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Summary

   The project Mouseion Serapeion addresses two fields of interest: the problem of an intelligent interface and the question of the open source software with the free flow of data. Mouseion Serapeion is thus on one hand an utopian project of an open source archive, where the user can download the content and the form of the archive and as well the code in C++ programming language before it has been compiled to be run by the actual operating system. On the other hand, Mouseion Serapeion is a smart archive, which arises the question of how to understand artificial intelligence. 

   The project is based on the implications of the theory of discourse by Michel Foucault and on the concepts of the gaze of God by the renaissance philosopher Nicolaus Cusanos. The archive faces the user on one hand with the discursive territory that is formed by the relations between elements of power-knowledge, whereas on the other hand the archive appears also as the personalistic aspect of the face, the human face, that the interactor in the artistically coded event has to understand as he/she would try to understand a stranger.

   Theoretical reflections on the problem of the archival structure in contemporary art – especially from the point of view of its poetologic use – have shown interesting possibilities of understanding of the contemporary new media art project as a complex archival structure that mediates the artist’s politically and ethically beneficent values.
Povzetek

   Projekt Mouseion Serapeion odpira dve problemski polji: problem pametnega vmesnika in vprašanje odprtih programskih kod in z njimi povezanega neoviranega pretoka podatkov. Mouseion Serapeion je zato po eni strani utopični projekt odprtega arhiva, kjer je uporabniku na voljo vse, od vsebine arhiva do njegove forme ter celo programska koda v jeziku C++, to pa je oblika še pred samo sestavljenostjo v program, ki ga izvaja operacijski sistem na računalniku. Po drugi strani je Mouseion Serapeion t.i. pametni arhiv, to pa nas je postavilo pred konkretno vprašanje umetne inteligence.

   Projekt temelji na teoretičnih vzpodbudah teorije diskurza Michela Foucaulta ter analizah božjega pogleda renesančnega filozofa Nikolaja Kuzanskega. Arhiv pred uporabnika postavlja po eni strani diskurzivni teritorij, ki ga tvorijo razmerja med elementi oblasti-vednosti, po drugi strani pa se arhiv kaže tudi skozi personalistični vidik obličja, človeškega obraza, ki ga mora udeleženec umetniško kodiranega dogodka razumeti, enako kot bi skušal razumeti tujega človeka.

   Teoretični razmisleki o problemu arhivske strukture v današnji umetnosti – še posebej z vidika njihove poetološke uporabnosti – so pokazali plodovite možnosti razumevanja sodobnega novomedijskega umetniškega dela kot kompleksno skonstruiranega arhiva, ki posreduje prejemniku umetnikovega sporočila politično in etično pozitivne in dobrodejne vrednote. 
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0 Predgovor

   Mouseion in Serapeion sta bila slavna Aleksandrijska knjižnica, sestavljena iz dveh arhivskih enot, ki sta skupaj arhivirali ter izdelovali sedanjost-zgodovino. Z vstopom novo pridobljene knjige-rokopisa v arhiv se je sprožil obenem takoj že proces aktivne reprodukcije te knjige v arhivu (prepisovanje, kopiranje …). Arhiva Mouseion in Serapeion sta živela povezani – oba sta bila v Aleksandriji – in ločeni zgodovini – vsak je bil v kulturno-politično drugačnem delu mesta –, od katerih je zgodovina Serapeiona preživela poldrugo stoletje dlje. 

   Kodni zapis je podobna entiteta generacije sodobnih arhivov. Arhiv, prenesen v medije novih digitalnih tehnologij, je treba misliti ne samo kot zbirko del v njihovi digitalizirani obliki, ampak predvsem kot kibernetski sistem, ki ta dela nosi, shranjuje, ureja, razvršča in posreduje brskalcu, ki v arhiv vstopa prek interaktivnih računalniških vmesnikov. Odprte kode so pravzaprav temelj sodobnega arhiva, nadomeščajo knjižnične sobane, hodnike in police, nadomeščajo pa tudi prepisovalce, zbiralce, urejevalce, … rokopisov. Tudi kode kot družbeno-zgodovinsko specifični načini konstrukcije različnih človeških jezikov so del arhiva.

   Odprte kode kot umetnost programja (poimenovana tudi kot softverska umetnost) omogočajo umetniški pristop k problemu sodobnega interaktivnega arhiva, ki ga mora umetnik (s pomočjo programerjev računalniške kode – sodelovanje s Fakulteto za računalništvo in informatiko) navdihniti z določeno stopnjo interaktivne ter družbene inteligence. Brskalec po arhivu namreč ni sam, ampak je soočen s pametnim algoritmom, ki pri njegovem brskanju sodeluje s površinsko, arhivski strukturi lastno presežno vednostjo. Potopitev v pametni arhiv je soočenje z lastno subjektno pozicijo znotraj trikotne – duhovne mreže, ki jo aktualizira odprta koda arhiva, modificira pa družbeni kontekst samega vstopanja.

   Odprta koda video arhiva Mouseion Serapeion je prenosljiva v socialna okolja in komunikacijo ter omogoča zapolnitev arhivske baze z različnimi podatkovnimi nizi. Posredovana bo med drugim tudi regionalnim multimedijskim centrom v Sloveniji, kjer bo delovala kot pametna arhivska storitev in s tem nadomeščala sistem zbirke artefaktov. Poleg tega se arhiv odprtih kod odpira v prihodnost kot seme za nove arhivske manipulacije, iz katerih se bo mogoče materiala polaščati še enkrat, na socialno-historično prebavljen način. Po drugi strani pomeni to na dobesedni ravni razpoložljivost tako programskih kod, kot materialne vsebine video arhiva in njegove teoretične refleksije. S to softversko instalacijo na mreži se udejanja razlika med montažo, ki zajema iz obstoječega materiala, in sešitjem montažne strukture iz podatkovne baze. Prav gotovo je to ena od razlik med analognim in digitalnim ustvarjanjem.

1 Uvod: Arhiv Mouseion Serapeion kot novomedijsko umetniško delo

   Konstrukcija sodobnega arhiva ni nekaj samoumevnega. Pravzaprav ni ključnega pomena to, da gre za aplikacijo arhivske strukture v mediju DVD-ROM-a in njeno nadaljnjo integracijo (samo delno gre zgolj za redukcijo) v medij internetnega mesta, ki obe konstitutivno vključujeta določeno stopnjo interaktivnosti, ampak je danes v krizi sama identiteta arhiva. Pravzaprav ni v krizi identiteta arhiva, ampak sam pojem identitete, seveda v kontekstu sodobnih kritik subjekta. Za nas je pomembno predvsem teoretično preoblikovanje teorije arhiva danes najvplivnejšega filozofa Michela Foucaulta, posebej kot se to kaže v njegovem osrednjem delu Arheologija vednosti. Za razumevanje arhiva je, če seveda hočemo premišljeno pristopiti k problematiki, nujno upoštevati "arheološko" metodo, ki razblini arhiv kot samostoječo identiteto, torej v obliki kot jo ima npr. telefonski imenik, natisnjen v knjigi. (Opozarjamo na to, da knjiga sama po sebi ni nujno strukturirana po načelih "predfoucaultovskega" arhiva, vseeno pa je očitno, da sodobne interaktivne oblike arhiva ponujajo primernejša sredstva za njegovo refiguracijo.) 
   Druga filozofska spodbuda za določitev zasnove našega arhiva je mistično-filozofska tradicija italijanskega humanista Nikolaja Kuzanskega (1401-64), posebej njegova razprava O božjem pogledu (De visione Dei). V njej navdihujoč so pri vizualnem protislovju iz slik, ki s pogledom sledijo gledalcu po prostoru, Kuzanski izpeljuje možnost mišljenja božjega pogleda in s tem podobe Boga, kot se kaže že precej individualiziranemu človeku zgodnje renesanse. Ob tem je zanimivo omeniti ikonografsko razpravo Tineta Germa iz knjige Nikolaj Kuzanski in renesančna umetnost, ki iz tega spisa Kuzanskega pojasnjuje Dürerjev Kristomorfni avtoportret (1500). Dürer je sledeč Kuzanskemu upodobil Boga, kot se kaže vsakemu posamezniku na njemu najustreznejši način, to pomeni kot avtoportret.
   Naša oblika arhiva se bo torej skozi manipulacijo preprostega algoritma, nekakšne umetne inteligence, prilagajala vsakemu uporabniku posebej. (Pravzaprav bo šlo za generične skupine uporabnikov, ker nam ne gre za individualnost posameznikove pozicije v hermenevtičnem krogu, ampak je tokrat v ospredju regularna konstrukcija družbeno-zgodovinsko specifične identitete.) Ob tem se zgodita dve stvari: po eni strani se arhiv konstruira za vsakogar na njemu prirejen način - pomen nastaja skozi premikanje po arhivu, in sicer za vsakogar v zanj specifičnih konstelacijah elementov - po drugi strani pa je pomembno, da kljub temu, da ni dostop do nobenega elementa arhiva za nikogar med uporabniki blokiran, vseeno učinek individualnih struktur arhiva vzbuja atmosfero zapiranja ali omejevanja. Arhiv se kot da zapira, čeprav ni nobenih dejanskih omejitev pri brskanju po njem, to pa nam lahko pojasni Foucaultov koncept oblasti-vednosti, ki ga teoretiki pogosto razumejo preveč preprosto restriktivno.
Naš projekt refiguracije arhiva skozi vzpodbude Nikolaja Kuzanskega in Michela Foucaulta bo omogočal dvoje. Najprej bo to dejanski arhiv projektov študentov videa na ljubljanski Akademiji za likovne umetnosti. Omogočal pa bo še nekaj več, vpogled v konstrukcijo družbenih identitet, ki ne nastajajo preprosto skozi nasilja ali indoktrinacije, ampak skozi hermenevtične kroge ustvarjanja pomenov. Pokazale se bodo različne oblike arhiva kot različne subjektne pozicije, po drugi strani pa nam naša specifična oblika odstrani eno največjih težav sodobnega pisanja teorij in zgodovin raznih umetnosti. Arhiv ne bo enkrat za vselej postavljen, ampak se bo oblikoval skozi dialog raznih oseb, ki bodo vstopale vanj, med njimi seveda tudi avtorjev.

   V nadaljevanju bomo premislili dvoje vstopov v problematiko umetniškega arhiva – torej arhiva v obliki umetnine ter umetnine strukturirane kot arhiv. Najprej bomo premislili nekaj vidikov s področja umetnostnih ved, ki so razpete med teoretski aparat in historično specifične pojavitve, ki naj bi se vstavile v teoretično spekulativne sheme. To je ne nazadnje upravičeno s tem, da je Mouseion Serapeion v tokratni obliki napolnjen s konkretnim arhivom, z videi študentov iz začetnih let seminarja iz videa, ki ga na ljubljanski Akademiji vodil prof. Srečo Dragan. Drugi vstop v problematiko bo pristopil z nasprotne strani in pokazal, kako je teorija arhiva, posebej v foucaultovski različici, produktivna za sodobna umetniška razmišljanja in ustvarjanja. Najprej pa natančni opis projekta.

2.1 Video arhiv Mouseion Serapeion – scenarij DVD-ROM verzije

2.1.1

   Vstavimo DVD-ROM v enoto v računalniku in pustimo, da se program za namestitev programa Mouseion Serapeion požene sam. 

   Namestimo bodisi celoten arhiv in program na trdi disk (da bo deloval hitreje ipd.) ali pa - druga možnost – tako da nameščeni program bere vse z DVD-ROM-a; razen spomina o brskanju po arhivu na posameznem računalniku in drugih podatkov, ki jih nijno potrebujemo. (Gre poleg nameščenega programa za datoteke v mapi »lanif« v korenskem direktoriju particije »C:/«, ki se tudi ob morebitnem odstranjevanju Mouseion Serapeiona ne izbrišejo. Zgodovina brskanja na enem računalniku je zato načeloma absolutna.)

   Ko nameščamo program, določimo privzeti jezik – slovenščina ali angleščina (celoten arhiv je dvojezičen). Program dela naenkrat samo v enem jeziku; zamenja se ga v meniju Orodja.

2.1.2

   Uvodni video: Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič: Rotas RMX (3'). Čez cel ekran.

   S katerokoli tipko se video zaustavi in program gre naprej v novo ekransko sliko. 

2.1.3

   Okno s seznamom elementov arhiva.

   Okno z dvema menijema, vpisovalnim poljem in gumbom v zgornji vrstici – siva, kot npr. v MS Wordu (določena v nastavitvah izgleda operacijskega sistema – vse je določeno sistemsko, tudi pisave).

- Pogled / View (Deluje kot sistemski meni v operacijskem sistemu Windows, npr. »File« v MS Wordu; povezne se čez ostalo vsebino na ekranu.)

- Orodja / Tools (Isto kot Pogled.)

- (Vrstica za vnos tekstov.)

- (gumb) Išči / Search

   Seznam projektov, podoben kot v generičnem Windows Explorerju – štirje stolpci (se urejajo po abecedi ali številkah, naraščajoče in padajoče).

- Projekt / Project

- Avtor / Author

- Leto / Year

- Žanr/ Genre 

   Ko kliknemo na vrstico, se teksti iz štirih stolpcev vpišejo v vrstico za iskanje zgoraj (samo klikanje po seznamu ne deluje kot običajna hipertekstna povezava, ne sproži nič, niti iskanja, samo pomaga pri vpisovanju, iskanje pa poteka prek manipulacije algoritma umetne inteligence, ki ga sproži šele eksplicitna zahteva po iskanju s pomočjo vpisanega iskalnega niza).

   Besedila v seznamu se lahko označijo z miško in (s ctrl-c – Kopiraj/Copy) kopirajo in nato prilepijo (ctrl-v – Prilepi/Paste). Vsa besedila in slike se kopirajo na sistemsko Odložišče (Clipboard), tako da jih lahko prenašamo v druge programe npr. v Word, Photoshop itd.

   Ko pritisnemo gumb Išči / Search se slika na ekranu zamenja.

2.1.4

   Okno s teritorijem, ki ga tvori razporeditev sedmih elementov arhiva.

   Okno z gumbi v zgornji vrstici. (Isto kot seznamska stran.)

- Pogled / View

- Orodja / Tools

- (vrstica za vnos iskalnih nizov)

- (gumb) Išči / Search

   Spodaj: trikotna mreža z glavnim srednjim in šestimi stranskimi zadetki (stranske zadetke poišče brskalni algoritem na podlagi vpisanega iskalnega niza in zgodovine brskanja, ki si jo program ves čas shranjuje; glavni zadetek iščemo zgolj s pomočjo vpisanega iskalnega niza).

- klik na osrednji zadetek odpre novo okno z zadetkom (video, tekst, podatki, slike, …),

- klik stranskega zadetka premakne kliknjeni zadetek v sredino (kot translacijski premik, torej ostanejo samo še prejšnji glavni zadetek in dva stranska, ki sta se že prej dotikala kliknjenega – klikanje po zadetkih ne pomeni istega kot iskanje, se ne vpisuje v zgodovino brskanja in nam ne modificira iskanja niti obstoječega iskalnega rezultata umetne inteligence).

2.1.5

   Gumb Pogled:

- Teritorij / Territory (vodi v ekran s teritorijem 2.1.4 - na začetku, ko poženemo program, je neaktiven, ker še ni zadetkov, razen če nismo progama uporabljali že prej in zato zadetek že obstaja)

- Seznam / List (vodi v ekran z seznamom – če je že odprt, seveda ni aktiven)

2.1.6

   Gumb Orodja:

- Izberi jezik (slovenščina in angleščina – se zamenja povsod) 

- Uvod - Intervju s prof. Srečom Draganom / Intro - Interview with Prof. Srečo Dragan (odlomek iz intervjuja)

- Koncept Mouseion Serapeion / Concept Mouseion Serapeion

- O Video arhivu / About Video Archive (podatki o avtorjih arhiva in sodelavcih)

- Pomoč / Help 
- Izhod / Exit
2.1.7

   Klik na srednji zadetek.

   Nova stran, čez cel ekran.

   Podatki:

- Naslov projekta

- Avtor

- Leto

- Žanr

- Trajanje videa

   Tekst o projektu – pribl. pol do ena stran teksta.

   Kontakt avtorja – e-mail, tel. ipd.

   Male sličice kot ikone in povezave na večje slike iz slikovnega gradiva. Ko klikneš, se odpre novo okno čez Sliko 3 s sliko na osnovni resoluciji oziroma veliki velikosti – ki se jo lahko natisne – desno zgoraj je gumb za izhod (standarden Windowsov »x«).

   Videopredvajalnik, ki gre lahko čez celoten zaslon. Kontrole (Play, itd.). 

2.2 Video arhiv Mouseion Serapeion – scenarij internetne verzije

2.2.1

   Internetna verzija Video arhiva je zaobjemala tudi oblikovanje spletišča ArtNetLab black.fri.uni-lj.si. 

   To je preprosta stran s sredinsko poravnanimi povezavami oz. gumbi (širina fiksiranega stolpca v sredini je tolikšna kot pribl. pri spletišču Yahoo):

- Prirejena verzija brskalnika za Video arhiv. 50% napis, logo/znak in povezava na prvo stran Video arhiva, 50% skrajšano polje za vpisovanje iskalnega besedila z gumbom Išči. (Ena vrstica.)

- Logo: ARTNETLAB – BLACK.FRI.UNI-LJ.SI (Povezava na ArtNetLabe posameznih sezon.)

- Povezave: Srečo Dragan, Siparis, Trapola, itd.

2.2.2 Prva stran Video arhiva 

http://black.fri.uni-lj.si/mouseionserapeion/ 

   Zgoraj. Konceptualni tekst in tekst iz uvodnega videa (videa v tej različici ni – lahko ga vidimo s klikom na povezavo nekje v bližini). Logo/znak.

   V sredini vrstica čez celo širino – brskalnik Video arhiv (vrstica: gumb Seznam, vpisovalno polje – ki se prilagaja širini okna -, gumb Išči).

   Spodaj povezave – morda kar navadni teksti določeni s CSS slogom.

2.2.3

   Če neposredno brskamo na strani opisani pod točko 2.2.1 ali 2.2.2 ali tudi 2.2.3, pridemo na stran z zadetki v trikotni mreži. 

   Če kliknemo gumb Seznam, se odpre podobna stran kot v DVD-ROM različici na ekranu s seznamom. Na dnu je iskalna vrstica z logotipom, gumbom Teritorij in vpisovalnim oknom. Na koncu vrstice je gumb Išči. 

   Na spletni strani je v ospredju seznam s štirimi stolpci, ki se urejajo enako kot v DVD-ROM različici. Odprejo se bodisi vsi bodisi omejeno število projektov naenkrat, odvisno od učinkovitosti delovanja našega programa. Po seznamu se premikamo z desnim navpičnim drsnikom.

2.2.4

   Ob iskanju ali pa, če se je iskanje že zgodilo, ob kliku na aktiven gumb Teritorij (pod točko 2.2.3) – takrat se pokaže stanje ob zadnjem iskanju -, se odpre nova stran čez vse.

   Podobno kot stran z mrežo iz DVD-ROM različice. S spreminjanjem velikosti okna se slika na ekranu ne uniči, ampak zgolj preoblikuje, razmerja v šesterokotniku pa ostajajo enaka. Ker se pojavljajo težave pri preoblikovanju oblike okna, je mreža že v osnovi videti vegasta, prostoročna, kar ublaži težave pri njenem preoblikovanju, hkrati pa je to smiselno, saj ta mreža ni idealni matematični model, ampak je hevristična ekstrapolacija realnosti. Tudi plasti (»DIV« tip plasti v jeziku HTML) s sedmimi teksti (naslovi projektov kot arhivskih enot) so določene v odstotkih, kar omogoča preoblikovanje glede na velikost okna.

   V spodnji vrstici je logotip, gumb Seznam, nato okno za vpisovanje in gumb Išči, isto kot točka 2.2.3. Spodnji okvir je kompaktna iskalna vrstica, ki že sama sporoča identiteto tega arhiva.

   Klikanje po trikotni mreži je enako kot v DVD-ROM različici, klik na stranske zadetke bo sprožil translacijo, klik na srednji glavni zadetek pa bo v novem, manjšem oknu čez okno s teritorijem, odprl okno za predvajanje videa.

2.2.5

   Spodnja vrstica – iskalnik - je v končni različici sestavljena iz znaka, ki vodi na uvodno stran, gumba za premikanje med pogledom seznama in pogledom teritorija mreže zadetkov, vpisovalnega polja in gumba Išči. Dodatni gumbi so Koncept, ArtNetLab in Arhiv odprte kode / Archive Open Source, kjer si vsakdo lahko presname programsko kodo DVD-ROM in internetne verzije arhiva za lastno nadaljnjo uporabo. 

2.2.6

   Zadetek, ki se odpre v novem oknu.

   Na desni so podatki in besedilo o projektu.

   Na levi so povezave na video v različnih kvalitetah, odvisno od hitrosti internetnega prenosa podatkov posameznega uporabnika.

   Nad desno polovico so ikone slikovnega gradiva in ikone ostalih dodatkov, ki se odprejo v novem oknu, da si jih lahko ogledamo.

3 Pametni brskalnik - umetna inteligenca

   Besedna zveza »umetna inteligenca« seveda takoj ustvarja provokativno vzdušje. Ali je stroj lahko pameten? O tem bomo premišljevali v nadaljevanju, tukaj pa poglejmo, kako je ta vidik programiranja vnesen v Mouseion Serapeion.

   Arhiv je bil na konceptualni tabli predstavljen takole.
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Vanj torej lahko vstopamo na dva načina, skozi seznam ali pa skozi vmesnik (angl. interface). Nas posebej zanima vmesniški vstop, ki je v našem projektu navzoč v mreži sedmih zadetkov (1+6). Seznam je seveda prav tako vseskozi dostopen in zagotavlja, da ni noben element arhiva nedosegljiv.

   Uporabnikov vstop v arhiv je tipičen primer računalniškega brskanja, kakršnega na internetu srečamo npr. pri brskalniku Google. Iskanje nam vrne množico zadetkov, od katerih je en prvi, sledijo pa mu manj natančne ustreznice iskanja. Ob uporabi Googla seveda upamo, da je iskanje nepristransko, da ni naše brskanje zgolj izgovor za reklamiranje sponzorskih izdelkov in storitev. Mouseion Serapeion v nasprotju z idealom iskalnika vrste »Google« namerno dodaja zgodovino avtorjevega iskanja njegovemu vpisanemu iskalnemu nizu. Zgodovina ne manipulira osrednjega zadetka, ki je neodvisen, vzpostavlja pa kontekst tega zadetka, s tem ko ga postavlja v mrežo do tedaj videnega in nevidenega, posebej prikrojenega posamezni uporabniški enoti posebej (posamezen računalnik z DVD-ROM verzijo ali pa celoten internet v mrežni različici) – zgodovina brskanja torej vpliva na ostalih šest zadetkov okoli osrednjega.

   Tovrstna pristranskost seveda ni neznan pojav. Opazimo ga lahko npr. v startnem zavihku operacijskega sistema Windows XP, kjer nam računalnik zbira najbolj uporabljane programe za hitrejši in lažji dostop. Opazimo lahko, da se na ta seznam najbolj uporabljanih programov precej lažje uvrstijo programi, ki so izdelki firme Microsoft, npr. povsem neuporaben program Windows Movie Maker, kot pa npr. za likovnike ključna programa znamke Adobe Photoshop ali Illustrator. V sledenje uporabniku in njegovemu delu se vtihotapi pristranska in lažniva, seveda ideološko ne nevtralna, umetna inteligenca.

   Kot sklep tega poglavja omenimo še stališče računalniške stroke do vprašanja umetne inteligence. Obstajata dva glavna tipa: računalniški vid (na ljubljanski Fakulteti za računalništvo in informatiko se z njo ukvarja Laboratorij za računalniški vid prof. dr. Franca Soline, s katerim postdiplomski seminar videa in novih medijev že več let uspešno sodeluje) in pa sistematično sledenje kibernetičnega sistema več spremenljivkam, ki lahko prek vnaprej predpostavljenih vzorcev obnašanja predvidevajo uporabnikove nove zahteva. Mouseion Serapeion se ukvarja z drugim od obeh tipov.
4 Arheologija vednosti Michela Foucaulta 

   Poglejmo zdaj na kratko nekaj točk iz teorije arhiva in z njim povezane arheologije francoskega filozofa in zgodovinarja Michela Foucaulta.

   Namen in prednosti novega pristopa vidi Foucault v svoji Arheologiji vednosti v vztrajanju na ravni diskurza – preddiskurzivno kot gostota sistematik, skupina mnogih odnosov, je še vedno diskurzivno. Subjekt, kolikor ga je še ostalo, je funkcija pravil diskurzivne formacije.
 Podobno težnjo k površini diskurza navaja na več mestih. Nekje
 definira »verbalno oz. lingvistično delovanje« (performance verbale/linguistique), ki označuje tvorjenje skupin znakov po pravilih langue. »Lingvistična delovanja« lahko raziskujemo z več vidikov: z vidika psihološkega sistema (predmet je v tem primeru »formulacija« kot dejanje, ki razkriva to skupino znakov v prostoru in času s konkretnim avtorjem in procesom v njegovi zavesti); z vidika lingvističnega ali logičnega sistema (predmeta raziskave sta stavek ali propozicija); Foucaultova arheologija seveda teži k optiki izjavljalnega sistema (predmet je v tem primeru izjava kot možnost eksistence, lastna posameznim lingvističnim delovanjem, ki so lahko ali propozicije ali stavki ali nič od tega, zgolj obstoječi znaki, ki pa realizirajo vse štiri pogoje izjavljalne funkcije). 
   Vzrok za Foucaultovo korenito preusmeritev analize je seveda kriza subjektivnosti in spremljajoči pojavi, ki rušijo podlage vsem pristopom razen arheološkemu. Z dekonstrukcijo je nastopila kriza, ki je domala onemogočila vse oblike opisovanja pojavov. Vse oznake so se razpršile v arbitrarnosti semiotičnega. Foucault sprejme redukcijo zunajznakovnega, ostaja samo še diskurzivno (in nediskurzivno, kolikor mislimo regularne prakse), vendar to ne pomeni konca opisljivih elementov, ravno nasprotno, Foucault se odloči opisati pojavljanje samega polja znakov, diskurzivnih praks. Zato mora opisati zgodovinske pojave rečenega in ne segati za rečeno k skritim pomenom. Izjava ignorira tako označenca kot tudi označevalca. Desaussurovski langue nas ne zanima. Foucault utemeljeno poudarja, da njegova metoda ni strukturalistična. Diskurz se na ravni izjave ne nanaša na nič, zgolj stopa v odnose z drugimi izjavami. 
   Iz opisane teorije izjave in diskurzivnih formacij kot skupin izjav sledijo tri lastnosti izjavljalne analize.
 Prva je »redkost« (rareté) izjav. Diskurzivna formacija ni langue, možnost diskurza, ampak nikoli ne pokriva vseh možnosti. Osrednjega pomena so principi redčenja, ki izključujejo posamezne možnosti, vendar ob tem ne gre za potlačitev v nekakšen podtekst – vsaka izjava je na pravem mestu. Iz nepopolnosti izjavljalnega polja sledi, da ima vsaka izjava svojstveno »vrednost«, svoj potencial za izmenjave. Analiza mora potemtakem raziskovati tako regularnost redčenja diskurza kot njegovo ekonomijo, to pa odpira vprašanja oblasti in političnih bojev.
   Sledi princip »zunanjosti« (extériorité). Namesto tradicionalnega obrata ekspresije, modela subjektivnosti in teleologije razuma, ostaja izjavljalna analiza na ravni zunanjosti, kjer so relativno redki izjavljalni dogodki razporejeni. Treba je potemtakem sprejeti empirično skromnost anonimnega diskurzivnega polja in njegov lastni čas, na račun skrivnih procesov zavesti z njeno časovnostjo.
   Tretja lastnost izjavljalne analize je »akumulacija« (cumul). V nasprotju z vnovičnim oživljanjem izjav s pomočjo dokumentov in operacije spominjanja, arheološki pristop ostaja zgolj pri eksistenci izjav, ločenih od izjavljanja, v času, ko so se ohranile, reaktivirale ali pozabile. Foucault opozarja na razne vidike: izjavam pripada »remanenca« (rémanence), obstajajo kot ostanek, vezan na tehnike (npr.knjiga) in institucije raznih statusov; specifične »aditivnosti«, kar pokriva različne načine kopičenja izjav v raznih obdobjih; in fenomenomen »vračanja«, vnovične pojavitve, ko izjava vzpostavlja svojo lastno preteklost z reorganiziranjem odnosov do drugih izjav (spomin in pozaba sta samo dve izmed mnogoterih možnosti). 
   Redkost izjav, razpršitev zunanjosti in diferencirane oblike akumulacije so tri načela, ki napeljujejo k še enemu izrazu za diskurzivno formacijo – »pozitivnost«, ki naj nakazuje pozitivnost empirične dejanskosti konkretnega diskurza v nasprotju z neskončnimi potenciali strukturalnih pravil. Pozitivnost je tudi t.i. »zgodovinsko a priori«,
 ob čemer se izraz »a priori« nanaša na dejansko izrečeno v zgodovini, ne pa na formalne apriorije, katerih podlaga je. Je povsem empiričen in zgodovinski. Vse pozitivnosti skupaj sestavljajo »arhiv« (l'archive) kot splošni sistem formacije in transformacije izjav.
   Na tem mestu se Foucault dotakne meja arheološkega opisa, ki zadane obnje na dveh ravneh: po eni strani ni mogoče opisati celotnega arhiva družbe, kulture, civilizacije, obdobja …, po drugi pa ni mogoče opisati svojega lastnega arhiva, ker so to pravila našega govora. Arhiv je neizogiben. Seveda se oddaljenejši arhivi bolj razkrivajo naši analizi, vendar je za Foucaulta nujno premisliti tudi svojo pozitivnost, ki nam sploh omogoča, da govorimo o arhivu. 
Analiza arhiva torej vključuje neko privilegirano regijo: bordura časa, ki je hkrati nam bližnja, a različna od naše aktualnosti, obdaja našo sedanjost, sega preko nje in jo naznačuje v njeni alteriteti; je tisto, kar nas razmejuje izven nas. Deskripcija arhiva razvija svoje možnosti (in obvladovanje svojih možnosti) iz diskurzov, ki so pravkar prenehali biti naši; njegov prag eksistence je instavriran skozi rez, ki nas ločuje od tistega, česar ne moremo več izreči […]

Privilegirano mesto arheološke analize so robovi naših pozitivitet. Razkriva se tudi v presledku med našimi diskurzivnimi praksami. Namen tega opisa je »diagnostičen«:
Tako razumljena diagnostika skozi igro razločkov ne vzpostavi konstante naše identitete. Ugotavlja, da smo mi sami razlika, da je naš um razlika diskurzov, naša zgodovina razlika med časi in naš jaz razlika med maskami.

Neskončno razkrivanje arhiva je horizont arheologije vednosti.
   Za nas je važno, da je foucaultovski arhiv sestavljen iz enot oblasti-vednosti, nerazdružljivih atomov, ki so v relacijah drug z drugim, za njihovo površino pa ni nič. Zato foucaultovski arhiv nujno oblikuje površino, teritorij. 

5 Politika notranjega opazovalca: vprašanje umetne inteligence
Direktor lanske 50. mednarodne razstave umetnosti Sanje in konflikti: Diktatura gledalca, ki poteka v okviru Beneškega Bienala, Francesco Bonami je povabil k sodelovanju v okviru razstave Vivere Venezia 2 – Reciklaža prihodnosti (bienalska sekcija Povezave) tudi izbor študentov ljubljanske Akademije za likovno umetnost. Že profesorski izbor slovenske skupine je začrtal smernice, naj študentje sodelujejo pri skupnem projektu, to pa je odprlo mnoge probleme, pa tudi zanimive vpoglede v strukturo delovanja institucije sodobne umetnosti. Zelo kmalu po začetku sodelovanja je prišlo do preliminarnega razdora med tremi študenti katedre za video in nove medije in skupino slikarjev in kipark. Vseeno smo ob roku za oddajo projekta morali podati zasnutek skupnega projekta in zato smo Narvika Bovcon, Gašper Jemec in Aleš Vaupotič zasnovali koncept z naslovom Politika notranjega opazovalca, ter ga postavili ob bok konceptu druge skupine, ki je svoj projekt razvijala samostojno. (Prim. http://black.fri.uni-lj.si/recyc.) Končni rezultat na sami razstavi, postavljeni pred vhodom v Giardini di Castello, je bil precej drugačen (prim. http://black.fri.uni-lj.si/recyc/flr; realiziran je bil samo drugi vidik notranjega opazovalca, kot ga bomo opisali v nadaljevanju), in sicer iz več razlogov: ker je po eni strani prišlo do dokončnega razkola v skupini – slikarji in kiparke niso dopuščali strukturiranja notranjega opazovalca, za kar so uporabili strategijo, da niso povedali, kaj pravzaprav delajo, to pa je najbrž edini način kako blokirati refleksijo neke umetniške prakse ali izdelka, kajti če je umetnina popolnoma neartikulirana, o njej zares ni mogoče nič reči –, po drugi strani pa smo šele naknadno izvedeli, da bo razstava na prostem, kar ima pomembne posledice še posebej za poskuse strukturiranja teritorija, ki ga v sobi galerije precej lahko zamejimo, v parku pa teritorij nikoli (v okviru študentskih sredstev) ne more biti v celoti mapiran, ker se gledalec lahko poljubno odmika in prej ali slej zajame celoto v pogled, ta celota pa se zgosti v objekt v širšem neobvladljivem teritoriju (tokrat) Benetk.

Poglejmo si vprašanja, ki jih je naš preliminarni koncept razprl, v nadaljevanju tega besedila pa bomo implikacije teh vprašanj povezali še z drugimi umetniškimi projekti in premislili njihovo filozofsko podlago. Politika notranjega opazovalca je koncept za t.i. drugostopenjski projekt, ki modelira recepcijo galerijske postavitve umetniških del. Kot notranji opazovalci se trije študenti medijskih umetnosti vzpostavljamo kot ustvarjalci druge stopnje. Naša naloga je strukturirati pogled na sestavine razstave. Tako smo postavljeni med umetnine slikarjev in kiparjev ter gledalčevo percepcijo, ki je vodena skozi naš notranji pogled na razstavo kot skupek posameznih elementov in kot celoto. Notranji pogled se lahko strukturira npr. na dveh ravneh. 

V prvem primeru je to interaktivni vstop gledalca, ki ga določi naša medijska skupina. Gledalec je nujen del vsake razstave in je s tem pritegnjen v sam obstoj umetnine. Relacija umetnik - umetniško delo - gledalec poteka v vse smeri, to pa pravzaprav že implicira strukturiranje notranjega pogleda s postavitvijo razstave. Vendar bi želeli notranji pogled zaostriti prav na točki določanja gledalca, to pomeni določanja načina gledalčevega vstopa in njegovega obstoja znotraj postavitve razstave. Gledalec se v galerijo vpisuje enkrat s tem, da jo fizično obišče, drugič pa s tem, da se znajde med "občinstvom". Posebno »občinstvo« sestavlja skrbno izbrana množica ljudi, ki se lahko npr. projicira na eno od sten galerijske sobe. To je tudi eksplicitno označeno kot privilegirano občinstvo, saj se v to množico ne včlani vsakdo avtomatično. Ravno nasprotno, noben fizičen obiskovalec galerije ne more vstopiti med izbrano občinstvo, vanj se lahko včlanijo samo obiskovalci galerije prek interneta. Seveda pa so tudi internetni obiskovalci skrbno izbrani, namreč, nihče, ki se želi včlaniti, ne more zraven. Internetni vmesnik za spletni obisk galerije ponuja obrazec za vstop, vendar vsakogar, ki se želi prijaviti, zavrne na podlagi neizpolnjevanja fiktivnih oz. bolje, arbitrarnih, to pomeni vnaprej določenih kriterijev za vstop; vendar ne sledečih prepoznavni logiki, ki bi jih retroaktivno predpisovala. (Spomnimo se na formulacijo odločitve, ki določa strukturne elemente langue v De Saussurjevi strukturalni lingvistiki, kjer določitev vedno predhaja človekovemu dostopu do strukture in ga zato presega, obenem pa ni golo naključje, seveda zaradi njene učinkujoče določenosti.) Ko vmesnik internetnemu gledalcu v skladu s svojo preddoločenostjo zavrne vstop med izbrance, ga v isti sapi povabi na »free tour« - brezplačen okrnjen ogled – po galeriji, kjer je prisiljen žrtvovati svojo prisotnost in udeležbo, da bi dobil vsaj delen kratki ogled postavitve, ki ga obenem diskvalificira in diskriminira. Zavedati se moramo, da tovrstna diskvalifikacija ni samovolja, ampak zgolj amplifikacija vsakršnega vstopanja, saj je vsak vstop določen s konkretnimi pravili.

Druga raven strukturiranja notranjega pogleda poteka v odnosu do posameznega umetnika in njegovega dela. Posamezen umetnik namreč zaseda zgolj eno od točk v celotni strukturi izjavljanja galerijske postavitve, kar pomeni, da je njegovo delo posredovano skozi mrežo sekundarnega izjavljanja, ki izhaja iz celote postavitve in iz relacij do ostalih umetniških del. Topografija razstavne strukture je seveda vpisana v prostorske relacije med projekti, kar omogoča prenos v ponovno kodiranje teh relacij v virtualnem prostoru, ki je galerijskemu hkrati dodan in odtegnjen. Mapiranje med projekti se zgodi znotraj projekcije (na steno) tridimenzionalne virtualne realnosti (npr. kot video igre s prvoosebnim pogledom), kjer se pomen vpisuje tako v relacije med projekti kot v virtualno pokrajino, ki s svojo topografijo na novo kodira in modificira relacije med projekti v galerijskem realnem prostoru. Preslikava med virtualnim in realnim mapiranjem seveda ni enoznačna, pač pa neulovljiva in dvosmerna, kar je posledica ponovnega notranjega pogleda na odnose znotraj skupine. Naš namen je bil končno kontaminacija realnega (galerijskega) prostora, ki bi ga strukturirala druga skupina, s projekcijo tridimenzionalne virtualne realnosti.

Teoretična podlaga za strukturiranje različnih oblik gledalčeve "diktirane" perspektive je arheologija vednosti Michela Foucaulta. Relacije med umetniki znotraj naše razstave so izrazito teritorialne, prostorske relacije. Naš namen je bil ustvariti zemljevid, seveda ne geografski zemljevid Benetk, ampak zemljevid našega vstopanja v Beneški Bienale. Notranji gledalec kot tak je pravzaprav zemljevid teritorija sodobne umetnosti. To je teritorij, ki izključuje časovne razdalje - traveling skozi plasti in nivoje naše postavitve je konceptualni traveling, ki preči ideološke razlike in razdalje, ki obstajajo hkrati, v istem zamrznjenem trenutku časa. (Prim. Vaupotič, Aleš: On the problem of historical research in humanities: Michel Foucault and Mikhail Bakhtin.)

Vendar obstaja še drugi vidik te foucaultovske teme - namreč, polje Foucaultove teorije je polje oblasti-vednosti. Torej nas ne preseneča, da so se odnosi znotraj naše delovne skupine kaj kmalu spremenili v odnose moči. Iz začetne enotne skupine sta se tako že v teoretični predpostavki, kasneje pa tudi dejansko na še radikalnejši način, razvili dve nasprotujoči si skupini: na eni strani video in medijski umetniki, na drugi strani pa slikarji in kiparji. Na stopnji priprave projekta, ko je nastal koncept, o katerem govorimo, smo se razhajali na mnogih točkah: tako npr. ali izdelati en umetniški objekt ali nasprotno teritorij projektov v dialoških relacijah; prav tako se nismo mogli dogovoriti, ali naj bo postavitev razstave v galeriji oblikovana kot labirint ali kot arhiv.

Glavni cilj (medijskega) dela projekta je bil torej vzpostaviti skupno razstavo kot diskurzivno polje, kot teritorij s svojstveno topografijo. Vendar smo videli, da to polje nikakor ne more biti vsem ustrezajoča, idilična arkadijska pokrajina, znotraj katere posamezni umetniki razvijajo svoje kreativne potenciale – seveda tudi v primeru, če bi še vedno delali na skupnem projektu –, prav nasprotno, to je bojno polje radikalnih konfliktov med posamezniki in med institucijami (v tem primeru tudi različnimi oddelki znotraj ljubljanske Akademije). Tudi ni stabilen zemljevid strukturalnih razmerij, pač pa potekajoča debata, ki se radikalno spreminja že s tem, ko poteka. Vseeno pa moramo biti konstruktorji posredovanja izredno previdni, da ne uničimo prispevka posameznih, drugih glasov (glasu druge skupine), kajti v tem primeru bi izgubili pozitivnost (Foucault) diskurzivnega polja. Ohraniti moramo "drugost" devetih prispevajočih umetnikov, saj je to tudi edini material, s katerim "meta-umetnik" (video ali medijski umetnik) dela. Če bi preprosto zavrnili stališče naših kolegov (in različnih mnenj znotraj naše skupine), bi se vrnili nazaj na poenotujočo temo avtonomne umetniške subjektivitete, ki ima za svojo skrajno posledico uničenje vsega partikularnega v svetu. Naš koncept notranjega opazovalca se trudi ohraniti pozitivnost Husserlovega Lebenswelta, medtem ko istočasno odpira bojišče, kajti priznajmo si, politika sodobne umetnosti ni kak prijazen fenomen.

Koncept Politika notranjega opazovalca je skušal zasnovati model relacije med raznimi projekti več umetnikov, ki potemtakem ne bi bili zgolj neprebojni atomi postavljeni drug poleg drugega – kot se to po navadi dogaja na razstavah, žal tudi na lanskem Beneškem Bienalu –, pač pa bi aktivno vzpostavljali odnose med sabo in z okoliškim ožjim in širšim kontekstom. Dve obliki strukturiranja notranjega opazovalca lahko ponazorimo z dvema konceptualnima diagramoma.
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V nadaljevanju si bomo podrobneje še enkrat ogledali implikacije in potenciale prve od obeh možnosti, kajti teoretski premislek problematike drugega koncepta je že razvit v magistrski nalogi Narvike Bovcon in v njeni razpravi The Artstic Archive: Two Examples, ter seveda v formulaciji končnega koncepta projekta Friedhof Laguna (http://black.fri.uni-lj.si/recyc/flr/concept.htm).

Notranji opazovalec kot vmesnik oblikuje odnose med vstopanjem v arhiv (puščica z leve), ki se sooča z vmesnikom, kateri sicer črpa iz arhiva, obenem pa v ta arhiv tudi aktivno posega. Vstop interaktorja, npr. gledalca, je tako po eni strani poseg v arhiv s pomočjo vmesnika, po drugi strani arhiv določa obliko komunikativnosti vmesnika, najpomembnejše pa je, da tudi vmesnik ni inerten encim, ampak aktiven posrednik med uporabnikom in arhivom. Vmesnik opravlja poleg funkcije konzole, ki preobraža računalniške podatke v človeku razumljive znakovne podobe, tudi funkcijo umetne inteligence, ki strukturira vstopanje v arhiv in mu s svojim posredovanjem konstituira površino kot soudeleženec. Mogoče je sicer govoriti tudi o arhivu v obliki telefonskega imenika, ki lahko urejuje elemente po abecedi, denimo po telefonskih številkah, po hišnih številkah ali po peti črki imenskega niza, vendar pa je oblika arhiva, ki o njem govorimo tukaj, oblika t.i pametnega arhiva, ki aktivno nagovarja gledalca. (Seveda je tudi v običajnem telefonskem imeniku navzoč notranji opazovalec, npr. na mestu številk, ki sicer obstajajo, vendar iz različnih razlogov niso del vsem dostopnega seznama, seveda pa so na voljo nadrejenemu občinstvu, ki ima širša pooblastila.)

Za nas je zanimiv premislek o tem, kaj je umetna inteligenca, kajti ni presenetljivo, da se predstave o nečloveški inteligenci razhajajo. Posebej zanimiva se zdita dva projekta, ki vsak na svoj način preoblikujeta motive iz zgodbe o Solarisu, ki jo poznamo iz novele Stanislava Lema Solaris, pa tudi iz filmske predelave Tarkovskega z istim naslovom. Prvi je leta 2001 na linški Ars Electronici nagrajeni projekt Carstena Nicolaia in Marka Peljhana Polar, drugi pa še nastajajoč projekt Narvike Bovcon in Aleša Vaupotiča Mouseion Serapeion. 

Marko Peljhan v svojih predstavitvah projekta (prim. http://www.canon.co.jp/cast/artlab/artlab10 in http://lrv.fri.uni-lj.si/~franc/NITIFA/Peljhan.pdf) pravi, da je za projekt pomemben motiv kognitivnega oceana iz Solarisa, ki komunicira z ljudmi, ki se soočajo z njim. Peljhan pri tem posebej poudarja vidik »misterija informacije«, kot ključnega vidika Solarisovega delovanja. Pravi tudi: »Začetna konceptualna enačba je bila: OCEAN = MATRICA.« Instalacija je v skladu s tem zapleten sistem, soba, ki sprejme po dva obiskovalca naenkrat, opremljena s posebnima sondama. Po eni strani vstop obiskovalca posreduje informacije sistemu, s tem poseže vanj in ga modificira. Vzvratno sistem obiskovalcu vrača podobe, besede in druge stimule. Pomembno je, da uporabnikov vstop sproži interakcijo sistema ne samo znotraj sebe kot zaprte enote, pač pa je instalacija odprta v svetovni splet, iz katerega črpa informacije. Umetnika sta zgolj postavila izhodiščne pogoje, nadaljnje delovanje Polarja pa je prepuščeno interaktivnosti dogajanja instalacije. 

V instalacijo torej vstopajo podatki in jo spreminjajo. Interaktivni prostor potopitve razpira pred udeležencem matrico, na katero ta sicer vpliva, vendar je ne more kontrolirati. Človek vstopi v sobo, vanjo vnaša podatke, ki pa so seveda naključni – lega sond, temperatura, izbira med zelo ozkim naborom ključnih besed (ta opis je lahko nenatančen, ker moje poznavanje projekta temelji na predavanju avtorja in besedilih) – te podatke pa potem umetna inteligenca preobraža v podobe in druge stimule, ki spričo naključnosti vstopa ostajajo zunaj pravih političnih konfliktov realnega sveta. Mapiranje poti internetnega signala po svetu seveda posreduje informacijo, ki je politično nestrukturirana, oz. zavita v naturalizirano znanstveno ideologijo slavljenja tehničnega napredka. 

Problem nastaja seveda ob vprašanju, kaj naj umetna inteligenca pravzaprav počne. Če se prepustimo skušnjavi in primerjamo Polar s filmom Matrica (prvi del, 1999) bratov Wachowski, na katerega morda Peljhan namiguje z zgoraj navedeno enačbo, se pokaže jasnejša slika. Matrica v filmu je interaktivni sistem, ki ga je kot ideologijo treba kritizati, vendar pa brata Wachowski ne zavzameta materialistične pozicije, ki bi omogočala podlago kritike, ampak se raje odločita za za Združene države značilno pragmatistično pozicijo, ki kritiko utemeljuje v konservativizmu, vrnitvi k starim neproblematičnim vrednotam. Junak Neo, ki kaže pot ven iz matrice, ta izhod ponazori z zmožnostjo letanja po zraku, ne pa z radikalno spremembo družbenih odnosov. Očitno je, da Neov nov svet temelji na zgolj malo popravljeni matrici, na svetu, ki se je vrnil nazaj k svojim temeljnim vrednotam. (O pragmatizmu prim. Thomas, Brook: The New Historicism and other Old-fashioned Topics.) V nasprotju s tem bi marksistična pozicija zahtevala vrnitev k materialnemu temelju realnosti, pa naj bo tak ali drugačen.

Problem tovrstne umetne inteligence je, da ni inteligentna, gre pač za stroje, ki sledijo eni logiki, ki tu pa tam zaide v lepe navidezne napake. Matrica, s katero se soočamo v filmu Matrica in instalaciji Polar, je zgolj dekorativna raba strojev, ki ob dovoljšnji zapletenosti prikazujejo na videz raznolike podobe. V resnici je pred človeka postavljen inerten stroj, ki zaprt v svojo mehaniko ostaja neodziven. Inteligence ni, odtod tudi zadrega v filmu, kjer virtualni modeli občutijo smrad in podobne neutemeljene občutke, ki seveda izhajajo iz apriorne predpostavke, da kot zlobni liki niso srečni v svetu ljudi, pa četudi je lažen. V primeru Polarja je s tega vidika simptomatična napaka, ki se je pojavila med nastajanjem projekta in ki jo je omenil Peljhan, nekakšen »bug«, programski kratek stik, ko so prikazovalniki naenkrat namesto besed v angleškem in japonskem jeziku začeli prikazovati samo še številke – taka anomalija na ravni inteligence ni mogoča.

Projekt Mouseion Serapeion skuša umetno inteligenco zasnovati na drugačen način. Gre za arhiv videov, ki so nastali na Akademiji za likovno umetnost pod mentorstvom prof. Sreča Dragana od začetka do danes. Ker nismo hoteli zgolj urejati seznama, ampak integrirati arhiv v umetniški projekt, smo se znašli pred več težavami, konstrukcija sodobnega arhiva namreč ni nekaj samoumevnega. Te težave smo rešili s pomočjo spodbud filozofa Michela Foucaulta, posebej kot se to kaže v njegovem osrednjem delu Arheologija vednosti, in italijanskega humanista Nikolaja Kuzanskega. Naša oblika arhiva se bo torej skozi manipulacijo preprostega algoritma, nekakšne umetne inteligence, prilagajala vsakemu uporabniku posebej. Arhiv se kot da zapira, čeprav ni nobenih dejanskih omejitev pri brskanju po njem, to pa nam lahko pojasni Foucaultov koncept oblasti-vednosti, ki ga teoretiki pogosto razumejo preveč preprosto restriktivno.

Naš projekt refiguracije arhiva bo omogočal dvoje. Najprej bo to dejanski arhiv projektov študentov videa na ljubljanski ALU. Omogočal pa bo še nekaj več, vpogled v konstrukcijo družbenih identitet, ki ne nastajajo preprosto skozi nasilja ali indoktrinacije, pač pa skozi hermenevtične kroge ustvarjanja pomenov. Pokazale se bodo različne oblike arhiva kot različne subjektne pozicije, po drugi strani pa nam naša specifična oblika odstrani eno največjih težav sodobnega pisanja teorij in zgodovin raznih umetnosti. Arhiv ne bo enkrat za vselej postavljen, ampak se bo oblikoval skozi dialog raznih oseb, ki bodo vstopale vanj, med njimi seveda tudi avtorjev.

Arhiv Mouseion Serapeion bo v galerijski postavitvi integriran v projekt z naslovom Solaris, kjer bo ravno umetna inteligenca upodabljala zavest, kakršno predstavlja Solarisov nagovor ljudem. 

Projekt Solaris je zasnovan kot skupek več samostojnih projektov, ki se povezujejo v poliperspektivični multimedijski instalaciji. Vodilna nit celote je film Andreja Tarkovskega, v katerem se avtor sooča z različnimi pomeni sveta okoli nas na podlagi motiva oddaljenega planeta Solarisa in z njim povezane nepredstavljive oblike zavesti. V galeriji bomo postavili drugega ob drugega več projektov, ki bodo razpirali temeljne možnosti pogleda na svet. Solaris Tarkovskega nam sugerira dve osi: os pogleda, zrenje nepredstavljive zavesti Solarisa, v katero se vstopa - pri Tarkovskem - npr. skozi psihoanalitski imaginarij, tega bo pri nas zamenjal projekt Mouseion Serapeion, inteligentni brskalnik po množici izbranih videov, drugi vstop v realnost Solarisa pa je seveda znanstven vstop fizikov, kemikov, … tega bo pri nas zamenjal projekt VSA (gre za teleskop Cambriške univerze na Tenerifih, od koder nam bodo posredovali meritve kozmičnega sevanja v realnem času). Na drugi strani te prve osi bo slikarska podoba – najbrž izhodišče Solarisa Tarkovskega – na katero bodo projicirane podobe iz projektov Mouseion Serapeion in VSA. Na platnu bo z akrilom naslikan traveling iz Solarisa, sloviti motiv psihološkega močvirja. Vendar pa filmi Tarkovskega in med njimi tudi Solaris upoštevajo še eno os, ki jo lahko imenujemo os »medijskega« pogleda in ki jo v filmu predstavlja tako imenovani »projekt Solaris«, to je institucija, ki pošlje junaka Kelvina v vesolje, da bi preveril, ali je še vredno vlagati denar v raziskovanje Solarisa ali ne. Gre za pogled, ki je konstitutivno vpet v strategije vsakdanje politike in njenih širših odvodov v množičnih medijih. Gre za os pogleda, ki nujno preči prvo os, za katero se umetniki sicer borijo, vendar pa je v izolaciji mogoča zgolj skozi aktivno pozabo sodobne poplave podob, ki seveda niso zgolj zabava, ampak politična dejanja. Ta os medijskega pogleda bo najbrž sestavljena iz dveh projekcij, ki bosta s sinhronizacijo in zvokom ustvarjali kontinuiteto vmesnega prostora; ta del projekta bo zasnovan, kot aktualni dodatek univerzalnemu modelu pogleda, kot prva stopnja notranjega pogleda na dvojnost projekcij Mouseion Serapeion in VSA na podobo Solarisa.

V tem delu smo sledili premisleku, ki ga je vzpodbudila zasnova slovenskega študentskega nastopa na Beneškem Bienalu, ki naj bi v dvodelno strukturo notranjega opazovalca in opazovanega zaobjela napetosti, ki obstajajo med oddelki na ljubljanski Likovni akademiji. Poskus razrešitve konfliktov v praksi sicer ni deloval, vendar pa so se po drugi strani iz te zastavitve pokazale različne zelo zanimive možnosti za sodobne umetniške prakse. V besedilu smo pregledali dve možnosti načrtovanja funkcije notranjega opazovalca v kompleksnem (sestavljenem) umetniškem projektu: notranji opazovalec je lahko zasnovan kot vmesnik, ali pa drugače kot virtualni teritorij razmerij med umetninami. V nadaljevanju smo se posebej posvetili prvemu od obeh pristopov in z njim premislili skrajno obliko notranjega opazovalca, kot se kaže v umetnosti novih medijev, to je umetna inteligenca. Pri tem se je pokazala problematičnost tega pojava, ki ga ni mogoče izpeljevati iz avtonomnosti romantičnega subjekta, ki bi se preselila v stroje, ampak nas vrača k problematiki same antropološke zasnove človeka. Lacanov naslednik Jacques-Allain Miller je nekje v pogovoru ugovarjal Foucaultu, ali si upa govoriti o enoti, ki je manjša od individua, in Foucault mu je odgovoril, da seveda lahko govori o tej manjši enoti. Manjše enote od individua so seveda enote diskurza, v prepletu katerih se konstituira človekovo življenje kot življenje v svetu, ne pa njegov vnaprej izmaknjeni in v slonokoščeni stolp položeni temelj. Vztrajanje na ravni regularnosti diskurzivnih površin pomeni premik od epistemološkega h političnemu, kajti inteligenca ne obstaja v vakuumu, ampak v svetu (samo navidez) banalnih konfliktov. Zato je vprašanje notranjega opazovalca vedno politično vprašanje.

6 Sodobna umetnost in arhiv

Človek v galeriji (Rotas-Sator Equrna, instalacija Telerobot Leonardo) se je znašel, prvič, v realnem prostoru, celo fizično se je po tem prostoru štirih korakov premikal za robotom, in potem skozi virtualno podobo na ekranu, ki jo je nosil robot, vstopal v virtualni prostor. To pomeni, da je video enkrat mogoče prevesti in integrirati v interaktivno digitalno instalacijo in, drugič, da je bil ta video zgrajen tudi kot video trak, ki je bil generiral Plečnikov parlament. Na simbolni ravni je bil ta parlament vpisan kot prostor dogajanja, zato ker ni bil nikoli v resnici izveden, in ko je bil narejen, ga je bilo mogoče postaviti v digitalni prostor Ljubljane in ga vpisati v duhovno točko, ki je v tej urbanistični strukturi Ljubljane manjkala. To je bila ta Plečnikova trikotna mreža. Trikotno mrežo danes vsi priznavamo kot duhovno mrežo, kjer se povezuje neka začetna iniciacija, gre do drugega in od vsakega drugega naprej v druga dva. Ta mreža, duhovna, je seveda popolnoma v nasprotju s kvadratno mrežo, ki jo je imela osnova urbanistične Ljubljane in je izhajala iz rimske Emone, ki je bila kvadratna in ekspanzionistična. Tudi internetno umetnost, umetniško kodirane strani na internetu, si predstavljam, da ne tečejo, tako kot teče profana internetna povezava – to pomeni, napeti kvadratno mrežo po vsem globusu in jo povezati –, za mene je seveda pomembna ta trikotna komunikacija mrežne umetnosti preko udeležencev, ki so pripravljeni kodirati umetnost na internetu.

(Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič: Kot-da-intervju s prof. Srečom Draganom)

   Trikotna mreža kot iniciacijska mreža vnaša vidik strukturiranja teritorija v sicer na umetno inteligenco vmesnika osredotočen projekt pametnega arhiva. Mouseion Serapeion se vpisuje v linijo od projekta VideoSpace (magistrski projekt Narvika Bovcon) prek samega Mouseion Serapeiona naprej v prihodnost k projektu Foucault, ki še nastaja. VideoSpace je že strukturiran kot umetniški arhiv – v njem je zgodovina ustvarjanja avtorskega para Bovcon-Vaupotič –, vendar pa je urejenost tega arhiva urejenost konceptualnega teritorija, kjer so v tridimenzionalnem računalniško izrisovanem virtualnem prostoru razmerja med elementi konceptualna. Mouseion Serapeion je v obliki vmesnika – umetne inteligence, ki iskanje kontaminira z uporabnikovo zgodovino iskanja – ustvaril dinamično strukturo arhiva, ki nastaja pred uporabnikom v realnem času. Gre seveda za danes ključno metodo ustvarjanja umetnine iz podatkovne baze. Projekt Foucault bo s pomočjo modularnega programiranja – v nasprotju z uporabo uporabniškega komercialnega programa v VideoSpacu – generiral tridimenzionalni prostor iz podatkovne baze, na uporabniku najustreznejši način. Oz. drugače rečeno, digitalni prostor video iger bo končno spregovoril.

7 Sklep

   Magistrski projekt Mouseion Serapeion je primer umetniškega raziskovanja. Po eni strani smo ustvarili konkretno umetniško delo, umetniško kodirano arhivsko strukturo, po drugi strani pa je naš praktični izdelek dejaven odgovor na teoretične zagate, ki se razpirajo ob soočanju z drugimi umetniškimi deli z našega področja računalniške umetnosti, posebej v njeni najradikalnejši obliki, softverski umetnosti. Mouseion Serapeion je temeljno vmesnik, ki omogoča vstopanje v konkreten arhivski material, v njem pa je realizirana oblika umetne inteligence, ki si jo lahko skonstruiramo s pomočjo foucaultovske teorije diskurza.

   V pisnem delu naloge smo se ob tehtanju različnih vprašanj premaknili od vprašanja arhiva kot umetnine h vprašanju arhivske strukture umetnine. V prvem primeru gre za konkretno nalogo umetniškega dela, ki ga določa kot vrsto iz višje enote vseh umetniških del, v drugem delu teksta pa je prevladal pogled, da si lahko predstavljamo vsako umetniško delo kot arhiv, še več, koncept arhiva je lahko plodovito poetološko gonilo umetnika v sodobnem času, ko seveda ni povsem jasno, kaj naj bi umetniško delo pravzaprav bilo in kako naj se sooča z izzivi današnjega časa.  
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Priloge

1. 

Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič: Mouseion Serapeion (DVD-ROM in CD-ROM)

2.

Mouseion Serapeion: Video arhiv Seminarja za video Akademije za likovno umetnost, Univerza v Ljubljani

Seznam videov in spremna besedila

3.

Poročila študentov Fakultete za računalništvo in informatiko, ki so sodelovali pri projektu v okviru predmeta Metode komuniciranja pod mentorstvom prof. Franca Soline. 

4. 

Ekranske slike projekta Mouseion Serapeion

5.

Kartica z razstave na 10. mednarodnem festivalu računalniških umetnosti v Mariboru, 2004.

Izjava

V skladu s 176. členom Statuta Univerze v Ljubljani z dne 23. 6. 1995 spodaj podpisani, Aleš Vaupotič, diplomirani literarni komparativist, izjavljam, da sem avtor magistrskega dela z naslovom Mouseion Serapeion: Pametni arhiv – odprte kode (Integriranje umetniško kodiranega videa v mrežo informacijskih tehnologij).

Ljubljana, 1. 6. 2004
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Podpis

Priloga 2

Mouseion Serapeion: Video arhiv Seminarja za video Akademije za likovno umetnost, Univerza v Ljubljani

Seznam videov in spremna besedila
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Dominik Olmiah Križan:

Sanje 

1992

video trak

5:57:20

Elektronska slika deluje kot prostor vpisa sanjskih podob - čas in globina plana se preslikujeta na ploskoviti zaslon video podobe. Logika preslikave ni renesančna perspektiva, ampak ritmična zgostitev in nato ponovna razpršitev koloriziranih barvnih ploskev, ki se plastijo in z inkrustacijo vpisujejo druga v drugo. Prešitje podobe poteka skozi postopek "blue key-a" v času, sintetično zgrajenem iz elementov glasbene spremljave. Gib je iztrgan iz realnega časa prepoznavnih kretenj in skozi stroboskopski efekt preoblikovan v orgiastični gib zaporedja ekstatičih telesnih leg. Posnetek erotičnega plesa je prenesen v konvencionalni diskurz viteških plesnih oblik in kostumov ter v družabno sceno iz sodobnega umetnikovega življenja in akta slikanja. Tehno-modificirana podoba je tokrat iz iste snovi kot sanje. Čas preteklosti in imaginarne erotične želje se združi v točko sedanjega časa, v podobo študentske zabave, iz katere se vzvratno navzven projicirajo zamrznjene portretne podobe udeležencev, iz katerih ponovno žarijo psihološke vrednosti, imaginacija in želja. Sanjski krog video manipuliranih podob je sklenjen. 
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Dominik Olmiah Križan:

Eros

1993

video trak

6:28:2

Video Eros je sestavljen iz dveh večjih enot in zaključka, med katerimi ni ostro začrtanih meja, vendar pa v vsakem od njih prepoznavamo drugačne kompozicijske postopke. V prvem delu traveling poteka vzdolž simetričnega zrcaljenja organskih oblik, iz spreminjanja nekakšne iz centra ekrana pomaknjene razpoke, fluidnega razprtja. Video Eros je ujet v dvoplastnost pogleda in v suspenz potovanja. Odprtina med najprej vzporedno simetričnimi, nato v drugem delu razpršenimi organskimi oblikami, ki se približujejo podobam dojenčkovega obraza in telesa, bolj ali manj iznakaženega, ali pa podobi žabastega vesoljca in še bolj neulovljivi podobi človeškega obraza, odpira ploskev v drugo podobo travelinga: v prvem delu videa med podobami rib in podvodnih gozdov tik pod gladino ter v drugem delu s kultnim prizorom potovanja skozi čas iz filma Odiseja 2001 (režija Stanley Kubrick), ki se vpisuje v goriščno točko perspektivično potujočih barvnih lis. Med abstraktnimi valujočimi formami prepoznavamo aluzije na človeške organske oblike, svetlobno-barvna snov se zgošča v energijsko valovanje erosa. Prostor travelinga postaja psihični prostor imaginacije, kolonizirane skozi tehno-manipulacijo video podobe. Čas potuje s svetlobno hitrostjo, limitira proti horizontu in je hkrati psihološki čas projekcije imaginacije. Video se zaključi v horizontalnem traku, razblinjeni črti horizonta, ki je vseskozi prisotna kot membrana med vodo in nebom, preteklostjo in prihodnostjo, notranjostjo in zunanjostjo telesa.
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Dominik Olmiah Križan:

Rekviem

1994

video trak

4:34:15

Rekviem, maša za umrle duše, je v tem videu razpeta med elemente vode in zraka ter trdne snovi in ognja. Človekova eksistenca je dojeta skozi podobo smrti in nesmrtnosti. Pomeni srečanje med dvema elementoma, iz katerega vznikne nov prostor. Potapljač se v prostoru vodnega elementa sooči s pilotom potopljenega vojaškega letala; na stekleni ploskvi potapljačeve maske in na stekleni površini okna kokpita vznikne prostor srečanja elementov vode in zraka skozi pogled smrti, kateri je v tem trenutku zapisan pilot. Nesmrtnost je simbolično zagotovljena potapljaču s kisikovo bombo in ostalo tehnologijo za potapljanje. Srečanje elementa trdne snovi in ognja se v drugem delu videa Rekviem vpisuje v video postopek slike v sliki. V posnetek kamnite mestne ulice (zemeljski element trdne snovi) z mimoidočimi, ki hodijo po vsakdanjih opravkih, je inkrustiran posnetek vojaške pehote, posredovan skozi rdečo kolorizacijo - pravzaprav masko -, ki sliko preplavlja kot kri in apokaliptični ogenj. V nasprotni smeri marširanja čet in pravokotno na mimoidoče civiliste iz podložene podobe se razgleduje konjenik, vrhovni poveljnik, junak, ki je v svoji vizionarski, zgodovino začrtujoči funkciji iztrgan iz smrti pehote in povzdignjen v nesmrtnost velikih vodij, zgodovinskih osebnosti, npr. rimskega poveljnika Julija Cezarja. Na zaslonu v perspektivo mestne ulice postavljenega pravokotnika slike v sliki se vzpostavi nov prostor konflikta med človeško smrtjo in presežno nesmrtnostjo.
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Dominik Olmiah Križan:

Dežela senc 

1995

video trak

2:46:2

(glas iz off-a) "Kajti vse podobe, ki jih imamo, so samo podobe."

Človekova eksistenca je ujeta v deželo senc, njegova zavest podlega igri senc prividov podob (črno-beli filmi). Oblike se ustvarjajo iz povsem abstraktnih substanc, iz valovanja svetlobe, ki tu in tam predira gosto temo niča. Oblike prepoznavamo s projiciranjem idej o oblikah stvari kot v Platonovi votlini. Svetloba skozi človekovo percepcijo postaja snov, kroglasto jedro, ki se razblinja in zopet zgošča, masa se pretaka v energijo in obratno. Podoba je človekova ultimativna vez z realnostjo, s svetom in s samim seboj, s konstrukcijo njegove zavesti v nasprotju s potopitvijo v popolno temo niča.

(glas iz off-a) "Tisti, ki govorijo o smrti, imajo prav."

Poglavitna človekova izkušnja v svetu, na podlagi katere je določena njegova eksistenca, je izkušnja smrti (Martin Heidegger). Zavest o smrti osmišlja celotno človekovo bivanje, ujeto v coni predsmrtnega somraka, v deželi senc na meji med bivanjem in nebivanjem. Tudi podoba smrti, človeška lobanja, je zgrajena zgolj iz črno-bele igre senčenja, brez barv. Čas je razvodenel in neenakomeren v svojem psihičnem toku, kot glasba črne maše. Vzhod svetlobe na obzorju vzpostavi prostorski križ med horizontalnim in vertikalnim žarkom.
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Dominik Olmiah Križan:

Bit in nič

1995

video trak

2:55:11

Celotno vesolje je v človeku, v njegovi zavesti. Komu zvoni? Litanije so most med bitjo in ničem, med zavestjo in praznino, med koncepcijo in kaosom. Groza pred temo in kaosom ne more biti rešena s podobo zarje, ki je presilovita v svojem razlomljenem ognjenem valovju, da bi pomirila človeka, soočenega z bazičnimi silami stvarstva. Krogla človeške glave je osnovna okrogla oblika, center stvarstva, jedro zgostitve materialnega, prostor kozmosa in v njenem imanentnem rotirajočem gibanju gonilo in merilec časa, kot nebesna telesa in nebesne sfere. Nosi človekovo ontogenetsko obliko in njegov individualni portret. Naluknjana je z "blue key-em" in inkrustirana s prelivanjem obdajajočega jo kaosa, saj se tudi človekova podoba in zavest o samem sebi širi in pretaplja v njegovo obzorje, kot tudi subjekt ni zamejena enota ampak razplastena podoba, ki se razprostira v prostoru in jo prostor penetrira. Tehno-modificirana video podoba je prostor človekove zavesti in njegove eksistence.

(glas iz off-a Srečko Kosovel: Ena je groza / Sonet)

Ena je groza, ta groza je: biti - 

sredi kaosa, sredi noči,

iskati izhoda in slutiti,

da rešitve ni in ni.

Včasih se med ranjene skale

tiho razlije zlati svit

jutranje zarje - šel bi dalje,

pa že čutiš, da si ubit.

Kakor da se zarja rani,

kadar razgrne svoj pajčolan,

kadar razlije goreče slapovje

in ti zakliče pod goro: Vstani,

glej, že gori razbito gorovje! -

Ti čutiš Ga in ne veruješ vanj! -
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Dominik Olmiah Križan:

Urška in povodni mož

1995

video trak

6:29:20

Usodnost video podobe je vpisana v točko sovpadanja preteklega in prihodnjega trenutka v večnem sedanjiku erogene cone video površine. Suspenz je vpisan neposredno na površino elektronske podobe in se razdaja barvnemu utripanju elekronskih svetlobnih točk, ki tvorijo opno video ekrana. Z ukinitvijo narativnega suspenza se tok realnega časa prelevi v sintetično konstrukcijo časa skozi menjavo slik. Prešernova pesnitev o Urški in povodnem možu je prenesena v medij videa z opuščanjem dogajalne strukture. Ker slovenski gledalec pozna vsebino pesnitve in končni izid, je ukinjen suspenz v časovnem narativnem razvoju dogodkov. Informacija je prenesena v sliko, na slikovno ploskev, na kateri je potopitev v zelene vode Donave zapisana že v prvem kadru in v vseh nadaljnjih. Podvodni pogled video podobe je dosežen z video efekti kolorizacijo, plastenjem in zakasnitvijo posnetkov, ki ob valujočem strastnem, vendar oddaljenem petju, pričarajo občutje podvodnega upočasnjenega potovanja svetlobe in zvoka. Pri potovanju skozi gostoto medija se čas razlomi in na novo sintetizira v - zaradi medija podvodne video podobe - usodno občutenje. Suspenz, ki preplavi gledalca, se pretaka iz slike v sliko v neustavljivem valovanju najprej družabnih pogovorov in Urškine nečimrnosti, potem nastopa temne sile povodnega moža (s črnim psom na verigi in v ogromnem plašču, zaradi katerega je njegova prikazen podoba monumentalnega nepremagljivega vladarja), nadaljuje se v vrtincu plesa, v katerem se izmenjujeta Urškin zaupljivi pogled in ukročeno kadrirani portret z neulovljivimi očmi povodnega moža in njegovimi neizprosnimi usti. Konča se z mojstrsko doseženim, neopaznim in neizbežnim prehodom iz plesnega vrtinca v vrtinec valov. Suspenz traja znotraj video podobe v monumentalnosti reda svoje časovnosti, v moči zgoščene elektronske slike.

Prim.: France Prešeren: Povodni mož
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Dominik Olmiah Križan:

Ground Zero: Exhumation Reminiscence

2002

video trak

9:39:11

Video Ground Zero se navezuje na dogodke po 11. septembru 2001, na izkopavanje trupel in iskanje preživelih pod ruševinami stolpnic. Performans Neiztrohnjeno srce, ki ga je avtor izvedel na dvorišču ZDSLU (Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov) - to je bil pokop prižganih televizorjev - se nadaljuje z njihovo ekshumacijo. Pogled na trupla in v posmrtno življenje je posredovan skozi izmaličeno optiko video podobe.

(tekst avtorja)

GARDEN INSTALLATIONS (ZDSLU)

WINTER 2000/2001

DOMINIK OLMIAH KRIŽAN

THE IMPERISHABLE HEART, video installation, winter 2000

EXHUMATION, performance, spring 2001

The realization that other energies exist that surpass our sense of here and now and the surface of our selfawareness pierces through, like pain of inexorable fate, which prevents the lover's union, like the sprung into the heart. Like TV screen radiation with its dictated content penetrates the membrane of visual perception and cuts through the viewer's consciousness, so the intensive jet of electrons in the monitor's cathode tubing, cuts through the surface of the earth and from its depths calls towards the sky: in the same way the dead body raises itself from the grave, so that its loved one his live heart might warm.

The video installation, symbolically tied to the archetype of imperishable heart, included painted screens buried into the ground which, with their scintillation and light, created distinct images. Formally, the installation is seeking to find the possibility of establishing a relationship between the flatness of the ground and the surface of the screens, a relationship between nature and contemporary technology. Symbolically, and through its installation, it tells the story of the evolutionary journey of the spirit, the story of values which, in the beyond, are conceptions of the boundaries of life and death. Seven runes are arranged in the shape of the rune Sigel - Victory, which means victory of light over darkness, good over evil.

Placed in the autumn garden, the monitors were left to the working of winter and visitors. In the time of awakening into the new spring, in which the new cycle of life and death begins, the author ritualistically dug up the buried television receivers with colleagues and rounded up the story, opening up new pathways and announcing new stories to come.

Prim.: France Prešeren: Neiztrohnjeno srce

9/1

Damijan Kracina:

Kurca

1995

video trak

3:13:12

Kiparsko obravnavana kokoš previdno stopi v prostor kiparske instalacije. Upočasnjen posnetek je skeniran iz realnosti predvajanja na televizijskem ekranu in ponovno rendiran kot video podoba, ki jo določa enakomerno potovanje vodoravne elektronske motnje čez ekran. Čas in ritem, ki ga narekuje elektronska vodoravnica je modificiran z vstopom ritmične popevke, ki ateljejsko kiparsko doživetje vpiše v socialni kontekst. Kokoš, ki znotraj kiparske instalacije deluje kot kurca - to je kokošji kiborg, pol žival in pol avtomatiziran stroj, ki vnaša v podobo mehanizem merila časa kot "urca" - določa konceptualni prostor vstopa družbeno-političnih vsebin. Kot slika v sliki se vgradijo v abstrahirano ateljejsko okolje izrezi iz posnetkov perečih svetovnih problemov: aktualni slovenski politiki (Jožef Školjč, Marjan Podobnik), okrogle mize, zborovanja, cerkvene ceremonije, kljukasti križi, Adolf Hitler, goreče grmade KKK - to je socialni kontekst avtorjevega ustvarjanja v umetniških medijih. Montaže so vedno bolj hitre in grobe, rezi posegajo tudi v zvok, na koncu pa se slike ugasnejo in čas se ponovno upočasni pri kurci v ateljeju. Ta izvede še zadnjega iz nabora gibov, ki jih ima kot žival-avtomat organsko-kibernetsko kodirane: se podela.
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Damijan Kracina:

Končni prostor

1995

video trak

2:2:11

Video Končni prostor izziva gledalca, da dešifrira postopek manipulacije posnetka in rekonstruira končnost prostora, ki ga video podoba prikazuje. Iz posnetka - vodoravnega travelinga vzdolž ležečega drevesnega debla, potem prečno mimo zložene skladovnice debel in ponovno vzdolž drugega ležečega debla - je izvzeta srednja vodoravna tretjina posnetka in nadomeščena z drugim posnetkom. Zgornji in spodnji pas slike pripadata istemu posnetku, ki se giblje z neenakomerno hitrostjo v levo, srednji tretjinski pas pa nosi vzvratno tekoči posnetek tega dela osnovne slike in se giblje s poljubno neenakomerno hitrostjo v drugo smer. Končnost prostora je ujeta v zaporedne ponovitve treh kratkih travelingov, čeprav so montaže med ponovitvami skoraj neopazne zaradi mimobežnega gibanja potujočih posnetkov. Končnost časa pa zaradi perceptivno ukinjenih oziroma prikritih montaž - kar je trik tega videa - ni vezana na čas znotraj posnetkov travelingov, ampak je določena s potovanjem in sovpadenjem navpične rdeče črte, ki je razdeljena na tri dele (po tretjinskih pasovih), in samo v enem trenutku potovanja posnetkov v vodoravnih pasovih sestavi sliko v celoto, čez cel ekran. Tako je video podoba skozi traveling v sami ploskvi ekranske slike konstruirana na podlagi manipulacije sintetičnega prostora in sintetičnega časa, ki sovpadeta v dislocirani vendar načrtovani točki limite oziroma končnosti.
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Tomaž Pipp:

Avtoportret

1995

video trak

1:26:0

Avtoportret avtorja je ujet v statičnih barvnih fotografijah refleksov na spoliranih, kromiranih in steklenih površinah fetišističnega avtomobila; Cadillac, Rolls Royce, Continental. Zaporedje hitrih montaž fotografij, ki se začne s perspektivično zvrnjenim napisom "Stop", je na sredi prekinjeno s posnetkom lepe pevke v vzvratnem ogledalu nad animirano črno-belo sliko perspektivično izginjajoče ceste, ter se simetrično ponovi in izteče v isti napis "Stop". Avtoportret moškega je zamejen z avtomobilom in lepotico, iz te podobe ni izhoda.
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Alma Intihar, Žiga Kariž, Lucija Močnik:

Vsi drugačni vsi enakopravni

1995

video trak

2:8:1

Zaporedne montaže kolažev, ki so sestavljeni iz iztrganih koščkov fotografij iz revij, prikazujejo različna bitja. Slike, ki se pojavljajo v množičnih medijih, so družbeno sankcionirane in vpisane kot družbeno sprejemljive podobe. Če iz teh podob iztrgamo samo posamezne dele in jih sestavimo v nove podobe, ki še niso povsem družbeno prepoznavne, morajo te nove podobe stopiti v razred marginalcev, iz družbenih kodeksov izvrženih bitij. "Vsi drugačni, vsi enakopravni," je slogan, ki poziva k preseganju diskriminatornega vrednotenja družbenih razlik in k sprejemanju drugačnosti. Če bi temu sloganu sledili, bi se družbeni problem nesprejemanja drugačnih razblinil, s tem ko bi ukinili obstoj tega zatiranega razreda. Vendar, glede na to, da je poziv v sloganu preveč splošen, da bi kakorkoli konkretiziral obstoj različnih in specifičnih drugačnosti, in ker je tudi podoba kolažev v resnici družbeno povsem neproblematična, je glas, ki v tem reklamnem spotu kliče k strpnosti, glas nemarginaliziranega dela družbe in kot tak politično povsem neučinkovit. Največ škode povzroči všečna popularna popevka, ki onemogoča vsakršno subverzijo pri ciljni publiki, saj je predstavnik okusa in kodeksov zatirajoče večine. Le v primeru, da bi glas dali marginalcem, bi se ti z aktom družbeno sprejetega izjavljanja izničili kot marginaliziran razred.

13/1

Jaka Mihelič:

Brez naslova

1995

video trak

2:34:4

Materialnost in izkušnja kovaškega postopka je skozi oči kiparja osnova video podobe. Svetlobni učinki, ki delujejo kot video efekti, so v resnici rudimentarni zapisi postopkov pri varjenju in kovanju. Slutnja kipa in njegova končna podoba sovpadata, med njima je le umetniški proces izdelave kipa. Visoke temperature, ki spreminjajo trdno snov, obdelujejo material v obliko kipa, na video površini odsevajo kot svetlobni bliski. Čas pulzira v zadrževanju vseh zvokov in v izbruhih hrupa, povzročenega med visokoenergijskimi obdelavami umetnikovega surovega materiala, ki celotno podobo spreminjajo v učinek video šoka, nasilno zamejenega s črnimi robovi pravokotne maske.

14/1

Marko Zorovič:

Brez naslova 

1995

video trak

2:59:4

Ko se čas upočasni, skoraj ustavi, in se slika zabriše po konturah in preseva v drugo sliko, naseljeno z odsevi, in če se izkrivi tudi prostor, kot v ukrivljenem obcestnem ogledalu ali na televizijskem ekranu, potem postane še tako neopazna kretnja iz vsakdanjega življenja polnopomenska časovno-prostorska emanacija transcedentalne prisotnosti, zapisane in povzete v zvoku kapljanja.

15/2

Darij Kreuh:

Bližina

1995

video trak

5:50:16

Kiparski pogled na človeka-moškega, ki se primerja z antičnim bogom in ki obenem skuša biti razumljen v sodobnem svetu. Telo je v črno-beli video podobi oživljen marmorni kip, ponovno zamrznjen in kot podoba oziroma koncept antično-renesančnega človeka postavljen kot zaslon in referenčni okvir, na katerega in v kontekst katerega se skozi prelive dveh slik projicira burno gibanje naravnih elementov. Prostor bivanjskega okolja ulice - posredovan skozi prvoosebni pogled empiričnega doživetja sprehoda po ulici - se s tehnologijo "blue key-a" vmešča v prostor, ki ga zaokroža embrionalna drža spečega človeškega akta. Čas se zavrti nazaj, v ateljejsko izkušnjo pozirajočega telesa, ki se spremeni v bližino in erotično srečanje dveh teles (moški se vzvratno vrne k čakajoči-zapuščeni ženski). Intimni dotik kože med dvema človekoma in ritem gibanja razplastene podobe se preslika na valujoče gibanje anonimne množice odtujenih ljudi v družbi, v mestu.

16/2

Damjan Švara:

Brez naslova

1995

video trak

2:47:13 

Video podoba je reducirana na ploskve različnih sivin, telo se projicira kot ploskovita silhueta. Tudi ploskev silhuete ni trdna in jasno zamejena, ampak se skozi podvojeno, zamaknjeno in s stroboskopskim efektom posredovano gibanje razblinja na konturah in postaja transparentna v vsej svoji snovi. Koprenast vtis stiliziranih ploskovitih in prosojnih plasti podobe stopnjuje valujoča tkanina v plesalkinih rokah in ploskev ozadja, ki z video manipuliranim gibanjem postaja hkrati okamnela valujoča gladina morja in oživljena tekstura zidu. Čas, ki je v različnih plasteh podobe tekel različno hitro, se sešije v isti trenutek z rezom skozi vse plasti podobe, z rezilom noža-madeža, ki predre podobo skozi vso globino in stopi v ospredje.

17/2

Natan Jurančič:

Smetožer /100% recycled/

video trak

1995

1:20:0

Črna črtna risba začrta najprej horizont in razdeli belo površino ekrana na zemljo in nebo. Na tleh se začnejo kopičiti odpadki in zapolnijo ves prazni prostor neba. (Risanje z elektronskim svinčnikom-miško.) Med ekstatično, elektronsko sesuto glasbo Rekviema (Wolfgang Amadeus Mozart) se pojavlja navdušen smeh v stripovskem okvirčku. Smeh je Smetožerjev, človek-stroj za požiranje-predelovanje odpadkov se veseli večerje.

18/2

Maja Kešelj:

Voda 

1995

0:59:20

Voda je vir življenja in veselja, o tem pričajo mnoge fotografije. Poseg človeka v naravo z raznimi tehnologijami, v tem primeru simbolično s televizijsko tehnologijo risanja po ekranski podobi, vodo spremeni (skozi efekt razpadanja slike) v prgišče strupenih molekul.

19/2

Alja Sušnik: 

Otrok je vaš otrok

1995

video trak

0:53:19

Madež v sliki je po Lacanovi teoriji mesto vpisa subjekta želje in ključ za razumevanje in dešifriranje celotne podobe oziroma simbolično osmišljene strukture sveta. Elektronska podoba je erogena cona, v katero se madež lahko poljubno vpisuje prek posredovanja video tehnologije s spreminjanjem svetlobnih vrednosti vsake posamezne točke, ki skupaj tvorijo ekransko video podobo. Mesta vpisa želje so v videu Otrok je vaš otrok prepoznana na narativni ravni, označena in prekrita z barvnim pravokotnim madežem, ter izvzeta iz podobe in premeščena v drugo podobo, v statično črno-belo fotografijo skupine dojenčkov, razpostavljenih po kavču. Tam nadomeščajo odsotno mesto vpisa želje in kot madeži vzpostavljajo celotno podobo, ki s tem postane "vaša"-gledalčeva. Ali je otrok prostočasna aktivnost - priljubljen šport (nogomet, tenis), domača žival (pes, maček), zabavna literatura (knjiga, revija).

20/2

Tanja Faletič:

AIDS

1995

video trak

1:37:0

Ljudje smo v družbi povezani z medsebojnimi relacijami v nepregledne mreže. Te družbene rizomatske mreže so vzpostavljene na določenih regularnostih, naseljene v površinskih odnosih in nepopolno zasedene. AIDS ni bolezen ampak je diskurzivna mreža, ki regulira območje seksualnosti v sodobni družbi in v kateri se udejanja performativna vloga oblasti skozi aparat osveščanja javnosti, to je skozi posredovanje določenega tipa vednosti o učinkovanju in razprostiranju te bolezni. Omejen in ponavljajoči se nabor števil pri štetju v glasbi Philipa Glassa (opera Einstein on the Beach: Knee) razkriva skonstruiranost zasedanja določenega teritorija skozi na videz spoznavno razsežnost. (Video uporablja tehniko računalniškega risanja s svinčnikom-miško po ekranu.)

21/2

Jasna Vastl:

Ekologija /100% recycled/

1995

video trak

2:2:15

"Naš edini svet je postal sekret." Evolucija je šla čudno pot, od razraščajočih se gozdov, k poganjajočim dimnikom in dinozavrom. Klasična animacija je prenesena v televizijski medij računalniškega izrisovanja črtne risbe na ekranu. Sodobno onesnaževanje okolja se na absurden način poveže z motivom izumrtja dinozavrov. (Glasba Philip Glass, opera Satyagraha: Evening Song.)

22/2

Jure Bukovec:

Brez naslova

1995

video trak

3:9:10

Boarderski dokumentarni video, ki je zmontiran kot srhljivka z obilico humorja. Trenutki padca so zaustavljeni kot edinstvene lege telesa v breztežnosti in zamrznjeni kot delčki časa, ujetega v prostor snežne strmine. Smučišče Canazei, Italija.

23/2

Josip Pongrac:

Rochus

1995

video trak

4:24:6

Slikarski performans: čas in proces nastajanja slike je hkrati čas in proces avtorjevega vpisovanja lastnega telesa in lastne performativne eksistence v sliko. Prostor slike pogoltne realni prostor delujočega umetnika. Podoba se splošči v video medijsko zajetje instalacije-performansa. Relacija in použitje med realnim prostorom in prostorom slikovnega polja slike se invertira in subvertira s časovno in barvno manipulacijo posnetega materiala (v nadaljevanju), ko se realnost skozi video manipulacijo prelevi v slikovno polje abstraktne slike-akcije. Video podoba je pandan slikarske akcije, izdelane slike v času.

24/2

Peter Ciuha:

Untitled: Presence

1995

video trak

11:25:18

Elektronska podoba ekranske slike je eterična modulacija svetlobnih vrednosti, ki ožarjajo fraktalne vzorce. Gibanje svetlobe in barve je vpisano v geometrijsko strukturo fraktala in vodeno skozi avtorjeve odločitve, skozi vnose podatkov časovno določenih vrednosti barv v računalnik. Podoba na ekranu je računalniška grafika, animirana v času. Ohranja tradicijo klasične slikarske grafike, kjer se podrobno začrta matrica, ki se jo v nadaljnjih obdelavah in v posameznih odtisih barvno spreminja po delih. Učinek računalniškega, to je strojno vodenega prelivanja barv po drobnih mozaičnih delih ploskve, je dosežen skozi tekoče zaporedje posnetkov različno obarvanih grafik na podlagi iste matrice, ki jo poganja algoritem fraktala. Fraktalni vzorci se ponekod razvijajo v prostorsko sopostavljene ploskve in pokrajine poetičnega videnja. Računalniška video grafika je podložena z glasbo Michaela Nymana (iz filma Klavir), ki s svojim regularnim ritmom prelivanja zvočnih odtenkov sinestezira gibanje slikovne podobe v občutenja poetičnih svetov. Hladne animirane računalniške grafike prekinjajo intimne, majhne prostoročne enodebelinske (verjetno narisane z miško) črtne risbe, opremljene s tekstom, ki vodijo gledalca po motivih skozi zgodbo videa Presence.

(mednapisi) 

Through the looking glass 

Who are you? / A flower? (risba)

A butterfly? (risba)

A bird? (risba)

A fairy? (risba)

A baby? (risba)

A sail? (risba)

Silent landscape? (risba) 

What remains?

A memory, a moment in time.

Presence.

25/2

Gregor Mastnak:

Pehar suhih hrušk

1994

video trak

0:53:22

Stripovska estetika popartista Roya Liechtensteina je prepoznavna v podobah iz videa Ivan Cankar Show - Pehar suhih hrušk. Uvodni napisi so začrtani kot plastenje kontur posameznih besed, kjer te konture delujejo kot meja presekov, ki se s potovanjem nove barvne ploskve izsekajo iz prejšnjega v novi napis. Udarna stripovska dikcija je občutena v človeških likih, v obliki črk (in oblačkov za črke) ter v načinu montaže med podobami, ki izpelje cankarjansko zgodbo na humorno nespoštljiv način. Barve so omejene na ploskve in majhno število izbranih odtenkov, redčene so z rasterskim prikazom barvnih pik. Uporabljen je efekt risanja po površini ekrana z obliko (efekt memorizacije slike), ki ostaja kot sled na poti svojega gibanja čez ekran in postopno zapolni dele ali celoten ekran. Iz ozadja prihaja neizoblikovan zvok žlobudrajočih otrok.

(Dela študentov na televiziji.)

26/2

Skupinsko delo slikarji in kiparji:

AIDS: Emil Nolde

1994

video trak

1:22:11

AIDS kot simbolična čutna in požrešna usta postopno briše iz podobe posamezne portrete in detajle slike, najeda družabni prizor, dokler postopno ne izbriše cele slike. Usta delujejo kot goltajoča radirka z efektom memorizacije slike, ki pušča neizbrisno sled na poti, po kateri so potovala usta. Iz slike Emila Noldeja je izbrisan del in nato prikazan v prerisani črno-beli črtni risbi s flomastrom, kot skelet za prejšnjo živo barvno podobo. Ritem narekuje glasba Philipa Glassa (opera Einstein on the Beach: Knee) s štetjem žrtev, ritmično pa v podobo vstopa tudi oranžen pravokotnik s tekstom, ki o bolezni AIDSu razmišlja v odnosu do časa, v katerem je živel mojster Emil Nolde, to je o ambivalentnem trenutku, ko je bolezen morda že bila - ta čas je postavljen med 82 let pred Noldejevo sliko, ko bolezni še ni bilo, in 82 let po nastanku slike, ko je bolezen v polnem razmahu - ter o njegovem odnosu do situacij, v katerih se AIDS prenaša in ki so prikazane na njegovih slikah. Zanimiv je pristop k problematiki AIDSa, ki je premišljen tako na ravni teksta kot na ravni celotnega sporočila videa, v navezavi na ekspresivne vrednote slikarstva in z njimi povezanega bohemskega življenja slikarjev.

(napisi)

82 LET / PRED NASTANKOM SLIKE / AIDSA NI BILO / PIŠE SE 82 LETO / ODKAR JO LAHKO GLEDATE / MOJSTER EMIL NOLDE / KAJ JE ZA VAS AIDS? / ŽIVLJENJE MARIJE EGIPTOVSKE / APOKALIPTIČNI JEZDEC / A-I-D-S

(Dela študentov na televiziji.)

27/2

Skupinsko delo slikarji in kiparji:

AIDS

1994

video trak

0:19:24

Estetizirana podoba, ki o AIDSu ne razmišlja kot o družbenem problemu, ampak zgolj ponavlja predsodke v zvezi z družbeno vlogo te bolezni in prikriva genealogijo mehanizmov zatiranja, ki delujejo skozi kontrolirano razširjanje specifične vednosti o tej bolezni. AIDS je prikazan kot zlo, ki uničuje trenutke ljubezni med ljudmi, ki je skrito v vsakem srečanju in intimnosti, ki je grožnja s kaznijo smrti, če se ne uboga pravil in vladajoče morale o vzdržnosti in omejevani raznolikosti spolnih praks. Odnos do AIDSa nam je vcepljen, kot so nam vcepljene podobe iz revij, ki s fotografskim iluzionizmom prikazujejo življenje, táko kot v resnici ni, čeprav ga ljudje potem doživljajo in vrednotijo skozi optiko (v množičnih medijih razširjenih) estetiziranih in depolitiziranih podob. (Zaporedje fotografij je uokvirjeno z masko napisa AID/S.)

(Dela študentov na televiziji.)

28/2

Zvonka Simčič:

Slikarske oči

1994

video trak

8:27:22

Lepota je v očeh opazovalca. Ženski akt je neizčrpno polje investicije zainteresiranega pogleda, še posebej skozi slikarske oči, ki akt v prostoru vidijo kot snov kreacije slikarske podobe. Je vir inspiracije slikarske forme v svetlobni igri barvnih odtenkov, volumnov in tekstur. Zato so zorni koti pogleda na telo in množico različnih poz telesa neizčrpni, vpisani so s travelingom video kamere, ki v času poustvarja mnoge potencialne slike, beleži poglede, uživa v njih. Avtorica slikarka vstopa v podobo kot performerka, vrača se k lastnemu telesu, k umeščenosti svoje telesne eksistence v določena okolja, kjer ta eksistenca postaja temelj slikarske izkušnje in izhodišče za totalno potopitev v barvno obeleženost vsakršne prostorske prisotnosti. 

Video trak tokrat eksplicitno tematizira svojo krhkost medija, ki se kaže v motnjah, ki nastajajo ob presnemavanju analognih zapisov. Te motnje pa niso nerazumljive niti digitalnemu kodiranju, ki jih avtomatično prevede v svoj jezik, lahko bi jim rekli, digitalnih motenj.

29/2

Zvonka Simčič:

Slikanje

1994

video trak

8:49:10

"Ni je sile na svetu, ki bi lahko spremenila usodo."

Prostor slike se razširi v realni prostor okolja, v katerem je slika razstavljena. Barve, teksture in oblike iz realnega sveta vstopajo v sliko in iz slike ponovno v prostor. Renesančna perspektiva je nadgrajena s perspektivičnimi nišami slik, kot v baročni iluzionistični katedrali. Tokrat je slikarski pristop bolj grob, poteze bolj temeljne. Hiša je zimska razvalina, ki jo prerašča mah. Tonska lestvica okolja je podobna slikarski scenografiji in v slikah, v katerih se odpirajo okna v novo realnost, prepleteno s to realnostjo, akti oživljajo in stopajo po razvalinah. Vsi koti so polni prisotnosti - avtorica je ujeta v ta večplastni svet. To je njen svet, vanj vstopa s svojim delom in izstopa samo začasno, do naslednje razstave v novem konglomeratu slikarskega sveta.

30/3

Miha Nemec:

Sunny Day 

1994

glasbeni video

3:36:21

Video je izdelan kot ilustracija besedila popevke Sunny day v hrvaškem jeziku. V ritmu popevke si z ostrimi montažnimi rezi sledijo maloštevilne in ponavljajoče se statične ilustracije delčkov besedila, ki se pravkar izgovarja. Ilustracije so prostoročne risbe, kolaži izrezkov iz revij, naslikane so v različnih tehnikah, največkrat zelo shematično, kot znaki za besede, ali pa so ilustracije kar tipografsko slikoviti zapisi delčka besedila, ki ga predstavljajo. Slika, ki predstavlja določeno besedo, se ponavlja kot refren in je izbrana povsem enoznačno. Izbor in oblika slik je pogosto duhovita, saj zgošča mnoge pomene in hkrati pomeni točno eno stvar, seveda obarvano z določenega vidika, z določenim odnosom, ki ga podaja risarska upodobitev. Video s klasično tehniko animacije se poigrava z rekom, da ena slika pove več kot tisoč besed... ali pa je prirejena točno eni besedi, pojmu, predstavi oziroma sintagmi, nekje med hieroglifom in otroško slikanico.

(Dela študentov na televiziji.)

31/3

Gregor Kokalj:

Navigator

1991

video trak

4:13:8

Dalijevske psihoanalitske podobe: starinska ura, ukrivljena v zrcalu, uho kot ležeči embrio, na glavo obrnjene oči, prestrašen moški z zalisci, ki prisluškuje steni, kamera zaokroži med stropom in s čiki nastlanimi tlemi, popevka v tujem nerazumljivem jeziku se meša z odzvanjanjem ure, bučanjem in šumenjem radijskih motenj. Da bi se znašli znotraj brbotanja podob in zvokov iz podzavesti, bi potrebovali neke vrste navigatorja, ključ za dešifriranje surrealističnega sanjskega imaginarija.

32/3

Darij Kreuh:

Potisni

1993

video trak

5:0:22

Video kip Potisni je nihalo, ki ustvarja podobo na televizorju in je hkrati soočeno s svojo lastno podobo. Kiparski konstrukt, natančno izdelan stroj za nihanje, meri čas z lastnimi nihaji. Pogled kamere prikazuje kiparsko video instalacijo iz zanimivih zornih kotov, v približevanju in oddaljevanju, za krajši čas se pokaže tudi skrivnostna podoba - podvojitev videa z nihajočo kamero - na televizorju pod nihalom. Ponavljajoča se glasba ustvarja prijetno atmosfero okoli kipa.

33/3

Maja Gspan:

Štirje veslači

1989

video trak

3:15:17

Video Štirje veslači sestavljata besedili pesmi v slovenščini in srbohrvaščini, ki tečeta ob zgornjem in spodnjem robu ekrana. Sam video je postavljen v manjši okvir na sredi ekrana med tekstoma in je štiridelen, vsaki kitici pesmi ustreza slika v okvirju z drugim motivom ter druga igračka. V prvem delu se nad sliko množičnega shoda (ki ga prepoznamo kot shod Srbov, na katerih je tedaj govoril npr. Slobodan Milošević) pojavi Pink Panter, v drugem delu vidimo znotraj okvirja sintetične valove in video-sliko veslačev, ki se kot ekranska slika ziblje na valovih, ki na koncu tega dela preplavijo ves okvir slike. Pripadajoča igračka je duhec zvezdaste oblike. Prehod v tretji del poteka z zvezdnatega neba (z napisom) prek rdeče peterokrake zvezde na oko Milana Kučana, tedanjega predsednika Socialistične Republike Slovenije. Slika očesa se ponovi in tlakuje pravokotnik znotraj okvirja, čeznjo segajo ognjeni zublji, igračka je tokrat lisjak. V zadnjem delu je slika znotraj okvirja idilični akvarel gričevnate pokrajine, čeznjo se iz globine v anamorfotični skrajšavi pripelje ekran veslačev, igračka je tokrat kužek. Valovje, po katerem veslajo štirje veslači, je v resnici besna množica ljudi na političnem shodu. Video-pesem je ubesedena slutnja bližajoče se balkanske katastrofe, ki so jo nekaj let pred vojno občutili mnogi umetniki, delujoči v Sarajevu in tudi drugod po Jugoslaviji. Hipercivilizirana Evropa, znotraj katere se odpira ocean nad mrtvimi, nima nobenega stika z locusom kritičnega dogajanja in ne more ponuditi nobene rešitve.

(napisi – Srečko Kosovel: Tragedija na oceanu IX.)

Štirje veslači v noč gredo

V noč gredo strašno pojo

In bijejo z vesli v temni val

In kličejo pridi kralj

Štirje veslači v noč gredo

Pridi, ga kličejo, na pomoč

Ali reši v Evropi nas

Ali pa v strašnost potopi nas

Ali rešitvene zvezde ni

V njihovih očeh ni več oči

V njihovih očeh le še ogenj gori

Ubija in v smrti združuje ljudi

Štirje veslači v noč gredo

V noč gredo strašno pojo

In bijejo, kličejo ga zaman

Tih je nad mrtvimi ocean

(Produkcija TV Sarajevo.)

34/3

Jasmina Andrič:

Majakovski

1989

video trak

2:20:17

Konstruktivistična poezija Vladimirja Majakovskega je uporabljena kot postopek gradnje video slike in kot točka umetniške identifikacije in povezave s tradicijo. Kompozicije iz črk in besed, kolaži iz fotografij, vnos slike v sliko, inkrustacija očesa in televizorja, iz katerega se izlije nova anamorfotična plast podobe (efekt video anamorfoze - squeez-zoom - z zvrnitvijo ploskve v perspektivično skrajšavo). Iz video površine buhtijo inkrustirani listi in trakovi, vanjo se vpisujejo znaki skozi ostre zareze. Estetika črno-bele in rdeče, ljubezen do ruskega jezika in kulture so posredovani skozi zgodnjeavantgardistično grobo zarezo v videopovršino. 

(napisi)

1894-1989

Jasmina i Majakovski

(Produkcija TV Sarajevo.)

35/3

Nataša Prosenc:

Daleko

1989

video trak

2:55:3

"Samo jednom se ljubi..." pravi znana popevka. Ljubezen in erotika sta dojeti kot minljivi izkustvi, izgubljeni v odtekanju časa in mladosti. Nedolžnost in lepota sta ujeti na modnih fotografijah obrazov lepotic z naslovnic revij iz časa, ko je video nastal. Danes so te podobe že minule, nostalgične še bolj kot poezija, ki se s pisalnim strojem izpisuje prek njih. Podoba moškega je na prvi plasti (pred fotografijami, na levi strani ekrana), derealizirana je z mozaično kvadratkasto obdelavo slike in z občasnimi zamrznitvami iztrgana iz realnega časa ter s korakanjem postavljena nasproti ritmu zvoka tipkanja poezije. Subvertirano je mesto vpisa želje, na koga je vezana želja, na moškega junaka ali na podobe žensk? Čigav je pogled, kdo piše pismo, kaj je moško in kaj je žensko v ekonomiji želje? Družbeno določene spolne vloge in podobe razločljivih spolnih vpisov so omajane, premaknjene, nejasne, neulovljive.

(Produkcija TV Sarajevo.)

36/3

Nataša Prosenc:

Ne poznaješ me

1989

video trak

3:54:3

Video tematizira upor družbeno vsiljeni vlogi in podobi ali pa projekciji določene bližnje osebe, ki si hoče oblikovati svojega bližnjega po vzorcu svojih želja. Feministična drža, ki razbija tabuje prisilne heteroseksualnosti, spodobnosti in vzorcev obnašanja, predpisanih za ženske, je druga plat istega. Pravljična podoba idile med parom moškega in ženske je ponazorjena z virtualnim plešočim parom (restriktivni valček iz devetnajstega stoletja), inkrustiranim v podloženo fotografijo zloščene baročne dvorane. Tretji prostor je v podobo vnesen z vstopom avtorice, ki v modernih oblačilih, preoblečena v moško ikonografijo (kravata, lajbič, srajca, hlače, speti lasje) poplesuje zraven, potem pa ponori, vstopi v prostor eksplozije v svoji glavi, med podobe fluorescentnih ognjemetov in grotesknih erotičnih sličic spolnih organov. Njeno gibanje je na tem ozadju spremenjeno v zaporedje stroboskopsko izvzetih in zamrznjenih grimas, kljubovalnega spakovanja, ki se v nadaljevanju konča s tekom-begom do ogledala. Srečanje z lastno mefistovsko podobo in nasilno samomorilsko smrtjo je mesto vstopa v nov simultani prostor (zrcalo), prelomljen v drugih dveh prostorih video podobe (ozadju z eksplozijami in teku). Podoba drugega je vedno podaljšek podobe sebe, regulirana je z družbenimi diskurzi, vendar nikoli ne sovpade povsem z nobeno od predpostavljenih podob... , obenem pa je edini dostop do podobe samega sebe. 

(Produkcija TV Sarajevo.)

37/3

Robert Žvokelj:

Plakat in znak

1989

video trak

1:13:6

Grafični oblikovalec ni nujno zavezan banalnim kodom reklamnih sporočil; z umetniškim kodiranjem lastnega odnosa do snovi lahko poglablja svoje sporočilo. Pa naj bo to reklama za knjigo o grafičnem oblikovanju na Slovenskem ali pa kaj drugega. Video tehnologija omogoča plastenje pomenov s plastenjem ravni kodiranja sporočila, s plastenjem slik, z moduliranjem percepcije časa v sliki (ritem montaž statičnih fotografij kot "snapshotov" je postavljen nasproti ritmu pulziranja večplastne razrahljane regularne mreže kvadratkov čez sliko) ter z vnašanjem socialnih kontekstov obravnavane snovi, lahko pa tudi, kot tokrat, z avtorjevim lastnim vstopom v podobo (skupaj s svojo prijateljico).

(Produkcija TV Sarajevo.)

38/3

Damjan Popovič:

Pravice kovač

1987

kratki animirani film

6:44:1

Klasična animacija s črno konturo obrobljenih, ploskovito pobarvanih telesnih oblik se izmenjuje z nekaj odlomki animirane  risbe z ogljem in grafičnimo stiliziranimi rešitvami npr. reke vozil s prižganimi lučmi na nočnih ulicah. Sporočilo in potek zgodbe sta domiselno in premišljeno posredovana skozi posamezne odlomke animirane podobe. Marksistična tematika, podložena s popevko skupine Pink Floyd: Money, je vpisana v multikulturalno občutenje metropole - eden od motivov so tudi v značilni japonski maniri oblikovani valovi - , kjer kovač kuje pravico. Čeprav naredi vse po svojih najboljših močeh in nič ne zadrži za svojo korist, je obsojen na ostro kritiko in nezadovoljstvo pri ljudeh, ki jim je pomagal. Podoba kovača pravice, ki hoče spremeniti svet in prerazporediti finančna sredstva v njem, je aktualna tudi za umetnika, ki ustvarja znotraj nehvaležne družbe.

Glasba: Pink Floyd

Ton: Ivo Meša

Trik: Ludvik Burnik 

Otroški in mladinski program TV LJ

39/3

Damjan Popovič:

Nebeška mineštra

1990

kratki animirani film 

4:58:3

Animacija slikovitih podob v akrilni (ali kateri podobni) slikarski tehniki, kjer je že statična podoba slikarsko zahtevna in kompleksna. Animirani so samo detajli slikarije, ki vnašajo v podobo minimalno gibanje, so pa ključni nosilci pomena dogajanja. Atmosfera monotonega, razvrednotenega, garaškega življenja je dosežena z načinom minimalistične animacije in ekspresijo statične slikarije. Pogosto so postopki vnašanja gibanja v podobo premiki kamere, ki odpira prostor s potovanjem po sliki. Časovnost gibanja in statičnih podob je usklajena z glasbo, z ritmom počasnega in težkega bluesa. Nebeška mineštra je pretanjena slikarska animirana zgodba o težaku, ki gre na mineštro, in zasluži večkratni ogled, saj se ob ponovnem gledanju razkrivajo mnogi pomenski odtenki, doseženi z natančnimi slikarskimi ekspresivnimi sredstvi v službi podrobnega in kompleksnega kodiranja sporočila. Zanimiva je rešitev vstopanja živčnosti in besa v nasičeno gostilniško ozračje skozi transparentne rdeče čačke in praske, ki večkrat prekrijejo podobo. 

Mladinski program TV SLO

40/3

Damjan Popovič:

Dvojica brez krmarja

1992

kratki animirani film 

4:53:7

Dvojica brez krmarja je video o paru živali, piščančka in žabe, ki ju na drevesnem hlodu nese po reki navzdol. Na poti srečata tako idilično naravo kot svinjske posege človeka v okolje. Vendar je divji ritem žag in mlinov na vodo vpisan tudi v naravo, polno divjih nagonov, ki pomenijo obnavljanje življenja. Animacije stilizirane barvne podobe brez kontur, kjer so volumni teles zasnovani z nekaj odločnimi, prostorsko občutenimi potezami, je izjemno zanimiva in odseva visoko stopnjo obvladovanja medija. Zgodba je podana subtilno, v duhovitih in doživetveno bogatih detajlih, ki se približujejo slikarski poeziji.

Glasba: Wolfgang Amadeus Mozart

Otroški in mladinski program TV SLO
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Aleš Vaupotič, Narvika Bovcon:

Javornik

1999

video trak

14:29:16

Triptih Javornik, Svak, Fenomenolog. Dokument je prezentacija v različnih protokolih. Materialni zapis je sled realnega. Vsaka prisvojitev ga nujno odtegne prejšnji eksistenci in vsadi v novo realnost. Spontani dialog postane skozi dobesedni prepis nerazumljiv psevdodramski tekst. Zapis videokamere se transformira v zemljevid likovno-časovnih dogodkov. Marginalno samo po sebi še ne osvobaja. 

"The subaltern is all that is not elite, but the trouble with those kinds of names is that if you have any kind of political interest you name it in the hope that the name will disappear. That's what class consciousness is in the interest of: the class disappearing. [...] If the subaltern can speak, thank God, the subaltern is not a subaltern any more." Gayatri Chakravorty Spivak

http://black.fri.uni-lj.si/javornik/javornik.html 

43/4

Emil Dobrilovič

Umetniki eksistence

1997

video trak

1:10:15

Suspenz se razpenja med gibljivo in statično sliko, pri čemer je gibljivost vnesena v podobo tudi z odpiranjem in zapiranjem maskiranega dela video površine. Traveling je v video podobo vpisan na ravni ploskve, kot razpiranje delov video površine, in ne na ravni montaže planov kot pri filmski sliki. Video podoba je sploščena, zato se lahko nalaga v plasteh kot podoba na podobo, se inkrustira na privilegiranih delih kot podoba v podobo, ter razpira z odpiranjem maskiranega dela črne, nezasedene, ploskovite površine kot pogled v posnetek realnosti, v katerem se še sluti globina logike renesančne perspektive. Tovrstna prostorsko obeležena globina posnetka je dešifrirana kot prepoznavanje predmetnosti iz realnega sveta, v vlogi narativnih momentov. Vendar je to le eden od vidikov in pomenov, ki jih video uporablja; vsaka prostorskost se namreč na ravni video podobe splošči, prostor in čas se vpišeta v napetost in potovanje znotraj elektronsko obdelane video površine (z negativom, solarizacijo, kolorizacijo, barvno inkrustacijo). 

Maska se v videu Umetniki eksistence odpira od leve proti desni ter od zgoraj navzdol, glasba spremlja to odpiranje in poveže kot montažni preliv potovanje prvega odpiranja s potovanjem drugega, ki zato na koncu potovanja ne razpadeta na dve ločeni sliki. Tretje odpiranje video površine se izteče v gibanje kolesarja, ki se zapelje čez vidno polje pravokotno na smer končanega odpiranja in s tem spremeni fotografijo v gibljiv posnetek. Naslednje potovanje poteka vzdolž stebra, ki se istočasno izmika v pravokotno smer, kar dodatno oživi sicer statičen posnetek. Gibanje se v negibnost tivolske arhitekture vpisuje s sprehajanjem ljudi in s trepetanjem inkrustiranega dela površine, ki bi na fotografiji miroval, v video posnetku pa se giblje v ritmu petindvajsetih sličic na sekundo zaradi neusklajene elektronske zamrznitve vsake od njih. 

44/4

Arjan Pregl

Brez naslova

1997

video trak

5:6:0

Video podoba je razdeljena na tri simultane posnetke, ki zavzemajo vsak eno navpično tretjino ekranske slike. Leva in desna tretjina sta povezani skozi enotno obarvanost posnetka (oranžna solarizacija), čeprav nosita vsaka svoj posnetek in vsak posnetek teče v svojem času: levi najprej naprej in potem nazaj, desni pa obratno. V levem posnetku se stali skulptura iz vosku podobne snovi, roka, ki nas spomni na kiparjevo roko, ki je to roko izdelala, preden je bila uničena, povrnjena v amorfno snov. V vzvratnem posnetku se roka spet postavi z vsemi prsti pokonci. Na desnem posnetku iz nič nastane snov, se celo oblikuje v kvader, potem pa v vzvratnem posnetku izgine, kot bi se stopila kocka ledu in bi tekočina neopazno odtekla. Oba posnetka sta počasna, čeprav ni nujno, da sta se procesa raztapljanja dogajala tako hitro, kot na posnetku. Drugačno časovnost, v kateri ni potrebe po reverzibilnosti in počasnem spreminjanju, nosi srednja tretjina video podobe. Tja je vgrajen posnetek surfanja po satelitskih televizijskih kanalih, ki poteka v pospešenem ritmu. Vsaka od ujetih televizijskih podob traja le kakšno sekundo in že jo zamenja druga, še preden nastopi potopitev v dogajanje katere od podob. Zaznava je omejena zgolj na najhitrejše in najosnovnejše prepoznavanje podob, ki nam jih televizijski program ponuja (politika, šport, risanke, gola telesa, pogovori...). Te podobe so posredovane skozi prepoznavne žanre televizijskega programa in ne učinkujejo kot edinstvene sporočilne enote. Reverzibilnost - možnost zavrteti nazaj - video tehnologije je nadomeščena s trenutno in glede časovne zaporednosti povsem poljubno vrnitvijo na program, ki ga želimo ponovno videti. Video tehnologija je lahko uporabljena kot medij umetniškega izraza, lahko je kot medij povezana s katero od tradicionalnih umetnostnih praks, obenem pa video tehnologija nastopa tudi v vlogi množičnega medija, kot tehnologija katodne cevi televizijskega sprejemnika. V tej obliki pogosto ne artikulira vseh možnosti video manipulacije elektronske slike, ki jih zmore in so del specifike medija, ampak služi idealu poneumljanja ljudskih množic s prekomerno in nesmiselno ponudbo instantnih podob na zelo nizkem nivoju artikulacije. Video brez naslova sopostavlja video modificirano ustvarjalno kiparsko prakso z neustvarjalno poplavo podob in se izteče v skozi izkušnjo različnih možnosti videa zgoščeno histerično podobo trave, ki jo slišimo glasno rasti.

45/4

Klavdij Zalar

Voda 1

1997

video trak

0:40:22

Valovanje vode je oblika valovanja video površine. S stroboskopsko upočasnitvijo gibanja valovanja je dosežen ritem spreminjanja podobe, ki omogoča sinestetična vživljanja ob spremljajoči glasbi.

46/4

Klavdij Zalar 

Voda 2

1997

video trak

0:54:10

Kapljanje kapelj se na vodno gladino vpisuje s krožnim vzorcem razširjajočega se valovanja. Interference krogov kapelj, ki kapljajo v določenem časovnem in prostorskem zamiku, tvorijo vzorce v podobi, ki so neposredna posledica oziroma merilec teh časovnih in prostorskih razdalj med njimi. Vizualni vzorec, ki je prostorsko-časovni zapis delovanja v mediju, je nepregledna vendar povsem natančna množica zapisov dogajanja, ki pa je tudi v svojem zapisu obsojena na skorajšnji izbris v času (iznihanje amplitude zaradi upornosti medija) in v prostoru (odštetje različnih valovanj na istem delčku prostora), čeprav je inkorporirana v vsak sosednji in nadaljnji zapis. Vsak nov dogodek spremeni zapis vseh prejšnjih in se vgradi kot vnaprej dana modifikacija v prihodnje dogodke. Polifonija vzorcev na vodni gladini je sorodna prelivanju zvokov v kompleksni glasbi. Na drugi plasti video podobe kot v ozadju poteka drugo, s stroboskopskim filtrom upočasnjeno valovanje.

47/4

Klavdij Zalar

Voda 3

1997

video trak

0:59:24

Ritem glasbene spremljave je kombiniran z ritmom kapljanja in zaporedjem interferenčnih krogov na vodni gladini. Stabilnost relacije med glasbo in sliko je poudarjena z dvoplastnostjo gibanja v sliki, kjer so kamenčki na dnu plitvine povsem statični, skoraj statični so tudi mehurčki na vodni gladini, ki jih interferenčni krogi le nežno odrivajo. Statične so tudi središčne točke teh krogov, saj vsaka kaplja pade pravokotno na vodno gladino le enkrat in na eni točki, edino gibanje predstavljajo razširjajoči se krogi valovanja na gladini, ki drug z drugim tvorijo nove vzorce gibanja in oblik na video površini. Podoba je elektronsko obdelana kot negativ slike in s kolorizacijo, ki ukinja realistične odtenke posnetka in splošča podobo dogajanja na vodni gladini v gostejšo in abstraktnejšo valujočo snov.

49/4

Klavdij Zalar 

Voda 5

1997

video trak

1:26:0

Plastenje krogov na vodni gladini je poglobljeno s plastenjem dveh glasbenih spremljav, položenih druge čez drugo, ki dodatno preigravata igro valovanja med regularnim vzorcem in gibanjem ter kaotičnimi rezultati motenj interferenc. 

50/4

Nikolaj Vogel

Brez naslova

1997

video trak

1:23:8

Vse točke elektronskega zapisa video podobe so zasedene tudi v svetlobnem sevanju televizijskega šuma. Oblikovanje prepoznavne ali abstraktne, video sintetizirane in manipulirane slike se dogaja na teh elektronskih točkah. Razpon zasedenosti ekranskega polja, kompozicije in suspenza, vpisanega v površino ekrana, je stvar avtorjeve odločitve in gledalčeve senzibilnosti.

51/4

Blaž Šeme, Viktor Bernik

Alu akcija

1997

video trak

3:03:19

Manipulacija časa v video podobi je poteka skozi zamrznitev slike, ponavljanje delov dogajanja, stroboskopsko gibanje posnetka in razsekano ter na novo sestavljeno glasbeno spremljavo. Slika je kolorizirana in sploščena v monokromatske barvne ploskve. Akcija mora biti nesmiselna, če naj bo slikovno-zvočni udarec dojet kot šok tudi na ravni vsebine dogajanja. Akcije na Akademiji za likovne umetnosti so aktivnosti, ki sodijo v umetniški diskurz in so v običajnem življenju slabo sprejete, medtem ko dobijo znotraj umetniških praks poduhovljene, družbeno kritične in osvobajajoče pomene. 

54/4

Tomaž Plavec

Brez naslova

1997

video trak

0:15:14 

"Zoom in" in "zoom out" sta postopka, pravokotna forma in prepletenost strukture pa lastnosti, ki povezujeta zaporedne posnetke. Igra asociativnih ujemanj in razhajanj.

55/4

Saša Bezjak

Brez naslova

1997

video trak

1:20:14

Video tehnologija je medij, na katerega snemamo vsakdanje življenje in pomembne družinske dogodke, saj ima marsikdo doma video kamero. Zanimivost tovrstnih družinskih posnetkov so ponavadi otroci in dojenčki z obveznim mamičinim glasom iz offa, oseba snemalčeve starosti v svoji intimi (v svoji sobi, med preoblačenjem), ki se trudi sodelovati in se sramežljivo spogleduje s kamero, in končni rezultat: posnetek, ki ga vsak pozna, ki vsakogar spravlja v zadrego, ki ni nikomur všeč (razen seveda nastopajočim, ki si želijo, da bi si bili všeč), ki je del nas vseh. Ostaja seveda vprašanje, čigav je otrok?

57/4

Anita Kavčič

Brez naslova

1997

video trak

0:31:2

Video je medij, ki uporablja celotno zgodovino vizualnih umetnosti in kulture kot svoj material, namenjen elektronski obdelavi. Video naseljuje teritorij med slovensko narodno nošo in motnjo.

58/4

Natalija Šeruga

Brez naslova

1997

video trak

2:14:5

Video površina je kodirana kot lokalizacija detajla na slikarsko strukturirani površini. Detajl znotraj površine je izpostavljen in posredovan skozi potovanje maske, ki skriva podloženo podobo in jo obenem razkriva s suspenzom kot pogled skozi ključavnico, ki skrivnost lahko spoznava le po delčkih in ti delčki zato postanejo čustveno mnogo bolj zanimivi kot nediskretno razkritje celotne slike. Inkrustacija detajla znotraj napetosti polne površine je potovanje zainteresiranega pogleda vzdolž slikovnih silnic in po razvejanosti strukture slikarske površine. Oblika potopitve v podobo so tudi transparence v sliki in odsevi na vodi, ki v zamrznjeni podobi razkrijejo svojo fragmentarno strukturo. Video površina je erogena cona, vsako razkrivanje med travelingom po tej površini implicira pričakovanje, ki delne poglede na kup nekakšnih jajčec prepoznava kot voayerske poglede na golo žensko telo. Video je medij premišljenega kodiranja - in tudi razkrinkavanja - različnih vizualnih iluzij, ki so imanentne mediju video montaže. 

59/4

Igor Papež

Brez naslova

1997

video trak

1:28:3

Z video postopki obdelane, osvetljene in kolorizirane razglednice pogledov na Ljubljano so pravzaprav projekcije navzven iz vlite kovinske makete mesta. To so pogledi v virtualno mesto, v katerem igrata igro Človek ne jezi se avtor videa in njegov kolega. Glasba iz burleske se izteče v burlesknem pretepu in plamenih.

60/4

Urša Toman

Korak

1997

video trak

0:48:14

Video se začenja s posnetkom kolesarja, ki z značilno sesuto, granulasto, prežgano kontrastno sliko (skoraj črno-belo, tonirano s toplimi odtenki) spominja na filmski diskurz, na obrabljene stare filmske kolute, ki se vrtijo malo prehitro ali pa malo prepočasi. Slika se s transparencami in senčnimi podobami plasti kot nekakšna sanjska podoba. S hišo, katere zidovi so tlakovani z mozaikom različno velikih okrogli ploskev, morda zrcal, vstopa v filmsko podobo kiparska izkušnja. Nova plast pomena, po sestavljeni sanjski filmski podobi, nastopi z ognjem, v prazni prostor okrog katerega se inkrustira kontrastna živobarvna podoba verjetno avtorice, ki se vali po živo zeleni travi. Diskurz performansa vnaša v podobo avtobiografski element, ki individualizira splošno sanjsko podobo z začetka videa. Plastenje se potemtakem dogaja tako na ravni vizualnih kvalitet kot na ravni diskurzivnih regularnosti, ki zaobjemajo poleg vizualnega še prepoznavne kode iz različnih družbenih kontekstov in imaginarijev, katerim pripadajo določeni pripovedni kodi ali žanri.
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Projekt RIII je hermenevtično premikanje po teritorijih, ki vzpostavljajo diskurzivno enoto Rihard III. - od Shakespearove historije do celotnega opusa in različnih gledaliških in filmskih upodobitev ter literarnoznanstvenih interpretacij, slikarskih upodobitev, ki podobno kot video zavzemajo mesto med tekstom in posredovanji v različnih medijih, od katerih vsako prinaša tudi odzven svojega družbeno-zgodovinskega konteksta. Radikalna potopitev v relativnost enot omogoča pogled v singularnosti, ki pa niso formalistično razpršene, ampak vzpostavljajo hermenevtično-etičen odnos do posameznih socialno-zgodovinsko konkretnih diskurzivnih površin.

http://black.fri.uni-lj.si/riii/ 

William Shakespeare: Rihard III.

(Prevod Matej Bor, Milan Jesih, izbor in priredba Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič)

1 - BITKA 

5. dej. 3. prizor.

/.../

KRALJ RICHARD

Napnite, strelci, do ušes tetive!

Spodbadajte ostro konjiče iskre,

jahajte v krvi! Naj nebo osupne,

ko se vam bodo sulice lomile!

/.../

KRALJ RICHARD

V prsih mi bije tisočero src.

Naprej, zastave! Po sovražnikih!

Naj nas navda z ihto ognjenih zmajev

prastari klic bojevni: 'Sveti Jurij!'

Po njih! Na naših šlemih sedi zmaga!

[Odidejo.

5. dej. 4. priz.

Vrvež. Premiki. Nastopi NORFOLK z 

VOJŠČAKI, na drugi strani CATESBY.

CATESBY

Pomagajte, lord Norfolk, pomagajte!

Kralj dela čudeže, da ni človeško,

v slednjo nevarnost neustrašen plane..

Njegov konj mrtev, kralj kar peš se bije,

Richmonda išče v žrelu smrti. Lord -

pomagajte, če ne, zgubljen je dan!

[Odidejo NORFOLK in VOJŠČAKI.

[Vrvež. Nastopi kralj RICHARD.

KRALJ RICHARD

Konja! Konja! Kraljestvo dam za konja!

CATESBY

Nazaj, gospod, jaz priskrbim vam konja.

KRALJ RICHARD

Capin! Življenje stavim na en met,

naj pade, kot veleva sreča padca!

Šest Richmondov menda je na bojišču:

pet sem jih že pobil namesto njega.

Konja! Konja! Kraljestvo dam za konja!

[Odidejo.

***

2 - MONOLOG 

1,1,1

Zdaj zimo naše jeze spremenilo

je yorško sonce v poletje vroče!

Oblake, ki prežali so znad hiše

V globoke prsi morja je zagreblo.

Zdaj venci zmage čela nam krase

in meči skrhani vise po stenah.

Prej bojne vihre - zdaj gostije mične,

pohodi divji prej - zdaj lahni ples.

Boju togotnemu se je zjasnilo mrko čelo.

In zdaj, če je prej vihral

na divjih vrancih, da bi begal duše

plašnih sovragov, zdaj lahno skaklja

po blodnih zvokih lutnje v ženskih sobah.

A jaz, ki nisem za norčije ustvarjen,

in ne, da bi medleč zrcalu dvoril;

jaz, ki surovo sem kovan, brez čarov,

da bujne nimfe lahkih nog bi mamil;

jaz, ki prikrajšan sem za čar oblik,

ki me narava je ogoljufala

in me prezgodaj je poslala v svet,

pa še napol zgnetenega,

nedokončanega, skaženega, 

da psi po cestah lajajo za mano -

jaz nimam v teh mehkužnih dneh miru

ničesar, da bi krajšal si svoj čas,

le to, da škilim v svojo lastno senco

na soncu, in svojo spako preučujem.

Ker pa mi dano ni, da bi kot ljubček

v nečimrnih teh časih kaj veljal,

sem sklenil, da zločinec bom poslej -

sovražnik puhlih radosti teh dni.

Zdaj pletem spletke, zvite in nevarne,

***

3 - KLETVE, PRISEGE

1. dej., 3. priz.

MARGARETA.

/.../ 

Mar res v nebesih toliko velja

prekletstvo yorkovo, da sem ob vse -

moža in sina, krono in prostost

zaradi tega paglavca? Prodro

res kletve skoz oblake tja v nebo?

Potlej, oblaki, pot še mojim dajte!

Naj kralja stre vam, če ne meč, pohotnost,

kot našega je umor, da vaš je kralj.

Edvard, tvoj sin, ki je sedaj princ Waleški,

kot Edvard, moj sin, ki je bil princ Waleški,

prezgodaj in nasilno naj umre!

Ti, ki si zdaj kraljica, kot jaz prej,

preživi svoj sijaj, kot sem ga jaz!

Prav dolgo živi in joči za otroki!

Kot jaz te gledam, glej nekoč ti drugo

odeto, kot ti v moja, v tvoja prava!

Zdavnaj pred tabo umre naj tvoja sreča!

Samotna umri po dolgih dneh gorja -

brez krone, brez otrok in brez moža!

Rivers in Dorset, ki bila sta zraven,

pa tudi, Hastings, ti - ko so krvava

bodala sina klala mi: daj Bog,

da nihče vas naravno ne konča,

temveč na naglo spravljen bo s sveta!

RIHARD.

Ti zlobna, usahla vešča, nehaj že!

MARGARETA. 


In tebe naj spustim? Ne, čuj me, pes!

Če Bog ima kje kakšno težjo muko,

kot tiste so, ki ti jih jaz želim,

naj hrani jo, da grešnik dozoriš,

potlej naj z njo udari te na mah,

ki zemljo ubogo si za mir oropal!

Tvoj mir naj vest kali vse žive dni!

Imej prijatelje za izdajalce,

a teh najhujše za prijatelje!

Naj spanec ne zatisne ti oči,

če pa, samo tedaj, kadar plašil

te v sanjah bo pekel strašnih vragov!

Kreten skaženi ti, merjasec besni!

Ti, že od rojstva sem zaznamovani

zavrženec narave, sin pekla!

O, ti sramota materinih bokov,

ti gnusno seme ledij očetovih!

Ti smet časti! Prekleta -

RIHARD.

 



Margareta!

MARGARETA.

 
Rihard!

RIHARD.

 

Kaj, ha?

MARGARETA.




Nisem klicala tebe!

RIHARD.

 
Oprosti, mislil sem si pač, /.../

2. dej. 1. priz.

Fanfare. Nastopijo KRALJ EDWARD, bolan, kraljica

ELIZABETH, RIVERS, DORSET, HASTINGS,

BUCKINGHAM in GREY.

KRALJ EDWARD

No, storil sem za danes dobro delo:

gospoda, vztrajajte v enotni zvezi.

Vsak dan od Rešenika pričakujem

poslanke, da me reši zemskih rev;

in duša mirneje bo šla v nebesa,

ko sem na zemlji pomiril prijatelje.

Rivers in Hastings, roke si podajta,

prijateljstvo prisezita, stran z mržnjo.

RIVERS

Pri nebu, v duši ni zamerne mržnje,

pečat prijateljstvu je ta stisk roke.

HASTINGS

Pri vsem najmilšem, jaz prisegam isto.

KRALJ EDWARD

Nikar ne brijta norcev vpričo kralja,

da ne bi On, ki je vsem kraljem kralj,

hinavstev skrivnih vama s tem sprevrnil,

da kdo od vaju drugega konča.

HASTINGS

Na srečo vseh prihodnjih dni prisegam.

RIVERS

Jaz tudi: Hastingsu bom zvest prijatelj.

KRALJ EDWARD

Gospa, pri tem niste izvzeti vi

ne vi, sin Dorset; Buckingham, ne vi;

vsi ste po klikah in drug z drugim sprti.

Žena, naj sme lord Hastings poljubiti

vam roko; dajte, lord, brez fige v pesti.

ELIZABETH

Nikdar več, Hastings, se ne spomnim mržnje

med nama. Na srečo svojo in vseh svojih.

KRALJ EDWARD

Dorset, objem; Hastings, prijateljstvo

markizu.

DORSET

Jaz, izjavljam, za svoj del

vzajemne obljube bom neomahljiv.

HASTINGS

Prisegam, tudi jaz.

[Se objameta.

KRALJ EDWARD

Princ Buckingham, še vaš pečat na zvezo:

objem zaveznikom moje soproge;

tako vaša enotnost me osreči.

BUCKINGHAM

Če Buckingham postal bi kdaj sovražen

do vaše milosti, in vas in vaših

ne varoval z dolžno pripadnostjo,

me Bog kaznuj z mržnjo od njih, ki najbolj

si njihove pripadnosti obetam.

Ko najbolj za prijatelja bom v nuji

in o prijatelju najbolj prepričan,

naj zvit, zahrbten, podel se izkaže

in me izda: to prosim od Gospoda,

če kdaj do vas in vaših bil bi mlačen.

[Objem.

***

4 - BUCKINGHAM  

4. dejanje, 2. prizor

London. Kraljevska palača. Trobente. Nastopi RIHARD,

ves v sijaju, s krono na glavi, BUCKINGHAM, CATESBY,

PAŽ in drugi

Rihard. 
Na stran vi drugi. Bratranec Buckingham?

Buckingham. Da, milostni vladar. .

Rihard. 
Daj mi roko. [Stopi na prestol]. Do sem se je povzpel



kralj Rihard s tvojo pomočjo in svetom:



vendar, ugasne ta sijaj že jutri,



ali bo trajen, nam v radost in prid?

Buckingham. Živi naj večno! Naj ne ugasne več!

Rihard. 
O, Buckingham, tu je preizkušnje kamen,



ki mi pove, če čisto si zlato:



princ Edvard je še živ. Mar veš, kaj mislim?

Buckingham. Nadaljuj, ljubljeni gospod.

Rihard. 
Povem ti, Buckingham. Kralj bi bil rad.

Buckingham. I, saj ste že, prevzvišeni vladar.

Rihard. 
Ha? Da sem kralj? Res. Kaj pa Edvard? Živ je.

Buckingham. Res, žlahtni knez.

Rihard. 


Hudo grenak zaključek,



dokler je Edvard živ! "Res, žlahtni knez!"



Sestrič, saj nisi zmerom bil tak štor.



Naj bom odkrit? Želim, da bastarda



umreta in sicer hudo nagle smrti.



Kaj praviš? No, povej, a jedrnato.

Buckingham. Svetlost, storite, kar je vaša volja.

Rihard. 
Ck, ck, sam led te je. Si se ohladil?



Povej, se strinjaš, da umreta princa?

Buckingham. Svetlost, vsaj hip mi dajte, da premislim,



preden dokončno vam odgovorim.



In kar bom sklenil, vam takoj povem.

/…/

Rihard. 
Poslej se zvežem z norci trdih glav



in dedci brez obzirov. Njih ne maram,



ki me preskrbno tehtajo z očmi:

/…/

Rihard. 
Catesby!

Catesby. 

Želite?

Rihard. 


Razglasi govorice,



da moja žena je na smrt zbolela:



dam jo zapreti v njeno spalnico.



Poišči koga nizkega rodu,



da mu obesim Clarencovo hčer -



sin je bedak, tega me ni nič strah.



No, kaj je? Spiš? Še enkrat: vsem povej,



da Ana, moja kraljica, je na smrtni postelji.



Na delo zdaj! Zdaj gre za to, da strem



vsak up, ki bi mi škodil, če bi rasel.

[Catesby odide



Hm, hčerko bratovo bom moral vzeti,



sicer kraljestvo sem na pesek zidal.



Nje brata v grob - njo v svojo posteljo!



Pot negotova! Toda zdaj krvav



sem že tako, da greh me v greh bo gnal:



ne, v teh očeh ni solz usmiljenja.

/…/ 

Buckingham. Pretehtal sem svetlost, kar ste želeli:

Rihard. 
Prav, pusti to. - Dorset je



pobegnil k Richmondu?

Buckiftgham. Sem slišal, visokost.

Rihard. 
Dorset je sin vaše žene. Pazite, Stanley!

Buckingham. Izpolnite zdaj to, kar obljubili



ste mi na čast in vest, prežlahtni knez.



Grofijo Herefordsko in kar je v njej



mi dajte zdaj, kot je bilo rečeno.

Rihard. 
Na ženo glejte, Stanley. Ako bodo



šla pisma k Richmondu, vas bom prijel.

Buckingham. Kaj pravi vaša milost k tej terjatvi,



ki je vsekakor upravičena?

Rihard. 
Če se spominjam prav, je Henrik Šesti



prerokoval, da Richmond bo še kralj,



ko je bil Richmond takle otročaj.



Kralj? Hm, kdo ve.

Buckingham. Svetlost!

Rihard. 
Le kaj, da prerok ni tedaj mi rekel,



da ga bom jaz ubil, saj sem bil zraven?

Buckingham. Svetlost, grofijo ste mi obljubili -

Rihard. 
Richmond! Ko zadnjič bil sem v Exetru,



mi je župan pokazal grad, ki ga



je imenoval Rougemont. Ves sem vzdrhtel,



saj mi je irski bard nekoč dejal,



da, ko pred mano se prikaže Richmond,



ne bom več dolgo živ.

Buckingham. 


Svetlost, svetlost!

Rihard. 
Eh, koliko je ura?

Buckingham. Svetlost, ne štejte v zlo mi, če vas spomnim



na obljubo -

Rihard. 


Prav, a koliko je ura?

Buckingham. Deset bo kmalu bilo.

Rihard. 


Daj, naj bije!

Buckingham. Kako? Jaz naj dam biti?

Rihard. 
Saj ko pajac na uri ves čas biješ



med mojo mislijo in svojo prošnjo.



Ne, danes nisem kar nič darežljiv.

Buckingham. Potem povejte, daste ali ne.

Rihard. 
Stran, stran,



nadležen si; veš, slabe volje sem.

[Odidejo vsi razen Buckinghama

Buckingham. Tako? Za zvesto službo tak prezir?



Sem ga morda zato na prestol spravil?



Na Hastingsa pomisli in pohiti



tja v Brecknock brž: življenje je na niti! 

***

5 - ŽENSKE 

4. dej. 4. priz.

/.../ 

RIHARD. 


Kar je, to je. Tega ne spremenimo.

Res, marsikdaj ravnamo kar na slepo,

a ko presodimo, nas davi kes.

Če sina sem ob krono spravil vam,

dobi jo v oškodnino vaša hči.

Če sem zatrl, kar ste vi rodili,

zdaj z vašo hčerko pomnožim vaš rod,

saj biti babica ni dosti manj

prijetno, kakor biti srečna mati.

Vnuk je kot lastni otrok, le stopnjo nižje,

isto meso in kri in ista skrb,

če odštejem težko noč, ki jo prestane

za dete, kakor ste jo vi za njo.

Vaši otroci so vam v mladih letih

bili le v muko, moji pa vam bodo

v uteho zdaj, ko bliža se starost.

Res ste ob sina, ki naj bil bi kralj,

zato pa bo kraljica vaša hči.

Ne morem se odkupiti, kot bi želel,

zato sprejmite vsaj, kar morem dati.

/.../

Kraljevska mati boste spet, gospa,

in naša skupna sreča bo visoko

prerasla razvaline časov zlih.

Ej, čaka nas še mnogo lepih dni.

In kaplje solz, ki ste jih pretočili,

se spremene v čarobne bisere

in vrnejo vam vaše posojilo

z obrestmi deseterne sreče. Mati,

daj, stopi k hčerki. S svojo skušenostjo

ohrabri sramežljivko in pripravi

ušesa ji na snubčeve besede.

Zaneti v njenem srcu vročo željo

po zlati kroni in seznani jo

s sladkostmi tihih svatbenih slasti.

In ko kaznujem s tole svojo roko

upornega bedaka Buckinghama,

se vrnem z vencem slave in tvojo hčer

popeljem v postelj zmagovalca. Glej,

svoj plen poklonim nji in ona sama

bo zmagovalka - Cezar Cezarjev.

ELIZABETA. 


Kaj naj ji rečem, da očetov brat

jo hoče ali stric, ali kar ta,

ki ji je brate in strice pokončal?

Za koga pa, naj snubim, da vsaj malce

prikupijo njegovo ime mladenki

Bog, zakon, moja čast in nje srce?

RIHARD. 


Mir Anglije, recite, je v tej zvezi.

/.../

RIHARD. 


Ti nora, puhla, omahljiva ženska!
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Kar umetnika zanima v zvezi z možnostmi, ki jih ponujata teleskop Very Small Array (razporeditev anten z zelo majhnimi medsebojnimi razdaljami) in Cambriška univerza (ki upravlja s teleskopom na Tenerifih), se dogaja na področju tehno manipuliranega pogleda. Radijski teleskop VSA nam omogoča videti – tako ali drugače – privilegirano točko v prostoru in času materialnega sveta, in sicer horizont obeh. Teleskop je posebej načrtovan stroj, ki omogoča materialno povezavo s kozmičnim sevanjem. Vendar pa morajo biti podatki meritev teleskopa interpretirani, če hočemo dobiti dvo-dimenzionalno sliko, kar vnaša drugotne (družbene) diskurze v materialni kontinuum med kozmičnim sevanjem in informacijo, pridobljeno s teleskopom. 

V galeriji je računalnik s podatki kozmičnega sevanja, ki jih pridobivamo od cambriške univerze prek interneta. Meritve naj bi vsebovale kolikor mogoče čisto materijo, medtem ko je natisnjena slika na platnu posredovana, interpretirana in fiksirana podoba neba v času.

Drugi poudarek projekta je medinstitucionalna izmenjava, natančneje menjava med znanstvenim diskurzom in umetniškim kodiranjem, po drugi strani pa tudi med institucijami kot so univerze, galerije in posamezni umetniki.   

Projekt VSA je eden od treh projektov Javornik (2001), R III (2002) in VSA (2003), ki so integrirani v VideoSpace (2003), kjer se medsebojno povezujejo na konceptualnem horizontu, ki določa vsakega od njih posebej ter v relaciji drugega do drugega. To je triada kozmičnih substanc: človek, jezik, materija.

http://black.fri.uni-lj.si/videospace/vsa.htm 

(teksti na ekranu)

Kozmično sevanje je najmočnejši izvor sevanja v vesolju (prim. graf). Šum ojačevalca televizijskega aparata je ekvivalenten šumu črnega telesa pri približno 100 K, kozmično sevanje je črno telo pri 3K, zato kozmično sevanje povzroča približno 3% televizijskega šuma. 

Cosmic microwave background is the strongest source of the radiation in the Universe. The noise of a typical TV receiver amplifier is equivalent to the noise of a black body at around 100K. The cosmic background is a black body at 3K and therefore cosmic background corresponds to about 3% of the television snow.
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15:23:17

Video je na svojem začetku pripadal trem kontekstualnim področjem: eksperimentalnemu filmu, eksperimentirali so v nacionalnih TV studiih in seveda znotraj neoavantgardnih praks likovne umetnosti. Ravno področje likovne umetnosti je videu omogočalo, da je že na samem začetku prešel začetniško fazo in se je skozi konceptualno prakso vključil v samo bistvo novega medija. Ta nov medij je omogočal videti in biti viden, to pomeni, da je nastopal v grupni komunikaciji kot nekdo, ki hkrati beleži dogajanje in omogoča, da ga gledalec spreminja. To kar video afirmira, je video površina. To je tudi tisti konstitutivni element, ki ga ločuje od ostalih medijev. Če se osredotočimo predvsem na medij filma, lahko rečemo, da je medij filma fikcija realnosti, video pa realnost fikcije. To pomeni, da je ves slikovni material, ki je zajet skozi snemalni aparat kamere ali pa kakorkoli renderiran, kopiran na različne medije elektronske tehnologije šele slika, podoba, ki jo je potrebno spreminjati, to pomeni, elektronsko obarvati, anamorfizirati in jo v procesu postprodukcije, lahko rečemo, totalno spreminjati. Ti postopki seveda vnašajo v jezik videa – in mu omogočajo - posebne strukturalne rešitve, kar pomeni, da video ni več vezan na narativni kod, ampak ustvarja vizualno zvočni udarec, ki gradi in »šije« strukturo slikovnega polja videopodobe. 

/…/ 

Traveling v videu nastaja tako, da se odpira in zapira površina. Podoba znotraj okvirja se ne navezuje na kadre, ki si sledijo, in na globino kadra, ampak je ta površina razdeljena in jo lahko razumemo kot mise-en-page, to se pravi, oblikovanje strani, kar sicer v prevodu našega jezika poimenuje bolj oblikovalske rešitve, v izvoru pa to pomeni zasedanje površine z različnimi dogodki. Suspenz, napetost ne nastaja več od kadra do kadra, ampak znotraj površine, to pomeni na robu same razmejitvene črte med posameznimi polji. Prebadanje površine z različnimi podobami omogoča postopek blue keya, inkrustacije. Če je bilo pri sliki, tudi pri Pollocku, še vedno popolnoma jasno, kje je glava slike in kje spodnji rob, se s postopki inkrustacije izgubijo razmerja zgoraj – spodaj, levo - desno. Prihajanje v površino video podobe je mogoče z vseh strani in s tem se izgubi celota, ki jo je prej predstavljala filmska slika. Zanimivo je tudi to, da video vzpostavlja sintetični čas, to pomeni, da če sta bila v filmu velikokrat uporabljena tudi morda upočasnitev ali pospešeno gibanje slike, je to v videu eden od načinov, kako graditi sintetični čas – čas lahko raztegnemo, preliv se lahko zgodi v eni minuti, če je potrebno, lahko pa se slike menjajo namesto petindvajset sličic v sekundi tri sličice v sekundi, npr. postopki »scratch montaže« zelo hitro menjajo strukturo statičnih ali posnetih slik. V prostor, ki ga inkrustacija omogoča, lahko vnesemo človeka kot akterja s tem, da združimo, recimo, podobo katedrale in v studiu posnetega človeka, ker pa seveda ne gradimo na tem, da bi se oba prostora popolnoma pokrila, govorimo o sintetičnem prostoru. Ne samo zaradi združitve, ampak zato, ker so geometrijska premeščanja lahko ustvarjalni postopek znotraj video površine. 

/…/

Video površino razumemo ne kot slikovno polje slike, ampak kot elektronsko lebdečo podobo, ki je delovni prostor za zarezo v zgodovino vizualne umetnosti. To pa pomeni, da je video bolj kot katerikoli drug medij uporabljal celotno materijo vizualnih umetnosti in ta material uporabljal za postopke remontaže. Če je bil vzet material iz določenega filma, je bil s ponovno remontažo vzpostavljen kontekstualni nivo, ki je seveda govoril o neki drugi ideji, o neki drugi vlogi. Sam sem se v fazo remontaž vpisal v osemdesetih letih skozi trilogijo videov: Gosposvetski sen, Spomenik žrtev in orgije in Meščevo zlato. Spomenik žrtev in orgije je bil vezan na film Eisensteina Križarka Potemkin, Gosposvetski sen na Nostalgijo Andreja Tarkovskega, Meščevo zlato pa na film Lansko leto v Marienbadu Alaina Resnaisa. Če se osredotočim samo na eno remontažo iz te trilogije, Gosposvetski sen, je potrebno povedati, da je bila osnova filmske slike podlaga, v katero je bil vnesen kontekst spremenljive perspektive. Vzeti so bili statični posnetki narave (nekje iz Slovenije) in potem je bila s postopki »sqeeze zooma«, to je postopek video anamorfoze, spreminjana perspektiva. Zelo pomembno za ta film je, da nadgradi slikarsko anamorfozo, ki jo je mogoče opaziti na slikah Holbeina, predvsem na sliki Ambasadarja. Gledalec je postavljen kot prisoten v dveh različnih perspektivičnih podobah, ki sta združeni v eno. To pri sliki ni bilo mogoče, ker si takrat šele z določenega kota opazil, da je madež na sliki Ambasadorja enkrat palica in drugič lobanja. (Postopek video anamorfoze, ki je bil popolnoma tehnične narave in ga je v tistem času imela samo Televizija Sarajevo, je bil eksploatiran - v studiih Televizije Sarajevo ga sploh niso več uporabljali, čeprav je bil star morda pol leta.) Ravno s premeščanjem perspektive in pogleda, je bilo omogočeno spreminjanje pogleda gledalca in pa slike, ki je bila zapisana v video podobo. Kar je seveda tudi pomembno, je, da ta film ni bil vzet slučajno, ampak je omogočal, da se je v podobo vpisovala neka tekstualna konstrukcija napovedi časa, ki se je potem v resnici zgodil. Uporabljeni so bili citati, ki sta jih Engels in Marks uporabljala v svojih teoretičnih knjigah, vendar sta vzela pravzaprav kontekste stavkov, ki so se pojavljali v Grimmovih pravljicah in so nosili določen simbolni kontekst. Če je hotel povedati, da divji lovec s palico hiti čez Evropo, je Marks dodal samo besedo Evropa, medtem ko je vse ostalo napovedovalo nek bojni pohod. Asociacije so možne na to, kar se je potem zgodilo pri nas v Jugoslaviji, ampak to so bila samo določena občutenja, ki se vtisnejo umetniku v njegov spomin in jih kot iz podatkovne baze potem vnaša v svoje delo.

/…/

Film Lansko leto v Marienbadu, ki je bil vzet za drugo remontažo iz trilogije, je iznašel popolnoma nove postopke strukturiranja video podobe. Šlo je za to, da se v podobo vnese traveling, ki se zapisuje na način, da ga je ob gledanju nemogoče zabeležiti v spomin. Iz fragmentov je potrebno sestavljati celote in to je bil eden od postopkov videa graditi na fragmentu, ki pričakuje od udeleženca-gledalca, da sestavlja podobo. Tu je šlo še za nekaj več: prostor, ki v filmu obstaja »out« in »in«, je bil tukaj izkoriščen za branje in komunikacijo z gledalcem. Šlo je za trikotnik pogledov: vzeti so bili posamezni posnetki iz filma Lansko leto v Marienbadu, kjer sta bila na sliki, dva človeka v kontekstu, da eden gleda drugega in drugi gleda stran. In tretji, opazovalec, ki gleda vse to, ve za resnico in modrost, ki se pripoveduje. To pomeni, da je šlo za postopke, ki so omogočali nadgradnjo samega filma in jih je mogoče razumeti v kontekstu odpiranja video površine v kontekst interaktivnosti, oziroma v kontekst perceptivnega koda, kjer nastopata oba udeleženca, tako slikovno polje kot participant.

/…/

Če smo rekli, da video površino sestavljajo posamezne površine, ki simultano strukturirajo sliko na ekranu, je potrebno dodati, da ta vpliv - ali jemanje iz filma v področje video ustvarjalnosti - danes seveda popolnoma jasno kaže, da se izkušnje integrirajo v en ali drug medij in da nosi človek določeno podstat svojega razumevanja medija in ga potem prevede v drug medij. Če govorimo o nekih mejnih področjih, kjer se srečujeta video in filmska podoba, lahko govorimo recimo o filmu Greenawaya Prosperove knjige, za katerega je popolnoma jasno, da integrira izkušnjo oken, ki se pojavljajo na ekranu računalniške grafike in animiranega računalniškega videa. To so postopki, ki so stimulirali Greenawaya, da je v svojem filmu vnesel pravokotnik v ozadje. Pravokotnik se je tu znašel kot madež in obenem kot konceptualna raven, kajti pravokotnik znotraj površine je bil vzet iz površine dogajanja ozadja in ga je seveda hkrati določal. Velikokrat rečem, da je to podobno kot z video ali pa medijsko umetnostjo nasploh pri nas, kjer ta umetnost daje možnost primerjave z dogajanjem zunaj, v svetovnem merilu, vendar pa je vedno izključena iz afirmacije, podpore, razumevanja in se premika po samem robu umetniškega diskurza; in za Greenawaya mi je zelo všeč, da se ni, ko je bil v Ljubljani, poimenoval kot režiser, ampak kot »image maker«. To pomeni, da gre tukaj točno za to, da se združujejo različna področja in se integrirajo drugo v drugo. 

Iz: Kot-da-intervju s prof. Srečom Draganom (Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič, junij 2002) Oddaja Terminal, RTV Slovenija, 2002.
64/5

Andrej Hirci:

Smrt neke torte 

1997

video trak

7:13:2

Priročne video kamere so uporabne za snemanje domačih videov, posebej za dokumentiranje pomembnih družinskih dogodkov, kot so na primer rojstni dnevi otrok. Upočasnjen posnetek, črno-bela slika in svečana glasba kot šaljiva domislica premeščajo profano družinsko praznovanje v vzvišeno, slavnostno občutje smrti – nasprotja vesele predloge posnetka. 

65/5

Andrej Hirci

Grad Grad 

1997

video trak

9:57:0

Grad je odnos med ogromnim labirintom soban in človekom, ki je lastnik gradu. Grad se vzpostavlja v trajektoriju zainteresiranega pogleda skozi strukturirani prostor grajskih hodnikov. Krog kot kukalo oziroma objektiv kamere je most med očesom in tunelskim vstopom v perspektivično ukrivljeno globino hodnika. V drugem delu se pogled kamere obrne proti nosilcu pogleda, prostor, tokrat v obliki razširjene pravokotne dvorane, pa se zaokroži v vrtenju okoli osi, zadovoljnega človeka – lastnika gradu. V tretjem delu je krog maska med grafično (s kolorizacijo) sploščenim delom posnetka in središčem pozornosti na posnetku znotraj kroga. V četrtem delu se krog kot okvir pogleda v skrivnostni prostor ukine z običajno pravokotno perspektivo, kjer avtor v demistificiranem prostoru zabrisuje črto tal s prašenjem plasti zemlje in prahu na tleh. 

66/5

Barbara Gosar

Vrtavka 

1997

video trak

3:31:16

Občutek vrtenja v glavi se v videu oblikuje skozi dolgo ponavljajoči se interval nihajočega vrtenja v levo in v desno ter s podvojitvijo podobe z zamikom.

67/5

Sašo Vrabič:

Brez naslova  

1996

video trak

1:36:20

Frenetični utripajoči ritem posnetka ameriškega velemestnega življenja izgleda kot iz časov črno-bele televizije. Podoba je grafično grobo sploščena v črno-bele silhuetne obrise avtomobilov in ljudi, ki so zaradi enakomernega, upočasnjenega in ponavljajočega se gibanja zgolj drobca dogajanja, pravzaprav zgolj dveh nihajev roke v komolcu, videti kot zombiji. 

68/5

Kiparji, 4. letnik:

Brez naslova

1996

video trak

1:4:9

Kip, kiparska instalacija in kiparska razstava dobivajo skozi video posnetek in video manipulacijo nove prostorske in časovne dimenzije. Akademijska letna razstava v kiparskem ateljeju postane prostor večplastnih vstopov v razstavljena dela študentov.

(Letna razstava na Akademiji za likovno umetnost.)  

69/5

Kiparji, 4. letnik:

Brez naslova

1996

video trak

1:37:15

Traveling skozi razstavno postavitev razplasti posamezne eksponate različnih avtorjev v nova, z videom fiksirana prostorska razmerja na ravni celotne razstave kot instalacije. 

(Letna razstava na Akademiji za likovno umetnost.)  

70/5

Boštjan Mesarec:

Razintimnjenje

1997

video trak

9:50:17:

Negativ in kolorizacija video podobe resonirata skrivnost obdajajoče narave, upočasnjene v izostreni zaznavi človeka na begu. Sodobni človek, mladenič, atlet, je soočen z grozo nevidne prisotnosti, ki ga določa kot človeka v svetu. Intima posameznika se razbija in odmeva ob robovih zaprtega horizonta dreves, proti kateremu beži.

79/5

Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič

Most 

1999

video trak

1:30:10

Izvorni videoposnetek valujočega zrcaljenja mosta v vodi (snov za video par excellence) je najprej ločen od prvotnega zvoka. Nato je slika dematerializirana skozi manipulacijo barv (negativ in dodatna kolorizacija). Časovna razsežnost posnetka je ukinjena s stroboskopskim efektom. Na koncu pa se prostorsko in časovno sploščena videopodoba vnovič sešije s pomočjo nove glasbene podlage. 

Glasba: Terje Rypdal: Lontano, album Jan Garbarek: Sart (1971) 

80/5

Narvika Bovcon, Aleš Vaupotič

Black Moon Rising

2001

video trak

0:58:3 

Možnost slike v sliki, ki jo daje in (včasih) zahteva medij videa, prestrukturira filmski material filma Black Moon Rising (režija Harley Cokeliss) v slikovni material za video podobo, ki ne ustvarja več diegetskega filmskega prostora, ampak kodira pomene na video površini. Junak filma (igra Tommy Lee Jones) komunicira z junakinjo (igra Linda Hamilton) le prek skupnega interesnega področja, hitrih avtomobilov, še več, celotna zgodba filma temelji na premikih v in iz tega priviligiranega polja. Ker v videu seveda ni prostorskih razsežnosti, se filmska pripoved nujno zvede na ekstazo odnosa junakov v svetu hitrih avtomobilov. Veliki skok, ki ga izvedeta, uokvirja njuno ljubezen.

81/5

Zvonka Simčič, Mateja Sever:

Končni prostor

1995

video trak

7:33:0

Slikarska razstava Mateje Sever v ljubljanski Galeriji Equrna prinaša v galerijski prostor mistične kvalitete. Pogled kamere potuje vzdolž svetlobnih prelomov na slikah in tone v globine strukturiranih odsevnih površin. Avtorica slik in avtorica videa vstopata v galerijski prostor in v metafizični prostor slik kot podobi človeške minljivosti pred obličjem transcendence. Človeško telo v prostoru nujno vzpostavi dramaturško strukturirano zgodbo.

Equrna, Ljubljana.

Produkcija: Darija Kreuh.

Kamera: Talal Hadi.

Glasba: Vangelis.

82/5

Zvonka Simčič:

Metafizični spomin

1996

video trak

4:28:5

Metafizični spomin je sestavljen iz prizorov človeškega trpljenja v vojnah in drugih oblikah človeške krivičnosti, ki jih ženejo politične ureditve sveta. Po drugi strani je restriktivni okvir estetiziranih podob srečnega življenja iz evropskega devetnajstega stoletja zgolj dekor in dekorum, ki hkrati določa in prikriva krivico zatiranja žensk. Avtorica elemente svoje osebne zgodbe in elemente socialnega konteksta integrira tako v video kot v slike.

71/6

Srečo Dragan

Rotas Axis mundi

1996

video trak
4 min 45 sek

Norost modernega sveta je bila zasnovana že na začetku in Babilonski stolp je njena prispodoba: od Babilonskega stolpa do Sarajeva, od imaginarnih arhitektur do nerealiziranih načrtov arhitekta Jožeta Plečnika. V videu se prostor, ki ga predstavlja dvodimenzionalna slika, prepleta s prostori računalniške animacije: prostor podobe nasproti digitalnim prostorom, ki se neprestano transformirajo, segajo v različne časovne perspektive. Podobe iz filma Metropolis Fritza Langa so bile vizija prihodnosti, tu pa nenadoma postanejo podobe zunaj vsakega časa in prostora.

Betacam SP, Digital 3D mastering, TV Slovenija, Arxel Tribe & E-Motion film, Ljubljana.

Glasba: Laibach, Kraftwerk, Johann Strauss II.

Montaža: VPK.

Tudi sestavni del svetovnega spleta

http://www.ljudmila.org/video/sreco/ 

in istoimenske instalacije.

72/6

Nuša Dragan, Srečo Dragan:

Belo mleko belih prsi / Rekonstrukcija 1994

1969

video trak
30 min

Negibna podoba ženskih prsi, na katerih se svetlika kapljica mleka. Čeprav je video slika uporabljena kot fotografija, pa to pionirsko delo napove enega izmed pozneje najbolj razširjenih postopkov video arta: uporabo spremenljivega grafičnega znaka, ki pri tem delu negibljivi sliki daje dinamiko in ustvarja montažo znaka, obenem pa lahko sledimo montaži zvoka, ki v raznih jezikih razpravlja o video umetnosti.

Tekst: Gledalec gleda podobo / podoba gleda gledalca.

Film Beli ljudje (režija Naško Križnar)

Open reel 2'', Ljubljana.

73/6

Nuša Dragan, Srečo Dragan:

Spomenik žrtev in orgije

1985

video trak
8 min

Postmodernistična uporaba citata v video umetnosti. Prizore iz Eisensteinove Križarke Potemkin, poudarjene s sodobno glasbo, zaključi avtorski vložek: prizor rezanja srca na krožniku z napisom, da je bilo za dezinfekcijo in gledalčevo zdravje poskrbljeno. Grafični znak je dopolnjen s citatom in performans postane del video površine.

U–matic high band, TV Sarajevo.

Kamera: Milan Bogdanović, Radivoje Zarić, Branko Jerković.

Glasba: Einstürzende Neubauten.

Montaža: Mišo Pejović, Marin Cvijetić.

74/6

Nuša Dragan, Srečo Dragan:

Gosposvetski sen

1987

video trak
9 min

Slika v sliki (sakralni objekti, človek) se metamorfično spreminja. Človeški obrazi so glede na sakralne objekte nesorazmerno veliki. Sledijo podobe iz narave, ki jih spremljajo podnapisi s pesmijo Hodil sem po zemlji naši. Delo zaključi podoba človeka in psa ob jezercu, v katerem se zrcali cerkev. Začne snežiti. Prizor iz filma Nostalgija Andreja Tarkovskega, ki mu je video tudi posvečen.

U–matic high band, TV Sarajevo.

Glasba: Carl Orff, Richard Wagner, Laibach.

Montaža: Mišo Pejović, Marin Cvijetić.

75/6

Nuša Dragan, Srečo Dragan:

Meščevo zlato

1987

video trak

14 min

Uporaba odlomkov iz Resnaisovega filma Lani v Marienbadu pokaže glavno določilo video slike: inkrustacijo slike ali zmožnost zapolnitev lukenj v sliki z drugo sliko. Avtorja se pojavljata v prizorih iz filma, kjer se njuni figuri najbolje umeščata v fiktivni prostor. Naslednji postopek pa je »zamrznitev« slik in s tem analiza pogledov junakov. Zamrznjene podobe komentirajo podnapisi.

Beta SP, U–matic high band, RTV Ljubljana.

Kamera: Ivo Belec.

Glasba: Laibach, Holst.

Montaža: Milan Milošević.

76/6

Srečo Dragan:

Neo Geo

1989

video trak
5 min

Ohridska ikona Marijino oznanjenje se z elektronsko transformacijo generira v video podobo. Slike z bibličnimi motivi se spremenijo v modernistične – postanejo križ. Črta je na začetku vsake podobe, pogled gledalca pa je zunaj nje in zato lahko spremlja preobrazbo znaka, podobe, sveta.

U–matic, RTV Skopje.

Kamera: Dimitar Vladitski.

Glasba: Judita Krivec (remontaža glasbe J. S. Bach & Art of Noise).

Montaža: Bane Popović.

Tudi sestavni del istoimenske instalacije.

77/6

Srečo Dragan:

Madež

1991

video trak

15 min

Video se navezuje na sliko sejalec slikarja Ivana Groharja. Z izrekom »Bodi svetloba« se vrača k tekstu, grafičnemu znaku, hkrati pa vsebinsko določa glavni smisel impresionizma kot umetniškega gibanja, ki je poudarjalo pomen barve. S pomočjo video medija lahko razkrivamo detajle in barvne madeže na sliki, njihova povečava nam nazorno predstavlja iskanje »čistih« barv, ki naš pogled znova združijo z originalom.

U–matic, TV Slovenija, Ljubljana.

Kamera: Mišo Čadež.

Glasba: Art of Noise.

Montaža: Milan Milošević.

Tudi sestavni del istoimenske instalacije.

78/6

Srečo Dragan:

Arheus

1993

video trak
8 min

Video združuje renesančno in virtualno podobo: sliko Pierra della Francesca  in virtualno podobo travnika. Digitalna umetnost postavi oba svetova na isto raven in s tem omogoči vstop v renesančno rotundo. 

B-max, TV Slovenija & Arxel, Ljubljana.

Kamera: Mišo Čadež.

Glasba: Laibach in italijanska renesančna glasba.

Montaža: Milan Milošević.

Računalniška animacija: Arxel Studio.

Tudi sestavni del istoimenske instalacije.

� Arheologija vednosti, pogl. II/7.


� Isto, pogl. III/3/I.


� Isto, pogl. III/4.


� Isto, pogl. III/5.


� Isto, str. 143.


� Isto, str. 144.





