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Wideo w poszerzonym polu

kultury artystycznej

Dotychczasowe opracowania po§wiecone narodzi-
nom i rozwojowi sztuki wideo w Polsce skupialy sie
zasadniczo na rekonstrukeji, analizie i interpretacji
koncepcji artystycznych wiodacych tworcow oraz
poetyki ich prac. Ta perspektywa badawcza po-
zwalala na charakterystyke dokonan danego arty-
sty lub grupy, a takze ogélnego profilu wezesnych
praktyk z uzyciem wideo.! Nie uwzgledniala jednak
w nalezytym stopniu szerszego kontekstu kultury
artystycznej — konfiguracji materialnych, instytu-
cjonalnych i spolecznych uwarunkowan produke;ji,
dystrybucji oraz recepcji tych praktyk. Prowadzito
to do powstania zawezonego, wyabstrahowanego
obrazu poczatkow sztuki wideo w Polsce, nieodda-
jacego dynamiki zycia artystycznego i jego realiow.

Aby poszerzy¢ zakres analizy i nadac jej
bardziej historyczny charakter, trzeba na powrot
osadzi¢ jej przedmiot w lokalnych i translokalnych
uwarunkowaniach: uwzglednié materialno-tech-
niczne sposoby tworzenia i prezentowania prac
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wideo, rozne postaci, jakie one przyjmowaly, topo-
grafie miejsc ich produkgji i dystrybucji, kanaly ich
cyrkulacji, transnarodowa sie¢ kontaktow, wspdl-
pracy oraz wymiany artystycznej zwiazana z wideo,
czy wreszcie usytuowanie Polski jako jednego z kra-
jow socjalistycznej Europy Srodkowo-Wschodniej
na mapie centrow i peryferii — zar6wno ekonomicz-
nych, jak i artystycznych.?

Dopiero tak poszerzone ujecie, wzboga-
cajac i przeksztalcajac wiedze o wezesnym wideo
w Polsce, pozwala tez dostrzec i docenic role, jaka
w rozwoju tego nurtu praktyk na przelomie lat
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych odgrywaly
takie galerie, jak Labirynt i BWA w Lublinie. Obie
instytucje, polaczone osoba i autorskim programem
Andrzeja Mroczka (dalej w tekScie precyzuje te
zlozona kwestie) nalezaly wowczas do czolowych
miejsc, w ktorych pokazywano realizacje z uzyciem
wideo. Cho¢ pierwsze takie prace zaistnialy w Pol-
sce na poczatku 1973 roku w ramach Akcji Warsz-
tat przeprowadzonej przez czlonkéw Warsztatu
Formy Filmowej (WFF) w Muzeum Sztuki w Lodzi,
to dynamiczny rozwoj nurtu, ktory reprezentowaly,
przypada na lata 1975—-1976. Pod koniec 1976 roku
do nielicznych osrodkéw, w ktérych powstawaly
i/lub byly pokazywane prace wideo polskich oraz
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zagranicznych tworcow dotaczyl lubelski Labirynt.
W kolejnych latach galeria wielokrotnie prezen-
towala konceptualno-performatywna tworczosé
wideo, charakterystyczng dla lat siedemdziesiatych.
Pokazy te kontynuowala na poczatku lat osiem-
dziesiatych kolejna instytucja kierowana przez
Andrzeja Mroczka, czyli lubelskie BWA, glownie
w ramach inicjatyw podsumowujacych poprzednia
dekade. Wydarzeniem zamykajacym tam ‘dlugie
lata siedemdziesigte’ byla wystawa Nurt intelek-
tualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej,
zorganizowana w grudniu 1984 roku.

W Polsce pole praktyk artystycznych,
w ktoére wideo wkroczylo w pierwszej polowie lat
siedemdziesiatych byto juz uksztalttowane i zdomi-
nowane przez konceptualne dzialania z uzyciem
fotografii i filmu. Fakt ten mial wielorakie konse-
kwencje. Wideo przejelo wiele idei, tendencji i na-
wykow tworezych, ktére wypracowano na gruncie
tamtych praktyk. Dzieki temu stalo sie kolejnym
»mechanicznym sposobem zapisu i transmisji,”s za
pomoca ktorego podejmowano analogiczne ekspe-
rymenty artystyczno-badawcze, jak w sferze foto-
grafii i filmu.* Eksperymenty te dotyczyly miedzy
innymi zagadnien rejestracji i transmisji, relacji
miedzy medium, rzeczywisto$cig i ludzka percepcja,
miedzy autonomig technologii a biologia ludzkiego
ciala, czy wreszcie nowymi mozliwo$ciami jednost-
kowego samopoznania i upodmiotowienia, a wladza
sprawowang za pos$rednictwem audiowizualnych
srodkéw masowego przekazu. Wideo stalo sie tez
narzedziem praktyk z zakresu sztuki kontekstualnej
i socjologicznej, a pod koniec dekady byto wyko-
rzystywane w dzialaniach, ktére skupialy sie na
dynamice samoorganizacyjnej, relacjach i interak-
cjach grupowych.5 Pozaartystycznym czynnikiem
wspoldecydujacym o jego relatywnie poznym wkro-
czeniu w pole konceptualnych praktyk medialnych
w Polsce byly problemy z drogim i trudno dostep-
nym sprzetem.® Mozna domniemywaé, ze gdyby
arty$ci i artystki mogli je wykorzystywaé wczesniej
i szerzej, wiele prac, ktore powstaly przy uzyciu fo-
tografii lub filmu, zostaloby raczej zrealizowanych
za pomocg wideo jako medium lepiej odpowiada-
jacym charakterowi danych koncepcji tworczych.
Trzeba rowniez pamietaé o swoiscie transmedialnej
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wspdlnocie i wymianach miedzy wideo, filmem oraz
fotografia na polu samych dzialan artystycznych,
ich dokumentacji i dystrybucji. Dzialania z uzyciem
kamer i monitoréw telewizyjnych byly czesto — przy
braku mozliwoS$ci zapisu na tadmie wideo, a takze
checi ukazania obecno$ci sprzetu i performeréow
lub performerek w materialnej przestrzeni — do-
kumentowane przy uzyciu fotografii. Sporadycznie
zdarzalo sie tez, ze kamera filmowa nagrywano
dzialanie artystyczne transmitowane przez tele-
wizje; pozniej, gdy sprzet wideo zaczal by¢ latwiej
dostepny, materialy filmowe przenoszono z kolei na
tasme wideo.” Najbardziej rozpowszechnione bylo
jednak wykorzystywanie fotografii jako narzedzia
shuzacego dokumentacji i prezentacji prac wideo.
Pelnila ona te funkcje w wielu sytuacjach, nie tylko
wtedy, gdy nie mozna bylo zapisa¢ danej realizacji
na ta$mie. Arty$ci i artystki wykonywali zdjecia
kadrow wideo z ekrandéw monitorow takze wtedy,
gdy wiedzieli, Ze nagranie na taSmie bedzie mialo
charakter nietrwaly i w niedlugim czasie zostanie
skasowane przez kolejne zapisy na tym samym no-
$niku.® Dzialania takie podejmowano nawet wow-
czas, gdy istnialo ‘trwale’ nagranie na tasmie, bo-
wiem liczono sie z mozliwymi trudnoéciami w jego
odtworzeniu. Nie kazda instytucja — galeria, klub
studencki, dom kultury itp. — w ktérej organizo-
wano wystawy i pokazy realizacji z uzyciem wideo
miala dostep do niezbednego sprzetu, a i sam ten
sprzet, nawet gdy byl dostepny, pozostawial wiele
do zyczenia: bywalo, ze taémy nagrane na konkret-
nym magnetowidzie nie dawaly sie odtworzy¢ na
innym egzemplarzu.® Wszystko to powodowalo, ze
artySci i artystki przygotowywali autorskie plansze
wystawiennicze ze zdjeciami kadréw wideo, opi-
sami, a takze schematami ideowymi swoich prac.
Fotodokumentacja miala oczywiScie charakter frag-
mentaryczny i nie byta w stanie odda¢ faktycznego
doéwiadczenia ogladu danej realizacji z tasmy. Tym
jednak, co sankcjonowalo wykonywanie i prezento-
wanie tego rodzaju wideoplansz byt konceptualizm
wraz z ideg sztuki jako dokumentacji, informacji
i komunikacji, a takze tendencja do sprowadzania
prac artystycznych do ich zalozen koncepcyjnych,
‘testowanych’ i ‘weryfikowanych’ przez dzialanie
oraz zapis audiowizualny. Do tego dochodzila
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kwestia udogodnien dystrybucji: plansze mogly
by¢ przygotowywane w kilku egzemplarzach (np.
w réznych wersjach jezykowych), wysylane poczta
i prezentowane jednocze$nie w réoznych miejscach,
mogly by¢ powielane za pomocg innych technik
reprodukeyjnych, a takze publikowane w czasopi-
smach, katalogach i ksigzkach.

Podejmujac zadanie analizy wideo w po-
szerzonym polu kultury artystycznej, nalezy wiec
takze wprowadzié rozszerzone pojecie ‘realizacji
z uzyciem wideo.” Kategoria ta bedzie obejmowa-
la nie tylko dzialania, kt6ére zwykle uznaje sie za
‘wladciwa’ sztuke wideo, czyli gldéwnie wideotaémy,
wideoinstalacje i wideoperformance, ale tez wszel-
kie konceptualno-dokumentacyjne formy istnienia,
dystrybucji i prezentacji prac wideo: opisy i sche-
maty ideowe — bedace w niektorych wypadkach
jedyna forma materializacji danej pracy — plansze
wystawiennicze z fotodokumentacja, foldery lub
katalogi wystaw itp. Zakwestionowaniu ulega tu
zresztg nie tylko opozycja ‘dziela’ i ‘dokumentacji,’
ale tez dzialania ‘artystycznego’ i ‘instytucjonal-
no-upowszechniajacego,” poniewaz wiele insty-
tucjonalnych prezentacji wideo mialo znamiona
samoorganizacji artystycznej i bylo traktowane
przez artystow jako integralna cze$¢ ich wlasnej
praktyki tworczej.

W tekécie analizuje historie szeregu wy-
staw i pokazow wideo, jakie mialy miejsce w Galerii
Labirynt i BWA w Lublinie w latach 1976—1984.
W swoim podejsciu lacze poglebione badania ar-
chiwalne z historia wystaw, elementami studiow
nad infrastruktura i uwarunkowaniami produkcji
artystycznej oraz rekonstrukeja recepcji krytyczne;j.
Wykonujgc swoistg prace u podstaw, staram sie
odpowiedzieé¢ na pytanie o to, kto faktycznie brat
udzial w omawianych imprezach artystycznych,
opisa¢ pokazywane prace i zastanowi¢ sie nad tym,
jakie konteksty interpretacyjne byty lub mogly by¢
obecne przy ich recepcji. Uwzgledniam przy tym
translokalne i transnarodowe sieci kontaktow
obu instytucji, sktadkowy charakter ich programu
wspottworzonego przez wielu artystow i komisarzy,
a takze biore pod uwage caloksztalt poszerzonego
pola kultury artystycznej, czyli zmienne uwarun-
kowania produkcji, dystrybucji i prezentacji prac
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z uzyciem wideo. Nie jest to latwe zadanie. Badania
zrodlowe utrudnia brak, fragmentaryczno$é lub
niedostepnoéc¢ archiwaliow, szczegdlnie dokumen-
tow fotograficznych. Okazuje sie, ze ‘najbardziej
efemeryczna ze sztuk’ byl nie tyle performance
— doé¢ skrupulatnie dokumentowany zaréwno
w Galerii Labirynt, jak i BWA - lecz wlaénie wideo.
Wykorzystujac wiec dokumenty z dzialalno$ci obu
miejsc, zgromadzone w archiwum obecnej Galerii
Labirynt w Lublinie,' uzupeliam je archiwaliami
i informacjami przekazanymi mi przez polskich
oraz zagranicznych tworcow wideo, ktorzy brali
udzial w interesujacych mnie wydarzeniach." Nie
zmienia to faktu, Ze powstala na ich bazie narracja
ma charakter fragmentaryczny, nie jest wolna od
luk, przypuszczen i spekulatywnych rekonstrukgji.
Moze by¢ jednak przyczynkiem do intensyfikacji
badan i stworzenia szerszej, porownawczej historii
kultury artystycznej wezesnego wideo w Polsce
i precyzyjnego okre$lenia roli, jaka odegraly w niej
galerie prowadzone przez Mroczka.

Poczqtki Labiryntu i kwestia
autorskiego programu galerii

Galeria Labirynt rozpoczela dzialalnosé w 1969
roku pod egida Miejskiego Domu Kultury w Lu-
blinie (w 1976 roku przemianowanego na Lubelski
Dom Kultury).2 Jej siedziba stal sie lokal dawnej
winiarni, znajdujacy sie w kamienicy przy ulicy
Rynek 8. Mial on trzy kondygnacje — parter i dwa
pietra podziemi. Inicjatorem i pierwszym kierow-
nikiem galerii byl Adam Styka, jeden z artystow,
ktorzy w 1966 roku utworzyli Grupe Lubelska.
Na inauguracyjnej wystawie, otwartej 3 czerwca
1969 roku, pokazano wlaénie twdrczos¢ tej grupy.'s
Ireneusz Jan Kaminski, lubelski historyk i krytyk
sztuki, ktory pracowal w dwutygodniku spoleczno-
-kulturalnym Kamena, recenzujac tam wydarzenia
z lokalnego oraz og6lnopolskiego zycia artystyczne-
go, tak opisywal ambitny program nowej placowki:

Plany sa rozlegle i zachecajace, przewidu-

ja wymienne wystawy z innymi galeriami

183 .



VARIA

krajowymi i zagranicznymi, cykliczne spo-
tkania z plastykami i krytykami, utworzenie
biblioteki z zestawem reprezentacyjnych
tytuléw czasopism poswieconych sztuce,
polskich i obcych, oraz organizacje plenerow
w lubelskich zakladach pracy (...)."

Podkresélal tez, ze cztonkowie Grupy Lubel-
skiej opowiadajg sie za ,,sztukg otwarta, czula na
szybkie przemiany cywilizacyjno-kulturowe wspol-
czesnego $wiata,”s co mialo sugerowad, ze wlaénie
tego rodzaju tworczo$¢ bedzie prezentowana w pro-
wadzonej przez nich galerii.

W pierwszych latach istnienia Labirynt
borykal sie z powaznymi problemami techniczny-
mi, organizacyjnymi i personalnymi. Miedzy 1969
1974 rokiem galerie kilkakrotnie otwierano — i po
krotkim czasie zamykano. Te nieudane ‘rozruchy’
nie zmienialy faktu, ze z jej powstaniem dalej wia-
zano ogromne nadzieje. W styczniu 1970 roku Ka-
minski uznal otwarcie Labiryntu, ,gospodarzonego
przez Grupe Lubelska,” za ,najwazniejsze, budzace
najlepsze nadzieje wydarzenie” poprzedniego roku.
Jednocze$nie dodawal:

To nic, ze brak aparatury wentylacyjnej
zmusil organizatoréw dobrej sprawy do
rychlego zawarcia piwnicznych pokoi. Za
trzy, cztery miesigce aparatura ta — trudna
do zdobycia — przyjedzie z radomskiej fabry-
ki ,Termowent” (...). Labirynt pozbawiony
(skadinad pozytecznych) powinnos$ci na
rzecz popularyzacji sztuki, ma szanse stac¢
sie forum prezentacji tego, co w sztuce dzi-
siejszej wiodgce i autentyczne.'®

Po remoncie galeria wznowila dzialalno$c
i funkcjonowala, organizujgc sporadycznie wysta-
wy, do 1971 roku, kierowana przez innego czlonka
Grupy Lubelskiej, Andrzeja Kolodziejka.
Zacytowane wyzej uwagi Kaminskiego
pojawily sie w felietonie, w ktéorym autor ostro
krytykowal Zwiazek Polskich Artystow Plastykow,
a Scislej zasade, zgodnie z ktora kazdy czlonek tej
organizacji mial prawo do zaprezentowania swo-
ich prac — niezaleznie od ich jakoSci — w galeriach
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sieci Biur Wystaw Artystycznych. Prowadzilo to
do tworzenia ,niewypaléw wystawienniczych,
ekspozycji zbytecznych, dezorientujacych mniej
wyrobiong publicznosé.”” To wlasnie w kontek-
Scie owej krytyki nalezy rozpatrywac jednoczesna
pochwate Labiryntu i stwierdzenie, ze galeria ta,
pozbawiona powinnosci popularyzacji sztuki — czyli
obowiazku prezentacji zglaszanych prac czlonkéw
zwigzku — moze sta¢ sie forum prezentacji warto-
$ciowej sztuki aktualnej. Inicjatorzy powstania La-
biryntu, cho¢ sami byli czlonkami ZPAP (co wiecej,
czlonkami prominentnymi: w 1969 roku Styka byt
sekretarzem Zarzadu Okregu Lubelskiego ZPAP,*®
a w 1972 roku Kolodziejek zostal jego prezesem?)
dazyli do stworzenia odrebnego miejsca, ktore cha-
rakteryzowaloby sie selektywnym podej$ciem do
sztuki i — jak nieco p6zZniej zaczeto okreslac ten typ
dzialalnoSci — ‘autorskim’ programem.

W maju 1972 roku, po kolejnej przerwie
remontowej, Labirynt wznowil dzialalno$¢, prezen-
tujac wystawe malarstwa i rysunku Jana Tarasina.>
Doceniajac to nowe otwarcie, Kaminski przypomi-
nal jednak, ze w pierwotnej koncepcji galeria miala
by¢ czyms$ wiecej niz salonem wystawienniczym:
»w chwili wstepnego mys$lenia o programie »La-
biryntu, cztery czy pieé lat temu, kiedy sprawe
popychat do przodu Adam Styka, widzieliSmy w ga-
lerii przede wszystkim miejsce spotkan artystow,
naukowcdw, inzynier6éw i pisarzy, a zatem miejsce
polaryzacji postaw, ujawniania problemoéw okresla-
jacych stan Swiadomosci spolecznej, stowem teren
aktywnosci intelektualnej.”?* Opis ten wskazuje,
ze dyskusja nad programem galerii, prowadzona
— przez cztonkéw Grupy Lubelskiej, a takze, jak
sugeruje artykul, samego Kaminskiego — juz okolo
1967-1968 roku,?? byla poklosiem I Sympozjum
Artystow i Naukowcow Sztuka w zmieniajgcym
sie Swiecie, zorganizowanego przy Zakladach Azo-
towych w Pulawach w 1966 roku.?3 I cho¢ w 1972
roku Kaminski byl juz przekonany o dezaktualizacji
hasta ,sztuka razem z nauka i technika,” a w efekcie
wyczerpaniu sie idei wspolpracy artystow z na-
ukowcami i inzynierami,>4 to wydaje sie, ze nadal
wspieratl koncepcje funkcjonowania Labiryntu jako
miejsca spotkan, ‘aktywno$ci intelektualnej,” ‘pola-
ryzacji postaw’ i analizy rzeczywistoSci spoleczne;j.
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Na przelomie 1972 i 1973 roku nastapit
jeszcze jeden krotkotrwaly ‘rozruch’ galerii. Nowy
kierownik Andrzej Koziara rozpoczal swoja prace
w galerii mocnym akcentem — wystawa Andrzeja
Wréblewskiego, jednak po niecalym roku ustapil
ze stanowiska i wyjechal z Lublina.? Dzialalno$¢
miejsca zawieszono wowczas z uwagi na koniecz-
no$¢ zabezpieczenia pomieszczen najnizej potozonej
kondygnacji galerii przed przeciekaniem wody.2* Na
poczatku 1974 roku Kaminski opisywat ten stan rze-
czy, krytykujac instytucje, ktorej podlegal Labirynt:

Dzi$ staromiejska galerie » Labirynt«, uru-
chomiong w bdlach okropnych i z pomocg
wielu wydatkowanych tysiecy, zamyka sie
z powodu kolejnego remontu, poprzedzo-
nego upadkiem tej placéwki. Mbéwienie
o »upadku« jest zreszta bezpodstawne, al-
bowiem »Labirynt« nigdy nie stal mocno
i pewnie, w zadnym okresie swego istnienia
nie zblizyl sie nawet do realizacji ambitne-
go programu nakres$lonego niegdys przez
inicjator6w sprawy. Galeria (...) miala ko-
mentowac zycie intelektualno-artystyczne
Lublina i demonstrowac istotne zjawiska
i problemy plastyczne dnia codziennego,
solidnie dokumentowaé swoja dzialalnos¢.
Skonczylo sie na organizacji kilku dobrych,
bardzo dobrych ekspozycji (...). Miejski Dom
Kultury catkowicie zawiéd} w roli gospoda-
rza i mecenasa ,Labiryntu.” Bez wzgledu
na to, czy pustka w staromiejskich piwni-
cach byla rezultatem braku srodkow, czy
tez przekonania do sprawy, nalezaloby sie
zastanowi¢ nad zmiang wlaSciciela galerii.>”

Analogiczng krytyke Miejskiego Domu
Kultury jako administratora galerii znajdziemy
w wypowiedzi Andrzeja Kolodziejka, wowczas
juz prezesa lubelskiego okregu ZPAP. Postulujac
zmiane instytucji administrujacej, wskazywat on,
ze Labirynt powinien w przyszto$ci zyskaé formu-
le galerii autorskie;j: ,,jest to forma, ktéra w wielu
oSrodkach zdala §wietnie egzamin; sadze, ze i w Lu-
blinie byloby to trafnym uzupelnieniem nowych
mozliwoS$ci wystawienniczych.”2
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Ta pobiezna rekonstrukcja pokazuje, ze
w pierwszych latach dzialalno$ci Labiryntu, zanim
jeszcze galeria zaczal kierowaé Andrzej Mroczek,
w lokalnym $rodowisku artystycznym i oficjalnych
kregach zwiagzkowych istnialo wsparcie dla idei
stworzenia tam miejsca o odrebnym, autorskim
profilu.?® Wskazywano, ze nie mialo sie ono ogra-
niczaé do aktywnoéci wystawienniczej, ale realizo-
wac tez inne formy dzialan, zblizajace je z jednej
strony do modelu galerii-laboratorium, z drugiej
do salonu intelektualno-dyskusyjnego.*° Dawalo to
silng legitymizacje komus$, kto podjalby sie proby
urzeczywistnienia tak nakreslonego programu. Jak
pisat Kaminski, nalezy ,oddaé » Labirynt« w rece
ludzi, ktérzy dysponuja cierpliwoscia i energia,
maja do sztuki stosunek cokolwiek serdeczny.
A poza tym myS$la w kategoriach kultury, a nie
rozrywki kulturalnej.”s!

W maju 1974 roku krytyk raportowat o ,.ko-
lejnych przymiarkach do otwarcia galerii »Labi-
rynt« na Starym Mieécie.”s2 To wlaénie wtedy kie-
rownikiem placowki zostal Andrzej Mroczek. Nie
byt to wybér przypadkowy. Pracujac od 1967 roku
w lubelskim BWA, a w 1972 pelnigc nawet zastep-
czo obowiazki kierownika tej instytucji,?? Mroczek
podejmowal proby realizacji bardziej autorskiego
programu, skupionego na nowych konceptualnych
i akeyjnych praktykach artystycznych przetomu de-
kad. Szereg wydarzen, ktore przygotowal wydaje sie
zapowiadaé pozniejszy profil artystyczny Labiryntu.
W kwietniu 1970 roku w przestrzeni publicznej Lu-
blina odbyla sie ekologiczna, interwencyjna akcja
Tomka Kawiaka zatytutowana Bél Tomka Kawiaka:
obandazowanie opaskami z pl6tna pochlapanego
bialg farba kikutéw drzew, ktére pozbawiono galezi
w ramach sezonowej przycinki. Wydarzenie zostalo
zorganizowane pod szyldem studenckiego klubu
Arcus, przy ktorym istniala galeria, koordynowa-
na z ramienia BWA przez Mroczka.3* Wspoélpraca
z Kawiakiem, ktoéry wrocil do Lublina po studiach
na warszawskiej ASP, zaowocowala tez zbiorowym
pokazem dziet i dzialan grupy absolwentow stolecz-
nej uczelni, przygotowanym przez Mroczka w lipcu
1970 roku w BWA. Oprocz Kawiaka udziat wzieli
w nim m.in.: Krzysztof Zarebski, Jerzy Zielinski,
Jan Dobkowski i Antoni Falat. Skupiajac sie na
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akcyjnym aspekcie wydarzenia, Kaminski pisal, ze
szaczelo sie dziac co$, co przekracza obiegowe opinie
o sztuce” i podkreslal role Mroczka, ktéry ,,w urza-
dzenie pokazu wlozyl co najmniej tyle wysilku, co
sami arty$ci.”? Wydaje sie, ze Mroczek mogl takze
zorganizowa¢ — lub przynajmniej wspolpracowaé
przy organizacji — wystawy Wandy Golkowskiej
iJana Chwalczyka, ktéra odbyla sie w tym samym
roku w BWA.3¢ Sam bezposrednio przyznawal sie
do organizacji w lutym 1972 roku lubelskiej edycji
wystawy Sztuka pojeciowa, przygotowanej przez
Jerzego Ludwinskiego, a posrednio szeregu akcji
artystycznych, ktérych komisarzem byl Zbigniew
Warpechowski, a ktore odbyly sie w ramach VIII
Studenckiej Wiosny Teatralnej na przelomie kwiet-
nia i maja 1973 roku.?” Na jego konto nalezy tez
chyba zaliczy¢ wystawe Anastazego Wisniewskiego,
Roksany Sokolowskiej i Leszka Przyjemskiego, ktora
odbyla sie w grudniu 1972 roku.3® Wreszcie, mogt
sie on przyczyni¢ do organizacji w kwietniu 1973
roku wystawy Galerii Sztuki Aktualnej (Zdzistaw
Sosnowski, Jolanta Marcolla, Dobrostaw Baginski,
Janusz Haka) w Labiryncie, kierowanym jeszcze
przez Andrzeja Koziare.3

Kontakty z artystami i artystkami na-
wigzane przez Mroczka na poczatku lat siedem-
dziesiatych budowaly zreby sieci Srodowiskowej,
ktéra decydowala o dynamice rozwoju i profilu
programowym Labiryntu pod jego kierownictwem.
W latach 1974—-1976 kluczowa role w poszerzaniu
tej sieci odegralo nawiazanie wspolpracy z innymi
organizatorami zycia artystycznego w Polsce, dys-
ponujacymi wlasnymi sieciami kontaktow, w tym
zagranicznych. Byli to kierownicy kilku innych ga-
lerii autorskich prezentujacych sztuke konceptual-
na, medialna i performatywna, jak rowniez artysci
o znacznym kapitale symboliczno-$§rodowiskowym,
pelniacy role komisarzy wystaw i pokazéw. Wy-
korzystujac ich potencjal mobilizacyjny i organi-
zacyjny, Mroczek gromadzil w Labiryncie liczne
grono artystow i artystek z kluczowych osrodkow
artystycznych w Polsce — gldwnie z Warszawy, Lo-
dzi, Wroctawia i Krakowa — a takze z Europy Srod-
kowo-Wschodniej i krajow zachodnich. Dotyczyto
to szczegoblnie tworcow zagranicznych:

. 186

Prowadzilem galerie i mialem ograniczone
mozliwoéci bywania w Polsce, ale bywalem
gdzie sie dalo. Niektorzy koledzy jezdzili za
granice. Zdobyte podczas podroézy infor-
macje krazyly miedzy nami. Ta sie¢ galerii
dawala pewne mozliwosci, co jakis czas byly
takze spotkania i mozna sie bylo tam wielu
rzeczy dowiedzie¢, spotkac z kolegami, wy-
mieni¢ informacje.+°

Lata 1974—1976 to jednocze$nie okres na-
wigzywania lub kontynuowania wspolpracy z oso-
bami, dzieki ktérym w Labiryncie zaczely sie poja-
wiaé realizacje z uzyciem wideo. Chodzi tu przede
wszystkim o Tomka Kawiaka, przebywajacego od
1970 roku w Paryzu i majacego szerokie kontakty
w tamtejszym miedzynarodowym $rodowisku ar-
tystycznym. Oprocz niego Mroczek wspoélpraco-
wal ze Zdzistawem Sosnowskim, dzialajacym na
poczatku lat siedemdziesiatych we Wroctawiu,+
a w latach 1975—-1977 prowadzacym wraz z Jackiem
Drabikiem i Januszem Haka warszawska Galeria
Wspolczesng. W stolicy odwiedzal rowniez Galerie
Remont, kierowana od 1972 roku przez Henryka
Gajewskiego we wspolpracy (od 1973 roku) z An-
drzejem Jérczakiem. Oba miejsca prezentowaly
wowczas realizacje polskich i zagranicznych twor-
cow wideo. Na poczatku drugiej polowy lat sie-
demdziesigtych zagraniczni performerzy siegajacy
w swoich dzialaniach po wideo trafiali do Labiryntu
dzieki kontaktom Mroczka ze stoleczna Galerig
Mospan, prowadzona w latach 1976—1978 przez
Tomasza Sikorskiego i (od 1977 roku) Tomasza
Konarta, oraz Pracownia Dziekanka, kierowana
w latach 1976—-1979 przez Janusza Baldyge, Jerzego
Onucha i Lukasza Szajne. Z kolei dzieki kontaktom
ze Stanistawem Urbanskim i Krzysztofem Korczyn-
skim, kierujacymi Galerig Propozycje przy Oddziale
Miejskim Stowarzyszenia Pax w Krakowie, Mro-
czek poznal i rozpoczal wieloletnia wspoélprace
z 16dzkimi artystami tworzacymi Warsztat Formy
Filmowej (WFF), przede wszystkim z Jozefem Ro-
bakowskim.4* Na przetomie wrzeénia i pazdziernika
1974 roku Urbanski i Korczynski, dzieki znajomosci
z Klausem Grohem oraz uczestnictwu w jego ma-
ilartowej sieci International Artists' Cooperation,
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zorganizowali w Galerii Propozycje I Miedzynaro-
dowq wystawe INFO z dokumentacja idei i dzia-
lan ponad dwudziestu artystow z roznych krajow,
w tym z Polski.43 W tym samym roku urzadzili
tam projekcje filmoéw WFF. Wystawa INFO byta
tez prezentowana w innych miastach: Warszawie,
Lublinie, Olsztynie, Bialymstoku i Koszalinie.44
Odslone lubelska, ktéra odbyta w lutym 1975 roku
w Labiryncie, poszerzono miedzy innymi o ekspe-
rymentalne filmy WFF.4 Wkrotce Warsztatowcy
pojawili sie tam ponownie z pracami wideo.
Warto dodac¢, ze w kwietniu 1973 roku,
ponad rok przed objeciem przez Mroczka kierow-
nictwa Labiryntu, w Kamenie ukazala sie krotka
anonimowa notka prasowa ,,Magnetowid tworzy-
wem sztuki,” zredagowana w oparciu o artykul
z brytyjskiej gazety The Times.* Dotyczyla ona
instytucjonalnych warunkéw tworzenia sztuki
z uzyciem wideo na Zachodzie. Najwiecej uwagi
poswiecono Video Galerie Schum, dzialajacej od
1971 roku w Diisseldorfie, ktéra udostepniala nie-
zbedny sprzet artystom, produkowala i dystrybu-
owala ich taSmy. Samo wideo zostalo doé¢ typowo
scharakteryzowane jako medium wykorzystujace
lekki,+” przeno$ny i latwy w obstludze ekwipunek
techniczny, a takze niewymagajace szczegblnych
umiejetno$ci montazowych. W sferze praktyk ar-
tystycznych magnetowid, dzieki mozliwoSci na-
tychmiastowego odtworzenia nagranego materiatu,
mial sie sprawdza¢ przede wszystkim jako narze-
dzie happeningu i interakcji z publiczno$cia. Co
ciekawe, komentujac informacje z brytyjskiego ar-
tykutu, autor notki wskazywal, Ze magnetowid staje
sie ,narzedziem zalamujacym kierunek rozwoju
»$rodkdéw masowego przekazu« na rzecz »$rodkow
przekazu kameralnego«.”#® Trzy lata p6Zniej, na
gruncie lokalnym, Galeria Labirynt zaczela poka-
zywac realizacje wideo polskich i zagranicznych
tworcow, ktore w pelni potwierdzaly te tendencje.
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Pierwsza fala video artu

Lata 1974—1976 to okres wyraznego rozwoju dzia-
lan z uzyciem wideo w Polsce, jak rowniez ksztal-
towanie sie translokalnej i transnarodowej sieci
kontaktow zwigzanych z tym medium. Szereg pol-
skich artystow i artystek zyskalo wtedy — zar6wno
w kraju, jak i za granica — dostep do niezbednej
aparatury technicznej. Dzieki temu stworzono
znaczaca liczbe realizacji, glownie z zakresu wide-
operformance i wideoinstalacji. W Polsce wystepo-
wali tez zagraniczni tworcy postugujacy sie nowym
medium. Rozpoczynajac pokazy prac wideo w 1976
roku, Galeria Labirynt wykorzystala ten kapital
artystyczny i $érodowiskowy.

Aby to zrobi¢, musiala jednak zmierzy¢ sie
z trudno$ciami technicznymi. W latach siedemdzie-
sigtych ani Labirynt, ani lubelskie BWA nie mialy
wlasnych magnetowidéw i kamer wideo. Sprzetu
takiego nie bylo takze w Lubelskim (wcze$niej Miej-
skim) Domu Kultury, ktéremu formalnie i organiza-
cyjnie podlegal Labirynt. LDK posiadal projektory
filmowe 8 mm i 16 mm, ktore udostepnial — wraz
z obstugujacymi je pracownikiem — na potrzeby
galerii. Projektorem filmowym dysponowalo takze
BWA. Sprzet wideo trzeba byto jednak pozyskiwac
z innych instytucji w Lublinie: nalezaly do nich
miedzy innymi Wojewodzki Dom Kultury, a takze
Komenda Wojewddzka Milicji Obywatelskiej. Spo-
radycznie wypozyczano z nich magnetowidy, glow-
nie polskiej produkeji: Unitra ZRK MTV 10 i MTV
20; rzadziej byl to sprzet firmy Sony. Lodzcy artysci
zwiazani z Warsztatem Formy Filmowej przywozili
tez do Lublina kamery telewizji przemyslowej — po-
zbawione wizjera kamery Unitra TP-K16.4

Pierwsza prezentacja prac wideo w Labi-
ryncie byla wystawa Jolanty Marcolli Photo, pa-
inting, video, film zorganizowana na przelomie
kwietnia i maja 1976 roku. W 1975 roku artystka,
weze$niej zwiazana z wroclawska grupa Galeria
Sztuki Aktualnej, zaczela dziala¢ indywidualnie.
W lipcu przygotowala koncepcyjne plany stwo-
rzenia cyklu prac wideo° i wyslala je do Jorgego
Glusberga, dyrektora Centro de Arte y Comuni-
cacion (CAyC) w Buenos Aires, ten za$ zaprosit
ja do udzialu w IV International Open Encounter
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on Video, majacym sie tam odby¢ na przelomie
pazdziernika i listopada tego samego roku. Zapro-
szenie postuzylo jako swoista ‘przepustka,’ dzieki
ktorej Marcolli udalo sie zalatwic zgode na wejScie
do studia telewizyjnego t6dzkiej Panstwowej Wyz-
szej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej na
Marysinie i wykorzystanie dostepnego tam sprzetu
do realizacji prac wideo.s* Artystka wykonala cztery
dzialania z cyklu Dimension przy uzyciu kamer
telewizyjnych Unitra WZT KS-0042, monitoréw
oraz magnetowidu szpulowego z ta§ma polcalowa.s
Oprocz zapisOw na tasSmie wideo, kazde dzialanie
zostalo zarejestrowane za pomocg aparatu fotogra-
ficznego. Na lubelskiej wystawie pokazano wlasnie
te dokumentacje fotograficzna.

Marcolla przeprowadzila dzialania z uzy-
ciem wideo latem lub wczesna jesienig 1975 roku.
Rok wcze$niej miala okazje zetknac sie z realiami
pracy przy produkcji programoéow telewizyjnych
w trakcie miesiecznych praktyk zawodowych odby-
wanych w regionalnym o$rodku Telewizji Polskiej
we Wroclawiu. We wnioskach z praktyk krytyko-
wala wadliwa strukture organizacyjng produk-
¢ji telewizyjnej i oparcie konstrukeji przekazéow
telewizyjnych na tradycyjnie pojetej teatralizacji
i zabiegach scenograficzno-kostiumologicznych.
Postulujac szersze wykorzystanie specyficznych
mozliwosci technicznych i realizacyjnych ofero-
wanych przez medium telewizji, podkreslala zna-
czenie operacji na transmisji i zreprodukowane;j
telewizyjnie rzeczywisto$ci. Transmisja za pomoca
montazu widokéw z r6znych kamer miata jej zda-
niem pozwala¢ na ‘zageszczanie czasu’ i wzrost in-
formacyjnej zawarto$ci przekazu, a w konsekwencji
— poszerzenie percepcji danego zjawiska. Z kolei
dzialania montazowe na zreprodukowanej rzeczy-
wisto$ci i tworzenie efektu realnosci jako ‘repro-
dukcji reprodukcji’ mialy zwieksza¢ perswazyjnoéc
przekazu. Anachroniczng scenografie mialy zastgpié
wygenerowane elektronicznie efekty wizualne.53

Transmisja i ‘reprodukcja reprodukeji’ staly
sie tez waznymi zagadnieniami w autorskich reali-
zacjach Marcolli. Do studia telewizyjnego t6dzkiej
PWSFTviT artystka przyjechata z grupa znajomych,
ktorzy ogladali jej dzialania i uczestniczyli w jed-
nym z nich. Role publiczno$ci w trakcie tej kilkugo-
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dzinnej sesji odgrywali tez pracownicy studia. Czte-
ry dzialania, wykonane zgodnie z przygotowanymi
weze$niej opisami koncepcyjnymi oraz schematami
sytuacyjnymi, byly proba ,strukturalnej analizy me-
dium telewizyjnego jako obwodu zamknietego.”>*
W Dimension 1 Marcolla zaaranzowala sytuacje
dialogu zapo$redniczonego przez transmisje me-
dialng. Artystka i partnerujacy jej uczestnik zdarze-
nia, oddzieleni od siebie przegroda przestrzenna,
mogli sie wzajemnie widzie¢ i rozmawiac ze soba
dzieki odpowiednio ustawionym kamerom i moni-
torom. Przebieg calego procesu byt ‘obserwowany’
z boku przez dodatkowa kamere i rejestrowany na
podlaczonym do niej magnetowidzie. Praca ta poru-
szala zagadnienia transmisji i teleobecnosci, zwra-
cala uwage na tendencje do traktowania obrazu na
ekranie monitora jako tozsamego z rzeczywistoScia
pozamedialna i badala mozliwo$¢ wykorzystania
telewizji do interakcji miedzyludzkiej zachodza-
cej w tzw. czasie rzeczywistym. W Dimension 2
Marcolla siedziata w swobodnej i ‘wladczej’ pozie,
opierajac tokcie na dwbch monitorach transmitu-
jacych jej wizerunek. Podlaczone do jednej kamery,
multiplikowaly jej twarz, gesty i proste czynnosci.
Cala sytuacja byla rejestrowana w og6lnym planie
za pomoca drugiej kamery i magnetowidu. Samo
dzialanie koncentrowalo uwage widzow na relacji
miedzy rzeczywistoScig i jej reprodukcja, a zapis
wideo dodatkowo ukazywal zmultiplikowane ob-
razy na monitorach jako ‘reprodukcje reprodukeji.’

Taka pietrowa struktura jeszcze silniej za-
znaczala sie w Dimension 3. Kierujac oko kamery
w strone podlaczonego do niej monitora, artystka
zaaranzowala klasyczny uklad generujgcy efekt re-
kurencyjny — powtérzenie obrazu w obrazie. Sama
wkroczyta w te ‘tautologiczna’ sytuacje z aparatem
fotograficznym, robiac serie zdje¢ kamery i ekranu
monitora. Druga kamera, ustawiona nieco z boku,
rejestrowata — na podlaczonym magnetowidzie —
zaré6wno dzialanie artystki, jak i jego ekranowa
reprodukcje, multiplikowana w nieskonczonosé
w rekurencyjnym ‘zapetleniu.” Akumulacja me-
diow pozwolita stworzy¢ efekt ich autoanalizy, au-
toreprodukgji i zasugerowaé mozliwo$é kreowania
czysto medialnej realno$ci. W czwartym, ostatnim
dzialaniu, takze opartym na wprowadzaniu w trans-
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mitowang rzeczywisto$¢ jej zreprodukowanego
obrazu, wzieli udzial znajomi Marcolli oraz pracow-
nicy obstugi studia. Byly to krotkie scenki prezen-
tacji poszczegoblnych osob z artystka, przedzielone
filmowym klapsem. Kamera transmitowala je na
monitor, ktéry sam by} ustawiony w polu jej wi-
dzenia, a calg sytuacje rejestrowano przy uzyciu
magnetowidu. Przyjeta konwencja dzialania — przy-
pominajaca pozowanie do pamigtkowego zdjecia
z bliska albo publicznie znana osobg — pozwalala
z jednej strony ukaza¢ zmienng relacje miedzy da-
nym elementem przekazu i dopehiajacym go kon-
tekstem, a z drugiej sprawdzi¢, jak zachowaja sie
rozne osoby w sytuacji, gdy znajda sie w telewizji,
zaczna by¢ ‘obserwowane’ przez kamere i z widzéw
stang sie ‘aktorami.’s

Zapis wideo wszystkich tych dzialan byl
realizowany na jednej taSmie — wlasnym no$niku
artystki, ktéry mial by¢ nastepnie wyslany do Bu-
enos Aires na IV International Open Encounter on
Video.5° Biorac to pod uwage, a takze pamietajac
o problemach, jakie byly zwigzane z prezentowa-
niem ta$ém wideo w Polsce, artystka zadbala tez
o metodyczng dokumentacje fotograficzng cale-
go przedsiewziecia. Powstal obszerny zbior zdjeé
— nie ograniczaly sie one do powielania kadrow
wideo z ekranu monitora, ale rejestrowaly prze-
bieg dzialania wraz z przestrzenia i wyposazeniem
technicznym studia. Na wystawie w Labiryncie
zdjecia te nie byly pokazane w postaci gotowych
plansz autorskich, lecz umieszczone na zwyklych
planszach wystawowych galerii. Kazde z czterech
dzialan bylo zilustrowane za pomocg kilkunastu
lub kilkudziesieciu fotografii, ulozonych w jedno-
lub wielorzedowe sekwencje. Nie wiadomo, czy
dokumentacji towarzyszyl jakis odautorski opis
(prawdopodobnie nie).5” Pozwalala ona jednak
na rekonstrukcje przebiegu dzialan Marcolli oraz
uwypuklala zlozone relacje przestrzenne i medialne
budujace ich kontekst sytuacyjny. Niezaleznie od
poruszanych zagadnien artystycznych, dawala tez
szanse zajrzenia za kulisy produkcji telewizyjnej.

Pol roku pdzniej w Labiryncie zorganizowa-
no zbiorowy pokaz po$wiecony wideo jako medium
artystycznemu. Pomystodawca i komisarzem dwu-
dniowego spotkania Video art, ktore odbylo sie 5-6
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pazdziernika 1976 roku, byt J6zef Robakowski.5®
Mial to by¢ ogoélnopolski przeglad dzialan osob wy-
korzystujacych nowe narzedzie, cho¢ w praktyce
zaprezentowano dwa najaktywniejsze, wspolpracu-
jace ze sobg §rodowiska: tworcow skupionych wokot
t6dzkiego WFF — Jbzefa Robakowskiego, Wojciecha
Bruszewskiego, Pawla Kwieka, Ryszarda Waske,
Kazimierza Bendkowskiego, Andrzeja Paruzela,
Janusza Kolodrubca, oraz cztonkéw i czlonkin wro-
clawskiej grupy Galeria Sztuki Najnowszej (GSN)
— Stanistawa Antosza i Katarzyne Chierowska (duet
Antosz & Andzia), Lecha Mrozka oraz Romualda
i Anne Kuteréw. Stworzenie koncepcji i zorgani-
zowanie takiej imprezy bylo mozliwe dzieki wspo-
mnianej juz intensyfikacji dziatan polskich tworcow
z wideo w latach 1974—1976. Byly one realizowane
nie tylko w Polsce, ale tez w kilku krajach Europy
Zachodniej. W Polsce wykorzystywano dostep do
studiéw telewizyjnych oraz magnetowidy i kamery
pozyskiwane przez organizatorow szeregu festiwali,
sympozjow oraz pleneréw artystycznych. W Niem-
czech Zachodnich, Danii i Holandii uzywano sprzetu
udostepnianego przez galerie, muzea oraz centra
sztuki zaangazowane w rozwoj miedzynarodowej
sceny wideo i wspierajace tworcow z Europy Srod-
kowo-Wschodnie;.

Koncepcja ideowa sympozjum Video art,
jaka zaproponowal Robakowski byla wyrazem
$wiadomosci ksztaltowania sie sztuki wideo jako
nowego, autonomicznego gatunku artystycznego,
a takze checi usytuowania sie w kontekécie doko-
nan zachodnich tworcow postugujacych sie nowym
medium. W Polsce, w latach 1973—1975, wideo po-
jawialo sie w dzialaniach artystycznych jako jeden
z ‘mechanicznych przekaznikéw’ poddawanych
analizom i innowacyjnie wykorzystywanych w me-
dialnych nurcie konceptualizmu, natomiast w dys-
kursie krytycznym, odwolujacym sie do przykladow
zachodnioeuropejskich, wyrazano przekonanie, iz
wideo — narzedzie praktyk artystycznych, aktywi-
stycznych i badawczych — powinno by¢ raczej rozpa-
trywane jako szersze zjawisko kulturowo-spoleczne,
nie za$ wyodrebniony nurt sztuki.5® Robakowskiemu
inspiracji do spojrzenia na wideo jako nowy gatunek
lub nurt artystyczny dostarczyla wizyta w amster-
damskiej galerii de Appel w lutym 1976 roku.
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Byl to czas intensywnych podrozy zagra-
nicznych i prezentacji artystow zwigzanych z WFF.
W ciggu jednego miesigca prace wideo (fotodoku-
mentacje, schematy ideowe i ta§my) wybranych
czlonkoéw grupy byly pokazane w Danii na wysta-
wie Video International w Aarhus Kunstmuseum,
w Belgii na V International Open Encounter on
Video w Internationaal Cultureel Centrum (ICC)
w Antwerpii, oraz w Holandii na osobnej, wlasnej
wystawie w de Appel. Dla Robakowskiego i Bruszew-
skiego, ktorzy wraz z wspodlpracujacym wowcezas
z WFF Janem Swidziniskim odwiedzili Antwerpie
i Amsterdam, byla to okazja do zapoznania sie
7 tworczoscig zachodnich artystow i artystek, a takze
z kontekstem teoretyczno-krytycznym definiujacym
sztuke wideo. Szczegoblnie owocny okazatl sie wia-
$nie pobyt w de Appel. Wies Smals, zalozycielka
idyrektorka galerii, interesowata sie gléwnie sztuka
performance i poczatkowo traktowata wideo jako na-
rzedzie dokumentacji dzialan artystycznych. Szybko
zrewidowala jednak swoje podej$cie i wprowadzita
prezentacje prac wideo do programu prowadzo-
nej przez siebie instytucji. Na poczatku 1975 roku
w de Appel zaczeto tworzy¢ kolekcje tasém wideo.
Smals odwiedzila woéwczas dwie wiodace galerie
i centra produkgji oraz dystrybucji wideo — Studio
Oppenheim w Kolonii oraz art/tapes/22 we Flo-
rencji. Pozyskala z nich prace artystow i artystek
z Europy Zachodniej, USA i Japonii, jak rowniez
informacje techniczno-organizacyjne, dzieki ktérym
mogla rozpoczaé pokazy taSm z nowo utworzone;j
kolekgji oraz rozbudowywac ja o wlasne wideodo-
kumentacje dzialan performatywnych. W 1975 roku
setki 0s6b odwiedzajacych de Appel mogly obejrzec
zgromadzone tam prace wideo. Na poczatku lutego
1976 roku galeria zorganizowala tez ‘tydzien wideo,’
w trakcie ktorego tadmy z kolekcji byly prezentowa-
ne codziennie przez osiem godzin.*° Niedlugo po
tym wydarzeniu w de Appel znalezli sie Bruszewski
i Robakowski. Na wystawie prezentujacej tworczosé
WEF pokazali plansze z opisami koncepcyjnymi i fo-
todokumentacja filméw oraz prac wideo, odtworzyli
tez nieliczne zapisy na tasmach.® Najwazniejsze bylo
jednak to, ze mogli zapoznaé sie z wideoteka galerii,
obejmujgca woéwcezas blisko 8o tasm.? Ogladajac je
godzinami, sporzadzali notatki z opisami poszcze-

. 190

gblnych realizacji i dokumentowali wybrane prace
— robili zdjecia pojedynczych kadrow wyswietlanych
na monitorze.® Materialy te zostaly nastepnie wyko-
rzystane przez Robakowskiego w katalogu wystawy
w Labiryncie.

Katalog ten mial forme kilkunastu osob-
nych, dwustronnie drukowanych kart umieszczo-
nych w kopercie. Jedna z nich, zaprojektowana
jako skladany folder, zawierala kadry i opisy prac
z wideoteki de Appel oraz manifest Robakowskie-
go Video art — szansa ,,podejscia rzeczywistosct”
opublikowany po polsku i w przekladzie na jezyk
angielski. Tekst ten z jednej strony wyrastat z lo-
kalnych idei oraz eksperymentéw WFF z filmem
oraz innymi ,mechanicznymi §rodkami rejestra-
¢ji i transmisji” jako narzedziami zmiany struktur
ludzkiego umyshy, z drugiej za$ asymilowal gléwne
watki zachodniego dyskursu o sztuce wideo jako
krytyce i alternatywie wobec profesjonalnej kultury
telewizyjnej. Robakowski definiowal w nim video
art jako forme oporu wobec telewizji — masowego
medium, ktore jest wykorzystywane w stuzbie in-
zynierii spolecznej i politycznej propagandy. Cho¢
telewizja jest ‘uniwersalnym jezykiem’ i ‘najdosko-
nalszg metoda »komunikacji miedzyludzkiej«,” to
jednak pozostaje podporzadkowana wladzy i wyraza
intencje oraz interesy ,ludzi dysponujgcych tym
»cudownym wynalazkiem dwudziestego wieku«”.
W tym kontekscie video art jawi sie jako ‘opozycja
deprecjonujaca uzytkowy charakter’ telewizji, jako
‘ruch artystyczny, ktéry przez swoja niezalezno$é
obnaza mechanizm sterowania drugim czlowiekiem,
wywierania na niego nacisku przez podpowiadanie
mu jak ma zy¢.” Nawiazujac do zachodniego dyskur-
su o wideo jako medium powszechnie dostepnym
— przypomnijmy, ze przekonanie to odbiegalo od
realiow nie tylko w krajach socjalistycznych — i la-
twym w obstudze, Robakowski pisal z emfaza, ze
niekonwencjonalne dzialania tworcoéw nalezacych
do ruchu video artu sa w stanie podwaza¢ wszelkie
stereotypy poznawcze, uczy¢ krytycznego myslenia
i patrzenia na rzeczywisto$¢:

Naczelng ideg tego kregu artystow jest ba-
danie samego »zjawiska telewizyjnego« jako
jednej ze struktur naszego umystu (...). Prze-
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no$na aparatura video, przez fakt, ze moze
sie znalez¢ w rekach kazdego z nas, zrywa
z ustalonymi schematami, majac charak-
ter trwajacego w czasie zjawiska — ingeruje
swojg obecnos$cia w ,rzeczywistoS¢ przez nas
wyobrazona,” moze sie sta¢ narzedziem ja
odkrywajacym lub kompromitujacym. Tylko
w postaci ,faktu rzeczywistego” moze ode-
grac tworcza role, spowodowaé odswieze-
nie naszego pogladu na Swiat we wszystkich
tkankach myslenia i postepowania, moze sta¢
sie operacja, w wyniku ktorej moga zostac
podwazone wszelkie wzorce i uklady arty-
styczne, polityczne, moralne, obyczajowe,
religijne, filozoficzne, mentalne...%

Stwierdzenia te mialy do$¢ abstrakceyjny,
antropologiczno-socjologiczny charakter i byly
pozbawione konkretnych odniesien ideologicznych
czy (geo)politycznych, co nadawalo im uniwer-
salno$é¢, ale tez chronilo tekst przed ewentualna
interwencja cenzury. Jesli jednak potraktowac je
jako przyklady ‘mowy ezopowej’ i odniesé do lo-
kalnych polskich uwarunkowan, mozna sie w nich
doszukac aluzji do propagandowego wykorzystania
telewizji w PRL-u.

Tekst w katalogu wystawy mial nie tylko
ogolnie zdefiniowaé nowg dziedzine sztuki, ale tez
blizej scharakteryzowac realizacje artystow i arty-
stek nalezacych do miedzynarodowego ruchu video
artu. Mial tez — co najwazniejsze — wpisac¢ w jego
kontekst, na zasadzie partnerstwa i rownorzed-
nosci, dziatania polskich tworcow. Robakowski
zaproponowal wlasna typologie dzialan z uzyciem
wideo, obejmujacy ‘zapisy dokumentujace wyda-
rzenia artystyczne,” ‘bezposrednie zapisy wlasnej
mentalno$ci,” ‘proby poszerzenia mozliwosci
technicznych’ oraz ‘badanie struktury telewizji.’
Do kazdego z typow przypisal wybranych tworcow
z krajow zachodnich. Jedynym przykladem z Polski
—jak i calego bloku krajow socjalistycznych — byt
WFF, reprezentujacy wraz z Valie Export, Allanem
Kaprowem i Reinerem Ruthenbeckiem nurt ‘bada-
nia struktur telewizji.” W podobny sposéb zostala
wykorzystana fotodokumentacja prac z wideoteki
de Appel. Opisy i kadry z realizacji Ursa Liithiego,
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Allana Kaprowa, Reinera Ruthenbecka, Vita Accon-
ciego, Arnulfa Reinera i Valie Export sasiadowaly
z analogicznymi materialami dotyczacymi prac
Robakowskiego (Czynnosci, 1975) i Bruszewskiego
(Transmisja przestrzenna, 1974). Oba dzialania
byly z jednej strony przykladami strategii — dosé
powszechnej w Srodowisku polskiej neoawangardy
— symbolicznego wpisywania sie w ‘uniwersalny’
kontekst zachodniego $wiata sztuki, z drugiej in-
dywidualnej polityki artystycznej Robakowskiego
jako czlonka WFF.

Pozostale karty w katalogu byly przestrze-
nig skladkowej autoprezentacji poszczegolnych
artystow i artystek, ktérych poproszono o nade-
slanie materialow — opiséw, schematéw ideowych
i fotodokumentacji — dotyczacych weze$niejszych
prac lub projektow nowych realizacji. Katalog nie
mial zatem dokumentowa¢ samej wystawy (po-
wstat przed jej otwarciem), lecz raczej ogoélnie in-
formowac o postawach, koncepcjach i dzialaniach
poszczegblnych tworcoéw. Jego forma — koperta
pozwalajaca na wysylke zbioru kart® — sugeruje,
ze sam mogl by¢ pomyslany jako mail-artowa, kon-
ceptualna wystawa video artu z Polski, wysylana
przede wszystkim za granice.®®

Trudno dzi$ ustali¢, jaka byla relacja pomie-
dzy materialami prezentowanymi w katalogu a tym,
co faktycznie pokazano w trakcie dwudniowego
spotkania w Labiryncie.®” Niewatpliwie realizowano
dzialania na zywo z uzyciem wideo: arty$ci mieli
do dyspozycji sprzet wypozyczony przez galerie —
monitor i magnetowid, a takze kamery bez wizjeréw
przywiezione przez czlonkow WFF. Na $cianach
umieszczono fotodokumentacje wczeéniejszych
prac.®® By¢ moze udalo sie tez odtworzy¢ jakie$
nagrania z taSém — w krotkiej wzmiance prasowej
dotyczacej wydarzenia jest bowiem mowa o ‘seansie
video-artu.®® Ta sama wzmianka informuje o to-
warzyszacej seansowi ‘dyskusji,” a takze o licznie
przybylej publicznoéci — ‘dwustu osobach,’” ktore
braly udzial w wydarzeniu.”

Na wlasnej karcie katalogowej Jozef Ro-
bakowski umiescit spis swoich prac wideo z lat
1974— 1976, zrealizowanych, jako performansy
dokamerowe z udzialem artysty lub innych oséb,
w studiu telewizyjnym t6dzkiej PWSFTViT na Ma-
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rysinie. Dzialania te — Gimnastyka (1974), Zbliza-
nie, Czynnosci, Instrukcje, Moje, Cwiczenie (1975)
oraz Odcinek (1976) — byly rejestrowane tam na
tasmie, a nastepnie, niestety, kasowane.” Wiedzac,
iz zapisy beda mialy charakter nietrwaly, Roba-
kowski zadbat o wykonanie ich fotodokumentacji.
W katalogu, zaréwno na indywidualnej karcie, jak
iw folderze z prezentacja prac wideo z r6znych kra-
jow, zostaly zreprodukowane kadry z Czynnosci
(1975). Na karcie towarzyszyt im tekst, w ktorym
artysta deklarowal dazenie do wykorzystywania
‘mechanicznych zapiséw,” w tym wideo, jako no-
wych $rodkéw badania i wyrazania wlasnej $§wiado-
mosci. Wideo zostalo tam potraktowane jako nowy
sposob ‘znakowania,” ktéry pozwala przeksztalcac
zwykle czynnoSci, banalne gesty, pospolite sytuacje
irzeczy w noéniki idei i pojec, znaczace elementy
dzialan artystyczno-poznawczych. W Czynnosciach
Robakowski wykonywal serie pospolitych czynnosci
— odpinal i zapinal guziki przy koszuli, sznurowat
but, czyscil paznokcie, dtubal w nosie. W pracy Moje
— bedacej rozwinieciem analogicznie zatytulowa-
nej konceptualnej realizacji z uzyciem fotografii
— umieszczal kartke z napisem ,,moje/mine” obok
roznych przedmiotéow uzytkowych. W Gimnastyce
i Instrukcjach inne osoby wykonywaly proste czyn-
no$ci ruchowe zgodnie ze wskazoéwkami artysty; ich
dzialania byly wiec podporzadkowane swoistym
‘skryptom’ performatywnym. Szczego6lnie ciekawy
efekt zostal wygenerowany w Gimnastyce. Dwaj
czlonkowie WFF, Andrzej Rozycki i Ryszard Was-
ko, wykonywali odrebne zestawy ¢wiczen — dzieki
uzyciu osobnych kamer, odpowiedniego kadrowania
i miksera trickowego ich wertykalnie ‘przepolowio-
ne’ sylwetki laczyly sie na ekranie w jedna postaé.
Zlozona struktura przestrzenna i medialna pojawita
sie tez w Zblizaniu. Robakowski fotografowat z co-
raz blizszej odlegloSci ekran monitora, na ktérym
wida¢ bylo caly ten proces transmitowany z boku
przez kamere. Fotodokumentacja byla zatem im-
manentnym elementem dzialania. Bylo ono takze
rejestrowane na ta$mie wideo. Pelny pokaz doku-
mentacji tej pracy mial obejmowacé jednoczesna
ekspozycje zdje¢ i odtworzenie nagrania.”

. 192

Fotografie ze Zblizania zostaly pokazane
réwniez na wystawie w Labiryncie. Niewykluczone,
ze Robakowski dolaczyt do nich fotodokumentacje
innych dzialan — jest bowiem pewne, iz dyspono-
wal wowcezas zdjeciami kadrow z prac Gimnastyka,
Czynnosci i Moje.” Oprocz tego, w trakcie lubelskie-
go spotkania wykonal premierowe dzialanie pole-
gajace na generowaniu swoistych wideorysunkow.
Uzywajac kamery podlaczonej do monitora, artysta
kierowat jej obiektyw w strone wybranego miejsca
w galerii. Nastepnie przykrywal ekran z transmito-
wanym obrazem przezroczysta kalka i flamastrem
zarysowywal widoczne pod nig ksztalty. Seria po-
wstalych w ten sposob rysunkow zostala wlaczona
do wystawy jako dokumentacja akgji.

Pojedyncze zdjecie ze Zblizania, zawieszo-
ne na $cianie Labiryntu, jest widoczne na fotodo-
kumentacji dzialania Dwa lustra, jakie w galerii
wykonal Andrzej Paruzel. Cho¢ to, iz Paruzel prze-
prowadzal swoje dzialanie w sgsiedztwie zdjecia
Robakowskiego nalezy uzna¢ za przypadek, to nie
sposob nie zauwazy¢, ze obie realizacje laczyl fakt
jednoczesnego wykorzystania aparatu fotograficz-
nego i kamery podlaczonej do monitora. Paruzel
ustawit lustro przed monitorem, skierowat na nie
obiektyw kamery, a sam, stojac za kamera, wykonal
zdjecie calej sytuacji. Procedure te powtorzyl kilka-
krotnie, zmieniajac ustawienie ostro$ci obiektywu
kamery i aparatu. Ekran ukazywal fragment tego,
co odbijalo sie w lustrze — obiektyw kamery usta-
wionej na statywie oraz artyste trzymajacego aparat
fotograficzny. Na zachowanych zdjeciach wyrazne-
mu obrazowi w lustrze towarzyszy rozmazany obraz
na ekranie i na odwr6t. Ten zwielokrotniony ‘auto-
portret’ wideofotograficzny byl konceptualna gra
z lustrem jako metafora weryzmu mediéw technicz-
nych — zwracal uwage na wierno$¢, jak i ztudnosc
ich przekazu. W odréznieniu od Robakowskiego,
dla ktérego uzycie aparatu fotograficznego w dzia-
laniach z wideo bylo pojedynczym epizodem, Pa-
ruzel szerzej rozwinal praktyke tworzenia ‘sytuacji
video-fotograficznych.” Zdjecia i opis jednej z nich,
Sytuacji video-fotograficznej 2x2, zrealizowanej
w czerwcu 1976 roku podczas Festiwalu Studentow
Szkot Artystycznych w Cieszynie, pokazal na wy-
stawie w Labiryncie,’ a takze zamiescil na swojej
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karcie w katalogu. Zdjecia ukazywaly pusta sale,
w ktorej artysta stworzyl akumulacje powigzanych
ze sobg mediow: dwie kamery byly podlaczone do
monitoréw, przy czym jedna zwrdcono w strone
ekranu monitora podlgczonego do drugiej, a na mo-
nitorach umieszczono dwa aparaty fotograficzne,
ktore automatycznie, z okre$long czestotliwo$cia,
rejestrowaly przestrzen sali. Poruszajac sie po sali
artysta zmienial polozenie swoich dloni w obszarze
‘widzianym’ przez obiektywy wszystkich urzadzen
i w ten sposob generowal wieloperspektywiczne,
wielowarstwowe obrazy rzeczywistoéci o r6znym
stopniu zaposredniczenia medialnego.

Na karcie katalogowej Wojciecha Bruszew-
skiego znalazl sie schemat ideowy instalacji wideo
Rysowanie linii od X do Z. Byl to wariant pracy
0Od X do X, zrealizowanej wcze$niej, na przelomie
sierpnia i wrze$nia, w ramach Ogolnopolskiego
Pleneru Osetnica "76. Praca z pleneru, ascetyczna
wizualnie i wyrazista koncepcyjnie, opierala sie
na grze z tautologia rzeczywistosci i jej medialne;j
rejestracji, a $ciélej — na iluzji pltynnego przejscia
pomiedzy materialng realno$cia i medialnym ob-
razem, pomiedzy zewnetrzem i wnetrzem medium
telewizyjnego. Na bialych $cianach pomieszczenia
galerii widniala czarna, tamana linia. Jej wertykalny
poczatek, oznaczony znakiem X, byl transmitowany
za posrednictwem obrdconej o dziewieédziesiagt
stopni kamery wideo na ekran monitora, za$ hory-
zontalnie biegnacy koniec ‘stykal sie’ z tym medial-
nym obrazem poczatku. Tworzylo to percepcyjny
efekt ,wnikania” linii do wnetrza odbiornika, a tak-
ze budowalo pojeciowa identyczno$¢ ‘poczatku’
i ‘konca,’ tautologie realnoéci i medium. Wariant
lubelski mial by¢ bardziej rozbudowany. Schemat
ideowy ukazywal narysowana na podlodze linie,
ktora tworzyla prostokat pozbawiony czesci boku.
Trzy kamery rejestrowaly ‘poczatek’ (oznaczony
znakiem X i strzatka kierunkows), ‘koniec’ (ozna-
czony znakiem Z), oraz ‘Srodek’ linii, transmitujac
je na trzy monitory. Monitory mialy by¢ ustawione
w taki sposéb, by widniejace na ekranach obrazy
ukladaly sie w poziomy odcinek linii oznaczony
symbolami X i Z, ktory niejako uzupelnialby braku-
jacy fragment boku prostokata. By¢ moze, podobnie
jak w Osetnicy, mial tu powstawac percepcyjny
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efekt ciaglo$ci miedzy realna linig i jej medialng
reprezentacja.”s Jest jednak wysoce watpliwe, by
praca ta mogla by¢ zrealizowana w takiej posta-
ci w Labiryncie ze wzgledu na wymogi sprzetowe
przekraczajace 6wczesne mozliwosci galerii.”

Na przelomie 1975 i 1976 roku na stypen-
dium we wspomnianym juz Internationaal Cultru-
reel Centrum (ICC) w Antwerpii przebywal Kazi-
mierz Bendkowski. W trakcie pobytu zrealizowat
trzy zapisy wideo: I like it..., Obraz mowy oraz Ob-
raz picia. We wszystkich tych pracach, nalezacych
do cyklu Obraz relatywny, podejmowal proble-
matyke wzajemnych relacji i transpozycji réznych
porzadkoéw rzeczywistosci, systemow reprezentacji,
zapisu i komunikacji. Na karcie w katalogu Video
Artu artysta zamie$cit dokumentacje Obrazu picia.
Pojedyncze kadry ukazywaly podzielony poziomo
ekran monitora, na ktérym — dzieki zastosowaniu
miksera — widok artysty pijacego z butelki Co-
ca-Cole polaczono z obrazem uzyskanym dzieki
przetworzeniu zapisu dzwieku picia na przekaz
wizualny. Nie wiadomo jednak, czy Bendkowski
byl obecny w Lublinie ani czy w trakcie spotkania
pokazano jakie$ jego materialy. Jedli tak sie jednak
stalo, mogly to by¢ wspomniane zapisy na tasmie
badz ich fotodokumentacja.

Z podobna sytuacja mamy do czynienia
w przypadku Ryszarda Waski i Pawla Kwieka.
Obaj dysponowali wowczas nielicznymi zapisami
na taémie oraz dokumentacja swoich prac wideo,
nie wiadomo jednak, czy byly one prezentowane
w Lublinie i czy sami artySci byli obecni na miej-
scu. W 1976 roku Wasko rozpoczal wspolprace
z Galeria m dzialajaca w zachodnioniemieckim
Bochum. W lipcu zrealizowal tam szereg prac wi-
deo: Przestrzen poza, Zmeczenie mojej nogi, 25
sytuacji dzwiekowych, Pomiar, dwie wersje Po-
wiekszenia oraz dwie wersje Rogu.”” W katalogu
Video Artu znalazly sie fotografie dokumentujace
wideoperformance Pomiar. Dzialanie polegalo na
»poszerzaniu” przestrzeni o jej medialng repre-
zentacje. Dwie kamery, ustawione poczatkowo po
przeciwleglych stronach galerii i zwrécone ku $cia-
nom, byly nastepnie przesuwane po linii prostej
w odcinkach metrowych. Na podlgczonych do nich
monitorach mozna byto obserwowa¢ coraz wiekszy
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fragment przestrzeni galerii, wraz z uczestnikami
i uczestniczkami wydarzenia, jak réwniez samymi
kamerami, monitorami i innym sprzetem technicz-
nym wykorzystanym do jego realizacji. Transmisja
z kamer byla symultanicznie zapisywana na tasmie
przy uzyciu dwoch magnetowidéw Sony. W czasie
performance robiono tez zdjecia, ktére oddawaly
doswiadczenie percepcyjne zebranych uczestnikow
iuczestniczek. Dwie takie fotografie znalazly sie na
karcie Waski w lubelskim katalogu. Nie towarzy-
szyt im zaden opis koncepcyjny, co niewatpliwie
utrudnialo rekonstrukeje przebiegu dziatania i jego
interpretacje.

Inaczej byto w przypadku dokumentacji Vi-
deo C Pawla Kwieka. Artysta zdecydowat sie umie-
$ci¢ na karcie schemat ideowy oraz szczegolowy
opis tej realizacji w jezyku polskim i angielskim.”®
Powstala ona, obok Video A i Video P, w 1974 roku
w studiu telewizyjnym w Warszawie.” Jej przed-
miotem byla interakcja pomiedzy dzialajacym ar-
tysta i manipulowang transmisja jego wizerunku.
Kwiek staral sie urzeczywistnié¢ cybernetycznag idee
sprzezenia zwrotnego — jedna ze swych gléwnych
teoretycznych inspiracji w tamtym okresie. Sam
odgrywal tu jednoczes$nie role rezysera, performe-
ra, obserwatora i operatora miksera trickowego.
Wykorzystujac w pomyslowy sposéb mozliwosci
oferowane przez mikser, stworzyl iluzje interak-
¢ji miedzy swoimi dlohmi a wygenerowanym na
ekranie elementem graficznym w ksztalcie trojkata.
Obraz artysty siedzacego przy mikserze byt trans-
mitowany przez kamere na monitor. Obserwujac
tam oraz odpowiednio dostosowujac wzajemna
pozycje swojego ciala i graficznego trojkata, Kwiek
mog}t ‘dotykaé’ 6w trojkat palcami, przesuwac go
wzdluz konturé6w swojego ramienia czy tez ‘wy-
pychaé’ dlonia poza ekran. W porzadku wizual-
nym, realizacja ta ewokowala mozliwo$¢ wejscia
w ‘bezposredni kontakt’ z rzeczywisto$cia medial-
ng, w porzadku performatywnym — podejmowata
zagadnienie ‘rozdwojonego,” uprzestrzennionego
tele-doswiadczenia wlasnego ciala.

Katalog Video artu nie zawiera karty Ja-
nusza Kolodrubca — byé moze artysta nie przeka-
zal organizatorom swoich materialow autorskich.
Prawdopodobnie nie by} tez obecny na sympzjum
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w Lublinie.? Jesli pokazano tam dokumentacje
jego wezeéniejszych dzialan, mogly to byé zapew-
ne zdjecia (i ewentualnie opisy) realizacji Lustro
Ii Lustro II z V Festiwalu Studentow Szkot Ar-
tystycznych Cieszyn 1976. Obie prace byly proba
przelamania jednokierunkowo$ci konwencjonalnej
transmisji telewizyjnej. Wykorzystujac kamere pod-
laczong do monitora, Kolodrubiec dawat widzom
mozliwo$é¢ samoobserwacji i kreacji swych ‘zwier-
ciadlanych’ wizerunkéw na ekranie. W instalacji
Lustro II artysta, dzialajac w sposob niewidoczny
dla widzéw, dodatkowo modyfikowat ich wizeru-
nek, co wywolywalo kolejne reakcje z ich strony
i zmienialo bierna recepcje przekazu w zlozona
interakcje z rzeczywistoScia medialna.

Oprocz artystow zwigzanych z WFF, na Vi-
deo arcie swoje dzialania prezentowali Romuald
i Anna Kutera, Lech Mrozek oraz duet Antosz &
Andzia. Wszyscy wchodzili w sklad wroclawskiej
grupy Galeria Sztuki Najnowszej,®* ale na sympo-
zjum nie wystepowali pod jej szyldem. Warsztatow-
cy poznali Romualda i Anne Kuteréw oraz Lecha
Mrozka w 1974 roku na III Festiwalu Studentow
Szkot Artystycznych w Nowej Rudzie. Rok p6zniej
powstala Galeria Sztuki Nowoczesnej, wspottwo-
rzona — oprocz Kuteréw i Mrozka — przez Piotra
Olszanskiego oraz duet Antosz & Andzia. W latach
1975—1976 waznym lacznikiem pomiedzy obiema
grupami byt Jan Swidzinski, ktory z jednej strony
wspolpracowal jako teoretyk z WFF, a z drugiej
dazyt juz do rozwiniecia koncepcji i praktyki sztuki
kontekstualnej wspdlnie z artystami i artystkami
GSN. Na poczatku lutego 1976 roku prace czlonkow
obu formacji byly pokazywane na wystawie Con-
textual Art w Galerie St. Petri w szwedzkim Lund.
Filmy artystow z obu grup zaprezentowano tez na
towarzyszacej jej konferencji Art as Contextual
Art, ktora odbyla sie w Konsthall w pobliskim
Malmo. Stamtad Swidziniski, Mrozek, Romuald
Kutera oraz towarzyszacy im Henryk Gajewski
pojechali do Kunstmuseum w dunskim Aarhus,
by wziaé udzial w wystawie i warsztatach Video
International. W trakcie warsztatow Mrozek i Ku-
tera mieli okazje wykona¢ i zarejestrowaé na tasmie
oraz zdokumentowaé fotograficznie swoje dzialania
z wideo: Mrozek zrealizowal Ten czas okresla inng
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sytuacje, za$ Kutera TU.%2 Na wystawe w Aarhus
przeslano tez realizacje wideo WFF.% Po Aarhus
Swidzinski — jak juz wspominano — wzigt udzial
z czlonkami WFF w V International Open Enco-
unter on Video w antwerpskim ICC oraz wystawie
WFF w amsterdamskiej galerii de Appel. Kolejna
okazja do spotkania artystow z WFF i GSN byl
Ogodlnopolski Plener Osetnica, odbywajacy sie na
przelomie sierpnia i wrze$nia 1976 roku. Dzieki po-
mocy Wojciecha Bruszewskiego Mrozek zrealizowal
tam Relacje, a Kutera Korekte.®* Dokumentacja
obu prac znalazla sie p6Zniej na kartach artystow
w katalogu Video artu.

W Korekcie Romuald Kutera prezentowatl
kartke z napisem ,,TU” przed kamera podlaczo-
na do monitora. Operator (zapewne Mrozek lub
Bruszewski) obracal powoli kamera wokoél jej osi,
za$ artysta, ktory obserwowal swéj obracajacy sie
wizerunek, staral sie tak korygowa¢ ustawienie
kartki, aby jej pozycja wzgledem krawedzi ekranu
pozostawala niezmienna. Dzieki temu na ekranie
widaé bylo artyste ‘krecacego sie’ wokol nierucho-
mego ,,TU.” Efekt ten do$¢ dobrze oddawala do-
kumentacja fotograficzna — seria zdje¢ z ekranu
monitora umieszczonych na karcie katalogowe;j.
Korekta wpisywala sie w wieloletni (1975-1978)
cykl dziatan Kutery podejmujacych zagadnienia
miejsca jako znaku pustego i okreslajacego go kon-
tekstu. W Lublinie artysta powt6rzyt wideoper-
formance TU z tego samego cyklu, zrealizowany
premierowo kilka miesiecy wcze$niej w Aarhus.
Najpierw, rejestrujac swoje dzialanie, przesunat
stope po podlodze i odstonil lezaca kartke z napi-
sem ,,TU.” Nastepnie klad} obok niej kolejne takie
kartki, rejestrujac ‘poklatkowo’ proces ich multipli-
kacji.® Wydaje sie, ze realizacja ta ukazywala sama
zasade cyklu — ekspansywny proces wpisywania
pojecia ‘tu’ w wielo$¢ réznorodnych miejsc.

Relacje Mrozka dotyczyly z kolei r6znic
w strukturalnej charakterystyce fotografii, filmu
i wideo. Opis koncepcyjny, zamieszczony na kar-
cie, byl wyrazem wiary w to, ze w odréznieniu od
silnie skonwencjonalizowanego filmu, wideo, jako
wzglednie ‘mlode’ medium, nie zostalo jeszcze zba-
nalizowane i znieksztalcone za sprawa ‘niewlasci-
wych’ sposobéw uzycia. Samo dzialanie polega-
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o za$ na zakrywaniu dlonia obiektywu kazdego
z urzadzen w trakcie rejestrowania rzeczywistoSci.
W przypadku serii fotografii dlon czeéciowo lub
catkowicie zaslaniala i odslaniala ten sam widok,
w przypadku filmu zaslanianie i odstanianie obiek-
tywu kamery pozwalalo na montaz ujec realizo-
wanych w ré6znym miejscu i czasie, a w przypadku
wideo, gdy obiektyw byl zakryty dlonia, stycha¢
bylo dzwiek sugerujacy ‘awarie.” Material wizualny
umieszczony na karcie dotyczyt jednak wylacznie
dzialania z aparatem fotograficznym. Zapis dziala-
nia z uzyciem wideo zostal przystany na lubelskie
spotkanie, nie wiadomo jednak, czy udalo sie go od-
tworzy¢. Sam Mrozek do Lublina nie przyjechal.®

W Lublinie nie pojawila sie rowniez Anna
Kutera.®” Na jej karcie katalogowej znalazla sie za to
seria fotografii dokumentujacych akcje Prezentacja,
przeprowadzong na Miedzynarodowym Festiwalu
Studentow Szkot Artystycznych Krajow Nadbaltyc-
kich F-Art 1975 w Gdansku. Artystka zapraszala
do stolika innych artystow uczestniczacych w tym
wydarzeniu, wywolujac ich z imienia i nazwiska.
Chodzilo o ukazanie zmiennej, kontekstowej wiezi,
tworzacej sie miedzy artystka a kazda z siadajacych
przy niej osob, jak rowniez o symboliczna celebracje
wspdlpracy w grupie i dokumentacje spotkania.®®
Akcja byta rejestrowana przy uzyciu dostepnego na
imprezie sprzetu wideo, aparatu fotograficznego
i kamery filmowej 16 mm.®

Na karcie katalogowej duetu Antosz & An-
dzia znalazt sie opis (w jezyku francuskim), sche-
mat ideowy (z podpisami w jezyku angielskim)
oraz dokumentacja fotograficzna (dwa kadry
z monitora) pracy Environmental open-circuit
video zrealizowanej w Gdansku, w trakcie kolejnej
edycji F-Artu, ktéra odbyla sie we wrzeéniu 1976
roku.®° Siegajac po konwencje strukturalnej analizy
mediéw, arty$ci wykreowali przestrzen, w ktorej
fotografia i wideo stawaly sie narzedziami wzajem-
nej prezentacji i dokumentacji. Na krancach osi
prostokatnego pomieszczenia znalazly sie magne-
towid i aparat fotograficzny oraz monitor i szkolna
tablica. Statyw z kamera wideo, podlaczona do reje-
strujgcego jej przekaz magnetowidu, ustawiono na
przecieciu osi. Samo dzialanie polegalo na tym, ze
Antosz rysowal plan pomieszczenia z urzadzeniami,
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a operator kamery lub Andzia trzymajaca aparat
fotograficzny rejestrowali i dokumentowali kolejno
te wlasnie urzadzenia. Po narysowaniu na tablicy
calego ukladu przestrzenno-medialnego, Antosz za-
czal zmazywac jego poszczeg6lne elementy. Towa-
rzyszyto temu usuwanie poszczegblnych urzadzen
z ukladu: gdy z tablicy zniknat aparat fotograficzny,
kamera ukazala pusty fotel, na ktérym wczedniej
siedziala robiaca zdjecia Andzia; gdy z tablicy znik-
nal magnetowid, kamera ukazala pusty kubik, na
ktorym byl on wezesniej ustawiony; gdy z tablicy
znikt wizerunek kamery, ona sama zostala wylaczo-
na. Caloé¢ wienczylo ujecie z artystami stojacymi
przy tablicy, na ktorej widnieje napis ,,The Happy

zainteresowaniem publiczno$ci, pozwolila przybli-
zy¢ ogolny fenomen sztuki wideo, lepiej wyjaénic¢
sens prezentowanych realizacji i odpowiedzie¢ na
pytanie, czy faktycznie mozna je bylo traktowaé
jako forme oporu wobec profesjonalnej telewizji —
narzedzia masowego oddzialywania spolecznego.
Nie mozna bowiem zapominac, ze neoawangar-
dowa kultura artystyczna lat siedemdziesiatych
miala wybitnie dyskursywny charakter, a referaty,
odczyty, wyklady oraz dyskusje budowaly niezbed-
ny i niekiedy nadrzedny kontekst prezentowanych
dzialan oraz dokumentacji.

End.” Ta ostatnia scenka nadawala Environmental BIZe LUl 18t N N B LN CUI G

open-circuit video lekko parodystyczne zabarwie-
nie, wpisujac proces konceptualnej analizy me-
diéw w narracyjne konwencje kultury popularnej.
W Lublinie artySci zaprezentowali zapis na taSmie®
z Gdanska lub odtworzyli realizacje na zywo, ko-
rzystajac z dostepnego na miejscu sprzetu wideo.*?

W trakcie Video artu zagadnienia konceptu-
alnej analizy mediow, technologii jako autonomicz-
nej realnosci i jako narzedzia przemiany ludzkich
struktur poznawczych, czy wreszcie sztuki kon-
tekstualnej i relacji miedzyludzkich zostaly zapre-
zentowane w ramach dzialan laczacych wideoper-
formance z elementami wideoinstalacji. Impreza
byla préba nadania praktykom wideo polskich
artystow i artystek znamion skrystalizowanej ten-
dencji artystycznej, ktora rozwija sie autonomicz-
nie na gruncie lokalnym, a jednocze$nie wpisuje
sie w miedzynarodowe (a $ciélej transnarodowe),
zachodniocentryczne pole sztuki wideo.?s Katalog
z dokumentacja weze$niejszych prac uczestnikow
i uczestniczek wydarzenia $wiadczyt o aktywnych
kontaktach polskich tworcoéw z zachodnimi insty-
tucjami wspierajacymi organizacyjnie rozwoj tej
nowej tendencji artystycznej. Sama dokumentacja,
pokazana w katalogu oraz na wystawie, miala doéc
eliptyczny charakter i nie zawsze dostarczala infor-
macji, ktére pomoglyby zrekonstruowac wyglad da-
nej pracy, a takze odczytac jej znaczenie. By¢ moze
dyskusja z artystami, ktora byla elementem Video
artu i — jak $wiadczy przywolywana juz wzmianka
lokalnego recenzenta’+ — takze cieszyla sie duzym
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i indywidualne trajektorie artystyczne

Jak wskazuje Jakub Banasiak,% od konca 1976 do
konca 1978 roku program Galerii Labirynt defi-
niowaly miedzynarodowe prezentacje artystyczne,
takie jak Oferta Galerii Labirynt (dwie edycje),
Body and Performance oraz Dzialalno$¢ nieziden-
tyfikowana. Dzieki pozyskaniu znacznych §rodkéw
finansowych, Andrzej Mroczek mogl organizowac
rozbudowane, wielocze$ciowe imprezy, ktore od-
bywaly sie jednocze$nie w siedzibach Labiryntu
(ul. Rynek 8), LDK (ul. Pstrowskiego 12) i BWA (ul.
Narutowicza 4). Mog} tez pelniej wykorzystywaé
translokalne i transnarodowe kontakty Srodowiska
neoawangardy, a w efekcie zaprasza¢ do Lublina
tworcow z calej Polski i zagranicy. Realizacje z uzy-
ciem wideo byly na nich pokazywane w ramach
odrebnych sekcji wystawowych, najczes$ciej wraz
z pracami filmowymi lub fotograficznymi, badz tez
jako jeden z elementéw pluralistycznej panoramy
konceptualnych, performatywnych i medialnych
praktyk charakterystycznych dla calej dekady.
Oprocz tego, w drugiej polowie lat siedemdzie-
sigtych wideo pojawilo sie w Labiryncie na kilku
indywidualnych pokazach.

Przygrywka do pierwszej edycji Oferty Gale-
rii Labirynt, ktora odbytla sie w grudniu 1976 roku
byla zorganizowana miesigc wczesniej wystawa
Made in Paris. Les Conventionalistes. Jej inicjato-
rem i komisarzem — a takze jednym z uczestnikow
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— byl Tomek Kawiak, mieszkajacy od poczatku de-
kady w Paryzu i znajacy tamtejsze miedzynarodo-
we $rodowisko artystyczne. Materialy na wystawe
zostaly zebrane w stolicy Francji i wyslane przez
Kawiaka poczta do Labiryntu — nikt z prezento-
wanych artystow i artystek nie przyjechal wowczas
do Lublina.?® Wér6d prac na papierze, fotografii
i dokumentacji znalazly sie autorskie dokumentacje
prac wideo Antoniego Muntadasa, majace status
autonomicznych utworéow. Byly to trzy odbitki he-
liograficzne z serii Projekty/Propozycje. Arte2vida
71974 roku informowata o interwencji w przestrzeni
publicznej Barcelony, zarejestrowanej na ta$mie
filmowej. Na pojedynczym kadrze tytulowy napis
— wyrazajacy postawe artysty i oznaczajacy proces
wzajemnego przechodzenia ‘sztuki w zycie’ i ‘zycia
w sztuke’ — byl umieszczony na ekranie telewizora
ustawionego na ulicznym bruku i emitujacego czyste
Swiatlo.”” Akcja TV z 1975 roku, takze zarejestrowa-
na na ta$mie filmowej, byta propozycja ‘przerywni-
ka’ telewizyjnego. Zdjecie dokumentujace to dzia-
lanie ukazuje artyste, ktory siedzi z zamknietymi
oczami, a na jego opuszczonych powiekach widac
litery T i V. I wreszcie dokumentacja fotograficzna
wideoinstalacji Ostatnie 10 minut z lat 1975—-1976:
sama praca polegala na symultanicznym odtwarza-
niu na trzech ekranach ostatnich dziesieciu minut
programu telewizyjnego — w tym zegara, komuni-
katu o zakoniczeniu programu, symboli narodowych
ilogotypow firm lub przedsiebiorstw telewizyjnych
— nagranego na taéme w trzech miastach z r6znych
krajow. Dokumentacja pokazana w Labiryncie do-
tyczyla nagran z Buenos Aires, San Paulo i Nowego
Yorku.*® Laczyta ona elementy schematu koncep-
cyjnego i fotografie faktycznej realizacji: poziomym
szeregom zdjeé z ekrandw monitoroéw towarzyszyly
teksty pisane odrecznie i na maszynie, informujace
0 miejscu i czasie poszczego6lnych rejestracji. Obok
autorskiej dokumentacji wspomnianych trzech prac
wideo pokazano plakat z rownoleglej wystawy ar-
tysty, odbywajacej sie na przelomie pazdziernika
ilistopada 1976 roku w barcelonskiej Galeria Cien-
to. Wszystkie te przekazy — dostosowane w swym
charakterze i materialnoSci do mail artowej formy
organizacji wystawy — byly do$¢ eliptyczne i nie
dostarczaly informacji niezbednych do zrozumie-
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nia sensu dokumentowanych prac. Mozna wiec
przypuszczaé, ze byly raczej odbierane jako ogoélne
$wiadectwa dzialan dotyczacych telewizji i realizo-
wanych za pomoca wideo.

Dokumentacja Arte2vida, Akcji TVi 10
ostatnich minut pojawila sie ponownie® w Lublinie
miesiac pozniej, w grudniu 1976 roku, na wystawie
Foto art, bedacej czescia Oferty Galerii Labirynt.
Pierwsza edycja Oferty odbyla sie w siedzibach La-
biryntu, LDK oraz BWA, za$ jej koncepcja opierata
sie na wykorzystaniu usieciowienia i potencjalu
samoorganizacyjnego neoawangardy. Mroczek
zaproponowal kilku znanym tworcom z tego $ro-
dowiska, a zarazem liczacym sie organizatorom
zycia artystycznego, pelnienie funkcji komisarzy
poszczegblnych sekcji tematycznych imprezy i za-
proszenie do udzialu w nich artystow oraz artystek
z Polski i zagranicy. W efekcie, obok sekeji Foto
art (komisarz Zdzistaw Sosnowski), w sklad Ofer-
ty wchodzily sekcje Film i video (komisarz Jozef
Robakowski), Contextual art (komisarz Jan Swi-
dzinski) oraz Visual texts (komisarz Jiri Valoch).
Towarzyszyla im indywidualna wystawa Henryka
Stazewskiego, przygotowana przez Zbigniewa Dhu-
baka, oraz pokazy dzialan Dobrostawa Baginskie-
go, Jerzego Beresia, Zbigniewa Warpechowskiego
i Krzysztofa Zarebskiego. Jak pisal p6Zniej na la-
mach Studio International Malcolm Le Grice, jeden
z zachodnich artystow uczestniczacych w Ofercie,
impreza ,miala charakter konferencji, a po kazdej
wystapieniu nastepowata dtuga dyskusja. (...) To, ze
arty$ci byli zobligowani do rozmawiania o swoich
pracach z innymi twércami i publicznoécia stwarza-
o niewatpliwie o wiele lepsza rame dla prezentacji
sztuki niz »supermarketowa« koncepcja wiekszoSci
wystaw na Zachodzie.”*°

Najbardziej rozbudowang realizacja z uzy-
ciem wideo by} performance z instalacja w obiegu
zamknietym*** Noli me videre [Nie patrz na mnie],
wykonany przez Wolfa Kahlena, zachodnioberlin-
skiego artyste zaproszonego przez Sosnowskiego
do udzialu w sekeji Foto art.*°> W recenzji Oferty
Ireneusz J. Kaminski szczegélowo zrelacjonowal
to dzialanie, uznajac je za jedno z najciekawszych
wydarzen festiwalu:

Kahlen zbudowal w Bialej Sali LDK co$
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w rodzaju kwadratowego boksu o wysokich
$cianach z plyt piléniowych, nad ktérymi
umocowal kamere telewizyjna obejmujaca
swym zasiegiem przestrzen wnetrza owego
boksu. Rejestrowany obraz przekazywala
ona na ekran telewizyjnego monitora, le-
zacego na podlodze prostopadle do kamer.
Kahlen, ubrany w bialy str6j dzudoka [sic!],
wszed! do boksu, gdzie probowat uciec spod
zwisajgcego nad nim obiektywu, czolgajac
sie po podlodze i wspinajgc sie niemal po
Scianie, oczywiScie bezskutecznie. Zdumie-
wajace efekty dala ta ucieczka, obserwowana
bezposrednio i na ekranie telewizora, uciecz-
ka przed totalna i bezwzgledna obserwacja
czlowieka przez stworzone przez niego urza-
dzenia. Te samg idee zawieraly fotografie
Kahlena pokazane na zbiorowej wystawie
w BWA, podobny problem prezentowaly
prace Muntadasa i Davisa, eksponowane
w tym samym miejscu.’*

W opisie brak bezposredniej wzmianki
o miejscu i roli licznie zebranej publiczno$ci. Boks,
w ktérym znajdowal sie artysta byl pozbawiony
‘sufitu,” a do zewnetrznych Scian dostawiono nie-
wielkie schody dla widzoéw. Mogli oni obserwowac
dzialania Kahlena znad gornej krawedzi boksu,
z podobnej perspektywy, jak zawieszona nad nim
kamera. W efekcie, widzac obraz z kamery na mo-
nitorze i starajac sie ukry¢ przed jej ‘okiem,’ artysta
uciekal tez przed spojrzeniami publiczno$ci. Jego
stroj, skladajgcy sie z biatych spodni i koszuli z re-
kawami zakonczonymi dlugimi taSmami (blednie
zidentyfikowany jako judoga), przypominal kaftan
bezpieczenstwa, co potegowalo wrazenie opresyj-
noéci sytuacji. Interpretacja recenzenta — ,,ucieczka
przed totalna i bezwzgledng obserwacja czlowieka
przez stworzone przez niego urzadzenia” — byla
niewatpliwie trafna,'*4 cho¢ zarazem czastkowa.
Na indywidualnej karcie katalogowej*>s Kahlen
zamie$cil tekst, w ktorym z jednej strony podkre-
Slal psychologiczne obciazenie Swiadomoscia bycia
obserwowanym — pisal, ze ,ciagla kontrola przy
pomocy wideo w fabryce jest szkodliwa, rodzi cier-
pienie” — ale z drugiej zwracal uwage na ,bardziej
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elementarne aspekty” zaprojektowanej przez siebie
sytuacji: relacje ,,dziecko — rodzice, przyjaciele,
pary,” jak rowniez ,,doSwiadczenie obserwowa-
nia samego siebie, swoich ruchéw i korygowania
swoich ruchow, gestéw lub postaw.” Sugeruje to,
ze technologia wideo byla przez niego traktowana
jako poszerzenie i spotegowanie dazenia do nad-
zoru, ktore tkwilo juz w samych relacjach miedzy-
ludzkich, a nawet w zwrotnej relacji cztowieka do
samego siebie.!*® Zaréwno sam performance, jak
i tekst w katalogu byly przy tym pozbawione jed-
noznacznych odniesien geopolitycznych — wydaje
sie, ze Kahlen odnosit sie do uniwersalnej kultury
nadzoru rozwijajacej sie, na r6znym poziomie za-
awansowania technologicznego, po obu stronach
zimnowojennej zelaznej kurtyny.

W trakcie dzialania Kahlena obraz z kame-
ry, przesylany na monitor, byt jednocze$nie reje-
strowany przez podlaczony do niej magnetowid.*”
Dzieki temu powstal zapis na ta§mie,® ktory tuz
po zakonczeniu performance zostal odtworzony na
monitorze dla publiczno$ci. Pokazowi towarzyszyl
komentarz artysty (ttumaczony na jezyk polski)
oraz dyskusja z widzami.

Z recenzji Kaminskiego wynika, ze perfor-
mance Noli me videre narzucil kontekst interpre-
tacji kilku innych prac pokazanych w sekcji Foto
art. Chodzi o omawiane juz realizacje Muntadasa,
fotograficzng prace Kahlena Selbstkenntnisse [Sa-
mopoznanie] oraz fotodokumentacje wideoper-
formance Douglasa Davisa Three Silent & Secret
Acts [Trzy ciche i sekretne dzialania] z 1976 roku.
Praca Kahlena skladala sie z trzech pionowych
rzedow odbitek pojedynczego zdjecia — twarzy ar-
tysty na ekranie monitora — przytwierdzonych do
drewnianych desek i zalaminowanych. W kazdym
rzedzie jedna odbitka ukazywala cale zdjecie, a po-
zostale tylko jego fragmenty. Efekt brat sie stad, iz
podczas pracy w ciemni fotograficznej artysta nie
zanurzal wszystkich odbitek w wywolywaczu, lecz
spryskiwal nim ich czeéci, pociagal je zanurzonym
w nim pedzlem lub polewal pltynem odbitki wi-
szgce na $cianie. Te quasi-przypadkowe procesy,
kojarzace sie z action painting, mialy ewokowa¢
plynnoéé rzeczywistoéci, niemozno$é jej utrwalenia
za pomoca technicznych §rodkow rejestracyjnych,
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a w rezultacie — nieskuteczno$¢ tych ostatnich jako
narzedzi samopoznania.'*® Praca Davisa Three Si-
lents & Secret Acts byla z kolei eksperymentem
z telewizja kablowa jako alternatywa dla scentra-
lizowanych struktur telewizji publicznej i komer-
cyjnej — wyrazem wiary w to, ze telewizja moze by¢
przestrzenia partycypacji lokalnych spolecznosci,
narzedziem bezposredniego kontaktu i interakcji
miedzyludzkiej. To wieloelementowe przedsiewzie-
cie o zlozonej strukturze czasowej, przestrzenne;j
i medialnej realizowano przez dwa dni w Nowym
Jorku. Punktem wyj$cia byl performance na zywo,
wykonywany przez artyste w interdyscyplinarnym
oérodku artystycznym The Kitchen.®° Tytulowe
‘trzy czynnoéci’ obejmowaly znalezienie ekranu, pu-
kanie w niego palcem i oczekiwanie na odpowiedz,
wreszcie — probe ‘wejscia’ w ekran. Role ekranu
telewizora odegrata szyba z pleksiglasu. W trak-
cie performance artysta podszed} do niej i zaczal
w nia puka¢, nastepnie przez dluzszy czas nacinal
ja nozem, pozimowymi i pionowymi pociagnie-
ciami, po czym wzial rozped i z impetem uderzyt
w nig, starajac sie przez nia przebi¢. Performance,
zarejestrowany na ta$mie pierwszego dnia, zostal
powtdrzony nazajutrz jednocze$nie w dwoch miej-
scach. W studiu Manhattan Cable TV wykonywalo
go dwoje innych performeréw, ktorzy obserwo-
wali i reagowali na nagranie z dnia poprzedniego,
nadawane na jednym z kanalow tej telewizji. Davis
powtarzal swoje dzialanie w The Kitchen, obserwu-
jac i wchodzac w ‘interakeje’ z transmisja dzialan
performeréw ze studia TV, nadawana na innym
kanale tejze kablowki. Publiczno$é zebrana w The
Kitchen mogla obserwowa¢ na monitorach zapis
performance z pierwszego dnia, transmisje dzialan
ze studia TV oraz performance Davisa na zywo.
Artysta pukatl w pleksiglasowa szybe, wstuchiwat
sie w ‘odpowiadajace’ mu odglosy pukania z trans-
misji telewizyjnej, dotykal szyby, przylegal do niej
twarza, cial szybe nozem i uderzat w nia z impetem.
Pod koniec transmisji telewizyjnej natozono na sie-
bie nagranie performance z pierwszego dnia, dzia-
lania na zywo dwojga performeréw ze studia oraz
dzwiek dzialania na zywo Davisa z The Kitchen,
dzieki czemu wydawalo sie, ze prébuja oni dostaé
sie do siebie nawzajem, przecinajac i przebijajac
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sie przez ‘ekran.’" Caly przebieg i kontekst ideowy
Three Silents & Secret Acts byly jednak niedostepne
dla publiczno$ci w Lublinie — karta katalogowa
artysty nie zawierala zadnego opisu przedsiewzie-
cia.2 Na zdjeciach pokazanych na wystawie Foto
art widaé bylo Davisa, ktéry wydawat sie pukaé
w ekran od wewnetrznej strony monitora, naciskaé
na niego dlonmi, napiera¢ cialem itd. Zdjecia te,
zawieszone obok Selbstkenntnisse Kahlena i roz-
patrywane w kontekscie jego performance Noli
me videre, nasuwaly zapewne og6lne skojarzenia
z obrazem czlowieka ‘zamknietego w telewizorze’
ijego dazeniem do wyzwolenia sie od wplywu tech-
nologii. Jak wskazuje recenzja Kaminskiego, tak
w istocie mogly by¢ odczytywane.

W swoim artykule Kaminski pominal inne,
bardziej elementarne i analityczne dzialania z uzy-
ciem wideo pokazane w trakcie pierwszej edycji
Oferty przez artystow z kregu WFF."'3 Weszly one
w sklad sekgji Film i video, przygotowanej przez
Robakowskiego. Wojciech Bruszewski zaprezen-
towal tam Instalacje dla Galerii Labirynt."*+ Byla
to realizacja z uzyciem zmodyfikowanej kamery
wideo podlaczonej do monitora i skierowanej na
jego ekran, co dawalo typowy dla tego uktadu reku-
rencyjny, ‘otchlanny’ efekt obrazu w obrazie. Mo-
dyfikacja kamery polegala na wprowadzeniu elek-
tronicznego przelacznika, ktory co dziesie¢ sekund
zmienial sposob jej widzenia, generujac lustrzane
odwrdcenie transmitowanego obrazu. Zmiany te
uwidacznial obraz niewielkiego drewnianego walka,
ulozonego ukos$nie przed ekranem monitora: przy
normalnej transmisji wszystkie obrazy na ekranie
ukazywaly obiekt w tym samym ulozeniu, zwrdcony
w jedna strone, przy transmisji zmodyfikowanej
— w kazdy kolejnym obrazie obiekt byl zwrécony
w odwrotna strone wzgledem poprzedniego.s Jak
podkreslal Bruszewski, ,,dla mnie najciekawszy jest
obraz (...), ktory jest obrazem podwdjnie odwréco-
nym. Kamera video na skutek dzialania urzadzenia
przelaczajacego odwraca swoj sposob widzenia
ijednocze$nie odwrécony obraz takze ulega od-
wroceniu. Mozna ten efekt rozwija¢ w nieskonczo-
no$¢.”u¢ Elektroniczny przelacznik kamery zostal
przez artyste wykorzystany juz miesiac weze$niej,
w listopadzie 1976 roku, w trakcie tygodniowego
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(20—29 listopada) Warsztatu Teorio-praktyki
w Domu Srodowisk Tworezych w Lodzi. Bruszewski
pokazal tam miedzy innymi wcze$niejsza wersje
instalacji lubelskiej — oprécz drewnianego watka
wykorzystal lyzke wazowa.*” Z instalacji pozostala
tylko dokumentacja fotograficzna,"® ale Bruszewski
powtorzyl pdzniej calg realizacje w postaci zapisu
na taSmie. Zapis ten wszed} w sklad zestawu prac
zaprezentowanego przez artyste na Documenta 6
w Kassel w 1977 roku.

Uderzajacy paradoks percepcyjny, majacy
sklania¢ do rewizji naiwnej wiary w realizm i obiek-
tywno$¢ medium, zostal tez wykreowany przez Ja-
nusza Kolodrubca w wideoperformance Czas. Ka-
mera podiaczona do monitora byla skierowana na
ukryta za nim klepsydre. Najpierw widzowie mogli
obserwowac na ekranie obraz piasku lecacego w dot
klepsydry. Nastepnie artysta obrocit kamere o sto
osiemdziesiat stopni wzdluz osi optycznej obiek-
tywu, dzieki czemu na ekranie powstala iluzyjny
obraz piasku, ktory leci do gory, zdajac sie poko-
nywa¢ prawo grawitacji lub wrecz odwracac bieg
czasu. Realizacja spotkala sie z zainteresowaniem
Malcolma Le Grice’a. We wspomnianym juz tekécie
opublikowanym w Studio International opisal on
dzialanie Kolodrubca i cho¢ okreslil je jako ‘proste’
oraz ‘dydaktyczne,” to jednocze$nie zaznaczyl, ze
w formie performance przykuwalo uwage o wiele
silniej niz moéglby to zrobi¢ zapis na tasmie.*®

Obok prac Bruszewskiego i Kotodrubca
w sklad wspomnianej sekcji weszla fotodokumenta-
cja dzialan z wideo Andrzeja Paruzela. Nie wiadomo
jednak, co dokladnie pokazano — prawdopodobnie
byt to cykl Sytuacje video-fotograficzne, prezen-
towany juz w Lublinie podczas sympozjum Video
art. Paruzel mogl powtérnie przedstawi¢ doku-
mentacje swojego dzialania z Festiwalu Studentow
Szkol Artystycznych Cieszyn 1976 oraz uzupekié
ja zdjeciami z nowych odston cyklu, realizowanych
jesienia tego roku w Lodzi.

Sekcja Foto art, przygotowana na Oferte
przez Sosnowskiego, znalazla rychlg kontynuacje
w postaci imprezy Stale zajecie. Realizacje fil-
mouwe foto-art zorganizowanej w dniach 23—24
marca 1977 roku. Foto art byt autorskim pojeciem
Sosnowskiego, stworzonym dla opisu realizacji
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konceptualnych, ktére wykorzystywaly media
techniczne — fotografie, film i wideo, podejmowa-
ly problematyke znaku i kontekstu, a takze mogty
nawigzywac gre z massmedialnymi konwencjami
komunikacyjnymi, estetycznymi i narracyjnymi.
W Statym zajeciu pod szyldem foto artu Sosnow-
ski zgromadzil gléwnie osoby z wroclawskiego
srodowiska artystycznego — z grup Galeria Sztu-
ki Aktualnej i Galeria Sztuki Najnowszej, a takze
z Wroclawskiej Galerii Fotografii, oraz tworcow
prowadzgcych warszawskg Pracownie Dziekanka.
Zasadniczym elementem imprezy byly projekcje fil-
mowe, ale obok nich odbyly sie tez warsztaty wideo.
Wykorzystujac sprzet wideo — kamere, magneto-
wid i monitor — zorganizowany przez galerie, wro-
clawski duet Antosz & Andzia zrealizowal dzialanie
z serii Murderer. Polegalo ono na odegraniu i re-
jestracji kilku scenek z wykorzystaniem rekwizytu
w postaci zaslepionego pistoletu Browning kaliber
6,35 mm. Scenki nie tworzyly zbornej narracji lecz
raczej stanowily r6zne warianty tej samej konwen-
cji fabularnej. Najpierw Andzia strzelala do Anto-
sza i popelniala samobojstwo, nastepnie Antosz
strzelal do Andzi i popetnial samobdjstwo, a calosé
konczyla sie pocalunkiem obojgu i happy endem.
Byla to druga — po omawianym juz Environmental
open-circuit video — i ostatnia realizacja z uzyciem
wideo w karierze duetu. Artys$ci traktowali nowe
medium jako jedno z narzedzi budowania narracji
opartej na motywach czerpanych z kultury popu-
larnej, a w szerszym wymiarze — praktykowania
sztuki jako Zyciowej autokreacji.

Innym wroclawskim artysta nalezacym do
GSN, ktory traktowal wideo jako jedno z narzedzi
wykorzystywanych w procesie budowania postawy
artystyczno-zyciowej byt Lech Mrozek. We wrze-
$niu i pazdzierniku 1977 roku w siedzibie Labi-
ryntu przy ulicy Runek 8 odbyla sie jego wystawia
Biografia. Pokazano na niej dziesieé¢ plansz (w je-
zyku polskim i angielskim) z dokumentacja idei
i realizacji artysty z lat 1972—1977. Byly to teksty,
schematy i opisy koncepcyjne oraz fotografie: prace
autorskie, dokumentacje dziatan i wystaw. Pierwsza
plansza zawierata wycinek z plakatu wystawy, na
ktérym Mrozek zamieScit rodzaj manifestu. Dystan-
sowat sie w nim od r6znych sposobéw rozumienia
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i uprawiania sztuki, zaré6wno tradycyjnych: ,nie
interesuje mnie sztuka jako wytwarzanie przed-
miotow i sytuacji do estetycznej kontemplacji,” jak
i wspolczesnych: ,nie interesuja mnie twierdzenia
wskazujace na to, co jest sztuka.” Podkreslal tez,
Ze interesuje go nie ,sztuka odcinajaca sie od pro-
bleméw Zycia,” lecz ,Swiadome i racjonalne dzia-

LA

lanie wplywajace na rzeczywisto$¢é.” W rezultacie,
rozwijajac wlasng interpretacje idei sztuki kontek-
stualnej, deklarowal: ,Interesuje mnie forma uzy-
tecznego spolecznie zycia. Spoteczna uzyteczno$é
mojego dzialania decyduje, czy jest ono sztukg.”*2°

W tak zakre§lonym horyzoncie ideowym
Biografia sytuowala wezeéniejsze etapy dzialan ar-
tysty, obejmujgc realizacje z uzyciem wideo. Prace
te — pie¢ zapisow na taSmie z lat 1975-1976 — cha-
rakteryzowal ogolnie fragment tekstu towarzysza-
cego wideoperformance Sztuka nie jest imitacjq
rzeczywistosci. Wydaje sie, ze dobrze oddawal on
podejécie Mrozka nie tylko do wideo, ale wszelkich
mediéw technicznych: ,W procesie przektadania
znakow jednego systemu na znaki systemu innego
nastepuje uwalnianie od kontekstu, z ktérym sa one
zwigzane w rzeczywisto$ci. Otrzymujemy informa-
cje wyzszego stopnia — wykraczaja poza okreSlone
i do$wiadczone stany otaczajacej nas rzeczywisto-
$ci.” Artysta wykorzystywal wideo — podobnie jak
fotografie i film — zaré6wno do analizy relacji miedzy
rzeczywisto$cig a jej medialna reprezentacja, jak
rowniez do eksponowania wewnetrznej, autono-
micznej realno$ci mediéw jako znakowych syste-
moéw komunikacyjnych. Ilustrowala to dokumenta-
cja tekstowa i fotograficzna Relacji, zamieszczona
wezeéniej w katalogu Video artu, a tutaj poszerzona
o zdjecia kadrow z zapisu na tasmie.*! Oprdcz niej
na planszach widnialy zdjecia z prac Sztuka nie jest
imitacjq rzeczywistosci oraz Moj punkt widzenia
nie jest Twoim punktem widzenia. Oba dzialania
— zrealizowane, podobnie jak Relacje, na plenerze
w Osetnicy na przelomie sierpnia i wrze$nia 1976
roku — byly oparte na wzajemnej rejestracji i do-
kumentowaniu sie fotografii oraz wideo, przy czym
pierwsze obejmowalo dodatkowo efekt rekuren-
cyjnego ‘obrazu w obrazie,” a drugie manipulacje
kamerg poprzez obracanie jej wzdhuz osi optycznej
obiektywu. Dodatkowo Mrozek zamiescil — bez
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zadnego opisu — fotografie ukazujace poczatkowy
i konicowy etap wideoperformance This time descri-
bes another situation, wykonanego w lutym 1976
roku w dunskim Aarhus. Dzialanie artysty polegato
na wielokrotnym zapisie tytulowej frazy na kartce
papieru, az do momentu, gdy zapis przestawal byé
czytelny, a kartke zaczynaly pokrywaé czarne na-
warstwienia liter. Zdjecia zamieszczone na planszy
ukazywaly ekran monitora dzielony — za pomoca
miksera trickowego — na widoki z kamer rejestru-
jacych akcje artysty z dwdch réznych perspektyw.

Uwalnianie znakéw z ich pierwotnego kon-
tekstu i analiza tego, jak mozna modyfikowaé ich
sens byta dla Mrozka $cisle zwigzana z pojmowa-
niem sztuki jako praktyki polegajacej na zmianie
kontekstu znakdéw — zmianie ich otoczenia cza-
soprzestrzennego i kulturowego — a ostatecznie
majgcej stac sie dziatalno$cia spoteczno-polityczna.
Prace z uzyciem wideo byly etapem przygotowaw-
czym, konceptualng analiza znaku jako ‘pustego’
elementu, otwartego na zmienno$¢ kontekstow
i aktywno$éé interpretacyjng odbiorcéw. Swiadezyla
o tym takze seria Testow TV, przeprowadzonych
w 1976 roku w Pracowni Dzialan i Struktur Wizual-
nych prowadzonej przez Leszka Ka¢me i Andrzeja
Lachowicza w Panistwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych we Wroclawiu. Byly to miedzy innymi
analizy wplywu zewnetrznego otoczenia wizualno-
-przestrzennego, w ktérym znajduje sie monitor,
na odbidr i sens przekazu telewizyjnego. Mrozek
odtwarzal z magnetowidu zapisy fragmentoéw pro-
gramu telewizyjnego, a nastepnie rejestrowal ka-
merg filmowa 16 mm fragmenty ekranu statycznie,
dynamicznie, w zblizeniu lub skadrowane wraz
z elementami otoczenia monitora. Na planszach
pokazanych w Labiryncie artysta umiescil obszer-
na dokumentacje Testéw TV: tekst programowy,
opis koncepcyjny poszczeg6lnych realizacji oraz
pojedyncze zdjecia i kadry polaczone ze schema-
tami koncepcyjnymi. Calo$¢ pozwalala na pelng
rekonstrukcje prezentowanych dzialan i dobrze
wyja$niala ich sens.

Artysta, ktory w tym samym czasie dazyl do
wykorzystania wideo w dzialaniach skupionych na
procesach partycypacji, ksztaltowania sie relacji
miedzyludzkich oraz grupowej samoorganizacji byt
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Pawel Kwiek. W listopadzie 1977 roku w siedzibie
Labiryntu przy ulicy Rynek 8 rozpoczela sie zaini-
cjowana przez niego akcja Trzy plakaty. Tytulowe
‘plakaty’ mialy by¢ dokumentacja kolejnych etapow
dzialania z udzialem publicznos$ci. Najpierw odbyto
sie spotkanie, w trakcie ktérego Kwiek zaprezen-
towal przygotowany wczeéniej plakat z opisem,
schematem ideowym i dokumentacja fotograficzna
— zdjeciami z ekranu monitora — swojej pracy Video
P 71974 roku. Byt to performance z uzyciem dwoch
kamer, monitora oraz miksera trickowego. Kwiek
rysowal rozne ksztalty na papierze przyczepionym
do Sciany, a kamery rejestrowaly jego dzialania
— jedna w zblizeniu, skupiajac sie na twarzy i dto-
niach, druga z wiekszej odlegloéci, ukazujac calg
sylwetke. Operator miksera laczyl oba plany na
jednym ekranie, wpisujac je w szereg uméwionych
z gory ksztaltoéw: pionowych i poziomych podzia-
16w pola ekranu, a takze umieszczonych w jego
centrum figur — kdl, kwadratéw lub prostokatow
o r6znej wielko$ci. Kwiek obserwowal efekt pola-
czenia transmisji z obu kamer na monitorze i staral
sie rysowaé w taki sposob, aby linie powstajace na
papierze pokrywaly sie na ekranie z obrysem po-
dzialu wprowadzanego przez mikser. Zmiksowany
obraz by} tez zapisywany na taSmie wideo.

Podobnie jak w przypadku opisanego
wezeéniej Video C, interakcja miedzy dzialajacym
artysta i manipulowana transmisjg jego wizerunku
miala w Video P przede wszystkim urzeczywistniaé
idee sprzezenia zwrotnego, tworzy¢ wrazenie wcho-
dzenia w ‘bezposredni kontakt’ z rzeczywistoscia
medialng oraz pozwala¢ na dos§wiadczenie wlasne-
go ciala z pozycji zewnetrznego obserwatora. Na
plakacie, na ktorym dokumentacja tej pracy nosi
tytul Video O. Rysunki video-fotograficzne, Kwiek
dodat opis bedacy reinterpretacja wczesniejszego
dzialania.*>? Jak podkreslal w doéé zawiklanym
fragmencie:

wazng cecha tej realizacji jest fakt, ze dy-
namicznie ujawniajac cechy przekroju po-
przecznego struktury kanalow informacji —
co przybralo forme czynu jednoczesnego do
opisywanych przezen zmian w informowa-

niu o nim samym — mozemy stwierdzi¢, ze
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Video O jest modelem opisujacym sytuacje,
gdzie istota i treécig czynu jest $wiadomo$c
jego spolecznego funkcjonowania.

Byl to juz wyraz aktualnych zainteresowan
artysty i element nowego przedsiewziecia, w ktorym
pokaz Video P/Video O. Rysunki video-fotogra-
ficzne mial by¢ punktem wyjscia do wspoélnej pracy
z publicznoscig. Drugi plakat mial dokumentowac
sam proces wielodniowej wspolpracy, a trzeci uka-
zywac jej koncowy efekt: ,np. wystawe, spektakl
autorski, zrealizowane rejestracje filmowe, foto-
graficzne, TV.” Na drugim plakacie znalazly sie
zdjecia oraz — prawdopodobnie — pisemna relacja
ze spotkania z publiczno$cia. Na jednym ze zdje¢
widaé monitor telewizyjny, ktéry mogl by¢ uzyty
do pokazu ta$my z zapisem Video P. Kwiek po-
prosil tez publicznoé¢ o narysowanie na kartkach
ukladow linii, ktére nastepnie traktowal jako par-
tytury dla ruchu kamery transmitujacej na monitor
wizerunek autora lub autorki danego rysunku.'>s
Jak wspomina Tadeusz Mroczek, uczestniczacy
w spotkaniu, artysta probowal tez weiagna¢ widzow
w dyskusje i przekona¢ ich do zaangazowania sie
w prace nad wspdlnym projektem.’>4 Nie bylo to
latwe zadanie i ostatecznie do takiej wspolpracy
nie doszlo. W rezultacie trzeci plakat pozostat pusty
ijako taki — w postaci zarysu na Scianie galerii —
zostal pokazany z dwoma poprzednimi na wystawie
podsumowujacej akcje. Wedle pierwotnej koncepcji
pokaz wszystkich trzech plakatéw mial nastgpic
w trakcie kolejnej edycji Oferty, ktéra odbyta sie
w dniach 12—17 grudnia 1977 roku, ale ostatecznie
otwarto jg kilkanasScie dni wcze$niej, 24 listopada.
Nie wiadomo, czy w trakcie Oferty byta nadal do-
stepna dla widzow.

Kolejna odstona Oferty Galerii Labirynt
roznila sie pod wzgledem wielkoéci i struktury od
premierowej edycji imprezy. Zamiast kilku wystaw
zbiorowych o charakterze problemowym, przygoto-
wanych przez zaproszonych komisarzy, zapropono-
wano szereg indywidualnych prezentacji polskich
i zagranicznych artystow oraz artystek — wystaw,
wystgpien performance, referatow, pokazow filmo-
wych i wideo. Calo$¢ odbyla sie w LDK przy ulicy
Pstrowskiego 12 oraz w siedzibie Labiryntu. Dwie
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sposrdd prezentacji obejmowaly — jak okreslono
to w programie — ‘projekcje wideo.*?s Pierwsza
przygotowali Uta Brandes-Erlhoff i Michael Erl-
hoff z Niemiec Zachodnich, wydawcy magazynu
~Zweitschrift” poSwieconego eksperymentalnym
praktykom artystycznym, architekturze, muzyce
i literaturze. W lipcu 1977 roku brali oni udzial
w miedzynarodowej konferencji Sztuka jako dzia-
tanie w kontekscie rzeczywistosci, zorganizowanej
w warszawskiej Galerii Remont. Uczestniczyl w niej
réwniez Mroczek — zapewne tam ich poznal i poz-
niej zaprosit do udzialu w Ofercie. W tamtym czasie
Uta studiowala psychologie i socjologie, a Michael
socjologie i literature niemiecka. W trakcie Oferty
pokazali oni spoleczno-aktywistyczne wideo o poli-
cyjnych kamerach w Hanowerze. Wedle oficjalnych
deklaracji wladz miasta kamery zainstalowano po
to, by nadzorowa¢ ruch uliczny, jednak rzeczywi-
stym celem byla kontrola i pacyfikacja demonstracji
studenckich. Wideo Erlhoffow ujawnialo te faktycz-
na funkcje kamer, a jednoczeénie instruowalo, jak
je niszczy¢.12°

Druga projekcje przygotowal Wojciech Bru-
szewski. Na zdjeciach wida¢ jego wlasny magne-
towid Sony AV-3620 CE,**” zakupiony w Berlinie
Zachodnim na poczatku 1977 roku. Przy jego uzy-
ciu artysta zrealizowal zapisy, ktore od czerwca
do pazdziernika tego roku prezentowano w sekcji
wideo na Documenta 6 w Kassel. Bruszewski byl
w tej sekcji jedynym twoérea z Europy Srodkowo-
-Wschodniej. Pokazal tam cztery zestawy prac:
The Video Touch, Sound Pieces, Time Structures,
Between March and June;® w zestawie The Video
Touch znalazla sie wspominana juz Instalacja dla
Galerii Labirynt, a kadry z niej zostaly opubliko-
wane w katalogu Documenta.’® W trakcie Oferty
publiczno$é miala prawdopodobnie okazje obejrzeé
caly ten material.

Oproécz pokazu taSm Bruszewski wykonat
performance Transmisja.’3° Polegal on na rela-
cjonowaniu warstwy werbalnej programu telewi-
zyjnego. Artysta siedzial przy telewizorze odbiera-
jacym sygnal z anteny. Na glowie mial stuchawki
podlaczone do telewizora, dzieki czemu slyszat
slowa padajgce w audycji i mogl je przekazywac
publiczno$ci. Widzowie ogladali obrazy na ekranie,
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ale w zakresie dzwieku byli zdani na zapo$redni-
czajaca ‘transmisje’ Bruszewskiego. Nie wiedzieli
jednak, czy jego przekaz jest wierny i nie mogli
mie¢ pewnosci, czy celowo nim nie manipuluje, nie
znieksztalca lub nie zastepuje wlasnymi stowami.
Aby precyzyjnie uchwycic¢ sens tego dzialania, warto
je usytuowac miedzy dwiema innymi realizacjami
artysty: wieloosobowym performance Transmisja,
zrealizowanym kilka dni wecze$niej w warszawskiej
Pracowni Dziekanka oraz instalacja Telewizyjna
kura z 1979 roku. Performance w Dziekance przy-
brat forme swoistej ‘sztafety.” Kolejne osoby opisy-
waly dzialanie poprzednika, a nastepnie odtwarzaly
je zgodnie z tym opisem. Pierwszym i ostatnim
performerem byl Bruszewski: poréwnujac oba jego
dzialania, publiczno$¢ mogla przekonac sie, jakie
znieksztalcenia przekazu pojawily sie w szeregu
‘translacyjnych’ transmisji. W p6zniejszej Tele-
wizyjnej kurze przekaz werbalny, zawarty w au-
dycji telewizyjnej, byt z kolei zastepowany przez
automatycznie generowane, asemantyczne dzwieki
przypominajace gdakanie kury. Za ich wytwarzanie
odpowiadala dotaczona do odbiornika ‘przystawka,’
ktéra przy pomocy odpowiednich czujnikéw odczy-
tywala stopien jasno$ci obrazu w danym miejscu
ekranu i przekladala sygnaly wizualne na odpo-
wiedniej wysokos$ci dZzwieki. W kontekscie obu tych
prac, Transmisja z Labiryntu jawi sie jako przejscie
od strukturalnych analiz znieksztalcen, jakim ulega
przekaz w medialnej transmisji, do dziatan, w kto-
rych mozna bylo dopatrze¢ sie ironicznych aluzji
do propagandowego przekazu panstwowej telewizji
w Polsce. Nie wiadomo jednak, czy performance
w Lublinie byl przeprowadzony w taki sposob, by
mogl wzbudza¢ podobne skojarzenia.

Kilka miesiecy p6Zniej, w czerwcu 1978
roku, w siedzibie LDK wideoperformance i wystawe
Zapisy mechaniczno-biologiczne zaprezentowal
Jozef Robakowski. Dzialanie z uzyciem dwoch
kamer wideo podlaczonych do monitoréw byto
powtdrzeniem i rozwinieciem jego wczedniejszej
realizacji filmowej Cwiczenie na dwie rece, po-
wstalej w 1976 roku, w jednym z t6dzkich parkéow.
Wykorzystujac wtedy dwie kamery 16 mm, arty-
sta rejestrowal nimi przez kilka minut otoczenie.
Nie trzymat ich przy oczach lecz swobodnie nimi
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poruszal lub wymachiwal. Celem bylo odrzuce-
nie wszelkich przyjetych kulturowych konwencji
strukturyzowania obrazu. Z jednej strony chodzi-
1o o uwolnienie ‘oka’ kamery od kontroli ludzkiej
subiektywno$ci i spowodowanie sytuacji, w ktorej
kamera ukazywalaby specyficzne dla siebie ma-
szynowe ‘widzenie’ i obraz Swiata, eksponowaly
wlasna autonomiczna wyobraznie i kreatywno$é.
Z drugiej — uwolnione w ten sposéb kamery stano-
wily protetyczne suplementy ludzkiego ciala, prze-
dluzenia biologicznego rytmu jego ruchdw, a takze
jego dodatkowe ‘oczy,” pozwalajace na odmienne
doswiadczenie rzeczywistoSci. W przypadku fil-
mu efekt tej rejestracji mogl byé, z oczywistych
wzgledow technicznych, zaprezentowany dopie-
ro pozniej — w postaci jednoczesnej projekcji na
dwa ekrany. Powtarzajac te realizacje w Lublinie®s*
w postaci wideoperformance, Robakowski siegnat
po specyficzne mozliwo$ci oferowane przez wideo:
poruszal kamerami stojac na zewnatrz budynku,
za$ publiczno$c Sledzila transmitowany przez nie
obrazy na monitorach wewnatrz galerii. Artysta
pokazal tez prawdopodobnie taéme z wideoper-
formance Po linii, zrealizowanym w Lodzi przy
udziale pracownika jednego z lokalnych klubéw
sportowych, ktory dysponowal przeno$na kamera
oraz magnetowidem Sony i udostepnial je odptatnie
artyScie.’® W omawianym dzialaniu Robakowski
poruszal sie wzdluz linii rozciggnietej na ziemi i re-
jestrowat ja trzymang w reku kamerg. Rejestrowany
obraz zmienial sie w zalezno$ci od dynamiki ruchu
performera — idacego, biegnacego lub skaczacego
po linii. Analogiczna problematyke podejmowala
wystawa zdje¢ z cyklu Fotografia mechaniczna.
Powstaly one w wyniku zautomatyzowanej pracy
aparatu, ktory wirowat za stala lub zmienna szybko-
Scig i losowo rejestrowal widoki pleneru za pomoca
samowyzwalacza.

Dzialania wykorzystujace wideo byly tez
obecne na Miedzynarodowym Spotkaniu Artystow
Performance and Body, ktore odbylo sie w dniach
12—14 pazdziernika 1978 roku w siedzibie LDK.
Nalezat do nich performance Lebensraum [Prze-
strzen zyciowa] austriackiego artysty Wolfganga
Flatza, ktory specjalizowal sie w prowokacyjnych,
autoagresywnych dzialaniach, wpisujacych sie
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w tradycje akcjonizmu wiedenskiego. Na potrze-
by jego lubelskiej prezentacji przygotowano blisko
dwumetrowy, bialy szeécian, stojacy w narozniku
sali. Artysta mial by¢ tam zamkniety przez trzy
dni — czyli przez cala impreze — nago, bez jedze-
nia i kontaktu z ludZmi. Zainstalowana wewnatrz
kamera rejestrowata jego zachowania i transmi-
towala je na stojgcym obok sze$cianu monitorze,
na ktérym mogli ogladac je widzowie. Towarzyszyt
temu ciagly dzwiek wydobywajacy sie z monitora.
Wedle pisemnej relacji, akcja zostala przerwana po
pieciu godzinach ,ze wzgledu na protesty innych ar-
tystow bioracych udzial w spotkaniu, ktoérzy uznali,
ze obecno$¢ Flatza w galerii przeszkodzi w realizacji
ich wlasnych performance.” Sam performer ,za-
akceptowal decyzje innych artystow,”'32 zapewne
traktujac ja jako znaczacy element wykreowanej
przez siebie sytuacji.

Tytul performance Flatza — Lebensraum na-
suwa nieodparte skojarzenia z doktryna ekspansji
terytorialnej, stworzong w Niemczech na przelomie
dziewietnastego i dwudziestego wieku, wykorzysty-
wang w trakcie I wojny $§wiatowej, a nastepnie pod-
jeta przez nazistow, ktorzy poglebili jej rasistowski
charakter i nadali postac ideologii uzasadniajacej
zniewolenie i eksterminacje ludéw Europy Srodko-
wo-Wschodniej. Mozna przypuszczaé, ze kontekst ten
byl przez artyste zamierzony: Flatz kontynuowal tra-
dycje akcjonizmu wiedenskiego, w ktorej obecne bylo
dazenie do konfrontacji z trauma IT wojny Swiatowej
i uwiklaniem Austrii w nazizm, a co wiecej, w 1975
roku wyemigrowal do Niemiec Wschodnich, gdzie
zamieszkat i zaczal studiowa¢ w Monachium. Z dzi-
siejszej perspektywy jego autoagresywny performan-
ce — zamkniecie sie nago w niewielkiej przestrzeni,
bez jedzenia i kontaktu z ludZmi, za to pod stalym
nadzorem kamery i z potencjalna inwigilacja widzow
— moglby wiec zostaé odczytany jako przywolanie
traumatycznej pamieci IT wojny Swiatowej oraz proba
symbolicznej ekspiacji za udzial jego kraju w zbrod-
niczej polityce nazizmu. Nie wiadomo jednak, czy
kontekst ten mial w ogble szanse wybrzmie¢ w Lu-
blinie. We wspomnianej juz pisemne;j relacji tytul
performance nie zostal okreslony jako Lebensraum,
lecz Bezposrednia transmisja obecnosci Wolfganga
Flatza w zamknietej przestrzeni. Ta zmiana tytulu
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— o ile faktycznie miata miejsce's+ — pozbawiala dzia-
lanie artysty wszelkich historyczno-pamieciowych
odniesien, wigzac je raczej ze wspolczesna proble-
matyka wykorzystania zaawansowanych urzadzen
technicznych do kontrolowania ludzi i ograniczania
ich wolnosci.'ss

Problematyka ta dala tez o sobie zna¢ w dwu-
cze$ciowym performance Not what I see but what
I feel [Nie to, co widze, ale to, co czuje] wykonanym
przez Alberta van der Veidego z Holandii. Pierwsza
cze$¢ rozegrala sie w zaciemnionej sali. Pod Scianami
stalo piecdziesigt zapalonych $wiec, a przed kazda
z nich lezala kartka z tytulem performance. Artysta
chodzit wzdluz $cian powtarzajac tytulowa fraze: ,,Not
what I see but what I feel.” Nastepnie zaczal po kolei
gasi¢ $wiece. Ostatnia wziat do rak, wszed}! pomiedzy
widzow i o$wiadczyl, ze dzialanie bylo wspomnie-
niem jego poprzedniej wizyty w Polsce — chodzilo
o udzial w Miedzynarodowym Spotkaniu Artystow
I am, zorganizowanym przez Henryka Gajewskiego
w kwietniu 1978 roku pod egida warszawskiej Galerii
Remont. Druga, blisko godzinna czes¢ performance
odbyla sie w o$wietlonym pomieszczeniu. Artysta,
ubrany w jednolity niebieski kombinezon, chodzit po
nim boso, wkraczal pomiedzy grupki widzow i od cza-
su do czasu uderzal dlofimi w $ciany. Asystent (w te
role wcielil sie Daniel Wnuk), stojacy z przepaska na
oczach, miat za zadanie Sledzic jego ruchy kamera wi-
deo ustawiona na statywie i podlaczong do monitora.
Nie widzial artysty, ale starat sie kierowa¢ kamere
w strone wydawanych przez niego dzwiekow. Pu-
bliczno$¢ obserwowala obraz z kamery — wnetrze sali,
chodzacego artyste, a takze sama siebie — na ekranie
monitora.’3® Performance mog} by¢ odbierany jako
ukazanie granic swobody jednostki w przestrzeni,
w ktoérej jej ruchy sg nadzorowane i rejestrowane
przez elektroniczng technologie bedaca element
aparatu — abstrakcyjnie pojetej — wladzy. ‘Slepota’
wiadzy mogla odsytaé do jej nieludzkiego charakteru,
ale tez wskazywac na niedoskonalo$¢ sprawowa-
nego przez nia nadzoru. Sama kwestia obecnosci
wideo w performance zostala pdzniej podjeta przez
van der Veidego — czesto wykorzystujacego to nowe
medium w swoich dzialaniach — w trakcie dyskusji
nad miejscem i znaczeniem praktyk performance
w sztuce wspolczesnej.’s”
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W dniach 13—15 listopada 1978 roku w siedzi-
bie LDK odbylo sie ‘kolokwium artystyczne’ Dzia-
talnosé niezidentyfikowana. Film — video, ktérego
komisarzem byt Jozef Robakowski. Zostalo zapla-
nowane jako pierwsza odslona imprezy, ktdra kilka
dni pdzniej (17-19 listopada) powtérzono w lodzkim
Domu Srodowisk Twoérezych jako ,,miedzynarodowy
meeting artystyczny” Dzialalno$é niezidentyfikowa-
na. Teoria sztuki, performance, projekcje, projek-
¢je filmoéw, emisje video, ekspozycje fotograficzne,
audycje dzwiekowe.... Oba wydarzenia, r6zniace
sie nieznacznie listami uczestnikow i uczestniczek,
mialy istotnie miedzynarodowa obsade. Obok pol-
skich artystow, gtownie z kregu t6dzkiego WFF i $ro-
dowiska warszawskiej Pracowni Dziekanka, wzieli
w nich udzial tworcy oraz krytycy sztuki z Jugostawii
i Czechoslowacji, a takze pojedyncze osoby z krajow
zachodnich — Wielkiej Brytanii, USA, Niemiec, Ho-
landii i Wloch.3®

Odslone lubelska zdominowaly pokazy fil-
moéw eksperymentalnych. Odbyt sie prawdopo-
dobnie tylko jeden performance z uzyciem wideo,
zrealizowany przez Pawla Kwieka.’s* Artysta konse-
kwentnie dazyt do wykorzystania tego medium jako
narzedzia interakcji z publiczno$cig i budowania
relacji w grupie. Zaplanowal dwuetapowe dzialanie,
laczace obie odstony wydarzenia — lubelska i 16dz-
ka. W Lublinie, przy uzyciu sprzetu dostarczonego
przez galerie, przeprowadzil akcje z uzyciem kamery
podlaczonej do monitora i planszy podzielonej na
pola znakami ‘+.” Sam gral role operatora kame-
ry wykonujacego polecenia widzoéw, ktorzy mogli
§ledzi¢ efekty swoich decyzji na ekranie. Gdy ar-
tysta kierowatl kamera na dany symbol na planszy,
publiczno$¢ widziala go na ekranie i decydowala,
w ktora strone ma dalej poruszaé sie kamera. Gdy
publiczno$¢ kazala mu kierowac kamere poza plan-
sze, Kwiek powoli odwracal sie, wykonujac ujecie
przestrzeni sali i zgromadzonych w niej widzow,
po czym powracal na plansze z drugiej strony.'+°
Calo$¢ trwala nieco ponad 20 minut. Obrazy z ka-
mery byly rejestrowane na tasmie wideo, a polecenia
publicznoéci nagrywane na tasme dzwiekowa — jako
partytura majaca postuzy¢ do powtérki dzialania.
Nazajutrz po akeji w Lublinie, bedac juz w Lodzi,
w holu jednego z lokalnych hoteli, Kwiek odtworzy}
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z magnetofonu polecenia lubelskiej publicznosci
ijeszcze raz wykonatl dzialania z kamera, zapisujgc
je przy uzyciu magnetowidu (tym razem korzystat
ze sprzetu pozyczonego z todzkiej PWSFTviT). Ko-
lejnego dnia, w ramach lo6dzkiej odstony Dzialal-
nosci niezidentyfikowanej, wykonal wyczerpujacy,
blisko 45-minutowy performance:# stojac, trzymat
na plecach monitor, na ktérym odtwarzano zapis
lubelskiego oraz jego t6dzkiej powtdrki. Jak wska-
zuje opis na fotografii z tego wydarzenia, monitor
mial by¢ ,,znakiem ciezaru spolecznej odpowiedzial-
nos$ci.”** Sam performance mial zas u§éwiadamia¢
wplyw podejmowanych decyzji na zycie innych ludzi
— jego dlugosé wynikala bowiem z liczby polecen,
jakie artysta otrzymal w Lublinie, a zatem z dtugo$ci
dzialania z tamtejszymi widzami.'#? Nie jest jasne,
czy zostali oni poinformowani o tym, co artysta ma
zamiar zrobi¢ z dokumentacja ich wspolnego dziala-
nia. Nie wiadomo tez, czy z kolei }6dzka publicznosé
pozwolila artyécie wykonaé performance do konca,
czy zadecydowala o jego przerwaniu.

W drugiej polowie lat siedemdziesiatych
w zadnej z omawianych wystaw zbiorowych nie
uczestniczyl Antoni Mikolajczyk z WFF, dzialaja-
cy aktywnie na polu wideo. Dopiero w lutym 1980
roku w Labiryncie odbyla sie indywidualna wysta-
wa artysty Fotografia, video-zapisy i transmisje.
Zaprezentowal na niej dwie realizacje wideo: Linia
ciggta oraz Obraz catkowity — obraz czesciowy
(transmisja selektywna). Wedle autorskiego opisu,
w pierwszym przypadku:

kamera video opisywala przestrzen prze-
suwajac sie po liniach znajdujacych sie we
wnetrzu galerii i na zewnatrz, powracajac
do punktu wyjéciowego i tworzac zamknieta
petle. Obraz z kamery przekazywany byl na
monitor znajdujacy sie w galerii.44

Dzialanie wynikato z checi znalezienia alter-
natyw wobec konwencjonalnych sposobow struktu-
ryzowania obrazu rzeczywistosci. Mikolajczyk juz
wezesniej — w trakcie miedzynarodowej wystawy
Works and Words w Amsterdamie we wrze$niu
1979 roku — wykorzystywal r6znego rodzaju linearne
struktury jako partytury performatywne dla ruchu
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kamery.'45s W Labiryncie partytura stala sie zastana
przestrzen galerii. W drugim przypadku:

w galerii zainstalowane zostaly trzy monito-
ry. Na monitor transmitujacy program TV
nalozono arkusz czarnego papieru z wycie-
tymi dwoma kwadratami 5 x 5 cm. Pierwsza
kamera transmitowata do monitora I obraz
jednego z kwadratow, druga kamera prze-
kazywala obraz nastepnego do monitora II.
Na obu monitorach obserwowano relacje
pomiedzy fragmentami tego samego obra-
zu, z zachowaniem oryginalnego dzwieku
programu TV.14°

Wedle pdzniejszej relacji artysty, programem
tym byl Dziennik Telewizyjny — gléwny program
informacyjny i narzedzie propagandy wladz.+” Za-
gadnienie transmisji, wielokrotnie podejmowane
przez Mikolajczyka w dzialaniach z uzyciem wideo,
stanowilo tu punkt wyjécia dla wykreowania obrazu,
ktorego zrodlem nie byla rzeczywisto$c, ale gotowy
obraz medialny. Pozwolilo to stworzy¢ nowa, ‘niere-
alng’ rzeczywisto$¢ powstajaca w przestrzeni samych
mediow, jako efekt transmitowania tego, co samo
bylo juz transmisja.

Diugie lata siedemdziesiqgte

Wiosna 1981 roku Andrzejowi Mroczkowi zapro-
ponowano objecie stanowiska dyrektora BWA
w Lublinie. Ten propozycje — wsparta przez
NSZZ Solidarno$¢ w BWA, ZPAP, wladze miejskie
i partyjne4® — przyjal i zaczal kierowa¢ instytucja
w czerwcu tego samego roku. Galeria Labirynt
dzialajaca przy LDK istniala formalnie do grudnia
1981 roku, gdy podobnie jak wiele innych galerii,
klubbw i stowarzyszen twoérczych w kraju zostata
zamknieta po wprowadzeniu stanu wojennego.
Blisko dwa lata p6zniej, w pazdzierniku 1983 roku
otwarto ja ponownie jako Galerie Labirynt 2 — filie
BWA z siedziba przy ulicy Krakowskie Przedmie-
Scie 62.149

Po objeciu przez Mroczka kierownic-
twa BWA instytucja ta do$¢ szybko obrala kurs,
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ktéry — zarbwno w wymiarze programowym, jak
i rodowiskowym — byl kontynuacja dziatalno$ci
Labiryntu z lat siedemdziesiagtych. Symbolicznym
wyrazem tego stanu rzeczy bylo oczywiscie otwarcie
Galerii Labirynt 2. W wywiadzie przeprowadzo-
nym po tym wydarzeniu Mroczek deklarowal, ze
w nowym miejscu beda prezentowane ,,poszukiwa-
nia i dokumentacja poszukiwan,” za$ w siedzibie
glownej BWA poszukiwania te beda pokazywane
»W szerszej, rozwinietej postaci.”s° W obu galeriach
zagoscily wiec prace neoawangardowych artystow
i artystek, za$ ,szersza, rozwinieta postacia” ich
prezentacji byla przede wszystkim seria wydarzen
podsumowujacych dokonania tego $rodowiska z lat
siedemdziesiatych i poczatku osiemdziesiatych.
Warto nadmieni¢, ze nowy kurs BWA spotkal sie
z nader krytyczna reakcja Ireneusza J. Kaminskie-
g0, ‘dyzurnego’ recenzenta lubelskiej sceny arty-
stycznej, ktory przez cale lata siedemdziesiate wy-
trwale — cho¢ nie zawsze pozytywnie — komentowal
dziatalno$é Labiryntu. Odnoszac sie do wypowiedzi
Mroczka w przywolanym wyzej wywiadzie, uznal je
za ,,probe mitologizacji programu, jaki od 1981 roku
konsekwentnie realizuje BWA, jedyna odpowied-
nio wyposazona placéwka w Lublinie.” Zarzucatl
Mroczkowi, ze jako ,funkcjonariusz panstwowy”
kierujacy ,,placowka powolana do prezentowania
calej ztozonosci naszej plastyki,” ogranicza sie on
do ,tzw. innych mediéw, autoryzowanych m.in.
przez ludzi, ktérych regularnie eksponuje nasze
(?) BWA,” a przeciez w ,faktycznej stratyfikacji
polskiej sztuki wspolezesnej (...) owe »media«
zajmuja waski teren.”s* Kaminski, wspierajacy
rozw0j neoawangardy na poczatku lat siedem-
dziesiatych, p6Zniej podchodzacy do niej z coraz
wiekszym sceptycyzmem i krytycyzmem, w latach
osiemdziesiatych atakowal ja juz zdecydowanie,
uznawal ja bowiem za monokulture artystyczna,
ktora wypiera z gtownej lubelskiej instytucji trady-
cyjne dyscypliny, media oraz wartoSci artystyczne.

Pierwszym podsumowaniem lat siedemdzie-
sigtych, przygotowanym przez Mroczka jeszcze pod
egida Galerii Labirynt, byla wystawa i sympozjum
Ksigzka — sztuka — dokumentacja, ktére odbyly sie
w siedzibie LDK w maju 1980 roku. Podkreslono na
nich role, jaka w calej dekadzie odgrywaly nowe tech-
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niczne media jako Srodki prezentacji i dokumentacji
zjawisk artystycznych. Do udzialu w spotkaniu zapro-
szono osoby prowadzace galerie alternatywne, zwia-
zanych z nimi artystow i artystki, grupy artystyczne
oraz teoretykow sztuki. Wéréd prezentowanych
galerii znalazlo sie 16dzkie Art Forum, prowadzone
od listopada 1977 roku przez Tadeusza Porade.'s?
W lutym 1979 roku galeria zaczela systematycznie
rejestrowaé prezentowane w niej performance przy
uzyciu kamery wideo Unitra TP-K16 i magnetowidu
Unitra ZRK MTV 10. Dzieki temu powstaly zapisy
wystapien Petra Stembery, Jerzego Beresia, Zbignie-
wa Warpechowskiego, Ewy Partum, Edwarda Lazi-
kowskiego, Rolanda Millera oraz duetow Reindeer
Werk (Dirk Larsen i Thom Puckey) i Missing Asso-
ciates (Lily Eng i Peter Dudar). W Lublinie pokazano
dokumentacje tych dzialan.’s3 W trakcie sympozjum
zapisy wideo prezentowal takze Wojciech Bruszew-
ski.’* Nie wiadomo, co dokladnie pokazal, ale biorac
pod uwage tematyke spotkania, wydaje sie, ze mogta
to by¢ tadéma Analizy mediéw 1971-1978, zawierajaca
prace dziewieciu autorow: Kazimierza Bendkowskie-
go, Wojciecha Bruszewskiego, Zbigniewa Dlubaka,
Zbigniewa Gostomskiego, Zdzistawa Jurkiewicza,
Janusza Kolodrubca, Romualda Kutery i Lecha
Mrozka, Krzysztofa Wodiczki. Skladaly sie na nia
zar6wno autorskie prace wideo, filmy przeniesione
na taéme wideo, jak i wideodokumentacje prac kon-
ceptualnych oraz obiektow artystycznych.' Nalezy
podkreslié, ze w tamtym czasie Bruszewski wspot-
pracowal z galerig Art Forum i wspélnie z Tadeuszem
Porada oraz Januszem Kolodrubcem przygotowywal
wystawe i redagowat publikacje Video w Polsce do
roku 1980. Oba samoorganizacyjne przedsiewziecia,
oparte na logice ‘sktadkowej,” czyli na materialach
przestanych przez artystow i artystki, byty bezprece-
densowymi probami zebrania informacji na temat
dotychczasowych dzialan z uzyciem wideo i spoj-
rzenia z tej perspektywy na sztuke wezeéniejszej
dekady.'¢ Publikacja miala zawierac tekst Janusza
Kolodrubca Nowe medium sztuki — video, w kt6-
rym autor omawial historie artystycznych praktyk
z uzyciem wideo na Zachodzie, a nastepnie na tym
tle sytuowal rozwdj analogicznych dzialan w Polsce,
ze szczegOlnym uwzglednieniem dominujacego nurtu
video analitycznego.>”
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Istnieje prawdopodobienstwo, ze na przelo-
mie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych w Ga-
lerii Labirynt takze metodycznie dokumentowano
wydarzenia przy pomocy wideo. Na zdjeciach ze
spotkan z Ewg Partum (czerwiec 1977 roku) oraz
Januszem Baldyga, Jerzym Onuchem i Lukaszem
Szajng (luty 1979) wida¢ kamere Unitra TP-K16,
magnetowid Unitra ZRK MTV 10 oraz monitor.
Mogly one by¢ wykorzystywane do rejestrowania
autorskich spotkan z publicznoscia, jak i samych
dzialan artystycznych.s® W ciekawy sposob wideo-
dokumentacje wykorzystano przy okazji wystawy
i performance Ewy Partum Kobiety — matzenstwo
Jjest przeciwko wam, ktore odbyly sie w dniach
20—21 marca 1981 w siedzibie LDK. Zdjecia z wy-
darzenia sugeruja, ze tytutlowy performance zare-
jestrowano na tasmie wideo, a p6zniej, w trakcie
spotkania autorskiego — ktére prawdopodobnie
odbylo sie nastepnego dnia — odtworzono zapis
jako punkt wyjécia do dyskusji.’s* Na jednym ze
zdjec widaé tablice, na ktorej zapisano szereg hasel
— zalozen ideowych, figur symbolicznych i tropow
interpretacyjnych performance Partum: ‘stroj Slub-
ny,” ‘sakramentalny relikt kulturowy patriarchalnej
i meskiej cywilizacji,’ ‘pulapka,” symbol jednej chwi-
li wiazacy wyobraznie,” ‘nierdwno$é miejsca kobiety
i mezczyzny w $wiecie meskiej tradycji,” ‘kobieta
stworzona w tej tradycji, uwieziona postuszen-
stwem wobec wlasnych pragnien wyksztalconych
w procesie alienacji.” Wyznaczaly one feministyczny
kontekst dla recepcji performance artystki i osadza-
ly jego wideodokumentacje w charakterystycznej
dla neoawangardy kulturze dyskursywne;j.

Liczne dokumenty dotyczace sztuki lat sie-
demdziesiatych znalazly sie tez na przekrojowej
wystawie Spotkania w Osiekach, prezentujacej
kolekcje dziel i dokumentacji dzialan z Miedzynaro-
dowych Spotkan Artystow, Naukowcow i Teorety-
kow Sztuki, ktore odbywaly sie w Osiekach w latach
1963—1981. Wystawie, otwartej w listopadzie 1982
roku w siedzibie BWA przy ulicy Narutowicza 4,
towarzyszyla sesja z wystgpieniami uczestnikow
i uczestniczek réznych edycji osieckich Spotkan.
Materialy dokumentacyjne byly wyeksponowane
na $ciennych planszach po$wieconych poszczegol-
nym artystom, artystkom i grupom artystycznym.
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Zawieraly one informacje o tym, w ktérym roku
dana osoba brala udzial w imprezie, tytuly wyko-
nanych wowczas realizacji, ich zdjecia lub schematy
koncepcyjne, a takze teksty autorskie. W trakcie
ostatniej, XIX edycji Spotkan w 1981 roku, zaty-
tulowanej Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokolen,
organizatorzy zapewnili uczestnikom i uczestnicz-
kom mozliwo$é wykorzystania sprzetu wideo —
kamery Unitra TP-K16, magnetowidu Unitra ZRK
MTV 10 oraz monitora — do dzialan artystycznych
iich dokumentacji. Wszystkie realizacje byly tez
dokumentowane fotograficznie.**

Na planszy Jozefa Robakowskiego znalazly
sie zdjecia dwoch dzialan z uzyciem wideo: Obrazy
mechaniczne i Jestem telewizjq. Pierwsze dzialanie
polegalo na malowaniu duzych arkuszy papieru za
pomoca rozpylania farby odkurzaczem lub wyle-
wania jej z butelek. Wideo bylo tu wykorzystane
jedynie do rejestracji wydarzenia. Na lubelskiej
wystawie pokazano zar6wno mechanicznie po-
malowane arkusze papieru — zachowane do dzi$
w kolekcji Muzeum w Koszalinie jako obiekty ar-
tystyczne — jak i wideodokumentacje akcji. Drugie
dzialanie, Jestem telewizjq, mialo juz forme wi-
deoperformance. Robakowski siedzial na tarasie
budynku, odczytywal do mikrofonu dowcipny,
quasi-autobiograficzny tekst o perypetiach zycio-
wych poszczegblnych placow swojej prawej dtoni, 62
za$ samg dlon trzymal przed obiektywem kamery.
Obraz byl transmitowany na monitor, a dzwiek
przekazywany przez gtoéniki umieszczone we wne-
trzu budynku — w jadalni, gdzie ten realizowany
na zywo, prywatny ‘program telewizyjny’ mogta
ogladac publicznosé. Dzialanie byto zapisywane na
ta$mie; zapis ten takze zostal pokazany w Lublinie.

Na jednym ze zdjec¢ z lubelskiego BWA wi-
dac¢ monitor, a obok niego plansze z napisem ,,vi-
deotasmy,” tytulami obu opisanych wyzej dzialan
Robakowskiego oraz informacja, ze trzeci odtwa-
rzany material dotyczyt Lodzi Kaliskiej. W Osiekach
w 1981 roku czlonkowie tej grupy przeprowadzi-
li szereg dzialan kontestacyjnych wymierzonych
w neoawangardowa kulture artystyczna lat sie-
demdziesiatych, cho¢ jednocze$nie wyrastajacych
z charakterystycznego dla niej etosu autentyzmu,
autonomii tworczej i krytycyzmu wobec zastanych
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konwencji. Marek Janiak zaprezentowal tam ma-
nifest Sztuki Zenujacej i wykonal akcje Zenada
konicowa — to prawdopodobnie zapis tego dziala-
nia zostatl utrwalony na tasmie wideo i byt p6zniej
pokazywany w Lublinie. 3

W Osiekach rozbudowana akeje z uzyciem
wideo Rzeczywisto$é — transmisja rzeczywi-
stosci'®+ zrealizowal Antoni Mikolajczyk. Wideo
zostalo w niej wykorzystane, obok tradycyjnych
materialow i technik plastycznych, jako jeden z ka-
naléw wielokrotnej, transmedialnej transmisji.
W ramach dzialania artysta przy kazdej zmianie
medium zmienial tez materie i strukture transmi-
towanej rzeczywistoSci, co prowadzilo do wytwo-
rzenia nowej, ‘nierzeczywistej’ realno$ci. Zgodnie
z precyzyjnym autorskim opisem przebiegalo to
w nastepujacy sposob:

artysta dokonat odcisku posadzki, znajdu-
jacej sie na zewnatrz pomieszczenia, przy
pomocy modeliny, po czym umiescil go
na blejtramie. Jednocze$nie na taSme ma-
gnetofonowa nagral dzwiek z tej operacji.
Kolejnym etapem byto ustawienie kame-
ry video na zewnatrz galerii, skierowanej
na wczesniej wykonany odcisk posadzki.
Wewnatrz galerii byl ustawiony monitor,
ktory odbieral transmitowany obraz. W ga-
lerii znajdowal sie rowniez bialy blejtram
z naklejona na nim taSma magnetofonowa
z zarejestrowanym dzwiekiem akeji, po kt6-
rej artysta prowadzil mikrofon. Otrzymany
dzwiek byt zapisem ruchu tarcia mikrofonu
o powierzchnie taSmy magnetofonowej. Po-
wstale podczas akeji obraz i dzwiek, poprzez
uzycie srodkow przekazu, staly sie realno-
$cig nieistniejgca w rzeczywistosci. s

W Lublinie, na indywidualnej planszy Mi-
kolajczyka, znalazly sie fotografie dokumentujace
kolejne etapy dzialan oraz schemat koncepcyjny
z opisem calej akcji.

Warto wspomniec¢ o jeszcze jednym perfor-
mance z uzyciem wideo wykonanym w Osiekach
w 1981 roku. Chodzi o dzialanie Anny Kutery, ktéra
zaaranzowala dialog z sama soba: najpierw nagrala
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serie wypowiedzi — przedzielonych dluzszymi pau-
zami — na taSme wideo, a nastepnie, w tym samym
pomieszczeniu, odtworzyla nagranie na monitorze,
odpowiadajac na wypowiedzi swojej ekranowej
kopii i starajac sie, aby caloé¢ sprawiala wrazenie
plynnej rozmowy. Jej tematem, nawigzujacym do
teorii i praktyk sztuki kontekstualnej z lat siedem-
dziesiatych, byla przewaga bezposredniej obecnosci
nad zaposredniczonym przekazem medialnym oraz
relacja wzajemnej zaleznoSci miedzy artystka i pu-
bliczno$cia. Dokumentacji tej pracy nie pokazano
w lubelskim BWA na wystawie dotyczacej osieckich
Spotkan,'*® jednak po6Zniej, w kwietniu 1985 roku,
artystka powtorzyla swoj performance w Galerii
Labirynt 2, zaznaczajac, iz premierowo zostat on
wykonany wlasnie w Osiekach.*¢”

W styczniu 1983 roku w BWA odbyla sie
wystawa Wojciecha Bruszewskiego Reality. Tytu-
lowa instalacja wideo — jedyna prezentowana tam
praca — opierala sie na tym samym pomysle, ktoéry
Bruszewski wykorzystal juz w Instalacji dla Pana
Muybridge'a z 1978 roku. Analizowala ona ,ruch
z punktu widzenia obserwatora w ruchu.”® Jedna
kamera, obracajgca sie na rolkach wokot optycz-
nej osi obiektywu, transmitowala obraz stojacego
krzesla do pierwszego monitora. Druga kamera,
takze obracajgca sie na rolkach, byla wycelowana
w jego ekran i transmitowala jego obraz na drugi
monitor. Dzieki koordynacji ruchéw obu kamer, na
ekranie drugiego monitora wida¢ bylo obracajacy
sie monitor, a z kolei na jego ekranie — nieruchome
krzesto. Instalacja pokazana pie¢ lat p6Zniej w Lu-
blinie skladala sie z jednej kamery obracajgcej sie na
rolkach, podlgczonych do niej monitoréw i dwoch
luster umieszczonych naprzeciw siebie na osi ga-
lerii. Kamera byla ustawiona blisko jednej ze $cian
i skierowana w zawieszone tam lustro, w ktérym
odbijalo sie wnetrze galerii. Do kamery przymoco-
wana byla flaga z napisem ,Reality.” Jej trzonek,
poruszajac sie wraz z kamera, na ekranie zdawal
sie by¢ nieruchomy, zwr6cony pionowo w dél, zas
material przymocowanej do niego flagi wydawal sie
unosic sie do poziomu i opadaé¢. Wokol unoszacego
sie i opadajacego napisu ,Reality” obracalo sie za$
wnetrze galerii, a w nim — druga flaga i transparent
z tym samym napisem. Stanowilo to dobre podsu-
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mowanie dzialan artysty z wideo z drugiej polowy
lat siedemdziesiatych, opartych na kreowaniu pa-
radoksow percepcyjnych i zastawianiu ‘putapek na
rzeczywisto$¢’ przez medium zdolne symbolicznie
naruszac i odwraca¢ jej logike. Bylo to jednocze-
$nie przygotowanie do instalacji Principe-Réalité,
prezentowanej kilka miesiecy p6zniej, od czerwca
do wrzesnia 1983 roku, w paryskim Centre Geor-
ges Pompidou na wystawie Présences Polonaises.
L'art vivant autour du Museé de £6dz. Witkiewicz,
constructivisme, les contemporains przygotowanej
przez dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi Ryszarda
Stanistawskiego. W tym wypadku na ekranie napis
Principe — obracajacy sie faktycznie wraz z kamera
— pozostawal nieruchomy, a wnetrze pomieszczenia
z zawieszonym w nim napisem Réalité zdawalo sie
obraca¢ wokol niego.

Wydarzeniem, ktére mozna uznac za symbo-
liczne zwienczenie ‘dlugich lat siedemdziesiatych’
w lubelskich galeriach prowadzonych przez Andrzeja
Mroczka byla wystawa Nurt intelektualny w sztuce
polskiej po II wojnie Swiatowej, zorganizowana
na przelomie grudnia 1984 i stycznia 1985 roku.
Zostala przygotowana jako jedna z imprez realizo-
wanych przez oddziaty ogélnopolskiej sieci BWA
w ramach obchodéw jubileuszu 40-lecia PRL-u.1%
Planujgc ja, Mroczek powrocit do struktury wypro-
bowanej w trakcie takich przedsiewzieé z poprzed-
niej dekady, jak Oferta z 1976 roku. Podobnie jak
wowczas, wystawa zostala podzielona na sekcje
problemowe przygotowane przez zaproszonych
komisarzy, a prezentacje artystow i artystek — tym
razem jedynie z Polski — odbywaly sie w siedzibach
BWA, Labiryntu 2 oraz LDK. Cho¢ tytul zapowiadat
retrospektywny, panoramiczny przeglad realizacji
reprezentujacych postawe intelektualng w sztuce,
impreza skupiala sie na artystach i artystkach ze
srodowiska neoawangardy lat siedemdziesigtych;
wiekszo$¢ z nich mozna uznac za stalych bywalcow
i bywalczynie galerii Mroczka. Wystawe otwieralo
trzydniowe sympozjum z referatami teoretycznymi
i wystapieniami performatywnymi. Najwiekszy na-
cisk zostal polozony wlaénie na sztuke performan-
ce, prezentowana — w postaci wystapien na zywo
oraz autorskiej dokumentacji dzialan z przelomu
dekad — w ramach sekcji Performances polskie,
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przygotowanej przez Zbigniewa Warpechowskiego,
oraz Sztuka jako postawa, przygotowanej przez
Jana Swidzinskiego. Realizacje z lat siedemdzie-
siatych i osiemdziesiatych wypelnialy tez sekcje
Fotografia, film, video, ktérej komisarzem byl
Jozef Robakowski. Na tym tle wystawa Miedzy
konstrukcjq a strukturq, przygotowana przez
Janusza Zagrodzkiego, a prezentujaca obrazy
i obiekty artystyczne dziesieciu artystow (samych
mezczyzn!) z weze$niejszego okresu'7° wygladata
raczej na namiastke szerokiej i reprezentatywne;j
panoramy zjawiska. Przy zyczliwej lekturze mozna
ja zinterpretowac jako prdobe stworzenia genealogii
neoawangardy lat siedemdziesiatych i szkic do jej
historyzacji w kontekscie tradycji (neo)konstruk-
tywizmu, przy lekturze krytycznej — jako pretekst
lub alibi pozwalajace na zorganizowanie jeszcze
jednego spotkania tego $rodowiska artystycznego,
z ktérym od lat identyfikowano profil i program
galerii prowadzonych przez Mroczka.”” Na lamach
Sztandaru Ludu pojawila sie jednak pozytywna,
legitymizujaca recenzja calej imprezy. Jej autor,
dziennikarz dzialu kulturalnego gazety Marian
Adam Stawecki pisat:

Nurt intelektualny byl i nadal jeszcze jest
znaczacy w sztuce, chociaz obecnie nie jest
tak dominujacy jak w latach siedemdziesia-
tych. Lubelskie galerie ,Labirynt” i BWA,
a szczegolnie ich dyrektor Andrzej Mroczek
wnio6slt bardzo wiele na polu propagacji czy
tez upowszechniania tego kierunku. Dzieki
niemu Lublin stat sie niejako centrum pre-
zentacji sztuki odwolujacej sie do czynnosci
poznawczych odbiorcy i o tym nie nalezy
zapominaé. Wlasnie on mial prawo, czy tez
obowiazek, zorganizowania retrospektywnej
prezentacji.'72

Na plakacie z listg uczestnikdéw i uczestni-
czek sekcji Fotografia, film, video, ktérzy mieli pre-
zentowac prace z uzyciem wideo widnieja nazwiska
Wojciecha Bruszewskiego, Janusza Kolodrubca,
Pawla Kwieka, Antoniego Mikolajczyka, Andrzeja
Paruzela, Malgorzaty Potockiej, Jozefa Robakow-
skiego, Jadwigi i Janusza Singer6w oraz Grzegorza
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Zgrai.”73 Wymienieni arty$ci i artystki wywodzili sie
z dwdch srodowisk — lo6dzkiego, skupionego w la-
tach siedemdziesigtych wokol WFF, oraz z katowic-
kiej grupy Laboratorium Technik Prezentacyjnych,
dzialajacej wspdlnie od przelomu 1975 i 1976 roku
do konca dekady.'”# Zebranie dokumentacji ich
dzialan z lat siedemdziesiatych i poczatku osiem-
dziesiatych, na co zapewne liczyt Robakowski jako
komisarz sekcji, mialo stworzy¢ wyrazisty i dosé
reprezentatywny obraz dominujacej tendencji we
wezesnym wideo w Polsce, czyli fotomedializmu.
Jak jednak dowodza zdjecia z wystawy, ostatecz-
nie zaprezentowano jedynie dokumentacje prac
Paruzela, Robakowskiego, Mikolajczyka i Zgrai.\7s
W rezultacie planowana panorama zjawiska zmie-
nila sie w pokaz kilku indywidualnych — cho¢ nadal
wzajemnie doé¢ spdjnych — postaw artystycznych.

Najskromniejszy material pochodzit od An-
drzeja Paruzela. Byly to pojedyncze zdjecia Trdjkq-
ta i Prostokqta z 1977 roku oraz seria zdje¢ doku-
mentujacych Dopelnienie z 1978 roku. Wszystkie
te wideoinstalacje opieraly sie na wykorzystaniu
kamery podlaczonej do monitora. W przypadku
dwoch pierwszych chodzilo o stworzenie wrazenia
optycznej cigglosci lub stycznoSci pomiedzy geo-
metrycznym ksztaltem namalowanym na $cianie
ijego wizerunkiem transmitowanym na ekranie
monitora. Efekt ten powstawal jedynie wtedy, gdy
caly uklad byl obserwowany przez widza lub re-
jestrowany fotograficznie z okre§lonego miejsca
w przestrzeni. Pod tym wzgledem Tréjkqt i Pro-
stokqt stanowily kontynuacje wezeéniejszych Sytu-
acji video-fotograficznych artysty. Dokumentacja
zdjeciowa obu prac — pozwalajaca na zrozumienie
ich koncepcji bez dodatkowych opiséw — nie sta-
nowila zewnetrznego dodatku, lecz wyznaczala
i ukazywala pozycje ich modelowego widza. Obie
instalacje daja sie zinterpretowac jako dzialania
majace eksponowaé perspektywizm ludzkiej per-
cepcji oraz uczestnictwo obserwatora w obserwo-
wanej przestrzeni.

Ten drugi aspekt znajdowal rozwiniecie
w instalacji partycypacyjnej Dopetnienie. Podla-
czona do monitora kamere skierowano w strone
zylek zawieszonych w przestrzeni. Zadaniem wi-
dzéw polegato na umieszczeniu na zyltkach trzech
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pretow i ustawieniu w materialnej przestrzeni
w taki sposob, aby na ekranie monitora zdawaly
sie styka¢ koncami i tworzy¢ trojkat. Obserwujac
efekty swoich dzialan na ekranie monitora, widzo-
wie mogli odpowiednio modyfikowaé wzajemne
polozenie pretow. Charakterystyczne dla artystow
z kregu WFF badania relacji miedzy rzeczywisto-
$cig materialng i jej medialnym obrazem, ukazy-
wanie perspektywizmu i konwencjonalnosci tego
ostatniego, jak réwniez manipulowanie urzadze-
niami technicznymi w celu tworzenia paradoksow
percepcyjnych zostaly tutaj wzbogacone o element
ludyczno-refleksyjnej partycypacji widzow, ktorzy
mieli porusza¢ sie, dokonywa¢ samoobserwacji
i autoanalizy w rozszerzonej medialnie przestrzeni.
Dokumentacja prezentowana w Lublinie skladata
sie z pieciu zdjeé, na ktérych widaé bylo kolejne
etapy modelowego dzialania oraz z krotkiego tek-
stu — instrukeji dla widzéw. Pozwalalo to odtwo-
rzy¢ ogdlna koncepcje realizacji i zrozumiec¢ jej
partycypacyjny charakter.

Wiekszym wyzwaniem dla zainteresowa-
nych widzéw byla z pewnosScig dokumentacja foto-
graficzna szeregu prac z uzyciem wideo autorstwa
Jozefa Robakowskiego. Kazda praca byla repre-
zentowana przez kilka kadrow — zdjeé z ekranu
monitora, ktoére zawieszono pionowo na $cianie,
co nadawalo im wyglad zblizony do klatek tasmy
filmowej i sugerowalo ich nastepstwo czasowe.
Nie jest jasne, czy towarzyszyt im jakikolwiek opis,
a jego brak musial znacznie utrudnia¢ odtworzenie
ich koncepcji i powodowaé, ze mogly byé odbierane
w czastkowy sposéb, gldwnie dzieki skojarzeniom
wywolywanym przez ich tytuly. Oprocz takich prac,
jak Zblizanie, Gimnastyka i Czynnosci, ktdre juz
byly lub mogly by¢ pokazywane na Video arcie
w 1976 roku, pojawilo sie tu kilka p6zniejszych re-
alizacji. Prace Test I-11I, umieszczone pod wspdl-
nym szyldem Zapisy mechaniczno-biologiczne,
powstaly w 1977 roku. W kazdej z nich Robakowski
wydawal instrukcje, ktore ksztaltowaly ‘mechanike’
dzialan innych osob. Test I, zrealizowany z udzia-
lem Pawla Henryka Sobczaka, polegal na zaburze-
niu osiowej symetrii ekranu. Performer, wykonujgc
polecenia artysty, najpierw stal wyprostowany,
z wyciggnietymi w bok ramionami, a jego cialo
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wyznaczalo pionowa i pozioma o$ kadru. Nastepnie
zaczal wykonywa¢ odmienne ruchy prawa i lewa
reka, niszczac lustrzang symetrie kadru. W Tescie
IT Andrzej Paruzel, stojac z przepaska na oczach,
mial wyznaczaé podawane przez Robakowskiego
dhugosci odcinkéw na trzymanym poziomo kiju.
Dlugosci te byly dobierane w sposéb arbitralny, bez
jakiegokolwiek dajacego sie uchwycic¢ porzadku.
W Tescie III Andrzej Paruzel, Malgorzata Potocka
i Antoni Mikolajczyk mieli za zadanie od$piewy-
wac¢ podawane przez artyste litery alfabetu, przy
czym liczyla sie zdolno$¢ do jak najdluzszej emisji
kazdego z dzwiekow.7°

Instrukeje byly tez elementem wideoperfor-
mance Twarz TV. Jedna z kamer transmitowala
obraz twarzy Robakowskiego na monitor stoja-
cy przed druga kamera. W obiektywie tej drugiej
kamery twarz artysty byla zaslonieta i zastagpiona
przez jej medialny obraz, transmitowany na ekranie
monitora. Co wiecej, ta ‘telewizyjna twarz,” osadzo-
na na realnym ciele, wydawala sie by¢ groteskowo
powiekszona w stosunku do niego. W trakcie per-
formance artysta wydawal polecenia operatorowi
drugiej kamery, kazac mu wykonac zblizenie na
obraz swej twarzy na ekranie monitora, oddalic sie
od niej, skierowaé¢ kamere na jej okreslony fragment
itp. Z jednej strony w groteskowym powiekszeniu
twarzy mozna bylo zapewne dopatrywac sie aluzji
do telewizyjnych ‘gadajacych gléw,” a w instruk-
cjach wydawanych przez artyste — do telewizyjnej
propagandy. Z drugiej strony performance Roba-
kowskiego pokazywal, ze telewizja i wideo moga by¢
mediami ‘prywatnymi,” oferujacymi nowe mozliwo-
Sci w zakresie percepcji wlasnego ciala, autoanalizy
i samopoznania.

W odroéznieniu od dokumentacji Robakow-
skiego, plansze przygotowane przez Mikolajczyka
zawieraly zdjecia, schematy koncepcyjne i opisy
pozwalajace na zrozumienie autorskiego zamyshu.
Artysta zaprezentowal w Lublinie znaczng czes¢
swoich projektow i realizacji z uzyciem wideo z lat
1974-1981, w tym dwoch dzialan wykonanych
w trakcie wspomnianej juz indywidualnej wystawy
w Galerii Labirynt. Na zdjeciu z wystawy w BWA
mozna rozpozna¢ dokumentacje nastepujacych
prac: Obraz czarno-biaty, Obraz barwny (1974),
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Obraz pozorny, Obraz relatywny, Obiekt w ru-
chu, Rzeczywistosé — obraz rzeczywistosci, Zapis
Swietlny, Obiekt w ruchu (1976), Opis przestrzeni
(1979), Obraz catkowity — obraz czesciowy (Trans-
misja selektywna), Linia ciggla (1980), Przestrzen
okreslona (1981). Manifestowata sie w nich che¢
podwazenia wiary w jednoznaczno$c¢ rzeczywistoSci
rejestrowanej i przekazywanej medialnie, poszu-
kiwania alternatywnych partytur dla ruchu kame-
ry i strukturyzacji obrazu, a takze wykorzystania
transmisji do generowania nowych form realnoéci
nieistniejacych poza przestrzenig medialna.
Rozbudowana dokumentacje przedsta-
wil tez Zgraja. Obejmowala ona przede wszystkim
starannie zaprojektowane plansze ze zdjeciami
z ekranu monitora i opisami czterech Kompozy-
¢ji audiowizualnych z 1978 roku: Transformacja,
Glowa, Dystans i Dysonans audiowizualny. Byly to
realizacje dyplomowe artysty, przygotowane w Pra-
cowni Przestrzennego Projektowania Graficznego
prowadzonej przez Gerarda Labusa na Wydziale
Grafiki w Katowicach — 6wczesnej filii Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie. Tworzac jeden z pierw-
szych dyplomoéw artystycznych zrealizowanych na
polskich uczelniach przy uzyciu wideo, Zgraja na-
wigzal kontakt ze studiem telewizyjnym Politech-
niki Slaskiej w Gliwicach i wykorzystal dostepny
tam dwucalowy magnetowid szpulowy Ampex do
zapisu swoich prac (p6Zniej materiat zostal prze-
kopiowany na kasete w formacie VCR). Tym, co
zwracalo w nich uwage — i co wyréznialo Zgraje na
tle innych artystow i artystek tworzacych wezesne
wideo w Polsce — byly zaawansowane eksperymenty
z ksztaltowaniem relacji miedzy warstwa wizualng
i dzwiekowo-muzyczna przekazu. W kilku realiza-
cjach wideo wspoétpracowal tez ze swoim bratem
Krzysztofem, kompozytorem muzyki wspodlczesne;j.
Jedna z nich byla Transformacja. W war-
stwie wizualnej praca polegala na prezentacji gra-
fiki rastrowej z wizerunkiem twarzy — od zblizenia
na pojedynczy raster w ksztalcie kwadratu, poprzez
powolne oddalanie sie kamery, ktéremu towarzyszy
mnozenie sie rastréow, az do ukazania zrastrowa-
nego obrazu z fragmentem kobiecej twarzy. Ko-
lejnym etapem bylo zastagpienie tego graficznego
obrazu przez identyczny obraz fotograficzny, a na
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koncu przez ujecie twarzy modelki. Wszystkim tym
transformacjom towarzyszyla muzyka stworzona
przez Krzysztofa Zgraje — dzwieki fletu i fortepia-
nu oddajace stopniowe zageszczanie sie struktury
wizualnej. Klamra utworu byl dzwiek o jednolitej
czestotliwosci, ktory otwieral $ciezke dzwiekowa,
a na koncu byl $§piewany przez modelke. Zabieg
ten sugerowalo mozliwo$c¢ przebiegania procesu
transformacji w obu kierunkach.

Skojarzenie dzwiekOw z obrazami stalo sie
glownym zagadnieniem w pracy Glowa. Na ekra-
nie pojawiala sie na przemian glowa modela oraz
jej fotografie, a obu elementom towarzyszyly od-
mienne motywy dzwiekowe (basowo-perkusyjno
oraz organowy) pozwalajace na ich identyfikacje
iodroznienie. W realizacji wykorzystano tez mikser:
gdy oba ujecia byly laczone na jednym ekranie, przy-
pisane im dZwieki nakladano na siebie i emitowano
jednoczes$nie, a gdy jeden z element6éw byl ‘zama-
lowywany’ i przechodzil w drugi, przypisany mu
dzwiek stopniowo zanikal. Jak mozna wywniosko-
wac z opisu na planszy, po zakoniczaniu prezentacji
pracy mialo nastapi¢ powtorne odtworzenie samej
warstwy dZwiekowej zapisu przy zaciemnionym
ekranie. Pod wplywem tej samej sekwencji moty-
wow dzwiekowych widz mial odtworzyé w wyobraz-
ni ogladang wcze$niej sekwencje obrazow.

W Dystansie artysta zastosowal z kolei de-
synchronizacje obrazu i dzwieku, a takze uzyskat ilu-
zje ciaglosci przestrzeni medialnej i materialnej. Na
dwoch magnetowidach zarejestrowat przeciwstawne
ujecia mezczyzny, ktory odbijal piteczke przy stole
do ping-ponga. Zapisy mialy by¢ prezentowane na
monitorach ustawionych w odleglosci kilku metrow
od siebie i zwréconych w strone widzéw. Wlaczenie
obu nagran z odpowiednim przesunieciem czaso-
wym pozwalalo stworzy¢ wrazenie, ze mezczyzna
gra z samym soba, a pileczka, ‘przelatujac’ z jed-
nego monitora do drugiego, pokonuje materialng
przestrzen miedzy nimi. Naruszenie powigzania
obrazu i dZzwieku pojawilo sie takze w Dysonansie
audiowizualnym. W zapisie telewizyjnego wystepu
Maryli Rodowicz, wykonujacej piosenke Sing-sing,
Zgraja wprowadzil dwojakie zaklocenia — zerwanie
synchronizacji pionowej obrazu i zastapienie dzwie-
ku szumem monitora telewizyjnego. Celem tych
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dzialan bylo wywolanie u odbiorcéw dysonansu
percepcyjnego i poczucia niedosytu.'””

Oprdcz plansz z dokumentacjg oméwionych
prac, Zgraja pokazal dwa zdjecia wideoinstalacji
L'art est mort. Vive l'art, zrealizowanej z okazji
35-lecia Wydziatu Grafiki w Katowicach. Kame-
ra podlaczona do monitora transmitowala obraz
rzezbiarskiej kopii Wenus z Milo, stojacej w jed-
nym z pomieszczen uczelni. Zar6wno kamera, jak
i monitor by} obrdcone o 90 stopni, co moglo wy-
nikaé z dostosowania transmisji do wertykalnej
kompozycji rzezby, ale tez przypominato o mozli-
wosci manipulowania obrazem medialnym. Byla
to wymowna manifestacja dokonujacej sie zmiany
warty w zakresie mediéw artystycznych i coraz sil-
niejszego wkraczania wideo pod dach akademii.””®

Na lubelskiej wystawie znalazla sie tez seria
fotografii z plenerowego performance Bezposrednia
transmisja (video) ze wschodu storica, zorganizo-
wanego przez Zgraje w czerwcu 1984 w Zernikach
pod Gliwicami. Na lace ustawiono krzesla, stoly oraz
kamere podlaczona do monitora, usadzono blisko
dwudziestoosobowg grupe publicznosci i po krotkim
koncercie muzycznym (w wykonaniu artysty i jego
brata Krzysztofa), gdy slonice zaczeto wschodzié,
rozpoczeto wladciwe dzialanie. Artysta pozwolil pu-
bliczno$ci podziwiac przez chwile naturalny wschod
slofica, po czym zaprezentowal jego obraz trans-
mitowany na monitorze, deklarujgc, ze dopiero on
jest ‘prawdziwy.” Kamera co pewien czas ukazywala
tez samych widzow.7? W relacji z wydarzenia cala
sytuacje zinterpretowano jako odtworzenie logiki
przekazu telewizyjnego, jego spolecznego oddzia-
lywania i kulturowego mechanizmu generowania
efektu realnosci oraz prawdy.*°

Stawecki, wspominajac w swej recen-
zji o sekeji Fotografia, film 1 video, narzekal na
zwodniczy tytul wystawy: ,W przypadku video —
na wystawie pokazano tylko fotografie wykonane
z ekranéw monitoréw, schematy polaczen: kamer,
monitor6w i magnetowidéw oraz rozwazania teore-
tyczne.”®' Nie byla to do konca prawda — trzeciego
dnia sympozjum Zgraja zrobil pokaz swoich tasm
wideo.'2 Zestaw obejmowal jego prace dyplomowe
(oprécz Dystansu) oraz pierwsze realizacje artysty
zlat 1976—1977 — zapisane na magnetowidzie Uni-
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tra ZRK MTV 20 nalezacym do Os$rodka Postepu
Technicznego w Katowicach: Eksperyment audio-
wizualny I II, 12 dzwiekéw Coca-Coli i Etiuda na
zele. We wszystkich pojawiala sie desynchronizacja
obrazu i dzwieku majaca zaburza¢ percepcyjne na-
wyki odbiorcow.

Wideo jako obietnica i fantazmat

W maju 1985 roku w BWA otwarto wystawe Jerze-
go Truszkowskiego Nihilizm intelektu, a jednym
z wydarzen towarzyszacych byl pokaz powstalego
rok wezeéniej wideo artysty Masochistyczna ma-
sturbacja metafizyczna. Truszkowski maczystow-
sko eksponowal w nim swoj czlonek i masturbowat
sie, traktujac autoerotyzm, cielesno$¢ oraz fizjologie
jako nihilistyczne gesty oporu przeciwko opresyj-
nym systemom politycznym, spotecznym i religij-
nym.!®3 Pokaz ten zapoczatkowywal nowy rozdzial
w historii praktyk z uzyciem wideo w lubelskich
galeriach prowadzonych przez Mroczka i wyznaczal
definitywne zamkniecie tam ‘dlugich lat siedem-
dziesiatych.” Niektoére z kontaktéw nawigzanych
w poprzedniej dekadzie pozostaly jednak aktywne.
W listopadzie 1985 roku Robakowski powrdcit do
BWA z wystawa Sztuka to potega, na ktérej moz-
na bylo obejrzec jego prace filmowe, fotograficzne
i wideo z pierwszej polowy lat osiemdziesiatych.
W kwietniu 1987 roku w tym samym miejscu odby}t
sie pokaz wideo Henryka Gajewskiego, bylego kie-
rownika warszawskiej Galerii Remont, a we wrze-
$niu nowe prace wideo zaprezentowal tam Wolf Ka-
hlen. Wreszcie, w kwietniu 1987 i listopadzie 1988
roku lubelska publiczno$¢ miata okazje obejrzec
dwie edycje objazdowego festiwalu Video-Art-Clip,
przygotowanego przez Robakowskiego i prezento-
wanego w kilku miejscach w Polsce. Obejmowal
on liczny zbiér zagranicznych prac wideo z drugiej
polowy lat osiemdziesiatych, zebranych i rozpro-
wadzanych w ramach Infermentalu — pierwszego
miedzynarodowego magazynu na kasetach wideo,
ktory sam opierat sie na quasi-globalne;j sieci kon-
taktow oraz wspolpracy w zakresie dokumentacji,
dystrybucji i prezentacji wideo.84
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Artystyczny, ale i kulturowo-spoleczny
program wideo prezentowanego w Galerii Labi-
rynt i BWA w Lublinie w latach 1976—1984 zostal
nakres$lony w tekécie Robakowskiego Video art —
szansa ,,podejscia rzeczywistosci”. Video art mial
powstawaé w opozycji do profesjonalnej telewizji,
analizowa¢ i obnaza¢ perswazyjno-propagandowe
mechanizmy czyniace z niej narzedzie wladzy oraz
kwestionowac nawyki percepcyjno-poznawcze, na
ktorych sie opierala. Byl tez obietnica stworzenia
autonomicznego, inkluzywnego i partycypacyjnego
obiegu, ktérego uzytkownicy, przy pomocy dostep-
nej im, przeno$nej aparatury technicznej, budowa-
liby wlasne do$wiadczenie §wiata i siebie samych.
Ze wzgledu na liczne przeszkody ekonomiczne,
polityczne, techniczne i artystyczne program ten nie
mogl byé w pelni zrealizowany w PRL-u przelomu
lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych. Realizacje
z uzyciem wideo obecne w Labiryncie i BWA byly
jednak symbolicznym wyrazem zawartej w nim
obietnicy i podtrzymywaly jg jako fantazmat — po-
zwalajacy na projekcje jednego z pragnien neo-
awangardy.
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Przypisy

1Zob. Ryszard W. Kluszezynski, ,,Poczatki i rozwdj sztuki video w Polsce,” w Obrazy na wolno$ci. Studia z historii sztuk
medialnych w Polsce (Warszawa: Instytut Kultury, 1998), 101—112; Malgorzata Jankowska, Wideo, wideo instalacja,
wideo performance w Polsce w latach 1973—1994. Historia, artysci, dziela (Warszawa: Wydawnictwo Neriton, 2004);
Piotr Krajewski, ,Klocki do dziejow sztuki medialnej w Polsce” oraz Eukasz Ronduda, ,Analityczna sztuka wideo lat 770.
na przykladzie tworczosci Wojciecha Bruszewskiego, Pawla Kwieka, Janusza Szczerka,” w Polska sztuka wideo, red.
Hanna Ku$mirek, Roman Bromboszcz, Stawomir Sobczak i Tomasz Wendland (Poznan: IF Museum Inner Spaces,
Stowarzyszenie Kontekst Sztuki, 2006), 8—29 i 48—61; Marika KuZmicz, Historia wideo lat 70. w Polsce (Warszawa:
Fundacja Arton, 2016), dostepny 29 lipca 2020, http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.php?action=view/
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2 Niektore z wymienionych zagadnien (gtéwnie sprawe dostepu do sprzetu technicznego) omawiaja w swoich tekstach
Krajewski, ,,Klocki do dziejow,” oraz KuZmicz, ,,Historia wideo lat 70.” W kompleksowy sposob tego rodzaju kwestie (kontekst
polityczno-spoleczny, ekonomiczny i kulturowy; ekonomiczne i technologiczne determinanty produkcji artystycznej

z uzyciem wideo; dynamika i topografia zycia artystycznego; problematyka sieci dystrybucji, cyrkulacji i wymiany prac

wideo; relacje miedzy wideo a telewizja; wideo w szkolnictwie artystycznym) uwzglednia Piotr Krajewski w opracowaniu
dotyczacym pdzniejszego okresu rozwoju praktyk z uzyciem wideo — zob. Piotr Krajewski, ,,Ukryta dekada. Zarys historii
polskiej sztuki wideo w latach 1985-1993,” w Ukryta dekada. Polska sztuka wideo 1985-1993, red. Piotr Krajewski i Violetta
Kutlubasis-Krajewska (Wroctaw: Fundacja WRO Centrum Sztuki Medi6w, 2010), 11—57. Przelomu lat osiemdziesiatych

i dziewie¢dziesiatych dotyczy takze rozprawa: Karolina Wrobel, ,,Polska sztuka wideo 1089—1995,” (praca magisterska napisana
pod kierunkiem dr hab. Anny Markowskiej, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw 2010). W artykule
opartym na fragmentach tej rozprawy autorka uwzglednia tlo techniczne, instytucjonalne, spoteczno-polityczne i sSrodowiskowe
omawianych praktyk artystycznych — zob. Karolina Wrobel, ,,Nie takie wideo straszne czyli szkice do historii sztuki wideo

w Polsce,” Quart, nr 3 (2010): 53—73. Cennymi zrédltami informacji na temat kultury artystycznej zwiazanej z wideo sa dwa
opracowania z lat osiemdziesiatych: Wojciech Bruszewski, Janusz Kolodrubiec i Tadeusz Porada, red., Sztuka video w Polsce
do roku 1980 (maszynopis, 1980, archiwum Tadeusza Porady), oraz Tomasz Samosionek, Sztuka video w Polsce, (maszynopis,
praca magisterska przygotowana pod kierunkiem ad. Jozefa Robakowskiego na Wydziale Operatorskim i Realizacji
Telewizyjnej w Panistwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi, £6dZ 1989). Dziekuje Tadeuszowi
Poradzie i Tomaszowi Samosionkowi za mozliwo$¢ zapoznania sie z tymi unikalnymi materiatami. Juz po zakonczeniu pracy
nad niniejszym artykulem drugie ze wspomnianych opracowan ukazalo sie drukiem bez zadnych zmian i aktualizacji, jako
dokument epoki. Dalej w tekscie bede odwolywat sie wlasnie do tej publikacji: Tomasz Samosionek, Videoart. Sztuka video

w Polsce 1973—-1985 (Lodz: Panstwowa Wyzsza Szkola Filmowa, Telewizyjna i Teatralna w Eodzi, 2021).

3 Nawigzuje tu do tytulu dwudniowej akeji Warsztatu Formy Filmowej Mechaniczne sposoby zapisu i transmisji. Film,
telewizja, fotografia, dzwiek, ktéra odbyla sie w dniach 26—27 kwietnia 1975 w warszawskiej Galerii Remont.

4Zob. Ryszard W. Kluszczynski, ,Mechaniczna wyobraznia — kreatywno$¢ maszyn. Warsztat Formy Filmowej (1970-1977),”
w Warsztat Formy Filmowej 1970—1977, red. Ryszard W. Kluszezynski (Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2000), 47-55.

5Bardziej precyzyjna typologie wezesnych dzialan z uzyciem wideo w Polsce przedstawie w osobnym opracowaniu.
6 Zob. tez Krajewski, ,Klocki do dziejow,” 12—14.

7 Prace filmowe przenosili na tasme wideo miedzy innymi Wojciech Bruszewski i J6zef Robakowski. Ten ostatni stworzy}
nawet osobne okre$lenie ‘video-film’ dla realizacji, ktore czeSciowo powstawaly na ta$mie filmowej, a p6zniej byty w catosci
zapisywane na ta$mie wideo. Taki charakter ma na przyktad znana praca Z mojego okna (1978-1999).

8 Wiele realizacji wideo polskich artystow i artystek w latach siedemdziesiatych bylo zapisywanych na magnetowidach i taSmach
wypozyczanych z réznych panstwowych instytucji lub przedsiebiorstw. Sytuacja ta — i zwigzana z nig praktyka tworzenia
fotodokumentacji zapisow wideo — dotyczyta nie tylko PRL-u jako kraju nalezacego do socjalistycznej Europy Srodkowo-
Wschodniej, ale tez takich krajow zachodnich, jak choéby Wlochy i Holandia. Zagadnienie to byto poruszane w trakcie jednego
z seminari6w (11-12.12.2018) w ramach projektu badawczego Emergence de Iart vidéo en Europe: historiographie, théorie,
sources et archives (1960-1980), prowadzonego przez Labex Arts-H2H i Bibliotheque nationale de France. Dotyczyly go
referaty Gaby Wijers, , The early days of video art in the Netherlands, a brief history,” Lisy Parolo, ,,Early video art in Italy.
Emergences, production and exhibition practices. Access and preservation issues” oraz Tomasza Zatuskiego, ,,A chance to
investigate reality. Video art in the Workshop of the Film Form Circle.”

9 Problemy techniczne w tym zakresie sprawiat zwlaszcza magnetowid szpulowy Unitra ZRK MTV 10, produkowany w Polsce
(na bazie Philipsa LDL 1001) w latach 1973—-1975.

10 Dziekuje nieocenionemu zespotowi Galerii Labirynt — szczeg6lnie Waldemarowi Tatarczukowi, Aleksandrze Skrabek, Dianie
Kolczewskiej i Agnieszce Bozechowskiej — za pomoc w bezposrednim i zdalnym dostepie do archiwum galerii.

1 Dziekuje wszystkim artystom i artystkom, ktorzy zgodzili sie odpowiedzie¢ na moje pytania i udostepni¢ mi swoje archiwa:
Dobrostawowi Baginiskiemu, Katarzynie Chierowskiej, Michaelowi Erlhoffowi, Wolfowi Kahlenowi, Tomkowi Kawiakowi,
Januszowi Kolodrubcowi, Annie i Romualdowi Kuterom, Pawlowi Kwiekowi, Jolancie Marcolli, Lechowi Mrozkowi, Antoniemu
Muntadasowi, Andrzejowi Paruzelowi, Jozefowi Robakowskiemu, Zdzistawowi Sosnowskiemu, Albertowi van der Veide,
Grzegorzowi Zgrai. Osobne podziekowania za konsultacje kieruje do Marki KuZzmicz. Prowadzona przez nia Fundacja Arton

od lat gromadzi, opracowuje i udostepnia archiwa artystyczne, budujac niezbedne zaplecze dla ,,zwrotu archiwistycznego”

w historiografii praktyk z uzyciem wideo w Polsce.
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12 Zob. J. Banasiak, ,,Arka. Proba rewizji historii Galerii Labirynt i BWA Lublin w dobie PRL-u,” publikowany w tym numerze
czasopisma Sztuka i Dokumentacja. Dziekuje Autorowi za udostepnienie tekstu przed publikacjg w formie komputeropisu. We
fragmencie poSwieconym powstaniu i pierwszym latom istnienia Galerii Labirynt wykorzystuje dane z archiwaliéw, na ktére
powoluje sie Banasiak, ale jednocze$nie uzupeliam je lub modyfikuje opierajac sie na informacjach z lokalnej prasy.

13 IJK [Ireneusz Jan Kaminski], ,,»Grupa Lubelska« w »Labiryncie«,” Kamena nr 13, 22 czerwca 1969, 10. Autor artykutu
podkreslat — chyba nie tylko ‘rytualnie’ — ze inicjatywa zatozenia galerii mogla by¢ zrealizowana dzieki wsparciu lokalnych
wladz politycznych oraz miejskich instytucji: ,,Mieczyslawa Bielasa, kierownika Wydzialu Kultury MRN, tow. Aliny Wdowiak,
sekretarza propagandy KM PZPR, mgra Leszka Niewielskiego, dyrektora MZBM, Ireny Szychowej, dziataczki FJN Stare Miasto,
oraz Miejskiego Domu Kultury.” Jest bardzo prawdopodobne, ze przedstawiciele tych wladz i instytucji wzieli udziat w otwarciu
galerii — zob. Ireneusz Jan Kaminski, ,,» Duch« Labiryntu,” Kamena nr 20, 28 wrze$nia 1969, 10, gdzie autor wspomina

o ,oficjalnej inauguracji” dzialalno$ci galerii i ,towarzyszacej jej oprawie personalnej i jupiterowej.”

4 1JK, ,»Grupa Lubelska« w »Labiryncie«,” 10.
15 Ibidem.

16 Treneusz Jan Kaminski, ,Noworoczny remanent,” Kamena nr 1, 4 stycznia 1970, 10. Galeria zostata zamknieta zaraz po
inauguracyjnej wystawie Grupy Lubelskiej — Kaminski, ,,» Duch« Labiryntu,” 10.

7 Kaminski, ,Noworoczny remanent,” 10.

18 Zob. Banasiak, ,,Arka.”

Y Treneusz Jan Kaminski, ,,Niedaleko Labiryntu,” Kamena nr 15, 16 lipca 1972, 14.
20 Thidem.

2t Tbidem.

22 Te date potwierdza wypowiedZ Andrzeja Kolodziejka z lutego 1975 roku, podkreslajacego, ze w Galerii Labirynt ,,od 8 lat
nie udalo sie stworzy¢ dzialalno$ci wystawienniczej ani klubowej” — Maria Przesmycka, ,,O plastyce lubelskiej. Rozmowa

z prezesem Zarzadu Okregu Zwiagzku Polskich Artystow Plastykéw — Andrzejem Kolodziejkiem,” Sztandar Ludu, nr 27, 1—2
lutego 1975, 6.

23 Zob. tez Banasiak, ,,Arka.”

24 Treneusz Jan Kaminski, ,Koniec flirtu,” Kamena nr 19, 10 wrzesnia 1972, 10. Krytyk nadal jednak dopuszczal mozliwo$c
wsparcia sztuki przez zaklady pracy. Dwa lata p6Zniej postulowal, by patronat nad Galerig Labirynt przejat ,jaki$ zamozny
mecenas, Fabryka Samochodéw Ciezarowych, Lubelska Fabryka Maszyn Rolniczych, Fabryka Wag, czy moze Wojewddzki
Zwiazek Spoldzielczosci Pracy” — zob. idem, ,,Po zjezdzie plastykow,” Kamena nr 10, 19 maja 1974, 12.

25 Banasiak, ,,Arka.”
26 Przesmycka, ,,O plastyce lubelskiej,” 6.

2 Ireneusz Jan Kaminski, ,Fochy, fuchy i szczypta optymizmu,” w Sztuka w labiryncie (Lublin: Wydawnictwo Lubelskie, 1976),
193-194.
28 Przesmycka, ,,O plastyce lubelskiej,” 6.

29 Nalezy pamieta¢, ze w tamtym okresie ZPAP probowal ‘przechwyci¢’ idee galerii autorskich i stworzy¢ wlasng siec¢ tego
rodzaju miejsc, ktore otrzymywatby panistwowe dotacje i laczyly funkcje wystawiennicze z handlowymi — zob. Maciej Gutowski,
»Wystawy i galerie,” Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP nr 4 (1974): 15—18. Autor przekonywal, ze ,mozna sobie wyobrazi¢
utworzenie takiej iloéci galerii autorskich, ktore obejmowatyby wszystkich artystow, galerii o okreslonym profilu, z ktérymi

na stale polaczeni byliby artysci, tworzac grupy niezbyt liczne, w granicach dziesieciu do trzydziestu osob. (...) Galerie te

z jednej strony prowadzilyby handlowa, z drugiej otrzymywatyby moze tylko przeznaczone na wydatki organizacyjne dotacje ze
wszystkich powolanych dotychczas i inwestujacych w dzialalnos¢ artystyczna instytucji. Stypendia i wszelkie dotacje panstwowe
przydzielone bylyby bezposrednio galeriom i przez nie rozdzielone pomiedzy twoércow” — ibidem, 17.

30 Potrzebe rozwiniecia szerszej dzialalno$ci towarzyszacej wystawom — organizacji spotkan, odczytow i dyskusji —
sygnalizowalo tez Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Lublinie w marcu 1973 roku — zob. Banasiak, ,,Arka.”

3t Kaminski, ,,Fochy, fuchy i szczypta optymizmu,” 193-194.

32 Kaminski, ,,Po zjezdzie plastykow,” 12. W miedzyczasie w siedzibie Labiryntu odbyla sie jeszcze wystawa aktow
fotograficznych lubelskich artystéw. Zob. z., ,,Lubelska Wenus,” Sztandar Ludu nr 77, 1 kwietnia 1974, 7.

33 Banasiak, ,,Arka.”

34 Treneusz Jan Kaminski, ,Bol Tomaszowy,” Kamena nr 11, 24 maja 1970, 12. Krytyk pisat: ,,B6l Tomasza Kawiaka [sic!]
wytracil ludzi z codziennego letargu, wprowadzit niemale zamieszanie do obywatelskich jazni, zawiesit znak zapytania

nad codziennym przeplywem zdarzen. (...) Kawiak speil postulat sztuki pojmowanej jako instrument interwencji
spoleczno-psychologicznej.” Kaminski niewatpliwie docenial spoleczno-artystyczna wartoéé przedsiewziecia: ,,Ile wystaw
plastycznych w Lublinie, zorganizowanych w ostatnich latach przez miejscowe $rodowisko, cieszyto sie takim autentycznym
zainteresowaniem spolecznym, pobudzilo do tyle zarliwych sporéw, protestow i stow akeeptacji? Policzy¢ na palcach jednej
reki.” Podkreslal tez, ze Zarzad Drog, Mostow i Zieleni, jedna z instytucji, ktore wydaly zgode na przeprowadzenie akcji,
musiat ,wytrwale odpierac telefoniczne ataki zaniepokojonych wydarzeniami obywateli. Dyrektor Zarzadu (...) dzielnie zni6st
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wszystkie napasci, teoretycznie i moralnie wspomagany przez pracownika Biura Wystaw Artystycznych, za co im obu chwata.”
‘Wspomnianym pracownikiem BWA byt oczywiscie Andrzej Mroczek. Zob. tez katalog z dokumentacja wydarzenia, wydany
dekade pozniej z okazji wystawy Kawiaka w Labiryncie — B6l Tomka Kawiaka 1979—1980 (Lublin: LDK Labirynt, 1980). Kat.
wyst.

35 Ireneusz Jan Kaminski, ,Dzialanie jako sztuka,” w Kamena nr 17, 16 sierpnia 1970, 6.

36 W archiwum Galerii Labirynt jest zdjecie z wystawy Gotkowiskiej i Chwalczyka w BWA, na ktorym widaé¢ Mroczka z obojgiem
artystow.

37 Zob. Andrzej Mroczek, ,,Sztuka innego obszaru,” w Labirynt, red. Andrzej Mroczek (Lublin: BWA w Lublinie, 2004), brak
numeracji stron. Kat. wyst.

38 Zob. Ireneusz Jan Kaminski, ,,Show po polsku,” Kamena nr 1, 14 stycznia 1973, 10.

39 Chodzi o wystawe Komunikat, 13—20 kwietnia 1973. Koziara dobrze znal Mroczka — przed objeciem kierownictwa Labiryntu
pracowatl z nim w lubelskim BWA. Zdzistaw Sosnowski uwaza, ze Mroczek mogl posredniczy¢ w zaproszeniu GSA do Labiryntu,
za$ Jolanta Marcolla twierdzi wrecz, ze od niego grupa otrzymala zaproszenie. Dobrostaw Baginiski utrzymuje z kolei, Ze on sam
zglosit sie do Koziary z propozycja wystawy GSA, a Mroczek nie przyczynit sie do jej organizacji — rozmowy i korespondencja
elektroniczna autora z Jolanta Marcollg (lipiec 2019), Zdzistawem Sosnowskim (marzec 2020) i Dobrostawem Baginskim
(marzec 2020).

40 Cyt. za Patryk Wasiak, Kontakty miedzy artystami wizualnymi z Polski, Wegier, Czechostowacji t NRD w latach 1970—
1989 (Warszawa: IPN, 2019), 178. W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych Andrzej Mroczek nie obywat podrozy
zagranicznych — wyjechal tylko raz na Wegry, do Budapesztu — zob. ibidem, 226, 230.

4 Wspolprace Mroczka z wroctawskim $rodowiskiem artystycznym doktadniej rekonstruuje: Anna Markowska, ,,Z Wroclawia
do Lublina, nocnym pociagiem, w epoce blu,” (komputeropis). Dziekuje Autorce za udostepnienie tekstu.

4 Rozmowa autora z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018.
43 Krzysztof Siatka, Neoawangarda w Krakowie. Lata siedemdziesigte (Krakéw: Universitas, 2021), 130—131.

44 Wasiak, Kontakty miedzy artystami wizualnymi, 227, 251. WczeSniejsza edycja wystawy INFO, przygotowanej przez
Klausa Groha, odbyta sie w pazdzierniku 1973 roku w warszawskiej Galerii Remont — zob. ,Galerie niezalezne (1971-1974),”
w Ogolnopolskie Sympozjum ,,Sytuacja Sztuki Wspélczesnej” (Warszawa: Galeria Remont, 1975), brak numeracji stron.

4 [ Miedzynarodowa wystawa ,,INFO” (druk ulotny, Galeria Labirynt w Lublinie, luty 1975, archiwum Galerii Labirynt). Zob.
tez IJK [Ireneusz Jan Kaminski], ,INFO i obraz poczciwy,” Kamena nr 5, 9 marca 1975, 13.

46 Magnetowid tworzywem sztuki,” Kamena nr 7, 8 kwietnia 1973, 2. Mozna przypuszczacé, ze autorem notki byl Ireneusz J.
Kaminski, odpowiedzialny w ,,Kamenie” za zagadnienia zwigzane ze sfera ,plastyki” czyli sztuk wizualnych.

47 Powszechne przekonanie o ‘lekko$ci’ przeno$nego sprzetu wideo, a takze o niskiej cenie urzadzen — jak na warunki

placowe istniejace w krajach zachodnich — nalezy uznac za elementy mitologii artystycznej zwigzanej z tym medium. Jest

ona reprodukowana do dzi$: ,,Niemal w kazdym opracowaniu historycznym poswieconym szeroko pojetej sztuce wideo silny
akcent pada na role, jaka w rozwoju medium odegralo wprowadzenie na rynek lekkich i tanich kamer wideo. Komercyjny prym
wi6dt produkt Sony Portapack. (...) Portapack pojawil sie na rynku w 1968 roku. (...) Bez watpienia sprzet byt 1zejszy od kamer
wykorzystywanych w studiach telewizyjnych, ale jego waga byta wciaz dos¢ duza. Popularny model AV-3400 wazy} okolo 25
funtéw (11 kg). Inne modele wahaly sie miedzy 15 a 50 funtami (6,8-22,7 kg). (...) Cho¢ by} to sprzet nieporéwnywalnie 1zejszy

1 latwiejszy w obstudze od kamer telewizyjnych z dwucalowymi taémami, to wciaz znacznie ciezszy niz np. wykorzystywane
przez tworcow niezaleznych i amatoréw 16 mm Bolexy (wazace okolo 5,5 funta czyli 2,5 kg). Inng popularna zaleta kamer
Portapack miata byé ich niska cena. W Stanach Zjednoczonych na poczatku lat siedemdziesiagtych wspomniany juz model
AV-3400 kosztowal okolo 1500-1600 dolaréw, podczas gdy $rednia miesieczna pensja ksztaltowala sie wowcezas na poziomie
600 dolaréw. Nadal wiec byla to relatywnie wysoka cena (...). Wlasnie ze wzgledu na duzy koszt, popularna praktyka bylo
kupowanie sprzetu przez grupy filmowcow — kolektywy” — Bartosz Zajac, ,,Cogito ergo video — audiowizualny esej w dobie
elektronicznych i cyfrowych obrazow,” w Wideo w sztukach wizualnych, red. Ryszard W. Kluszczyniski i Tomasz Zatuski (£6dz—
Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu L6dzkiego, Galeria Labirynt, 2018), 128—129.

48 [Treneusz J. Kaminski ?], ,Magnetowid tworzywem sztuki,” 2.

49 Korespondencja elektroniczna autora z Tadeuszem Mroczkiem, Katarzyng Chierowska oraz Anna i Romualdem Kuterami,
sierpien 2019.

5¢ Zob. Jolanta Marcolla, ,,Scenariusze artystycznych realizacji w zapisie video,” maszynopis, 2.07.1975, dostepny 15 sierpnia
20109, http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.php?action=view/object&objid=3276&colid=76 &catid=5&lang=pl.

5t Korespondencja elektroniczna autora z Jolantg Marcolla, lipiec 2019.

52 Informacje na podstawie dokumentacji fotograficznej Dimension 1—4 oraz spisu prac artystki — zob. Bruszewski, Kolodrubiec

i Porada, red., Sztuka video w Polsce do roku 1980; CAyC. Video Alternativo. Fourth Intenational Open Encounter on Video
(Buenos Aires: Centro de Arte y Comunicacion, 1975), brak numeracji stron. Kat. wyst.

53 Jolanta Marcolla, ,Badanie aktywnosci struktury wizualnej przekazu telewizyjnego dla potrzeb reklamy i propagandy,”
maszynopis, praca magisterska zrealizowana pod kierunkiem prof. Leszka Ka¢my w Pracowni Dziatan i Struktur Wizualnych,
Katedra Wiedzy Wizualnej, PWSSP we Wroclawiu, Wroclaw 1974.
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54 Korespondencja elektroniczna autora z Jolantg Marcolla, lipiec 2019.

55 Na temat Dimension 1—4 zob. tez M. KuZzmicz, Kilka przeczu¢ oraz wiele drobnych naruszen. Archiwum
Jolanty Marcolli, dostepny 10 lipca 2019, http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.php?action=view/
object&objid=2786&colid=70&catid=5&lang=pl.

56 Ta$ma zostala wystana na IVth Intenational Open Encounter on Video do Buenos Aires, skad zostata przekazana na
piata edycje tej imprezy do Antwerpii (1976), a stamtad na dziewigta edycje do Meksyku (1978). P6zniej nosnik zaginat —
korespondencja elektroniczna autora z Jolanta Marcollg, lipiec 2019.

57 Planowano jednak spotkanie autorskie — jest o nim mowa w liécie Andrzeja Mroczka do Jolanty Marcolli z 26 lutego 1976
(rekopis, archiwum Jolanty Marcolli) — ktore mogto by¢ okazja do wyja$nienia procesu realizacji i znaczenia Dimension 1—4.
Nie doszlo ono jednak do skutku, gdyz artystka nie mogta jednak przyjechaé osobiscie do Lublina na otwarcie wystawy.

58 W lokalnej gazecie spotkanie zostalo zaanonsowane jako ,impreza plastyczna Video-art.,” Sztandar Ludu nr 226, 5
pazdziernika 1976, 4.

5 Zob. Urszula Czartoryska, ,,Sztuka video czy kultura video?” Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP nr 4 (1975): 63—68. W tym
samym numerze pisma opublikowano tekst szwajcarskiego historyka sztuki i filozofia René Begera, w kt6rym artystyczne
praktyki z uzyciem wideo — autor nie postugiwatl sie wowczas pojeciem ‘sztuki wideo’ — byly sytuowane w ramach nurtu ‘mikro-
telewizji,’ czyli ,telewizji indywidualnej lub grupowej, ktorej wiasciwym narzedziem jest przeno$ny aparat video,” René Berger,
,Tworczoét a telewizja,” Biuletyn Rady Artystycznej ZPAP nr 4 (1975): 60—61.

60 Marga van Mechelen, De Appel. Performances, Installations, Video, Projects, 1975—1983 (Amsterdam: De Appel, 2006),
276—279.

6 Swiadeza o tym zdjecia z pobytu artystéw w de Appel. Zob. Janusz Zagrodzki, ,Wojciech Bruszewski (8 marca 1947 — 6
wrze$nia 2009). Kalendarium dzialan artystycznych,” w Wojciech Bruszewski. Fenomeny percepcji, red. Janusz Zagrodzki

i Elzbieta Fuchs (Lodz: Miejska Galeria Sztuki w Lodzi, 2010), 106. Kat. wyst. Zob. tez dokumentacje Transmisji przestrzennej
Bruszewskiego i Czynnosci Robakowskiego w formie zdje¢ z ekranu monitora zamieszczona w katalogu lubelskiego spotkania.
Zob. Video art, 5—6 pazdziernika 1976 (Lublin: Galeria Labirynt, 1976), brak numeracji stron. Kat. wyst.

62 Zob. Video art.
% Rozmowa autora z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018. Zob. tez Video art.
64 Jozef Robakowski, ,,Video art — szansa »podejScia rzeczywistosci«,” w Video art.

% Anna Markowska wskazuje, ze wzorcem dla Mroczka byla w tym zakresie wystawa Sztuka pojeciowa, zorganizowana
przez Jerzego Ludwinskiego we wroctawskiej Galerii pod Mona Lisa w 1970 roku, a dwa lata pdZniej majaca swoja lubelska
odstone w BWA. Oprocz plansz z wydrukami prac, ktore zostaly pokazane w przestrzeni galerii, wystawa sktadala sie z 300
szarych kopert zawierajacych ten sam material tekstowo-obrazowy w formacie A4 i dajacych sie wysla¢ poczta — Markowska,
,Z Wroctawia do Lublina.”

% W archiwum Galerii Labirynt zachowala sie koperta z Video artu z paryskim adresem galerzystki Ileany Sonnabend,

ktora w latach siedemdziesigtych prowadzita w Nowym Jorku Sonnabend Gallery, a w 1974 roku wraz ze swoim bylym

mezem, galerzysta Leo Castellim stworzyla Castelli/Sonnabend Videotapes and Films (CSVAF). Byla to pierwsza organizacja
prezentujaca, dystrybuujaca, wypozyczajaca i sprzedajaca prace wideo w galeriach sztuki w USA — zob. Erika Balsom, ,,Original
Copies: How Film and Video Became Art Objects,” Cinema Journal, vol. 53, no.1 (2013): 106—107.

& Sympozjum odbylo sie w siedzibie Labiryntu przy ulicy Rynek 8, w godzinach wieczornych (18.00—21.00) pierwszego dnia
i przez caly drugi dzien (11.00—21.00). Zob. Sztandar Ludu nr 226, 5 pazdziernika 1976, 4.

% Rozmowy i korespondencja elektroniczna autora z J6zefem Robakowskim (wrzesien 2018), Anng i Romualdem Kuterami
(lipiec 2019), Lechem Mrozkiem (lipiec 2019), Katarzyna Chierowska (lipiec—sierpiefi 2019).

% Treneusz Jan Kaminski, ,Vostell, video, malarstwo,” Kamena nr 22, 31 pazdziernika 1976, 16. Nie jest to jednak pewne:

w tej samej notce jest wzmianka o ,,»telewizyjnym« video” prezentowanym przez artystow, co mogto sie odnosi¢ do dziatan

z uzyciem kamery i monitora. O projekcjach urzadzonych w trakcie spotkania jest tez mowa w kalendarium dzialalnosci

galerii, sporzadzonym retrospektywnie przez Jolante Mederowicz — zob. Jolanta Mederowicz i Andrzej Mroczek, red., Galeria
Labirynt 1974—1994 (Lublin: BWA w Lublinie, 1995), 175, gdzie Video art jest opisane jako ,,sympozjum po$wiecone znaczeniu
i sposobom zastosowania video w sztuce wspolczesnej,” obejmujace ,,projekcje, transmisje, nagrania.”

70 Kaminski, ,,Vostell, video, malarstwo,” 16. Autor pisze tam: ,jeszcze niedawno narzekaliémy na brak widzow na wystawach,
wyciagajac z tej nieobecnosci wnioski przygnebiajace i teraz za$§ martwimy sie, jak ulokowaé te dwiescie osob, ktore przybyly do
»Labiryntu« na dyskusje z okazji seansu video-artu.”

7t Prace te byly zapisane na kasetach stuzacych do rejestracji widowisk telewizyjnych przygotowywanych przez studentow

istudentki }6dzkiej PWSFTviT. Wielokrotnie nagrywano na nich nowe materialy, kasujac poprzednie zapisy — rozmowa autora
z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018.

72 Obie formy dokumentacji Zblizania (fotografie i zapis na taSmie) zostaly pokazane na zielonogoérskim biennale Zlote Grono
w 1975 roku — zob. Janusz Kolodrubiec, Nowe medium sztuki — video (.6dz: Art Forum, 1980), 9.

73 Zob. Video art. Kadry z Gimnastyki i Czynnosci zostaly pozniej wykorzystane na wystawie Nurt intelektualny w sztuce
polskiej po IT wojnie Swiatowej w lubelskim BWA; pisze o tym dalej w tekscie.
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74 Korespondencja elektroniczna autora z Andrzejem Paruzelem, kwiecien 2020.

75 Schemat ideowy zamieszczony na karcie katalogowej Bruszewskiego nie pozwala tego jednoznacznie rozstrzygnac. Ukazuje
on calg sytuacje z wysoko umieszczonego punktu widzenia, a w efekcie linia widoczna na ekranach monitorow wydaje sie
‘odsunieta’ od linii narysowanej na podtodze.

76 Istnieje oczywiScie mozliwos¢, ze Bruszewski, ktory byt obecny na spotkaniu ($§wiadczy o tym towarzyskie zdjecie zrobione
przez Andrzeja Paruzela), zrealizowat tam inng prace. W archiwum artysty brak jednak dokumentéw, ktére moglyby to
potwierdzic.

77 Spis prac Ryszarda Waski. Zob. Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video w Polsce do 1980 roku. Prace
Przestrzen poza i Zmeczenie mojej nogi powstaly jako projekty w 1975 roku, a pierwszy raz zostaly zrealizowane w postaci
zapisOw na tasmie w lutym 1976 roku w ICC w Antwerpii. Zob. Elementary Works by Ryszard Wasko, 30 stycznia—8 marca
1981 (Essen: Museum Folkwang Essen, 1981), 34—37. Kat. wyst.

78 Materialy te powstaly w trakcie prac nad przygotowywanym w tym samym okresie, obszerniejszym katalogiem realizacji
wideo Kwieka wydanym — odbitym na powielaczu — w listopadzie 1976 roku przez warszawska Galerie Remont.

7 Prace te — wraz z Transmisjq przestrzennq Bruszewskiego — weszly w sklad programu telewizyjnego po$wieconego
dzialalno$ci WFF, wyemitowanego 18.05.1975 w II programie Telewizji Polskiej: Zagrodzki, ,,Wojciech Bruszewski,” 77.

80'W spisie prac Kolodrubca, zamieszczonym we wspdlredagowanym przez niego opracowaniu Sztuka video w Polsce do 1980
roku, nie ma wzmianki o zadnej realizacji artysty powstalej w trakcie Video artu w Galerii Labirynt.

81 Zob. Anna Markowska, ,, Trzeba przetrze¢ te szybe. Powiklane dzieje wroctawskiej Galerii Sztuki Najnowszej (1975—-1980)
w Akademickim Centrum Kultury Patacyk,” w Galeria Sztuki Najnowszej. Awangarda nie bita braw, cz. 1, red. Anna
Markowska (Wroclaw: Muzeum Wspoélczesne Wroclaw, 2014) 22-133.

82 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem (lipiec 2019) oraz Anng i Romualdem Kuterami (lipiec 2019).

83 Robakowski wskazuje, ze tasmy mogty by¢ wyslane na wystawe przez PWSFIViT w Lodzi — rozmowa autora z Jozefem
Robakowskim, listopad 2018.

84 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem (lipiec 2019) oraz Anng i Romualdem Kuterami (lipiec 2019).
85 Korespondencja elektroniczna autora z Anng i Romualdem Kuterami, lipiec 2019.

86 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem, lipiec 2019.

87 Korespondencja elektroniczna autora z Anng i Romualdem Kuterami, lipiec 2019.

88 Zob. Markowska, ,, Trzeba przetrzeé te szybe,” 77—78.

89 W trakcie Miedzynarodowego Festiwalu Studentoéw Szkot Artystycznych Krajow Nadbaltyckich F-Art 1975 w Gdansku,
zorganizowanego przez Lecha Mrozka, Piotra Olszariskiego i Henryka Zdrojewskiego, odbyly sie warsztaty wideo, w kt6rych
brali udzial Romuald Kutera, Lech Mrozek, Piotr Olszanski, Niels Lomholt z Danii oraz Goran Trbuljak z Jugostawii
(Chorwacji). Na warsztatach wykorzystano kamere wideo, przeno$ny magnetowid i monitor Sony (jak pokazuja zdjecia

z warsztatow znajdujace sie w archiwum Lecha Mrozka, byt to zestaw Portapack AVC 3420CE, AV-3420CE i PVM-200CE;
organizatorzy festiwalu wypozyczyli go ze Stoczni Gdanskiej im. Lenina) — korespondencja elektroniczna autora z Lechem
Mrozkiem, lipiec 2019. Problemem bytlo to, Ze arty$ci nie dysponowali wlasnymi taSmami i nie otrzymywali od organizatoréw
zapisow swoich realizacji. Wiedzac o tym, dokumentowali wybrane dzialania na warsztatach fotograficznie i kamera filmowa.
Podobnie bylo w przypadku akeji Anny Kutery: choé byla rejestrowana na taSmie wideo, to artystka, nie mogac liczy¢ na
uzyskanie wlasnego zapisu, zadbata o jednoczesna dokumentacje filmowa i fotograficzna — korespondencja elektroniczna
autora z Anng Kutera, lipiec 2020.

9 Na karcie katalogowej duetu Antosz & Andzia podana jest informacja o zrealizowaniu pracy w formie dzialania i zapisu na
taémie wideo w czerwcu 1976 roku. Chodzi prawdopodobnie o wezesniejsze wykonanie tej pracy na V Festiwal Studentow
Szkot Artystycznych Cieszyn 1976. Na warsztatach wideo zorganizowanych tam przez ich kolege z GSN Piotra Olszanskiego nie
bylo jednak sprzetu Sony, widniejacego na zdjeciach zamieszczonych na karcie lubelskiego katalogu. Wersja zrealizowana na
sprzecie Sony powstala kilka miesiecy p6zniej, na F-Arcie 76.

9t Markowska, ,, Trzeba przetrzec te szybe,” 110.
92 Korespondencja elektroniczna autora z Katarzyna Chierowska, czerwiec 2019.

93 Krotka wzmianka o lubelskim wydarzeniu znalazla sie w jednym z nielicznych artykuléw poswieconych artystycznym
praktykom z uzyciem wideo, jakie wyszly spod piéra polskich autorow oraz autorek w latach siedemdziesiatych.

W dwuczeséciowym szkicu informatyk Marek Holynski, autor pionierskiej ksiazki Sztuka i komputery (Warszawa: Panistwowe
Wydawnictwo ,,Wiedza Powszechna,” 1976), obszernie scharakteryzowat zachodnia sztuke wideo, wyrdzniajac w niej rozmaite
podgatunki i tendencje artystyczne, a takze omawiajac wybrane realizacje, natomiast polskim praktykom tego rodzaju po$wiecit
niewiele miejsca, nie podejmujac proby ich analizy czy charakterystyki, a w zamian skupiajac sie na trudno$ciach z dostepem
do sprzetu technicznego. Zob. Marek Holynski, ,,Sztuka video (1),” Sztuka nr 5 (1977): 40—43; ,,Sztuka video (2),” Sztuka nr 5
(1977): 48-51.

94 Kaminski, ,,Vostell, video, malarstwo,” 16.

9 Banasiak, ,,Arka.”

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 21 9 .



VARIA

9 Korespondencja elektroniczna autora z Tomkiem Kawiakiem, kwiecien 2020.

97 Muntadas stworzyt polska wersje tej pracy na miedzynarodowej wystawie Sztuka video 1 sztuka socjologiczna w warszawskiej
Galerii Wspdlczesnej (3—15 czerwca 1975). Na ekranie telewizora prezentujacego biezacy program Telewizji Polskiej

widniat wowezas napis ,,Sztuka zycie.” Inicjatorem i uczestnikiem wystawy byt Tomek Kawiak, ktory organizowal przyjazd
zagranicznych artystow z Paryza do Warszawy — korespondencja elektroniczna autora z Antonim Muntadasem (czerwiec 2019)
1 Tomkiem Kawiakiem (kwiecieni 2020).

98 Muntadas realizowal rozne wersje tej instalacji, robigc analogiczne nagrania w innych panstwach i miastach. W 1977

roku wykorzystal materialy z Moskwy, Kassel i Waszyngtonu; w tym przypadku nagrania wykonano jednego dnia — 1 maja.
Przebywajac w Warszawie z okazji wystawy Sztuka video i sztuka socjologiczna w czerwcu 1975 roku takze wykonat zapis
programu Telewizji Polskiej — i to na sprzecie wypozyczonym z tej instytucji. Pomagal mu w tym prowadzacy galerie Sosnowski
— korespondencja autora ze Zdzistawem Sosnowskim, kwiecier 2020.

9 Mogly to by¢ te same egzemplarze odbitek heliograficznych, ktore wezesniej pokazano na wystawie Made in Paris. Les
Conventionalistes lub osobny zestaw wystany przez Muntadasa Zdzistawowi Sosnowskiemu.

100 Malcolm Le Grice, ,,Film Experiment in Poland,” Studio International no. 2 (1977): 132. Brytyjski artysta, zaproszony

na Oferte przez Robakowskiego, prezentowat swoje eksperymentalne filmy w sekeji Film i video. W artykule, po$wieconym
glownie pracom czlonkéw Warsztatu Formy Filmowej, zawart tez kilka interesujacych — i do$¢ trafnych — spostrzezen na
temat polityki kulturalnej w kraju za zelazna kurtyna, formulowanych z perspektywy zachodniego uczestnika i obserwatora
lubelskiej imprezy: ,, Wyciagane ogolnych wnioskéw o kondycji sztuki polskiej po tak krotkiej wizycie w kraju jest kuszace, choé
ryzykowne. Nie odniostem jednak wrazenia, ze rozw6j eksperymentalnej sztuki jest tam tlamszony. Jakkolwiek najbardziej
nowatorskie dzialania artystyczne nie s3 zgodne z »linig partii, to fakt, ze spotkanie o takiej skali moglo zostaé zorganizowane
z panstwowych pieniedzy (choé jestem pewny, ze celowo zrobiono je poza Warszawa) wskazuje na pewna otwarto$¢. Artysci za
glowny problem uznaja brak komunikacji i czuja sie odizolowani od nowatorskiej sztuki na Zachodzie,” ibidem, 132—133.

11 W Lublinie performance Kahlena nazwano ‘pokazem wideo’ — plansze z tym napisem widac na jednym ze zdjec z Oferty.

102 Mroczek nawigzat kontakt z Kahlenem dzieki po$rednictwu Zdzistawa Sosnowskiego z Galerii Wspolczesnej w Warszawie —
korespondencja elektroniczna autora z Wolfem Kahlenem, lipiec 2019. W pazdzierniku 1976 roku Wolf i Barbara Kahlen go$cili
po raz pierwszy w Labiryncie na spotkaniu autorskim. Dwa miesigce pozniej, jadac ponownie do Lublina na Oferte, Kahlen po
drodze wystapit (4 grudnia 1976) w warszawskiej Pracowni Dziekanka. Wykonat tam wideoperformance — z instalacja w obiegu
zamknietym i udzialem publicznosci — zatytulowany Verkiindigung, czyli Zwiastowanie.

13 Treneusz Jan Kaminski, ,,Oferta i co my$le¢,” Kamena nr 1, 9 stycznia 1977, 4—5.

104 W tym kontekscie symbolicznego znaczenia nabiera fakt, ze wykorzystana przez artyste przemystowa kamera bez wizjera
pochodzita z wyprzedazy elementéw monitoringu jednego z niemieckich bankéw. Informacja ta nie byta jednak przywolywana
przez artyste w trakcie lubelskiej imprezy — korespondencja elektroniczna autora z Wolfem Kahlenem, lipiec 2019.

105 Katalog Oferty — podobnie jak w przypadku Video artu — miat forme koperty, w ktdrej znajdowaly sie materialy dotyczace
poszezegblnych sekcji wystawy. W przypadku Foto artu byly one umieszczone na odrebnych kartach poswieconych
indywidualnym artystom i artystkom.

106 Slavko Kacunko zwraca tez uwage na mozliwe religijne odniesienia tytutu Noli me videre jako parafrazy biblijnego Noli
me tangere — zob. Slavko Kacunko, ,,Moge robi¢ lub nie robié, co chce. Od auto-do$wiadczen do eksperymentéw z innymi,
iz powrotem. Procesy odwracalne w instalacjach wideo Wolfa Kahlena,” thum. Agnieszka Kubicka-Dzieduszycka, dostepny
4 grudnia 2019, https://wrocenter.pl/en/wolf-kahlen-video-tapes-1969-2010/. Tytul wspominanego juz wideoperformance
Kahlena Verkiindigung — Zwiastowanie pokazuje, ze nawigzania do pojec o proweniencji religijnej byly szersza praktyka
artysty w tamtym okresie.

107 Byt to sprzet Sony — magnetowid AV-3420CE i monitor PVM-200CE, wypozyczone na te okazje przez Labirynt. Performance
Kahlena stal sie jednym z najlepiej utrwalonych wydarzen w galerii. Dzialanie artysty fotografowal nie tylko Andrzej
Polakowski, stale dokumentujacy dziatalno$é Labiryntu, ale tez Zygmunt Rytka — jest ona dostepna w internetowym archiwum
artysty: Zygmunt Rytka. Archiwum, dostepny 5 lipca 2020, https://zygmuntrytka.pl/archiwum/dokumentacja-zycia-
artystycznego/wolf-kahlen-noli-me-videre-galeria-labirynt-lublin-1976. Oprocz tego blisko 20-minutowy film na taSmie 16mm
nagral Dobrostaw Baginski.

108 Wiele lat p6Zniej zapis ten zostal wykorzystany przez artyste do stworzenia autonomicznej pracy — rzezby wideo. Powstata
ona przy okazji retrospektywnej wystawy artysty w Centrum Sztuki Mediéw WRO we Wroclawiu, a od 2011 roku znajduje sie
w kolekeji Dolnoslaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Mozna ja obejrzeé na stronie WRO, dostep 11 lipca 2020:
http://widok4.wrocenter.pl/en/kahlen/.

109 Korespondencja elektroniczna autora z Wolfem Kahlenem, lipiec 2020.

1o Nowojorskie centrum sztuki The Kitchen zostalo zalozone w 1971 roku przez Steine i Woody’ego Vasulkéw. Jego program
skupiat sie poczatkowo (do 1973 roku) na sztuce wideo.

1w S7czegOlowy opis i analize Three Silents & Secret Acts w kontekscie innych prac wideo Davisa mozna znalez¢ na stronie
Ludwig Forum fiir Internationale Kunst, dostepny 11 lipca 2020: http://www.videoarchiv-ludwigforum.de/artists-detail/
douglas-davis/?print=1.

12 Na karcie blednie podano tez tytul i rok realizacji: praca Davisa jest tam opisana jako Enthe kithen [sic!] z 1975 roku. Chodzilo
zapewne o ,at The Kitchen” czyli o wskazanie miejsca, w ktérym artysta wykonywat swoj performance.
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13 By¢ moze Kaminski odnosil sie do tych realizacji aluzyjnie, gdy w recenzji Oferty pisal o miedzynarodowym ruchu
artystycznym, ktory ,kolportuje i flancuje w r6znych osrodkach krajowych idee nie majgce nic wspdlnego z lokalna tradycja,
jak na przyklad filozofie zen w redakcji anglosaskiej, co na naszym gruncie konkretyzuje sie najczesciej pod postacia karykatury
zachowan kontemplacyjnych, inicjowanych m.in. przy pomocy techniki video i »dzialai«” — Kaminski, ,,Oferta i co mysleé,” 4.

14 Praca ta byla prezentowana w Lublinie jako Propozycja dla Galerii Labirynt — zob. spis prac Wojciecha Bruszewskiego
w opracowaniu: Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video w Polsce do roku 1980 oraz Zagrodzki, ,Wojciech
Bruszewski,” 114—115.

15 Zob. tez Samosionek, Videoart, 97—98.
16 Cyt. Za: ibidem, 98.

17 fyzka widnieje na dokumentacji fotograficznej Zbigniewa Rytki, dostepny 8 lipca 2020: https://zygmuntrytka.pl/archiwum/
dokumentacja-zycia-artystycznego/wystawa-warsztatu-formy-filmowej-stk-lodz-1976 /wystawa-warsztaty-formy-filmowej-stk-
lodz-1976-atzr-ina-n-0281-018.html?source=686.

u8 Bruszewski twierdzil, ze zdjecie ukazywalo lubelska wersje instalacji — zob. Samosionek, Videoart, 61. Uwazna analiza
fotodokumentacji zachowanej w archiwum artysty wskazuje jednak, ze dotyczy ona raczej wezesniejszej wersji tej pracy,
zrealizowanej w trakcie Warsztatu Teorio-praktyka w Domu Srodowisk Tworczych w Lodzi.

19 | e Grice, ,Film Experiment in Poland,” 133.
120 Korespondencja elektroniczna autora z Lechem Mrozkiem, pazdziernik 2019.

21 Artysta wskazuje, ze w trakcie robienia zdjec z ekranu monitora, na ktérym odtwarzany byt zapis wideo, dodatkowo zaslaniat
dlonia obiektyw aparatu, odgrywajac i kontynuujac dzialanie fotograficzne bedace czescia Relacji — ibidem.

122 Plakat byt wariantem realizacji artysty znanej dzi$ jako Rysunki video-fotograficzne — zob. Samosionek, Videoart, 115-116,
oraz Marika Kuzmicz, red., Pawel Kwiek. Fotografia, film, wideo (Warszawa: Fundacja Arton, 2013), 82—83, 92—93.

123 Rozmowa autora z Pawlem Kwiekiem, czerwiec 2019. Artysta powt6rzyt to dziatanie kilka miesiecy pozniej w Domu
Srodowisk Tworczych w Lodzi, realizujac zapis Linia.

124 Korespondencja elektroniczna autora z Tadeuszem Mroczkiem, sierpien 2019.
125 Program Oferty Galerii Labirynt 1977 (druk ulotny, archiwum Galerii Labirynt).
126 Korespondencja elektroniczna autora z Michaelem Erlhoffem, pazdziernik 2019.

127 Janusz Zagrodzki podaje, ze byl to model AV-3420 — Zagrodzki, ,, Wojciech Bruszewski,” 117. Badacz prawdopodobnie
powtarza tu bledna lub celowo zmanipulowang informacje podana przez Bruszewskiego w ksigzce Fotograf (Krakow:
Korporacja Halart, Bunkier Stuki, 2007), 102—107, 424. PowieSc¢ ta zawiera elementy sfikcjonalizowanej autobiografii artysty.
Model AV-3420CE byt europejska wersja najstynniejszego przeno$nego magnetowidu wechodzacego w sklad zestawu Sony
Portapack i zmitologizowanego w dyskursie wczesnej sztuki wideo. Na zdjeciach z Lublina wida¢ jednak wyraznie, ze artysta
posiadat stacjonarny model AV-3620CE.

128 Documenta 6 Kassel. Vol. 2. Fotografie, Film, Video (Kassel: Barenreiter Verlag, 1977), 329. Kat. wyst.
129 Tbidem.

130 Tytul performance podaje za spisem prac wideo artysty w opracowaniu Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video
w Polsce do 1980 roku.

131 Weze$niej, w marcu 1978 roku, artysta wykonal wideoperformance Cwiczenie na dwie rece w trakcie 4. Forum Foto-
Medium-Art Fotografia jako narzedzie, video jako narzedzie we Wroctawskiej Galerii Fotografii. P6Zniej, we wrze$niu 1979
roku, powtdrzyt je jeszcze raz — w nieco zmienionej postaci — na miedzynarodowej wystawie Works and Words, zorganizowanej
przez galerie de Appel w Amsterdamie.

132 Rozmowa autora z Jozefem Robakowskim, wrzesien 2018.

133 Anonimowa relacja z przebiegu performance Flatza, tekst w jezyku angielskim, maszynopis, archiwum Galerii Labirynt. Jak
wspomina Tadeusz Mroczek, najsilniej protestowat Rolland Miller, ktory miat stwierdzié, ze ,,przyjechat tu pracowaé” i ,,nie
zgadza si¢” na kontynuacje dzialania Flatza — korespondencja elektroniczna autora z Tadeuszem Mroczkiem, sierpief 2019.
Analogiczna relacja z performance Millera Spools, bobbins, reels [Szpule, szpulki, kolowrotki] wskazuje, ze jego dzialanie,

obejmujace projekcje slajdow na $ciany i sufit, wymagato pustej i zaciemnionej sali galeryjnej.

134 Istnieje mozliwo$é, ze zmiany dokonano tylko we wspomnianej pisemne;j relacji z performance Flatza. Pominieto w niej
réwniez informacje o tym, ze siedzacy w zamknieciu artysta byt nagi.

135 Interpretacje te nie musza sie jednak wykluczac.

136 Anonimowa relacja z przebiegu performance Alberta van der Veidego, tekst w jezyku angielskim, maszynopis, archiwum
Galerii Labirynt oraz korespondencja elektroniczna autora z Albertem van der Veide, czerwiec 2019.

137 Korespondencja elektroniczna autora z Albertem van der Veide, czerwiec 2019.

138 Cho¢ na listach obu wydarzen znajduja sie brytyjscy tworcy wideo David Hall oraz duet Sue Hall i John Hopkins, to nie
mogli oni woéwezas przyjechac do Polski i nie przeslali zadnych taSm ze swoimi realizacjami — rozmowa autora z J6zefem
Robakowskim, wrzesien 2018.
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139 Samosionek podaje, ze w trakcie lubelskiej edycji Dziatalnosci niezidentyfikowanej pokazano takze video-zapisy Kolodrubca,
Kwieka i Robakowskiego: Samosionek, Videoart, 155. Informacji tej nie udato sie potwierdzi¢.

140 Rozmowa autora z Pawlem Kwiekiem, czerwiec 2019.

41 Opis performance w KuZzmicz, red., Pawet Kwiek. Fotografia, film, wideo, 94.
142 Cyt. za ibidem, 2—3.

143 Tbidem, 94.

144 Cyt. za Anna Maria Le$niewska, ,,Kalendarium,” w Antoni Mikolajczyk. Przestrzen Swiatla, red. Anna Maria Le$niewska
(Warszawa: Muzeum im. Xawerego Dunikowskiego, Odzial Muzeum Narodowego w Warszawie, 1998), 93. Kat. wyst.

145 Jedno z takich dzialan zrealizowanych w Amsterdamie, Ruch i przestrzen, zaowocowalo zapisem na taSmie wideo. By¢
moze material ten, przekopiowany w Polsce, rowniez miat by¢ pokazany na wystawie Mikolajczyka w Labiryncie — w jej tytule
jest bowiem mowa o ‘video-zapisach.’ Do prezentacji jednak nie doszto ze wzgledu na trudnosci, jakie sprawiat rodzimy sprzet
wideo: jak wspomina artysta w p6Zniejszym wywiadzie, ze wzgledu na ,techniczng niemoc »naszego sprzetu« wideo” nie mogt
»pokazaé swojej taSmy w galerii Labirynt w Lublinie, poniewaz zostala nagrana w Lodzi na innym egzemplarzu magnetowidu
tego samego typu” — Tomasz Samosionek, ,,Rozmowa z Antonim Mikolajezykiem,” w Videoart, 271.

146 Cyt. za LeSniewska, ,Kalendarium,” 93.

17 Nagle okazalo sie, ze emitowany dziennik stat si¢ tak nieslychanie dramatyczny, tak ostry w swojej wymowie, ze stal sie
powodem zaniepokojenia kierownika [zapewne chodzi o Andrzeja Mroczka — TZ]. Przypadkowe fragmenty, ujawnione na
monitorach, takie jak: wielkie oko, czyja$ drzaca reka, nabieraly charakteru politycznej agitacji. Przy tym wszystkim podklad
dzwiekowy byt pozornie neutralny. (...) Obraz oka, chyba tajniaka, pilnujacego jakiej$ politycznej sytuacji i ta drazaca reka byly
niesamowicie zageszczonym symptomem calej tej relacji” — Samosionek, ,,Rozmowa z Antonim Mikolajczykiem,” 276.

148 Banasiak, Arka.”
149 Tbidem.

150 Franciszek Piatkowski, ,Jaka jest sztuka — takie sg wystawy. Rozmowa z Andrzejem Mroczkiem, dyrektorem Biura Wystaw
Artystycznych,” Sztandar Ludu nr 250, 28 pazdziernika 1983, 6.

15t Treneusz Jan Kaminski, , Taka jest sztuka, jakie sa wystawy?” Kamena nr 24, 20 listopada—3 grudnia 1983, 3.

152 Galeria Art Forum zostala zamknieta po wprowadzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku. Wezesniej, w latach 1975-
1976 Tadeusz Porada prowadzil — we wspolpracy z Bogna Stawicka — 16dzka Galerie Na Pietrze.

153 Bruszewski, Kolodrubiec i Porada, red., Sztuka video w Polsce do 1980 roku.
154 [bidem.

155 Nie jest jednak pewne, czy LDK dysponowata wowczas sprzetem, na ktérym mozna bylo odtworzy¢ ten material, ktory
pierwotnie byt zapisany w standardzie U-matic — Analizy mediéw 1971—-1978 (£6dz: BWA w Lodzi, 1978), brak numeracji
stron. Kat. wyst. By¢ moze jednak Bruszewski mial tez kopie zapisu w innym formacie.

156 Ksigzka miala sie ukaza¢ nakladem Art Forum, ale do jej publikacji nie doszto z powodu wprowadzenia stanu wojennego

i zamkniecia galerii. Dokumentacja zebrana od artystéw i artystek zostata pokazana na wystawie Nowe narzedzie — nowe idee
artystyczne w warszawskiej Starej i Malej Galerii ZPAF w pazdzierniku 1980 roku oraz na wystawie 10 lat video w Polsce we
wroclawskiej Galerii Foto-Medium-Art w czerwcu 1982 roku.

157 Kolodrubiec, ,,Nowe medium sztuki — video.” Autor wskazywal, ze rozwdj i dominacje ‘video analitycznego’ mozna zamknac
w latach 1973-1978. Od 1978 roku ,,obok postawy analitycznej coraz powazniejsza role zaczely pelié¢ postawy znacznie od

niej odbiegajace. Wiekszo$¢ z nich jest jeszcze na tyle otwarta, ze dzi§ przedwczesnie jest jeszcze na ich podsumowujacy opis,”
ibidem, 15.

158 Niestety w archiwum Galerii Labirynt nie ma zadnych tam z tego okresu. Najwczes$niejsze wideodokumentacje (na kasetach
VHS) przechowywane tam pochodza z 1990 roku.

159 Rejestracja performance i pokaz wideo nie zostaty uwzglednione w kalendarium dziatalno$ci artystki — zob. Angelika Stepken
i Ewa Partum, ,Monografia tworczoSci Ewy Partum,” w Ewa Partum, red. Aneta Szylak, Berenika Partum i Ewa Malgorzata
Tatar (Gdansk: Instytut Sztuki Wyspa & Fundacja Wyspa Progress, 2012—2013), 143. Sama artystka takze nie pamietala tego
elementu wydarzenia — korespondencja elektroniczna autora z Ewa Partum, pazdziernik 2019.

160 Byla to wystawa ‘objazdowa’ — wezeéniej prezentowano ja w Galerii Pro w Koszalinie (lipiec 1982) i Galerii MDM

w Warszawie (wrzesien 1982), a pozniej w Galerii Art-Stilon w Gorzowie Wielkopolskim (styczen 1983) oraz Salonie Sztuki
Najnowszej we Wroctawiu (marzec 1983). To, ze zostala pokazana w BWA prowadzonym przez Mroczka mozna potraktowaé
jako rodzaj instytucjonalnej ‘wymiany:’ wezesniej, w 1980 roku w koszalinskim BWA, w ramach XVIII edycji Spotkan

w Osiekach, odbyla sie wystawa, na ktérej pokazano dokumentacje dziatalnoéci Galerii Labirynt.

161 Dokumentacja fotograficzna z XIX Spotkan Artystow, Naukowcow i Teoretykow Sztuki w Osiekach, archiwum Muzeum
w Koszalinie. Dziekuje Marii Mikicie za pomoc w dostepie do tych materialow.

162 Byla to pierwsza wersja tekstu, ktory zostat p6zniej wykorzystany do realizacji filmu (1981) i video (1982) O palcach.
Realizacja z Osiek zapowiadala juz wyrazna zmiane w podej$ciu Robakowskiego do wideo, poglebiajaca sie w polowie lat
osiemdziesiatych: zwrot ku narracyjno$ci, prywatnosci i intymnosci, wykorzystywanie wlasnej cielesnosci jako medium
sfikcjonalizowanej autobiografii, nacechowanej dowcipem i autoironia.
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163 Dzialania grupy niealternatywnej »£.6dz Kaliska«,” w Rytm czasu, rytm sztuki, rytm pokoleri. Osieki '81 (Koszalin 1982),
brak numeracji stron. W archiwum Muzeum w Koszalinie znajduje sie p6tcalowa taSma wideo oznaczona jako ,M. Janiak,
Wyznania zenujqce.” W czasie, gdy powstawal niniejszy tekst zapis nie byt jeszcze zdigitalizowany i nie istniala mozliwosé
odtworzenia go na magnetowidzie szpulowym. W zwigzku z tym nie udalo mi sie sprawdzié, co dokladnie zawiera.

164 Rzeczywisto$é — transmisja rzeczywistosci to pierwotny tytul widniejacy na planszy. Pézniej artysta nieco zmienit swoja
interpretacje tej pracy i zaczal uzywacé tytutu Transmisja poza rzeczywistosé — zob. Le$niewska, ,,Kalendarium,” 102.

165 Cyt. Za: ibidem.

16 Nie pokazano roéwniez wideodokumentacji dzialania Jacka Jozwiaka Niekoriczqcy sie wzor na relacje, ktéra powstala
w Osiekach w 1981 roku. Tasma z zapisem znajduje si¢ obecnie w archiwum Muzeum w Koszalinie.

17 Interpretujac to wydarzenie za pomoca wspdlezesnych narzedzi teoretycznych, mozna by je uznaé za pokaz dokumentacji
w formie reenactmentu.

168 Cyt. Za: Zagrodzki, ,Wojciech Bruszewski,” 141.
169 Zob. Banasiak, Arka.”

170 Na wystawie pokazano prace Wladystawa Strzeminskiego, Henryka Stazewskiego, Jana Ziemskiego, Andrzeja Pawlowskiego,
Kajetana Sosnowskiego, Jerzego Rosolowicza, Zbigniewa Gostomskiego, Edwarda Krasiniskiego, Ryszarda Winiarskiego,

Jana Berdyszaka. Najwcze$niejsze obrazy — dwie kompozycje solarystyczne Strzeminskiego — pochodzily z pdZnych lat
czterdziestych.

17t Tak w istocie interpretowal Nurt intelektualny w sztuce polskiej po IT wojnie Swiatowej recenzent Kameny, Ireneusz J.
Kaminski, ktéry — jak juz wspominano — w tamtym okresie by} zdecydowanie niechetny poczynaniom Mroczka jako dyrektora
BWA — zob. Ireneusz Jan Kaminski, ,W onucach intelektu,” Kamena nr 1, 13 stycznia 1985, 10.

172 Marian Adam Stawecki, ,,Sympozjum i co dalej?” Sztandar Ludu nr 303, 21 grudnia 1984, 6.

173 Zdjecie z wystawy pokazuje, ze plakat z nazwiskami uczestniczek i uczestnikow wisial we wnetrzu sali wystawienniczej BWA,
w ktorej prezentowano fotografie i dokumentacje prac wideo. Robakowski pierwotnie planowat tez zaproszenie Kazimierza
Bendkowskiego i Jolanty Marcolli; Swiadczy o tym wstepna lista uczestniczek i uczestnikow sekeji, ktorej byt komisarzem —
LNurt intelektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej. Fotografia, film, video — lista (opracowanie J6zef Robakowski),”
maszynopis, 1984, archiwum Galerii Wymiany.

174 Laboratorium Technik Prezentacyjnych powstalo jako grupa studentow i studentek, a p6Zniej absolwentéw i absolwentek
owcezesnego Wydzialu Grafiki w Katowicach — filii ASP w Krakowie. Oprocz Singerow i Zgrai z grupa krotko byt zwiazany Marek
Kolaczkowski. Zob. tez Marika Kuzmicz, red., Laboratorium Technik Prezentacyjnych (Warszawa: Fundacja Arton, 2020).

175 Prawdopodobnie pozostate osoby nie przyjechaly na wystawe lub nie przekazaly swoich materialéw, choé fakt, ze ich
nazwiska znalazly sie na jej plakacie, moze Swiadczyé o tym, ze zgodzily sie w niej uczestniczy¢.

176 Rekonstrukgje za opisami koncepeyjnymi i fotografiami prac w Jozef Robakowski, Stan $wiadomosci / The State of
Consciousness 1970—-1980 (Amsterdam 1980), ksero, wydawnictwo bezdebitowe, archiwum Galerii Wymiany. Zob. tez
Samosionek, Videoart, 107—109.

177 Rekonstrukeje za opisami na planszach, dostepny 15 lipca 2020: http://repozytorium.fundacjaarton.pl/index.
php?action=view/collection&colid=113&catid=31&lang=pl#1 oraz pracami na stronie artysty: http://wp.zgraja-ava.de/werke.

178 OczywiScie gest miat wymiar symboliczny — na faktyczne wprowadzenie wideo do programéw uczelni plastycznych w Polsce
trzeba bylo czeka¢ do przelomu lat osiemdziesiatych i dziewie¢dziesiatych.

179 Korespondencja autora z Grzegorzem Zgraja, sierpien 2019.

180 W tej sposob akcje Zgrai zinterpretowal autor prasowe;j relacji z wydarzenia — Leszek Stanistawski, , Transmisja ze wschodu
storica,” Tak 1 nie nr 26, 29 czerwca 1984, 4.

181 Stawecki, ,,Sympozjum i co dalej?” 6.

182 Recenzent najwidoczniej nie byt obecny w trakcie pokazu prac Zgrai. Miat jednak prawo czué niedosyt, gdyz w zaproszeniu,
obok ‘video-wystawy, wymieniano ‘projekgje filmowe i video,’ co moglo sugerowac¢ szerszy przeglad prac wideo réznych
tworeow: Nurt intelektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej (zaproszenie, druk ulotny, archiwum Galerii Labirynt).
Informacja o pokazie wideo Zgrai znajduje sie w pisemnej relacji z sympozjum, sporzadzonej przez duet KwieKulik — ,,Lublin 5
XII—7 XII 84 r. Nurt intelektualny w sztuce polskiej po II wojnie Swiatowej,” (rekopis, archiwum KwieKulik).

183 Zob. Pawel Leszkowicz, ,,Sztuka a pleé. Szkic o wspolezesnej sztuce polskiej,” Magazyn Sztuki nr 2 (1999): 96.

184 Zob. Tomasz Zatuski, ,Infermental. Pierwszy miedzynarodowy magazyn na kasetach wideo (1981-1991),” w Wideo
w sztukach wizualnych, 205—246.
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