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Kwestia zwigzku filméw J6zefa Robakowskiego z kon-
ceptualizmem to problem zlozony i zarazem bardzo
ciekawy, bowiem zmusza do okre$lenia co rozumie sie
pod pojeciem ,konceptualizm”. Warto tutaj, za Grze-
gorzem Dziamskim®, przyja¢ istotne rozréznienie na
sztuke konceptualng jako zjawisko historyczne - kieru-
nek artystyczny rozwijajacy sie w konkretnym miejscu
i czasie - oraz konceptualizm, czyli szeroki ruch mie-
dzynarodowy na rzecz zmiany paradygmatu sztuki.

Jesli zatrzymamy sie na waskim znaczeniu histo-
rycznym, to twérczo$¢ tego artysty, oczywiscie, odle-
glabedzie od filozoficzno-lingwistycznych poszukiwan
Josepha Kosutha i grupy Art & Language. Taka posta-
wa zostala przez niego przyjeta woéwczas, na poczatku
lat 70., nie tylko $§wiadomie, ale wrecz programowo, o
czym pisal w autokomentarzu Bezjezykowa koncepcja
semiologiczna filmu: Lingwistyczny system koncepcyjny
okazat sie w wyniku przeprowadzonych badan zabiegiem
sztucznym, operacjq dokonywujqcq swego rodzaju gwattu
na przekazie czysto filmowym. Zapis filmowy to inny po-
rzqdek znakowy nie bedqcy jezykiem, stqd zanalizowanie
zjawiska filmowego przy pomocy kategorii jezykowych jest
niemozliwe?.
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Sprawe komplikuje jeszcze terminologia na gruncie polskim - ar-
tys$ci, a takze krytycy (Jerzy Ludwinski, Andrzej Kostolowski) woleli
moéwié o sztuce pojeciowej, co wiazalo sie z inng postawa artystycz-
na niz w przypadku konceptualistéw kregu anglosaskiego. Jerzy
Ludwinski: Sztuka konceptualna jest to dla mnie przestrzen pomiedzy
sztukq a logikq, lingwistykq. Cata reszta, w ktdrej chodzi o wyobraznie,
nawet te typu sensualistycznego, jest dla mnie sztukq pojeciowq?. Stad
tez, kiedy w CSW przygotowywano wielka wystawe i publikacje pod-
sumowujaca dokonania tego nurtu w Polsce, otrzymala ona ostrozny
tytul Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu
1965-1975. Nie znalazlo sie jednak na niej miejsce dla Warsztatu For-
my Filmowej i Jézefa Robakowskiego, gdyz twérczo$¢ ta nie mie$cita
sie w przyjetym woéwczas zakresie sztuki pojeciowe;j.

Z pola widzenia kuratora Pawla Polita oraz krytykéw bioracych
udziat w wypracowaniu formuly wystawy* wypad! caly krag arty-
stéw zajmujacych sie problemami formalnymi tzw. nowych mediéw:
fotografii, filmu, wideo. Zostalo przyjete, iz jednym z istotnych wy-
r6znikéw sztuki pojeciowej jest jej charakter intermedialny, a wiec
programowa otwarto$¢ na wszelkie formy i techniki, wiacznie z ge-
nerowaniem nowych gatunkéw i rodzajéw artystycznych.

Tymczasem J6zef Robakowski, podobnie jak i inni cztonkowie gru-
py Warsztat Formy Filmowej, zajmowat sie badaniem jezyka fotogra-
fii i filmu. Skierowanie uwagi na samo medium sztuki sprawiato, ze
tworzywo wypowiedzi artystycznej zyskiwato bardzo konkretny, ma-
terialny sposéb istnienia, czego wlasnie protagonisci ,kanonicznej”
sztuki konceptualnej chcieli uniknaé¢ - kiedy nawet uzywali w swoich
dzialaniach realnych przedmiotéw, zyskiwaly one byt czysto pojecio-
wy, abstrakcyjny. Ponadto, co réwniez bardzo istotne: wskazywanie na
konwencjonalny charakter obrazéw o charakterze technicznym i ana-
lizowanie formy, ktérg narzucajg one na widok rzeczywistosci, pod-
wazalo metode pracy wielu konceptualistéw, uzywajacych fotografii
i filmu w charakterze medium ,przezroczystego”, neutralnego este-
tycznie. Istniaty wiec faktycznie powody, by ,fotomediali$ci” zostali
wylaczeni z kregu ,prawdziwych konceptualistow”.

W swoim zainteresowaniu dla specyficznych wartosci jezyka fil-
mu Robakowski powracal do eksperymentéw z forma filmowa prze-
prowadzanych jeszcze przez pierwszga, przedwojenng awangarde - do
dzialan konstruktywistéw i dadaistéw. Jako student, a potem absol-
went tédzkiej szkoly filmowej, stanal w opozycji wobec dominacji
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literackiej fabuly w filmie i zaczal przeprowadza¢ operacje na pod-
stawowych elementach czystej formy filmowej, jakimi sa: pojedyncza
klatka, ich sekwencja oraz ruch ta§my. W swoich pierwszych filmach
z poczatku lat 7o. skupil takze uwage na zjawisku elementarnym
dla procesu powstawania obrazu na $§wiattoczutej blonie negatywo-
wej - samym $wietle. Test I, Préba II, Prostokqt dynamiczny (wszystkie
z 1971 roku) nawiazywaty do eksperymentalnych dziatan przeprowa-
dzanych przez Laszlé Moholy-Nagy’a i Man Raya w zakresie fotogra-
fii (fotogramy), bowiem ich filméw Robakowski w tym czasie jeszcze
nie mégt zna¢. Widzial jednak Przygode cztowieka poczciwego Stefana
i Franciszki Themersonoéw, gdzie zagraty uruchomione fotogramy.

Wyciete w tadmie filmowej otwory, przez ktére gwattownie wle-
walo sie $§wiatlo, rozblyskujac na ekranie w ré6znym tempie naste-
pujacych po sobie sekwencji oraz tworzac §wietlne kola réznej wiel-
koSci (Test I) zdradzaja fascynacje zjawiskiem $wiatla uchwyconego
w ruchu - zatrzymanej na chwile potgznej, nieokietzanej energii. Czy
przy ogladaniu tego filmu nie przychodzi od razu na mys$l relacja Ste-
fana Themersona, kiedy opisywal swoje przezycie z wczesnej mlo-
dosci, ktére na zawsze zadecydowato o kierunku jego artystycznych
poszukiwan: Przed autorem niniejszej historii za jego mtodych lat, w tym
samym mieécie P. [Plocku - przyp. E.L.], smyrgnal przez ekran metr
szmelcowej tasmy o zadrapanej emulsji. Ekran zabtyst, zadrgal jakims
innym, a wltasnym zyciem i zgast. Niechlujny mechanik ztqczyt pewnie
tym metrem szmelcu dwie szpules.

Jozef Robakowski, choé¢ czesto przypomina o inspiracji dziela-
mi Themersonéw, inaczej jednak, na wlasny sposéb, odbiera ,magie
$wiatlo$ci” mniej abstrakcyjnie, a bardziej w zwiazku z fizjologia
widzenia oraz bezposrednig percepcja rzeczywistos$ci. Gdy pokazuje
filmy czyste, ktére za obraz majq tylko swiatto i dZwiek — okazuje sie, zZe
te ,puste” filmy niezmiernie mocno dziatajq, nie tylko psychologicznie, ale
i fizjologicznie. Ze oglgdanie ich potrafi autentycznie bole¢; uswiadamiajq
nam w czasie projekcji, Ze znajdujemy sie w konkretnej fizycznej rzeczywi-
stosci. [...] Bo ono [$§wiatlo] jest blaskiem, gwarancjq realizmu moich prac.
Jesli nim operuje, to nie ktamie®.

Ten fizyczny i biologiczny aspekt percepcji §wiatta oraz realizm
jako istotna warto$¢ sa w catej twérczoséci Robakowskiego niezmier-
nie wazne. Mozna powiedzie¢ nawet wiecej - to wladnie na zderzeniu
filmowej formy z realna energia zywiotéw: $wiatta, wody, elektrycz-
nosci buduje on sens wielu swoich filméw.
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Duzo pézniej, bo w roku 1992, powstat film, ktéry, kontynuujac
idee ,pustych” klatek, jeszcze bardziej zbliza sie do do$wiadczenia
wizualnego opisanego przez Themersona: negatywowa ta$ma z za-
rysowana na hiej gwozdziem ciagla zygzakowata linig. Jest to juz
jedna z prac wpisujacych sie w koncepcje ,katéw energetycznych”,
kontynuowanga przez Robakowskiego w réznych formach i w réz-
nych mediach w ciggu wielu lat. Film ten, reprodukowany réwniez
w postaci obrazu negatywowego (utozonych obok siebie kolejnych
odcinkéw tadmy filmowej), w trakcie projekcji tworzy widok potez-
nej blyskawicy. Jeszcze inaczej temat bezpo$redniego obrazu $wiatla
podjal Robakowski w filmie Uwaga, $wiatlo!, zrealizowanym w 2004
roku razem z Wiestawem Michalakiem wedlug partytury Paula Sha-
ritsa i po$wieconym jego pamieci. Barwne $wietliste plaszczyzny
pojawiaja sie w nim jedna po drugiej, w rytmie mazurka Szopena -
ostatniego skomponowanego przez niego utworu.

Zywiol wody stal sie tematem filmu wideo w 2003 roku; w Ma-
nifescie energetycznym autor wypowiada stowa: Chce Wam wszystkim
powiedziel, Ze sztuka jest energiq”, wynurzajac sie ze wzburzonej pty-
nacej wody. W nowej wersji tej pracy, z 2008 roku, wzmacnia jeszcze
ten przekaz widok wdéd Niagary, w nieprzerwanym, monotonnym
rytmie przelewajacych sie z hukiem przez ekran. Istotne znaczenie
ma tu takze dtugi czas projekcji, pozwalajacy widzowi i stuchaczowi
w pelni odebra¢ medytacyjny przekaz minimalnych zmian obrazu
i dzwieku.

Oprdcz czysto wizualnych elementéw formy filmowej, jak $wiattlo,
sekwencja kadréw (ruch) i tempo zmian, dZzwiek wiasnie jest kolejna
warto$cia, ktérg — sama w sobie - Jézef Robakowski czyni tematem
wielu filméw. Przeklad dZwieku na obraz to takze dzialanie obecne
w twérczo$ci Themersonéw, szczegdlnie w ich ostatnim filmie Oko
i ucho (1944/1945), wprowadzajacym pionierskie metody budowania
automatycznej relacji miedzy rodzajem dzwieku i geometrycznymi
formami wizualnymi. Robakowski zrealizowat kilka utworéw, w kté-
rych przeklad ten dokonuje sie i w jedna, i w druga strone. W 1992
roku powstaty Videopiesnii Videocatuski, gdzie dZwiek ludzkiego glo-
su oraz serii pocatunkéw przeniesiony zostaje na zmienne, barwne
formy (w tym drugim przypadku tworzac symboliczna narracje). Za
»,gnuéna linig” (praca wideo pod tym tytulem z tego samego roku)
podaza z kolei dZzwiek skrzypiec, a w Impulsatorach z 2000 roku od-
twarzanej muzyce Leszka Knaflewskiego towarzyszy zmienny rytm
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pulsujacego na zasadzie przypadku $wiatla; rodzaj i tempo rozbtys-
kéw czasem zsynchronizowane sg z melodia, a czasem rozbiezne
z niag w swoim rytmie. Jeszcze inna jest zasada relacji miedzy obra-
zem a dzwiekiem w filmie Samochody, samochody... z 1985 roku: ruch
uliczny pelni tu role partytury dla tempa stéw komentarza wypowia-
danych przez autora-obserwatora.

W 1994 roku powstal szczegélny film wideo, ktérego gléwnym
tematem jest zapis naturalnego dzwieku, jego ,czystej formy”, ana-
logicznej do ,czystej formy” $wiatla w pierwszych filmach: Jablko
akustyczne. Jest to sfilmowana z bliska, w ciasnym kadrze, banalna
czynno$¢ obierania, krojenia i zjadania jablka, ze wzmocnionym
dzwiekiem tych dzialan. Film zapisuje wiec w istocie performance
wykonany przez autora do kamery. Tak zwyczajna sytuacja jak jedze-
nie jabtka okazuje sie zawiera¢ w sobie cate bogactwo tajemniczych
dzwiekéw, ktérych zazwyczaj nie zauwazamy i nie rejestrujemy
w swojej $wiadomosci. Dopiero ,proteza” w postaci czulej aparatury
jest w stanie ujawni¢ w pelni te obszary rzeczywistosci, ktére znaj-
duja sie tuz obok nas - niewidzialne i niestyszalne.

Dzis juz wiemy, ze dzieki nowej technologii mozemy przekroczyé na-
szq wyobraznie, technologia polqczona z mozliwosciami percepcyjnymi
artysty daje wiekszq mozliwos¢ docierania do rzeczywistosci, odkrywania
Jjej, wyzwalania pewnych energetycznych sit - powie Robakowski w in-
nej rozmowie’, podkreslajac, nie po raz pierwszy, role technicznych
mediéw w poszerzaniu zakresu odbioru obrazu $wiata (,obrazu”
w sensie metaforycznym, obejmujacego takze dZwiek) o mozliwosci
nie-ludzkie, niedostepne naszym zmystom i naszym schematom per-
cepcyjnym. To marzenie o ,nowym widzeniu”, o poszerzeniu percep-
cji, laczy t6dzkiego artyste z programem konstruktywistéw, a szcze-
goélnie tworcéw Bauhausu, wprowadzajac jednak pewna bardzo istot-
na nowo§¢: skierowanie uwagi na ludzkie cialo, z jego ekspresja wi-
zualna i dZwiekowa. To szczegélnie wazny obszar twoérczosci J6zefa
Robakowskiego, ktéry zostanie poruszony w dalszym ciagu tekstu.

Poszukiwania medialne jednego z twércéw Warsztatu Formy Fil-
mowej skupione byly nie na problematyce sztuki i jej definicji - jak
w3dréd artystéw zajmujacych sie sztuka pojeciowa na sposéb inter-
medialny - ale na jezyku filmu oraz na samej rzeczywisto$ci. Kon-
frontacja podstawowych elementéw formy filmowej z rzeczywisto$-
cia - poczawszy od wlewajacego sie w kadr $wiatta po dZzwiek i pros-
te, banalne czynno$ci ludzkiej osoby - ma sens dlatego wlasnie,
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ze s3 to dwie sfery odmienne. Struktura filmu NIE przylega do rze-
czywisto$ci fizycznej i biologicznej, do rzeczywisto$ci naszego co-
dziennego do$wiadczenia - dlatego wladnie wzajemne zderzenie
tych dwéch $wiatéw wynosi na powierzchnie percepcji $wiadomo$é
zjawisk i proceséw odbieranych zazwyczaj jedynie podprogowo.
Sztucznos$¢ narzedzi odwzorowujacych rzeczywisto$é, a tym samym
nienaturalny charakter sieci form na nig narzucanych, poprzez te
swoja wladciwosdé tym wyrazniej wladnie ujawnia nature podstawo-
wych elementéw skladowych rzeczywisto$ci, docierajacych do czto-
wieka poprzez zmysty: §wiatla i dZzwieku.

Taki jest cel i sens ,analizy medialnej”, dokonywanej przez J6zefa
Robakowskiego uparcie od lat 7o. (ubieglego juz stulecia), wedlug
rozmaitych procedur zawartych w jego koncepcjach. Chociaz to po-
dej$cie rozmija sie z intermedialnym nastawieniem wiekszosci kon-
ceptualistéw, w filmowych dzielach Robakowskiego mozna odnaleZ¢
jednak wiele innych strategii wiadciwych dla sztuki pojeciowej.
W opisanych powyzej filmach zajmujacych sie tematem czystej for-
my $wiatla i dZwieku przejawiaja sie takie ich cechy, jak minimalizm
formy, struktura otwarta oraz odej$cie od estetyki kadru opartej na
tradycyjnych zasadach kompozycji plastyczne;j.

Przeciwstawiajac sie literackiej fabularyzacji filmu, J6zef Roba-
kowski opart sie na formach przejetych z filmowego dokumentu, sku-
piajac uwage na jednym watku i redukujac elementy samego obrazu
do tych tylko i wylacznie, ktére przenosza idee utworu. W jego dzie-
lach nie ma nigdy Zadnego ,tla” dla gléwnego watku - wszystko, co
pojawia sie na ekranie, jest istotne dla ich sensu. Tak jak w pracach
wielu innych konceptualistéw, tematem filméw sa proste, a szczeg6l-
nie - banalne - zjawiska i dzialania, jak rozbtysk §wiatta w otworach
wykonanych w kliszy, dzwiek obierania i krojenia jabtka.

Ciekawe tez, ze niemal wszystkie filmy Robakowskiego (mimo
programowego unikania przez niego artystycznej konsekwencji),
maja niezwykle konsekwentng forme otwartg. Kazdy z nich jest za-
pisem fragmentu procesu, ktéry zaczyna sie przed poczatkiem fil-
mowania i trwa (lub moze trwa¢ potencjalnie) w podobny sposéb po
jego zakoniczeniu. Taka wiladnie strukture maja w wiekszo$ci filmy
ukazujace nature $wiatla (poza dwoma opartymi na konkretnych
utworach muzycznych). Wyjatkiem jest tu Jabtko akustyczne — cho-
ciaz mozna wyobrazi¢ sobie (bez uszczerbku dla idei dziela), ze po
zjedzeniu pierwszego jablka performer siega po nastepne i mini-
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akcja zaczyna sie od poczatku, z drobnymi réznicami w jej przebiegu.
Tak konsekwentnie stosowana forma otwarta autor tych filméw bar-
dzo mocno wpisuje sig w strategie sztuki pojeciowej: forma otwarta
to jeden z najbardziej znaczacych wyréznikéw nowego paradygmatu
sztuki, wprowadzonego przez awangarde przelomu lat 60. i 70.

Warto w tym miejscu zatrzymac sie na chwile na temacie konse-
kwencji-niekonsekwencji, bo jest to jeden z kluczowych probleméw
w calej twoérczoéci Robakowskiego. W swoich autokomentarzach
wielokrotnie podkre$la on wage otwartej postawy artystycznej, nie-
przywiazywania sie do juz wypracowanych metod i stylistyk. ,Nie-
konsekwencja” jest dla niego wrecz synonimem postawy tworczej;
moéwi o tym nieraz w sposéb niezwykle dobitny, wyrazajac z naci-
skiem swoja indywidualna, osobistg postawe wobec sztuki i zycia.
Najtrudniej jest wymknqc sie samemu sobie. A trzeba nam pomijacé swdj
wiek, uptyw czasu. Trzeba byc.. niekonsekwentnym. Cala rzecz polega
na tej ciezkiej pracy ,powodowania” niekonsekwencji. To zawsze lubitem
u Witkacego, artysty, ktéry lansowat niekonsekwencje jako wartosc. Po
czasie na ogét okazuje sie, ze ludzie konsekwentni, ktorzy postanowili
by¢ artystami, sami nie zauwazyli, Ze dawno przestali nimi by¢é. Dlatego
najlepiej jest z géry dac sobie z takim konsekwentnym mysleniem spokdj.
Nie chodzi o to, aby koniecznie staé sie artystq, a raczej czkowiekiem wi-
talnym, zyjqcym?.

Konsekwentnie stosowana otwarta forma dziel w symboliczny
spos6b wskazuje na potrzebe i konieczno$§¢ - wrecz imperatyw - nie-
ustannego otwarcia na nowe i nieznane, przekraczania siebie same-
go, wymykania sie temu, co juz ustalone, a tym samym nietwdrcze.

Drugi nurt w pracy artystycznej Jézefa Robakowskiego, odbie-
gajacy juz od analizy czystej formy filmowej, obejmuje utwory opar-
te na zasadach klasycznego filmu dokumentalnego. Do nich naleza
przede wszystkim Rynek (1970), pierwszy film zrealizowany w ra-
mach Warsztatu Formy Filmowej i zarazem pierwszy polski film zre-
alizowany poklatkowo w przestrzeni publicznej, oraz Z mojego okna,
tworzony w ciggu ponad dwudziestu lat, miedzy 1978 a 1999 rokiem.
Oba one opieraja sie na dokumentacji ruchu ulicznego, filmowanego
z ,ptasiej perspektywy”, z okna.

W Rynku, zrealizowanym kamera poklatkowa na tasmie 35 mm,
wykonywane byty zdjecia ruchu ludzi na placu targowym - w regular-
nych odstepach co 5 sekund, w ciggu dziewigciu godzin, od siédmej
rano do czwartej po potudniu. Powstat 5-minutowy film animowany,
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bedacy przyspieszona synteza akcji, ktéra odbywata sie na placu,
z natozona na obraz $ciezka dZwiekowa zawierajaca réwniez przy-
spieszony, mechaniczny, terkoczacy dzwiek. Ten mechaniczny rytm
obrazu i dZzwieku, zderzony ze zmienna i chaotyczna rzeczywisto-
$cia, poprzez nienaturalno$¢ wykreowanego efektu pozwala u$wia-
domi¢ sobie nieskoriczong réznorodnos$¢ i nieprzewidywalnos$¢ rze-
czywisto$ci.

Z mojego okna (realizowany poczatkowo na ta$mie filmowej, a od
polowy lat 8o. w zapisie wideo) wydaje sie by¢ zwyczajnym filmem
dokumentalnym - jednak towarzyszacy obrazom komentarz auto-
ra-narratora sprawia, ze sekwencje ukazujace anonimowych ludzi
przemierzajacych plac przed blokiem staja sie barwna, fikcyjna opo-
wie$cia o konkretnych ludziach, z ich osobowo$ciami i zyciorysami.
Ta manipulacja, oparta na rozdzieleniu obrazu i komentarza, prowa-
dzi do analizy istoty filmowego dokumentu: pozbawiony identyfi-
kacji oséb, nawet przy wiladciwej informacji co do czasu i miejsca,
pozostaje dokumentem czysto wizualnym, pustym tre$ciowo.

Specyficzny i bardzo oryginalny zespét dziel w filmowej twor-
czo$ci Jézefa Robakowskiego stanowia ,zapisy mechaniczno-biolo-
giczne”, ktére w ostatnich latach otrzymaly bardziej syntetyczna
nazwe ,zapiséw bio-mechanicznych”. Nowy termin lepiej odda-
je sens tych filmowych dziatan, bowiem chodzi w nich wiladnie
o sprzezenie ze soba i ztagczenie w jedno$¢ ludzkiego ciata i kamery.
Sztuczne narzedzie staje sie w tych doswiadczeniach mechanicz-
nym ,okiem” ludzkiego organizmu, z jego biologicznymi i psycho-
logicznymi uwarunkowaniami.

Pierwszy film z tego rodzaju realizacji to Ide.., powstaly w 1973
roku: 4-minutowa etiuda dokumentujaca proces wchodzenia autora
na wieze spadochronowa. Umieszczona na klatce piersiowej, reagu-
jaca na ruch ciata kamera rejestruje obraz otoczenia i dZzwiek (glos
autora odliczajacego po kolei dwieScie stopni, ktére pokonuje), za-
klécane przez narastajace zmeczenie. Sama forma zaréwno obrazu,
jak i dzwieku staje sie w ten sposdb $wiadectwem psychofizycznej
kondycji operujacego kamera cztowieka, mimo zZe obiektyw skiero-
wany jest nie na niego, a na otaczajaca rzeczywisto$¢. Ten nietypowo
sfilmowany performance to wlasny wktad Robakowskiego w istotny
dla sztuki konceptualnej problem obecnosci autora w jego pracy ar-
tystycznej, rozwazany przede wszystkim od strony ,$ladu intelektu-
alnego” - indywidualnej koncepcji, sposobu my$lenia. W Ide... oprécz
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niewatpliwego zapisu wilasnej postawy i idei, obecny jest takze $lad
cztowieka jako psychicznego i biologicznego organizmu.

Filmowanie za pomoca nawet nie jednej, ale dwu kamer jednocze-
$nie, trzymanych obu rekach, to jeszcze jedno doswiadczenie nowe-
go zwiazku miedzy narzedziem a czltowiekiem, zrealizowane w 1976
roku jako Cwiczenie na dwie rece. Oderwanie kamery od oka i tworze-
nie niekontrolowanych obrazéw rzeczywisto$ci w trakcie marszu to
préba przeniesienia ludzkiego zmystu wzroku w inne miejsce ciata -
zbadanie wyobraznia innej mozliwo3ci percepciji.

Ten sam temat nieco inaczej podjat Robakowski w 1990 roku, reali-
zujac film wideo Ojej! Boli mnie noga... Réwniez krétki, bo 5-minutowy
zapis przedstawia wedréwke kulejacego autora-narratora po le$nych
$ciezkach, z wlaczona kamera, reagujaca na utykanie rozchwianiem
obrazu. Fizyczna kondycje autora filmu wyraza dodatkowo powtarza-
ny przez cala dtugo$¢ zapisu bolesny okrzyk ,ojej!”. Zwigzek miedzy
kamera a cztowiekiem jest tu $cislejszy jeszcze niz w Ide..— wydaje sie,
Ze to sama kamera jest tym cierpigcym organizmem.

W ,zapisach bio-mechanicznych” filmowa forma zderza sie juz nie
z fizycznymi elementami $wiata, jak Swiatto i dzwiek, czy ze §wiatem
zewnetrznym w jego ,dzianiu sig’, ale wprost z rzeczywistoscia osoby
ludzkiej - autora filmu. Konfrontacja tych dwu sfer ma jeszcze bardziej
radykalny sens, bowiem jest to nie tylko zderzenie formy z rzeczywi-
sto$cia, ale takze spotkanie techniki z biologia. Wia$nie - spotkanie,
nie zderzenie, bowiem odmienne uwarunkowania ,mechanicznego
oka” niz ludzkiego aparatu percepcji stwarzaja nowe mozliwosci do-
$wiadczania $wiata - w tym przypadku zyskania obiektywnego, zdy-
stansowanego wgladu w takie sytuacje, w ktérych odbiér rzeczywisto-
§ci zaklocony jest przez fizyczny stan organizmu i emocje.

Performance do kamery lub akcja z udziatem wilasnej osoby i to-
warzyszacej jej kamery to szczegélnie czesta i wazna forma wypo-
wiedzi w twoérczo$ci Jézefa Robakowskiego. Najbardziej znane jego
videoperformance’y to film O palcach, powstaly w 1982 roku oraz
Moje videomasochizmy (1989). Performance, nowy rodzaj artystyczny
wprowadzony do sztuki przez awangarde przetomu lat 60. i 70., to for-
ma szczeg6lnie chetnie stosowana przez konceptualistéw w tamtym
czasie, a takze do dzisiaj przez artystéw wywodzacych sie z tamtej
tradycji. Jesli bowiem przyjmiemy szerokie okre$lenie (bo jednak nie
$cista definicje) konceptualizmu jako pewnej postawy wobec sztuki,
polegajacejnaodwréceniu sie od tradycyjnej estetyki czysto wizualnej
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(,siatkéwkowej”, jak moéwil Duchamp) na rzecz estetyki relacji for-
malno-znaczeniowych wewnatrz dziela, pomiedzy jego elementami,
skupiajacych uwage na samej koncepcji dziela, jego idei - to perfor-
mance, w tym videoperformance, bedzie jednym z najbardziej repre-
zentatywnych dla tej postawy $§rodkéw wyrazu.

Odwrét od tradycyjnej estetyki obrazu w sensie plastycznym J6-
zef Robakowski demonstruje we wszystkich swoich dzietach. Szcze-
goélnie dobitnym przejawem takiej strategii jest stosowanie przez
niego w filmach estetyki nawigzujacej do filmu amatorskiego. Kame-
ra trzymana w rece, brak montazu (film bardzo czesto stanowi jedno
ujecie), notatkowy charakter zwykle kilkuminutowego filmu, skupie-
nie na banalnych sytuacjach dnia powszedniego - te wszystkie cechy
nadaja jego dzielom filmowym rozpoznawalny rys kina osobistego,
prywatnego, nie-artystycznego.

Z tego punktu widzenia warto zauwazy¢ dwa filmy wideo w prze-
wrotny sposéb odwotujace sie do standardowych technik profesjo-
nalnego kina: Blizej - dalej z 1985 roku oraz 1, 2, 3, 4..(Videopoliczki)
z 1990. Pierwszy z nich opiera sie na sekwencji szybko nastepuja-
cych po sobie zmian ogniskowej kamery, wykonywanych wedlug
komend ,blizej - dalej”, wyglaszanych przez ,rezysera” - ktérym jest
sam autor, jak okazuje sie¢ w chwilach maksymalnego zblizenia wi-
doku, kiedy ujawnia sie jego odbicie w szybie. Drugi film - kontynu-
ujacy w pewnym stopniu psychofizjologiczny eksperyment z Testu
I - wprowadza raptowne dzialanie §wiatlem na twarz samego au-
tora, tworzac ekspresyjny autoportret, powstaty przez wielokrotne
przenoszenie $wiatla na kolejne cze$ci twarzy: lewa, prawa, gére
i d6t. Absurdalne przez swoja mechaniczno$¢ rytmu uzycie zmiany
ogniskowej czy punktowego o$wietlenia, technik stosowanych cze-
sto w kinie, to jeszcze jeden zabieg z premedytacja nadajacy filmom
Robakowskiego charakter ,amatorski” - jak gdyby ¢wiczenia warsz-
tatowego, wykonywanego przez studenta.

Jeszcze jednym obszarem, na ktérym J6zef Robakowski dokonuje
konfrontacji formy filmowej z rzeczywisto$cia, jest sfera, ktérag moz-
na nazwaé ,trzecia rzeczywisto$cia” - po otoczeniu zewnetrznym
i wlasnej osobie autora. Chodzi o rzeczywisto$¢ §rodkéw masowego
przekazu, szczegdlnie telewizji. W czasie stanu wojennego operacje
dokonywane na rzeczywisto$ci ,za oknem” i na sobie samym we wias-
nym mieszkaniu rozszerzone zostaty jeszcze o dziatania, ktérym zo-
stal poddany filmowy przekaz telewizyjny.
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W 1982 roku Robakowski zrealizowat film wideo Pamieci L. Brez-
niewa, zmontowany z materialtu powstatego przez filmowanie ekra-
nu telewizyjnego podczas relacji z pogrzebu I sekretarza KC KPZR.
Te sama metode zastosowal dwa lata pdzniej, tworzac film wideo
Sztuka to potega! (1984-1985), wykorzystujacy kadry z defilad Armii
Sowieckiej na Placu Czerwonym w Moskwie. W obu tych filmach
spos6b montazu, tempo projekcji oraz muzyka wprowadzaly niezwy-
kle sugestywna interpretacje przedstawionych scen, wskazujac na
agresywny i totalitarny charakter sowieckiego pafstwa.

W tych wiasnie filmach (takze w tytule Sztuka to potega!) ujawnit
sie wyraznie sam proces ich powstawania, bowiem widoczny stat
sie tu zastosowany warsztat; jawnie obecna byla metoda sztucznego
preparowania obrazu. Podobnie zreszta jest w niemal wszystkich fil-
mach Jézefa Robakowskiego, demonstracyjnie skierowujacych uwa-
ge na sposéb ich tworzenia. To jeszcze jedna ze strategii tego arty-
sty, faczacych jego tworczo$¢ z zasadami sztuki pojeciowej i, szerzej,
konceptualnag metodologia. Niewatpliwie, jezyk artystyczny, ktérym
postuguje sie Jézef Robakowski, to jezyk, ktéry przeszedt gruntowna
lekcje przemiany sztuki poprzez bardziej pojeciowe, a mniej czysto
wizualne jej traktowanie oraz nastawienie na sam proces tworczy,
nie tylko jego rezultat.

Filmy J6zefa Robakowskiego, podobnie jak jego dzialalno$¢ za
pomoca innych mediéw, intryguja obecnym w nich rozszczepieniem
miedzy przeciwstawnymi tendencjami: podej$ciem analityczno-ra-
cjonalnym oraz sensualno-emocjonalnym. Wyraza sie ono w réw-
noleglym zainteresowaniu dla badania jezyka filmu oraz skupianiu
uwagi na bezposrednio otaczajacej rzeczywisto$ci; w fascynacji
mozliwo$ciami techniki i przygladaniu sie reakcjom ciata; w respek-
cie dla zywiotéw i energii oraz dla banalnych zyciowych sytuacji.

W tym kontekscie przychodzi na my3l znéw znamienne wielo-
krotne podejmowanie przez Robakowskiego w jego autokomenta-
rzach idei ,niekonsekwencji”. Je$li zrozumie sie o co w tej postawie
chodzi, jasne stanie sie réwnocze$nie jak to sie dzieje, ze twoérczos¢
oparta na tak jaskrawo opozycyjnych warto$ciach stanowi zarazem
w odbiorze widza jedno$¢, syntetyzujaca sie w osobowosci autora.
Wystarczy mi jeden dzien, jedna noc, by zapomniec, kim jestem. Cynicz-
nie gubie jako$¢, dlatego czesto nastepnego dnia musze zbudowac kolejnq
wartosé. To cos absolutnie podstawowego. Bo jesli wykreujesz sie na mis-
trza, to w momencie, w ktorym sie nim staniesz, nastepuje kres twojej
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sztuki. Trzeba zatem znaleZ¢ dla siebie takie sytuacje, ktore odbierajq ci
twojq uznanq juz wartosé. Trzeba tego dokonac samemu, bo nikt ci tego
nie podpowie. To gest, dzieki ktéremu rodzisz si¢ na nowo, w okolicznosci
kompletnie czystego pola, czekajgcego na zagospodarowanie®.

Tekst towarzyszyt wystawie J6zefa Robakowskiego
istota idei w Muzeum Narodowym w Gdansku,
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Elzbieta Lubowicz
Collisions between film and reality.
Conceptual strategies in films by J6zef Robakowski

Robakowski’s photographs and films made in the 1970’s weren’t a part of
the main stream of Polish conceptual art. His attitude was opposite to the
intermedial character of the art in that period of time. Together with the
other members of the Workshop of Film Form the artist was interested in
a pure form of “new media”. Nevertheless, in his films made in the 1970’s
and in the following years, we can see artistic strategies connected with
conceptualism, such as the following strategies: minimalism of a form,
banal topics, open structure and other aesthetics of film frame, different

from traditional art composition.
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