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W strone autonomii obrazu elektronicznego

Tworczosé wideo Woody’ego i Steiny Vasulkow
w latach 1974-1980

Przeprowadzka Steiny i Woody’ego Vasulkéw u schytku 1973 roku z Nowe-
go Jorku do Buffalo pociagnela za soba konsekwencje idace daleko dalej, niz
zmiana miejsca zamieszkania i kontekstu aktywnosci. W kilkuletniej perspek-
tywie doprowadzila do znacznego rozwoju ich dziatalnosci dydaktycznej, zna-
czacych zmian wsréd grona ich najblizszych wspétpracownikéw, wynalezienia
i wprowadzenia nowych technologii obrébki materialow wideo, zwiekszenia
natezenia pracy artystycznej, a w konsekwencji — réwniez znaczacego wzrostu
liczby projektow realizowanych przez Steine i Woody’ego. Wszystkie te formy
aktywnos$ci nakladaly sie na siebie, byly $ciSle powiazane, pozytywnie wply-
wajac jedna na druga i budujac sprzyjajace ramy dla ich twoérczosci. W rezul-
tacie, w okresie 1974—1980 powstalo wiele najbardziej znaczacych i doniostych
prac w dorobku Vasulkéw.

Choé z perspektywy historycznej okres dzialalnosci Steiny i Woody’e-
go w Buffalo zapisal sie na stale jako symbol przejscia, zmiany stosowanej
przez nich technologii opracowania materialu wideo z analogowej na cyfrowa,
to nalezy pamietac, ze owa transformacja nie miata charakteru skokowego,
natychmiastowego. Przed zmiana miejsca zamieszkania wiedza Vasulkéw do-
tyczaca cyfrowego rozszczepiania sygnalu byla jedynie fragmentaryczna, obo-
je korzystali bowiem wowczas z jednego tylko narzedzia, ktéremu pozornie
mozna przypisa¢ wskazane wlasciwosci — Programmera. W tym kontekscie,
kluczowa role odegrala przeprowadzka oraz posady wykladowcow w State
University of New York, gdzie Vasulkowie nawiazali szereg znajomosci de-
finitywnie poglebiajacych ich §wiadomos¢ funkcjonowania systemow cyfro-
wych. Réwnolegle, w duzej mierze za sprawa bardziej sprzyjajacych warunkéw
mieszkaniowych, Woody zaczal stopniowo ksztaltowac¢ swoja autonomiczna,
wynalazczo-innowacyjna Sciezke tworcza (rozwarstwiajac tym samym wspol-
ny dotychczas model pracy ze Steina). Koncentracja na narzedziach stuzacych
do cyfrowego przetwarzania sygnalu wideo jest wiec niejako wypadkowa, poja-
wia sie na styku wszystkich wskazanych procesow.
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Wyrazisty przetom, metamorfoze w wygladzie i sposobach konstruowa-
nia warstwy estetycznej projektéw artystycznych Vasulkéw, w poréwnaniu
do wezesniejszych, tworzonych w Nowym Jorku prac, przynioslty eksperymen-
ty z analogowym procesorem skonstruowanym przez Steve’a Rutta oraz Billa
Etre. Urzadzenie to, wynalezione w 1973 roku i dopuszczone do powszechnej
sprzedazy dwa lata pézniej (poprzez znajomosé z jego tworcami Vasulkowie
mieli do niego dostep wezeséniej), na poziomie mechaniki dzialania bazowalo
na blizniaczych projektach Lee Harrisona (Scan-Mate) oraz Nam June Paika
i Shuya Abe (Paik/Abe Scan Modulator)!. Zastosowane w Rutt/Etra Scan Pro-
cessor innowacje zdotaly jednak zmarginalizowac¢ problem niekontrolowanych
znieksztalcern sygnalu wejSciowego trapiacy poprzednikow, ktore prowadzity
do zaburzen obrazu, a w rezultacie — do ograniczenia mozliwosci efektywnego
wykorzystania obu urzadzen w polu twérczym.

Zasada dzialania przyrzadu oparta byla na modyfikacji rozpowszechnio-
nego w telewizorach schematu tworzenia obrazu?. Produkowane wéwczas ma-
sowo odbiorniki niejako kreowaly wlasciwy ksztalt sygnalu poprzez sztywno,
stale i nieredukowalnie wkomponowane w nie magnesy. Oddzialywaly one
na lampe kineskopowa analogicznie we wszystkich egzemplarzach, schema-
tycznie modelujac wszystkie 525 poziomych linii skladajacych sie na sygnat
tak, aby skomponowaly one siatke (raster) przypominajaca w odbiorze zare-
jestrowany na nos$niku magnetycznym material. Rutt i Etra w swoim przy-
rzadzie przelamuja te powszechna konfiguracje: poprzez zastosowanie szere-
gu pokretel umozliwiaja stymulacje napiecia kontrolujacego kineskop, a co
za tym idzie — modulacje wertykalna i horyzontalna wyswietlanego rastra,
kontrole jego wysokosci oraz szerokosci i transformacje owej siatki w charak-
terystyczne fale3.

Bardzo interesujacym, radykalnym, a zarazem wczesnym przykiadem
wykorzystania przez Vasulkéw potencjalu Rutt/Etra Scan Processora jest
C-trend (1974). Podstawe dla jego wykonania stanowil material (zarejestro-
wany w technologii U-matic) ukazujacy samochodowy ruch uliczny z per-
spektywy kamery umieszczonej w oknie kilkupietrowego budynku. Poddano
g0 przeobrazeniom za pomoca procesora Rutt/Etra — przy czym nie zostal
automatycznie wprzegniety w standardowy model przekazu sygnalu wideo
i wtloczony w klasyczne ramy ekranu odbiornika telewizyjnego. Sygnal wi-
deo w C-trend zrywa ograniczajace wiezy podporzadkowania wobec zestan-
daryzowanego, globalnego modelu transmisji treSci na potrzeby ekranu.
Przestrzenny, iluzorycznie tréjwymiarowy obraz ulicy formuje sie tutaj w wy-
razista, plastyczna, niemal namacalna bryle. Wizualny sygnat wideo uzysku-
je tym samym niezaleznos¢, podmiotowo$é, suwerennosé, ukazujac nieskre-
powany rozmach urasta i zmienia status z narzedzia obrazujacego na obiekt
zashlugujacy na obrazowanie. W wymiarze metaforycznym, interpretacyjnym,

! Yvonne Spielmann Video: the Reflexive Medium, Cambridge—London 2008, s. 101-102.

2 Vasulka: Steina — Machine Vision/Woody — Descriptions, katalog wystawy w The Al-
bright-Knox Art Gallery, ed. Linda Cathcart, Buffalo 1978, s. 41.

3 www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=456 [dostep: 11.05.2014].
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zabieg ten odnosi sie bezposrednio do postulatéw Vasulkéw gloszacych po-
trzebe odejscia od schematycznego, upraszczajacego rozumienia medium wi-
deo, zachecania do eksplorowania jego granic, do préb odnalezienia wlasciwej
mu swoistosci. O ile jednak we wczesniejszych ich pracach kontestacja ste-
reotypowego podejscia przybierala bardziej wysublimowana forme, mniej po-
datna na préby uchwycenia pierwotnego zamyshu (chociazby poprzez prezen-
tacje wyzwolonego z kadru przekazu), o tyle w przypadku C-trend wyrazista,
jaskrawa bryla staje sie wymownym, namacalnym symbolem autonomizacji
sygnatu wideo.

Na poziomie technicznym owo wyrazZne uwypuklenie osiagniete zosta-
lo dzieki maksymalnemu zniwelowaniu napiecia wobec czarnego tta obrazu.
Skorzystano dodatkowo z typowych funkcjonalnosci Rutt/Etra Scan Processo-
ra: stymulacji wysokosci i szerokosci siatki sygnalu (wyraziscie uwypuklonej
na poczatku pracy, kiedy raster zdaje sie przyblizaé) oraz mozliwosci jej prze-
suwania (w kadr lub poza kadr — szczegélnie widoczne w koncowej fazie wideo
—zgodnie z zasadaq frame-unbound image*).

Niecodziennie ksztaltuje sie réwniez rola dzwieku w omawianym projek-
cie. Oprawa audialna jest czysta, naturalna i nie poddana ingerencjom (pre-
zentuje, znane kazdemu odbiorcy, tlo uliczne). W aspekcie parabolicznym
natomiast jej wydzwiek jest zgola inny. Poprzez swoja normalno$é, prostote,
blisko$é, dzwiek w C-trend staje sie chropowaty, nieprzystajacy do zawieszonej
w abstrakcyjnym uniwersum formy bryly sygnalu wideo. Zarysowane napiecie
pomiedzy pierwiastkiem wizualnym i audialnym staje sie jednoczes$nie kolejna
wypowiedzia artystyczna Vasulkéw na temat specyfiki odgloséw towarzysza-
cych projekcjom wideo. Do tej pory idee eksponowania dzwiek6w powstajacych
podczas rejestrowania sygnalu magnetycznego wyrazali oni poprzez uwypu-
klanie koherentnos$ci, estetycznego pokrewienstwa i jednakowej proweniencji
warstwy wizualnej i brzmieniowej. W omawianej pracy natomiast zastosowa-
li mechanizm odwrotny: pokazali, jak bardzo niedopasowane, sztuczne i dys-
funkcyjne jest zestawienie dZzwieku naturalnego z nieprzystajacym do niego
obrazem wideo.

W powstalym blisko 2 lata pézniej No. 25 (1976) Woody porzuca niemal
calkowicie odniesienia wzgledem rzeczywistosci: oczom odbiorcéw ukazu-
je sie abstrakcyjny ksztalt przypominajacy walec. Formula umiejscowienia,
migotania i falowania wizerunku figury wywoluje zludzenie, Ze nie jest ona
ksztaltowana za pomoca aparatury optycznej, lecz poprzez pusta rame, kadr
telewizyjny. Artysta raz jeszcze, tym samym wprost, wizualizuje opresyjny,
ograniczajacy charakter zunifikowanych systemow telewizyjnych — szczegélnie
widoczny w korespondencji z nieskrepowanymi sygnatami w innych pracach.
Powraca jednoczes$nie do syntetycznych dzwiekéw, zwiazanych z technologia
powstawania obrazu wideo jako immanentnego, nieredukowalnego elemen-
tu dyspozytywu (dzieki skorelowanym fluktuacjom pierwiastkéw audialnych
i wizualnych mozemy zaréwno zobaczyé, jak i iluzorycznie ustyszeé obiekt).

4 www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=478 [dostep: 12.05.2014].
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Estetyka oparta na swoistym uwypukleniu sygnalu wideo za pomoca
czarno-bialych konturéw jest najbardziej rozpoznawalna i charakterystyczna
—choénie jedyna — metoda wykorzystania procesora Rutt/Etra przez Vasulkéw.
Woody w stworzonej réwniez w 1974 roku pracy The Matter korzysta na po-
ziomie kompozycyjnym z zabiegu zblizonego do zastosowanego w realizacjach
wezesniejszych. Na wyodrebnionym tle umieszcza za pomoca generatora fal
(Waveform Generator) zréznicowane figury geometryczne i poddaje je wielora-
kim znieksztalceniom (rozszczepianiu, falowaniu, nawarstwianiu). Podstawo-
wa odmiennos$cia wzgledem wczesniej oméwionych prac jest tu swego rodzaju
wypukloéé, brak mimetycznego charakteru oraz zréznicowana kolorystyka.
Dzieki przeprowadzanym modulacjom artysta ukazuje elastycznosé oraz pla-
styczno$é typowego rastra wideo. Ponadto poprzez umiejetna synchronizacje
dzwiekowa sprawia, ze fala, kojarzona zwykle przede wszystkim ze $rodkiem
przekazu dZwieku, nabiera wizualnej reprezentacji. Malo tego, mozna odniesé
wrazenie, ze to wlasnie ona dyryguje zauwazalnymi przeksztalceniami obra-
zu®. Faktury i wzory obecne na wygenerowanych ksztaltach (np. kropki) na-
leza do symboli wizualnych wlasciwych dla urzadzen typu Broadcast Signal
Generator. W latach siedemdziesiatych ubieglego wieku (cho¢ nie tylko) przy-
rzady te uzywane byly do standaryzacji obrazu na potrzeby formatu NTSC
— czyli dominujacego w Stanach Zjednoczonych systemu unifikacji sygnatu
telewizyjnego®.

Innym rozpoznawalnym wyréznikiem Broadcast Signal Generator jest
ksztalt przypominajacy siatke, wygladem zblizony do zwielokrotnionego i po-
laczonego znaku # (ang. hash tag). Woody Vasulka w wideo Explanation (1974)
wprowadza ten symbol w ukladzie zblizonym do zastosowanego przy okazji
innych projektéw (obiekt wyraznie oddzielajacy sie od tla). Nastepnie prezen-
tuje go w formie nietypowej — rozszerzajac, obracajac, naciagajac poszczegolne
elementy jego bryty.

Charakterystyczna siatka kropek, inny atrybut nierozerwalnie zwiaza-
ny z systemem NTSC, poddany zostaje przeobrazeniom przy okazji tworzenia
wideo Soundsize (1974). Ow zrédlowo statyczny, stabilny symbol przybiera tu
wyraznie bardziej dynamiczna forme. Z wysoka czestotliwoscia, energicznie,
migotliwie dochodzi bowiem do zmiany jego skali, rozmiaru. Calo$é, na pozio-
mie percepcyjnym, przybiera forme zblizona do ekspozycji blizniaczych obiek-
tow, ale o odmiennej wielkosci, w §wietle stroboskopowej lampy. Fluktuacjom,
przeobrazeniom na plaszczyznie wizualnej towarzysza skorelowane, zsynchro-
nizowane z nimi sygnaly dZwiekowe. Odbiorca odnosi w zwiazku z tym wra-
zenie, jakby konkretnemu brzmieniu odpowiadal kolejny wariant wielko$ci
prezentowanego emblematu. Dzwiek, z gruntu nieuchwytny przy uzyciu na-
turalnej aparatury optycznej czlowieka (za wyjatkiem nielicznych przypadkow
synestezji), wkracza w omawianej pracy na nowe pole oddzialywania zmysto-
wego, dajac sie rozpoznac oraz opisa¢ za pomoca mierzalnych, dostrzegalnych

5 www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=477 [dostep: 19.05.2014].
8 Marek Uhma, Elementy technologii telewizyjnej, Katowice 2007, s. 17-18.
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wzrokowo zmiennych. Ma zatem wlasciwosci typowe dla dwuwymiarowych
obiektow: rozpietosé, wysokosé, szerokosé, a co za tym idzie — réwniez i po-
wierzchnie oraz wielkos¢ (tytulowe: Soundsize)’. Dekonstruujac elementy,
symbole zespolone z unifikacyjnymi formatami telewizyjnymi, artysci po raz
kolejny podejmuja wiec temat systeméw krepujacych rozleglte mozliwosci sy-
gnalu wideo. O ile jednak wczesniejsze realizacje Vasulkéw owe unifikacyjne
systemy ostentacyjnie ignorowaly i pomijaly, prébujac jednocze$nie stworzyé
inna, niezalezna jako$¢ transmisji sygnatu wideo, o tyle Soundsize umyslnie,
z rozmystem korzysta z narzedzi oraz oznaczen wlasciwych dla formatéw te-
lewizyjnych. Wplatajac wskazane elementy w subwersywne ramy, obraca je
przeciwko systemom, dla ktorych zostaly zaprojektowane, wymownie i dobit-
nie obnaza ich ulomnosci.

W okresie, kiedy Woody zogniskowal swoja aktywno$é przede wszystkim
na eksplorowaniu funkcjonalnosci Rutt/Etra Scan Processora, Steina, uczest-
niczac w tych badaniach ze znacznie mniejszym natezeniem, stopniowo ksztal-
towala wlasna, odrebna, niezalezna Sciezke twoércza. W Land of Timeteus
(1974) przeobraza obraz prezentujacy zapis naturalnych widokéw: gér, chmur
czy oceanu. Rezultatem jej zabiegow jest odejscie od nasladowczego wymiaru
sygnalu w strone uwypuklenia wyrazistych, niemal malarskich plam barw-
nych. Eksploruje ona w ten sposéb mozliwosci modulacji estetycznych przeka-
zu wideo.

Zdecydowanie bardziej wyrazistym przykladem samodzielnej dzialal-
nosci Steiny, wyrézniajacym sie przede wszystkim pod wzgledem koncepcji
oraz charakteru projektowanych wyzwan odbiorczych, jest cykl prac ujetych
pod zbiorczym tytulem Orbital Obsessions (1977). Autorka tworzy w nich
swoiste studium potencjalu percepcyjnego ludzkiego oka, podnoszac jed-
noczesnie problematyke jego rozszerzenia i poglebienia. Osig projektu jest
umiejetne przetworzeniei dialog z sygnalem rejestrowanym za pomoca dwéch
przyrzadéw. W pierwszym z nich umieszczona na specjalnej platformie ka-
mera wideo rejestruje obraz bedacy efektem stalego przemieszczania sie
owej plaszczyzny o 360 stopni w pozycji horyzontalnej (tworzac tym samym
swoista panorame studia, w ktérym narzedzie to jest umieszczone). Drugi
z kolei wykonuje bliZzniaczy ruch w pozycji wertykalnej (ukazujac sufit, $cia-
ny i podloge pomieszczenia)®. Oba elementy zdaja sie symbolizowaé mozliwo-
$ci przetwarzania bodzcéow wizualnych przez soczewke ludzkiego oka, moga-
ca zmienia¢ punkt widzenia poprzez zmiane swojej pozycji oraz poruszanie
ciala czlowieka (w ktérym jest umieszczona), ale ktéra zarazem ograniczona
jest swoja konstrukeja do rozpietosci widzenia bliskiej 90 stopniom w pozy-
cji poziomej i 50 stopniom w orientacji pionowej. Steina wchodzi w otwarta
polemike z zarysowanymi ograniczeniami. W pierwszych minutach podaza
przed obiektywem kamery umieszczonej na pierwszej z opisanych platform
z telewizorem ukazujacym bezposrednio sygnal z tejze kamery. Zabieg ten

”www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=465 [dostep: 19.05.2014].
8Y. Spielmann, op. cit., s. 199-200.
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rejestruje trzeci aparat optyczny, dzieki czemu mamy mozliwo$é obserwowa-
nia obszaréw znajdujacych sie niejako poza polem widzenia soczewki techno-
logicznej (a w domysle: réwniez i oka) — co wywoluje czesto wykorzystywany
w sztuce efekt multiplikowania tej samej tresci w glebi (mise-en-abyme)®.
Opisany mechanizm zostaje w dalszej czesci rozszerzony, kiedy w kadr uka-
zujacy calosé obracajacej sie platformy zostaje wpleciona ramka z obrazem
przedstawiajacym warstwe wizualna z umieszczonej na niej kamery lub gdy
mozemy wychwyci¢ ré6zne punkty widzenia na swoistej Scianie ztozonej z od-
biornikéw telewizyjnych. Zabiegow poszerzajacych kat widzenia ludzkie-
go oka Steina stosuje w opisanej pracy znacznie wiecej. Wspomnieé¢ w tym
miejscu mozna chociazby intensywne, naprzemienne migotanie (za pomo-
ca Video Sequencera) obrazéw pochodzacych z dwéch kamer umieszczonych
naprzeciwko siebie, dzieki czemu mozna odnie$¢é wrazenie, ze sylwetka znaj-
dujaca sie pomiedzy nimi ogladana jest jednocze$nie z dwdéch stron i réz-
nych perspektyw. Odmiennym stylistycznie zabiegiem jest swoisty morfing
sygnalow z urzadzenia poruszajacego sie wertykalnie z przekazem rejestro-
wanym przez kamere umieszczona na wprost niego.

Innym obostrzeniem ludzkiego aparatu zmystowego, z ktérym wchodzi
w dialog artystka, jest brak zdolnosci do wyostrzenia, skupienia pewnych
elementow, detali, obiektéw znajdujacych sie blisko soczewki, przy jedno-
czesnym utrzymaniu tej samej ostrosci w tle. Choé oczywiscie taka zdol-
no$é przejawiaja szerokokatne obiektywy filmowe o wysokiej glebi ostrosci,
to w Orbital Obsessions rézne detale poszczegdlnych obiektow, jednakowo
wyeksponowane, eksplicytnie zestawiane sa w ramkach. Kolejna cecha dys-
tynktywna percepcji czlowieka, ktorej analiza zajmuje sie Steina Vasulka,
jest przetwarzanie obrazu jedynie aktualnego, w czasie rzeczywistym, da-
nym konkretnym momencie, bez mozliwosci jego zwalniania, magazynowa-
nia, przechowywania (oczywiscie z wylaczeniem funkcji pamieci lub koncep-
cji powidokéw). Stad tez niejednokrotnie w pracy, podczas obrotu narzedzi
0 360 stopni, dochodzi do przetrzymania, wydluzenia ekspozycji, zatrzyma-
nia sylwetek w kolejnych stadiach ruchu, czy ponownego ukazywania wcze-
$niej zapisanych obrazoéw.

W omawianym projekcie watkéw poruszajacych ograniczenia ludzkiej
percepcji jest znacznie wiecej. Wspomnieé¢ mozna jeszcze o multiplikacji per-
cypowanego obrazu, czy tez o uzywaniu transfokacji — jednak zabiegi te nie sa
tak doglebnie analizowane. Szczegoélnie istotne w kontekscie tych rozwazan
jest silne autotematyczne zabarwienie Orbital Obsessions, ktére rozpatrywac
mozna na kilku plaszezyznach. W pierwszym rzedzie znaczace jest ekspo-
nowanie elementéw technicznych wlasciwych dla tworzenia sygnalu wideo
— mozemy w zwiazku z tym ogladac kable, rekordery, kamery czy syntezato-
ry. Steina zwraca tym samym uwage na materialnosé¢ procesu powstawania
sygnatu, czesciowo wyjasniajac nawet jego mechanike (idzie w tym o krok
dalej nizli Wiertow w Czlowieku z kamerqg). Ponadto, poziom metarefleks;ji

9 www.fondation-langlois.org/html/e/page.php? NumPage=486 [dostep: 19.05.2014].
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zawiera sie réwniez w calo$ci konceptu pracy, ktéra eksploruje i pokazuje
wprost zwrotny, performatywny i interaktywny potencjal medium. Wreszcie,
wiaze sie on z sama pozycja artystki, silnie akcentujacej nie tylko swoja we-
wnatrzkadrowa obecno$é w obrazie, lecz takze swéj immanentny, nieredu-
kowalny wplyw na ksztalt i przeobrazanie mechanizmu, za pomoca ktérego
ta warstwa wizualna powstata. Warto zauwazy¢, ze perspektywa autotema-
tyczna, do tej pory w pracach Vasulkéw laczaca sie przede wszystkim z roz-
szczepianiem, analiza, dekonstrukcja wiazki sygnatu wideo, w Orbital Obses-
sions przybiera zgola inna forme: jest oparta w gléwnej mierze na poziomie
konceptualnym przy niemal klasycznym, typowym wykorzystaniu narzedzi
technicznych.

Analizy podjete w Orbital Obsessions Steina kontynuowala w instalacjach
Allvision I i Machine Vision™.

Bezposrednia konsekwencja osiagniecia dojrzalosci w pracy z Rutt/Etra
Scan Processorem w latach 1974-1976 bylo rozszerzenie zainteresowan ba-
dawczych Woody’ego na urzadzenia cyfrowe. W okolicach 1976 roku Vasulko-
wie nabyli pierwszy komputer DEC LSI-11, ktory poczatkowo mial im stuzyé
do kontroli transmisji materialu magnetycznego, jednak ostatecznie przyczy-
nit sie do zaszczepienia estetyki cyfrowej w analogowa tkanke sygnatlu wideo!.
Woody relatywnie szybko dostrzegl potencjal drzemiacy w nowym narzedziu
i zogniskowal swoja aktywnos$é niemal wytacznie na eksploracji jego mozliwo-
$ci (podobnie jak wczesniej przy okazji studiéow nad Rutt/Etra Scan Processo-
rem). Rozmach i skutecznos$é tych dzialan bez watpienia wzmocnione zostatly
dzieki grantowi New York State Council on the Arts. Dzieki niemu Woody
zatopil sie w studiach nad synteza obrazu analogowego i cyfrowego na okres
przeszio 3 lat (1976-1978)'2 — zawiazujac przy tej okazji Scista wspoélprace z fi-
zykiem Donem MacArthur’em, Walterem Wrightem (znanym woéwczas filmow-
cem, ktory przystapil do zespolu nieco pézniej) oraz Jeffrey Schier’'em, swoim
studentem, o ktérym Vasulka pézniej pisal: ,Jeffrey Schier powiedzial nam
wszystko o kodzie binarnym: jak operowaé maszynami cyfrowymi i jak pisaé
programy. ZdobyliSémy przepiekne edukacyjne do$wiadczenie [...] Budowali-
$my réwniez wspélnie maszyny”'3. Pierwszy ze wzmiankowanych odpowiadat
przede wszystkim za strukture konwerteréw cyfrowo-analogowych, drugi zaj-
mowal sie schematami programistycznymi, ostatni natomiast (jako posiada-
jacy przynajmniej elementarna wiedze z obszaru aktywnosci kazdego z po-
zostalych) spogladal na eksperymenty z szerszej perspektywy, holistycznie,
spajajac calo$é prac i uczestniczac niemal w kazdej ich czesci. To wlasnie razem
z Schier’em Woody wplatal osiagniecia reszty zespolu w kontekst wiekszego
konstruktu, nazwanego p6zniej Digital Image Articulator (lub alternatywnie:

10 Steina Vasulka My Love Affair in Art: Video and Installation Work, [w:] Buffalo Heads:
Media Study, Media Practice, Media Pioneers 1973-1990, ed. Peter Weibel, Cambridge, MA 2008,
s. 472.

1 www.fondation-langlois.org/e/collection/vasulka/archives/chrono.html [dostep: 20.05.2014].

2 Ibidem.

3 Buffalo Heads: Media Study, Media Practice..., s. 504.
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Imager, Vasulka Imaging System albo Emulsifier)*. Najbardziej istotnym,
ale tez w moim przekonaniu najbardziej donioslym i wyrazistym jego ele-
mentem, byt opracowany przez MacArthura z Schier’em Digital Image Pro-
cessor. Narzedzie to umozliwialo ,rozdzielenie obrazu wideo piksel po pikselu
i zmiane ksztaltu jego komponentéw w srodowisko rzadzone przez prawa ma-
tematyczne”’®. Wytwarzalo tym samym ,efekt pikselizacji, manipulowato gra-
nicami obrazu, rozciagalo obraz horyzontalnie i wertykalnie oraz duplikowato
go na ekranie”’®, Vasulka Imaging System jest, zdaniem Yvonne Spielmann,
przyrzadem doskonalacym sprzegniecie elementéw software’u i hardwareu
Image Procesora’. Jawi sie tym samym jako narzedzie cyzelujace, usprawnia-
jace uzytecznosé i ulatwiajace wykorzystanie pierwotnie surowego, nieprzy-
stepnego i trudnego w wykorzystaniu (ale zarazem posiadajacego wyrazisty
potencjal) wezeséniejszego wynalazku.

Imager najpierw przetwarzal obraz na o$ wspélrzednych x i y — Zrédlo
sygnalu polaczone bylo z konwerterami przetwarzajacymi go na kod binar-
ny na podstawie stopnia luminescencji poszczegélnych obszaréw warstwy wi-
zualnej (podobna zmienna wplywala na uzyskanie efektu tréjwymiarowosci
przy uzyciu procesora Rutt/Etra). W konsekwencji tych zabiegéw powstawat
material o zréznicowanej rozdzielczosci skorelowanej z liczba bitow (przy zwy-
czajowo uzywanych czterech, matryca miata 128 pikseli w osi poziomej i pio-
nowej). Nastepnie sygnal ponownie transferowano do poziomu analogowego,
przez co elementy cyfrowe ingerowaly w materialno$¢ sygnalu analogowego.
Przetworzenie bylo podstawowym i najwczesniejszym modelem wykorzystania
systemu Vasulki i Schiera (praca nad Digital Image Articulator miata charak-
ter stopniowy, procesualny, byla rozciagnieta w czasie). Podstawowy zamyst
techniczny, zwiazany z odseparowaniem wiazki sygnalu od analogowego no-
$nika, jej cyfrowej modyfikacji i ponownej ekspozycji na tasmie magnetyczne;j
jest niemal identyczny ze stosowanym wspélczesnie w filmie procesem Digi-
tal Intermediate (umozliwiajacym umieszczenie np. efektéw komputerowych
na blonie §wiatloczulej).

Drugi schemat zastosowania systemu zasadzal sie na wykorzystaniu
dwéch odrebnych Zrédel sygnatlu i powiazaniu pochodzacych z nich strumie-
ni obrazéw. Pierwszy przetwarzano za pomoca wspomnianego juz konwertera
w porzadek cyfrowy, a geneza jego warstwy przedstawieniowej byla zewnetrz-
na wzgledem Digital Image Articulator (eksponowal elementy zarejestrowane
za pomoca np. kamery). Pochodzenie drugiego natomiast bylo czysto abstrak-
cyjne i nabieralo specyfiki endogennej w stosunku do systemu. Obraz mogt
by¢ tutaj generowany (a nie rejestrowany) poprzez immanentne skladniki
systemu: specjalne oprogramowanie wysyltatlo komendy dla klawiatury wspo-
mnianego komputera LS1-11, ktéra zawiadowala dzialalnoscia mikroproceso-
ra. Komputer ten mial trzy kluczowe funkcjonalnosci: mozliwosé tworzenia

“ www.fondation-langlois.org/e/collection/vasulka/archives/chrono.html [dostep: 20.05.2014].
15 Ibidem.

16 Ibidem.

Y. Spielmann, op. cit., s. 206.
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prostokatnych ram dla sygnatu wideo, generowania skomplikowanych wzoréw
(deseni) oraz programowania bazujacego na systemie ALU i algebrze Boole’a'®.
To wlasnie dzieki tej ostatniej przeplywajacy sygnal nabieral logicznego, bi-
narnego wymiaru, taczyl hardware’owe i software’owe elementy Digital Image
Articulatora, a wszystkie zaprogramowane elementy znajdowaly swoje natych-
miastowe odbicie w obrazie. W rezultacie, po polaczeniu obu wspomnianych
sygnaléw, mozna obserwowac nie tylko zréznicowane wzory czy podzial ekranu
na cztery rézne prostokatne obszary (oraz symultaniczne nakladanie na kaz-
dy z nich zréznicowanych efektéw), ale réwniez przypadki retroaktywnosci:
zapetlenia i losowego wyswietlania sie sygnalu (co mozna uznaé za zalazki
sztuki o charakterze generatywnym). Dodatkowo caly system umozliwial za-
pisywanie, przechowywanie i skomplikowane planowanie dyspozycji (komend)
obrébki obrazu (choé nie zapewnial pelnego przewidywania efekt6w) — co zna-
czaco zmienia rowniez sam akt tworczy (wezesniej w duzej mierze przeobrazen
dokonywano w czasie rzeczywistym)®.

Przetom technologiczny w twérczosci Vasulkéw dokonatl sie wiec w ogrom-
nym stopniu za sprawa Digital Image Articulator: system ten nie tylko do-
starczyl im bowiem nowych form modulacji sygnalu wideo, nie tylko wpro-
wadzil mozliwosci uzywania instrumentarium o charakterze cyfrowym przy
okazji przeksztalcania zapisu magnetycznego, lecz takze umozliwil stworze-
nie zupelnie nowej jakosci w ich dzialalnosci artystycznej. Jakosé ta opie-
rala sie nie na przetwarzaniu sygnalu wideo, lecz na generowaniu zupelnie
abstrakcyjnych elementow i wplataniu ich w warstwe wizualna syntetyzowa-
nych obrazoéw.

Paradoksalnie, cho¢ Woody pochloniety byl przez wiele lat konstruowa-
niem Digital Image Articulator, to Steina pierwsza zaczela go wykorzystywac,
wprowadzacé jego rozlegle mozliwosci do wlasnej tworczosci. Jej praca Bad
(1979) jest swoistym studium i pokazem potencjalu tego nowego instrumenta-
rium. Niemal natychmiast, intuicyjnie, bez poglebionego przygotowania kom-
petencyjnego mozna wychwyci¢ jakoSciowa réznice miedzy manipulacja ra-
strem wlasciwa dla wczesniejszych realizacji, a wykorzystana tutaj obréobka
cyfrowa. W warstwie wizualnej nie odnajdziemy charakterystycznych fal, ale
w zamian uchwycimy sfragmentaryzowany, podzielony na strefy, przyspie-
szany i zwalniany, rozciagany i kompresowany, odwracany o 180 stopni, a do
tego intencjonalnie rozpikselowany obraz?°. Réwniez na poziomie audialnym
rysuje sie wyrazista réznica (zsynchronizowane do zmian w obrazie ostre,
sztuczne dzwieki zamiast bardziej wydluzonych, rozplywajacych sie odglosow
analogowych). Ich wykorzystanie wiaze sie posrednio z transgresja techno-
logiczna (w systemie cyfrowym brzmienie wyjSciowe wiaze sie z odsianiem
najbardziej aktywnych dzwiekéw w sygnale wejSciowym i1 przepuszczeniem

8 Woody Vasulka, A Syntax of Binary Images, [w:] Buffalo Heads: Media Study, Media Prac-
tice..., s. 421.

¥ www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=457 [dostep: 20.05.2014].

2Y. Spielmann, op. cit., s. 208-209.
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przez konwerter cyfrowo-analogowy?'), lecz w moim przekonaniu bezposredni
powdd uzycia jako$ciowo odmiennej fonii jest zupelnie inny. Wykorzystujac
odglosy o charakterze digitalnym, Steina symbolicznie manifestuje (podob-
nie jak przeksztalceniami na poziomie wizualnym) cyfrowy charakter, cyfro-
wa obrébke i esencje swojej pracy. Wyrazista odmiennosé¢ Bad wobec wcze-
$niejszych realizacji przeniosla sie ré6wniez poza warstwe przedstawieniowa
— przeksztalcajac sam proces tworczy: wszystkie efekty, jakich mozemy by¢
Swiadkami podczas jej doSwiadczenia zostaly wczesniej zaprogramowane
w postaci dyspozycji dla procesora i w rezultacie nie sa wprost przewidywalne
ani w pelni kontrolowane.

O ile omawiana wczes$niej praca byla przede wszystkim swoista deklara-
cja transgresji, dychotomicznym zarysowaniem mozliwo$ci nowego systemu,
o tyle w stworzonym rok pézniej Cantaloup Steina idzie o krok dalej, nada-
je swojemu projektowi wszystkie atrybuty poprzednika, ale réwniez pewien
koncept, artystyczna wartosé naddana. Pozornie zamierzenie wydaje sie nie-
zmiernie proste: wideo poczatkowo przedstawia reke, ktéra obraca, przeklada,
podnosi i turla tytutowego melona. Z czasem jednak w tym klasycznym mode-
lu prezentowania tresci wizualnych pojawiaja wszystkie wlasciwe dla Digital
Image Articulator modulacje. Kadr dzielony jest na cztery czesci, a w kaz-
dej z nich przedstawiony obraz poddawany jest innym przeksztalceniom. Nie
maja one jednak charakteru losowego, przypadkowego, wrecz przeciwnie:
sktadaja sie na spdjnie przemyslany efekt. Kiedy jedna strefa ulega rozpik-
selowaniu, w drugiej obraz jest kompresowany. W momencie, gdy owoc lezy
nieruchomo w trzech obserwowanych obszarach, w czwartym widzimy jak sie
obraca. Artystka przelamuje tym samym tradycyjne formy prezentacji sygna-
hu wizualnego, projektujac wspomniane kontrapunkty i kontrasty polemizu-
je z utartymi recepcyjnymi przyzwyczajeniami widzéw. Prowadzac te swoista
gre z odbiorca sprawia, ze warstwa wizualna ulega przeobrazeniu, stajac sie
jednocze$nie mocno nieprzewidywalna, podlegta przypadkowi. Podobnie, jak
poniekad nieobliczalny jest wynik procesu ,projektowania dyspozycji” za po-
moca Digital Image Articulator.

Spektrum zrealizowanych w Buffalo projektéw artystycznych wykorzy-
stujacych potencjal omawianego systemu konczy sie na dwéch wymienionych
pracach. W perspektywie ilosciowej trudno jest uznaé ten wynik za imponuja-
¢y, jednak w przypadku narzedzi tak rozbudowanych i skomplikowanych jak
Digital Image Articulator, szczegélnie doniostym wydarzeniem jest juz sam
proces ich tworzenia, konstruowania. Ten z kolei wiazal sie z wielowymiaro-
wymi, multidyscyplinarnymi eksperymentami rozciagnietymi w dlugim okre-
sie — co samo w sobie urasta do rangi autonomicznego projektu o charakterze
tworczym. W pracach tego rodzaju, ktore byly udzialem nie tylko Vasulkow
iich zespolu, lecz takze wielu innych artystéw tej epoki, uksztaltowal sie nowy
model twoérczosci artystycznej, mieszczacy w sobie faze tworzenia narzedzi
jako pelnoprawna postac aktywnosci artystycznej.

2l www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=457 [dostep: 20.05.2014].
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Twoérczosé cyfrowa i wytwarzanie autonomicznych obrazéw elektronicz-
nych stalo sie niezwykle istotnym wymiarem dzialalnosci artystycznej Vasul-
kéw, zaréwno w okresie Buffalo, jak i w calym ich dotychczasowym dorobku
artystycznym, naznaczajac ich postawe tworcza. Obecne w niej juz wczesniej
wlasciwosci, powolane do zycia w pierwszych eksperymentach artystycznych
w Nowym dJorku, dobrze odnalazly sie w tym nowym kontekscie. Dlatego tez
w niemal wszystkich pracach tworzonych od 1974 do 1980 roku, reprezentuja-
cych nowa, digitalna perspektywe, mozemy je ré6wniez odnalezé, ale juz w po-
wiazaniu z perspektywa cyfrowa. Obecne jest wiec w nich dazenie do przekra-
czania utartych przekonan dotyczacych mozliwo$ci medium wideo (postawa
taka jest jaskrawo widoczna w studiach zmierzajacych do uzyskania tréjwy-
miarowos$ci elektronicznych obiektéw z wykorzystaniem narzedzia Rutt/Etra
lub w zaszczepianiu pierwiastkow cyfrowych w materie analogowa przy uzyciu
Digital Image Articulator). Te przywolane narzedzia sa z kolei niepodwazal-
nym przykladem obecno$ci drugiej cechy (waznej z mojej perspektywy), zwia-
zanej z konstrukcja lub twérczym wykorzystaniem przyrzadow jako elemen-
tow obrazujacych przekraczanie owych ograniczen. Szczegélnie silnie obecna,
doniosta i wyraziscie akcentowana jest niezmiennie warstwa dzwiekowa: czy
to znamionujaca digitalny charakter realizacji, czy podkreslajaca uzyskana
tréjwymiarowos$é obrazu o cechach mimetycznych, czy tez, po raz kolejny pod-
kreslajaca swoja podmiotowosé, immanentnos¢ wzgledem przekazu wizual-
nego. Po przeprowadzce do Buffalo Vasulkowie stali sie — zapewne z uwagi
na poszerzenie umiejetnosci technologicznych — znacznie bardziej radykalni
w wyrazaniu swych przekonan artystycznych (choéby odejscie od odtwoérczego
uzywania narzedzi na rzecz ich tworzenia) i zdolni do wieloletniego zaangazo-
wania w celu osiagniecia satysfakcjonujacego efektu (vide: prace nad Machine
Vision lub Digital Image Articulator). W moim przekonaniu, to wlasnie owa
szczegblna dbalosé o postep w kazdym ze wskazanych czynnikéw doprowadzita
do tego, ze dziela powstale w okresie Buffalo nabraly tak szczegélnego, wyjat-
kowego znaczenia i rozpoczely najbardziej ptodny okres w historii dziatalnosci
artystycznej Woody’ego i Steiny Vasulkow.
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