maska u stvarnom
vremenu

frank gillette

Zapadni industrijalizovani fovek postavio se u jednu sve ma-
nju nidu odvojenosti, izolacije i oholosti, prema prirodi, verujuéi u
isto vreme da ju je savladao. Ovaj stav, zajedno sa svim mitovima i
racionalizacijama koje ga prate, kulminira u neogramécnom ispo-
ljavanju litnog rasudivanja koje je vezano za »razvijenu« tehnolo-
giju 5to se suprotstavlja »spoljadnjoj« sredini. Ekocid i istrebljenje
postaju sada stvarne mogucénosti.

Sve znacajnija funkcija (ili uloga) umetnosti, umetnika i estets-
kih potencijala lezi u suprotstavljanju i menjanju ovog verovanja,
kao i ovih motiva i racionalizacija. Putem ¢ulnog otelotvorenja oda-
brane oblasti percepcije, umetnost, posredno i neposredno, stvara
strategiju prodidéenja kao i ekolotke modele sveta. Polevsi od lika
Jelena naslikanog na zidu pecine u Lascauxu pre 15000 godina, pa
sve do najnovije elektronske artikulacije svetlosti, jedinstvena vred-
nost umetnicke forme pouée iz njene »moc¢i da prenese informacije
koje ne mogu biti izraZene ni na kakav drugi nad¢in«'

1. Svaki znagajniji umetni¢ki opus, jeste evolucija jedne li€ne
(emotivne, subjektivne) ali ipak i opite i dostupne epistemologije,
ili natina spoznaje. Umetnikov zadatak, njegova glavna odlika, sa-
stoji se u odravanju koherentne i dinamiéne ravnoteZe u procesu
stvaranja rastuceg mnodtva formi. Umetnost je sine qua non raz-
voja informativnih konteksta, ili oblasti rasudivanja, putem kojih
se kroz neravnomernu i novu sintezu integrife sve 5to je do tada
bilo nevezano, Uvodeéi nove psiholoske ili psihitke prostore umet-
nik, na taj naéin, uobli¢ava opstanak 3to zahteva stalnu »zalihu

neiskoris¢enog potencijala za promenu, to jest fleksibilnost.«’

1.1. Tako svaki specifi¢ni estetski proces podrazumeva svoje otelot-
vorenje u nekom mediju, umetnost nije ograniena ni na jednu

odredenu oblast medija ili ponasanja. Identifikacija umetnosti sa
odredenim istorijski ustali¢enim medijima podrZava isti vladajuéi
mit koji umetnost karakterise kao bitno antiambijentalnu, a estet-
ski proces kao iskljuéivo izolovan. Tehnologije komunikacije dopri-
nose novom kontinuumu medija koji su sultinski razli¢iti i odvo-
Jemod:slonénosuprlmcrmhobjekam

1.2. »Um je vetan, poito stvari shvata sub specie aeternitatis.«’
Stoga se umetnost ovde definise kao (a) stvaran je »stvari (ili kontek-
sta) sub specie aeternitatis«, (b) kao medijum prenogenja (ili progra-
miranja) sve ve¢ih stupnjeva nepravlinih promena, (c) sinergi-
sticki, kao najbolja (optimalna) mogu¢a kombinacija materijala,
dogadaja, sistema, ideja, (d) funkcionalno, kao trag (zacrtavanja,
rekapitulacija, metaforizacija) toka zbivanja (procesa) koji vode
kroz (moguce, predvidene, potencijalne) promene pravca (razlike u
odnosima, tempu, paradigmama) kako ih doZivljava (percipira,
prima) umetnik.

1.3. Svesno odstupanje od odredenog sistema pravila koji determi-
nife formalna razmatranja upravlja i srodnom estetskom aktiv-
no¥éu. U svakom zbivanju uéestvuju individualna ljudska bica
koja se ponafaju na ekscentri¢ni karakteroloski na¢in. Tehnologija
komunikacije nasuprot tome, programirana je i razvijana gotovo u
potpunosti na suprotan nacin, sa velikim naglaskom na niski stepen
raznovrsnosti, konformizam i ponavljanje. S obzirom da umetnost
daje podsticaj da se doZivi nepoznato, svaki dogadaj (objekat) kon-
cept koji koristi savremenu tehnologiju komunikacije kao svoj
medij predstavlja a priori deklarativan iskaz, tragalacki po karak-
teru. Ovo slivanje duhovnog stava i tehnologije predstavlja alterna-
tivu automatskom, konformisti¢kom uticaju primene tehnologije.
2. video-sistemi su na}pr:stupaém]a i najprimenljivija sredstva za
postizanje log spoja estetskog procesa i tehnolodkih dostlgnuéa
Ovim se putem ostvaruje potcncn{l(alna veza izmedu umetnika i pla-
netarnog egzoskeletona sistema omunikacija, televizije, hologra-
fije, ogromnih kompjuterskih mreza, satelita, i tako dalje. S obzi-
rom da je video prva potpuna materi jalizacija ovog principa spaja-
nja, ujedno dokazuje i predlozbu da je umetnost ambijentalna.
Ovaj ¢e primer ostati sve do pojave novih bitnih promena u tehno-
logiji komunikacije.
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2.1 S obzirom da video ne menja postojece odnose izmedu gle-
daoca i primarnog objekta, ve¢ uvodi i razvija nove odnose, njegovi
se estetski kapaciteti ne mogu razumeti ako se posmatraju u sledu
ranijih modela interakcije. Sam po sebi video predstavlja sasvim
novi kanal interakcije putem kojeg umetnik evocira i prenosi sta-
nja svesti, osecaje, percepcije, stimulanse, afekte i misli. Paradok-
salno, kako umetnik uobli¢uje ovaj sistem odnosa, njegova se uloga
okrece ka ponovnom oZivljavanju primordijalnih funkcija $amana
i alhemicara, poito umetnost postaje zapis jednog procesa a ne ma-
nipulacija pasivnim materijalom Na osnovu ove postavke, umetni-
kovo subjektivno-emotivno stanje, njegove hibridne forme inter-
spekcije i tehnologije koja ih prenosi predstavljaju paralelne konti-
nuume.

2.2 Umetnicki mediji mogu se posmatrati kao produZeci tela. U
tom smislu je video-mreza produZetak neurofiziolodkog kanala,
veza izmedu svela i vizuelno-perceptivnog sistema koji se zavrSava
u kori velikog mozga. Video tako moze postati zapis rezonanci iz-
medu tog kanala - oko /uho/ mozak - i prirodnih procesa u vre-
menu. Stoga je prvi kriterijum video-estetike ekonomiénost po-
kreta u koriicenju kamere kao zapisa izmedu »perceptivnog telak,
shvacenog kao simbol i supstanca &itavog unutarnjeg somatskog si-
stema u video-umetnosti - i procesa koji se beleZe. — umetnik
pretvara nevezane informacije u estetsku celinu.

2.3 Medu dugim ciklusima biolo§ko-genetske aktivnosti, kontinui-
tet predstavlja pravilo, dok u odrednicama istorije - epohama,
erama, generacijama i licnostima - kontinuitet predstavlja izuze-
tak. Nametanje vrednosti koje su izvedene iz poimanja kontinui-
teta, kao istorije, na izuzetnu raznovrsnost i dikontinuitet svakod-
nevnog Zivota vodi do izobli¢enja nase fleksibilnosti i sposobnosti
prilagodavanja. Prateca pojava sve veca upotrebe video-sistema je
promena naSeg shvatanja kao istorijskog zapisa tako i svakodnev-
nog zivota. Podto je video medij stvarnog vremena (realtime), to
jest on prenosi vremensku dimenziju procesa koji se beleZi, on ta-
kode menja na§ doZivljaj sopstvenog secanja, istorije i svakodnve-
nog Zivota. Ova promena uvek je svojstvena umetnikovom stavu,
ili orijentaciji, prema svome centru gravitacije dok upravlja kame-
rom. Telesno osecan je postavljeno u odnos sa svojom okolinom pos-
redstvom tchnologue predstavlja prenosnu percepciju onoga 3to
sklop perceptivnog tela (tehnologije) sredine i sam beleZi. Stoga je
video primarni ekologki medij.

3. »UmnoZavan je sli¢nosti prodiruje predmet.«' Ortodoksne este-
titke hijerarhije zasnovane su na sistemima u kojima se vrednost
uglavnom meri retko§¢u primarnih objekata. Medutim, unutar kon-:
teksta video-medija moguce je stvoriti orginalne koji se mogu be-
skrajno umnozavati, s tim da je svaka kopija jednaka drugoj ko-
Piji, a sve one su verne originalu. Poito je video :skl;uéwo informa-
tivan+(konceptualan) i _predstavlja primer dematerijalizacije umet-
nosti, potrebni su novi kriterijumi za izbor sadrZaja - orginalni
aksiom izbora. Iz ove perspektive, priroda video zapisa podrazu-
meva iznosen je do tada neotkrivenih obrazaca preko praga percep-
cije. Ovo podrazumeva konfiguracije znadenja i metafizi¢kih od-
nosa koji su izloZeni stvarnom vremenu, kao i iskljugivo VIZualne
obrasce 1 auralne teskture. I1zbor subjekta (sadr#aja) procesa na vi-
deo-traci podrazumeva svest o distributivnoj prirodi medija. Stoga,
mesto koje primarni objekti zauzimaju u hijarerhizovanim estets-
kim sistemima, u elektronskim medijima zamenjuje pojam net-
worka (mrezZe),

3.1. Promena se obi¢no povezuje sa rulenjem hijerarhija. Stvari
se okrecu na gore ili na bolje; nikada se jednostavno ne izmene.
Glavna prepreka potpunom prihvatanju video-mreZe kao pravog
umetnickog medija leZi u strahovanju da ¢e se na neki na¢in uman-
jiti vrednost primarnih objekata i da ce se tradicionalne hljerar-
hije, od kojih su neke dobile status zvezde vodilje, biti zamenjene
novim, U stvari, radi se o tome da treba ugvrstiti nase nade u mo¢
umetnosti da deluje na svet i pokrece ga. To zahteva takav duhovni
stav koji je, za razliku od reduktivnog, integrativan i podrZava raz-
nolikost, mnogostrukost i inovativnost kao evolutivne c:l!_]cve same
po sebi. Jer »ljudska svest neprestano traga za jezikom i stilom.
Postati svestan istovremeno znaci poprimiti formu. Cak i na stup-
nju koji je daleko od definisanosti i jasnoce, postoje forme, mere i
odnosi. Glavna odlika uma je da stalno sebe samog opisuje.«"
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eksperimentalni
video

dominique bellair

1 POREKLO ILI ALHEMIJA TEHNOLOGUE

Izraz »eksperimentalni« koji se odnosi na video stoji u direkt-
noj vezi sa filmom istog naziva koji se takode razvio na osnovu
moguénosti koje je pruZala kinematografska oprema, a kao reak-
cija na predstavljagki i narativni film.

Pre izlozbe Distorted TV Sets koje je Nam June Paik prikazao
u Nematkoj, ve¢ 1963. godine niko nije pokusao da pomuti putanje
elektrona unutar katodne cevi.

U komentaru koji je izadao u &asopisu Fluxus, posle izloZbe
»Experimental Television«', pada u o¢i slede¢i iskaz:

»Moja eksperimentalna TV je prva UMETNOST(?) u kojoj je
mogué »savrden zloéin«... samo sam okrenuo diodu u suprotnom
pravcu i dobio sam »talasastu« negativnu televiziju.

Ovaj rani madionidar istorije videografije postigao je na taj
naéin prvu apstraktnu televizijsku sekvencu, bez upotrebe kamere.
Ubrzo po odlasku u Sjedinjene DrZave otkrio je nove metode »ra-
strojavanja«, na primer putem pribliZavanja kruZnog magneta
povriini ekrana. Ovaj postupak izaziva primetno izduZenje slika
koje nastaje stoga &to se putanja elektronskih talasa u potpunosti
izmenila.

Ovaj postupak ¢e se koristiti u emisijama nacionalnog TV-pro-
grama kako bi se izobligili likovi nekih jako poznatih liénosti. . .

Ova rastrojavanja koja je izveo omogudila su mu da otkrije
nove moguénosti do tada zarobljene unutar standardne podesenosti
koja je sluzila iskljuéivo potrebi reprodukovanja realnosti.

Zanimljivo je stoga konstatovati da istorija eksperimentalnog
videa zapotinje gitavom serijom rastrojavanja, cepanja i izvrtanja.

»Nisam krenuo ni sa kakvim predumisijajem (Niko nije do
tada stavio dve frekvencije na jedno mesto).] onda sam ja ucinio
bas to, spojio horizontalnu i vertikalnu (pa se ova sasvim nova stvar
pojavila) éinio sam gresku za greskom ali je to na kraju ispalo pozi-
tivno, to je pri¢a Citavog mog Zivota« Nam June Pai Tako je, teZe€i
da razvije jo§ precizniji nacin intervencije na definisanje elek-
tronske slike, ve¢ 1969. godine u saradnji sa inZenjerom Suya
Abeom, Nam June Paik koncipirao je jedan od prvih sintetizatora
video-slika.

Ako se ime Nam June Paika javlja svaki put kada treba nazna-
&iti pocetak razli¢itih pravaca u razvoju videa (korisenje prenosne
opreme, video-skulpture, i sada eksperimentalni video), to je stoga
$to je, izmedu 1963. i 1970, ovaj korejanski umetnik bio prvi koji
jena televizijski sistem primenio vecinu osnovnih pojmova teorije
informacije i mnogobrojne interpretacije ove teorije u domenu ek-
sperimentalne muzike (elektronske i elektroakusti¢ne), a narodito
teoriju aleatorike tj. stvaranje tonova putem samih elektronskih
komponenti kao i manipulacijama zvuéne materije.

Pored njegovog sludaja, od 1967. godine moZemo takode prime-
titi pojavu jednog novog umetnitkog pravca koji je u osnovi bazi-
ran na mogudnostima televizijske opreme, poito je TV stanica
KQED iz San Francisca, organizovala prvi studio eksperimentalnog
videa koji ée dve godine kasnije postati Nacionalni centar za televi-
zijske eksperimente.

Tu ée biti stvoreni radovi [Huminations Stephena Becka, Music
with Balls Terryja Rileya i nekoliko ostvarenja Dona Hallocka, Wil-
liama Roartya i Warnera Jepsona.

Na inicijativu Bricea Howarda i Paula Kaufmana, pokrenut je
program ¢&iji je cilj bio ostvarenje saradnje izmedu tehnigara i um-
etnika (subvencionirali su ga Rockfellerova fondacija, National
Endowment for the Arts i Dilexi Fundation). -

Od 1964. WGBH televizija iz Bostona prikazivala je emisiju
Jazz Images, u kojoj su koriséeni mnogobrojni efekti da bi se oboga-
tio odnos slike i zvuka. Godinu dana kasnije, WGBH je subvencio-
nirala Rockfellerova fondacija, tako da je tokom 1968. organizo-
vala nekoliko znadajnih manifestacija. Mnogi umetnici su pozvani
na stalnu saradnju, §to im je omogudilo da uspostave mnogo pris-
niji radni kontakt sa tehni¢arima.

1969, godine, polu¢asovna emisija The Medium is the Medium
ostvarena je saradnjom Sest umetnika. Bili su to: Aldo Tambellini,
Thomas Tadlock, Allan Kapow, James Seawright, Otto Piene i Nam
June Paik.

Suétina ovog poduhvata rezimirana je sledeéim pitanjem: »Sta
se desava kada umetnici preuzmu kontrolu nad televizijom ?« Ova
prva televizijska dela veé ilustruju sasvim razli¢ite pristupe mediju.

Aldo Tambellini na vizuelnom i zvuénom planu uspeva da pre-
nese svu energiju jedne grupe crne dece. Zatim, u izuzetno brzom
ritmu prikazuje &itavu seriju izmesanih apstraktnih sekvenci i uli¢-
nih scena u pozitivu i negativu. Tonski snimak, sastavljen od ambi-
jentalnih zvukova (policijske sirene, detiji glasovi, itd) doprinosi
intenziviraju ekspresivne snage slika koje su vrlo vedto ritmicki ra-
sporedene.

Thomas Tadlock je i na muzicku pratnju Beatlesa prikazao ¢&i-
tavu seriju kaleidoskopskih slika koje su u pravom smislu ap-
straktne.

Allan Kaprow, koji je ve¢ postao poznat zbog svojih mnogo-
brojnih hepeninga, snimio je dogadanje koje je osmislio pomocu
nekoliko desetina televizira koje je rasporedio u &etiri razlidita stu-
dija. Snimljeni udesnici mogu komunicirati na daljinu: Zdravo!
Vidim te. Od jednog televizora do drugog, pozdravljaju se medu-
sobno, i svako otkriva u toj novoj formi video lavirinta magi¢ni dar
sveprisutnosti.

Capriccio for TV, koji nam zatim predlaZe James Seawright,
veé obiluje mnogim elektronskim trikovima: miksuju se slike koje
potitu od nekoliko kamera, superimpozicija pozitiva i negativa, i
tako dalje. Malo kasnije imaéemo prilike da ovu traku preciznije
opidemo kada bude re¢i o istraZivanju odnosa zvuka i slike, posto
ovaj balet predstavlja jedan od prvih poku3aja da se muzika vizu-
elno prenese posredstvom igre.

S druge strane, Otto Piene u radu Electronic Light Ballet zame-
njuje igrade potpuno apstrakinim Semama svetlosnih tataka koje
se pokreéu na ekranu u ritmu muzi¢ke pratnje. Jedan avijaticar (ili
padobranac) podse¢a nas na njegovu opsesiju Sky Artom.

Na kraju, rad Nam June Paika se takode predstavlja kao vizu-
elna transkripcija jednog poznatog dela, Albinonijevog Adagia.
Medutim, njegovi komentari »otvorite ofil, »zatvorite otil, kao i
korit¢enje nekoliko »distorted TV sets« daju delu mnogo humori-
sti¢niji ton.

Sledece godine odrzava se izlozba »TV kao kreativni medij«
(TV as a Creative Medium) na kojoj se medij« prvi put nalaze za-
jedno rezultati istraZivanja u eksperimentalnom videu u boji, koja
su se odvijala tokom prethodne Cetiri godine.

1971. godine Finch College pri Nacionalnom muzeju savre-
mene umetnosti u New Yorku organizovao je prvu veliku izlozbu
video-umetnosti na kojoj su predstavljeni, izmedu ostalih, Peter
Campus, Bruce Nauman, Keith Sonnier, Stephen Beck, Dan Gra-
ham i Denis Oppenheim.

ZahvalLujuéi ovim manifestacijama, otkrivamo iznenadujuci
razvoj novih mehanizama koji omogucuju raznovrsna uticanja na
elektronsku sliku, Kao po pravilu ovi su aparati izradeni izvan zva-
niénih institucija i bez njihove novéane pomo¢i. Oni su u najvecem
broju slu¢ajeva plod kuénih istraZivanja li¢nosti koje pripadaju jed-
noj hibridnoj vrsti umetnika, zanatlija, inZen jera — umetnika, pone-
kad veoma mladih. Osim Paik - Abeovog sintisajzera i Color
Trough Black and White TV Erica Siegela, treba napomenuti i Ar-
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chetron Thomasa Tadlocka, koji, izmedu ostalog, pretvara slike u
kaleidoskopsku formu i Video Luminar Teda Kraynjka.

Neito kasnije osvrnuéemo se detaljnije na sintisajzere izgra-
dene od podetka sedamdesetih godina naovamo, to jest od kad je
postalo moguée snimanje boje na magnetnoj traci.

Medutim, ¢ini nam se neophodnim da pre toga naznalimo raz-
novrsne tehnike intervencije koje su koristili ovi »umetnici« novog
kova poito je jasno, na osnovu sloZenosti njihove opreme, da oni u
proseku poseduju relativno visok nivo tehni¢kog znanja.

II. METODE I MASINE

Koji su razliéiti postupci keji omogucuju da se deluje na definisa-
nje elektronske slike?

1. RASTROJAVANIE APARATA

Izazvati smetnju u jednom aparatu za vizuelno ili auditivno
prenodenje svodi se fakti¢ki na to da se proizvede ZVUK nasuprot
normalizovanom SIGNALU. Kada je smetnja namerna, kao §to je
sludaj u primerima koje ¢emo navesti, moZemo tvrditi da je ZVUK
postao SIGNAL.

Na najjednostavnijem nivou, veé¢ smo napomenuli &injenicu
da je jednostavno postavljanje spoljnog magneta u stanju da narusi
putanju elektronskog snopa. Ovo se rastrojstvo moZe posti¢i pribli-
Javanjem magneta povriini ekrana, ali takode i pribliZavanjem
samoj kameri.

Drugi nadin da se izazove distorzija televizijske slike postiZe se
intervencijom unutar elektronskih kola.

Posle Distorted TV Sets Nam June Paika, koje smo ve¢ pomi-
njali, Sosno je razradio sistem elektronske obliteracije zvuka i
slike, »Sosnoblit«, pomoéu koga se postizalo da crni pravougaonik
skoro u potpunosti maskira povr§inu ekrana, na osnovu modulacija
zvudnog intenziteta.

Ovaj sistem »cenzure« moZe dakle intervenisati prilikom emi-
tovanja polititkog govora, ¢im bi se ton glasa digao 1 postao »totali-
laran«.

»De — Beaming««

Ovaj pojam koji je tesko prevesti (beam - zrak; to beam -
sijati) oznadava &in se¢enja protoka snopa elektrona koji iba ekran
u kameri na takav nadin da odredeni delovi slike bivaju duZe sni-
mani od ostalih, §to daje maglovite, nejasne obrise.

2. VIDEO FEED - BACK

— Tehni¢ki princip FEED - BACKA

Pojam feed — backa je 1913, godine uveo Edwin H. Amstrong
da bi oznatio sistem regeneracije zvucnog signala.

Dovoljno je, naravno, okrenuti mikrofon ka zvuéniku sa ko-
jim je povezan (preko pojacala) da bi se javio prodoran zvuk, naj-
&edde neprijatan za uho, ali koji moZe biti precizno moduliran.

Na isti naéin, kada se video kamera uperi u ekran monitora s
kojim je povezana, moZe se konstatovati da se slika samog ekrana
ponavlja u nedogled.

Al'(lo je kamera vie ili manje nagnuta, svaki od ekrana Ce se
nagnuti na istu stranu. Pod odredenim uglom, prisustvujemo stvara-

nju i »razvoju« jedne spirale. Posle toga treba pristupiti ¢itavoj se-
riji manipulacija da bi se izazvala nebrojena variranja elektrons-
kih slika:

- varirati poloZaj kamere;

- manipulisati komande za izo3travanje i zumiranje;

~ varirati kontrast monitorske slike, itd.

U centru ove spirale dolazi do prezasi¢enja, do bledteceg over-
dosea kao i u slucaju »vridtece distorzije« koja nastaje prilikom
zvuénog feed — backa.

U praksi, se dakle radi o intervenisanju u alternaciji dva os-
novna efekta, koji se stalno regeneridu:

— okretanje, bre ili sporije, oko jedne tatke

- rasparéavanje.

Osim ovih elementarnih manipulacija, moguce je koristiti se i
spoljnim elementima, kao $to su:

— jedna ili vi§e dodatnih kamera, koje su i same povezane sa
monitorom preko miks pulta;

- magnetoskop koji izaziva kasnjenje u difuziji, tzv. »Time
Delay«;

~ povréine postavljene kao ogledala u odnosu na ekran;

- magneti koji izazivaju dalja izvitoperenja putanja elek-
trona,

- predmeti koji se postavljaju pred povrdinu ekrana (ruke,
profil, graficki likovi zalepljeni na providnu podlogu, itd.)

Ova osnovna aparatura moZe se povezati i sa sloZenom opre-
mom kao §to su generatori specijalnih efekata, kolorizatori i sinte-
sajzeri, koje ¢emo kasnije opisati.

Sistem koji je postavio Guy Fihman prilikom izloZbe »Art Vi-
deo (Confrontacion *74«, nazvan oscilacije (Balayages), stavljao je
u odnos jedno kretanje po principu klatna (jedna kamera i njen
monitor, oba okadena o uZe) sa raznim vrstama oscilacije; statitn
osciliranje prikazano na jednom zidnom panou, dve pokretne osci-
lacije koje su stvarali pokretna kamera i monitor, povremeni efekat
feed-backa (svaki put kada bi se objektiv kamere nalao naspram
ekrana), i na kraju, &etiri prostorno sugel jene oscilacije postavljene
na ¢etiri fiksna stuba koja su okrenuta za O, 90, 180 i 270

Na trenutke bi doSlo do »bledteceg« feed-back efekta koji je
izgledao kao da simetriéno eksplodira u Cetiri razliita pravca,

Teoretske implikacije

Interno funkcionisanje ove vrste vizuelnog beed-backa zasniva
se na cikli¢noj kumulaciji koju Robert Escarpit' razlikuje od feed-
backa regulacije poSto ovaj poslednji ima represivnu funkciju u
odnosu na svoj izvor, odrzavajudi, kao §to je to slu¢aj sa termosta-
tom, situaciju u jednom homeostati¢nom stanju. Feed-back regula-
cije sputava, dakle, svaku manifestaciju entropije, i prema tome
svaku informaciju, posto je rezultat u potpunosti predvidiv. Podse-
timo se koji su suprotni polovi na kojima se bazira teorija informa-
cijar !

banalnost originalnost
zastarelost b ll'llf_-Ol'I‘:ﬂ_a(l:(l ja
intelelektualna forma informativni iskaz
ll{lltieDe T nered ili ENTROPIJA

predvidljivost nepredvidljivost

Na osnovu ovog prikaza moZemo zakljuéiti da se ona vrsta vi-
deo feed-backa koja nas zanima vezuje za suprotnu kategoriju po-
§to stalno omogucuje stvaranje slucajnih i nepredvidivih efekata,
na koje se ipak moZe uticati.

Figure podloZne stalnim promenama rezultat su jednog poten-
ciranja, jednog progresivnog obogacivanja prvobitnog ciklusa.

Psiholodke, socijalne i politicke implikacije ovog retroaktivnog
kruga (snimanje/difuzija/i§¢itavanje) javljaju se svaki put kada
jedan snimljeni subjekat ili grupa moZe posmatrati simultano ili
naknadno sopstveni lik, ili jo§ bolje sopstveno ponaSanje na
ekranu.

Postupak autoskopije pomocu video-sistema (npr., zatvorenog
kruga) omoguéu je dve vrste i§Citavanja:

- individualna ili grupna kontrola;

— individualno ili grupno osveicenje.

Odredeni postupci u grupnoj terapiji koriste video-snimanje/
emitovanje da bi pomogli sudionicima da kolektivno analiziraju,
svoje medusobne odnose uglavnom pomocu naknadnog emitova-
nja. Razne reakcije koje gledanje trake izaziva bice takode snim-
Ijene da bi priustile nove materijale. nove »znake« kasnijoj analizi.

Ako je finalni rezultat tog iskustva doprineo obogacen ju indivi-
dualnog izraza i odnosa unutar grupe, mozemo reci da je ova vrsta
feed-backa delovala po sistemu cikli¢ne nadgradnje.

Takav fenomen se dogodio, na primer, za vreme akcije vodene
medu stanovnicima ostrva Fogo u Kanadi. koji su po prvi put. sva-
kako, bili u moguénosti da putem serije snimaka 1| emitovanja
jasno vide svoju situaciju i zajedni¢ki razviju refenja za probleme
svog opstanka.

Nasuprot tome, kada se feed-back koristi u smislu individualne
kontrole koja ima za cilj da ukazuje na li¢nost koja se povinuje
drudtvenim konvencijama, moZemo re¢i da se tu radi o reguiativ-
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nom feed-backu, posto se od samog potetka predvida finalna slika.
Jedan od najboljih primera je moda autoskopskih metoda zatvore-
nog video-sistema koja se javlja kod sve veceg broja politi¢ara.

Podsetimo se da je slika na televizijskom ekranu »normalna«,
nasuprot izvrnutoj slici koju nam daje ogledalo, i $to nam omogu-
¢uje da se vidimo onako kako nas drugi vide.

Teoretske implikacije koje smo napomenuli na osnovu jedno-
stavnog fizitkog fenomena koji se smatra novim poljem likovnih
istrazivanja dokazuju, jo§ jednom, da se pojam estetike ne moze
ograniéiti na €isto formalnu problematiku.

3. VIDEO-REZIJA
Tehniéke karakteristike

Video-re#ija omogucéuje emitovanje na jednom monitoru de-
lova slika (slaganje kadrova), ili celina slika (superimpozicija) koje
su snimile dve, tri, ¢etiri (ili vie) video ili TV-kamere.

Prelazak sa jedne slike na drugu izvodi se na nekoliko nacina:

- trenutni prelaz (Switching). To je postupak koji najceice
koriste realizatori klasi¢nih televizijskih emisija. Televizijske de-
bate, na primer, uvek se snimaju sa tri kamere. Realizator se zado-
voljava time §to prati diskusiju naizmeni¢no birajuci, za rezijskim
pultom, svakoga od ugesnika, onim redom kojim uzimaju re¢ (opsti
krupni plan, individualni krupni plan, anfas, profil, itd).

Prelazak s jedne kamere na drugu moZe se takode izvesti pri-
gresivno pomoéu sporijeg ili brieg prebacivan ja: i3¢ezavan je/poja‘-
ljivanje;

- progresivno prekrivanje jedne slike drugom;

— delimiéna ili potpuna superimpozicija dve slike $to moie
dovesti do efekata inkrustracije ili chroma-keyinga.

Sve do sada samo su prividni materijali omogucavali stvarru

‘superimpoziciju dve slike, dijapozitivi i film: to je »izCezavanje-p>-

javljivanje«.

U pozoristu ili na filmu lica ulaze s jedne strane scene (ili k-
dra) i tu leZi vaZnost mizanscenskih refenja ulazaka i izlazaka iz
kadra. Nasuprot tome, video-reZija omogucuje likovima i predme-
tima da se pojavljuju ili nestaju usred ekrana.

Ovaj efekat inkrustracije moze se posti¢i u realnom vremenu,
u trenutku snimanja, po$to snimatelj zamislja finalnu sliku i
istovremeno menja poloZaj objekata u odnosu na kadar.

Medusobno prozimanje dveju radnji koje definifu jednu elek-
tronsku sliku otvara polje jo§ kompleksnijih moguénosti kojima se
moZe jo§ jasnije manipulisati,

Tradicionalna primena elcktronske reZije uglavnom tezi <a
tome da »zaobli uglove« montaze.

Vecdina rezisera se koriste njom da bi »bezbolno« preili s jed-
nog kadra na drugi.

Sisten sa tri studijske kamere izo§trene na jednu istu zonu i
kojima rukovodi jedan jedini snimatelj, oslobada od potrebe da se
zaobilaze ljudi ili predmeti koji se nalaze u toj zoni.

Dovoljno je pritisnuti na prekidag ili lagano pomerati klizni
potenciometar da bi se naizmeni¢no prikazali razli¢iti uglovi snima-
nja.

U emisijama zvaniéne televizije vrlo retko se moZe susresti
stalna ili duga superimpozicija dve slike, ili ¢ak simultano uklapa-
nje dva ugla sniman ja.

[ u ovom sludaju, ba§ su te zapostavljene mogucénosti mnogi
evropski i americki umetnici poceli da koriste da bi istakli i izvukli
na povriinu prostorne ili vremenske suprotnosti.

»Do tenzije moZe dodi samo ako je prethodno stvorena vizuel-
nim putem. Kada se razliditi prizori spoje u jednu likovnu jedinicu,
tenzija nastaje iz njihove uzajamne vizualne kontradikcije. Ten-
zija je najveca kada dva prizora najintimnije spoje kao $to je to, na
primer, sluéaj sa Picassovom glavom bika.«

Kao §to istite Rudolf Arnheim, bad u kubistickom pokretu
treba traZiti poreklo i uticaje na vecinu video montaZa koje su ost-
varene reZijskim postupkom miksovanja.

Cezanne i Picasso bili su u stvari prvi koji su reprodukovali
predmete slazuci, a naro¢ito mesajuci, na istoj slici razne tacke gle-
didta s kojih mogu biti videni.

Primeri koriséenja reZije u eksperimentalne svrhe

|. RAZNE VRSTE UKLAPANJA TACKI GLEDISTA

Godine 1973., u radu Now, Lynda Benglis miksuje dve slike
svog profila iz razligitih uglova.

Hermine Freed, u radu Two Faces, deli ekran na dva dela:
»Ono $to vidimo na traci su moje fizicke reakcije na samu sebe,
okredem se, kiimam glavom, trljam nos sa samom sobom i I|jubim
Sex,

Joan Jones u radu Left Side-Right Side koristi metodu deljenja
kadra da bi suc¢elila levu i desnu stranu svoga lica,

Peter Campus,u Three Transitions koristi dve kamere postav-
ljene jedna nasuprot drugoj i razdvojene zidom od papira.

Slike se slazu u trenutku cepanja, a zatim i prolaska njegovog
tela kroz taj papir stvataju pravu Moebiusovu traku, koja je mo-
guéa samo zbog specifiénosti video-tehnike, tj. u ovom konkretnom
sluaju, zahvaljujuéi istovremenom emitovanju i miksovanju. Va-
lie Export, u radu Space Hearing and Space Seeing bavi se proce-
nom prostora i razdaljine koje odgovaraju razli¢itim podeSava-
njima objektiva kamere.
~ Kamere su frontalno rasporedene i usmerene ka istom sub-
jektu.

U svojim monohromnim Studijama Douglas Davis je poSao
od dve vrste suprotnosti:

— Pozicija kamere: Ispred/lza;

— Obrada slike: Pozitiv/Negativ

Treéa slika predstavlja meSanje razli¢itih suprotnosti, tehni-
kom inkrustracije i solarizacije.

»Otkrio sam ovu posebnu odliku (dubinu). .. skoro slucajno u
Jednom od mojih dela, Numbers. PokuSavao sam da naslazem Sto
vise slika jednu na drugu da bi bledalac dobio utisak da vidi razli-
dite pokrete u jednoj jedinoj ravni — a otkrili smo dubinu. Izgleda
kao da pogled ponire u dubinu ekrana. Efekat je »stvaran« ili vizu-
elno »istinit«, nasuprot iluzionistitkoj i plosnoj slici koju daje
film.«

1

T

)

Ernest Guisella, u svojoj video-montaZi Arrows manipulide, za
rezijskim pultom, potenciometrima koji regulisu odeljke kadra pra-
teéi vrlo precizno ritam pesme uz koju »skandira« ispred kamere:
»A Rose is a Rose/Arrows!«.

Lice mu je snimljeno i obradeno, na razli¢ite nacine, pomocu
dve kamere ukljudene u reZijski pult, tako da se odnos izmedu dve
slike stalno menja, prateci kadencu.

Interferences (D. Belloir/1976).

Ova monohromna montaZa rezultat je sistemati¢nog istraZiva-
nja koje se zasniva na mogucnostima dosada3nje video-reZije.

Tri etape realizacije:

- Snimanje desetak sekvenci na traku od pola inca;

- Miksovanje ovih deset sekvenci putem snimanja (studijs-
kim kamerama ukljuéenim u reZijski pult) slika koje emituju dva
monitora.

Dve vrste miksovanja: deljenje kadra/kadrovi; slaganje slika,

Ovaj je rad zasnovan na dve vrste oprednosti:

- Opreénosti ritmova;

- Opreénosti pokreta.

2. INKRUSTRACHE

_ Odredeni rezijski postupci takode omogucuju da se deo jedne
slike ubaci u drugu.

Konture (tj. demarkaciona linija izmedu dve prvobitne slike)
odreduju varijacije osvetljenosti u sluéaju monohromnih slika ili
varijacije signala obojenosti u slucaju slika u boji: Chroma - Key-
ing.

Sto su jasniji kontrasti izmedu svetlosnih zona, to je inkrustra-
cija preciznije odredena.

Nasuprot tome, kada svetlosne zone konstantno variraju to-
kom miksovanja dve pokretne sekvence, na primer, tada se dobija
vrlo fluidna demarkaciona linija.

Slikar Magritte istraZivao je taj postupak sve do izvrtanja kla-
si¢nog odredenja forme i pozadine.

Ova tehnika je, naravno, ¢esto videografski upotrebljavana,
kao §to je slu¢aj kod Hermine Freed, u njenim vrlo sloZenim mon-
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tazama, a naroéito su je razradili Woody i Steina Vasulka. U radu
Home, na primer, svakodnevni predmeti ucrtavaju se unutar obrisa
jabuke. U radu Golden Voyage, tokom dvadeset minuta pojavljuje

ze serija inkrustracija koje se direktno nadovezuju na Magrittovo
elo.’

Delo Rosa Barrona, Magritte sur la plage, takode je zami3ljeno
pod direktnim uticajem slikarevog dela, ali na simboliéniji i teatral-
niji nadin: ¢ovek sa polucilindrom $eta se plazom izmedu predmeta
koje je slikar najéeée prikazivao, kao §to su zelena jabuka, ogle-
dalo, oblaci, more. , .

Rad Hermine Freed Art Herstory predstavlja zapravo kom-
pleksnu rekapitulaciju istorije umetnosti od srednjeg veka do da-
nas, putem likovnih predstava Zena-madona, odaliski, aristokratki-
nja, filmskih zvezda, i tako dalje.

Da bi vizuelno pokazala kako se gradi nasa interpretacija pros-
losti (8to ée reéi na osnovu sadasnjih kriterijuma), Hermine Freed
naizmeni&no igra sve te Zenske likove.

Ona zatim inkrustrira svoje snimljeno lice namesto lica Zena
¢iju ulogu preuzima. Ova veoma sloZena montaZa zahtevala je upo-
trebu video sintisajzera i kolorizatora, naro&ito da bi se obradili
odredeni delovi snimanih slika i iluminacija. Treba napomenuti da
je ovo delo zahtevalo §est meseci rada a da finalni proizvod traje
oko 25 minuta.

U radu Swimmer, koji su 1978. ostvarile Teresa Wennberg i
Susan Nessin, plastiéni odnos izmedu forme i pozadine postavljen
je na tako suptilan naéin da izgleda kao da se telo plivatice u potpu-

!

nosti stapa sa vodenom sredinom, ujedno dajuéi impresiju da se od
njega izdvaja, ba$ zahvaljujuéi izrazito jakom kontrastu inkrustra-
cije.

Dok su radili na svojim Collected Video Works Kit Fitzgerald
i John Sanborn nisu koristili video-reZiju. Ipak, njihovi pokusaji
m](:dusobnog mesanja slika zavredeli su da se pomenu u ovom kon-
tekstu.

Oni snimaju sliku (svedenu u odnosu na ekran drugoga televi-
zora) video-monitora na kome se emitu je odredena sekvenca, na pri-
mer, posuda sa voéem. U odredenom trenutku moZe se videti, u dru-

om planu, ruka koja prolazi iza monitora i uzima vocku iz posude,
iznoseéi je iz kadra. Cuje se zvuk zagrizanja jabuke (u »off«-u) itd.
1li, ruka prelazi iz jedne slike u drugu ipredaje jabuku u ruku part-
nera koji se nalazi na suprotnoj strani slike.

Sve je ovo zahtevalo izuzetno minucioznu sinhronizaciju da bi
se medusobno mogla proZeti i staviti u odnos, u vremenu i prostoru
dva razli¢ita snimka.

3. VIDEO TEKSTOVI (ILI TELETEKSTOVI)

Sistem videoteksta omogucu je da se automatski ubacuje u elek-
tronsku sliku veliki izbor tipografskih znakova jednostavnim pritis-
kom na dirke komandne tastature.

Za vreme difuzije jedne elektronske slike, de3ava se da po dese-
tak linija, na pofetku i na kraju, ne prenose nikakvu informaciju.

U sistemu videoteksta (ili teleteksta) koristi se ovo prazno
vreme za difuziju brojéanih signala analognih onima koje koriste
kompjuteri (binarna definicija Jedan ili Nula). Dovoljno je upotre-
biti adapter koji ée kodifikovati naloge tastature u formi koja je
kompatibilna sa televizijskom slikom.

Poznata upotreba je prebacivanje pomocu komandi, u kuénim
uslovima, na televizijski ekran, &itavih stranica informacija.

U veéini slucajeva reZiseri se zadovoljavaju korii¢enjem ovog
postupka da bi ubacili titlove, pre i za vreme emisija reportaZnog
tipa.

Jean-Luc Godard predstavlja izuzetak u ovom slu¢aju jer na
veoma sistemati¢an nacin istraZuje mnogobrojne likovne i vizuelne
moguénosti ove tehnike trenutnog ispisivanja. Njegova serija emi-
sija 6 x 2 realizovana je lakom video-opremom.

Ova serija od dvanaest programa u celini se zasnivala na komu-
nikaciji, na jeziku, a naro€ito na govoru (suprotstavljanje monolog-
dijalog).

Godard dakle koristi tastaturu teleteksta da bi ispisao reci na
ekranu dok traje monolog snimljene osobe. Te redi se ispisuju,
bridu, delimi¢no ponovo pojavljuju, ili u celini, ili pak pulsiraju.

Nastavak jednog logi¢nog toka takode se moZe progresivno
ispisivati pratedi ritam glasa koji govori.

Reti, kada su ispisane, izgledaju kao da imaju autonomni Zivot
kroz svoje povezanosti ili izrazite kontradikcije. Na vizuelnom
planu, ova se praksa po mnogo ¢emu pribliZava odredenim delima
letristi¢kog pokreta.

Ipak, u emisijama J. L. Godarda, u¢inak je pojatan &injeni-
com da su ove igre reti u vrlo uskoj vezi sa izgovorenim redima.

Squeeze Zoom predstavlija u ovom trenutku najsavrieniju
spravu za numeri¢ku reZijsku obradu video-slika, a najsavrieniji
model proizvela je engleska firma Quantel.

Jednostavnom manipulacijom jedne rutke mogude je izvrtati
sliku u okviru ekrana, duplirati je, umnoZavati, lansirati sporijim
ili brzim zoom efektom, bez upotrebe ikakve kamere.

Otkad su otkrili ove efekte televizijski reZiseri i glavni opera-
teri stalno okreéu likove, siluete, lansiraju fotografske dokumente u
svim praveima. Likovi koji su se oslobodili zakona gravitacije pro-
leéu ekranom kao meteori, dupliraju se i umnoZavaju u beskraj.

Pronalazak Squeeze Zooma i sloZzenih memorija je osetno revo-
lucionizovao, u &isto formalnom smislu, stil ne samo zabavnih veé i
informativnih TV - emisija.

Za Squeeze Zoomom se poseZe i u smislu vizuelne aktivacije, i
u smislu podvaladenja, i kao jednostavno povezivanje programa, pa
postoji rizik prezasicenja TV gledaoca u skoroj buducnosti. -~

4. ELEKTRONSKA BOJA
A - ELEMENTARNI PRINCIPI DEFINISANJA

Da bi se razumela privlaénost koju u naSe vreme osecaju
mnogi umetnici, inZenjeri i reZiseri u odnosu na elektronsku defini-
sa_lilcost boje, potrebno je ukratko naznatiti njene osnovne karakteri-
stike.

Crno-bela televizijska slika (monohromna) definiie se prema
sledeéem principu: bazirana je na transformaciji optike u elektro-
niku pri emitovanju i elektronike u optiku pri recepciji.

Unutar katodne cevi snop elektrona u stalnom pokretu po-
kriva celu povriinu slike da bi odredio, kao §to smo ve¢ opisali, os-
vetljenost svake tacke.

U sluéaju TV-slike u boji, ne odreduje se samo stepen osvetlje-
nosti, ve¢ i boja svake tacke.

TV-slika u boji zasniva se na odrednicama tri primarne boje
kontinuiranog spektra: crvene, zelene i plave.

Mesanje ovih boja u razli¢itim proporcijama omogucuje re-
konstrukciju celokupnog raspona spektra, racunajuéi tu i crnu i
belu boju.

Unutar specijalne katodne cevi za emitovanje u boji, stvarna
slika u svojim pravim nijansama dobija se pomocu superimpozi-
cije.

Krajem proslog veka, slikar Seurat teZio je da naucno prenese
vibracije boje pomocu sistema slaganja mnoitva obojenih tatkica.

»Poentilizam« ili ta¢nije, »divizionizam« svodio se praktiéno
na predvidanje interakcije Cistih pigmenata, na nivou mreZnjage.

Divizionizam koji je nasledio impresionisti¢ki pokret produ-
bio je analiti¢ko istraZivanje vizuelnih efekata svetlosti koju su za-
poceli, na senzualniji na¢in, Renoir, Manet, Monet i drugi.

Pod uticajem teorija Chevreula koje su se odnosile na simul-
tane kontraste boje, Seurat je jedan od prvih umetnika koji su di-
rektno primenjivali nauéne i tehnoloske pojmove u stvaralackom
postupku.

Stoga smo i smatrali da je vaZno pomenuti ga ovde, kao i stoga
§to je bio prvi koji je upotrebio odnose boja koji su kasnije postali
osnova televizije u boji.

B - TEHNIKE ELEKTRONSKE KOLORIZACIJE

Osim prirodne obojenosti jedne elektronske slike (pomoéu
kamere koja snima varijante boja spoljnog sveta) postoje i postupci
vestatkog bojenja monohromne slike koja je veé snimljena.

Ovi aparati, koji se uglavnom nazivaju »coloriser«, omogu-
¢uju bojenje slike na osnovu razligitih stupnjeva obojenosti,

Svakom stupnju sivog odgovora jedna unapred odredena boja,
na osnovu principa istovetne gustine.
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Kvalitet jednog kolorizatora odreduje se na osnovu broja ni-
jansi sivog koji moZe da razlikuje. To je u proseku sedam nijansi,
ali u ovom trenutku Bill Etra radi na konstrukciji aparata koji bi
mogao, izgleda, da razlikuje do 64 nijanse sivog.

Najjednostavniji kolorizatori rade na osnovu hrominantnog
signala. On sabira dve osnovne odlike boja koje su:

— talasna duZina (varijacija faza);

- zasiéenje (varijacija intenziteta talasne duZine). Treéa od-
lika je sjaj ili valer.

C - RAZLICITE VRSTE KOLORIZATORA

Ve¢ 1960. godine, Eric Siegel je uspeo da dobije video-sliku u
boji pomoéu aparata koji je sam napravio, nazvanog Color
Through Black And White TV, Desetak godina kasnije natinio je i
Dual Coloriser i PCS (processing chrominance syntesizer).

to se tide ostalih kolorizatora, oni se ne mogu razmatrati odvo-
jeno od sintetizatora za koje su usko vezani: to su »Paik-Abe Synte-
sizer«, »Spectron«, »Movicolor«, koje éemo razmatrati u sledecem
poglavlju.

Nedostatak vecine prvih kolorizatora je njihovo globalno funk-
cionisanje. Operater raspolaZe predeterminisanim medusobnim
odnosima jer, kada bira odredenu boju, javljaju se automatski i ost-
ale zbog njihovog bazi¢nog odnosa sa datom bojom. U sadainjem
trenutku, da bi se izbegao ovaj uniformni tretman, istraZuju se mo-
guénosti bolje izolacije prilikom modulacije svake obojene povr-
gine slike.

Multi-Selecteur koji je konstruisao M. Dupouy, na primer,
uspeva da odvojeno manipulife devet razlicitih boja to omogucuje
takode i instrukciju neke druge slike.

[ neki drugi kolorizatori takode ne rade na principu razlika u
osvetljenosti, ve¢ prema odnosu signala Crveno-Zeleno-Plavo. To je
sluéaj sa kolorizatorom Truqueur Universel, ¢ija modularna kon-
cepcija omoguduje stalnu evoluciju prema potrebi, podto je moguce
po Zelji povecavati broj »ladica« koji ga &ine. Sli¢no je i sa veoma
usavréenim mikserom Videokalos (koji se uglavnom povezuje sa
Spectronom), koji moZe da veoma istan¢ano varira boje koje do-
laze od dva magnetoskopa i nekoliko kamera, zahvaljujuéi trima
nezavi)snim izvorima Chroma-Keyinga (inkrustracija izmedu slika
u boji).

Medutim, morace se saéekati na izradu novih sistema koloriza-
cije koji su povezani sa izvorom i koji mogu da pamte obrise odre-
denog objekta, da bi mogle varirati boje ove izolovane forme ¢ak i
u sluéaju pomeranja na ekranu, a da ne dode ni do kakvih promena
kod drugih elemenata slike.

5. ELEKTRONSKO STVARANIJE FORMI I POKRETA
(Pattern Generation)

A - KARAKTERISTIKE %e]%lelT[H TIPOVA SINTISAJ-

Video-sintisajzer karakterise niihova sl;()osobnost da stvaraju
figure (patterns) jedino na osnovu elektronskih komponenti, §to c¢e
reéi bez ikakvih spoljnih informacija koje daje kamera,

Izmedu 1967. i 1969, godine a i kasnije u SAD se pojavljuje
desetak manje-vile razradenih aparata, koji su bili predznaci jed-
nog novog pokreta radikalnog eksperimentisanja na samoj opremi.
To su: Arlington Boyda Mefforda, Lumokinetic Paint Set Petera

Sorensena, Video Luminar Teda Kraynika iz 1968, aparat sa fotoce- -

lijama postavljen ispred TV-ekrana, koji pretvara emitovane slike
u apstraktne figure. Sekvence koje se na taj nacin dobijaju ne
mogu se uvek direktno snimati.

U 1969. godini treba ponovo spomenuti »Archetron« Tad-
locka, A/C TV Josepha Weintrauba, 'Auroru’ Earla Reibacka. Za-
tim dolazi sloZeniji sintisajzer EVS Siegela i najzad Paik/Abe Syn-
thesizer.

Slede¢e godine Stephen Beck dovrsava svoj direct Video Synte-
sizer koji je, pre svega, instrument kompozicije, za razliku od apa-
rata koji izazivaju distorzije.

Qd evropskih instrumenata jedino ¢emo pomenuti »Spectron«
engleske proizvodnje i Movicolor koji je izmedu 1972. i 1974, go-
dine konstruisao francuski tehni¢ar M. Dupouy. Najzad, dva najno-
vija i najsloZenija sintisajzera za koje znamo su slededi:

— Videolab, koji naro&ito koristi Ernest Guisella.

[zmedu ostalih moguénosti, ovaj aparat ima tri ulaza za ka-
mere, dto omogucuje vrlo slozene spojeve spoljnih i sinteti¢kih
slika. y

- Scan processor, koji je izradio Bill Etra.

Ovaj sintisajzer direktno deluje na linije rastera. Kasnije
¢emo videti kako topografske figure koje on moZe stvoriti nagove-
§tavaju budude veze izmedu sintisajzera a i kompjutera. Napome-
nimo na kraju Intelligent Video System koji je takode izradio tan-
dem Rutt-Etra i koji je povezan sa kompjuterom.

Dostupnest ovih sintisajzera postavlija nekad mnogobrojne
probleme. Neki 6d njih su ostali na stadijumu prototipa, kog kon-
struktor stalno usavriava zadrZavajuéi za sebe skoro iskljudivo
pravo rukovanja (kao u slu¢aju »Movicolora« koji je bio izraden i
distribuiran u jako malom broju primeraka). S druge strane, sinti-
sajzer kao §to je Spectron puiten je u promet veé¢ 1973, godine kada

je izradena prva verzija. :

ODNOS INSTRUMENATA | SLIKE

Kao opite pravilo, da bi funkcionisali ovi sintisajzeri moraju
biti integrisani u studio koji je opskrbljen kamerama, reZijskim pul-
tom i magnetoskopom za sniman je.

Kao &to smo rekli, sintisajzer Movicolor je 1973. godine izra-
dio francuski tehni¢ar Marcel Dupouy. Ovaj aparat omogucuje da
se na ekranu jednog ili vide televizora proizvede mnostvo fiksnih ili
pokretnih grafizama, kao i dobijanje specijalnih efekata na osnovu
jedne ili dve slike dobijene video kamerom.

Sastoji se od dva dela: kolorizatora i generatora specijalnih efe-
kata, koji omogucuje secenje, valerske inverzije (pozitiv/negativ),
solarizacije, permutacije boja, kao i miksovanje sintetitke slike i
slike koju daje kamera.

Na osnovu ovih odrednica uvidamo da kombinacije omogu-
¢éuju mnogobrojne interakcije izmedu lokalizacija programskih kar-
tica i matrica, kao i manipulacija potenciometara i informacija
koje proisti¢u od kamera.

Movicolor predstavlja u tom smislu kompletni sintisajzer zato
$to je u stanju da stvara forme bez ucedca kamere i, osim toga, omo-
guéuje tretman i bojenje crno-bele slike (nekog grafickog doku-
menta, slike snimljene u studiju, kao i sekvenci emitovanih na ¥i-
deo monitoru).

Aspekt direktne manipulacije ima veliku vaZnost posto aparat
sadrzi oko 35 regulativnih potenciometara.

Za razliku od Movicolora koji je u potpunosti analogan, engle-
ski sintisajzer Spectron poseduje 1 digitalni deo. Perforacija matrice
57 % 53 omogucuje izuzetno precizne intervencije.

Varijacije osvetljenosti i nijansiranje boja, progresija kom-
pleksnosti forme, i tome sliéno najéesce se postizu sistemom naiz-
meniénog gradiranja tako §to se stalno dodaju slojevi na istu hori-
zontalnu liniju.

Osim toga, na pultu postoji 25 kliznih potenciometara, sa po
desetak gradacija, koji su rasporedeni po razli¢itim zonama (genera-
tor formi, kontrole voltaze i boje, itd).

Takode, ovaj sintisajzer moze automatski prikazati na ekranu
televizora, pritiskom na jedno dugme, Citavu seriju predeterminisa-
nih formi, kao §to su primarne forme. krug. obrug ili lopta, ali, ta-
kode, i mnogo slozenije forme koje su proizvoljno komponovane i
stoga od ogranitenog interesa.

U odnosu na Movicolor. Spectron pokazuje odredena prei-
muéstva, ali i nekoliko nedostataka. Preimuéstva leZe, kao 3to mo
ve¢ napomenuli, u tome §to je preglednost elemenata na pultu
mnogo racionalnija i razumljivija. iako je aparat sloZeniji. Stoga
upotreba ovog aparata kao da je predodredena za vrlo sloZena gra-
ficka istrazivan ja, a naro¢ito za kompleksne spojeve specijalnih efe-
kata (kao §to se moze videti u radovima L »Entr« apergu Roberta
Cahena, i Cahier vert Frangois Paina).

Usavr$avanje Videokalosa, dodatnog aparata koji se moZe ve-
zati za sintisajzer i koji omogucuje vrlo istandano variranje boja
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slika koje proisti¢u od dve kamere i jednog magnetoskopa, otvara
nove moguénosti miksovanja (naro¢ito Chroma - Keyinga).

S druge strane, jedini nedostaci u odnosu na Movjcolor, leze u
&injenici da sistem interakcije izmedu programa i kliznih potencio-
metara ne ostavlja mesta aleatorici, iznenadenju, a najman je direkt-
nom impulsu.

Drugim re¢ima, manipulacija Movicolor sintisajzerom ima
mnogo sliénosti sa muzi¢kom »praksom« ili nigrome.

Ova sli¢nost sa muzickim instrumentom proizilazi, nesum-
njivo, iz sistema komandi koji omogucuje mnogo manuelniju inter-
venciju tj. instinktivno delovanje na sile koje oslobada katodna
cev. Povodom toga treba istaci da se upravo taj faktor manipulacije
(»ruéno«) do sada zapostavljao u izgradnji sintetizatora. Mnogi
muzi¢ari susrecu se sa istim problemom kada treba da »manipu-
liu« svojim sintetizatorima zvuka.

Medutim, moZemo zamisliti sistem pedala, raznovrsnih tipki i
kliza¢a koji bi olak3ao »telesniju« intervenciju, u skladu sa ritmom
operaterovih impulsa.

Bio bi to jedan naéin vracanja na izvore, ako prihvatimo da su
»orgulje sa slikama« zapravo prete¢e savremenih sintetizatora i ko-
lorizatora slika.

»Okularni klavsen« oca Castela, s potetka XVIII veka, »orgu-
lje u boji« Brainbridge Bishopa, kao i Alexandera Wallacea Riming-
tona, s kraja XIX veka,” omogudéavali su projektovanje boja u
skladu sa modulacijama muzifke partiture.

-»Svetlosna klavijatura« ruskog kompozitora Skrjabina, s po-
getka ovog veka, osigurala je kontinuitel ovog istraZivanja veza iz-
medu boja i zvukova.

Sintisajzer Scan Processor, kojeg su konstruisali umetnik - in-
Zenjer Bill Etra i inZenjer — umetnik Rutt, predstavlja specijalni tip
sintetizatora, zato §to ne uti¢e samo na talasnu duZinu mnogobroj-
nih ta¢kica na povrdini, veé¢ i na sam raster.

Drugim re¢ima, Bill Etra Zeli da direktno intervenid¢ na vre-
mensku dimenziju stvaranja elektronske slike, granulirane povr-
gine u dve prostorne dimenzije.

»Vedéina slika, bilo da su pokretne ili nepokretne, zasnivaju se
na zarobljavanju vidljivog sveta pomocu principa Camere Obs-
cure, procesom koji omogucuje interakciju svetlosti sa povriinom
fotografske emulzije. U trenutku ekspozicije simultano se na sva-
kom delu fotografske emulzije dogada pretvaranje svetlosti u $ifru.
Nasuprot tome, pretvaranje svetlosti u energetski potencijal prili-
kom formiranja elektronske slike dogada se postupno §to daje pose-
ban znacaj konstrukciji organizacije referentnog vremena za koje
Je vezano stvaranje slike.

Da bi se reprodukovala identiéna pozicija, potrebno je znati
taéne vremenske koordinate. Organizacija energetskih kompone-
nata, éak i u sludaju TV - kamere, proizvod je Camere Obscure
koja stoji ispred katode.

Rezultat svega ovoga je neizbeZno okretanje ka analizi sve
manjih vremenskih sekvenci, §to je neophodno da bi se razumela
formacija talasa, njihovih komponenata i procesa sintetizovanja i
programiranjas.

Tako je Woody Vasulka objasnio svoj liéni pristup koridcenju
Scen Processora.

Mnogobrojne fotografske serije koje je prikazao svedote o
veoma didakti¢nom pristupu.

One omogucuju da se vrlo precizno prate varijacije koje su
izazvane direktno na granuliranoj povréini sve do stvaranja jedne
slozene topografije koja ipak ostaje stalno povezana sa realno§cu:

aspekti medija: video & televizija \

bilo da je re¢ o prolasku kola, rukama, nogama, licima, svi se ovi
elementi daju reljefno, pomodu rastera.

Video-rok Se¢anja, na primer, ostvaren je 1978. godine na os-
novu snimka koji je Woody Vasulka naéinio jednostavnom portabl-
opremom prilikom povratka u rodni kraj (Cehoslova¢ku). Preradio
je zatim pomoc¢u Scan Processora snimke koje je napravio Setajuci
kuéom, vrtom, dvoridtem, §to daje veoma neobi¢an ton konfigura-
ciji prostora, Zivotinjama koje srece i tako dalje. Slike koje tu na-
staju moZe zabeleZiti samo spoljna kamera, jer se manipuli§e samo
rasterom, a ne i kodeksom talasa.

Kontrolni monitor je dakle povezan sa sintisajzerom i okruZen
deflektivnim bobinama koje reorganizuju putanju elektronskog
snopa.

Scan Processor je dakle sloZeniji od svih ostalih pomenutih sin-
tetizatora po§to moZe delovati na trecu dimenziju elektronske slike:
vremensku dimenziju, inherentnu u njenom definisanju.

Vasulka i Etra su, sa do tada nepoznatom preciznodcéu, u svo-
jim istraZivanjima analizirali i manipulisali odnose vremena i ener-
getske strukture elektronske slike.

C - FORMALNA ANALIZA SLIKA KOIJE NISU DIREKTNO
PREDSTAVLIACKE

Forma video-slike mnogo je teZa za definisanje od forme jed-
nog klasiénog umetni¢kog dela u dve ili tri dimenzije.

U sutini, video-slika oznaéava protok koji se mora obavezno
analizirati u odnosu na vreme i prostor.

Taj proces istraZivanja, od linije do linije, od tatke do tacke,
jedne povriine putem elektronskog snopa, ono je $to pretvara
jednu naoko vizuelnu u vremensku poruku.

MozZemo izbrojati vi§e od Cetiri miliona fluorescentnih tadaka
na ekranu televizora u boji, i to u jednoj jedinoj sekundi.

Pomoéu vrlo preciznih istraZivanja procenjeno je da su za
vreme jednog sata gledanja nase o¢i izlozene milijardama promena
intenziteta svetlosti. To je ona stalna vibracija u mreZastoj struk-
turi elektronske slike.

Njena osvetljenost proizlazi iz €injenice da svetlost izvire iznu-
tra i direktno se projektuje u oéi gledaoca, dok je sistem filmske
projekeije zasnovan na prelamanju svetlosnih zraka.

Analiziraémo u dedatku psiholoske i fiziolo§ke posledice ove
direktne projekcije, narodito §to se ti¢e sluajeva kada emitovane
slike nisu direktno predstavljagke.

Stalno izazivanje slika stvara jo§ jednu posledicu koju je
vazno naznaditi pre no §to se preduzme formalna analiza apstrakt-
nih video-slika: u njihovom je sluéaju izuzetno tedko postaviti tradi-
cionalnu distinkciju izmedu osnove i povriine.

Na primer, rad Relations One Dorona Abrahamija sustinski
koristi elektronske zapise raznovrsnih modulacija jedne muzicke
sekvence.

PERCEPCIJA PUBLIKE

Prilikom poslednjih manifestacija video-umetnosti' koje su
okupile razlitite pravce ovog pokreta - body-art, konceptualnu
umetnost, video-instalacije, kao i eksperimentalni video, publika se
uglavnom opredeljivala za logi¢ne i figurativne — montaZe ¢&ija se
realistiénost lako prepoznavala,

Isti ovaj fenomen automatske selekcije na bazi stupanja reali-
stiénosti moZe se van svake sumnje prepoznati u reakcijama kriti-
¢ara umetnosti koje izgleda jedino privlace akcioni snimei i radovi
sa konceptualnom tendencijom.

Izgleda kao da raspolaZu potrebnim terminima i pojmovima
koji im omoguéuju da nadugacko opisuju sadrzaj ovih produkcija,
kao i smisao 1 znadenje raznovrsnih intervencija.

S druge strane, kao da nemaju re¢i kada treba komentarisati
apstraktne konfiguracije eksperimentalnog videa, ili ih jedno-
stavno ne Zele spomenuti,

11i, 3to je jod gore, kvalifikuju ih kao »isprazno sledbenidtvo«
kinematografije i sofisticirane slikovnosti za koje se odmah sumnja
da u stvari predstavljaju glorifikaciju »ameri¢ke« tehnologije.
(kac' ge jedino odnosit na evropsku kritiku, a naro€ito na fran-
cusku.

Naravno, ovaj se fenomen uopstenog »odbacivanjas moZe ob-
jasniti time 3to, s jedne strane, isuviSe usko, literarno obrazovanje
vedine kriti¢ara umetnosti im ne dozvoljava da se direktno »uk-
ljude«, tj. bez posredstva reci, u jedan protok bespredmetnih slika,
dok, s druge strane, kao §to smo veé napomenuli, formalni kodeksi
u koje se dominantna klasi¢na televizija zarobila navikavaju televi-
zijske gledaoce na odredene nivoe perceptivne tolerancije.

Osim toga, imamo pravo da se zapitamo da nije ovo odbaciva-
nje mozda zasnovano na uslovljenostima koje su jod dublje i
mnogo temeljnije od samih perceptivnih navika koje su nametnuli
standardni televizijski programi.

Od pre nekoliko godina, u stvari, mnogobrojna istrazivanja
strukture mozga obelodanila su postojanje dosta znacajnih razlika
izmedu leve i desne hemisfere.
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Kao posledica hirurskih zahvata prilikom kojih je delimiéno
ili totalno otklonjena neka od hemisfera, bilo je mogude zapaziti
kod pacijenata odredene karakieristike u ponasanjw koje. po svoj
prilici, uslovljava hemisfera koja je ostala netaknuta.

Stoga se sada sa sigurnos¢u moze tvrditi da su verbalne i racio-
nalne sposobnosti leve hemisfere visoko razvijene.

Ona je sediite logi¢nih, verbalnih i analiti¢kih aktivnosti.

Sto se tide desne hemisfere, ona je sediite emotivnosti, glo-
balne percepcije, muzickog senzibiliteta i oseéaja za sprostor. Otkri-
veno je, pomocu elektroencefalograma, da je kod mnogih umetnika
ova hemisfera vite razvijena. Talasi koji poti¢u iz ove hemisfere
mnogo su sporijiirazvudéenijiod onih iz suprotne.

Osim toga, izgleda da je desna hemisfera mnogo podloZnija
hipnozi od leve.

Prema doktoru Sperryju (koga citira M. Pines), konstatovano
je da §to je jedna hemisfera savrienija u obavljanju odredenih
funkecija, utoliko pokazuje vecu tendenciju da sputava delatnost
druge.

Drugim re¢ima, ako obrazovanje favorizuje razvoj jedne he-
misfere, ono u isto vreme inhibira potencijal druge. MoZemo tvrditi
da je oduvek favorizovana ona polovina mozga koja je u vezi sa je-
zikom.

Ova konstatacija predominacije leve hemisfere moZda nam
moZe pomoc¢i da objasnimo ono oseéanje nespokojsva, »praznine«
i dosade koje se javlja kod vecine gledalaca koji su suogeni sa moni-
torima koji prikazuju iskljucivo bespredmetne figure, sheme i rit-
move, na koje se ne moZe primeniti nijedna uobic¢ajena referenca,
nijedno racionalno obrazloZen je.

Onog ¢asa kada refleksna navika »verbalizovanja« slika ne
moZe vise intervenisati javlja se, automatski, osec¢aj »nedostatka«,
koji je, u sudtini, nedostatak reci. ..

Hemisfera koja treba da prima prilikom gledanja apstraktnih
sekvenci eksperimentalnog videa je, nesumnjivo, desna, jer jedino
ona je u stanju da intenzivno hvata (jer to ¢ini direktno) energiju i
sile koje se oslobadaju, izvan svih verbalnih referenci, mimo svake
naracije.

UTICAJ EKSPERIMENTALNOG FILMA

Videli smo da su, ve¢ od prvih video-radova (monohromnih ili
u boji), umetnici i/ili inZen jeri sve vide eksperimentisali sa rastroja-
vanjem aparata (kamera, monitora itd), kao i u procesu obrade inici-
jalnih snimaka.

Dobijeni rezultati pokazali su se kao vrlo stimulativni, pa su
stoga i doprineli izgradivanju jednog dosta nekomformistickog od-
nosa prema opremi.

Nasuprot ovom izrazito eksperimentalnom stavu, ukazali smo
na to da su istraZivanja elektronic¢ara uglavnom orijentisana ka jed-
nom jedinom cilju: kako, na najverniji nacin, reprodukovati real-
nost.

v vojenost moze se naé¢i i u domenu kinematogra-
fije, l?é?ng!iii apll?:gstgi"ljaéko—naralivnog filma i e_kjsper:mentalnog
(ili nezavisnog) filma. razlike izmedu ta dva razli¢ita stava (u od-
nosu na kameru, filmsku traku, montaZu, nafin snimanja, itd.)
vuku korene, u stvari, od samih pocetaka filma, od vremena kon-
frontacije bra¢e Lumiere i Meliesa.

Ovaj poslednji nije se libio da veé 1902. godine oboji filmsku
traku, u sluéaju njegovog Voyage sur la lune.

To §to je nekada bio madionidar sigurno nam moZe pomoc¢i da
razumemo njegovu istrajnost u Zelji da snimi ne samo realnost, ve¢
i ono &to je nazivao irealnost, ili ¢ak nadrealnost.

Svi postupci superimponiranja i razni efekti kdji se i danas
veoma &esto koriste vuku poreklo iz njegovih slobodnih istraZiva-
nja na svim nivoima aparature,

Ovaj eksperimentalni pravac zasnovan na apstrakciji, geome-
trijskim formama, pokretima i vizuelnim ritmovima, nastavljen je
projektima Survagea 1914. godine muzi¢kom teorijom slikara Va-
lensija, ostvarenjima nekih umetnika futurista, itd. Sledili su zatim
Chometteov Cing minutes de cinema pur, Le Ballet Mecanique Fer-
nanda Legera, La Symphnie diagonale Victora Engelinga (1923.),
Rythmus 2] Hansa Richtera i na kraju Opus | a 5§ Waltera Rutt-
manna.

Od potetka ezdesetih godina svedoci smo, naroéito u Sjedin je-
nim Drzavama, zna¢ajnog razvoja ove eksperimentalne tendencije.
Veliki broj nezavisnih reZisera eksperimentide sa aparaturom za sni-
manje i emitovanje: Ernie Gahr, Michael Snow, Sharits, Conrad (iz-
mene objektiva sa kamerama ili projektorima, hemijske obrade
filmske trake, kao i naknadna bojenja, grebanja itd.).

Ovi filmovi su retko narativnog tipa, uglavnom predstavljaju
¢ista vizuelna, auditivna i senzuala iskustva, U ovom trenutku, pet-
naest godina kasnije, mnogi video-umetnici Cesto ne Cine nista
drugo veé ih ponavijaju pomocu elektronske slike.

6. CETIRI OSNOVNE KAT\%G%&IJE EKSPERIMENTALNOG
D

.. Gledajuci da izbegnemo da video-ostvarenja svrstamo u isu-
vise proizvoljne kategorije, ipak moZemo odrediti nekoliko osnov-
nih pravaca u preokupacijama i postupcima:

1. Videografski mizanscen
2. Sklad slika/zvuka

3. Apstrakcija

4. Aktivacija mreZnjace

l. VIDEOGRAFSKI MIZANSCEN

Ono §to karakteri$e realizaciju videograma koji spadaju u ovu
prvu kategoriju jeste refleksija na prostor i povriinu televizijskog
ekrana, kao i obilno kori¥éenje kamere.

Uglavnom se snima na sceni koja. je u potpunosti bela, ili na
plavoj pozadini, §to elimini%e sve odrednice jednog unutarnjeg pro-
stora (pod, zidovi, tavanice).

Ova tehnika omoguéuje inkrustraciju spoljnih elemenata u
prostoru koji je vedtatki rekonstruisan.

U radu Scape Mates Eda Emshwillera, dve se osobe kreéu un-
utar prostora podloZnog stalnim promenama. Veoma postupne pro-
mene u dubini, u perspektivi i na samim predmetima upisanim u
prostor postiZu se putem kompjutera, koji je i sam povezan sa vi-
deo-sintisajzerom.

Povezanost kompjutera i sintisajzera jo§ je jasnija u njego-
vom drugom radu Crossings koji je ostvario 1975. godine u TV-labo-
ratoriji stanice WNET u New Yorku.

Jedan lik promiée nekoliko puta ekranom, s leva na desno. Ovi
naizmeniéni prelasci zbivaju se u jednom jedinom planu. Totalno
odsustvo dubine pokazuje da se radi o grafizmu koji je postignut
iskljuéivo pomocu kompjutera. Medutim, tu se ipak radi o jednoj
stvarnoj li¢nosti. Silueta koja je svedena samo na obrise poti¢e od
jednog video-snimka. Ona se inkrustrira u odredenoj seriji. Emsh-
willer je koristio jedan uredaj sa video-diskom da bi razvio ekespe-
riment zasnovan na odnosu izmedu prostora i trajanja prolaska:
postizao je ponavljanja. pokreta, ubrzavanja, usporavanja, itd.
Neke od silueta ostaju nepomiéne dok druge nastavljaju da fron-
talno promicu,

Mozemo pronadi isti takav efekat u radu Digital Opera, koji
sam imala priliku da ostvarim pomodu S.M.C. sistema koji je raz-
vio J. = F. Colonna, s tim §to se ovog puta efekat vizuelnog odjeka
postizao na nivou kamere, poSto je kadenca samog sniman ja pratila
komande kompjutera, To je ono §to omogucuje zadrZavanje mno-
gobrojnih kontura jednog pokreta.

U radu Sunstone, Ed Emshwiller je jo§ razradio upotrebu
kompjutera u odnosu na svoje prethodne radove, po$to je lunarni
lik koji se pojavljuje na ekranu postignut ¢istom simulacijom. Ova
¢e tehnika pseudofotografije putem numeri¢kog tretmana svakako
posluZiti kao polazi§te mnogih bududih dela u kojima ée primena
¢iste informatike biti dominantna. Podto pseudofotografija pomocu
kompjutera svakako izlazi van okvira ove studije, dovoljno je napo-
menuti da su sedam blete¢ih minuta Sunstonea zahtevale od Eda
Emshwillera i njegovih saradnika - informatitara dve godine in-
Llenzivnog rada.

U Francuskoj, tandem Averty — Debrenne bio je u sustini je-
dina snimateljska ekipa (na potetku vezana za zvaniénu televiziju)
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koja je razvila mnoge specijalne efekte: inkrustracije, dupliranja,
umnoZavan ja slika, rotacije itd.

Od pocetka $ezdesetih godina, dugujemo im mnoge emisije:
Histoire de sourire (1963), Les Verts paturages, Melies, Ubu roi, Le
Songe d'une nuit d'ete, itd. Svaka je od ovih emisija izazvala Zive
reakcije kod TV gledalaca.

Medutim, radne metode J. - C. Avertyja i njegovog struénjaka
za efekte Maxa Debrennea ne ostavlja nikakvog mesta aleatorici,
nepredvidenom. Svaki je kadar unapred isplaniran do tangina.

Ovaj isti pristup éemo susresti kod umetnika i reZisera obuhva-
¢enih terminom »Videografski mizanscen«.

Emisije koje je ostvario J. - C. Averty odlikuje tolika pljosna-
tost inkrustrirane slike da nam izgleda kao da vidimo prave elek-
tronske tipografije, koje u direktnoj liniji potiéu iz tradicije ilumi-
nacija. Svodenje ljudskih figura (pevaca, igrata) na minijaturne si-
luete dovodi do faktitkog uvedavanja televizuelnog prostora, posto
se negiraju granice plafona, zidova i poda.

Rezultati koji su ovde postignuti predstavljaju izuzetak za
praksu zvani¢ne francuske TV,

- Kao po opitem pravilu, zabavne emisije se odvijaju i bivaju
snimljene medu dekorima koji su skupi i specijalno izgradeni, na
osnovu futuristi¢kih ili holivudskih modela... Cak i u ovom tre-

nutku, jako je malo reZisera koji preuzimaju rizik da zamene ove
vrlo skupe dekore prostorom koji se uspostavlja pomoéu video-sinti-
sajzera, ili pak makar generatora specijalnih efekata, §to bi bio pro-
stor u kome bi se mogli ¥elati »inkrustirani« likovi.

Otkako je u najnovije vreme izradena aparatura zasnovana na
elektronskom memorizovanju talasa, koja omoguéuje numericki
tretman sekvenci, moZemo primetiti osetni napredak, na vizuelnom
planu, u odredenim zabavnim ili dedijim emisijama. Emilie Jolie
predstavlja jako dobar primer istovremene primene i inkrustracija
1 Squeeze Zooma, posto izabrani efekti veoma precizno odgovaraju
tekstovima i ritmu pesama. Slike se obréu kao stranice knjige o ko-
joj je re¢. Nijedan vizuelni »3tos« se ne pojavljuje sam zbog sebe,
Sto nije slu¢aj u mnogim zabavnim emisijama, u kojima slike lete
na sve strane, bez ikakve logike i najcesce zato da bi prekrile praz-
nine i slabosti teksta i mizanscena.

2. SKLAD SLIKE 1 ZVUKA

U ovoj drugoj kategoriji okupljene su sve video-emisije koje
su zasnovane na ilustrovanju muzickih ili koreografskih dela.

Veéina umetnika koji raspolaZu sintisajzerima, kolorizatorima
ili generatorima specijalnih efekata veoma su &esto pokusavali da
uspostave odnose izmedu vizuelnih i muzi¢kih ritmova; ovo se
moZe smatrati reakcijom na dosadne prenose koncerata i baleta
koje redovno servira zvani¢na televizija,

Muzi¢ari kao 3to je Bernard Parmeggiani, koji su ve¢ navikli
da komponuju muzi¢ka dela i da obraduju zvukove pomoéu ko-
mandi svojih tonskih sintisajzera, sasvim prirodno dolaze do toga
da na analogni nadin tretiraju i sliku (putem distorzije, miksova-
nja, i¥ezavanja/pojavljivanja, sinteze itd). Prvi put nam jedna
masina omogudéuje instrumentalni odnos prema slici, §to je, tokom
milenijuma, bila iskljuéivo privilegija muzicara! Najzad ce prvi vi-
deografi otkriti zadovoljstva €isto taktilnog odnosa sa slikom. Ne
treba da nas iznenadi to §to su prve trake koje su realizovali umet-
nici ili muzi¢ari koji su tek otkrili moguénosti manipulacije opre-
mom, osim nekoliko izuzetaka, jednostavni prevodi muzi¢kih kom-
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pozicija. | sam Paik je poeo tako §to je uslikao, ne odricuéi se svo-
jih ikonoplasti¢kih pulsacija, Bostonski simfonijski orkestar.

MoZemo razlikovati nekoliko razli€itih vrsta prenoenja tonal-
nosti i muzickih ritmova: 5

I = Na prvom mestu, putem snimanja koreografskog dela,
koje samo po sebi predstavlja prevod muzike. Proces realizacije se
obi¢no ovako odvija:

-~ Snimanje, monohromno ili u boji;

- Miksovanje nekoliko razli¢itih rakursa;

- Kolorizacija, solarizacija;

- Uvodenje sinteti¢kih elemenata, inkrustracija, feedbacka,
itd.

Capriccio For TV Jamesa Seawrighta, razraden je na osnovu
snimka u negativu dve igragice koji je zatim superimponiran na
izvrnutu sliku. U jednoj drugoj sekvenci, sliku igradica razloZile su
tri kamere koje su odgovarale primarnim bojama. Zatim je usledilo
miksovanje te tri slike pomodéu procesa zakasnelog emitovanja
(time delay).

U Video Variations, on izmenjuje redosled prenodenja signala
u boji na ekran i na taj nadin postize umnoZavanje pokreta.

»Veliki je izazov raditi u vremenski zavisnom mediju, uz ve-
liku slobodu kontrole uticanja i na sliku i za zvuk« izjavio je po
zavrietku rada.

Metamorphy i Sakti Jamesa Heddlea, Electronic Light Ballet
Otta Pienea, kao i Vidance Skipa Sweeneya, zasnovani su na istovet-
nom principu: koristiti telo igra¢a, njegove pokrete i kretnje kao
zaletni plasti¢ni element.

Ponekad se defava i suprotno: igra¢ koristi video da bi kontroli-
sao svoje pokrete i razradio nove koreografske figure sa svojim part-
nerima.

U ovim je slucajevima muzicka partitura stavljena u drugi
plan.

Trupa Mercea Cunninghama je, veé odavno video integrisala u
svoj rad. Trake kao §to su Blue Studio ili Five Segments, koje je iz-
radila TV Laboratorija stanice WNET, 1976. godine, ali i kao §to je
Squaregame Video, svedote o istraZivanjima na planu vizuelizacije
i ovladavanja prostorom.

U vreme svog boravka u Parizu 1979. godine, Merce Cunning-
ham Zeleo je da suoti dvadesetak uéesnika radionice koju je vodio
sa slede¢im problemom: kako je mogude igru — pokret koji se od-
vija u trodimenzionalnom prostoru — bolje prikazati pomodu vi-
dea, jedne dvodimenzionalne tehnike?

U intervjuu koji je izadao u listu Le Monde obrazloZio je svoj
liéni pristup korigéenju video medija: »Cinjenica da se snima sa tri
kamere nije dovoljna da bi izmenila prostor. Bolje je ako i igradi i
kamere istovremeno trpe odredene promene. Pomodu tri kamere,
povecava se broj rakursa; uvodenje detvrte kamere otvara nove
moguénosti. Na taj na¢in se dobija koreografski prostor u kome zbi-
vanja mogu biti rasporedena u prostoru koji se stalno menja. To je
teSko za igrada, on mora stalno ostati izmedu kamera, mora da igra
sa njima. To zahteva jako razvijeno poimanje sekvenci i savrSenu
vizuelnu percepciju.

Video je vise od pukog prakti¢nog oblika emitovanja, to je izu-
zetno kreativno orude. MoZe uticati na evoluciju tehnike igre, i stav-
lja koreografa u opasnu situaciju. Na primer, ulasci i izlasci iz ka-
dra sa strane ne vaZe vise. Tempo je brZi. Konstatuje se gubitak
energije koji treba kompenzirati. Zanima me da istraZujem moguc-
nosti ove tehnike, ali tu treba da govori koreograf a ne tehniéar.
Treba stvarati za video. Jedan od mojih »komada« je prvo bio kon-
cipiran za televiziju, pa sam ga kasnije preradio za scenu.«

2 - Drugi nagin postavljanja odnosa slika/zvuk: snimljeni
koncert

Realizacija Sashdeva Dimitrija Devjatkina (1973) odvijala se
na sledeéi nadin:

~ Snimanje koncerta indijske muzike;

- Razli¢ite obrade slike u funkciji zvuénih modulacija;

— Progresivni prelazi izmedu realisti¢nih i apstraktnih slika.

Video-montaZe poput Sachdeva predstavljaju zanimljiv poku-
3aj da se izbegnu tradicionalne forme »televizijskog prenosa« kon-
certa,

Treba, u sustini, priznati da mali ekran vrlo slabo odgovara po-
trebama prenosenja klasi¢nog koncerta.

Muzi¢ki spektar koji stvara toliki broj izvoda¢a ne moZe biti
reprodukovan u celoj svojoj akusti¢noj kompleksnosti, osim u slu-
¢aju ako se televizor ne veZe za stereofonski uredaj. 8 druge strane,
na vizuelnom planu, isuviie uske dimenzije standardne televizijske
slike teko mogu obuhvatiti celokupni orkestar.

Steve Reich, jedan od najreprezentativnijih muzidara ameri¢-
kog eksperimentalnog talasa, veoma &esto snima na video svoje iz-
vodenje. On opisuje svoj pristup u tekstu naslovljenom »Videotape
and a Composer«'. » Pedesetih I $ezdesetih godina, muziéari su po-
celi da komponuju na magnetofonskoyj traci. U skorije vreme, neko-
liko muzicara je pocelo da radi sa video-trakom. Sto se tice snima-
nja izvedbi, miSljenja sam da je za kompozicije najpriviacnija
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slika ljudskog lica i tela, u gro planu, a da je najznaimljiviji zvuk
ljudskog glasa.

Sa stanovista muzicara, za mene je slika jedne kompozicije
snimljene na video jednostavno sinhro-slika muzi¢ke osnove.« Vi-
deo-montaZe koje ¢emo sada opisati ne sadrZe viSe realisti¢ne slike.
Odnosi izmedu zvudne i vizuelne materije su stoga izrazito ista-
knuti. Ovo istraZivanje odnosa izmedu slika i zvukova mozZe se od-
vijali na dva razli¢ita nacina:

a) Putem empirijske manipulacije sintisajzerom;

b) Putem direktnog ukljuéenja zvu¢nih modulacija u video sin-
tisajzer.

a) Da bi se ilustrovao prvi pristup, moZemo ukazati na primer
Stephena Becka.

Osim ostvarenja takvih radova kao 3to su Shiva, Conception,
Illuminated Music, on vrlo &esto manipulife svojim sintisajzerom
(Direct Video Syntesizer) tokom improvizovanih koncerata. Na taj
se natin trudi da ostvari stvarni dijalog izmedu apstraktnih slika i
zvuka, zajedno sa muzi¢arima kao 3to je Warner Jepson (koji je i
sam komponovao nekoliko muzi¢kih radova).

Space For Head And Hands (1976) rezultat je takode jedne
duple improvizacije: Rona Hayesa za video-sintisajzer i Michela
Tilson Thomasa u ulozi $efa orkestra.

Jedan drugi primer, Improvisations Normana Perrymana, sa-
stoji se od serije apstraktnih konverzacija izmedu muzicara i sli-
kara." Svaka je tema bila unapred predvidena, ali su umetnici imali
punu slobodu da improvizuju nove varijacije. Finalna montaZa
predstavlja sled izmeSanih stvarnih i nacrtanih slika, zvuénih i vizu-
elnih ritmova.

Sva ova iskustva pojavljuju se kao nastavci istraZivanja koja
su se razvijala, od poetka ovog veka, sa ciljem da spoznaju odnose
izmedu muzickih i vizuelnih ritmova.

Navodimo hronoloskim redom: na samom podetku, istraziva-
nje veza izmedu muzickih i slikarskih dela kod impresionista koji
su, po mi§ljenju Camille Mauclair," slikali »simfonije pejzaZa pola-
zeéi od jedne teme i razvijajuéi sve njene varijacije«. Zatim, istrazi-
vanja slikara teoretidara kao §to su Kandinsky, Delaunay, Kupka
(simultanizam), Larionov (lugizam) ali, takode, i nekih predstav-
nika futuristitkog pokreta kao §to su Balla, Corma i Arnaldo
Ginna, koji je govorio o »hromatskoj muzici«, =

Medutim, ipak se u naﬁisima Valensija i Leopolda Survagea
mogu naéi najéudnija predskazanja buduc¢ih muzi¢kih filmova. U
Valensijevom delu »Le Musicalisme« " nalazimo sledece iskaze:
»Afortiori, jo§ ¢e biti laksa boja koju ée muzikalista, u jo§ skorijoj
buduénosti no §to moZemo pretpostaviti, subjektiviranu, projekto-
vati na ekran. Tada likovna materija nece teZiti vise od muzicke
materije.« 1, neSto kasnije: »Ovaj muzikalisticki crteZ dakle pose-
duje svoju »sentimentalnu rezonancu« i njegov specifi¢ni karakter,
veé evokativan, razvide jedna dinamika utoliko veca zbog toga $to
de biti, pomoéu boja, animiran na ekranu...« »Prenosice se slika
na film kao §to se danas prenosi muzika na plocu.«

Kratko vreme pre svoje smrti, zamislio je novi medij: »Telesli-
karstvo«. U masti je video pred sobom klavijaturu povezanu sa bo-
Jjama i kada bi, u nadahnutoj improvizaciji, umetnik spustio svoje
ruke na nju, upravljao bi obojenim i pokretnim Cistim pojavama
na ekranu, koje bi se razvijale kao fraza jedne melodije sa zasto-
jima, nastavcima, naglascima, dugim akordima, tiSinama. .. Delo bi
od samog podetka bilo snimano kamerom, da bi kasnije bilo emito-
vano, urbi et orbi, posredstvom talasa. " Sto se tide Leopolda Surva-
gea, on je veé 1914. godine zamislio projekat da snimi serije ap-
straktnih slika, pozajmljujuéi od muzike osnovne zakone kompozi-
cije, a da pri tom ne svede svoj film na puku ilustraciju muzigkih
dela.

Desetak godina kasnije, 1923. Victor Eggerling ¢e realizovati
svoj eksperimentalni film Dijagonalna Simfonija (u crno — beloj
tehnici, naravno) koji je rezultat veceg broja empirijskih istraZiva-
nja zakonitosti ravnoteze muzicke ili vizuelne kompozicije: propor-
cije, broja, pozicije, intenziteta.

U istom razdoblju, Hans Richter dovrava Rythmus 21, a Wol-
ter Ruttmann nastavlja svoju seriju Opus I, 2, 3, 4, 5.

Ovih nekoliko hronoloskih podataka pokazuje da su mnogi
umetnici, mnogo pre pojave elektronske slike i video-sintisajzera,
imali iste preokupacije kao i umetnici-inZenjeri eksperimental-
nog video.

b) Druga metoda za uspostavljanje audio — vizuelnih spojeva
je: direktna intervencija zvu¢nih modulacija na elektronsku sliku,
pomocu video — sintisajzera koji reaguje na varijacije zvuénih ta-
lasa. Skoro svi sintisajzeri imaju ulaz za zvuéni izvor, §to omogu-
¢uje »vibriranje« odredenih formi ili linija sinteti¢ke slike u funk-
ciji modulacija zvuka.

Primer: rad Relations One, Dorona Abrahamija. Ovaj rad je
ostvaren na osnovu jedne tadke odredene muzikom. Postepeno se
dodaju drugi impulsi i na taj nacin nastaju sloZenije figure.

¢) Poslednja metoda jeste snimanje vizuelnih transkripcija
zvukova na audio-osciloskopu. Ovaj osnovni video - snimak ¢e za-
tim mo¢i da se obradi pomocu sintisajzera i kolorizatora.

3. APSTRAKCIA

Svi radovi koje smo do sada naveli sadrZali su figure i pokrete
koji su lako »prepoznatljivi, i pored toga 3to emitovane slike, u
veéini slutajeva, nisu zapravo figurativne.

Svakako, u ovim istraZivanjima odnosa muzike i slike zadrzali
su se i dalje neki poznati formalni principi. Figure, ¢ak iako su ap-
straktne, izdvajaju se, razlikuju se od Pozadine (u skladu sa princi-
pima_gestalt teorije). x

to se tite pokreta, iako nisu jasno vezani za bilo kakvu reali-
sti¢nost, oni ipak pokazuju teZnju za izraZajnodcu.

Primeri koje ¢emo sada navesti uvode nas medu drugatija na-
Zela; jer se vi%e ne radi o formama, ve¢ o silama. Umesto direktnih
odnosa izmedu muzi¢kih i vizuelnih ritmova, trake koje ¢emo sada
razmatrati te?e da razviju odnose izmedu emitovanih i mentalnih
slika,

Pulsacije koje direktno prima &ovekova psiha, ne izazivaju
vide uobi¢ajeni refleksi prepoznavanja formi, a jo§ manje navode
na verbalizaciju slika. Uspostavlja se slobodan protok izmedu emi-
tovanih energija u vizuelnih i auditivnih receptora u mozgu. Pro-
tok informacija kroz perceptivni sistem ne podleZe dematskom fiksi-
ranju koje je posledica uobifajenog refleksa prepoznavanja.

Ovaj fenomen moZe se osetiti prilikom gledanja nekih video-
traka kao $to su The Lady of the Lake Billa i Louise Etra, Concep-
tion Stan van der Beeka, Pattern Jane i Waltera Wrighta, kao i
\SIP&CTL Distant Activites, Black Surrise, Elements Steine i Woodya

asulke.

Stephen Beck je obrazloZio: »Ova vrsta slika komunicira sa gle-
daocem pomodu jednog induktivnog procesa, pre nego putem lo-
gidke ili didakti¢ke metode. «

Kada se neprekidni tok pulsacija koji je izazvan sekvencama
eksperimentalnog videa izrazi kao »energetska analogija psihickog
sistema« " tada dolazi do tog direktnog prelaska sa ekrana u moz-
danu percepciju, do tog procesa indukcije o kome govori Stephen
Beck. Slika se viSe ne obra¢a »memoriji oka« niti »fiksnim odredni-
cama indentifikacije«.

Koli¢ina primljenih informacija ne meri se dakle vide seman-
tiéki, ve¢ jedino, na osnovu promena u intenzitetu trajanja.

PREDLOG DESKRIPTIVNOG REGISTRA POJMOVA
ELEKTRONSKA POTKA PROTOK SNOPA

Vremenski parametri

ubrzavanje — usporavanje
titraji — ponavljanja — naleti -
kontinuitet - diskontinuitet

Vizuelni i vremenski parametri

Brzina:
Ritmovi:

Pokreti: uvrianje — proticanje - odvijanje -
Sirenje — rotacija — vrtlog -

prasak - eksplozija — bombardovanje —
kljuéanje — podrhtavanje — §trcanje -
nadimanje - uskomeSanost -
rasprivanje — mutacija — suZavanje —
tirenje — impuls - vibriranje
Vizuelni parametri

bleltanje — pojavljivanje —
nestajanje — titranje — trepere-
nje — prolaznost

Efekti:

2
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aspekti medifa: video & televizija

Forme: lavirinti — izmedane - naslagane -

. . . * g
proZzimanja - inkrustrirane -
spojene — iskrivljene — rasparane —

duplirane — umnoZene

Merne jedinice {gt_:rcept_ivni pragovi) Uvecavanje — zasicenje
- umanjivanje - saZimanjec

Lista razli¢itih vizuelnih i vremenskih parametara ukazuje
nam na to da nije vie vaZno vrienje kompozicione i strukturalne
analize, ve¢ procene intenziteta i trajanja koja se direktno zasniva
na psiholodkim ¢&iniocima. L

Sli¢ne pojave su primecene i prilikom projekcija odredenih
eksperimentalnih filmova i njih je izvanredno opisala Claudine
Eizykman," a radi se o kratkometraZnim delima Kubelke, koji_ je
pronadao treperenje (Adebar, Schwachet), zatim u delima Sharitsa
(Nothing i Touching), ali narogito kod Tonya Conrada (The Flicker
i Straight and Narrow), gde nalazimo sekvence sacinjene od titraja
ili crnih i belih linija »éije su dimenzije nestalne | koje pokrece
mehanizam koji prenosi vibracije na postolje filmske kamere«.

Ni klasi¢ne suprotnosti konotacija/denotaci ja, pa ¢ak ni seman-
ticka informacija/estetska informacija’ ne mogu se upotrebiti u
smislu eventuainog opisa ovih novih na¢ina »dobijanja« slika.
MozZda bi tu jedino bilo prihvatljivo upotrebiti termin Lorensa
Sears — neuroestetika.

Njegove glavne implikacije opisa¢emo u poslednjem delu ove
studije.

No, pre toga nam ostaje da opifemo na precizniji nacin Speci-
jalne uslove pod kojima se odvija tolika raznolikost istraZivanja
elektronske slike.

Kod reZisera eksperimentalnog videa moZemo susresti odre-
dene specifi¢nosti koje ih izdvajaju, kako iz umetni¢kog, tako i iz
uobidajenog televizijskog konteksta.

Kao §to smo to ve¢ nagovestili na pocetku ove studije, jedna
umetni¢ka produkcija, bez obzira koja, moZe postici nivo izraZajno-
sti utoliko veéi ukoliko se u isto vreme afirmi$u sve odlike tog me-
dija a naro¢ito metode koje su razvijene u radnom procesu.

S obzirom na tehnolodku sloZenost »materijala« koji se koristi,
tj. video-opreme, »video umetnici«, da bi stvarno opravdali ovaj
naziv, treba da budu ne samo umetnici veé istovremeno i inZenjeri,
zanatlije i tehnicari.

To je izgleda prvi preduslov da bi se kreativnost mogla odvijati
na dva nivoa:

- koncipiranje i izrada radne opreme. Ova istraZivanja mogu
biti individualna (Stephen Beck, Eric Siegel) ili u saradnji sa inZe-
njerima (Nam June Paik i Suya Abe, Etra i Rutt).

- stvaranje sekvenci elektronskih slika na osnovu odredenih
estetitkih postavki (obrada veé snimljenih slika, stvaranje apstrakt-
nih slika, miksovanje, itd.).

Treba priznati da su najupetatljivija dela ipak dali umetnici
koji poseduju sposobnost da iscrtaju i konstruidu sami elektronska
kola koja odgovaraju njihovim potrebama i Zeljama (Etra, Paik,
Vasulka, Beck, Wright...). Prema Davidu Nilesu, (najbolji mo-
menti televizije su oni koje su ostvarili pioniri kada je sve bilo ot-
voreno, kada tehnika i kreativnost nisu bile razdvojene, kada se je-
dan reZiser kao Averty mogao pretvoriti u tehnicara i raditi sa sli-
kama kao Seforkestra.«"

Putanja ovih radikalnih eksperimentisanja predstavlja nam se
kao stalna razmena izmedu dva razli¢ita pristupa koji se na kraju
medusobno stimuliu i obogacuju: ;

- tehnidko usavriavanje i izmene na opremi sa ciljem da se
dobiju odredeni predeterminisani efekti ili figure, u funkciji jedno-
stavnih predosecéaja ili manje ili vide jasnih Zelja;

- stalno iznalaZenje novih kombinacija pomocu kvazi-instru-
mentalne manipulacije (bilo striktne ili instinktivne).

Kako kaZe Bill Etra, »iskustvo pokazuje da kada vam je ruka
na kontrolnom pultu, pogled uperen u monitor na kome se slika
menja u skladu sa vasim pokretima, postajete integraini deo si-
stema, vréite funkciju kontrolora u jednom retroaktivnom sistemu
i to jesintetizatorski zen.«"

Evo §ta kaZe i Stephen Beck, kada Zeli opisati funkcionisanje
sintetizatora koji je sam izgradio - »Direct Video Synthesizer«™.
Za mene DVS ne funkcioniSe kao nesto. artificijelno, kao $to je ter-
min »sintetiéan« podeo da se shvata, ve¢ kao kompozitorski instru-
ment koji »vaja« elektronsku struju u rukama umetnika«.

Sto se ti¢e ostalih umetnika, to jest svih onih koji ne vladaju u
potpunosti unutarnjim funkcionisanjem opreme i koji, stoga mani-
pulifu njome na vise ili manje hazarderski nacin, jedno se pitanje
ipak namede samo po sebi: da li su dobijene slike uslovljene onim
spojevima kola koje je postavio konstruktor, ili su stvarno plod
manipulatorovih odluka?

Isti takav problem postoji i to se tide obrade slika pomocu
kompjutera.

Prilikom odredenih umetnitkih manifestacija, pult za progra-
miranje stavljen je na raspolaganje posetiocima. Oni, dakle mogu
intervenisati na figuri koja je ve¢ delimi¢no programirana.

Prema Charbonnieru®. »Poigravati se sa programom ne zah-
teva nikakvo znanje informatike. Ponavijanje pokusaja daje kljué
manipulisanja. Svako moZe, postujuci pravila rukovanja, postici
sposobnost istraZivanja koja je nesumnjivo kreativna.«

Ove instalacije nam izgledaju vrlo iluzorno i, kao $to je to do-
bro primetio Bernard Tesseydre, korisnik koji nije upoznat sa infor-
matikom mora se zadovoljiti jedino poigravanjem varijantama
koje je autorizovao« umetnik/informatiéar postavljajuéi na taj na-
¢in jedan nepromenljiv okvirs.

_»Stvaralac prvog stupnja« moze dosti¢i drugi nivo kreativnosti
jedino pod uslovom da naudi da rediguje programe.

Sve se to svodi na to da jo§ jednom treba ista¢i da je dubinsko
poznavanje odlika aparature koja se koristi apsolutno neophodno
da bi se potpuno ovladalo manipulacijom i postigla stvarna kon-
trola nad informacijama koje se Zele izneti.

Polto je koriicenje videa kao medija od strane umetnika rela-
tivno skorijeg datuma (tek desetak godina), sasvim je razumljivo
§to su skoro svi stvaraoci eksperimentalnog videa zapodeli svoj rad
u drugim oblastima:

slikarstvo Don Hallock, William Gwin,
William Roarty
dizajn James Rosenquist

Ed Emshwiller
“Stephen Beck, N.J. Paik,
Dimitri Devjatkin

animirani film
eksperimentalna muzika

film Stan Vanderbeek, Woody Vasulka,
Jean-Andre Fieschi

Thierry Kuntzel

Bruce Nauman

Francois Pain, Jean-Andre

Fischi
Juan Downey, David Niles,
Rainer Verbizh

4, AKTIVACIJA MREZNJACE
Video-montaZa (figurativnih slika)

. Odredena dela Nam June Paika, para Vasulka, Kita Fitzgerald
i Johna Sanborna sadrZe sekvence »izuzetnog intenziteta« koje su-
tinski proisti¢u iz izuzetno brzog ritma montaZe. U radu Global
Groove, na primer, javlja se neprekidna serija promena kadrova i
kratkih sekvenci koje &esto nemaju direktnog medusobnog odnosa.
Paikova kolekcija slika nam juri pred odima: od japanskih reklama
za Coca-Colu sve do rock igrada itd. Ponekad izuzetno brz ritam
montaZe uspeva da prati davolski tempo igrada, sve dok se ne po-
stigne efekat treperenja sistemati¢nom izmenom opsteg plana igra-
gice i krupnog plana njenih stopala, Stalna izmena ovih blesaka in-
formacija posle nekoliko minuta izaziva pravo oseéanje euforije
koja proizlazi iz stupnja vizuelnog nadrazaja koji nikad ranije nije
postignut. Sli¢an efekat proizlazi i iz posmatranja jedne sekvence
rada Home para Vasulka, koja sadrZi izuzetno brzu razmenu dva
razli¢ita rakursa ruke koja seée jabuku na dasci. Tempo montaZe
skoro dostiZe prag treperenja (flickoring). Efekat je utoliko drasti¢-
niji §to su podetne slike bile savrieno figurativne i uobidajene.
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teorijska istraZivanja slike
matematika

filmska kritika, psihijatrija,
analiti¢ko iskustvo

arhitektura




