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B ill V io la1 je s t  bez w ątpienia jednym  z najw ażniejszych artystów , któ­
rzy przyczynili się do określenia  wideo ja k o  nowego i w pełni odrębnego 
środka artystycznego wyrazu. D ebiutow ał wprawdzie nieco później niż 
słusznie uw ażani za fundatorów m edia artu  N am  Ju n e  P aik  czy Bruce 
N aum an, ale spóźnił się niew iele, jego pierwsze profesjonalne prace, rzadko 
zresztą  dziś pokazywane, datowane są na początek la t siedem dziesiątych. 
Były więc dziełem  bardzo młodego człowieka, który ledwie przekroczył 
dwudziesty rok życia. Jed n a k  te pierwsze próby, będące świadectwem  za­
interesow ania upraw ianą już przez B ru ce’a N aum ana, V ita  Acconciego czy 
Jo h n a  Baldessariego form ułą wideoperform ansu, nadal w ydają się ciek a­
we, nie tylko jak o  świadectwo czasu i zm ieniających się kategorii estetycz­
nych, ale także jak o  punkt odniesienia dla współczesnej twórczości artysty.

Dziś B ill Viola, tylko pozornie zapom inając o eksperym entach z la t sie­
dem dziesiątych, nadal pozostaje świadomy narzędzi, ja k im i się posługuje.

1 Bill Viola (ur. 1951) -  artysta amerykański, jeden z najbardziej znanych twórców sztuki 
mediów, nazywany niejednokrotnie „Rembrandtem elektronicznego obrazu”. Karierę rozpo­
czynał na przełomie lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych XX wieku w pionierskim okresie 
rozwoju wideo-artu. Jego pierwsze prace miały charakter czysto eksperymentalny i zbliża­
ły się do formuły określanej mianem video performance. W twórczości B. Violi spotykają się 
różne wątki: refleksja nad naturą medium, problemy egzystencjalne, w tym eschatologicz­
ne, a także kwestia duchowości wczesnego człowieka. Niezwykle osobista praca zatytułowana 
The Passing, poświęcona śmierci jego matki i narodzinom syna (1991), wprowadza także, 
obecne do dzisiaj w dziełach artysty, motywy autobiograficzne. Obecnie Viola eksperymentuje 
z wykorzystaniem najnowszych technologii: wideo HD, a także wyświetlaczy OLED. Tworzy 
elektroniczne obrazy nawiązujące do malarstwa renesansu, a także konstruuje oryginalne in­
stalacje pozwalające mu łączyć techniki analogowe i cyfrowe. Reprezentują go trzy galerie: 
w Nowym Jorku, Londynie oraz Seulu. Prace znajdują się w najbardziej znaczących galeriach 
sztuki współczesnej i osiągają ceny sięgające setek tysięcy dolarów, co stanowi ewenement 
w przypadku tego rodzaju sztuki. Jego instalacje można było oglądać także w Polsce, między 
innymi podczas indywidualnej wystawy w galerii „Zachęta” oraz 3. Biennale Sztuki w Pozna­
niu. Zamieszczony tu esej ma na celu prezentację i interpretację najmniej znanych prac arty­
sty, które nie były nigdy szerzej omawiane w literaturze polskiej i światowej. Są też niezwykle 
rzadko prezentowane publiczności i niedostępne w komercyjnej dystrybucji. Zob. informacje 
o artyście: [online] <www.billviola.com>, dostęp: 4.03.2012.

http://www.billviola.com
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Je d n a k  to prace pow stałe w pionierskim  okresie m ają  najw iększe znacze­
nie dla sztuki X X  wieku, a także dla samego artysty . Choć obecnie am e­
rykański tw órca poszukuje in sp iracji poza obszarem  bliskim  działaniom  
konceptualistów , jego sztuka nadal bardzo w yraźnie akcentu je sam ośw ia­
domość medium.

Dorobek Violi je s t  bardzo zróżnicowany. Sk ład a ją  się na niego i rea liza­
cje jednom onitorow e (ang. s in g le -ch a n n e l v id eo), ja k  i in sta lacje , w których 
obraz elektroniczny je s t  tylko częścią w iększej całości, elem entem  k rea ­
tywnego zagospodarow ania przestrzeni. Jeg o  twórczość zachowuje także 
pewien rodzaj szczególnej ciągłości -  niejednokrotnie zdarzało się bowiem, 
że dzieła, które m ożna by zakw alifikow ać do obszaru „czystego” wideo, 
staw ały się punktem  w yjścia dla bardziej rozbudowanych in sta lacji. Choć 
w dorobku artysty  znajd u ją  się liczne dzieła „osobne”, uważny obserw a­
tor bez trudu dostrzeże rodzaj autorskiego piętna, znaku w rażliw ości po­
w tarzającego się w n iem al w szystkich realizacjach , n iezależnie od tem atu  
konkretnego dzieła, technik i w nim  użytej czy czasu, z jak iego dana praca 
pochodzi. W obszernym  archiw um  Violi znajd u ją  się jed n ak  dwie pozycje 
w sposób jednoznaczny odstające od całości, ukazujące inną, nieznaną, ale 
jak że  ciekaw ą twarz twórcy T h e  P a ss in g  (1991).

Ju ż  od początku swojej twórczości Viola traktow ał wideo jak o  narzę­
dzie eksperym entów , a nie re je stra c ji rzeczyw istości. Podobnie ja k  inni 
perform erzy zdecydowanie występował przeciwko traktow aniu  wideo jako  
elektronicznego filmu, w którym  zm ienia się nośnik, ale identyczne są  re ­
zu ltaty  działań twórcy. W pracach z la t  siedem dziesiątych znaczenie m ia­
ły koncepty przekładane przez artystę  na konkretne obrazy, najczęściej 
wykreowane od podstaw na użytek kam ery, a nie zapisy jakichkolw iek 
stanów rzeczy. V iola nie interesow ał się także opowiadaniem h istorii, od­
chodził od n a rra c ji na rzecz budowania sy tu acji i obrazów -  rozciągłych 
wprawdzie w czasie, ale pozbawionych fabuły w rozum ieniu filmowym. 
W tym  sensie jego prac, także z późniejszego okresu twórczości, zdecydowa­
nie nie można określić m ianem  filmów, choć Viola czasem  sięgał po technikę 
zapożyczoną od k in a  na pośrednich etapach  produkcji wybranych realizacji.

W jego bogatym  dorobku is tn ie ją  jed n ak  w spom niane w yjątk i powstałe 
w drugiej połowie la t siedem dziesiątych, a więc w okresie, kiedy arty sta  
prowadził już dojrzałe poszukiw ania na obszarze zapośredniczonej m edial­
nie percepcji. W sposób wyraźny różnią się one od innych dzieł z tego okre­
su, choć jednocześnie w pisują się w zainteresow ania artysty  dziełam i zw ią­
zanym i z ku lturam i innym i niż zachodnia.

P race zostały zrealizow ane w formie kreatyw nych, czy też „wizyjnych” 
dokumentów jak o  efekt wyprawy Violi n a  wyspy Salom ona w południowo- 
w sch od n ie j O ceanii. A rtysta  był tam  w 1976 roku, a więc jeszcze za rzą­
dów Brytyjczyków , ale jednocześnie w m omencie przyznania im  autonomii, 
poprzedzającej ogłoszenie niepodległości w 1978 roku. V iola zainteresow ał 
się k u ltu rą  k ra ju , który z jed nej strony s ta ra ł się zachować w łasną toż­
sam ość, z drugiej zaś -  już w tam tym  okresie podlegał silnym  wpływom
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cyw ilizacji zachodniej. W 1976 roku wyspiarze byli zapewne pełni optym i­
zmu, licząc n a  rozwój w łasnej państwowości i ekonomii, co zresztą  niestety  
nigdy nie nastąpiło, a k ra j stopniowo pogrążył się w chaosie zakończonym 
międzynarodową in terw encją  w 2003 roku.

D la Violi wyprawa n a  wyspy Salom ona była także okazją testow ania 
nowego sprzętu. O glądając dzisiaj pow stałe tam  prace, powinniśmy o tym 
pam iętać, były to bowiem czasy pionierskie, a w ynalazki pojaw iały się b a r­
dzo często, w n atu ralny  sposób zachęcając artystów  do wypróbowania co­
raz to nowych rozwiązań. Dość przypomnieć, ja k  fundam entalna je s t  róż­
n ica między pierwszymi, pozbawionymi m ontażu taśm am i Am erykanina, 
a jego pierwszym arcydziełem  -  zrealizow anym  w latach  1 9 7 7 -1 9 7 9  T he  
R e fle c t in g  P oo l, w którym  zostały w ykorzystane zaaw ansow ane (jak  na 
tam te czasy) technik i edycyjne, pozw alające montować obraz w obrębie 
jednego kadru, z pom inięciem  charakterystycznej dla film u liniowości.

A rtysta  zabrał ze sobą w podróż przenośny kolorowy zestaw  wideo, bę­
dący w tam tym  czasie absolutną nowością. Sp rzęt ten  pozw alał nie tylko 
na łatw ą realizację m ateriału , ale także -  z uwagi na prostotę obsługi -  na 
w łączenie m iejscowych w proces rea lizacji prac. A m bicją twórcy było bo­
wiem, aby stru k tu ra  dzieła została  określona przez m ieszkańców wyspy. 
Nie był to oczywiście pomysł całkow icie nowy, bo w cześniej strateg ię  tę re ­
alizow ali filmowcy -  czy to dla samego eksperym entu m ającego na celu b a­
danie możliwości kreow ania kom petencji audiowizualnej (So l W orth), czy 
z pobudek ideologicznych, dla podkreślenia dem okratycznego i eg alitarn e­
go ch arakteru  medium (Jean -L u c Godard, C hris M arker). Wideo dawało 
tu  jed n ak  nowe, znacznie w iększe możliwości. Zrealizow any m ateria ł moż­
na było bowiem od razu obejrzeć i zweryfikować jego w artość. Co ciekaw e 
jed nak, wbrew przypuszczeniom, w opisanych poniżej pracach ważne je s t  
to, co znajduje się przed kam erą, nie zaś eksploracja możliwości medium, 
oddanego -  w pewnym zakresie -  w ręce ludzi pozbawionych kom petencji 
audiow izualnej, charakterystycznej dla człowieka Zachodu.

M em ories  o f  A n cestra l P o w er  (1976) naw iązuje do m ającej się odrodzić 
tożsam ości m ieszkańców należącej do archipelagu wyspy G uadalcanal 
(je j tradycyjna nazw a brzm iała Isatabu ). Co ciekaw e, wyspa zainspirow ała 
w tym  czasie także Nam  Ju n e  P aika , który niedługo później zrealizow ał tam  
jed n ą  ze swych najbardziej politycznie zaangażow anych prac -  G u a d a lc a n a l  
R eq u iem  (1977).

„Bohaterem ” pracy Violi je s t  ruch Moro2 -  zainicjow any w latach  pięć­
dziesiątych X X  wieku przez jego lidera, P elise Moro. Jeg o  zadaniem  było 
odrodzenie społeczne, ekonom iczne i polityczne wyspy w oparciu o działa­
n ia  kooperatyw gospodarczych, ale także naw iązanie do trad ycji -  legend, 
w ierzeń i zapom nianych opowieści. Idealistyczne założenia ruchu oraz 
kontestow anie zachodniego modelu porządku społecznego i ekonomicznego

2 Por. na przykład M.G. Allen, Resisting RAMSI: Intervention, Identity and Symbolism 
in Solomon Islands, „Oceania” 2009, t. 79, nr 1.
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wydawało się atrakcy jne w ielu radykalnie nastaw ionym  artystom . Zjaw i­
skiem  tym  interesow ał się wspom niany N am  Ju n e  P aik , ja k  również kry­
tyk sztuki i m alarz R u ssell Connor. To w łaśnie on pojaw ia się w um iesz­
czonej n a  początku pracy czarno-białej sekw encji, w której rozmawia 
z V iolą o Moro. Pozostałe fragm enty zrealizow ano w kolorze już na wyspie. 
Przew odnikiem  po wiosce je s t  tłum acz o im ieniu M arcelin. Moro zaprasza 
Violę do chaty, gdzie arty sta  ogląda przedmioty i rysunki odnoszące się do 
legendy o stw orzeniu św iata, ja k  również jego odradzaniu się w akcie sek­
sualnym . S ą  to kolejno: figury rep rezentu jące pierwszego mężczyznę, ko­
bietę, psa, węża, siek iera  oraz kam ienie rep rezentu jące początek św iętości 
oraz narządy płciowe kobiety i mężczyzny.

Ruch Moro nie mógł nie pobudzić w yobraźni młodego, zaledwie dwu­
dziestopięcioletniego artysty, który nie ukryw ał radykalnych, lewicowych 
sym patii. Jeszcze w czasach studenckich uczestniczył w projekcie kam pu­
sowej telew izji, m ającej być alternatyw ą dla oficjalnych mediów, nie tylko 
z uwagi na prezentow ane treści, ale także kolektyw istyczny model produk­
cji, postulowany przez Moro. Z drugiej strony, podobnie ja k  w ielu innych 
artystów  zaczynających k arierę  n a  przełom ie la t  sześćdziesiątych i siedem ­
dziesiątych, szukał natch n ien ia  poza ku ltu rą  Zachodu, zw racając się ku 
tajem niczym  z punktu w idzenia A m erykanina wierzeniom , rytuałom  i ob­
rzędom religijnym . N iezależnie od młodego w ieku twórcy film  je s t  jed n ak  
świadectwem  pogłębionego spojrzenia na fascynujący św iat G uadalcanal.

N astępna sekw encja ukazuje artystę  w otoczeniu m ieszkańców wioski, 
którzy w ita ją  go tańcem , on zaś dziękuje im  za przyjęcie i w yjaśnia cel 
swojej wizyty. N iejako na zasadzie kon trastu  ostatn ie u jęcie pracy przed­
staw ia m onitor wideo ustaw iony n a  now ojorskiej ulicy i w yśw ietlający 
fragm enty film u zrealizow anego w wiosce M akaruka. M amy tu  do czynie­
n ia  z rodzajem  klam ry: najpierw  arty sta  zostaje podjęty przez tubylców, 
następnie on „zaprasza” ich -  używ ając M cLuhanow skiej stra teg ii przedłu­
żenia zmysłów -  do św iata, z którego sam  przybył. U jęcie to m a kluczo­
we znaczenie dla całości pracy, będącej z jed n ej strony w yrazem  fascynacji 
utopijnym i ideam i Moro, a z drugiej strony reflek sją  nad zderzeniem  k u l­
tur. M onitor ustaw iony na ulicy am erykańskiej m etropolii dokonuje tra n s­
m isji sygnału, m edialnego „zbliżenia” odległej kultury, ale także uśw iada­
m ia, że głos walczących o odzyskanie tożsam ości wyspiarzy brzm i słabo 
w zgiełku zachodniej cyw ilizacji. Ponadto V iola dokonuje tu  zestaw ienia 
dwóch zupełnie odrębnych przestrzeni publicznych -  n a  G uadalcanal i na 
M an h attan ie3 -  tem atyzując tym  sam ym  kw estię uczestnictw a artysty  fil­
mowca w w ydarzeniach, które portretu je. Po raz kolejny potwierdza się 
znana w szystkim  dokum entalistom  prawidłowość: rzeczywistość nie po­
zostaje obojętna na obecność kam ery, próba przybliżenia idei ruchu Moro 
pozostaje cenna, ale jednocześnie stanow i kolejną ingerencję zachodniego

3 Spostrzeżenie Herberta Gehra w: Bill Viola, Europäische Einsichten/European Insights, 
red. R. Lauter, Museum für Moderne Kunst, Frankfurt 1999, s. 123.
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św iata w autonom iczną ku lturę m ieszkańców wysp Salom ona. Zakończenie 
krótkiego film u wydaje się otw arte, jak b y  zawieszone. A rtysta  zdaje sobie 
sprawę z faktu , że -  niezależnie od in ten cji -  pozostaje w świecie G uadal­
can al intruzem , rep rezentantem  porządku doprowadzającego z czasem  do 
rozpadu tożsam ości m ieszkańców  wyspy.

Pozornie dokum entalny ch arak ter m a też druga p raca należąca do an­
tropologicznego dyptyku Vio li: P a lm  T rees  on  th e  M oon  (1976). Została 
ona zm ontow ana z m ateriałów  zrealizow anych na kilku  wyspach w trakcie 
trw ania festiw alu  m uzyczno-tanecznego organizowanego przez Solomon Is ­
land M useum, do którego V iola naw iązyw ał również w omówionej wcześ­
niej realizacji. U jęcia  pojaw iają się na ekran ie na zasadzie strum ienia 
świadomości i są  m ontowane w kalejdoskopowy sposób. Znajdziem y tu sce­
ny prezentu jące tańce wykonywane między innym i przez Vanikoro Group 
oraz inne obrazy: chaty, kostium y, dzieci i czaszki zm arłych. Pow racającą 
dwukrotnie postacią je s t  Fred  Kona -  m ężczyzna z w ioski Vilu, który zasa­
dził w swej wiosce palm ę kokosową m ającą  upam iętniać lądow anie Am ery­
kanów na księżycu; słyszymy wypowiedzi Dona H endersona -  m isjonarza 
uczącego m iejscowych czytać i pisać -  i k ap łana obw iniającego m isjonarzy 
za rozpad lokalnej tożsam ości, i wreszcie E lliso na S u ri4 -  m uzyka i muzy­
kologa propagującego etn iczną muzykę z wysp Salom ona. W pracy znajdu­
ją  się również fragm enty ukazujące m ieszkańców wysp uczących się obsłu­
giwać sprzęt wideo, co pozwala domniemywać5, że część m ateria łu  została 
zrealizow ana przez nich sam ych jedynie pod nadzorem  Violi.

P a lm  T rees  on  th e  M oon  to rea lizac ja  o w yraźnie bardziej im presyjnym  
charakterze. H erbert G ehr doszukuje się w niej -  zdecydowanie zbyt po­
chopnie -  elem entów Eisensteinow skich6, w zw łaszcza „montażu a tra k c ji”. 
Choć wydaje się, że stra teg ia  Violi m a niew iele wspólnego z pracam i ra ­
dzieckiego aw angardzisty, z ca łą  pew nością opiera się ona na łączeniu  tro ­
pów należących do różnych porządków kulturow ych: związanego z etniczną 
ku ltu rą  Wysp Salom ona i wywodzących się ze św iata zachodniego. Kluczo­
wy je s t  tu  obraz tytułowych palm, będących rodzajem  spontanicznego hoł­
du jednego z wyspiarzy dla Stanów  Zjednoczonych. G est Fred a Kony je s t  
efektem  specyficznego rodzaju kulturowego kolonializm u -  procesu rozgry­
w ającego się w sposób n iem al niezauw ażalny dla zagrożonych nim  kultur 
etnicznych. P raca  Violi opowiada o paradoksach zderzenia ku ltur, z k tóre­
go n ik t nie wychodzi bez szwanku. Św iat zachodni dokonuje tu  przetwo­
rzenia oryginalnych form wyrazu ku ltury etnicznej w je j skom ercjalizow a­
ną w ersję, będącą przede w szystkim  skierow anym  do turystów  produktem. 
Jednocześnie przybysze z zamożnych krajów  s ta ją  się dla ginącej kultury 
jed yn ą dostępną siłą  napędową.

4 Tradycyjne pieśni z wysp Salomona zostały przezeń opisane w: E. Suri, Ten Traditio­
nal Dances from Solomon Islands, University of the South Pacific, Solomon Islands Centre, 
Honiara 1980.

5 Tak było w istocie, ale w samym filmie nie znajdziemy informacji na ten temat.
6 Por. H. Gehr, dz. cyt., s. 124.
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Z antropologicznego punktu w idzenia kreatyw ne dokum enty Violi m ają 
zapewne pewien wspólny m ianownik, choć ich form a je s t  zdecydowanie 
odmienna. M em ories  o f  A n cestra l P ow er  zachowuje paradokum entalną 
formę spointow aną jedynie autotem atycznym  finałem , stanow iącym  przy 
tym  swego rodzaju autorską sygnaturę. P a lm  T rees  on  th e  M oon  to n ato­
m iast p raca o charakterze bardziej intuicyjnym , w której przebieg obrazów 
nie tyle odtw arza rozpoznany porządek czasoprzestrzeni, ile rekonstruu je 
emocje tow arzyszące spotkaniu z k u ltu rą  Wysp Salom ona i uśw iadom ie­
niu sobie je j uw ikłania w dom inujące wzorce zachodnie. Jed n a k  w obydwu 
realizacjach  mam y do czynienia z rozw iązaniam i przywodzącymi na myśl 
u sta len ia  antropologów zajm ujących się zarówno filmową praktyką, ja k  
i teorią.

Niew ątpliw ie wzorem dla Violi mógłby stać się Je a n  Rouch, który już 
w la tach  czterdziestych i pięćdziesiątych wyznaczył podstawowe ram y 
i standardy film u etnograficznego. B ern ard  Surugue7 przytacza in teresu ją ­
cą anegdotę dotyczącą „w ynalezienia” form uły k in a  uczestniczącego, prze­
łam ującego barierę między tw órcam i i bohateram i. Zgodnie z późniejszym i 
zapew nieniam i samego Roucha jego ekipa filmowa w sposób przypadkowy 
została  zm uszona do rezygnacji ze zdjęć ze statyw u -  podczas realizacji 
zdjęć na w artkie j rzece Niger uległ on uszkodzeniu, a filmowcy bardzo 
szybko przekonali się, że osiągają  znacznie lepsze i bardziej przekonujące 
rezultaty, kręcąc kolejne u jęcia  z ręki. Statyw ow i urządzono podobno naw et 
symboliczny pogrzeb... Podobnego „rytuału” mógłby dokonać także Viola. 
Jeg o  prace wideo również opierają się na zasadzie zanegow ania bariery  
między rejestrow anym  obiektem  a ekipą twórców. R ealizu je ona też inny 
postu lat Roucha przywołany przez Surugue’a8: film  etnograficzny zyskuje 
swój ostateczny w ym iar dzięki sam ym  bohaterom . L egitym izacja m ateriału  
następu je dzięki sprzężeniu zwrotnemu, w którym  uczestniczą wszyscy 
obecni na planie.

Zasady sform ułowane przez Roucha m iały w pewnym sensie ideali­
styczny ch arakter. Ten w ybitny tw órca wierzył, że k am era może w sposób 
pozytywny kształtow ać rzeczyw istość -  widoczne je s t  to na przykład w jego 
słynnym film ie pod tytułem  P ir a m id a  lu d z k a  (L a  p y ra m id e  h u m a in e , 1961), 
w którym  tem at rasizm u został w pisany w rodzaj eksperym entu m ającego 
uświadomić uczestnikom  złożoność m iędzyrasowych relacji. Rouch, m iast po 
prostu zaprezentow ać w łasny ogląd sprawy, dokonał aran żacji określone­
go układu społecznego, pozw alając uczestnikom  tej filmowej psychodramy 
bezpośrednio doświadczyć problemów związanych z odm iennością rasową.

Film y Je a n a  Roucha zachow ują wysoki poziom samoświadomości, a je d ­
nocześnie charakteryzu ją  się wspom nianym  w cześniej optymizmem i w iarą 
w twórczą i transform acy jną moc kam ery. Viola, choć zapewne nie brako­

7 B. Surugue, Jean Rouch and the Sacred Cattle, w: Building Bridges. The Cinema of 
Jean Rouch, red. J. ten Brink, London-New York 2007, s. 14.

8 Por. tamże, s. 15.
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wało mu młodzieńczego entuzjazm u, w sposób w yraźniejszy dem onstrow ał 
przekonanie, że kam era narusza porządek rzeczyw istości. Jeg o  prace doty­
czą kulturowego kolonializm u, którego nieuchronnym  uczestnikiem  sta je  
się także on sam  i jego ekipa zdjęciowa. D latego zakończenie M em ories  o f  
A n cestra l P ow er  można odczytywać na różne sposoby -  również jak o  au­
torefleksję na tem at zaw łaszczenia autentycznej ku ltury Wysp Salom ona 
przez zachodnią cyw ilizację. To w łaśnie tam  m edia elektroniczne są  je d ­
nym z n a jisto tn ie jszych  obszarów kom unikow ania międzyludzkiego.

Zanim  V iola pojechał na wyspy Salom ona, kino antropologiczne zyskało 
nowy wym iar. Stało  się ta k  za spraw ą badań prowadzonych w drugiej po­
łowie la t  sześćdziesiątych. W yniki tych badań ogłoszono w słynnej do dziś 
książce Sola W ortha i Jo h n a  A daira T h ro u g h  N a v a jo  E y es9. Zdaniem  je j 
autorów, film  nie posiada własnego Ję z y k a ”, lecz jedynie konkretne uwa­
runkow ane kulturowo aktualizacje. Ludzie nie tylko posługują się innym i 
język am i naturalnym i, ale też w różny sposób używ ają mediów. U czestn i­
czący w eksperym entach Indianie Navajo bardzo szybko uczyli się obsługi 
sprzętu filmowego, ale jednocześnie m ieli trudności ze zrozum ieniem  fil­
mów realizow anych przez białych. Inaczej budowali w łasne wypowiedzi, do­
stosow ując je  do „wizualnego języ k a” charakterystycznego dla ich kultury.

B ill V iola, znając zapewne w yniki badań filmoznawców-antropologów, 
postanow ił połączyć dwie perspektywy: w łasną i przynależną m ieszkańcom  
Wysp Salom ona. S tąd  obecność w P a lm  T rees  on  th e  M oon  stra teg ii przy­
pom inającej w izualny strum ień świadomości kontrapunktu jący fragm enty 
zrealizow ane w „zachodnim” stylu. S tra teg ię  Violi można więc uznać za od­
wróconą metodę m ajeutyczną, w której to posługujący się kam erą twórca 
sta je  przed wyzw aniam i m ającym i uwolnić nieuśw iadam iane idee. A rtysta 
nie je s t  tu  m istrzem , ale raczej uczniem  pobierającym  lekcje od m ieszkań­
ców wyspy. To oni powinni pokazać mu możliwości w ykorzystania medium, 
obciążonego w rękach  człow ieka Zachodu bagażem  ideologii, strategiam i, 
które w ydają się nam  natu ralne, podczas gdy w istocie w ynikają z repliko­
wanego przez kolejnych użytkowników porządku technologii wideo.

Obecność te j szczególnej d ialektyki spraw ia, że m arginesow e z pozoru 
prace zysku ją nowy wym iar. S ta ją  się nie tylko dokum entam i z egzotycz­
nego kra ju , dającym i świadectwo spotkania ku ltur, ale również przynoszą 
refleksję n a  tem at granic narzucanych twórcy przez technologię. Nawet 
je ś li  uznamy, że ranga dwóch rea lizac ji z Wysp Salom ona je s t  n iższa od 
te j, k tó rą  posiadają realizow ane w tym  sam ym  czasie eksperym enty zw ią­
zane z percepcją, ich znaczenie w kontekście całości dokonań artysty  wy­
daje się n iebagatelne. W arto bowiem zauważyć, że w ątki zaw arte w doku­
m entach z Wysp Salom ona powrócą w późniejszym  okresie, kiedy arty sta  
w yraźniej zaznaczy swoje zainteresow anie egzotycznymi ku lturam i, filozo­
fią  W schodu i trad ycją  estetyczną naw iązu jącą do nieeuropejskich tradycji.

9 S. Worth, J. Adair, Through Navajo Eyes. An Exploration in Film Communication and 
Anthropology, Bloomington-London 1974.
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W artystycznej biografii V ioli znajdziem y wiele momentów, w których 
rodzą się idee przechowywane potem przez czas ja k iś  w formie uśpionej. 
Być może bez wyprawy na Wyspy Salom ona nie byłoby w ielu prac n ależą­
cych do kanonu sztuki mediów.

S u m m a r y

A  video-anthropologist visits the Salomon Islands:
(almost) forgotten documentaries by Bill Viola

This article focuses on the lesser-known works by the famous video artist 
Bill Viola. In the mid-1970s he visited the Salomon Islands, where he made two 
anthropological works combining the formulas of a documentary cinema with 
the strategies of video art. Andrzej Pitrus interprets the works in the tradition of 
anthropological documentaries of the French filmmaker Jean Rouch. However, 
the strategies of the American artist seem a bit different. Surprisingly, they also 
correspond with the other works of Bill Viola. Memories o f  Ancestral Power and Palm  
Trees on the Moon both deal with the subject of the disappearance of ethnic cultures, 
but they also relate to the question of the ideological apparatus of video.


