JESA' DENEGRI

IMETNOST U
VIDEQ-MEDLIU

IIMEBU OCEKIVANJA 1 REALNIH
MOGUCNOSTI

Cini se da pokuSaj da se danas razmislja o si-
tuaciji na podrudju video-umetnosti nuzno mo-
ra voditi ra®una o nizu promena koje su se u
tretmanu ovog medija dogodile tokom posled-
njih godina. Te promene ne odnose se samo na
unutras$nju prirodu izrazajnog jezika videa, niti
pak samo na naéin tehnitke razrade umetnié-
kih video-radova, ve¢ ujedno podrazumevaju i
drugaéiju svest © osnovnim moguénostima i
dometima simoga sredstva. Te promene pod-
razumevaju, naime, izvesno relativiziranje as-
piracija koje su o€ito postojale u pocéetku, a ko-
je su, sada se to vet¢ jasno vidi, bile nosene
isuviSe idealisti¢kim i nerealnim pretenzijama.
Kada, na primer, Maria Gloria Bikoki (Maria
Gloria Bicocchi) tvrdi da primeri Geri Suma
(Gerry Schum) i Art/Tapes-a 22 veé pripadaju
pro§losti, ona time ne misli samo na njihovo
vremensko prvenstvo i na njihovu pionirsku
ulogu, nego sasvim sigurmo ima na umu i raz-
like koje dele ona shvatanja karaktera i funk-
cije ovog medija u inicijativama zaletnika, od
poloZaja ovog medija u dana$njim drustvenim
i kulturnim prilikama. Jer, ocigledno je da se
video-umetnost nalazi danas u procepu izmedu
svoje istorijske kodifikacije s jedne, i svoje
aktuelne emarginacije s druge strane. To za-
pravo zna¢i da ona sve viSe ostvaruje celovi-
tost jednog zasebnog poglavlja u kompleksu
novih oblika umetnitke prakse, ali pri tome
ipak nikako ne uspeva da zasnuje sebi adek-
vatnu moguénost podrustvljavanja putem javne
televizijske mreze.

Poznato je da do teZnie za upotrebom video-
-recordinga dolazi u okviru zasnivania mogué-
nosti Sirenja alternativnih informaciia koiima
se nastoje ostvariti prostori komuniciranja
mimo kontrolisanih kanala zvanié¢nih masovnih
medija. U toi opS$toi orijentaciji ka Sireniw
alternativnih informacija posebno mesto pri-

223



JESA DENEGRI

pada podrué¢ju peérsonalnog koncepta videa—vi-
dea kao medija umetni¢kog izrazavanja. Hrono-
logija poletaka video-umetnosti beleZi zahvate
Volfa Vostela (Wolf Vostel), Nam DZun Pajka
(Nam June Paik) i jo§ nekih autora kao prve
primere nefunkcionalnog kori$éenja ovog sred-
stva. To su bili eksperimenti u kojima je do-
lazilo do preformulacija tv-slike i do njenih
distorzija koriS¢éenjem katodne cevi. Ove inter-
vencije nastale su u atmosferi naglaSene fas-
cinacije sdimom tehnologijom, $to je bilo karak-
teristicno za umetnitka zbivanja pocetkom i
sredinom 60-tih godina. Nam DzZun Pajk je, na
primer, u to vreme pisao da ée svojstva elek-
tronike definitivno zameniti tradicionalne ma-
terijale platna j boje. Medutim, do jednog
temeljnog obrata u shvatanju videa u okviru
tada aktuelnog umetni¢kog rada doSlo je za-
slugom Geri Suma, koji je, delujuéi kao pro-
ducent i organizator snimanja, shvatio da se
priroda ovog medija ne sme iscrpsti u ruko-
vanju tehnologijom, veé on mora postati
adekvatnim posrednikom u ekspliciranju bitno
umetniékih ideja, formulisanih nezavisno od
tipi¢nih filmskih zahvata kao 3to su efekti
montaZe, kretnje kamere i dr. Danas veé isto-
rijske Sumove emisije Land Art i Identifica-
tions iz 1969, u kojima su udestvovali Jan
Dibets (Jan Dibbets), Ritard ILong (Richard
Long), Beri Flenagan (Barry Flanagan), Mari-
nus Bozem (Marinus Boezem), Majk Hajzer
(Mike Heizer), Valter de Maria (Walter De
Maria), Robert Smitson (Robert Smithson),
Denis Openhajm (Dennis Oppenheim), Rifard
Sera (Richard Serra), Kejt Sonier (Keith Son-
nier) i1 drugi, oznatavaju uvodenje tehnike
videa u podrutje rada predstavnika nove post-
-obiektne umetnitke prakse i od tada ée video
ostati u delokrugu ove usmerenosti kao jedan
od instrumenata svojstvenih umetni¢koj pro-
dukceiji poslednjih desetak godina. Trake koje
je Geri Sum realizovao bile su doista vrhunske
i u tehni¢kom i u koncepcijskom pogledu, zato
8to su ti radovi pre svega, pripadali nizu
problemski najaktivnijih umetnika jednog kon-
kretnog istorijskog trenutka. Ipak, temeljni po-
stupak pri stvaranju ovih traka zasnivao se na
vizualizaciji onih radnji i akcija koje su se i
mimo potrebe snimanja veé mogle ostvariti u
vidu umetni¢kih dela land-arta ili pak u vidu
performansa. Sum se, naime, isklju¢ivo koristio
fiksnom kamerom i izbegavao je svako modi-
fikovanje dogadaja u kadru, nastojeéi da ni
jedna tehnitka intervencija ne remeti precizno
belezenje rada 3to ga umetnik obavlja u toku
snimanja. Pa ipak, trake Geri Suma nisu do-
kumentacija o jednom nizu postupaka koji su
bili izvedeni mnezavisno od njegovog snimanja.
Naprotiv, to su celoviti i autonomni videa-ra-
dovi, iako je njihov izrazajni repertoar do
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krajnosti redukovan i mada se povodom njih

jos uvek ne moZe govoriti o razradi jedne slo-

Zenije terminologije specifitnog umetnitkog
. video-jezika.

Postoje dva osnovna pristupa nacéinu upotrebe
video~-medija u domenu aktuelnih umetni¢kih
orijentacija. U prvom slufaju, traka je prven-
stveno dokument jedne akcije, ona registruje
zbivanja koja pripadaju podru¢ju land-arta,
body-arta i performansa, ili prenosi dogadanja
specijalno organizovana za snimanje i emitova-
nje u zatvorenom kolu kablovske televizije, §to
predstavlja formu video-performansa ili video-
ambijenta. U ovom drugom sludaju, autori
nastoje da koriste moguénosti sdme televizijske
tehnologije da bi tim putem dosli do uvida u
operativne i jezitke specifidnosti datog medija.
Dok su u prvom slutaju moguée srodnosti sa
postupkom i konadtnim uéinkom filmskog sni-
manja, u drugom se polazi od svesti o potpunoj
autonomiji videa kao jednog u osnovi neza- -
menljivog jzraZajnog sredstva. Upravo su prvi
pokusSaji Nam DZun Pajka bili usmereni na to
da se koriséenjem namerno izazvanih ,gre-
Saka” mpostigne odstupanje od uobifajenih pri-
kazivatkih i funkcionalnih svojstava televizij-
ske slike, i u tom cilju dodlo je do koriSéenja
nekoliko specijalnih instumenata koji omogu-
¢avaju izvodenje ovih intervencija. To su
Paik/Abe Synthesizer i Electronic Video Syn-
thesizer Erika Sigela (Eric Siegel), oba u upo-
trebi od 1970, a jednu moguénost takve
produkcije apstraktnih tv-slika demonstrirali
su Dani Kolombo (Gianni Colombo) i Viéenco
Anjeti (Vicenzo Agnettd) u svom zajednitkom
projektu ,,Vobulacija i bielokvencija Neg”, iz-
vedenom na manifestaciji Eurodomus u Milanu,
takode 1970. Svi ovi pristupi temelje se na
analititkom odnosu prema osnovnim konstitu-
tivnim jedinicama video-medija, Sto je dalo
H. G. Haberlu priliku da i povodom videa pise
o relaciji jezik-metajezik, pri ¢emu on meta-
jezik tretira kao ,govor o jeziku”, odnosno kao
Sraspravu o jezitkim moguénostima samog me-
dija videa”. Osnovno polaziste ovog pristupa
jeste shvatanje da je ,,tv-slika istinita po sebi,
a ne po sadrzaju koji se njome prenosi”’, a ta
je u osnovi makluanovska koncepcija medija
formirala mentalitet niza veéinom ameri¢kih
autora (kao §&to su Piter Kampus (Peter
Campus), Les Levin (Les Levine), Daglas Dejvis
(Douglas Davis), Bil Vajola (Bill Viola), Frenk
Zilet (Frank Gilette), Ritard Landri (Richard
Landry), Bili Adler (Billy Adler), Meri Lusier
(Mary Lucier), Kit Ficdzerald (Kit Fitzgerald),
Stefen Bek (Stephen Beck), Ron Hejs (Ron
Hays), Ed Emsviler (Ed Emshwiller), Hari
Kiper (Harry Kipper) i drugi), koji su se bavili
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strukturacije znakovnih i audiovizuelnih poda-
taka u celini jednog umetniékog video-rada.

Mada je video-umetnost tokom poslednje dece-
nije pro$la kroz o¢itu promenu prirode svog
izraZajnog jezika, §to znati da veé poseduje
odredenu istorijsku i problemsku kodifikaciiu,
njen socijalno-kulturni status jo§ uvek je ne-
reS§en. Upravo ovo pitanje zahteva da ovde
bude ukratko razmotreno. Kao §to je na po-
getku ve¢ pomenuto, produkcija video-umetnosti
odvija se u procepu izmedu istorijskog prizna-
nja, s jedne, i nemoguénosti svoga makar i
parcijalnog uticaja na izgradnju programske
fizionomije vlastitog matitnog mediia. iavne
televizije, s druge strane. Video-radovi redovno
se ukljué¢uju u velike internacionalne smotre
savremene umetnosti (kao $to su Bijenale u
Veneciji, Dokumenta u Kaselu, Bijenale mladih
u Parizu j dr.), oni se prikazuju u vodeéim mu-
zejima i mmnogobrojnim galerijama, no uprkos
tome oni nemaju gotovo nikakvu moguénost
pristupa javnoj tv-mrezi. Ukoliko se i do
godi da u toj mrezi neki od tih radova i budu
prikazani onda se to odigrava u okviru zaseb-
nih kanala, kao $to je to sluéaj sa ,,otvorenim
kanalom” u Njujorku, na kome se moZe prika-
zati sve §to bilo ko donese, ili pak sa ,trinae-
stim kanalom”, takode u Njujorku, koji pred-
stavlja ekskluzivni kulturni program. O¢&ito je,
dakle, da ni video kao — po svojoj prirodi
tipiéno tehnolofki medij — ne uspeva da pre-
raste tretman kulturnog ,,objekta” namenjenog
postoje¢em umetnidkom trzistu: time video sa-
mo postaje jedna nova forma ,,umnoZenog dela”
proizvedenog u ogranifenom tirazu. kao $to su
to donedavno bili grafike i multipli, a danas
su to jo§ i fotografije i filmovi umetnika. Iz
toga proizlazi du se viSe vodi raduna o samoj
produkeiji i kolekcioniranju ovih radova nego
o njihovoj stvarnoj i jedino efikasnoj distribu-
ciji, koja se moZe ostvariti jedino putem emi-
tovanja pred masovnim auditorijem. No kada
je veé tako i kada velika tv-mreza ne pokazuje
potrebe za podrustvljavanjem ove vrste umet-
ni¢kog rada, vreme je veé jednom da se defi-
nitivno prekine sa svim daljim pokuSajima
integrisanja u jednu okolinu koja se, sledeci
vlastite zadatke i zahteve, postavlja u ovom
sluéaju kao nepremostiva prepreka. Nije, naime,
nerealno zakljuéiti da se putem televizije zz-
tvorenog kola (u kojoj se veze sa prijemnicima
uspostavljaju kablovskim putem) moZe jpak
osigurati dovolian obim difuzije, tim pre S§to
se na ovaj nadin ponistava neminovni utinak
»brzog izgaranja” svojstven informativnim i
komercijalnim porukama velike tv-mreZe, i
pruZa, nasuprot tome, moguénost ofuvanja
one personalnosti iskaza koju mora da poseduje
priroda svakog umetni¢kog rada i &ije komu-
niciranje zahteva odredene uslove, koncentra-
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ciju pri gledanju, neophodnu za &itanje i razu-
mevanje sus$tine sadrZanih znafenja u ovim
delima.
Ukoliko autor koji se bavi ovim oblikom ko-
municiranja ne Zeli da se njegov rad u mediju
videa tretira iskljufivo kao trZiini objekt za
koji vaZe iste one ekonomske determinante
kojima podlezu visoko komercijalne umetnitke
discipline kao 5to su slikarstvo ili skulptura
— kakvu on strategiju mora da primeni? Za
sada se ne nasluéuje jedan u potpunosti zado-
voljavajuéi odgovor. Jer, izrazito alternativni
kanali kao §to su pojedine video-komune nisu
optimalno reSenje, takvi kanali su vrlo retki i
ne poseduju neku sigurnije zasnovanu kulturnu
orijentaciju. Takode, svako ukljutivanje u za-
sebne emisije (poput pomenutog ,trinaestog
kanala” u Njujorku) unapred znaéi pristajanje
na integrisanje u dominantnj sistem, istovre-
meno i priznavanje svog statusa izolovane i
marginalne pojave. Zato je, ¢ini se, u ovom
momentu nuzno suoditi se sa stvarnom situa-
cijom i priznati da su prvobitne aspiracije koje
su se javljale pre desetak godina bile isuvile
idealisti¢ke. Danas je jasno da video nete i ne
mozZe izvrSiti prekid sa monopolistickim karak-
terom velike tv-mreZe, da je svaka gerilska
borba unutar te mreZe iluzorna, pre svega zato
Sto je televizija vrsta industrije koja istovre-
meno i proizvodi i tro§i golemi broj informacija,
a u poredenju sa njima sva dosadasSnja umet-
ni¢ka video-produkcija ¢ini sasvim zanemarljivu
koli¢inu. Realnost zbivanja nameée, dakle, po-
trebu da umetni®ka video-produkcija ostane i
nadalje unutar dosadas$niih moguénosti javne
difuzije, ti. unutar kulturnih geta muzeia i
galerija. Pri tome ée sAm fenomen iednog ne-
funkcionalizovanog i bitno personalizovanog
karaktera poruka imati kritidko i potencijalno
subverzivno dejstvo. Ono ¢é= samim svoiim
postojaniem doorinositi demistifikovanju pri-
rode i cilja funkcionisania dominantnog sistema
masovnih medija, u kome televiziia sigurno
zauzima jedno od vodetih i najuticainijih me-
sta. Istina. to saznanie vodi shvatanju da je
video-umetnost postala danas jedna vrsta veé
uobiajene i standardne operativne discipline
(kao Sto je slikarstvo, grafika, crte®, fntosrafija
ili film umetnika), a u takvim oko'nostima au-
torima predstoii zadatak da se koncentriSu na
sdmu unutraSnju problematiku vlastitoca rads,
i to podjednako onu koja se odnosi na istra-
Zivanja novih podrudia unutar iezika mediia,
kao i na onu koja ide ka iznoSeniu stavova
i pogleda ¢ij1 sadrzaj poseduie karokter kritit-
kih socio-politickih iskaza. Jedino 1tknlkn zadn-
volie kriteriie adekvatnosti i refavania t'h eebi
imanentnih problematika, umetnitki video-rndo-
vi moéi ée opstati u dana$njoj (i buduéoj) situa-
ciji otiglednog opadanja pocetnog entuzijazma
rodenog otkricem i rukovanjem ovim novim
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medijemn, a samo u tom slu¢aju video kao ope-

rativna disciplina saduvaée izgled na dalji

opstanak u kontekstu ostalih i medusobno

ravnopravnih oblika savremenog umetnidkog
izraZavanja.

Zahvaljujuéi evidenciji materijala objavljenog
u desetom broju &asopisa Spot — koji izdaje
Galerija suvremene umjetnosti u Zagrebu, mo-
guée je dobiti precizni uvid u rezultate dosa-
dasnje video-produkcije u Jugoslaviji. Ako se
pode od &injenice da ni jedna umetnit¢ka in-
stitucija i ni jedan pojedinac u na$oj zemlji
nema (ili bar do nedavno nije imao) kompletnu
video-opremu, lako je zakljuéiti da su uslovi za
nastanak umetnitke video-produkcije $irih raz-
mera kod nas vrlo nepovoljni. Svi radovi ju-
goslovenskih umetnika realizovani su korigée-
njem opreme koju su donosili inostrani autori
i producenti, ili su pak nastajali u inostranstvu.
To je dovelo do tek povremenog i kampanjskog
odnosa prema moguénostima upotrebe ovog
medija, Pa ipak, dosad ostvarena produkeija
sadrzi Citav niz kvalitetnih autorskih ostvarenia,
koja ¢&ine jednu od najaktivnijih problemskih
komponenti u polju nove wumetni¢ke prakse
poslednje decenije. To pokazuje i podatak da
su protagonisti video-umetnosti u Jugoslaviji
ujedno i autori koji su se istovremeno bavili
i ostalim vidovima post-formalnih izraZajnih
operacija, a to su: Marina Abramovié, Braco
Dimitrijevié, Radomir Damnjanovié-Damnjan,
Goran Trbuljak, NuSa i Srefo Dragan, Sanja
Ivekovié, Dalibor Martinis, Boris Buéan, Rasa
Todosijevié, Zoran Popovié, NeSa Paripovié,
Mladen Stilinovié, Boris Demur i drugi. U toj
inate vrlo raznovrsnoj tematskoj produkeiji
moguée je izdvojiti dva nalelna pristupa: jedan
krug autora radi na ispitivanju jezika i funk-
cije samog medija, dok drugi ovaj medij koristi
za registrovanje svoiih akcija i performansa u
galerijskim prostorima ili pak organizuju po-
sebne video-performanse u kojima akcenat
stavljaju na krititke i angaZovane socijalne i
politiéke iskaze. Kao $to i sama osnovna orijen-
tacija jugoslovenske video-produkcije koincidi-
ra sa ops$tom problematikom video-umetnosti u
svetu (uz razumljivo odsustvo §irih tehnoloskih
eksperimenata za koje supotirebniizuzetno dobri
laboratoriiski uslovi), tako isto i na&n javne
difuzije ovih radova deli sudbinu video-umet-
nosti u drugim zemljama. Predstavljanje video-
-traka vezano ie iskljudivo za svega nekoliko
avangardnih galerijskih ustanova (kao S§to su
Studentski kulturni centar u Beogradu, Gale-
rija suvremene umjetnosti u Zagrebu i, u po-
slednie vreme.  Centar za multimediiska istra-
zivania pri Studentskom centru, takode u
Zasgrebu), dok tv-mreZa ne pokazuie nikakvo
interesovanje ra ovu vrstu produkecije. Simnto-
matiéno je, dakle, da i u Jugoslaviji mpostoji
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oligledan primer medijske segregacije koju
podjednako diktiraju motivi ideoloSkih predra-
suda, kao i unapred standardizovani repertoar-
ski okviri svakodnevnih televizijskih programa.

Ri¢ard Kri§ (Richard Kriesche) ima pravo kada
tvrdi da ,drustvenu pozadinu videa treba
traZiti u stremljenju ka alternativnoj kulturi
potkraj Sesdesetih godina”. No, kao i celokupno
pitanje alternativne kulture, tako je i video u
toku poslednje decenije neminovno prolazio
kroz procese znatne izmene svojih pretpostavki
i svoje fizionomije. Sukobljavanje video-gerile
sa javnom tv-mreZom nije uspelo da izazove
odludujuéi prekid u opStem sistemu Sirenja in-
formacija, mada je delovanje pojedinih radi-
kalnih video-grupa i video-komuna ostvarilo
odredeni uticaj u lokalnim razmerama. Poka-
zalo se, s druge strane, da je podruéje umet-
nosti, pa i podruéje video-umetnosti, i pored
svoje stvarne marginalnosti u odnosu na cen-
tralne punktove dru$tvene moéi, bilo najpre u
stanju da saduva i <dalje prenosi spoznaju
o kontestacijskom karakteru svih onih pozicija
koje danas nastupaju u-ime jedne subjektivne
i individualne istine. Nezavisno od svih svojih
unutras$njih protivreénosti video-umetnost osta-
je kao simptom moguénosti personalizacije po-~
nasanja unutar odrednica koje nameée ,,objek-
tivni” i nadpersonalni tehnoloski okvir dru$tve-
ne upotrebe medija televizije. Ali uvaZavajuéi
ovu pozitivhu polaznu karakteristiku, nuZno je
danas suotiti se sa saznanjem da herojsko doba
video-umetnosti postepeno postaje stvar proslo-
sti: jer, ne moZe se i dalje insistirati na uvek
istim idejnim proklamacijama. Nasuprot tome,
potrebno je priéi produbljivanju dosad ostva-
renih teorijskih i prakti¢énih iskustava, temelji-
tijim istrazivanjima specifi¢nih jeziékih karak-
teristika videa i zasnivanju strategije dugo-
roénog i neprekidnog ponaSanja na ovom
podru¢ju. Neke konkretnije zahvate nije u
ovom momentu mogucte predloZiti, no sigurno
je da oni ne bi trebalo da budu privremeni
i parcijalni. Upozorimo na to da, polazeéi od
tvrdnje po kojoj su ,nezavisna opaZanja umet-
nika bitna za drustvo”, — zakljuéci Internacio-
nalne video-konferencije odrZane u Gracu
meseca novembra 1976 (tzv. Gradatka deklara-
cija) — ,kontrola jednog televizijskog kanala
od strane umetnika i za umetnika kao resenje
ne zadovoljava”, Predstoji, ¢ini se, etapa stva-
ranja globalnih preduslova za razvijanje i $i-
renje jednog u osnovi pluralistidkog koncepta
prirode komunikacija, koncepta koji bi trebalo
da vodi prevazilazenju danas postojeéih diho-
tomija izmedu zvaniénih i alternativnih izvora
informacija. Krajnji cilj tog procesa bio bi u
fraZenju mogucénosti da sve izrazito personalne
poruke, pa tako i poruke umetnika, ne budu

229



JESA DENEGRI

podvrgnute intervencijama anonimnog integri-
sanja u jedan njima strani i nadredeni sistem,
vet¢ da putem televizijske tehnologije me-
duljudskog saobraéanja svaki stav 1 svaki
predlog moZe slobodno ratunati na ostvarenje
natelno ravnopravnog tretmana.
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