¢pcze oraz
gwaltowne kurczenie si¢ i pecznienie obrazu, szczegélnie wtedy, gdy konkretna barwa
wystepuje na przemian z czernig lub biela.

Dzigki wystepujacym u widzOw obrazom nast¢pczym, tzw. powidokom, plamy barwne
zdaja si¢ naklada¢ jedne na drugie. Zmiany eksponowanych barw powoduja ruchy kon-
wergencyjne oczu patrzacego, a ekran wydaje si¢ na przemian to powigksza¢, to kurczy¢.
Chwilami widz odnosi wrazenie, ze barwa i Swiatlo ekranu wypelniaja sal¢ kinowa, tworzac
efekt nowo powstalej przestrzeni. Ponadto, dzigki gasni¢ciu ekranu oraz naglemu rozjasnieniu
si¢ w gtadka biel, powstaje zludzenie znikania obrazu.1¢

Film Robakowskiego jest oryginalnym przyktadem zespolenia wzmiankowanych jako-
Sci w catos¢. Podjeta proba tworzenia bez posrednictwa kamery zaowocowata migocza-
cg strukturg wywotujaca efekt nakladania si¢ obrazow, bialych i zielonych powidokdw,
kurczenia si¢ i pecznienia przestrzeni przed ekranem.

Zabieg usunigcia czesci z fizycznego podioza przedstawienia nie jest ani precyzyjny,
ani bogaty. Nie stanowi o kunszcie opanowanej techniki. Uwidocznienie nieréwnoSci
wyciec, postrzepione granice kot, sktaniaja do przypuszczen, ze sam fakt tak zbudowa-
nego filmu stanowi warto$¢ nadrzedng wobec prezentowanej w nim tresci.

Mimo tego i w rownym stopniu, jak sztuka ruchomego obrazu z kregu filmu struk-
turalnego, dzielo to oferuje odbiorcy intensywno$¢ doznan i mozliwos$¢ poszukiwan gte-
bokich symbolicznie odniesieni. W pracy tej zredukowano poziom docierajacych do
odbiorcy informacji, dotycza one ksztaltu i potozenia jednej figury Swietlnej wystepuja-
cej w zmiennych interwatach czasu. Jej wystapienia przyrowna¢ mozna do przekazywa-
nia impulséw najprostszego dwucyfrowego kodu: istnienie, nieistnienie; zycie i $mierc.
Ow minimalizm alfabetu znakéw tworzy w oczach odbiorcy ksztalty przypominajace
tunel, przechodzenie z podziemi do $wiatla.

Szybsze od dzwigku $wiatto zwiastuje zycie i zawsze o moment wczesniej. Dzwigk,
ktorego Zrodlem jest poruszajaca si¢ w projektorze taSma, powstaje w tym samym cza-
sie, co obraz, ale dociera do odbiorcy jako sygnat, zawsze z opdznieniem. Widz dozna-
je tej roznicy w odsunieciach pomiedzy seriami: Swietlng i dZwickowa. Powstajace w ten
sposob komunikowanie przywodzi na mysl wymiane energii.

Przepuszczenie $wiatta bez zaposredniczenia w kliszy oraz nierdwnosci opracowania
otworOw uobecniaja noSnik, podstawe materialng filmu. Brak Swiata przedstawionego,
narracji oraz uje¢ sg wlasnoSciami, ktére decyduja o desemantyzacji. Poszczegdlnym

15 Za prekursorskie i klasyczne juz pozycje sztuki eksperymentalnej uwaza sie filmy migoczace: Petera
Kubelki, Arnulf Rainer (1958-1960), Toniego Conrada, Migotacz (1966), Paula Sharitsa, Ray Gun Virus
(1966) i T O. U. C. H. I. N. G (1968).

16 R. Cornwell, Film strukturalny. Refleksje w dziesig¢ lat od jego powstania, Warszawa 1984, s. 13.
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elementom nie sposob przypisa¢ znaczef, na zasadzie znanego kodu. WielkoS¢ nacig¢
w tasmie decyduje o barwie i diugosci dzwigkdw. Dzwiek nie jest czym$ dolozonym,
dokomponowanym: to materia wybrzmiewa dzwickiem. Powstaja punktowe audialne
szumyl7 barwne, ktore przypominaja odgtosy owadow.

Pojawianie si¢ tresci w filmie skorelowane jest (zazwyczaj) z prze$wietlaniem kliszy
przez Swiatto. W Tescie Swiatlo prezentowane jest bez zapoSredniczenia w kliszy, jest
Swiattem odbijajacym si¢ od ekranu lub od lustra. W autorskim wykonaniu filmu w trak-
cie Festiwalu w Knokke Heist (1974) artysta ustawit si¢ przed ekranem, trzymajac lustro.
Odbijane przez niego $wiatto odgrywato role symbolu szczeg6lnej sytuacji kinowej. Sytu-
acji, w ktdrej projektor staje si¢ ekranem i kieruje swoje §wiatlo, w sposdb niezaposred-
niczony, do oczu widza. Akt ten daleko zmienil sytuacje, ktora zazwyczaj jest obecna
w kinach.

Diugotrwate patrzenie w §wiatlo moze by¢ szkodliwe. OSlepianie swiatlem wywotuje
powidoki i dezorientuje. Na sume doznan tego wystapienia sktadaly si¢ m.in. nieprzy-
jemne receptorycznie doznania sprowokowane przez artyste. Na sume doznan odbiorcy
skfadat sie widok blyszczacego refleksu wraz z zaskoczeniem i niechcianym efektem
czarnego ksztaltu (powidoku $wiatla) nakfadajacego si¢ na ograniczony wycinek o$wiet-
lonego pola widzenia.

6. Szum w aspekcie selekcji

Osoba zainteresowana metodami wytwarzania obrazow, ktére bedg przenosily szum
wynikajacy z selekcji, napotyka na problem podstawowy, zwigzany z kwantyzacja. Kody
takie jak jezyk etniczny sg dyskretne, majg tzw. jednostki podstawowe (przedmioty pro-
ste). Mozemy za nie uwaza¢ fonemy, najmniejsze elementy ekspresyjne, tworzace cato-
Sci, ktore traktujemy jako wyrazenia.

Jezyki etniczne maja takze okreSlony zbior kategorii semantycznych oraz zdefinio-
wany slownikowo zasdb nazw. Kod wizualny wydaje si¢ by¢ niedyskretnym kontinuum,
w ktorym nie wystepuja obowigzujace kategorie ani obligujace reguly polaczen. Znane
sa jednak proby ustalenia przedmiotdéw prostych (elementdéw podstawowych), kategorii
i regut ich Iaczenia.

Prob takich dokonywata awangarda poczatkow XX w. Teoretyczne opracowania prob-
lemdw sztuk plastycznych znalazly swdj wyraz w tekstach artystow, ktorzy spetniali row-
niez funkcje pedagogiczne w szkolach takich jak Bauhaus i w instytutach sztuki, jak
Wchutiemas. Pozwalalo to przenie$¢ osiagniecia teoretyczne w praktyke.

17 Relacja pomigdzy szumem w obrazie i w muzyce jest skomplikowana. W tym miejscu chciatbym wska-
zaé tylko dwie rdznice. Szum jest dzwigkiem, poprzez co granica pomig¢dzy szumem i jego no$nikiem
w muzyce zostaje zniesiona. Poza tym, szum dZwigkowy ma zazwyczaj charakterystyke barwna, chyba
ze jest to szum bialy. W obrazie szum nie ma wychwytywalnej barwnoSci. Barwa jest czym$ zasadniczo
réznym w obrazie i w muzyce (dzwigku).
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Wassilij Kandinsky, Paul Klee, Aleksander Rodczenko czy Henryk Berlewi opraco-
wywali podstawy sztuki. Poszukiwania podstaw prowadzily do ustalen, ktore stosowaty
si¢ lokalnie, do potrzeb tworzenia samego artysty ustanawiajacego nowy nurt poszukiwan,
dla potrzeb grupy osob lub do opisu obejmujacego szerszy zakres dziel. Przyjecie danych
elementow podstawowych, np. linii, punktu lub kwadratu sprawdza si¢ jako konwencja,
ktora moze przynieS¢ liczne, cho¢ waskie, zastosowania.

Powstajace na wzér awangardowych analiz dzieta Iaczy ze soba konsekwencja w sto-
sowaniu wypracowanych Srodkow, brak im jednak rozpoznawalnych regul semiotycznych.
Sg to w duzej mierze symboliczne prace abstrakcyjne, o rdznych dziedzinach elementow
podstawowych i odmiennych polaczeniach wyrazowych.

W wypadku obrazow abstrakcyjnych nie sposob mowi¢ o znaczeniu, poza znaczeniem
symbolicznym, odnoszacym przedstawienie do idei, wyobrazni lub popedéw. Obraz jako
calo$¢ przenosi odbiorcg w sfere symboliczna. Jego elementy nie maja jednak przypisanych
znaczen. Nie tworzg odpowiednikow jezyka pisanego. Nie maja struktury ukazujacej kate-
gorie semantyczne, nie posiadaja rozpoznawalnych regul okreslajacych synonimiczno$¢
1 prawdziwos¢ ich sktadowych. Nie mozna zatem oceni€ niejasnosci obrazow abstrakcyjnych.

Doktadnos¢ i Scistos¢ jezyka werbalnego, przeksztalcona poprzez wprowadzenie ele-
mentdw mato prawdopodobnych, daje w efekcie niestabilnoS$¢ znaczen i niejasnos¢ opisu.
Obraz wizualny jest daleko bardziej niejasny i niekonkretny oraz otwarty na konkuren-
cyjne interpretacje.

Wprowadzenie rezultatow obliczeni moze pozosta¢ niezauwazone, a niejasnos$¢, wyso-
ka w odniesieniu do prac stuzacych za matryce, moze si¢ wcale nie zwigkszy¢. Jedynymi
efektywnymi narzedziami wydaja si¢ w tym kontekScie intuicja i metoda wycie¢ prowa-
dzace do formy kolazu.

W uniwersum dziel plastycznych znajduja si¢ takze takie, ktorych wykonanie wynika
z regul faczenia ustalonych w kodeksach kulturowych. Kodeksem tego rodzaju jest Biblia.
Zawarte w niej historie interpretowane byly wielokrotnie w sztuce §redniowiecza, rene-
sansu, baroku i neoklasycyzmu.

Instrukcje dotyczace cech, ktdre przystuguja elementom przedstawienia alegorii, znaj-
duja si¢ w ikonografiach. Wzorniki i ikonografie stanowia stowniki, zbiory konwencjo-
nalnych elementéw podstawowych. Uzytecznos$¢ tych kodeksow w sztuce wspolczesnej
jest nieodczuwalna. Okres baroku jako ostatni w tak duzym zakresie wykorzystat sko-
dyfikowane alegorie.

Jednak postuzenie si¢ tymi kodyfikacjami i wydobycie z nich tego, co nieprawdopo-
dobne, moze przynie$¢ nieoczekiwane rezultaty niejasnoSci. Maszynowe wykonanie dzie-
ta o nieoczekiwanych potaczeniach postaci ich atrybutéw i kontekstow sytuacyjnych
byloby przyktadem zastosowania szumu niskiego prawdopodobiefistwa, ktore bylyby
zarazem elementami uwidaczniajacymi znaczeniowy konflikt.

W tym tekscie chcialem wskaza¢ na realizacje i stojagce za nimi praktyki kulturowe,
ktore w moim przekonaniu daja si¢ interpretowa¢ w duchu teorii informacji, pozosta-
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wiajac z niej gltownie trzy pojecia: informacje, szum i sprzezenie zwrotne. Nie chodzifo
mi o iloSciowy pomiar, lecz o wydobycie jakoSci w odbiorze. Moje starania szly w stro-
ne¢ stworzenia klasyfikacji o zrozumiatych i komunikowalnych warunkach uzycia. Wska-
zalem tu na trzy typy szumu, strukturalny (odnoszacy si¢ do budowy i negatywnej zmia-
ny), epistemiczny (odnoszacy si¢ do wiedzy i przekonan) oraz selekcyjny (wynikajacy ze
sterowania wyborem).

Roman Bromboszcz

Disturbances in Art Communication
and Noise Possibilities in Visual Aspect of Human Life

In the text I make an approach to an aesthetics theory in which a main category is
noise. For me this category is a synonym to a disturbance in process of human
communication. My investigation is based on series of examples taken from history of
art of last two centuries. In this text I scrutinize a field of image and works of such
artists as Witostaw Czerwonka, Jozef Robakowski, Hollis Frampton and Bridget
Riley.

I try to show artistic practice in the light of such categorisation in which are three
types of noise: epistemic, structural and selective. All of these are negative aspect of
information. Name of the first is driven from “episteme” and is relative to knowledge,
the second one describes structure and the third is about selection based on probability.
All together they describe a certain aspect of art, especially avantgarde movements,
formal experiments and counter culture.

This kind of theory is inspired by cybernetics. In the frame of aesthetics of noise
I try to adopt only three categories: information, noise and feedback. I do not measure
capacity but relation between information and noise. My interest is in qualitative aspect
of communication in art. I suggest that rules of noise appearance in situation of art
values receiving are universal. Such strict conclusion rises from analysis of op-art,
structural film and some of performance art examples.
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