Four Songs Billa Violi -
eksperymentalne
piesni wideo

ANDRZEJ PITRUS

Tworczos¢ Billa Violi z lat 70. miata jednoznacznie awangardowy, eksperymen-
talny charakter. Cho¢ okazjonalnie pojawiaty si¢ w jego pracach motywy zapowia-
dajace zainteresowania okresu ,,dojrzatego”, mtody artysta zajmowat si¢ wtedy
przede wszystkim eksplorowaniem mozliwosci medium. W najwcze$niejszych rea-
lizacjach, powstatych jeszcze w czasach studenckich, sktaniat si¢ ku strategiom video
performance wykorzystywanym w tamtym czasie przez nieco bardziej do§wiadczo-
nych tworcow: na przyklad przez starszego o 10 lat Bruce’a Naumana czy Johna
Baldessariego urodzonego 20 lat wezesniej niz Viola. Wydaje si¢ jednak, ze perfor-
mance nie byt do konca zywiotem pdzniejszego autora The Passing. O ile bowiem
dla wspomnianych klasykow performatywnego wideo medium bylo przede wszyst-
kim narzedziem, o tyle dla Violi stawato si¢ ono réwniez tematem jego prac, rodzajem
materialu — na podobienstwo tego, ktorego uzywa na przyktad rzezbiarz: nalezy go
zbada¢, poznaé, tak by pdzniej postugiwac si¢ nim z lekkoscia i swoboda.

Wigkszo$¢ prac single channel video, jakie powstaty w latach 70., artysta po-
grupowal w kolekcje opatrzone dodatkowymi tytutami. Wynikato to z faktu, ze
w tamtym okresie tworzyl przede wszystkim realizacje krotkie, trwajace zwykle
ponizej dziesigciu minut. Dodatkowo poszczegoélne utwory uktadaty si¢ czasem
w cykle — potaczone wspolnym tematem, strategig ich realizowania czy spajajacym
je konceptem.

Tasma Four Songs (1976) jest dla badacza niezwykle ciekawym obiektem, bo-
wiem sytuuje si¢ na styku dziatan czysto performerskich i poszukiwan polegaja-
cych na manipulacji materialem wideo, jego przetworzeniu na poziomie samego
sygnatu. Ten rodzaj zestawienia nie byt w latach 70. czesty. Jednak juz pod koniec
studiow Viola wiedziat, czym chce si¢ zajmowac. Poczatkowo jego uwage zwrocit
film eksperymentalny: wraz przyjaciétmi fascynowat si¢ wtedy dokonaniami Mi-
chaela Snowa, Stana Brakhage’a, Kena Jacobsa czy Hollisa Framptona. Sam jednak
nie pracowat z wykorzystaniem materiatu filmowego. Zainteresowata go techno-
logia wideo. Uzyskat do niej dostep jeszcze podczas studiow na Syracuse Univer-
sity. W dziatajacym tam studiu eksperymentalnym byta do dyspozycji czarno-biata
kamera Sony Portapak, ktora stata si¢ pierwszym narzedziem w rekach debiutuja-
cego artysty. W tym samym czasie Viola interesowal si¢ takze muzyka elektroaku-
styczng i elektroniczna. Dzi$ jego dziatania na tym obszarze sg niemal zapomniane:
tylko jedna kompozycja zostata udokumentowana nagraniem ptytowym !. Patro-
nami poszukiwan muzycznych Violi byli David Tudor, Gordon Mumma i David
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Behrman. Wraz z nimi tworca wzial udziat w trzytygodniowych warsztatach
w Chocorua, ktore nie tylko zaznajomity go z technologicznymi aspektami muzyki
elektronicznej, ale rowniez ukazaty jej zaskakujace obszary: przede wszystkim
zwigzki dzwigku z przestrzenia. To wtedy powstata formacja Composers Inside
Electronics Group. Jej pozostalymi cztonkami zostali John Driscoll, Linda Fisher
i Phil Edelstein. Muzycy wspdlnie koncertowali i tworzyli instalacje dzwickowe,
poszukujac nie tylko niecodziennych ,,instrumentéw”, najczesciej taczacych elek-
tronike ze znalezionymi ,,obiektami akustycznymi”, ale réwniez nowych form pre-
zentacji. Dlatego tez poczynania grupy w sposéb nieuchronny musiaty si¢ zbliza¢
do strategii performerskich. Cho¢ Viola nie kontynuowat kariery muzycznej, te kil-
kuletnie do$wiadczenia staly si¢ dla niego bardzo wazne, czego swiadectwem jest
miedzy innymi tasma Four Songs.

Pracujac jednoczesnie w materii dzwigkowej 1 wideo, artysta przekonat sig, ze
te dwie sfery majg ze sobg zaskakujaco wiele wspdlnego. Wideo byto dla Violi me-
dium w istocie blizszym realizacji dzwickowej (niekoniecznie muzycznej) niz fil-
mowi. O ile bowiem w wypadku filmu mamy do czynienia z projekcja
sekwencyjnie potgczonych obrazéw (majacych materialng baze w postaci taSmy
i klatek filmu), o tyle wideo po pierwsze tej materialnej bazy nie potrzebuje (moze
by¢ transmisja bez koniecznosci zapisu), a po drugie jest zapisem w postaci syg-
natu, w rzeczywistosci w niewielkim stopniu réznigcego si¢ od nagrania dzwig-
kowego. W obydwu przypadkach mamy do czynienia z odwzorowaniem fali, zapis
obrazu jest jedynie ,,gestszy”, dlatego ze na tasmie musi zosta¢ ,,zakodowana”
wigksza liczba informacji.

Konsekwencje tego faktu sa dwojakie. Obraz i dzwick przestajg by¢ odrebnymi
obszarami rzeczywistos$ci, a staja si¢ w zamian elementami jednego, ,,falowego”
kontinuum. Ale nie tylko. Z mozliwosci zapisu obydwu $ciezek w postaci sygnatu
wynika tez perspektywa elektronicznego manipulowania zarowno obrazem, jak
i dzwigkiem. Mozna tu porowna¢ dziatania Violi do eksperymentow Brakhage’a.
Autor Dog Star Man niejednokrotnie ingerowal w fizyczno$¢ swoich filmow:
uszkadzal tasme, drapat, nawet podpalal. Wszystkie jego operacje byly przy tym
wykonywane na fizycznie istniejacym materiale, ktory byt jednoczesnie baza ob-
razu. Bill Viola dokonywat operacji na sygnale niebgdgcym analogonem obrazu
przezen wytwarzanego. Ten bowiem jest uzalezniony od technologii dokonujacej
»przettumaczenia” sygnatu na to, co zostanie wyswietlone na monitorze. Projektor
filmowy takim ttumaczem nie jest: obraz na ekranie nalezy bowiem do tego samego
uniwersum, co tadma filmowa i kadry na niej utrwalone. Nie jest to spostrzezenie
wylacznie Billa Violi — w okresie kiedy technologia wideo stata si¢ narzedziem
ekspresji artystycznej, w podobny sposob myslato wielu artystow 2.

Tytut tasmy nie zostat zaczerpnigty od zadnej z zawartych na niej prac. Jest on
raczej proba ich scalenia, wskazania na watki wspolne, ale takze odwotania si¢ do
tradycji pies$ni jako gatunku oraz do popularnej ,,piosenki” 3 bedgcej czesécig long-
playa. Viola wskazuje tu réwniez posrednio na tradycj¢ piesni romantycznej, czesto
zreszta takze uktadanej w cykle. W jednej z prac nalezacej do kolekcji Four Songs
odwotuje si¢ do tworczosci Williama Blake’a, nadajac jej tytut Songs of Innocence,
tozsamy ze znanym cyklem poetyckim.

Jednak nie wszystkie prace wchodzace w sktad kolekcji maja cokolwiek wspol-
nego z piesniami czy muzyka. Przynajmniej nie w ich strukturze powierzchniowe;j.
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Pierwsze wideo jest najprostsze i w najbardziej bezposredni sposéb nawigzuje do
tradycji video performance. Viola — co nieczesto zdarzato si¢ w jego pracach z tego
okresu — zrezygnowat z jakichkolwiek dziatan edycyjnych, ograniczajac si¢ do jed-
nego ujecia przywodzacego na mysl prace Vita Acconciego czy wspomnianego juz
Naumana — artystow, pod ktorych wptywem pozostawat we wczesnym okresie
swej dziatalnos$ci artystycznej. Jedyna ingerencja, z jaka mamy tu do czynienia, to
dwukrotna zmiana ogniskowej kamery. Jej efektem jest ptynna korekta planu. Junk-
yard Levitation prezentuje bardzo proste dziatanie. Jego scenerig jest tytutowe zto-
mowisko z przebiegajaca obok linig kolejowa. W kadrze pojawia si¢ m¢zczyzna
(zgodnie z tradycja video performance ,,zagrany” przez samego autora pracy) —
najpierw siada, a potem ktadzie si¢ na ziemi. Nad nim znajduje si¢ dzwig, ktdrego
jednak nie widzimy, ale styszymy wydawane przez niego odgtosy i mozemy za-
uwazy¢ cien glowicy magnetycznej zawieszonej na jego ramieniu. Zauwazalne sg
tez efekty pracy urzadzenia: na skutek dziatania elektromagnesu metalowe skrawki
rozrzucone wokot lezacego artysty unosza si¢ do gory jakby lewitowaty. Jedynie
cialo pozostaje niepodatne na oddziatywanie pola magnetycznego. Po chwili m¢z-
czyzna wstaje 1 wychodzi z kadru. W tle wida¢ przejezdzajacy pociag.

Wideo, zgodnie z deklaracja artysty, jest ironicznym komentarzem na temat
konceptu triumfu ducha nad materig *, ale rowniez wprowadza motyw, ktory zo-
stanie rozwiniety we wszystkich pozostatych pracach — jest nim relacja miedzy
czlowiekiem a otaczajacym go srodowiskiem rozgrywajaca si¢ na planie zjawisk
o charakterze falowym. Pd6zniej uwaga Violi skupi si¢ przede wszystkim na
dzwigku — choé¢, jak w introdukcji do kolekcji, mozna te relacje rozumie¢ szerzej.
Sceneria, w ktdrej Bill Viola podejmuje nicudang probe lewitacji, jest bowiem gi-
gantycznym uktadem elektromagnetycznym. Moze on zosta¢ wykorzystany do ge-
nerowania dzwieku 3, cho¢ oczywiscie nie tylko. Wszystkie pozostate prace
kolekeji maja charakter zdecydowanie bardziej rozbudowany i korzystaja z boga-
tego zestawu technik pozwalajacych ingerowaé w obraz wideo i przypisanag do
niego Sciezke dzwigkows.

Najbardziej atrakcyjng pracg jest z pewnoscig druga w kolejnosci: Songs of In-
nocence. Laczy ona bowiem bardzo interesujacy koncept z rozwigzaniami pozwala-
jacymi odbiera¢ ja takze czysto emocjonalnie. Trwajaca niecate 10 minut realizacja
rozpoczyna si¢ statycznym ujgciem przedstawiajagcym na tle szkoty dziecigey chor
wykonujacy — w sposob dos¢ nieporadny — piosenke Everybody s Got to Grow. Po
zakonczeniu wystepu dzieci i towarzyszaca im ,,dyrygentka” rozchodzg si¢. Kamera
nie zmienia jednak punktu widzenia, nadal ukazujac budynek, a takze maty bukiet
kwiatéw usytuowany centralnie w kadrze. Przez chwile styszalne sa jedynie odglosy
natury i jednostajne buczenie, bedace zapewne efektem sprze¢zenia mikrofonu z glos-
nikiem. Stopniowo zmiania si¢ oswietlenie: kiedy staje si¢ niemal catkowicie ciemno,
zauwazamy, ze obok bukietu znajduje si¢ niewielki ptonacy znicz. Nastgpnie centrum
kadru zostaje o$wietlone punktowym $wiattem, ktorego zrodto nie zostaje jednak
ujawnione. Po chwili piosenka powraca — teraz ledwie styszalna i przythumiona przez
rozne hatasy. W warstwie wizualnej uwidoczniaja si¢ zarysy dziecigcych postaci —
réwniez ledwie widoczne. Pod koniec caty kadr zostaje wyciemniony. Ostatnie ujecie
to duze zblizenie ukazujace znicz i bukiet kwiatow.

Bill Viola potaczyt tu dwa bardzo rézne podejscia do kwestii budowania zna-
czenia. Z jednej strony zachowat strategi¢ bliskg mysleniu konceptualistow, budu-
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Four Songs — Junkyard Levitation, real. Bill Viola (1976)

Four Songs — The Space Between the Teeth, real. Bill Viola (1976)

jac uktad, w ktorym zostaja ujawnione i skonfrontowane techniki ,,uobecniania”,
natomiast z drugiej — przywotat rowniez porzadek symboliczny. Songs of Innocence
mozna bowiem z réwnym powodzeniem postrzegac¢ jako rodzaj opowiesci o prze-
mijaniu, koncu dziecinstwa, a takze tytutowej niewinnosci. Na manipulacje czysto
technologiczne zostaty bowiem natozone znaczenia generowane przede wszystkim
przez opozycje $wiatta i mroku, przekladane dodatkowo na rozwigzania stosowane
w $ciezce dzwigkowej, gdzie mamy tez do czynienia ze szczegélnym audialnym
»Wyciemnieniem”.

Dodatkowo sens tej pracy jest budowany przez relacje z utworem literackim
bedacym zrodtem inspiracji dla Violi. Piesni niewinnosci Blake’a byty w pewnym
sensie rowniez utworem audiowizualnym. Angielski poeta wydat je z ilustracjami
wlasnego autorstwa, a cykl ten, podobnie jak towarzyszace mu Piesni doswiadcze-
nia, byt wielokrotnie inspiracja dla muzykow i kompozytorow. Amerykanski poeta
Allen Ginsberg byt wrecz przekonany, ze intencja Blake’a bylo, by jego piesni byty
$piewane. Zrekonstruowal on warstwe muzyczna °, ktora jego zdaniem wyplywa
wprost z rytmu samej poezji, i wykonat cato$¢ na ptycie Songs of Innocence and
Experience by William Blake, tuned by Allen Ginsberg (1970).
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Cho¢ tytut pracy Violi zostat zapozyczony od Blake’a, amerykanski artysta wideo
nie zdecydowat si¢ zacytowac zadnego z dziewigtnastu wierszy zawartych w cyklu
z 1794 r. W zamian styszymy popularng piosenke dziecigcg ze znanym refrenem:

Everybody's got to grow

tumbleweed and Buffalo

from the tip of your nose

to your big, fat toe

everybody's got to grow.

Ta prosta piosenka jest jednak tematycznie zwigzana z dzietem angielskiego
romantyka. Najwyrazniej nawigzuje ona do wiersza zatytutlowanego w oryginale
The Echoing Green, opowiadajacego o przemijaniu dziecinstwa. W pierwszej stro-
fie bardzo wyraznie sa zaakcentowane elementy dzwigkonasladowcze, a w calym
wierszu zostata mocno podkreslona symbolika §wiatta:

The Sun does arise,

And make happy the skies.

The merry bells ring,

To welcome the Spring,

The sky-lark and thrush,

The birds of the bush,

Sing louder around,

To the bells chearful sound,

While our sports shall be seen

On the Echoing Green .

W polskim ttumaczeniu Zygmunta Kubiaka charakter oryginalu nieco si¢ za-
traca, ale nakierowanie na zmyst shuchu nadal jest czytelne:

Oto stonce sig¢ budzi,

Rozwesela niebiosa,

Dzwoneczkami witana,

Przychodzi do nas wiosna,

Oto skowronki, drozdy,

Mitosnicy zarosli,

Zagtuszajg dzwoneczki,

Radosé wszedzie sie glosi,

Wszyscy bedg widzieli

Naszq rados¢ w zieleni

Pelnej ech, petnej piesni ®.

Bill Viola — ponownie taczac rozne perspektywy i strategie budowania znaczen
— proponuje widzowi (i stuchaczowi) refleksje nie tylko nad przemijaniem, ale
réwniez nad pamigcia. Podobnie jak w wierszu Blake’a pamig¢¢ ta ma charakter
przede wszystkim stuchowy. To bowiem stltumione odgtosy dziecinstwa, a nie ich
obrazy, przywotujg dawno minione czasy:

Like birds in their nest,

Are ready for rest,

And sport no more seen

On the darkening green °.

Kubiak thumaczy The Echoing Green jako Zielen pelng ech. Niestusznie. W wier-
szu Blake’a chodzi bowiem o ,,zielen (symbolizujaca czasy dziecinstwa) odbijajaca
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si¢ echem”, a nie ,,pelng ech”. Bill Viola rekonstruuje sens utworu X VIII-wiecznego
mistrza bardziej precyzyjnie.

Kolejne wideo z cyklu Four Songs to The Space Between the Teeth. Ma ono
krancowo odmienny charakter. W odréznieniu od Songs of Innocence akcentuje
elementy formalne i strukturalne, tam budujac swe znaczenia. Jest tez powrotem
do formuly performance’u autorskiego. W pierwszych ujeciach mezczyzna przy-
gotowuje si¢ do wystapienia. Pije wodg z kranu, a potem siada na krzesle w bez-
ruchu i trwa tak okoto dwoch minut. Po chwili wydaje z siebie glosny krzyk, ktory
powoduje, ze statyczna dotad kamera wykonuje gwaltowny odjazd, a nastgpnie
w sposob skokowy zbliza si¢ do twarzy artysty, ukazujac tytutowa przestrzen mig-
dzy zgbami. Okazuje si¢, ze przestrzenig performance’u jest bardzo diugi pusty
korytarz.

W ostatnich ujeciach pracy najazd na twarz krzyczacego Violi zostaje zesta-
wiony z inng sceng, wkomponowang tu na zasadzie montazu rownolegtego — wi-
dzimy artyste w kuchni podczas zmywania naczyn. Mimo odmiennosci ukazanej
przestrzeni ruch kamery zachowuje charakter ustalony w scenie rozgrywajacej si¢
w korytarzu — jest wolniejszy, ale porzadek przejscia od planu ogdlnego do detalu
zostaje zachowany. Zaskakujace jest zakonczenie, w ktorym jeszcze jeden krzyk
inicjuje inny rodzaj ruchu: wizerunek korytarza znany z pierwszej sceny zostaje
utrwalony na stopklatce. Ta za$ po chwili okazuje si¢ jedynie polaroidows foto-
grafig wrzucang do wody z duzej wysokosci.

The Space Between the Teeth nawigzuje do starszej pracy Violi zatytutowanej
Tape One. W realizacji z 1972 r. artysta — rOwniez w formie performance’u — eks-
plorowal temat zaleznosci obrazu i dzwigku. Skonstruowany przez niego prosty
environment stuzyt tam do eksploracji pojecia sprzgzenia zwrotnego jako jednego
z podstawowych zjawisk wykorzystywanych w uktadach elektronicznych, na przy-
ktad we wzmacniaczach. W przypadku The Space Between the Teeth uwaga artysty
skupia si¢ na czym innym. Glos jest tu ekwiwalentem sygnatu sterujacego uktadem,
a cato$¢ inscenizacji mozna potraktowac jako rodzaj modelu urzadzenia elektro-
nicznego. Oczywiscie nie tylko. Trop rozszerzajacy interpretacj¢ podsuwa sam
Viola w lakonicznym komentarzu do swojej pracy . Ujawnia w nim, ze montaz
jest tu oparty na algorytmie komputerowym pozwalajacym dokonywaé elektro-
nicznej orkiestracji materiatu wizualnego, ale jednoczes$nie umozliwiajacym za-
mian¢ figury i tta. Cho¢ Viola nie rozwija tego spostrzezenia, mozna je
potraktowac — zwlaszcza w kontekscie obecnosci podobnych motywow w innych
pracach — jako probe renegocjacji ,.kultury widzenia”. Dla cztowieka Zachodu to,
co widzi, jest najistotniejsze, a dzwigk jest uzupetnieniem, rozszerzeniem mozli-
wosci obrazu pozwalajacym uczynic reprezentacje bardziej realistyczna. Viola two-
rzy spekulatywny uktad, w ktérym to dzwiek jest podstawa i poczatkiem. Wariant
taki interesuje go z dwoch powodow. Po pierwsze z uwagi na jego fascynacje hin-
duizmem, w ktorym to wlasnie dzwigk jest postrzegany jako zrodto wszechswiata,
za$ po drugie dlatego, ze wideo jest — zdaniem artysty — rozwini¢ciem rejestracji
audialnej, a wigc obraz ma tu faktycznie zrodto w swiecie dzwigkow. Wypowiedzi
Violi na ten temat byly wielokrotnie cytowane i komentowane .

Wyjasnienia domaga si¢ takze ujecie zamykajace prace. Jego znaczenie daje
si¢ odczytac raczej w porzadku symbolicznym niz w kluczu formalnym. Proporcje
dwoch strategii budowania senséw sg tu wprawdzie inne niz w Songs of Innocence,
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ale umiejscowienie uj¢cia na koncu realizacji sprawia, ze zyskuje ono szczegdlng
wage. Zatrzymany kadr, ktory okazuje si¢ czarno-biatym zdjeciem, jest tu niejako
,wydrukiem”, materialnym $ladem dziatan performera. Slad ten jest jednak do
pewnego stopnia nictrwaty. Fotografia wpada do wody i zostaje przez nig pochto-
ni¢ta. Nieprzypadkowo jest to taki, a nie inny typ fotografii. Polaroid jest bowiem
jednym z najbardziej ,,mechanicznych” urzadzen. Jego obsluga (od wykonania
zdjecia po uzyskanie papierowej odbitki) jest catkowicie intuicyjna i nie wymaga
od fotografika zadnej wiedzy. Wszystko dzieje si¢ automatycznie. Jednoczesnie
jest to jedyny rodzaj zdjecia zachowujacy niepowtarzalno$¢. Odbitki wystepuja
bowiem w jednym egzemplarzu, przywracajac fotografi¢ do sfery sprzed epoki
mechanicznej reprodukcji dzieta sztuki, o ktorej pisat niegdy$s Walter Benjamin.
Wracamy zatem do wideo i kolejnej jego metafory: medium to zyskuje szczegolny
walor wilasnie dzigki swojej ulotnosci.

Praca jest bardziej ztozona niz wczesniejsze eksperymenty Violi na tym polu —
wspomniane Tape One czy nieco pozniejszy Return. Tam modelowaniu dzwigckiem
podlegata struktura linearna, tu zmienia si¢ nie tylko ona, ale rowniez sposob wi-
dzenia przestrzeni bedacy wynikiem zaprogramowanego ruchu kamery i modyfi-
kacji jej pozycji wzgledem rejestrowanych obiektow.

Podobna tematyka jest obecna w Truth Through Mass Individuation. Praca za-
wiera rowniez pewne elementy performance’u, ale z uwagi na rozbudowang struk-
ture, zmienno$¢ lokacji i wielo§¢ rozwigzan edycyjnych znacznie wykracza poza
te formule. Ponownie dochodzi do interwencji dzwicku w sfere wizualnosci. Jednak
Truth Through Mass Individuation wkracza na nieco inny obszar. W The Space
Between the Teeth mieliSmy bowiem do czynienia z environmentem w calosci za-
aranzowanym przez artyste jako rodzaj modelu ilustrujacego jego tezy, natomiast
w Truth Through Mass Individuation Viola weryfikuje wcze$niejsze ustalenia
W przestrzeni zastanej. Praca sktada si¢ z kilku odrebnych scen, a kazda z nich od-
zwierciedla zalezno$¢ miedzy dzwigkiem a obrazem: ciato cztowicka wpada z glos-
nym pluskiem do wody, upuszczony na miejskim placu gong sprawia, ze stado
golebi podrywa si¢ do lotu, a strzat z karabinu przerywa cisz¢ panujaca na opusto-
szatych ulicach biznesowej dzielnicy Nowego Jorku. W scenie zamykajacej te rea-
lizacje odglosy dobiegajace ze stadionu podczas niezidentyfikowanego wydarzenia
sportowego stanowia kontrapunkt dla obrazu samotnego m¢zezyzny ukazanego na
tle budowli bedacej zrodtem dzwigku. Sytuacja z wezesniejszych trzech scen jest
w pewnym sensie odwrdcona: to on zostaje literalnie wchionigty przez dominujgca
tu aure dzwigkows.

Viola dokonuje w swej pracy zestawienia czterech odmiennych sytuacji, jednak
nie buduje z nich sekwencji — kazda scena ukazuje inng relacj¢ migdzy obrazem
a interwencja dzwickowa: upadajacy gong bez trudu ptoszy stado ptakow, jednak
juz strzat z karabinu nie porusza budowli wielkiego miasta. Krzyk podekscytowa-
nych kibicow paradoksalnie dokonuje wyizolowania jednostki nieuczestniczacej
w wydarzeniu sportowym. Mozemy wiec postrzegac t¢ prace jako rodzaj faktycz-
nego eksperymentu, bowiem kolejne sytuacje przynosza odpowiedz na pytanie,
jak rzeczywisto$¢ zareaguje na interwencj¢ aranzowang przez artyste i czy ta in-
terwencja jest zawsze mozliwa. Ta strategia ma oczywiscie dluga histori¢ w sztuce
XX w. Interwencjami byly bowiem zarowno ,,przerobki” znanych dziet sztuki do-
konywane przez dadaistow, jak i szokujace happeningi akcjonistoéw wiedenskich
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przeprowadzane w przestrzeni publicznej. Bill Viola nie interesuje si¢ jednak in-
terwencjg o charakterze krytycznym. Blizej mu do konceptualizmu, ktdry traktowat
interwencj¢ jako jeden z rodzajow artystycznego gestu.

Jezeli Junkyard Levitation mozna uzna¢ za rodzaj wstepu do catej kolekeji, to
Truth Through Mass Individuation bytoby rodzajem podsumowania przenoszacego
spekulacje z poprzednich prac w przestrzen realng. Nieprzypadkowo w tytule tej
realizacji pojawia si¢ odwotanie do Carla G. Junga i jego koncepcji indywiduacji.
Proces ten jest bowiem nakierowany na uzyskanie integralnosci. Billa Violi nie in-
teresuje jednak wymiar psychologiczny. Jego ,,masowa indywiduacja” to raczej
dazenie do przywrocenia porzadku $wiata, w ktorym rozne jego przejawy wspol-
istnieja w pelnej harmonii. Paradoksalnie bowiem eksperymenty Violi odnoszace
sie do sfery technologii i specyfiki medium, jakim si¢ on postuguje, maja glebszy
sens. Prace Billa Violi nie tylko przynosza spojna wizj¢ medium wideo. Zawieraja
tez wizje Swiata. W tym sensie prace eksperymentalne z lat 70. sa rodzajem przy-
gotowania do wypowiedzi artystycznych z dwoch kolejnych dekad, ktore beda

zdolne t¢ wizje wyrazi¢ w sposob jeszcze bardziej pogltebiony.

' Kompozycja Gong (wersja nagraniowa
z 1977 r.) znalazta si¢ na sktadance From the
Kitchen Archives, no. 4: Composers Inside
Electronics, Orange Mountain Music 2007.

2 Ciekawym $wiadectwem duzego zaintereso-
wania tg problematyka byla wystawa See This
Sound zorganizowana w Lentos Kunstmu-
seum w Linzu (2009-2010). Towarzyszyt jej
katalog z oméwieniem prac i ich kontekstow:
C. Rainer, S. Rollig, D. Daniels, M. Ammner,
See This Sound. Versprechungen von Bild un
Ton, Lentos, Linz 2009. Paradoksalnie na wy-
stawie nie pokazano ani jednej pracy Billa
Violi, co wynika by¢ moze z faktu, ze dzisiej-
szy ,wizerunek” artysty nie zawsze i nie
wszystkim kojarzy si¢ z tym obszarem poszu-
kiwan sztuki wspotczesne;j.

3 Song to po angielsku ,,pie$h”, ,piosenka”, a cza-
sem nawet ,,utwor”, takze instrumentalny.

4 Por. np. Bill Viola, red. D. A. Ross, Whitney
Museum of Art, New York 1998 (katalog wy-
stawy), s. 55.
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3> Na tego typu zjawiskach bazuje muzyka elek-
troakustyczna, ktora Bill Viola zajmowat si¢
w latach 70.

¢ Por. http://writing.upenn.edu/pennsound/x/Gin-
sberg-Blake.php (dostep: 26 lipca 2013).

7' W. Blake, Collected Poems edited by W. B.
Yeats, Routledge, London — New York 2002,
s. 48.

8 W. Blake, Poezje wybrane, tham. Z. Kubiak,
PIW, Warszawa 1972, s. 40.

* W. Blake, Collected Poems, dz. cyt., s. 48-49
(podkr. — A. P.).

10°B. Viola, Reasons for Knocking at an Empty
House, The MIT Press, Cambridge 1995,
s. 51.

'Por. np. M. Perloff, Poetry on & Off the Page:
Essays for Emergent Occasions, Northwestern
University Press, Evanston 1998, s. 312.




