aspekti medija: video & televizija
r‘

literarni video

richard kostelanetz

Naravno, u ovo elektricno doba kopjutera, satelita, radija i televizije,
pisac vise ne mozZe biti neko ko udara po pisacoj masini sedeci u
svom podkroviju.

Marshall McLuhan, 1966.

Literarni video razlikuje se od drugih oblika video-umetnosti
po svom tekstualnom predlodku &iji je jezik pre uzviden a ne sve-
tovni - taj tekst je zami3ljen u okviru literarne tradicije i savreme-
nog poimanja verbalnih moguénosti.

Literarni video se razlikuje od literarne video-reportaze. U tak-
voj reportaZi, obi¢no, razgovara se sa pesnikom ili se vidi kako on
¢ita naglas; dok u literarnom videu autor postaje umetnik, koristeci
urodene moguénosti novog medija — trenutni playback, overdub-
bing, distorziju slike u Zivom vremenu i tako dalje. U literarnom
videu ekran je poligon za inteligentne transformacije a autor - um-
etnik razvija vlastiti jezik; u literarnoj video-reportaZi oko kamere
je vizuelno inertno.

Literarni video

Literarni video se oslanja ujedno na literarni materijal i mo-
guénosti videa, vise ih ujedinjuje nego li razdvaja, tako da re¢
postaje komplementarna slici i obratno. i)

Sam medij videa bliZi je knjigama jer je televizijski ekran
mali i gleda se s male udaljenosti, poput oditampane strane, za raz-
liku od filma &ji je ekran prostran i obuhvatan. Literarni video
obiéno se »éita« poput knjige, u okviru male grupe ili pojedinagno.
(Ljudi uglavnom ne osecaju neprijatnost kada nekog prekinu u gle-
danju televizije ili ¢itanju knjige, dok ne uznemiravaju nekog pri
gledanju filma). ‘ : _

Videu je svojstven antirealizam jer je video-slika manje pre-
cizna od filmske slike. Kod prve izvor svetlosti nalazi se iza ekrana,
ali ta mala udaljenost izmedu posmatraca i ekrana sputava doZiv-
ljaj sanjarenja. Video nudi arsenal tehnika za stvaranje trenutnih
izoblitenja — za nadrealizam koji je, usled veli¢ine ekrana, vise sli-
karski (ako ne literarni) nego filmski. J

S obzirom da je video-ekran znatno manji od filmskog ekrana,
video nije uspe$an pri reprodukciji scenskog pozoridta; ¢ak i kon-
vencionalni filmovi u tako malom okviru izgledaju nezgrapno. Po-
desniji je za pojedince pre nego za skupove za lica (i delove lica)
pre nego za odredeni milje (okoli3), za jedan ili dva glasa pre nego
za veéi broj. Video-slika naginje u vecoj meri ravni (dvodimenzio-
nalnoj) i stabilnijoj strukturi a manje neredu - manje nalikuje
filmu nego knjizi. Lo

Literarni video treba da prevazide poznati predstavljacki ka-
rakter konvencionalne televizije i konvencionalnu sintaksu svima
poznate literature; takode treba da prevazide ona ogranitenja sub-
jekta, teme i istine koja suZavaju pripovedanje komercijalne televi-
zije.

; Umetnici koji stvaraju na video-traci u stanju su da, za {azliku
od onih koji se bave filmom, odmah po zavrietku snimanja pro-
vere svoj zavrdni proizvod. Ovaj proces nalik je prekucavanju i pi-

“sanju na masini. o )

Medij videa pogodan je za predstavljanje stalnog pokreta i
svojstven je prozi i narativnom, vide nego poeziji. .

Televizija je masovni medij, a video je privatni. Televizija je
dragocena zbog svoje verodostojnosti; video zbog svoje neverodo-
stojsnosti. Literarni video namenjen je publici kojau idealnom slu-
&aju ujedno ima istandan ose¢aj za vizuelno i literarno je obrazo-
vana; televizija je namenjena publici koja ne poseduje nijedno ni
drugo.

k 110 polja

. Moje bavljenje videom je u jednom smislu jednostavno dok
Je u drugom sloZeno. Tako je i sa pisanjem. Ipak, na jednostavan
nacin radim ono $to drugi ¢ine sloZenim, i ¢inim sloZzenim neke
stvari koje drugi rade jednostavno.

S obzirom da sam prevashodno pisac, jezik koji mi je blizak
prenosim u video, §to jo3 nisam dovoljno istraZio. lako nisam spre-
man da napustim jednu umetni¢ku formu da bih se bavio drugom
- tipi¢no za Sezdesete godine — kao stvaralacki pisac trenutno ne
ekspenrpentléem samo vertikalno, u okviru knjiZevne umetnosti
vec to &inim horizontalno, sa medijima koji se razlikuju od male
pravougaone povriine - sito-§tampom, ofset posterima, zbirkama
karata, audio-trakama i sada video-trakama.

Za delo Plateaux, koje paragrafima od po jedne reci prati stup-
njeve ljubavne veze, prvi put sam upotrebio razvijajuci moire obra-
zac; za delo Excelsior koje vrlo brzo prebacuje radnju izmedu dva
glasa, na¢inio sam dva apstraktna kineti¢ka polja i brzo vriio alter-
nacije medu njima. Sredidnji rad u »Tri prozna komada« (Three
Prose Pieces) (1975) je Recyclings u kojem nekoliko nesinhronizo-
vanih glasova &ita nesintakti¢ke prozne tekstove, a svi ti glasovi su
moji. Slika u boji sastoji se samo od parova usana (mojih), koje se
kreéu sinhronizovano sa govorom koji se ¢uje. Prvi odeljak sadrZi
jedan glas i jedan par usana; poslednji (3esti) odeljak sadrzi Sest gla-
sova koji se ¢uju 1 $est pari vidljivih usana. :

U jednom drugom radu na video-traci, Openings Closings
(1975), zapravo kolekciji jednoregeninih pri¢a koje naizmeniéno
predstavljaju pocetke i zavrietke jedne hipoteti¢ki duZe proze, dao
sam tehnitkom osoblju uputstvo da naizmeni¢no koriste kolor i
crno-belu kameru, a onda sam svakom kamermanu naloZio da na-

¢ini svoje trenutno videnje mene kako ¢itam, i to da me usnimi dru-
gacije od svojih prethodnika, Cilj je bio da se vizuelno uode sko-
kovi vremena i prostora koji karakteri§u prozni tekst.

Zatudujuée mali broj »pisaca« je napravio kreativni video-
rad, iako je ¢itava armija pesnic¢kih eminencija svoja lica i glasove
zabelezila na crno-beloj traci od pola in¢a. Zatuduje §to nijedna
agencija koja podsti¢e literaturu, koliko je meni poznato, nikad
nije potpomogla literarni video, jer na reportaZu, taj umetni¢ki
man je vredan oblik, odlazi sav novac iz raspoloZivih fondova. Inte-
ligentan literarni video nije mutav, on samo nije unosan.

Literarni video neée potisnuti $tampanu stranu ali ée postati
jo¥ jedna moguénost za uzviSeni jezik. '

Richard Kostelanetz, »Literary Video«, Gregory Battcook, (prir.)
New Artists Video, Duton, New York, 1978.

Sa engleskog preveo Slobodan Cicmil
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umetnost videa,
imaginarno
i nema rec

stuart marshall

»Odnos izmedu ovog homo psychologicusa i masina koje on
koristi je veoma ¢udnoval, a to se naroé¢ito odnosi na automobile. . .
Stice se utisak da je njegov odnos sa ovom masinom toliko intiman
da izgleda kao da su stvarno spojeni — njeni mehani¢ki kvarovi i

zastoji ¢esto su praceni njegovim neuroti¢kim simptomima. Emo-
cionalni znac¢aj masine proizilazi iz ¢injenice da ona eksteriorizuje
za§titnu ljusku njegovog ega. . .«

Jacques Lacan

Iznenaduje da se video, iako je u kvazi-kiberneti¢kim slavopoj-
kama istican kao najvazniji novi medij kojeg umetnici treba d'a
prisvoje, odjednom na3ao na suzenom prostoru. Ukoliko je video-
umetnost u stanju bolovanja (a ja mislim da jeste), to je zbog
mnostva uzroka. Problem dostupnosti trebalo bi da bude centralni
problem kako umetnicima, tako i galerijama, alternativnim galeri-
jama i publici podjednako. Sedam ili osam godina posle stvaranja
prvih umetni¢kih video-traka, veoma mali broj ljudi je imao pri-
liku da vidi te trake, ili instalacije o kojima su toliko ¢itali. Izgleda
da je ova primedba u principu ta¢na iako bi trebalo praviti razliku
izmedu situacije u Evropi i u SAD. Dosta video-radova nalazi se u
istovetnom odnosu sa svojom potencijalnom publikom kao i snovi
sa psiho-analitiCarem — oni mogu biti »shvaceni« samo kroz opis
sna; u ovom slucaju taj opis obezbeduju kritiari i ¢asopisi.

Situacija je nesumnjivo sloZena jer obuhvata ekonomiju sveta
umetnosti, politiku televizije i nedostatak teorije, a takode pogada i
rad samih umetnika. Njihove rasprave postaju sve vide solisticke
obzirom da se izjalovilo stvaranje predskazanih kanala za video-di-
stribuciju, i time §to su pojedine, galerije sa dovoljno novca i tez-
njom ka obezbedivanju prostora za projekcije i snimanje monopo-
lisale ve¢i deo aktivnosti. Treba reci i to da je britanska televizija
bila naro¢ito odbojna prema ovakvim nasrtajima na njen medij u
poredenju sa TV-kompanijama Holandije, Zapadne Nemacke i
SAD (ne ukljuéujuéi nacionalne TV-mreZe), gde je prikazano neko-
liko »amaterskih« video-radova.
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Nije mi namera da utvrdujem ko je krivac §to video-umetnici
zavriavaju obracajuci se sebi samima, ve¢ pre da istaknem kakve
efekte moZe imati takva represija primenjana na medij koji sam po
sebi veé nosi solipsisticku poruku. Ukoliko umetnik i bukvalno ne
zavr8i u situaciji monologa, tehnologija sama po sebi moZe da pos-
luzi kao barikada, neka vrsta eksternalizovanog ega koji skriva otu-
denost umetnika stvarajuéi situacije u kojima su &lanovi publike
obuhvaceni svojom otudenodéu kao objekti sopstvene svesti.

Oskudica teorijskih radova na temu videa koji idu dalje od
opisa verovatno se moZe opravdati nedostupno$¢u medija, ali to
dovodi do tedkoc¢a u identifikaciji sa kolektivnom praksom. Veliki
broj ljudi (uklju¢ujuci tu i mene) ne slaZe se ¢ak ni sa najprostijom
klasifikacijom video radova na: »zabeleZene performanse, »instala-
cije«, »drudtvene i polititki angaZovane radove« i »pravu video-um-
etnost« (8to god to moglo da znaci). U nedostatku referenci, istorije
ili zajednickih ciljeva, lako je predvideti da ée umetnici zapoceti sa
varljivo dobroéudnom konfrontacijom umetnik - video-oprema,
ne samo u pokuaju da otkriju $ta mogu da rade sa tim medijem
vec i da otkriju upravo kakav uticaj taj medij vréi na njih. Ova ele-
mentarna postava sastoji se od video-kamere povezane sa video-ri-
korderom koji je dalje povezan sa monitorom, na kojem se dobija
slika koju kamera u Zivo beleZi. Moguénost povratne snage (feed-
back) namece se sama po sebi: kamera je usmerena na monitor i na
njemu se pojavljuje niz monitora koji se smanjuju u beskona&no-
sti. Tautologija je bila glavno uporiSte video-umetnosti i, iako je re-
fleksivnost bila odlika umetnosti Sezdesetih i sedamdesetih godina,
nigde se ona toliko &esto ne vida kao kod video-umetnosti. U izves-
nom smislu ovakva predstava je metafora bilo koje od teorija spo-
sobnih da razmatraju svoje sopstvene aksiome (semiotika, matema-
tika, psihoanaliza itd) i na taj na¢in video-umetnici postaju teoreti-
¢ari, ¢esto pokusavajuci da vrie analizu video-kodova kao central-
nog aspekta samih radova. Medij postaje predmet samog rada, pro-
ces strukturiranja i manipulisanja slikom diktiran umetni¢kom in-
tuicijom o igrama izmedu iluzije i stvarnosti koje medij spremno
(verno) podrZava.

Ukoliko elementarna konfrontacija umetnik — video-oprema
dovodi do toga da medij postaje sopstveni objekat, najocigledniji
razvoj uzima takav oblik u kome medij dejstvuje kao sistem pov-
ratne sprege omogucujuéi umetniku da postane objekat sopstvene
svesti. U ovom sluéaju umetnik suprotstavlja kako opremu tako i
sliku sebe samog i tako radoznalost umetnika na temu medija pre-
lazi u radoznalost o samom sebi. Umetnikova teorija videa se stoga
Cesto razvijala u ispitivanje pojmova svesti i sopstvenosti, podruéja
koje se lako dovodi u vezu sa psihoanalitickom teorijom. Sa stanovi-
$ta ove teorije, delo je optereceno time §to je istovremeno i govor
medija kao i govor o mediju. Ovo nije neophodno kritika tih video-
radova kao umetnickih dela ve¢ pre teoretska osnova. Zbrka logic-
kih tipizacija ili meta-nivoa koji se u delu ispoljavaju, rada neuro-
titnost u radovima koji se iskazuju kao teorija, tako 3to teorija
sluzi u cilju poricanja (kao nacin odbrane) aspekata umetnickih
dela. Stalni izazov govora ovog medija bi¢e centralna tema ovog
¢lanka. On postavlja probleme podjednako umetnicima i teoretica-
rima.

Izgleda da se skoradnji radovi na psiho-analiti¢koj teoriji filma
mogu primeniti i na video, od kojih je nekoliko ¢lanaka §tampano
u casopisu SCREEN, narotito »Oznacitelj imaginarnog«' Chri-
stiana Metza. Jacanje teorije semitoike preko teorije psihoanalize
dovelo je do revitalizacije semiotike posle izvesnog perioda mirova-
nja, ¢iju je vrednost prepoznala grupa Tel Quel iz Pariza, koja je
posvetila posebnu paznju frojdovskoj tradiciji iznetoj u aforisti¢
kom i hermeti¢kom delu Jacquesa Lacana sa Ecole Freudienne. U
¢lanku u Times Literary Supplement Julia Kristeva iznela je svoje
shvatanje semanalize:'

»Teorija znacenja sada se nalazi na raskrsnici: ili ¢ée ostati na
nivou pokusaja formalizacije sistema znadenja usavriavanjem svo-
jih logitko-matematic¢kih sredstava §to omogucava formulisanje
modela na osnovu shvatanja (ve¢ ponesto zastarelog) znagenja kao
¢ina transcendentalnog ega, odse¢enog od svoga tela, svog nesves-
nog kao i svoje istorije; ili ¢e se prilagoditi teoriji govornih subje-
kata kao podeljenih (svesno-nesvesno) i nastaviti sa pokugajem da
blize odredi vrste operacija koje su karakteristi¢ne za dve strane
ovog rascepa; izlazuci ih na taj nacin silama van logike sistematié-
kog: izlaZzu¢i ih, znati, sa jedne strane bio-fizioloikim procesima
(koji su i sami neizbezno deo oznactavajuéih procesa; ono §to je
Freud oznatio kao »nagoni«), i, s druge strane, socijalnim ograni&e-
njima (porodi¢na struktura, naéin proizvodnje, itd.)« Semioti¢ka
tradicija o kojoj se sada govori kao o klasi¢noj semiotici je u ovom
sludaju prebacila akcenat sa transcendentalnog subjekta na razd-
vojstvo subjekta i transgresiju sistemati¢nosti.

Primena psihoanaliti¢ke teorije na sistem znakova oslanja se
na odnos subjekta prema jeziku i simbolskoj funkciji. Lacanov Po-
redak simbolnog izveden je iz Levi-Straussove formulacije sim-
bolske funkcije, za koju se smatra da je fundamentalna struktura
ljudskog uma.

HipoljaJ
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Nesvesno se moze redukovati na funkciju - simbolsku funk-.

ciju, koja je bez sumnje specifi¢no ljudska odlika, i koja se odvija
prema istim zakonima kod svih ljudi, i u stvarnosti odgovara skupu
ovih zakona.'

»Svaka kultura se moZe smatrati kao celina ili skup sistema
simbola, od kojih su najvaZniji: jezik, bra¢ni odnosi, ekonomski
odnosi, umetnost, nauka i religija«.'

Psihoanaliticko tumadenje videa, prema tome, pokuSava da
objasni video kao sistem znakova u okviru simbolske funkcije, pozi-
vanjem na psihoanalititku teoriju inter i intra-subjektne komunika-
cije. »Psihoanaliza nece postaviti naucnu osnovu za svoju teoriju
izuzev formalizovanjem, na odgovarajuci nain, sustinskih dimen-
zija sopstvenog iskustva, koje su zajedno sa istorijskom teorijom
simbola, intersubjektna logika i prolaznost subjekta.” To je pokusaj
da otkrijemo kako iskazujemo i kako to iskazano iskazu je nas«.

U ovom é&lanku koncentrisacu se na rad Jacquesa Lacana sa
naroditim osvrtom na »Imaginarno«, ne samo zbog pokudaja da iz-
begnem vecinu falocentri¢kih® aspekata »Simbolickog« veé i zbog
toga §to zastupam tezu da je veliki deo video-umetnosti u stanju re-
gresije Imaginarnog. Pitanje je da li je koncept Imaginarnog sam
po sebi plod patoloske epistemiologije,’ i »psihicki kauzalitet«' stadi-
juma ogledala, sa svojom nezavisno$cu od socijalizacije, §to bi sve
trebalo pazljivije prouditi.

Radanje video-umetnosti bilo je omoguceno naglom dostup-
nodéu jeftine i tehnologki jednostavne i robustne video-opreme,
koja je odmah bila mobilna. Ovako Siroka rasprostranjenost jedan
je od glavnih razloga nedostatka institucionalizacije u smislu propi-
sanih nadina upotrebe. lako je moguc¢no govoriti o elementarnim
video-kodovima, strukturisanje njegove sintagme nije toliko oka-
rakterisano konvencijama ili nafinom primene koliko svrsishod-
no&éu ili doslednoéu korid¢enja. Na primer, skoro je nemoguce
izvriti kategorizaciju video-snimaka (izvuci jedinice sintagme i
utvrditi paradigmatske odnose) iz prostog razloga to je nedostatak
slofene opreme za montaZu sam po sebi uéinio neophodnim duge
kadrove, jer je kamera veoma Cesto sasvim nepokretna (u nekim
sludajevima zbog toga §to prilikom pravljenja snimka sam umetnik
gesto ima ulogu izvodaca), ili jednostavno sprati zbivanja«. Ka-
rakteristiéno izlaZen je iz fokusa na kraju zumiranja je takode rezul-
tat te§koéa prilikom sklapanja probnih snimaka u celinu, pre nego
svesno ili nesvesno pridrzavanje video-konvencija. Koridéenje du-
gih kadrova ograniteno je zbog nedostatka definicije medija.

Ograni¢ena kategorizacija bila bi moguca unutar Janra (re-
cimo, dela jednog umetnika), ali konstantno vraéanje od konvenci-
jom odredenog korid¢enja ka korig¢enju odredenom tehnologkim
ogranidenjima, lokalizuje postavke Zakona" u odnosima izmedu
ljudskih biéa i njihovih magina i u transformisanju reprodukeije.”
Odsustvo sloZenog filmskog strukturiranja postaje znatajno od-
sustvo koje, na nivou konotacije, oznatava »umetnost videa«. Ovo
je jedna od najjasnijih razlika izmedu videa i televizije izuzima-
juéisadrza]ikontekst u okviru koga se odvijaprojekcija. "

Mnoge teorije medija pokusavaju da izoluju odredeni modus
oznadavanja, odnos izmedu oznagitelja i oznacenog koji je svojst-
ven samo tom mediju. (Uzmite u obzir umetnic¢ku kritiku »bukval-
nosti« koja je upuéena slikaru). Svoj pristup ograni¢avam na video-
oznaéitelja ne u pokudaju da »otkrijem« »odgovarajuce« ozna-
Zeno, ve¢ pre da ukaZzem zaSlo zanesenost oznatiteljem dovodi do
inter i intra-subjektnog konflikta koji je toliko Cesto otigledan u

video-umetnosti.

»lzgubiéemo iz vida ¢ak i samo pitanje sve dok se ne oslobo-
dimo iluzije da oznacitelj daje odgovor za funkciju reprezentacije
oznadenog, ili bolje, da oznatitelj poseduje odgovor za sopstvenu
egzistenciju u ime bilo kakvog vidaoznadavanja«."

Ovo ne predstavlja ni nozografski pristup, ni objasnjenje psi-
hoanaliti¢ke teorije. Ovo nije pokusaj tekstualnog izu¢avanja video-
rada ili Zanra.

Lacan je prvi put prezentirao »stadijum ogledala« i Poredak
imaginarnog kao psihoanaliti¢ku »pozornicu« na Internacional-
nom kongresu psihoanalize u Marienbadu 1949. godine. Najlakse
dostupni opis stadijuma ogledala, Lacanov »Stadijum ogledala kao
tvoritelj funkcije Ja, Stampan je u New Left Review broj 51 (1968).
Citirajuéi radove Charlotte Buhler, Else Kohler i ¢ikaske $kole psi-
hologije o tranzitivizmu, Lacan predlaze dramati¢no zbivanje koje
se odigrava u dobu izmedu $estog i-osamnaestog mesecd Zivota u
obliku primarne identifikacije sa sopstvenim likom. On opisuje si-
tuaciju u kojoj dete u stanju zavisnosti (nedostatak motorne koordi-
nacije) i nedovoljnog neurofiziolodkog razvoja (rezultat onoga §to
Lacan oznacava kao »specifitna prevremenost rodenja«) uocava
sebe kao obli¢je (gestalt) u ogledalu, kao harmoni¢ni i jedinstveni
lik otekivane zrelosti. Stoga se Ego uotava kao proizvod Imaginar-
nog, kao neadekvatni proizvod koji otuduju subjekta u njegovu
njenu sliku. Oscilacije vezane za ovu situaciju (ja sam uvek neki
drugi, neko drugi sam uvek ja), baca subjekt u konstantnu potragu
za izgubljenom vlastito3¢u (prvo stanje asubjektnosti). Laplanche i
Pontalis u The Language of Psycho-Analysis sugeriu da Imagi-

narno obuhvata »neku vrstu sjedinjavanja oznacitelja sa oznade-
nim«.

lzgleda prili¢no jasno da je vedi deo video-umetnosti ukopan u
Imaginarno, ne samo u svakodnevnom smislu fantazije ve¢ i u laka-
novskom smislu dualizma, opozicija, grozni¢avih potraga za samo-
realizacijom i nostalgijom za izgubljenom vlastitod¢u. Kada je ka-
mera uperena na mene ja sam vife nego ja; ja sam ja uz svoj kom-
plement.” ,

»lmam seriju video-traka Samo-identitet gde razgovaram sam
sasobom na videu«"

Umetnici ¢esto porede video sa ogledalom:

»Svoj pristup traZi§ u ogledalu zbog istine o tome kako izgle-
dafusvetu.'

Evo primera koji pokazuje kako video-traka korid¢ena kao
ogledalo, postaje neophodna. Takvu situaciju bilo bi neprakti¢no
snimati sa filmskom kamerom, jer bi prisustvo kamermana izaz-
valo nelagodnost.«™ Ovakva poimanja prirode vlastitosti imaju do-
sta sli¢nog sa Sartrovim transcendentalnim egom;” onim aspektom
vlastitosti koji se moZe ispitati kao objekat svesti.

. Ogledala se Cesto pojavljuju na video-trakama, demonstrira-
juéi ne samo ovaj dijalog sa sobom ve¢ stvarajuéi i metaforu o
dvojstvu vlastitosti, §to se moZe primetiti prilikom snimanja gde se
zbivanje moZe istovremeno pratiti na monitoru. Kamere 1 mikseri
opremljeni mogu¢no$cu okretanja slike kao u ogledalu i njenim
kombinovanjem omogucuju stvaranje sloZenih elektronskih ogle-
dala, gde je sadainje Ja u interakciji sa slikom jednog ili vise »pros-
lih« Ja. Primeri su brojni, ukljudujuci: Duet (1972) Joan Joans gde

umetnica urla na sopstvenu, ranije snimljenu sliku na monitoru, i
Left Side, Right Side (1972) gde se istrazuje odnos izmedu video-
slike i slike u ogledalu; Acconcijeva traka Centres (1971) gde umet-
nik pokazuje na svoju sopstvenu sliku u monitoru, i Recording Stu-
dio from Air Time (1973) gde pokusava da uoéi sebe kao drugog gle-
dajuéi u ogledalo, »videéi sebe« na isti nacin kao 3to ga vidi Zena o
kojoj misli; On - Screen (1972), Document (1972) i Now (1973)
Lynde Benglis, u kojima je obuhvadena interakcija vise slojeva
auto-portreta, i Two Faces (1973) Hermine Freed gde se ona suo-
¢ava sa sopstvenom slikom.

Moguénost videa za trenutnu reprodukciju, u poredenju sa
dugotrajnim procesom kod razvijanja filma, umetnici stalno isti¢u
kao znatajan faktor u svom radu. Ne bi bilo isuvide ekstremno opi-
sati ovaj kvalitet prenosa slike i njene re-prezentacije sa svojstvom
»podmuklo o&aravajuceg efekta« (pridobijajuceg) opisanog kod
Lacana kao stadijum ogledala. Ova odrazavajuca ogledalska identi-
fikacija sa slikom sebe je, naravno, veoma razli¢ita od detetovog
prvog susreta sa sopstvenom slikom u ogledalu, jer to je iskustvo
koje uspostavlja svest o Ja, Izdvajanju Ja" iz stanja nediferencirane
asubjektnosti. Kasnije konfrontacije izmedu Ega i Alter Ega uspo-
stavljaju sekundarnu identifikaciju ritualu nalik ponavljani nacin
krivog samopoimanja koje sluZi utvrdivanju predstava o vlastitosti
koje nastaju posle stadijuma ogledala.

Video-sistem predstavlja sasvim novo i razli¢ito ogledalo koje
ne samo da ne okrece sliku veé dozvoljava prostorno i vremenski
neograniéeno posmatranje sebe, 5to sve efikasnije uspostavlja samo-
postvarenje. Mo¢ videa kao ogledala je u ovoj novini, i veliki broj
radova Dana Grahama i Petera Campusa sastojao se od prostih in-
stalacija za istraZivanje ovih aspekata video-ogledala. Sugestija da
se ovi radovi mogu iskoristiti za postizanje do sada nemoguceg sta-
nja subjektnosti, terapeulski povisene samosvesti isto je tako sum-
njiva kao i Ego psihologija. Ovakva istraZivanja obi¢no vode povla-
dujucem video narcisizmu i poteri za subjektom Uma (Cogito).
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Otkric¢e narcisizma je bilo ono $to je Freuda navelo da uspo-
stavi novi stadijum izmedu autoerotizma (zadovoljavanja osnov-
nog nagona bez spoljagnjeg objekta) i pravog objekta ljubavi. U
ovom stadijumu subjekt »poc¢inje da prihvata sebe, svoje sopstveno
telo, kao objekt ljubavi 21. Freud povezuje radanje narcisizma sa
formiranjem Ega (da bi se on prihvatio kao objekt ljubavi) — odi-
gravanje 'nove psihi¢ke akcije’” i sa neurofiziolo§kim razvojem
kore mozga, 'kortikalnog ogledala’. Odnosi izmedu ega, narcisizma,
predstave o sebi i stvaran je telesne sheme su svi zajedno povezani u
primarnoj identifikaciji stadijuma ogledala kao internalizacija ri-
valskih odnosa. Ukoliko stadijum ogledala predstavlja primarnu
identifikaciju, onda je on takode 'osnovni koren sekundarnih iden-
tifikacija’.* Identifikacija sa sobom i introjekcija sebe kao drugog
(druge oznacava i pojavu narcisizma (sekundarni narcisizam u kas-
nijim Freudovim radovima). Preuzimanje sopstvene slike kao ob-
jekta ljubavi dovodi do dvojnog odnosa agresije i ljubavi, gde je
agresivonost blisko povezana sa identifikacijom naroéito u slucaju
paranoje. Kao §to je Lacan istakao u svojoj doktorskoj disertaciji®,
progonitelji kod mladih paranoika su identi¢ni sa predstavama
1deje-ega (za koje je prethodnica ideal-ego iz stadijuma ogledala) a
onaj drugi kog se bojimo ¢esto moZe biti onaj drugi koga volimo.

Kod video-umetnika koji posmatra sebe na monitoru postoji
ponavljanje primarne identifikacije iz stadijuma ogledala u obliku
sekundarne identifikacije i (ili identifikacije sa odsutnim ¢lanom
publike kroz identifikaciju sa pogledom kamere (fantazije). Umet-
nik je stoga sklon narcisisti¢ko] identifikaciji sa slikom tela (povla-
&enje objektne predstave i pojava Ego predstave) i mazohistitkoj
identifikaciji sa Drugim (za kojeg je on) ona objekat voajerizma.
Prema Freudu sado-mazohistiéki odnos sastojao bi se od dijalektike
aktivnosti i pasivnosti, identifikacije sa drugim i transformacije sa-
dizma u mahohizam i vice versa.” Ovom igrom aktivnosti i pasivno-
sti takode se opisuje i identifikacija ¢lanova publike. Identifikacija
sa kamerom (koja na mnogim snimanjima kao da gleda u umet-
nika posmatrada postavlja u ulogu voajera, u obavezno sadisti¢ku
ulogu: identifikacija sa umetnikom stavlja ga u mazohisti¢ku
ulogu. Ove identifikacije su na neki nacin pracene procesom stvara-
nja slika. Kamera predstavlja neku vrstu monstruoznog svevideceg
oka koje vrdi ’introjekciju« slike umetnika a monitor je 'projek-
tuje’ po posmatra¢ima, raspriujuéi je po njima.

Ispod ovih identifikacija, koje i umetnika i publiku uvlace u
Imaginarno, struji nesvesna Zelja za nedostatnim i nedostupnim
objektom.” Nemoguc¢nost zadovoljavanja Zelje u lakanovskom
smislu obja$njava se njenom redukcijom na nivo impulsa za uniste-
njem sebe ili drugog kao nezavisnog subjekta. Zelja je usmerena ka
onome 3to drugi (druga Zeli (Zelja da se zauzme mesto drugog u Ze-
1ji). Video-radovi su najpogodniji kao objekti i katalizatori Zelje,
jer predstavljaju prisustvo odsutnosti, 'nedostatnost kojoj se daje
Zivot"” Kada nam svet dolazi samo u obliku slike, on je polu-prisu-
tan i polu-odsutan, drugim re¢ima, fantomski; i mi sami smo kao
fantomi.® U obliku snimka njen Zivotni vek je kratak i svaka pro-
jekcija je sve blize dovodi eveneutlanoj dezintegraciji u elektron-
ski sum. U okviru Simbolnog oni predstavljaju re-prezentaciju
*druge scene’, i u ovom smislu su sli¢ni mislima iz snova ili nesves-
nim porukama podredenim glavnim mehanizmima nesvesnog:
pomaku (prostornom i vremenskom) i kondenzaciji (njihov odnos
je lakonski u odnosu na znacenja koja »nose«). Oni su takode obje-
kat nagona za videnjem (scopophilia) i nagona da se Cuje (pulsion
invocante) od kojih je prvi jedna od komponenti seksualnih na-
gona opisanih u 'Tri eseja o teoriji seksualnosti™’, gde se svakom
nagonu pridodaje odredeni izvor. U svom delu Nagoni i njihove
transformacije Freud se bavi dokazivanjem kako se sloZeni na-
goni mogu transformisati, i pravi razliku izmedu autoerotskih na-
gona od onih koji su od samog poc¢etka usmereni ka objektu. Ovi
obuhvataju sadizam (sa izvorom u muskulaturi) i scopophiliju (sa
izvorom u oku). Samo ova druga vrsta nagona koja se moze modifi-
kovati 'preokretanjem u suprotnost’ — preokretanje sadizma u ma-
zohizam i voajerizma u egzibicionizam, obe ukljucuju i promenu
objekta, okretanje ka vlastitosti samoga subjekta’.

Situacija u kojoj se posmatra video-projekcija o¢igledno igra
vaZznu ulogu u naéinu na koji video-traka funkcioni$e kao objekat
voajerizma za posmatrada. Zanimljivo je da je stepen osvetljenosti
neophodan za pravljenje i posmatranje video-trake skoro obrnut
od onoga kod filma. Prilikom snimanja filma potreban je visok ste-
pen osvetljenosti, dok je za projekciju potreban mrak; snimanje
video-trakom Cesto se odvija u uslovima slabe osvetljenosti ali se
moZe posmatrati i u dobro osvetljenoj sobi. U praksi se video-ra-
dovi obi¢no prikazuju u slabo osvetljenoj prostoriji, verovatno u
pokusaju da se smanji prisutnost monitora (veoma neprirodnog ob-
Jjekta), §to na Zalost podseca na gledanje televizije ranih pedesetih
godina. Konotacija koju nosi dnevna soba i paradigmati¢na situa-
cija projekcije u porodi¢nom krugu kod video-umetnika izaziva ve-
liku anksioznost (koju niz ekrana §to se smanjuju u beskonaénost
na monitoru moZe samo da pojac¢a). Stoga su umetnici razvili naj-
razliditije naéine da se spre¢i uspostavljanje ovakve konotacije.

aspekti medija: video & televizija W

Vito Acconci je naro€ito svestan postojanja ovakvih problema
i postigao je visok nivo transparentnosti medija stvarajuéi neuobiéa-
jene situacije projekcije i ukljucujuéi ¢lanove publike u zavodljiv
direktni diskurs. U instalaciji Command Performance prikaz ja-
nuara 1974, u galeriji 112 Greene St. u, New Yorku, Acconci je vi-
deo-monitor sa ranije napravljenim snimkom postavio na pod
ispred osvetljene stolice. Lik gledaoca na stolici bi se u Zivo preno-
sio posredstvom video-kamere na monitor smeten iza stolice, sa
prostirkom za sedenje 3to je omogucavalo prenos zbivanja drugim
¢lanovima publike. U ovoj postavci pojedinac koji posmatra video-
projekeiju nalazi se u poloZaju slicnom Acconcijevom u toku sa-
mog snimanja trake, gde su on/ona bukvalno 'pod reflektorima’.
Postavka projekcije na taj nac¢in uvlaci posmatra¢a u samo delo, u
kome on/ona postaje objekt voajerizma za ostale na isti nacin na
koji je Acconci objekt voajerizma za njih.

Ovakve postavke projekcija istitu voajerizam mnogo efikas-
nije nego filmske projekcije, gde su izolovani u tami posmatraci
samo subjekti voajerizma. Biti istovremeno i subjekat i objekat
voajerizma je takode karakteristika mnogih video-instalacija koje
se odvijaju 'u Zzivo'. Kao 5to je Metz istakao, scopophilia i pulsion
invocante su narocito zavisni od odrZavanja stvarne distance iz-
medu subjekta i objekta.

»Lisa Bear: Da li Zelite da odrzite distancu izmedu vas i pu-
blike?

Vito Acconci: Daaa. (Zvuéi neubedljivo)

Lisa Bear: 11i moZda Zelite da promenite taj odnos?

Vito Acconci: Pre bi se reklo da Zelim da promenim taj odnos,
ali nisam siguran kako... Mislim da Zelim ne$to ovako: Zelim da
mi osnova za ova dela bude kontakt izmedu mene i prolaznika, ali
zelim da promenim nacin svoje prisutnosti. Stoga od nedavno
imam poriv da napustim sam performans. Zelim da moje prisustvo
postane toliko nedefinisano da kontakt sa njim postane tezak. .. da
fizi¢ki kontakt sa mnom postane skoro lazni problem.«"

Kod videa, kao i na filmu, ova simboli¢na distanca od Zeljenog
objekta pojadava se prostorno-vremenskom distancom snimanja.
Ogranitenja voajerizma se stoga smanjuju, jer pogled je odobren
(objekat se nalazi tu da bi bio viden, on se prikazuje) i subjekt pos-
matranja ne moZe biti izazvan objektom posmatranja. 'Kada je
svet uodljiv, ali ne i viSe od toga, to jest kada nije podloZan naoj
akciji, mi se pretvaramo u one koji zaviruju i prislu§kuju.” Za raz-
liku od filma koji posmatraca postavlja unutar prostora izmedu
proizvodaca slike (projektora) i platna, video nastaje unutar drugog
prostora (katodne cevi) i posmatra¢ se uvek nalazi spolja gledajuci
unutra. Voajersko uzbudenje mozZe se povecati pogledom umetnika
- video-radovi &esto ruse dugo vaZece pravilo izvoda¢kih umetno-
sti po kome sa publikom ne treba uspostavljati kontakt oci-u-o¢i.

Drugi aspekt video-slike koji je ¢ini idealnim objektom skopo-
filiénog nagona je njen nedostatak definicije, gde sam medij naj-
vise odrzava ¢vrsto fiksiranu udaljenost posmatranja, vie od svih
ostalih vremensko-prostornih umetnickih formi. Ukoliko se pribli-
?imo slici ona se raspada u mutni sjaj elektronike: kao objekta Ze-
lje ona nam izmice. Ovaj nedostatak definicije prelazi u uzbude-
nje, zadrzavanje mogucnosti potpune vizuelne identifikacije i negi-
ranje stapanja pogleda sa njegovim objektom. Istovetni uslovi vaZe
i kod samog snimanja. Rad sa kamerom teZi ka tome da bude bli-
zak, $to se ogleda u Zargonu TV-snimatelja (portret, srednji plan).
Prema principu preokretanja u suprotnost’ ovi uslovi vaZe 1 za um-
etnika i za publiku, gde snimanje i posmatranje video-trake stimu-
lisu projekciju potisnute Zelje u sloZeni i antagonisticki konflikt.

»Stani pred reflektore, tu je tvoje mesto. .. kao kuéence, poska-
kuj, $eni. .., ja sam ti potreban, potrebno ti je da zavisi§ od mene. . .
da, mali moj medvedicu 3to igra$, sada si ti tamo gde sam ja nekada
bio. Ja vide ne moram da budem tu. .. mrdaj pidom, sada je red na
tebe, izigravaj malo ti budalu za njih. .. ti ée§ im pokazati da si jaéi
od njih, ono §to ja nisam mogao, ti nede§ odati koliko ih mrzi§.«*"

Glavni problem za video-umetnika je da svoj govor usmeri ka
prepoznavanju Istine, pre nego ka iskrivljenom upoznavanju Zna-
nja,” ili, da to kaZemo na drugi nacin, da proizvede Simbolni ob-
jekt sa Simbolnom funkcijom.” Imaginarno je stalno prisutni ma-
mac i na nivou neme re¢i (parole vide). ja sam uvek neko drugi.
Imaginarno je ono §to blokira intersubjektnost, a nema reé¢ je dis-
kurs raznih Ega koji sluZi maskiranju nesvesnog iskaza proste reci
(parole pleine). Ja ovde o€igledno razmatram 'terapijski’ efekat vi-
dea, ali ovo dejstvo vazi podjednako i za umetnika i za publiku. 'Na-
pisati sopstvenu istoriju, znadi isto tako napisati ispovest najdubljih
delova dude nasih suseda.™ PoSto je cilj psihoanaliti¢ke seanse radi-
kalna intersubjektnost Simbolnog, oslobadanje od obmana 'magi-
narnog i lekovito prepoznavanje nesvesne Zelje, na ovom mestu je
relevantno napraviti osvrt na psihoanaliti¢ko poiman je transfera.

Odnos analiti¢ara i analiziranog zapo¢inje u Imaginarnom sa
projekcijom otudenog ega analiziranog na analitiara. Analitiar
na tom nivou ¢utanjem odbija da odgovori potrebama analizira-
nog, postajuci na taj nac¢in onaj Drugi (kolektivno nesvesno) sa ko-
jim ogoljeno nesvesno analiziranog subjekta komunicira jezikom
nesvesne Zelje. Ovaj odnos je odnos razmene Simbolnog zasnovan
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