
l
l

I

1

&*l;

ł,,ą



Piotr Zawojski

Elektr oniczne obra z ń:wiaty
Między sztuką a technologią

Wydawnictwo Szumacher
Kie|ce 2000



_______ra::

Recenzenci
Ptof. dt hab. TADEUSZ MICZKA
Ptof. dr hab. KRYSTYNA §ilLKOSZE§7SKA

Ptoiekt okładki
E§rAKo§rAtSKA

Redaktot techniczny
LECH SZCZECINSKI

P ozy Ąa zostŃa wydana dzięki pomocy finansowei
KOMITETU BADAN NAUKO§VYCH
i UNI§rERSYTETU ŚrĄsrrpco ,fi/ KATO§7ICACH.

@ Copyright ó7PIOTR ZAWOJSKI

lWydawnicrwo Szumachet
skr. poczt. 706,25-369 Kielce 12
tel. (041) 368-68-71, 0_606 328 736

ISBN 83-86168_32-3

Jest to pięćdziesiąta ttzecia pozycja książkowa §7ydawnictwa Szumacher.

pinted in poktd

l



Spis

Wstęp

Rozdział|
Między ikonolattią a dewaluacią obrazów technicznych

Rozdział II
Vide o Zb igniew a Ryb czyńs kie go.
W sttonę nowego widzenia

Rozdział III
Wideoklip(y).
poza znaczeniem?

Rozdział IV
Fotografia cyftowa.
Ontolo gia bytu immaterialnego

Rozdział V
Interaktywne instalacie multimedialne.
Obtazy i doznania

Rozdział VI
Ponowoczesny anatchizm epistemologiczny i metodologiczny
w badaniach nad audiowizualnością

zakończenie

Bibliogtafia

lndeks nazwisk

31

51

64

83

101

117

119

133



Piotr ZawlĘki (ut 1963) pracownik Zakłzdu
Filmoznawstwa i Wiedzy o Mediach Uniwersytetu Śląskiego

w l{atowicach, gdzie wykłada zagadńeńa teorii i histodi kina,

telewizji, komunikowania i nowych mediów audiowŁualnych.

SzczegóInie intetesuj e się ptoblemaĘką wykorzystania mediów

elekttonicznych w sztuce, czemu poświęcił wiele studrów

naukowych. ZajmĄe się również krytyką filmową i eseistyką

poświęconą szetoko rczumianej kulturze audiovrizualnej

i rybetkultutze. Obecnie kieruje działem f,rlmu i mediów

w dwumiesięczniku kultutalrrym,,Opcj e".



§7stęp

,r!V kulturzę simulacruLm i symulacjil odpowiedzialny pisarz musi być ima-

gologiem. Odkąd obraz zastąpił pismo jako podstawowy środek dyskursu,
publiczrre uĄcie roanmu nie może być dłużej ograniczane przez kulturę druku.
Chbąc byó skutecznym, pisanie musi stać się 'obrazoskrypcją', która będzie
dostępna kaźdemu" [Taylor, Saarinen 1994: b. p.], Jeśli nawet uznamy, że
cytowani autorz-y zbyt kategorycmie i być może nieco na wyrost konstatują
zńętzch tradycyjnego paradygmatu kultury opartego na dorninacji pisma, to
nie sposób nie zalwaĘć, iż obecnie jesteśmy świadkami niesłychanej prolife-
racji obrazów. Chodzi przy tym o obrazy produkowane mechanicznie, przy
uzyciu różnorodnych aparatów medialnych, których historia rozpoczyna się
wIazz wynalezieniem fotografii, i trwa do dziś,

Kolejne generacje coraz nowocześniejszych i coraz bardziej skompli-
kowanych wządzeń przeksńńcają naszę naturalne środowisko w świat zme-
diatyzowany, świat, który coraz częściej utożsamiany jest ze swoim mecha-
niczrrie tworzonym obrazem. Jednocześnie eksplozji prodŃcji obrazów tech-
nicznych towarTyszy nie spotykana dotąd implozja ich maczenia, inflaila
sensu, semantycma pustka pozbawionych magii ikon, które najczęściej nicze-
go nam nie ,,przedstawiajĘ' poza samymi sobą. Wim Wenders metaforycmie
określił to zjawisko mianem ,,choroby obrazów". A przy tym wcale nie maleje
społeczne zapotrzebowanie na emanujące dwuznacntą siłą przyciągania
i uwodzęnia obrazy medialne.

Nowy paradygmat kultury opierając się na szeroko rozumianym kodzie
audiowizualnym należy traktować jako odrzucenie tekstolatii (adoracji tek-
stów pisanych) i fundowanie ponowoczesnej formy ikonolatrii (adoracji obra-
zów). Chodzi przy tym w pierwszym rzędzie o obrary techniczne. W łm
sensie namysł nad stanem współczesnej kultury może być pojmowany jako
imagologia.

' Auto.ry uzywająniepizetłumaczalnego na język polski neologizmu simcult, który
w efektowny sposób określa nową mutację kulturową zdominowarrą przez media
elektroniczne.



Rozważania niniejsze są próbą refleksji nad miejscem obrazów tech-
nicmych w przeksńńcającym się (właśnie pod wpĘwem nowych technologii
elektronicznych) pejzażu kulfury współczesnej. Są zatem jedną z wielu mozli-
wych imagologii. Nie roszcząc sobie pretensji do opisania wszystkich aspek-
tów współczesnej audiowizualności - chodzi zwłaszcza o te jej obszary, które
produkowane sąprzęz nowe narzędzia elęktronicn|ę, coraz częściej wykorzy-
stujące cyfrową technologię - chciałbym jednak pokusić się o stworzenie
pewnej topografii mało dotąd rozpomanych obszarów. Mam nadzieję, iż po-
mimo względnie duzej autonomicmości poszczególnych rczdziałów, ksiązka
moja stanowi całość, w której z różnych stron prezentowany jest kontynent
nowej elektronicmej widzialności. Motywem przewodnim jest zatem pytanie
o kondycję obrazów medialnych, ich ewolucję i przemiany, jednocześnie re-
fleksja metodologiczna nad tym, jak dziś możliwe jest uprawianie wiedzy
humanisĘcznej, która musi wchodzić na obszar tak silnie stechnicyzowany
i poddany presji nowych technologii.

NiewąĘliwie nowa kultura audiowizualna wymaga radykalnie nowej
formy dyskursu teoreĘcanego, owej,,obrazoskrypcj i" wykorzystuj ącej moni-
torowy hipertekst, który zamiast,,papierowego papieru" wykorzystywałby
,,papier elektroniczny". Wtedy jednak zamiast drukowanego w tradycyjny
sposób tekstu musiałbym przedstawić swoje rozważania w postaci multime-
dialnego dysku optyczrego, na którym zmagaz;Wowany byłby nie tylko pisany
tekst, ale i obrazy, dźwięki, muzyka, fotografie, animacje komputerowe, ru-
chome obrazy,jednym słowem tekst ,,zobrazowany". ,,Gdzie dzisiaj Sokrates
prowadziłby swoje dialogi? - pyają przywoĘwani już Mark C. Taylor i Esa
Saarinen; ich odpowiedź jest jednozracn|a 

- W mediach i w sieci" [1994;
b. p.]. Przekonanie to staje się obecnie rzeczywistością być może zatęm
ksźałt i forma mojej ksiązki jest mimowolnym anachronizmem albo mówiąc
mniej dramaĘcmie - świadectwem czasu przejściowego.



RozdziałI

Między ikon olatnąa dewaluacją
obrazów technicznych

IdąC tropem Fredrica Jamesona [1988], dla którego ,,logikę pózrrego kapi-
talizmu" wyznacza postmodernizm jako,,kulturowa dominanta", nalezałoby
postawić pytanie o podstawową dominantę postmodermizmu i w szęrsrym
ujęciu - ponowoczesności. Bez zbytniej przesady można stwierdzić, iz jest
nią spór o miejsce obrazów we współczesnej kulturze. Dzisiejsi ikonoklaści,
wrogowie obrazów, i ikonofile (inaczej zwani ikonodulami), ich zwolennicy
w przewrotny sposób odtwarzają spory mające miejsce u początków chrześci-
jaństwa itoczone później zrożmym nasileniem w obrębie cyłvilizacji zachod-
niej. Nasze czasy mająswoich obrazoburców na miarę Atanazego, Teńuliana,
Epifaniusza z Salaminy, majątakże wyznawców i czcicieli obrazów w typie
GrzegorzaWielkiego1,

Jednakżę przedmiotem toczonych obecnię sporów są przede wszystkim
obrazy produkowane mechanicztie, przy wykorzystaniu różnego rodzaju apa-
ratów technicznych, i to technika, i technologia obecnie stają się integralną
częścią zarówno filozoficznych, jak i estetycznych dociekań nad miejscem
obrazów technicmych we współczesnym świecie. Ponad cźerdzieści lat temu
w monachijskiej Wyższej Szkole Technicznej Mańin Heidegger wygłosił wy-
\<ład Pytanie o technikę w trakcie sympozjum Sztukaw epoce techniki. Pytania
i problemy postawione w tym wystąpieniu nie Ęlko nie straciły nic ze swej
aktualności, ale właśnie dziś brzmią szczegóIlie aktualnie. Dla Heideggera to
tęchnika właśnie, obok nauki, ,,przesuwania się sźuki w pole widzenia estety-
ki", tego, żę ,,działanie ludzkie pojmowane jest i realizuje się jako kultura"
i ,,odbóstwienia" - 

jawi się jako najważ:riejsza cęcha współczesności, a ściśIej
r ze cz bior ąc nowoĄtno ś ci [zob. Heide gger 1 97 7 : 128-129).

Technika, będąca środkiem do osiągania określonych celów, realizuje
się jako działanię ludzkie, to zaś lokuje się w obszarze kultury, w którym spo-

' Wyb.u.," fragmenty owej dysputy pomiędzy ikonoklastami i ikonofilami można
znaleźó [w:] Białostocki (red.) [1975: 190-205].

]ffiF-?':!F-__.



tyka się ze sźuką. Technika i sźuka nie są zjawiskami opozycyjnymi, konku-
rującymi ze sobą wzajemnie się wykluczającymi, bowiemprzynależądo tego
samego uniwersum, jakim jest kultura. Tak jak istotą techniki nie jest nic tech-
nicznego, tak istotą sztuki nie jest nic ,,sńvczlego" (parafrazując Heideggera),
nawet jeśli mamy do czynienia z całkowicie sztucznym produktem artystycz-
nym w postaci obrazów technicmych całkowicie zsyntetyzowanych, które
powstały ,,z niczego" i nie odwołują się do świata realnęgo, a tworzą nową
realność generowaną przez komputer.

,,Ponięważ istota techniki nie jest niczy,rn technicmym, przeto istotny
namysł nad techniką i decydująca dyskusja zniądziać się muszą w obszarzę
z jednej strony spokrewnionym z istotą tęchniki, z drugiej wszakżę z gruntu
odmiennym. Takim obszarem jest sźuka" [Heidegger 1977:255l. Jeślipytania
o technikę doprowadziĘ Heideggera w rezultacie do problemu sźuki, to obec-
nie odwrócenie tego wektora wydaje się najzupehiej naflualne. Zadiląc pytania
o szhrkę, o obrazy artystycne będące produktem aparatów technicanych, musimy
się zwrócić w kierunku tęchniki i technologii. Kompleks technicmo-technolo-
gicmy, który wyzrraczaramy współczesności, traktowany jest bardzo często jako
główne zagrożenie nie Ęlko dla szhrki, ale i całej kultury. Stąd ronvój tego kom-
pleksu w przekonaniu wielu obserwatorów prowadzić musi do jego niekontrolo-
wanej hipertrofii i tak daleko posuniętego usamodzielnienia, ż qłnlcrrie (albo
już wgnknął się) on spod kontroli swego twórcy - człowieka. To bardzo częsĘ
motyw pojawiający się w wypowiedziach zatroskanych humanistów, dla których
tak oto spehia się kulturowa Apokalipsa. Coś, co miało słuĄć człowiekowi,
obraca się przeciwko niemu, powodując nieobliczalną destrukcję antroposfery.
Z jedne1 strony Aldous Huxley, z drugiej zaś Theodorę Roszak mogą stanowić
przykłady postaw postrzegających ronłój nauki, który stymuluje rozwój tęchno-
logii - 

jako proces stałego ręgresu wańości humanistyczrych. Jeden
z najbardziej znanych krytyków cywilizacji technicznej, Neil Postman, rozpoczy-
nając swoją wędrówkę po ,,technopolu' prąrwołuje słowa Henry'ego Davida
Thoreau, ktOry juZ w ubiegłym stuleciu przestrzegał przed łatwością z jaką lu-
dzie ,,godzą się być narzędziami własnychnauędzi" [Postman l995: 1 l].

Sprawa nie wydaje się jednak tak jednoznaczna i nawet sam Postman
musi przyznac, iż ,,każda technologia jest zarazem ciężarem i błogosławień-
stwęm; nie albo-albo,\ecz Ęm i tym jednocześnie" [1995: 13]. Jak by nie
interpretowac skutków rozwoju nowych technologii, nie sposób negować jej
wpły"wu na rozwój współczesnej kultury. Walter C. Zimmerli snuje nawet ana-
logię, w której odpowiędnikiem platońskiego zwrotu ku technice pisma jest
awansowanie ,,do rangi czwartej techniki kultury" jedynej obecnie ,,technologii
przekrojowej", jaką stanowi ,,obchodzenie się z komputerem" [1996: 240]. Ten

,,eksperyment antyplatoński" w istotny sposób charakteryzuje ,,technologiczny
postmodernizm" i odróżnia go od,,naukowo-technicznego modęrnizmu".
Warto takzę przypomnieć w Ęm miejscu, ze David J. Bolter [1990] w podob-
nym duchu nazwał komputer ,,technologią definiującą' XX stulecie.

Z tęchnofobii w}rasta ikonofobia, czyli skłonność do postrzegania
wzrostu roli obrazów i wizualnych przedstawień w świecie współczesnym jako
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katastrofo kulturowej. Faktem bezspornym jest niespoĘkana dotąd w naszej
kulturze proliferac;a obrazćlw, w tym przede wszystkim obrazów technicznych,
Dominacja wizualności, przedstawień obrazowych, stając się jednym z central-
nych zagadnień dyspu§ postmodernistycznej, jednocześnie dzieli dyskutantów
na dwa zwalczające się obozy: reprezentantów i obrońców tego, co wzrokowe,
a zatem zwolenników okularcentryzmu (ocularcentrism), i ich przeciwników,
czyli zwolenników okularfobicznego (ocularphobic) myślenia2.

Reprezentantem i rzeczrikiem pierwszej grupy może byc Jean-Franęois
l-yotard, który w Discours, Figure |191l] zajął się ,,'obroną oka' i atakiem na

'wystarczalność dyskursu"' |Jay 1996: l00]. To zaś pociągnęło za sobą całą
falę krytyki okularcentryzmu, będącej jednocześnie próbą obrony słowa przed
wszechpotęzną ekspansją przedstawień wizualnych, William J. Mitchęll anali-
zując poglądy Richarda RoĘ'ego, broniącego porządku werbalnego dyskursu,
tak silnie manif-estowanego w fi|ozofii lingwistycznej i pragmatycznej, wywo-
dzi je z ikonofobii Wittgensteina: ,,Niepokój, potrzeba obrony 'naszej mowy'
przeciwko temu, co wizualne, jest, jak chciałbym zasugerować, symptomem
obrazowego zwrotu Qlictorial turn), który ma obecnie miejsce" [1994: l3].
Oczywistym jest fakt, że ow ,,obrazowy zwrot" dokonuje się przede wszystkim
za sprawą mediów elektronicznych, zaś Mitchęll parafrazuje tyluł pierwszej
ksiąźki zredagowanej przez Rorty'ego zatytułowanej The Linguistic Turn

I l967].
Ale prostota dychotomicznych podziałów nie tłumaczy wszystkiego.

O wie]e bardziej przekonyvrrjąca wydaje się diagnoza postawiorra przezMat-
tina Heideggera w eseju Czas światoclbrazu, lstotę nowoĄtności dla niemiec-
kiego lrlozofa vrryznaczał fakt, iż świat staje się obrazem. ,,Cóż to jest 

- świa-
toobraz? Najwidocmiej - obraz świata. Ale co tutaj znaczy świat? Co się
rozumie przez obraz?" fl977: l41-I42]. Heidegger podejmując kwestię sto-
sunku obrazu i świata w pewnym selrsie zapoczątkowuje dwudziestowiecz,tlą
dyskusję, która doninować będzie w sporze do§czącym faktycznego, bądźteZ
domniemanego zerwania ,,przymierza" porniędzy rzeczywistością a jej obra-
zowymi przedstlwieniami.

,,()braz - pisze Heidegger - nie oznaczzr [...] odbitki, lecz to, co po-
brzmiewa w zwrocię: mamy obraz czegoś [.,.]. Światoobraz w rozumieniu
istotlrym nie oznacza więc obrazu świata, Iecz świa1 pojmowany jako obraz"

|L971: 142l. Taka perspekr}r.va skłania nie tylko do zadawania fundamental-
nych py.tań ontologicznych dotyczącyclr rzeczyłvistości. lecz także do roztrzą-
sania natury samych obrazów, ich istoty jako obrazów właśnie. W innyrn miej-
scu Heidegger dodaje: ,,Obraz jest więc zawszę dającym się naocznie ująć
'tym tu-oto'. I dlatego każdę odbicie (AbbiLĄ, np. fotografia, jest tylko kopią
tego, co się bezpośrednio jako 'obtaz' ukazuje" It989: 106]. Tak jak na przy-
kład maska poślnieńna pokazuje jak wygląda(la) twarz zmarłego, a jednocze-

2 Martin Jay uogólniając, twierdzi na przykład, iż cały postmodernizm .jest w swej
istocie krytl,ką postawy okularcentrl,cznej, ktćlra szczcgóllrie silnie przejauia się
wXX-wioczncjmyśliiranouskiej.Zob lay [1996],atakżeszczegółolvestudiatcgo
autora [19[36; l988; 1989].
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śnie jak w ogóle wygląda maska pośmiertna, tak fotografia pokaĄe ,,nie n lko
to, co sfotografowane, ale i to, jak w ogóle wygląda fotografia" [Heidegger
l989:106]].

Nie sposób mówić o tym, co przedstawiają obrazy, bez refleksji na te-

mat tego, czym one są. Owe dwa poziomy ,,obrazowości" (w przypadku obra-
zów tworzonych mechanicznie) mają szczególne znaczenie.,,Rozluźnienie"
związkotv pomiędzy rzecząa jej obrazową kopią az do całkowitej rezygnac_lr

z ,,tzeczy obrazowanej" w cyfrowo produkowanych symulacjach komputero-
wych, zmusza do ciągłego ponawiania pytania o naturę obrazów technicz-
nych. Vilóm Flusser definiuje je jako ,,produkty aparatów", tzn. takich urza_-

dzeń, ,,które symulują myśli" Il984: 10; 60]. Jednocześnie w innym miejscu
dodaje, że ,,wszelkie obrazy techniczne są wyobraźeniami" bądź ,,płaszcz_l-
znami wyobrażonymi" [Flusser 1,994l. 6l 5a], ijako takie stanowią projekcje.
a nie przedstawienia, bo te były domeną tradycyjnych obrazów stanowiącl,ch
mediację pomiędzy człowiekiem a światem, który go otaczał. ,,Deszyfracja"
tradycyjnych obrazów po|egałą na docieraniu do ich magicznego znaczenia.
natomiast odbiór obrazów technicznych polega na ,,zdystansowanym", a jed-
nocześnie tak§Inym badaniu ich powierzchni. Powinowactwo przez ten sam

źródłosłów tradycyjnych obrazów z magią (łacińskie imago - magicus) 1est
nie tylko językowym dowodem na pokrewieństwo praktyk przedstawieniowl,ch
z praktykami magicznymi. Obrazy techniczne tę bliskość znosząbądź - mó-
wiąc mniej dramatycznie - zawieszają, Czryż nie to miał na myśli Walter
Benjamin U975l, wieszcząc schyłek auratyczności sźuki w dobie jej repro-
dukcji technicznej?

Akceptuj ąc zaproponowan ą przęz Fl ussera dychotomię: obrazy trad1,-

cyjne - obrazy techniczne, uwagę swoją skupiał będę nie na poszukiwaniu
różnic pomiędzy Ęmi dwoma Ępami obrazów, ale na próbie prezentacli roż-
nych rodzajów obrazów technicznych. Ich definicja zaproponowana przez
Flussęra wydawać się może zby.t ogólna, jednakZe oddaje ona istotę sposobu
kreacji róznych generacji obrazów technicznych - od tradycyjnej fotografii
wykorzystującej procesy chemiczne, filmu celuloidowego, poprzez obra4
wideo, aż do syntetyzowanych symulacji komputerowych, Pomimo więlu róz-
nic niezmienna pozostaje podstawowa zasada ich produkcji, wykorzystująca
,,aparat" z określonym, zdeponowanym w jego wnętrzu programem, który
warunkuje powstanie obrazu technicznego,,,Automatyzacja" procesu powsta-
wania nowej formacji obrazowej, zapoczątkowana w ubiegłym stuleciu (choc
o róźnym poziomie owej ,,automaĘzacjl" można mówić w przypadku fotogra-
fii, a innej na przykład w fotografii cyfrowej), Wznacza ramy dla zupełnie
nowego kształtu całości kultury i cyłvilizacji. Podczas gdy, jak mówi Flusser,
tradycyjne obrazy, stając się corazbatdziej hermetyczne, trafiają prawie wy-

' Al.ś Erjavec trvierdzi, iż Heidegger idzie w swoich rozrvaźaniach na temat domina-
cji obrazu w kulturze współczesnej tropem Kartezjusza, który uznawany jest ,.rve
współczesnej ogólnej opinii filozoficznej za winowajcę dzisiejszej doniosłości wy-
obrazeń w teorii i filozofli" [1995: 37]; jednocześnie podkreśla, iż dla Heideggera
korzenie owej dominacji sięgająhe llenistyczncj Grecji.
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łącznie do gett, takich jak muzęa, salony czy galerie, to obrazy technicme stają
się powszechnl,rn językiem, kodem porozumiewawcąrm współczesnych społe-
czeństw [zob. Flusser 1984: l3].

Stosunek świata do swego własnego obrazu oraz obraz,l do świata, któ-
rego jest reprezentacją lokuje się w centrum dyskusji nad ksźahem epoki
ponowoczesnej, epoki zdominowan ej przez elektroniczre możliwości mediaty-
zacji rzeczlwistości, Zasada ekwiwalencj i, referencyjności wizuaĘch trans-
pozycji świata rzeczywistego, która była charakteryĘczna dla tradycyjnego,
szeroko rozumianego modernistycznego paradygmatu przedstawiania, dziś
staje się nie tylko obiektęm dekonstrukcji, ile destrŃcji. Motyw zerwania
więzów pomiędzy rzeczywistością ajej przedstawieniami opisywany był po

wielokroć przy pomocy ró:hrych metafor, tropów pontawczych, których cechą
wspólną jest przekonanie o postępującej anihilacji ontologicznych i epistemo-
logiczrrych fundamentów, na jakich opiera się nasze poczucię realności inasza
zdolność do odróznianiajej od tego co nierealne, iluzyjne.

,,Podróż do hipenzecrywistości" [Eco l 986],,,reprezentacja symuĘąca
reprezentowanie" [Belic 1995], ,,denahrralżacja naturalnoścf' [Hutcheon 1989],

,,odrealnienie rzecąłłistości" [Welsch 1998a], ,,zerow poziom reprezentacji"

[Virilio 1994], ,,de-prezentacja" [Taylor, Saarinen 1994] - to tylko niektóre
proporycje terminologicane i koncepcje teoretycmę, które się za nimi kryją
przedstawiające świat isoriejący jako,,świat poza zasadąrzeczyństości".

Najbardziej jednak znaną i najczęściej bodaj prąlwoływaną w tym
kontekście propozycją jest koncepcja simulacrum i symulacji sformułowana
przezJeanaBaudrillarda [zob. 1983; 1989; 1989a]n. W odróZnięniu od pierw-
szego porządku simulacrum (inaczej mówiąc przedstawień obrazowych), jakim
był klasycmy schemat naśladownictwa (dominujący od Renesansu do rewolu-
cji przemysłowej), i drugiego porządku Ęctże przedstawień, w który,rn sche-
matęm dominującym była produkcja (w epoce industrialnej) 

-trzeci 
porządek

simulacrum, faza zdominowana przez symulację, nywa referencyjne więzy
międry obrazem a rzecrywistością. Występująca wcześniej ekwiwalencja na-
ku wizualnego i rzecz)łvistości, do której'ten zrrak się odnosi, obecnie zanika,
a wlaściwie nie istnieje.

Konstruowanie iluzji rzeczywistości staje się nięmożliwe, bo sama rze-
czywistość staje się problematyczra. Wartość anaku, reprezentacji symbolicz-
nej zostaje radykalnie zanęgowana. To właśnie obrazy, czy też ich monstrualna

a Interesującą choć polemiczną analizę poglądów Baudrillarda na temat simulacrum
i symulacji przynosi artykuł D. MacCannell i J. F. MacCannell [1993]. Przy okazj|
nie sposób nie wspomnieć, że Gilles Dęleuze rozwijając swoją wykładnię simula-
crum, czpił to o wiele wcześniej, aniżeli Baudrillard. O ile jednak rozwńania De-
leuze'a opierały się w zasadniczym stopniu na reinterpretacji klasycznych tekstów
ftlozoficznych. od Platona poczynając, to u Baudrillarda dominuje horyzont socjo-
logicmy. Choć i u Deleuze'a znaleźć można uwagi traktujące ,,pozói' (tzn. simula-
crum włŃnie) jako właściwość świata nowoczesnego, nie jŃo kopię, ale jako pe-
wien proces, który prowadzi do usuwania wszelkich kopii i wszelkich modeli rze-
czywistości [zob. Deleuze 1983].
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nadprodukcja, prowadzi do zjawiska hipertelii. Do idei tej wielokrotnie nawią-
zuje Baudrillard, określając ją jako proces, ,,w którym staramy się biec szyb-
ciej niż nasze cienie" [Gane 1993: 163]. Hipertelię można zdefiniować nastę-
pująco: ,,Hipertelicmy wzrost nie jest przypadkowy w ewolucji pewnych ga-
tunków. To raczej zakwestionowanie celu będącego odpowiedzią na wzrastają-
cą nieokreśloność. W systemie, w którym rzęczy w coraz więksąrm stopniu
pozostawione są przypadkowi, cel zamienia się w delirium, a rozwój rzeczy
realnię istrriejących doprowadza je do przekroczenia własnej istoty, aż do cń-
kowitego misz.częnia całego systemu" [Baudrillard 1989: 189].

A zatem hiperteliczne przekroczenie funkcji (w tym przypadku ustana-
wiania pewnej homeostazy świata i jego obrazowych przedstawień) doprowa-
dza w efekcie do dysfunkcjonalizacji owych wysiłków. Rozwój mediów elek-
troniczrych prodŃujących obrazy tęchnicme może stanowić doskonałą eg-
zemplifikację sytuacji, w której nadprodukcja wizualnych przedstawień staje
się niemożliwa do skonsumowania i opanowania. Ostateczrrię ,,obrary uśmier-
cają rzeczywistość, uśmiercają swoje własne modele" [Baudrillard 1989a:
l70]. Obrazprzeszedł charakterystyczrą ewolucję od odbijania rzeczywistości,
poprzezjej maskowarrie, maskowanie jej nieobecności, aż do zerwania wszel-
kich więzów z rz.eczywistością cryli do osiągnięcia statusu crystego simula-
crum. W świecię czystego simulącrum modele poprzedzają rzeczywistość,
która jawi się jako uniwersum kopii bez oryginałóws. Kategoria rzeczywistości
musi zostać odrzucona narzecz hiperrealności będącej produktem permanent-
nej symulacji, w której takie pojęcia jak prawda - fałsz, realne - wyobrażo-
ne nie są parami pojęć dychotomicztych, bowiem nie sposób wymaczyć ich
granic demarkacyjnych i zasięgu, W świecie, w którym ,,fikcja nie ozrracza [...]
tego, co wyobrażone. Jest tym, co poptzedza wyobrażone jako jego urzeczy-
wistnienie" [Baudrillard 1998: l27l, symulacja staje się opozycją reprezenta-
cji, a właściwie przekreśla jej sens. W efekcie symulacja ostateczrie neguje
utopijne pragnienie ekwiwalencji.Tarn, gdzie końcry się zasada ekwiwalencji
obrazu, przedstawiania i tego, co przedstawiane - tam pozostaje wyłącmie
symulowanie reprezentacji. Owe ,,strategie fatalne" [zob. Baudrillard 1990]
decydują o obliczu ponowoczesnej wizualności i rnuszają do nowego spojrze-
nia na świat obrazów, zytłaszcza zaś obrazów technicanych,

Diagnozy,jakie stawia Baudrillard w odniesieniu do zńamania się kla-
sycmego modelu reprezentacji i powołania do Ęcia modelu opartego na zasa-

' Nul"ry zaznaczyć, iz Baudrillard przywołując mane i wielokoć cytowane przez
teoreĘków postmodernizmu ,,opowiadanie" (liczące cztery krótkie zdania) Jorge
l,ouisa Borgesa O ścisłości w nauce mówiące o pewnym cesarstwie, w którym szfu-
ka kartografii osiągnęła taki poziom, iż mapa poĘwała się z terytorium, Wuża
przekonanie, że Borges stworzył a|egoryczny obraz simulacrum drugiego porządku,
a zatem czasu, gdy znaki jeszcze odnosiły się do jakiejś rzeczywistości, O takiej sy-
tuacji pisał już w roku 1967 Guy Debord na kartach Społeczeństwa spektaklu,,

,,Spektakl jest mapą tego nowego światą mapą która dokładnie pokrywa jego tery-
torium" Il998: l9]. Dziś to mapy poprzedzająterytorią kopie zaś wyptzedzająory-
ginały. bądź je uśmiercają.
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dzie symulacj i, ptzez wielu krytyków traktowane są j ako wyraz efektownej , by
nie powiedziec efękciarskiej, retoryki, sam autor zaś przezjednego ze swoich
antagonistów określony został mianęm ,,Walta Disneya metafizyki"6 [Kellner
1989: I79l. Jednakże rozważania francuskiego socjologa i filozofa naleĘ
traktowac jako konsekwentne zwieńczenie tego n\rtu rozwłażań nad aktualnym
stanem możliwości produkcji obrazów przy uĄciu nowoczesnych technologii,
który pojawił się właściwię wraz z wynalazkiem i rozwojem fotografii. Juz
kilka lat po tym fakcie Ludwik Feuerbach w przedmowie do drugiego wydania
książki O istocie chrześcijaństwa zroku 1843 napisał o swojej epoce, że ,,woli
ona obraz rzeary od rzeczy samej, kopię od oryginału, symbol od rzecz}ryvisto-
ści, złudzenie od bytrr" |csĄ. za Sontag 1983: 140]. Nawęt jeśli nie zgadzamy
się z wieloma kontrowersyjnymi wypowiedziami Baudrillarda, nie sposób nie
docenić ambitnej próby stworzenia socjologicznej syntezy ponowoczesności,
na którą składają się bardzo różre inspiracje: Marks, Nietzsche i Freud, se-
miotyka de Saussure'a, sytuacjonizm Deborda, strukturalizm i poststruktura-
lizm Barthes'a, pisma Benjamina, Mcluhana, Foucaulta i wiele, wiele innych.

Katastrof,tczne interpretację śmierci ręalności w obszarzę kultury sl-
muLacrum, a zatęm niejako rzeczywistości drugiego stopnia, obęcnie coraz
częściej zastępowane są podej ściem wykluczaj ącym efektowno śc jednoznacz-
nie brzmiących formuł i fęrowania kategorycznie brzmiących sądów. Przede
wszystkim odchodzi się od pełnej dosłowności, która zawsze musi prowadzić
do ortodoksji i traktuje się problemy w kategoriach symptomów pewnych ten-
dencji, nie zaś jako objawy choroby współczesności. Zupełnie inaczej można
rozumieć różne próby opisania i diagnozowania ,,śmierci realności", jeśli po-
trakfujemy je jako poznawczę metafory, jako sposoby zbliżania się do przed-
miotu opisu poprzęz pewne skojarzenia, koincydencje, którę nię rnuszą układać
się w przejrzystą całość. Wielomaczność metaforycznego ujęcia projektuje
wielotorowość odczyĄań; jednocześnie przypomina się znane powiedzenie
Fryderyka Nietzschego, że prawda to nic irurego, jak ,,ruch|iwa armia metafor".
Genęralnie zagadnienie reprezentacji (czy też jej braku) traci coraz częściej
swoją negaĘwną i złowieszczą oloczkę. Sam Jean Baudrillard komentując
wjednym z wywiadów swój głośny aĄkuł zatytułowany The Devil Demon
of Images [1987] już nieco inaczej stawia sprawę obrazów medialnych i ich
odnoszenia się do rzeczywistości. O ile w aĄkule jednoznacznie twierdzi, iż
obrazy medialne absolutnie nie odnoszą się do realnego świata, a wyłącznie do
samych siebie, nie stanowią logicmego następstwa reprodukowanej (?) rze-

Ó Wu.to w tym miejscu przypomnieć jaką rolę odgrywa w koncepcjach Baudrillarda
Disneyland: ,jest on doskonałym modelem całego tego powikłanego porządku sy-
mulacji [...]. Disneyland uĘ"wa fa|ł,ze cały ten'realny'kraj, cała'realna'Amery-
ka jest Disneylandem [...]. Disneyland prezentowany jest jako wyobrażenie po to,
byśmy mogli uwierzyć, żę cńa ręsńa jest realna, podczas gdy taktycznie całe Los
Angeles i cała Ameryka jest nierealna, ponieważ naleĄ do porządku hiperrealności
i symulacji [Baudrillard l989a: 171]. W najnowszych tekstach autor idzie jeszcze
dalej powiadając, że ,,Nowy Porządek Swiata tworzony jest na modłę Disneylandu"
[1996: b. p.].

15



czywistości, awyprzedzająrzeczyvvistość, dekonstruując zasadę referencyjno-
ści, to w komentującej tekst wypowiedzi akcenty postawione są nieco lnaczej
[por. Gane |993: 136-144],

Biorąc pod uwagę obszar sżuki autor twierdzi, iź o ile wcześniej sztuka
mierzyła się z rzeczywistością walczyła przeciwko rzecz}rvistości wykorzy-
stując potęgę iluzji, to dziś raczej stara się prowadzić grę z rzeaTywistością
swoistą mise en jeu wobec realnego inabazię realnego. I chociaz ta gra odby-
wa się na poziomie symulowanej realności, to trzębaprzecież dodać, że simu-
lacrum jest nie tylko miejscem zanlkanja realności, jej implozji w totalny świat
cybernetycznej, technokulturowej fikcji, ale zatazem jest obdarzaniem obra-
zów medialnych realnością właśnie. Spójrzmy na przykład obrazów ęlęktro-
nicznych genęrowanychprzez aparat wideo: to obdarzanie realnością i zyciem
czegoś, co 1uż nie istnieje, bądź też naĘchmiastowa komutacja realnych
przedmiotów w obiekty mediatyzowane i przenoszone do sfery wyobrażonego.
lch re kreacja w rejestrze wyobraźni.

Interesujące spostrzeżenia doĘ czące konsekwencj i, jakie narzuca do-
minacja kodu audiowizualnego w kulturzę ponowoczesne1, znaIeźó możr.;a
w koncepcji ,,rekonfiguracji aisthesis" Wolfganga Welscha, jŃa dokonuje się
w wyniku ,,odręalnienia rzecz}rvistości" [zob, Welsch 1998a]. Rzeczywistość
zmediaĘzowana, czy też poddawana nieustannej mediaĘzacji, wyrołuje bo-
wiem ęfekt ponownego uprawomocnienia nieelektronicmych doświadczeń.
Mozna to traktować jako potrzebę komplementarności różnych sposobów
paĘcypacji w złożonej i pluralisĘcznej współczesności, mozna tez traktować
jako potrzebę kontrastu. Elektroniczna sensoryczność nie jest zatem prostą
opozycją wobec uwolnionej z więzów elektroniczności sensualności, ale jej
naturalnym dopełnieniem albo mówiąc jeszcze inaczej - ,,Iasza aisthesis staje
się wyraźnie dwoista" fWelsch 1998a: 95].

Techniczne obrazy elęktroniczne powstające w w}.niku syntezy można
określić mianęm obrazoświatów. Ontologiczny status obrazoświatów impli-
kuje pytania, które radykalnie wykraczająpoza pyania klasycznej teorii filmu
badającej ontologię dzieła filmowego powstałego w wyniku wykorzystania
tradycyjnego dyspozytywu kina. Cechą charakterysĘczną tego dyspozyĘwu
jest (czy teżbyła) rejestracja realnej rzeczywistości, która zostaje przetranspo-
nowana w filmową fikcję, Elemen§ świata realnego stają się bytami f,rkcyjny-
mi, a te paradoksalnie urealniają świat diegezy. Pytanie, w jakim stopniu (sen-
sie) przedmioty filmowe są realne, a w jakim są tylko podobne do swych ory-
ginałów 

- pozostaje fundamentalnym zagadnieniem ontologii kina.
Rej estracyjne, reprodukcyjnę zdolności tradycyjnego,,fotokina", opar-

tego na paradygmacie realistycznego imitatorstwa, w naturalny sposób stają się
biegunem i punktem odniesienia dla poszukiwanzwiązanych z wykorzystaniem
technologii elektronicznej, służącej kreacji obrazoświatów, Choć nie potrze-
bująone fzycznej rzeczywistości jako swej ontologicznej bazy,to wcale przy
b,rn nie muszą ,,uśmiercać" rzeczyłvistoścl, To, że są one ,,skonstruowaną
rzeczyrvistością', bądź tez cyberneĘcznie przekonstruowan}m światem, nie
musi stanowic slły niszczącej realność. Media elektroniczne mają tendencję do
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hipertelicznego wzrostu, jednak ci13le jeszcze rylemy w metropoliach, choc
coraz częściej jesteśmy gośćmi ,,netropolii". Choć tęleewangelizm stał się
zjawiskiem powszechnym, to nie wyklucza on mozliwości uczestniczenia
w niedzielnej mszy. Wiele miast, a złvłaszcza ich centra, przeksńałcono
w konstrukcje zbudowane zę światłajako podstawowego budulca (vide Akiha-
bara - centrum handlowę Tokio), co pozwala dziś mówić o elektrotekturze,
jednak zasadniczo ciąle jeszcze mieszkamy w budynkach, które - 

jeśli nawet
zostaĘ zaprojektowane w środowisku komputerowym i ,,sprawdzone"
w wirtualnej rzeczywistości cyberprzestrzęni - nie znikają i nie rozpływają się
pod wpĘwem taĘlnej interwencji ich projektantów.

Elektronicznie kręowane obrazoświaty w istocie niewiele mają wspól-
nego z tradycyjnie pojmowaną reprezentacją jako sposobem odbicia, repro-
dukcji, iluzyjnego przedstawiania ruęczywistości, Same wyrastają z ducha
liczby, bo liczba jest podstawowym ,,budulcem" digitalnych obrazoświatów.
Stają się onę konstruowanymi modelami rzeczywistości, opaĄmi na kodzie
alfanumerycznym i formułach logicmo-matematycznych.,,Obraz cyfr owy j est
obrazęm zredukowanym do matrycy cyfrowej [,..]. Możliwe jest więc wytwo-
rzenię obrazu wyłącznie na podstawie kombinacji cyfr [,..]. Nie ma potrzeby
odnoszenia się do jakiegoś modelu lub realnego przedmiofu" [Couchot l985:
I25; cyt, za Raulet 1994: rĘ). Jak mówi Gćrard Raulet, to ,,przejście do digi-
talizacji stanowi decydujący etap odrealnienia" U994 I43l.

Współczesne praktyki audiowizualne, zwłaszcza zaś obrazy produko-
wane? cyfrowo, porzucaj ąc zasadę reprezentacji nie rezygnują tym samym
z mówięnia o rzeczywistości. Z ostrożnością zatem na|eĘ traktować przeko-
nanie Fredrica Jamesona [1987], iż eksperymenĘ zwtązane z wykorzystaniem
technologii wideo (np. praktyki aĄstyczne video artu) służąwyłącnię autore-
produkcji technologii, zamykaniu się jej w kręgu autoreferencyjności będącej
w sumie antyreprezentacją. Gra produkcji-reprodŃcji określająca wideo jako
formę brikolażv, w któryłn wszelkie elemenĘ ulegają degradacji, polega na
przypadkowej cyrkulacji elementów pozbawionych wszelkiego znaczenia
i sensu. Znaki tracą maczęnię i upodobniają się do siebie. Wszelkie teksĘ
wideo są zatem podobne, jeśli nie takie same, bo nic juz nie znaczą. Tezę tę
zresńąJamęson ekstrapoluje na wsz.ęlkie obszary sztuki postmodernistycznej.
Choć istotnie często mamy do czynienia z podobną sytuacją to jednak tego

Ępu diagnozowanię zdecydowanielpraszcza sprawę, czyniąc z pewnych ten-
dencji powszechnie obowiązującą zasadę. O wiele bardziej przekonltująco
brzmi opinia Petera Weibla, który traktuje obrazy elektroniczne jako bardziej
zaawansowaną formę poznania świata. W perspektywie filozofii nowych me-
diów proces tworzenia symulowanych modeli rzecz}rłistości staje się opera-
cyjnym działaniem epistemologiaznym.,,Obrazy tworzone przez aĘstow
wykorzystujących media elektroniczne są bliźsze modelom świata tworzonym
przez naukowców i dlatego są one bliższe rzeczywistości" [Weibel 1994:26].

7 Aspekt ,,produkcji" obrazów jest istotny, bowiem - 
jak twierdzi Nick Land -

,,w technokosmosie nic nie jest dane, wszystko jest produkow ane" [1993: 472].
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AĘści w przeszłości bardzo często wykorzystywali inspiracje płynące ze
strony nauki, dziś z konieczności muszą stawać się medialrrymi rzemieślnika-
mi. Artysta wykorąystujący technologię nowych mediów to ponowoczęsny
doctus artifex,

Jęszczę inny punkt widzenia na temat rómic pomiędry irlmem a obra-
zami elektronicznymi przedstawia Vilóm Flusser [1997]. Podkreślając, że
genealogii filmu nalezy szukać we fresku, malarstwie i fotografii, zaś genealo-
gia wideo wywodzi się z rozwoju ,,powierzchni lustrzanych iprzenoczysĘch",
a zatem powierzchni wody, szkła powiększającego, mikroskopu i teleskopu,
filozof dochodzi w rezultacie do wniosków charakteryzujących podstawowe
różnicę określające tę media jako dyspozytyury. ,,Film jest z pochodzenia ta-
rzędziem aĘstycznym: reprezentuje, podczas gdy wideo jestnarzędziem epi-
stemologicmym: prezentuje, spekuluje i fiIozofuje. Nie chodzi wyłącznie
o różnicę funkcjonalną. Film może prezentować (na przykład film dokumental-
ny), a wideo reprezentować (na przykład sztuka wideo). Mimo to genealogia
narzędzia 'widęo' sprawia wrażenie całej serii nie rozrłiniętych możliwości
epistemologicznych" [Flusser 1997:232]8. Takie spojrzenie na wideo (trakto-
wane w tym miejscu jako ,,reprezentant" mediów elektronicmie kreujących
obrazy techniczne) ma ciągle vłłniar prospektywny, częka zatęmna podjęcie
i twórcze poszukiwania norłych zastosowań,,elektronicmej epistemologii".
Zarówno w obszarze kreacji artystycznej, stricte naukowej, jak i filozoficznej.
Obecnie często zresńąniełatwo oddzielić te obszary aktywności poznawczej.

Zagadnienie końca, śmierci, odrzucenia reprezentacji jako wizualnej
transpozycji świata nie jest zatem kręsem tworzenia przedstawień, dziś jednak
pojmowanych nie jako kopie czy też mimetycme imitacje. Częsta autoreferen-
cyjność obrazów techniczrych nie jest też crymś zasadniczo nowym. Jean-Luc
Godard powiedział niegdyś, iż ,,fotografla nie jest odbiciem rzeczywistości, ale
rzeczywistością odbicia" fcyt. za Lapsley, Westlake 1988: l94], Problem za-
tęm nie jest nowy i niekoniecznie ściśle, bądżteż wyłączrie odnoszący się do
obr azów elektronicznych.

Odchodzenię od sźuki wyglądu w}Tasta z przekonania, iż ,,nic na świe-
cie nie jest wystarczająco trwałe, aby wymagać od tego formy reprezentacji"
[Ascott 1995: l96]. Jednoczęśnię zagadnienie reprodukcji staje się w konse-
kwencji sprawą absolutnie drugorzędną tym bardziej, że zawsze obarczone
ono było kompleksem niespełnienia, niedoskonałości, którą próbowano ma-
skować poprzez różnego rodzaju ,,konwencjonalizowanie" i strategie uzgad-
niania, że ,,tak właśnie jest", choć zdawano sobie sprawę z ,,projekcyjnego"
charakteru takiego myślenia. ,,Reprezentacja w sztuce była do głębi przekła-

8 Zapowiedź rozważań Flussera na temat epistemologicznych ,,zdolności" wideo
i reprezentacyjnej, a zatem przede wszystkim estetycznej funkcji filmu, jako nowej
formy aĘstycznej, znaleźó można jlż w pracy opisującej fęnomen ,,nowej telewi-
zji" [Flusser l977]. Film jako medium służące reprezentacji przeciwstawiony jest
tutaj telewizji, którąautor traktuje jako nowąformę,,widzenia i poznawania świata".
W takiej optyce telewizja jest, byó może, ważniejsza niż wideo, którego celem jest

,,służen ie" telewizji.
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mana, iluzoryczna i fałszrya, bowiem lustro zawsze kłamie" [Ascott 1995:

193]. Alternatywą dla starego paradygmatu ,,esteĘki wyglądu" jest ,,estetyka
zjawiania się", gdzie semantycznę zamknięcie zostało zastąpionę przęz

,,otwarte ściezki znaczeń". Przęłom telematyczny odrzuca pojęcie sztuki,
aszerzej wszelkich form prezentacji, jako okna na świat, albowiem istoty
i tajemnicy świata nie wystarczy szukać na jego powierzchni. Powierzchnia,
traktowana dosłownie i w metaforyaznym sensie, wykazuje stałątendencję do
ukrywania swego prawdziwego oblicza.

Stąd bierze się postulat ,,przesunięcia akcentu z wyglądu w sferę zjawi-
skowości, to jest przejścia z zęwnętrznęgo, widzialnego wyglądu rzęazy do
wewnętrznego procesu stawania się" [Ascott 1995: l95]. Każde zatęm odbicie
jest Ęlko kopią tego, co się bezpośrednio ukazuje jako ,,widok", jest odzwier-
ciedleniem, wtórnym obrazem, a ten wtórnie odzwierciedlony obraz jest zaw-
sze fałszywy, czy tęż ma tendencje do fałszowania. A chodzi przecież o obraz
,,pierwotny", a więc o zobaczenie esencji obrazowanego przedmiotu, rzeczy,
człowieka, Powstaje zatem dylemat: ,,Jak od obrazu odróżrić 'obrazujący się'
(sich biLdende) w czystej wyobraźni widok, czysty schemat?" [Heidegger
1989: 104]. Jęśli forma zewnętrznej reprezentacji okazuje się być formą wy-
czerpaną i mało wydajną pozrawczo, to czy ,,wspomaganę komputerowo wi-
dzenle" moze zrekompensować niewydolność zarówno ludzkiej percepcji, jak
i zdolności do tworzenia przedstawień obrazowych? Viriliowska ,,wizjonika",
polegająca na doskonałej symulacji naszej percepcji, prowadzi do efęku
,,bezwzrokowego widzenia', bądż też,,widzeni a bez patrzenia" [zob. Virilio
1995]. AutomaĘzacja widzenia nie jest wyłącmie biemą rejestracjązdarzert,
bowiem komputer wraz z oprzyrządowaniem moze już interpretować rejestro-
wanę zdarzęnia. Można więc mówić nie tylko o synergii człowieka i maszyny,
ale o syzygii człowieka i aparatu polegającej na paradoksalnej inkluzji obu
tych elementów. Pąradoksalnośc polega na tym, iż podmiot zawłaszczany jest
przez aparat, ale tęż aparat zawłaszczany jest przez podmiot, w efekcie dopiero
dzisiaj formuła Mcluhana [1961) głosząca, iź wszęlkie media stanowią prze-
dłużęnie zmysłowych i flzycznych zdolności organizmu ludzkiego, nabiera
dosłownego znaczenia. Aparat i człowiek - wzajemnie usieciowieni, zespole-
ni w jedność 

- zawłaszczają się nawzajem9.
Ten mentalmedialny ,,zestaw" polega na swoistej implantacji elektro-

nicznego software'u w ,,krwiobieg" człowieka. Rozwikłanie dylematu, kto
w §.rn układzie rządzi, a kto jest rządzorty, kto jest projektantem, a kto wyko-
nawcą poleceń, kto jest twórcą a kto odtwórcąbardzo często jest tak samo
problemaĘczne, jak odpowiedź na pytanie, która ręka rysuje, a która jęst ry-

9 Kon."p".ję syzygii aparatu i człowieka rozwijam szerzej w innym miejscu [Zawojski
l995]. Interesujące w tym kontekście mogąbyć rozważania Wojciecha Chyb Il99a;
1996; 1998], podejmującego zagadnienie nowych dyspozytywów elektronicznych,
azwłaszcza sytuacji, w której czyni się ,,ze środowiska|udzi jeszcze jeden obwód
dyspozytywu", co doprowadza w efekcie do stanu, w którym ,,nie ma już oddzielne-
go systemu, zawsze jest Ęlko podsystem tego sarnego, którego zresztą sami jesteśmy
częścią'|1994: I25l,

i
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sowana w nanej litografii Mauritusa C. Eschera z 1948 roku, za§ltułowanej
Drawning hands.

Formowanie się paradygmatu kulturowego opaftego w zasadniczej mierze
na nowych praktykach audiowizualnych zrnusza do stawiania pytń o rolę i zra-
czenie przedstawień obrazowych, atakżn o sposób fraktowania tych przedstawień
zarówno w obszarze doświadczeń estetyczrych, jak i codziennych. ,,Otulina"
obrazowa coraz szrz.elniej nas otaczająca, prowokuje do reflelsji na temat sto-
sunku ludzi do obrazów elektronicmych. ,,Cały świat jest do oglądania i cały
świat oglądać możn ?E swego pokoju, jak człowiek chodzi po księżycu. Jakże
można więc oczekiwać, by szfuka czy obrazy lub tzeźby stanowiły tu konkwen-
cję w sferze doświadczenil!" - pytał niegdyś Joseph Kosuth |1987:253-254].
Doprowadziwszy do krańcowej postaci Duchampowski model sźuki jako ,,kon-
cepcji" autor Sztuki po filozofii ogłaszał definitywny koniec taktowania przed-
miotów estetyczrych jako ,,dekoracji", ,,wzrokowego doświadczenid', a w osta-
tecaności jakiegokolwiek ,,wyglądu'. Paradoks (może tylko pozorny) polega na
tym, iż crynił to w momencie, w którym proliferacja obrazów audiowizualnych
prueV,snałcała ikonosferę w telesferę czy też wideosferę, a to zapowiadało poja-
wienie się następnej generacji obrazów technicztych, tworzonych w oparciu
o technologie digitalne, nazułarrych przeze mnie wcześniej obrazoświatami.

Ale obrazoświaty, choć ich znaczenie rośnie i będzie rosło, stanowią
tylko jeden z elementów współczesnej audiowizualności. Tendęncją zasadni-
czą ponowoczesności jest wypieranie dyskursywnego myślenia, linearnej
ciąłości pismaprzez to ws4ystko, co określić można jako postliterackość,
Multimedialne zęstawy audiowizualne resĘrtuują ideograficzność jako pod-
stawowy kod komunikacyjny współczesności. Widzęnie odgrywa w nim rolę
zasadniczą a dominacj a postrzegania wizualnego zapoczątkowana poj awie-
niem się pisma, potem zaś przypieczętowana wynalazkiem druku, dziś znaj-
duje swe zwieńczenie w uprzestrzennieniu słowa, które dokonuje się za
sprawą elektronicznych sposobów zapisu, co Walter J. Ong Il992] określił
mianem posttypografii.

Technologicano-technicany aspekt nowej wizualności zostaje uzupeł-
niony przez oralno-audialne sposoby komunikacji tworzące ,,Mórną oralność"
(można jąlallźe określić jako ,,wtórną przedpiśmienność" albo ,,posęiśmien-
ność" z racji zastępowania klasycmego pisma audiowizualnymi formami ide-
ograficznymi) [zob. Ong 1971]10. To, co Ong trakĘe jako naturalny rozwój
form zapisu języka, na przykład komputerowa produkcja tekstów zl;nagaTqo-
wanych na różnego rodzaju nośnikach elektronicznych, dla Vilćma Flussera
stanowi radykalnie nowy etap kultury zachodniej. Kończy się bowiem epoka
społeczeństwa alfanumerycznęgo posługującego się alfabetem, który nigdy
zresńą nie stanowił czystego kodu, ale zawszę uzupehiany był elementami

l0 --'" Krytyczne rozwinięcie koncepcji ,,wtórnej oralności" znalężć można u Rogera Si-
lverstone'a [1990], który twierdzi, iż zasadniczym elementem kultury ,,wtórnej
przedpiśmienności" jest telewizją to ona bowiem wskrzesza epokę przedpiśmienną
jednocześnie kwestionując kulfurę opartąna dominacji druku i pisma.
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ideograficmymi, bo,,pismo alfabeĘczrre zawsze musiało zawierać także cyfrę"

[Flusser 1993/94:46], dlatego na|eĘ mówić o alfanumeryzmiell.
Obecnie jednak zdecydowanie odchodzi się od myśIenia w ,języku"

(tradycyjnie pojmowanym). ,Nowa elita myśli liczbami, formami, kolorami,
dźwiękami, ale w coraz mniejsąrm stopniu słowami" [Flusser 1993194:. 48l,
Odchodzenie od jęryka werbalnego, podkreślanie niejako ,,zbędności" mówie-
nia w sytuacji, gdy powszechnej możliwości digitalizacji podlega także język,
prowadzi w rezultacie do powstania społeczeństwa numeryczlego. Jego ,,fo-
rum", cenEalnym miejscem, w którym zachodząprocesy komunikacyjne, staje
się Internet. Paradoksalnośó owego ,,centrum" polega na totalnej decentraliza-
cji, materializującej się w metaforzekłącza, opisyrvanego przez Gillesa Deleu-
ze'a i Felixa Guattariego, które ,,nie rozpoczyna się i nie kohczy,jest zawsze
w otoczeniu, pomiędzy rzeczami", jako,,między-byt, i n t ę r m ę z z o"
Il988: 237].

Odchodzenie od słowa, będącego tradycyjną formą rłyrżania myśli,
majduje swoją alternatywę w postaci hipefiekstu, który stanowi zaprzeczenie
jednej z podstawowych funkcji języka werbalnego, jaką jest narratywizacja,
tworzenie linearnych ,,opowieści". Powstaje novyy tvp dyskursywności oparty
na nieskończonej praktyce ,,odsyłania" projektującej nieskończoną liczbę lek-
tur, a w konsekwencji nieskończoną liczbę odczytań rizomatyczrrej całości.
,,Elektronicme teksty" ocłrłiście nie rezygnują z pisma, ale podlega ono
stałej rekontekstualizacji wynikającej z otoczenia, w któryrn tekst werbalny się
manifestuje. Owo otoczenie to sąsiedźwo innych form, takich jak fotograflre,
sekwencje wideo, dźwięk, grafika. Wszystkie te elementy nie są samodzielny-
mi kanałami komunikacyjnymi, ale współdziałają ze sobą w produkcji zruacze-
nia tak, iż nie sposób ustanowić określonej hierarchii rvażności ponriędzy po-
szczególnymi elementami tej złożonej strŃtury. Rola ,,crytelnika", czy raczej
producenta ulaczenia, nie sprowadza się do podążania linearnym ,,śladem"
pisma, ale wymaga aktywności odkrywcy wielu ,,śladów" pozostawionych
pr zez tw ór cę hipeńekstu.

Choć zatem mówienie o zrnierzchu pisania i czytania wydaje się
uproszczeniem, to niewąĘliwie zmieuiają się ich fonny. Zakres ,,obowiązkórv"
powierzanych czytelnikowi może być bardzo rózny. lvlichael Joyce [199l]
podzielił hiperteksty na dwa z"sadniczę rodzaje. Pieru,szy §p prezentowany
jest jako ,,krajobraz, w którym naleĘ nawigować" i okeślony został nrianem
exploratory hypertext. Wymaga on wyłącmie ,,odcrytania" (read-onĘ,) i ,,od-
Ęcia" powiązań zaprojektowanych przez autora. Typ drugi nazvvany con-
structive hypertext wymaga odczytania, które jest ,,przepisaniem", a czytelnik
staje się pisarzem (reader-as--rvriter), który porusza się rv ,,krajobrazie tekstu
jako miasta", jego aktywność to nic innego, jak hvorzenie zakużdym razenl
nowej topografii owego miasta z elernentów danych przez pisuza-projektanta.
,,Teksf' poddawany jest da|eko idąclnr transformacjom zalężnp ocl inwencji

" W.dług Flussęra,,ideogramy można nazrvać 'liczbami' (rv szcrokirn seusic), ponie-
waż oznaczająpojęcia, rvedług których da się zmicrzl,ć zjalviska" [l993l94: 46].



crytelnika będącego interlokutorem". I w jednym, i w drugim przypadku de-
skrypcja werbalna zostaje uzupełniona przez deskrypcję wizualną a to stanowi
niewąĘliwie cechę charakteryzvjącą,,epokę pómego druku" wedle słów Davi-
da J. Boltera [1991].

Najbardziej jednak zaawansowaną postacią hipertekstu są sieciowe
projekty interaktyv*nych instalacji, które umożliwiają współtworzenie wirnral-
nych dzieł egzystujących w cyberprzestrzeni. Jako przykład może posłuzyć
projekt za§ltułowany WAXWEB (hĘ//bug.village.virginia.edu), jeden z naj-
większych dokumentów Internetu. Jego podstawę stanowi 85-minutowy, cał-
kowicie cyfrowy film zrealizowany w roku 1991 przez Davida B|aira: WAX
or the Discovery of Television Among the Bees. Jest to prawdopodobnie pierw-
szy film w historii, który został ,,wyemitowany" cyfrowo w Internecie, 23 maja
1993 roku. W wersji sieciowej film został uzupehriony blisko pięcioma tysią-
cami kolorowych fotografii, dńviękiem, mówiontrm komentarzem w kilku
językach, około trzema Ęsiącami stron hipertekstowych i blisko dwudziestoma
pięcioma tysięcy odsyłaczy (tzw. hyperliŃów, zwanych też linkami). Projekt
posiada także interaktywny interfejs VRML (Vińual RealĘ Modeling Langu-
age), który umożliwia przesyłanie zarówno tekstów, jak i trójwymiarowych
obrazów przez ,,odbiorcę" na serwer macierzysĘ WAXWEB-u, co powoduje
ciągłe przeksńńcenia i nńany środowiskb bazowego, a cały ten hiper-hiper-
tekstowy projekt jest doskonałą realizailąidei work in pro gress.

Koincydencja stałego wzrostu roli wizualności (w tym nade wszystko
audiowizualności) i zastępowania alfabetu przeznumerycmość wydaje się być
efektem generalnego odchodzęnia od procesualnego myślenia, co w pewnym
sensie wytycza kres świadomości historycmej i historii jako takiej. Flusser
w tym kontekście podkreśla vryruźnie róźnicę pomiędzy tradycyjnymi obraza-
mi, które miaĘ naturę ,,pre-historycmd' a obrazami techniczrrymi, mającymi
naturę ,,post-historycaną'' [patrz Flusser 1984: l0]. Analityczrrość zostaje
zastąpiona myśleniem formalnym. Elektroniczta produkcja obrazów zrajduj e

swoje naturalne źódło w operacjach liczbowych. Liczba więc staje się mode-
lem rzeczy, które mogą być przedstawiane w postaci wizualnych analogonów.
Przedstawienie takie traktować można jako ujawnianie porządku tkwiącego
immanentnie w znatematyzowanej przyrodzie, której struktura daje się wyra-
żać poprzez formuły i struktury języka matęmatycmego, uwzględniając przy
tym procedury idealizacyjne.

Obrazowanie, będące w określonych okoliczrościach sposobem pozla-
wania rzecrywistości, wykorzystuje pitagorejską w swej genezie wiarę w moż-

l2" Analogia tej propozycji w stosunku do koncepcji ćcriture Rolanda Barthes'a wydaje
się być nieprrypadkową choć sam Joyce nie prrywołuje autora Prąjemności telłstu.
Z podziału pisarry, jaki zaproponował Barthes, na dwie grupy: ćcrivant i ćcrivain,
wynikało rozróżnienie dwóch rodzajów tekstów, Tradycyjne t€ksty tworzonę przęz
pisarzy klasycznych, to teksty ,,czyta|ne" (lisible), wymagające biernej lektury. Dru-
gą grupę stanowią teksty ,,pisalne" (scńptible) implikujące proces lektury, będący
aktywnością twórczą|zob. Loska 1994], co odpowiada w dużej mierze dychotomii
proponowanej przez J oy ce' a.
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liwość dotarcia do zrozumienia harmonii świata poprzez badanie jego liczbo-
wej, a więc wymiernej, choć wielowymiarowej, natury. Czy zatem wielokroć
podkreślananiemożność o p i s an i a świata, jego adekwatnego pomania,
ma|ezienia równowagi i przystawalności języka werbalnego oraz świata, jako
przedmiotu opisu, znajdują alternatywę w możliwości zbudowania symbolicz-
nych modeli matematycznych? Digitalne obtazy ufundowane na logice dwu-
wartościowej (0/1) dziś często są traktowane jako potwierdzenie takiego
punktu widzenia zakładającego, mówiąc słowami Eugena P. Wigrrera [199l],
,,niepojętą skutecmość matematyki" w zastosowaniu do badania nie tylko
przyrodniczej nat.try rzęcrywistości.

Jean-Frangois Lyotard zastanawiając się niegdyś nad zasadniczyml wy-
zwaniami stającymi przed kinem skonstatował: ,,Problemem centralnym jest

nie tyle forma przedstawiania, nie Ęle wiedza, co i jak przedstawiać, a także
określenie, czym jest dobre i prawdziwe przedstawienie. Sprawą fundamęntal-
nąjest wykluczenie tego wszystkiego, co umane zostanie zaniereprezentatyw-
ne, ponieważ jest niepowtarzalnę" [1986: 355]. Z powodzeniem mozna te

słowa odnieść do przekaźnika tym bardziej nastawionego na homogenizację
treści, sprowadzania więlości i róznorodności do jednomacznych formuł. Tym
przekaźnikiem jest telewizja. Masryneria ta ,,wypromieniowuje" z siebie nie-
ustanny potok obrazów w postaci nieskończonego i niepohamowanęgo stru-
mienia. Jeśli jednak obrazy są wszędzie i ciągle, jeśli przestają one być wyod-
rębnialne z rzeczywistości pozaobrazowej, to tak jakby przestawały onę ist-
nieć. Telewizj a możę być traktowana jako doskonały obszar, na którym zjawi-
sko dewaluacji obrazowania osiąga karykaturalną postać.

Mówienie zatęm o,,obrazowaniu" w takim sensie, że obraz zawsze musi
być obrazem ,,rzeczy", co jeszcze do niedawna wydawało się oczywistością na
przykład dla teoretyków ,,fotokina", w perspektywie mediów elektronicmych
zacTyna tracić swój jednoznaczny sens. Nadprodukcja obrazów konsĘrtuują-
cych telerzeczywistość prowadzi w prosty sposób do wspominanego wcześniej
zjawiska hipertelii. Obrazy nie tylko mogą uśmiercać rzeczywistość, ale jedno-
cześnię mogą Twracać się przeciwko samym sobie. To, co pierwotnie było
korzystne (bowiem konstruując reprezentację rzeczy tym samym wyposażamy
tęrzęczw znaczenie, nadajemy jej sens i wpisujemy jąw pewien symboliczny
porządek) obecnie staje się czynnikiem destabilizującym, obnażającym jało-
wośc praĘk, które pogłębiająwrazenie chaosu i nieuporządkowania świata.

Obrazy będące raczej dekompozycjami o nieokreślonej formie i struktu-
rze, ntż kompozycjami (brak choćby minimalnych parametrów ponvalających
wyodrębnić j e z otoczenia), dokonują permanentnej dekompozycji środowiska,
z którego wyrastają i które ,,współfworz{', choć w takim kontekście musi to
brzmieć dwuznacmię. JęśIi ,,w istocie kino jest aparatem symulującym" [Bau-
dry I99ż: 83], w którym za tzeczywistę przęz widzów brane jest to, co stanowi
tylko pozór, to rozwijając platońską metaforę jaskini trzeba powiedzlęć, iż
dyspozylyw telewizji doprowadza do skrajności sytuację brania za rzeczywiste
tego, co jest tylko pozorem. Ale jeśli to miejsce zostaje zastąpione przezpozór,
to w gruncie rzeazy telewizyjne ,,przedstawienia" są pozor€m pozoru, co wy-



daje się w pewnym sensie przekroczenięm nawet tego, co wedle Baudrillarda
stanowi ostatecmą postać kolejnych faz rozwojowych stosunków, jakie zacho-
dząpomiędzy obrazem a rzeczywistością.

Nie ustaje jednak oczekiwanię na coraz to nowę ,,pozory pozoru", które
dostarczane są przez doskonale zorganizowane i ,,nieobliczalnie" wydajne
ośrodki produkujące obrary technicme. ,,Poządanie nie jest pożądaniem satys-
fakcji. Przeciwnie, pożądanie pożąda pożądać. Podstawą dla tworzenia obra-
zów jest więc pożądanie, które nigdy nie może być zaspokojone" [Taylor,
Saarinen 1994: b. p.]. Ta karkołomna formuła wyjaśnia ponowoczesnę prawa
,,I}Ńu" obrazów, które mówią iżnajważniejszymzadaniem, jakie stoi przed
każdym producentem nie jest tworzenie ,,towarów", ale potrzeb, a zatem pro-
dukowanie konsumentów.

Jeśli tradycyjne metody oszałamiania widzów nie odnoszą skutku, pró-
buje się nowych sposobów wywoływania pożądania. W Citó des Scićnces et de
l'Industrie w parku La Villette pod Paryżem zrrajduje się Góode, kino, które
moż:ra porównać jedynie zjapońskim Jumbotronem. Półkolisty ekran o po-
wierzchni 1000 metrów kwadratowych otacza widzów szczelnie dńłiękowo-
obrazową otuliną. Widzowie są wewnątrz przestrzeni filmowej, nie sposób mó-
wić o płaszczyźnie ekranu jako o granicy oddzielającej publicmość od fanto-
matycmego świata ękranowej projekcji. Publiczrrość poddawana jest oddzia-
ływaniu ,,energii kinematycznej". Nie Ęle uczestniczy w projekcji filmowej, co
jest ,,wprojektowywana" w spektakl będący pseudopodróżą. Jak mówi Paul
Virilio, Góode grzebie ostatecznię ideę kina Euklidesowego i stanowi zapo-
wiedź nowego, nieęuklidęsowego kina, choć ,,Góode nie jest ściśle rzecz biorąc
kinem", a raczej kino-portem, w który.ryn odbywa się ,,wędrówki bez prze-
mieszczania, podróżując w miejscu" II99O: I74]. Symulowana podróż może
wprowadzić nas w psychodelicmy trans, zapewne porównywalny do donlń
oferowanych przez cyberseksualne symulatory, bądź też wirtualnę pływalnie,
na których z zapałem godnym lepszej sprawy Japoitczycy ćwicząswe pĘrvac-
kie (?) umiejętności.

Tlłn sposobem jeszcze na dobre nie zadomowiliśmy się w epoce
,,po-Słowia", która jest epilogiem kultuy opartej na pr4lmierzu słowa i świata,
a już możemy mówić o epoce ,,po kinie" i ,,po telewizji" [zob. Gilder 1994]. ,,To
właśnie zńamanie przymierza między słowem a światem stanowi jedną
z niewielu rewolucji ducha w historii Zachodll i określa nasząwspółczesność" -pisze George Steiner [1994: 47l. Kultura ,,po-Słowia" nie jest z zńożenia anĘ-
literacka, choć najzupehriej uzasadnione jest mówienie o postliterackości jako
o dominancie terażriejszościl3. Media monitorowe, dla których swoistą bazą stał
się komputer, choć są technikami posęrintowymi, nie wykluczają jednak możli-
wości druku. Przejścia będącego powrotem od soft copy (,,papieru elektroniczne-
go"), monitorowej postaci pisma, do hard copy (,papierowego papieru") będącej
wydrukiem na papierze. Jednak dziś, jak mówi Peter Glaser, ,,materialny nośnik
informacji - papier - traci zaufanie" [1994: 68].

13-" Zagadniente to omawiam szerzej w artykule Po słowie, po kinie [Zawojski 1999],
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Faktyczrym niebezpieczeństwem wynikającym z ptzekszńcenia cywi-
lizacji pisma w krńcową postać cywilizacji obrazu (oka) jest odrzucenie do-
minacji, lecz zarazem adoracji tekstu i zastąpienie jej przez ikonolatrię, czyli
ponowoczesny kult obrazów. To jednocześnie zasĘlienie postrzegania historii
jako ciągłości, trwania, rozwoju alierzającego w określonym kieruŃu, mo-
delem wiecznej teraźriejszości, w której panuje całkowita dominacja obrazo-
wych epizodów nie układających się w progresywny cią ńnzeń. Epizodycz-
ność to nie Ęlko brak hierarchii wydarzeń, teleologiczrre zagubienie, lecztakżę
pozbawianie wszystkiego jakiegokolwiekntaczenia.Bo przecież logika epizo-
dyczrrości, pohistorycanej aleatoryczrości w pewnym sensie wyklucza celo-
wość. Nie sposób połapać się w masie fragmentów, które są resńą fragmen-
tami nie istniejącej całości. Fragmentarycznośó narzuca taumatyczle poczucie
wieczrej §lmczasowości i braku zakorzenienia w otoczeniu społecznym,

W takiej opĘce za swoistą prefigtrrację czy też mise-en-abyme świata
rzecrywistego naleĘ umać telewizję, nryłaszczazaś prakryki neo-telewizyjnela.

Telerzeczywistość, jako świat sprowadzony do swego telewizyjnego
wizerunku, waloryzuje pewną dwuznaczność, która pojawia się nie tylko
w tym, ale też w innych określeniach zawierających prefrks ,,tele" (odległy,
daleki), wywodzący się z języka greckiego. Telefon, telewizja, teledacja, tele-
obiektyw, teleskop, telefaks itd. - większość tych określeń odnosi się do róż-
nego rodzaju przesyłania informacji na odległość. Wszystkie te techniki tele-
komunikacyj ne zakładająoddalenie pomiędzy ich uĄrtkownikami, natomiast w
przypadku telerzęczywistości można mówić o ,,oddaleniu się" rzecrywistości
od swego teleobrazu, albo może lepiej - o ,,oddalaniu się" teleobrazu od
rzeczywisto ści, j e go przewrotnej emancypacj i [zob. Zawoj ski 1 994a].

Telewizja, symulując ,,przybliżanie" nas do świata (iesteśmy hic et
nunc, choć jednocześnie jesteśmy ,,gdzieś tarfl": za oceanem, pod ziemią
w kabinie samolotu), oddala nas od rzecrywistości. Telęrzeczywistość jako
środowisko potwierdzające nasze istnienie staje się punktem odniesienia dla
naszęgo poczucia rzeczywistości (versus hiperrzsczywistości), Patr4my na
audiowizualne ściany obrazowe, które Ńładają się w ksziałt fototapet ci€le
obecnych, bowiem wizualnie zapisanych, poza możliwością naszego świado-
mego ich przyjęcia lub odrzucenia, fototapet będących kontekstem naszego
bycia w świecie, który pojawia się jako zespół fototapet. Ten zestaw obrazów
nie wymaga zrozumienia, świadomej percepcji, wpisania go w jakikolwiek
porządek. W zupełności wystarcza najczęściej bierna receptywność.

Wyznaczając ramy modalne naszęgo otoczenia neo-telewizja staje się
Eliadowskim ,,środkiem świata", w którym dokonuje się próba ponowoczesnej
hierofanii. ,,Niezależrie od stopnia desakralizacji świata, do jakiego doszliśmy,
człowiek, który opowiedział się za Ęciem świeckim, nie jest w stanie wyz\ryo-

14 
Rozróżnienie na paleo- i neo-telewizję pojawiło się po raz pierwszy u Umberto Eco
w artykule za§.tułowarrym Przejrzystość utracona z roku 1983 [zob. idem: 1996:
174-199]. Określenia te zostały spopularyzowane kilka lat pózniej przez Francesco
Casettiego i Rogera Odina za sprawą głośnego aĄkułu Od paleo- do neo-telewiĄi.
W perspektywie semiopragmatyki Il994).



lić się bez ręsńy z postawy religijnej" - mówi Mircea Eliade [1993: 55]. Dziś
ta postawa znajduje swój odpowiednik w stosunku do telewizji, maszynerii
hierofanicmej, w której dokonuje się ciągła próba przeksńałcan|a tego, co
świeckię w to, co sakralne i miĘcane zarazem, Jest to wszakże sakralność na
miarę czasów, w jakich duchowość jest nieustannie wypierana i redŃowana do
roli mało zrftczącęgo ornamentu współczesności, a mitycmość generowana
jestprzez obwody scalone, ciekłe lcysźały i mikroprocesory. Co nie znaczy,
że sakralność i miĘcmość ponowoczesna całkowicie zrywają z pierwotną
funkcjąĘch zjawisk.

Telewizja restytuuje model człowieka pierwotnego zanurzonego w po-
wtarzalności tego, co zostało uświęcone ab origine, na początku. Tym począt-
kiem, maĘcąwyntaczającą większość punktów odniesienia, są ekrany moni-
torów, a raczej to, co się na nich pojawia. ,,To co czyni człowiek pierwotny,
było j u ż czy nione. Jego życie jest nieustannym powtarzaniem gestów
zapoczątkowanychprzez kogoś innego" [Eliade 1993: 49]. Inny nie jest na-
szym zwierciadłem, Inny staje się potwierdzeniem naszego istnienia. Zaświad-
czuny naszą realnoś ć przez powtórzenie tego, co,,wypromieniowuje" monitor.
By nasze gesty, myśli, zachowania nabrały realności, musimy powtarzać para-
dygmatyczne wzorce, które są pierwotne. Telerzeczywistość sĘe się więc
potwierdzeniem rzęczywistości, a może już tylko wyłączrie obnażeniem jej
frkcyjności.

Współczesna postać ikonolatrii to nic innego jak oddawanie czci obra-
zom pozbawionym waloru głębi i tajemnicy. W jakimś sensie ikonolatria staje
się religiąwspółczesności,bezpylania o zgodę tych, którzy jąvlyznają.,,Wier-
ni" patrząc na obrazoświaĘ przetwarzają percepcje (recepcje) w przedstawie-
nia, które po doświadczeniach (post)neo-telewizji nie są traktowane jako
przedstawienia rzeczywistości, ale wyłącmie jako doświadczenie zdezintegro-
wanego ,ja" odbiorcy zagubionego w hipenzeczywistości,

Alienacja zsyntetyzowanych obrazów technicznych polega na ich ,,od-
rywaniu" się od swych twórców i w efekcie przeciwstawianiu się im. Ustano-
wiona zostaje przedziwna samowystarczalność i samozwrotność telesfery.

,,Ekstaza komunikacyjna" jest zaprzeczeniem komunikowania jako formy
wymiany informacj i, zaprzeczeniem tworzenia przekazów artystycznych, bu-
dowania więzi i poczucia wspólnoty, jest formowaniem się masowego społe-
czeństwa składającego się z bezimiennych, takich samych, jednostek. ,,W gruncie
rzęczy messaqe już nie istnieje. Mędium rLarzuca sobie czystą cyrkulację" -twierdzi Baudrillard [l983a: 13l]. Media audiowizualne osiągnęły krńcową
emancypację i doskonałość mechaniznu, który daje się porównać tylko z fan-
tastycznymperpetuum mobile. Raz wprawione w ruch, będzie poruszać się ono
bez końca. Nie sposób tego procesu ani przerwać, ani zatrzymać, choć w isto-
cie jest on bezproduktywny i pozbawiony większego ntaczęnia. Ten proces ma
charakter ,,obsceny", w sensie zanikania sceny i przedstawiania, |ecz również
w anaczeniu nieprzazwoitości. Obscenicmość dzisiejsza jest efektem tego, iż
wszystko jest ,,zbyt widzialne" (all-too-visible) a właściwie ,,nad-widzialne"
(more-visible-thąn-the-visible), lecz pomimo tego niewiele ma to wspólnego
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z tworzeniem przedstawień wizualnych, bowiem ,,obscena Wadzie kres każde-
mu przedstawieniu" [Baudrillard l983a: 130].

I moze to jest największym paradoksem ponowoczesnych praktyk au-

diowizualnych - sprowadzając świat do zestawu nieuporządkowanych obra-
zów, w istocie idea obrazowej ręprezentacji zostaje zanegowana jako niemoz-
liwą do realizacji. Co nie przeszkadza w doskonaleniu technicmych możliwo-
ści maszynerii produkujących obrazy techniczre, zwiększaniu ich sugesĘwnej
mocy uwodzenia coraz bardziej skuteczrymi sposobami prowadzącymi do
całkowitego zawładnięcia uzytkownikami nowych zęstawów multimedialnych.
P ozy cja widza, odbiorcy przekazów audiowizualnych, zostaj e naj częściej
sprowadzona do funkcji terminalu pozbawionego pamięci o przeszłości, co
pogłębia stan bezbronności i bezradności wobec zalewu olbrzymią ilością
obrazowych informacj i tworzących szum informacyj ny.

Problem relacji, jakie zachodząpomiędzy systemem mędiów elektro-
nicznych a jego uzytkownikami, jest jednym z zasadnicrych pytań współcze-
sności. .Iest to bowiem pytanie o to, czy ludzie tworzą i posługują się mediami,
czy to media manipulują ludźmi i cąl ekspansywność nowych formacji tech-
nologicznych nie jest celem samym w sobie, przypominając w §m nieco spo-
sób działania systemów autopoietycmych. Innymi słowy, pytanie brzrni,. czy
media dają się sfunkcjonalizowac i wykorzystyr.vać do ksźałtowania rzeczywi-
stości społecznej wedle potrzeb ich dysponentów? To rodzi kolejne wątpliwo-
ści: kto mianowicie jest dysponentem mediów? Hans Magnus Enzensberger na
początku lat siedęmdziesiąĘch twierdził, iż ,,po raz pierwsry w historii media
dają możliwość masowego uczestnictwa w społecznym procesie prodŃcji"
tl986: 98] i decydowania o jej obliczuls. Jak zwykle sceptyczny, może nawet
pesymistycmy ton w}powiedzl znaleźc można u Baudrillarda, polemizującego
z poglądami Enzensbergera. Francuski filozof zwraca uwagę na antymediacyj-
nośc mediów, które niczego już nie przekazlją atworzą ins§rtucje komuniko-
wania o nieodwracalnym kierunku, modele komunikowania bez odpowiedzi
[Baudrillard 1986a]'6. W pózniejszym czasie ów ,,brak odpowiedzi" na mowę
mediów uzna Baudrillard za,,milczącą strategię obronną'', która jednakowoz
prowadzi do implozji społeczeństwa w masę, implozji wymuszonej przęzmę-
dia elektroniczne nie będące już dłużej mędiami w literaln}.,rn sensie, bowiem
nie służą one żadnej mediacji, żadnemu porozumiewaniu się.

Ponad dwadzieścia lat później Enzensberger pisząc o telewizji nazwie ją,,medium
zerowym" z racji całkowitego pozbywania się ,,wszystkiego, co niegdyś naąłvało
się programem, znaczentem,'treścią"', a to stanowi ,,technicme zbliżenie się do
nirwany" [1996: 46]. W ten sposób Enzensberger niejako przechodzi ,,na stronę"
Baudrillarda, Wystarczy zacytować taki oto fragment: ,,widz wie doskonale, że nie
ma do czynienia ze środkiem komunikacji, ale ze środkiem odmowy komunikacji"
[Enzensberger 1996: 47l, by zdać sobie sprawę, że niemiecki autor poMarza niemal
dosłownię poglądy Baudrillarda formułowane j eszcze w latach siedemdziesiątych.
NaleĄ dodać, iż pojęcie i praktyka intaraktywnych sposobów komunikowania
w tym czasie była dopiero w powijakach.
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,,To jest opór mas: ekwiwalent odrzucenia systemu przy pomocy jego
własnej |ogiki, przez zdublowanie go, polegające na odbiciu takim, jak odbicie
lustrzane, tzn. bęzjego absorpcji" [Baudrillard l983b: l08]. Milcząca więk-
szość odmawia przejmowania pasywów, ale z ochotą chce korzystać zkażdej
nadarzającej się okazji, by mimo wszystko w sposób aktywny paĘcypować
w akĘwach i wykorzystywać możliwości, jakie stwarza środowisko mediów.
Owa ambiwalencja nie możre nesńą dziwić. Problem leĄ jednak w tym, do
jakiego stopnia media wyalienowane są ze ,,środowiska naturalnego", albo
inaczej - w jakim stopniu zastępują to środowisko, jednocześnie narzucając
określone role swoim użytkownikom, a więc wcielając w Ęcie program mani-
pulowania, zwany niekiedy eufemistycznie monitoringiem.

Monitoring, w tym nieco rozszerzonym maczeniu, to stałe sprawowanie
kontroli nad ułtkownikami mediów za pomocą permanentnie podglądających
nas urządzeń wideo, systemów telewizji wewnęhznej (banki, poĘ lotrricze,
sklepy), a wreszcie indywidualnych terminali multimedialnych, które czylią
z użytkowników wykonawców programów, a to ,,wykonawstwo" jest sposobem
kontrolowania i nadzorowania [por. Cavell 1997]. Monitoring jest zatem po-
nowoczesną formą Benthamowskiego systemu panoptycmego, który zamienia
możliwość nieustannego i globalnego widzenia w ,,pułapkę widzialności".
Zamiast Panoptikonu mamy monitoring, będący równięż formą nowoczesnej
kontroli ciał i ich nadzorowania przy pomocy wzoku, podstawowej techniki
obserwacyjnej, co makomicie funkcjonalizuje się w mediach audiowizualnych
(,,szklane oko").

Michel Foucault [1993] pokazń sens panoptyanu w odniesięniu do
nowoczesnych sposobów sprawowania władzy, z kolei Zygmunt Bauman za-
uwaĘł, że,,Panoptikon stanowiłwglądw op o zy c j ę wolności iniewolno-
ści, przeciwstawiając działanie autonomicme temu, które podlega dyscyplinie"

[1995: 16]. Zasada,,widzieć nie będąc widzianym" jest uniwersalną formułą
którą daje się odnieść również do monitoringu. Dzisiejszy Panoptikon to nie

Ęlko mozliwość stałej inwigilacji wykorzystującej systemy podglądania, lecz
również, a może przede wszystkim, przeksńałcenie środowiska naturalnego
w totalnie nlediaĘzowany świat, medialne milieu.

Żródła niemożności konstruowania przedstawień posiadających walor
reprezentacji tkwią w samej rzeczywistości czy tez w wyczerpaniu się macze-
niowym i ontologicmym tego pojęcia, o crym wspominałem wcześniej. Ota-
czające nas mędialne milieu sarrlo w sobie jest obrazoświatem, a zatęm rzę-
crywistością już wykreowaną już objawiającą się jako transpozycja, przetwo-
rzenie, wizerunek. Baudrillard zauważą iż ,,możliwa definicja tego, co realne
brzrri: to coś, co da się wyposazyć w ekwiwalent przedstawienia" [1989: l45].
Jeśli zatem rzeczyrvistość jest fikcją to dłużej już nie może byó traktowana
jako zjawisko realne, a co za Wm idzię rzęcąrwistość pozbawiona aĘbutu
realności traci jednocześnie zdolność do prodŃowania swego własnego obrazu.

Trawestując Heglowski aforyml g}oszący, iż wsrystko co racjonalne
jest realne i wszystko co ręalne jest racjonalne, i łagodząc nieco kategorycz-
ność twierdzenia o niemoźności utrzymania dłużej w mocy pojęcia rzeczywi-
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stości, trzeba stwierdzić, iź nie wszystko, co rzeczywiste jest nierealne, tak jak
nie wszystko, co realne jest rzecrywiste. Pojęcia tę notąbene wydają się być
niezbyt adekwatne w odniesieniu do obrazów telewizyjnych, obrazów wideo,
a przede wszystkim do obrazów genęrowanych komputerowo, które są całko-
wicie zsynteĘzowane, całkowicie przealalizowane cyfrowo, a więc nie wyma-
gają dopełnienia, rzutowania w nie naszego doświadczenia. Na dobrą sprawę
to, co do tcj pory było warunkiem rozpozlawania obrazów jako obrazów wła-
śnie, a mianowicie zjawisko, które Ernst H. Gombrich Il98l] określił mianęm

,,przedwidoku", czyli podmiotowych projekcji i wzrokowych antycypacji obra-
zów, przestaje mięć znaczenię.,,Widzenie pamięcią' nie ma zastosowania przy
percepcji syntetycznych obrazów elektronicznych. Zresńą każda projekcja
wymaga określonego ekranu, na który mogłaby byc rzutowana, a więc pęwrre-
go wydzielonego pola uobecniania się, Natomiast dziś to caĘ świat stał się
monstrualnym ektanem.

Dla Paula Virilia dynamika i charakter przemian, jakie są konsekwen-
cjami kształtowania naturalnego środowiska przez środowisko mediów audio-
wizualnych, wynika z dynamiki rozwoju ,,energii kinematycznej". W czasach,
gdy,,audiowizualnę monumenty zastępują monumenty architektoniczne" [Vi-
rilio l993: l71] idea Euklidesowego kina (iako ,,fotokina", a dołączyć do nie-
go wypada także paleo-telewizję) zostaje zastąpiona przez nieeuklidesową
formę bezpośredniej, elektronicznej teleprezentacji obrazów technicznych.

Zanikanie tradycyjnego spektaklu audiowizualnego, swoista forma an-

§-spektaklu ma miejsce wtedy, gdy treścią przedstawienia staje się sam proces
przedstawiania. ,,Nagłe pojawienie się 'telcrzeczyr,vistości obecnej' dokonuje
przewrotu w naturze przedniotu, jak i podmiotu tradycyjnego przedstawiania.
Obraz miejsc zajmuje odtąd pozycję 'miejsc obrazów': sal projek-
cyjnych lub przeznaczonych na spektakle" [Virilio 1994: 289l. Dla Virilia
zatem (ły4-s przedstawiania, jako obrazowania rzeczyrvistości, wiąze się
zwyczerpaniem formuĘ tworzenia wizualnych kopli zdarzeń i zastępowania
ichprzez bezpośredniąprezentację Ęch zdarzeń przy pomocy zęstawów wide-
oskopicznych.

Doprowadzenie do prymatu obrazu rzeczy nadrzecząsamą (pamiętając
o charakterze tego obrazu) neguje sens obrazrlwej reprezentacji jako (au-
dio)wizualnej ekwiwalencji. Świat prezentuje się. Jest uniwersum zmediaĘzo-
wanym, a jednocześrrie zachowującym walor bezpośredniego pokazu, bezpo-
średniej obecności, albo prccyzyjniej mówiąc - tejeobecności.

Proli feracj a obrazów technicznych j est faktem n iepodwaźalnym, j ednak
interpretacja tego zjawiska budzi skrajne emocje: od fanatycznych zachwytów
i niemalże bałwochwalczego i bezkrytycznęgo podziwu, po obsesyjną wrogość
oraz dostrzeganie wyłącznie nega§rvnych stron tcgo proaęsu. Również reflek-
sje a takze spory teoretyczte dotyczące nowych sposobów kreacji i obecności
obrazów w świecie i świata w obrazach rozpięte są pomiędzy ikonofobią
a ikonolatrią. Zarówno przesadny kult obrazów, jak i demonizowanię ich nisz-
czycielskiej i destrukcyjnej mocy ma swoje, choćby częściowe, uzasadnienie.
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Paradoksalnie tzecz ujmując, można powiedzieć, iZ sąto stanowiska wzajem-
nie się uzupełniające.

Jesteśmy zatem świadkami i sprawcami zarazem,,upadku obrazu",,,po-
padania obrazu w śmieszrość", masowej (nad)produkcji, która,,staje się czyn-
nikiem rozpadu, uniewidoczrienia się obraz;tt" [Bonitzer 1997:53l. Jednocze-
śnie jednak obrazy posiadają jak mówi Bill Viola, ,,wtodzoną siĘ" [Zutter
1993:49], porytywnąmoc oddziałwaniana nasze umysły. W gruncie rzeczy
same w sobie, obrazy techniczne nie są ani złe, ani dobre. To my nadajemy im
takie maczenie, to nasz odbiór, nasze ich ,,uĄlcie" waloryzuje jasną bądz
ciemną ich stronę, Pomiędzy owymi skrajnościamirozciaga się rozległe teryto-
rium domagające się opisu.
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RozdztałII

§fideo Zbigniewa Rybczyńskiego.
§7 stronę nowego widzenia

Z perspektywy historii sztuki wiek XX można olaeślić jako bezprzykładny
czas ekspansji nowych mediów. Jędnocześnie ten niepohamowany prz}Tost
nowych sposobów i możliwości kreowania obiektów aĘstyczrych
w paradoksalny sposób zbiegł się z czalęm, który dla wielu kry.tyków, teoreĘ-
ków i prakĘków - 

jest epoką śmierci sźŃi. Sztuki traktowanej en gćnćral.
Nieraz w przeszłości wraz z pojawieniem się nowych mędiów (,,nowych"
oczywiście nie w rozumieniu współczesnym'; mówiono o śmierci sżuki, ale
najczęściej obawy te odnosiĘ się do konkretnych dziedzin aĘstycznej kre-
acji. Tak było na przykład po wynalezieniu fotografii. ,,Kiedy w Akadęmii
Sztuk Pięknych w 1839 roku zostało ogłoszone przez Arago odkrycie fotogra-
fii, malarz Paul Delaroche wykrzyknął: 'Dzisiaj malarstwo umarło'. Gustaw
Flaubert w Słowniku komunałów nofuje: 'Dagerotyp zastąpi malarstwo'.
AJules Verne zapisuję w Dniu amerykanskiego dziennikarza w2889 roku:
'Dzięki rozwojowi fotografii barwnej malarstwo tak popadło w zapomnienie,
żę Anioł Pąński Milleta sprzedany został za piętnaście frarków" [Ragon 1988:
400]. Jednakże malarstwo nie umarło..,

1 Choć jest to określenie bardzo często obecnię uż}Ąłane, nie ma zgody, co do zakresu
tego pojęcia, Warto jednak przyloczyć kilka definicji, Karol Jakubowicz pisze: ,,no-
we media to wszelkie techniki pozyskiwania, utrwalania, przetwałzatia i transmisji
informacji, danych dzwięku i obrazu, wynalezione i wprowadzone do użyłku póź-
niej niz telewizjatradycyjna" [1988: 27-28]. Andrzej Gwóźdź rozwijając tę defini-
cję dodaje, iż,,wykorzystują [one] cyfrowe (nieciągłe, oparte na opozycjach binar-
nych) kodowarrie sygrału [...] w miejsce kodowania analogowego (ciągłego, opańe-
go na podobieństwie), przechowują [...] informacje na nośniku magneĘcnym, a nie

- 
jak film czy tradycyjna fotografia - na nośniku fotochemicmym" [l994a: 1l].

leszcze inną definicję proponuje Ronald E, Rice: ,JŃo nowe media definiujemy,
mówiąc najogólniej, te technologie komunikacyjne, zwykle oparte na kompute-
rue|..,], którę umożliwiająlub ułatwiająinteraktywność między użytkownikami lub
między użytkownikami a informacj{' Il984: 35].
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Zbigniew Rybczyński, co tylko zpozoru moze wydawać się zaskakują-
ce, o wiele częściej w swoich wypowiedziach powołuje się na przykład1
wzięte z malarstwa włąśnie aniżęIi z filmu, kina, sztuk audiowizualnych. Dro-
gajakąsam podąża, wydaje się mu bliska postępowaniu wielkich mistrzórr
przeszłości. Prąrwołuje Michała Anioła, Lęonarda da Vinci, Goyę, Watteau.
van Dycka (oczywiście nie po to, by się z nimi porównywać), prawie nigdy nie
mówi o malarstwie współczesnym, a jeśli, to w tonie niezwykle krytyczny.rn.
Podkreślając swój szacunek dla sztuki przeszłości, jednocześnie wyraża zde-
cydowane dćsinteressement wobec tak zwanej sźuki współczesnej. ,,To, co
nastąpiło po impresjonizmie, łączt,tie ze wszystkimi awangardami, jest droga_

donikąd. Sźuka nowoczesna wytworzyła wokół nas pusty pejzaż" [Sobolerr-
ski 1 993 : l 03 ]. W innym miej scu nie pozostawia złudzęn co do własnej ocen;
tak zwanej sztuki awangardowej: ,,W przeciwieństwie do dzięł Rembrandta
dzieło Duchampa nie jest prawdziwą sztuką. Ten ostatni nie uczestniczrł
w rozwoju cywilizacji. Był jednym zĘch,|dórzy zamykali drzwi, nie otwierał
ich [...]. Duchamp stworzył coś, co wyglądało jak sterta gówna i chciał dać do
zrozumienia, żę to zabawne, że hldzie na to patrzą [.,.]. Idioci kupują to za
miliony dolarów, ale to ciągle tylko sterta gówna" [Matousek 1993: 83].

Do Ęch wniosków doszędł artysta stosuŃowo wcześnie. Choć uc4ł
się w liceum plastycznym i pragnął zostać malarzem, szybko zrozumiał,'u
sztuka malarska nie jest jego ptzemaczeniem i powołaniem. ,,Przez całe rvieki
celem malarstwa było dać mozliwię jak najlepszą reprodukcję rzecrywistosci,
Pojawienie się fotografii odebrało malarstwu sens. Wszystko, co zdarzyło się
w malarstwie od czasu powstania fotografii [...] było pasjonującym dośrłiad-
czeniem, ale z punktu widzenia kultury, najważniejszym wydarzeniem
XX wieku jest kino" [Kermabon 1993: 81l,

Ale i kino tradycyjne wyczerpało już swój arĘstyczny potencjał. Je-
dyną drogą jaka się przed nim rysuje, to tworzenie bardziej lub mniej uda-
nych powtórek tego, co juź było. Przekonanie o wyczerpaniu się estetlcz-
nych i epistemologicznych możliwości kina stanowi dla Rybczyńskiego
punkt wyjścia dla własnych poszukiwań związanych z technologią u,ideo,
,,Film - mówi Rybczyński - był narzędziem rewolucji mechaniczle_i_
wczesnej fazy tej rewolucji - zkonca XIX wieku, Wideo jest tworęm końca
XX wieku, ijako narzędzie jest lepsze, jak4<olwiek by na to nie patrzec.
W kinie nie ma już nic do odkrycia" [Sobolewski 1993: 100]. Kino jako jeden
ze składników przełomu modernistycznego tkwi korzeniami w przeszłosci
Jeśli nawet przedstawiciele ,,fotokina" akłwnie współtworzyli i wspóhrvorza
postmodernistyczny paradygmat kulturowy, to jest on w duźej mierze oparn
na idei powtórzeń właśnie, obieĘ aĘsĘczne tworzonę są na zasadzie bńk.-
lażu, a cała epoka uznawana jest za,,epokę powtórzeń", jak to ujął Umbent
Eco [1990]. Jeśli zatem w kinie nic nowego się nie dzieje, panuje artys§cana
stagnacja, to można je uznac za medium konserwatywne, prryczyniające sli
do pogłębiania stanu bęzwładu i kryzysu. Wyczerpawszy swoją wewnętrzra
dynamikę, poprzez kolejne stadia mniej lub bardziej udanych prób samoopisu_
az do nachalnego eksponowania autotelicmości, kino w gruncie rzecry Woc4
drogą donikąd.
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Tak radykalna negacja instytucji kina, jaką reprezentował Rybczyński,
wiązńa się w jego mniemaniu z koniecznością zastąpienia taśmy celuloidowej
taśmą magneĘczną a to zastąpienie trzeba byłoby potraktować jako symbo-
liczrry akt pogrzebania kina, Jeśli nawet bowiem w planie narracyjnym, fabu-
larnym film wideo możxra czasem traktować jako subwersywną formę filmu
kinowego, to jeźeli chodzi o ksżałt formalny, a co za tym idzie sposób percep-
cji obrazów generowanych ęlektronicznie, film wideo odsłania zupehrie nowe
moź]iwości penetracj i rzeczywistości.

Mozna byłoby zap5Ąać, jaki jest łącznik pomiędzy wywodzącą się
z dzieciństwa fascynacją klasycanymi mistrzami malarstwa a tym, co dzisiaj
tvrorzy Rybczyński, artysta, który prawdopodobnie zaszędłnajdalej w eksplo-
racji najnowocześniejszych technologii audiowizualnych i od lat posługuje się
systemem High Definition Television (HDTV)? Rodzi się także pytanie
o miejsce i znaczentę twórcy Schodów (1987) w rozwoju sztuki wideo na
świecie. ,,MóliBs telewizji", ,,MóliEs wideo", ,,papież wideo", ,,genialny Po-
lak",,,Big Zbig" - to tylko niektóre zlicnrych,jakże charakterystycznych,
określęń nadawanych Rybczyńskiemu.

,,Choć śledzenie rozwoju wideo w jego technologicznym aspekcie jest
stosunkowo proste, to prawdopodobnie niemożliwe jest 

- dzisiaj - napisanie
miarodajnej historii wideo jako medium artystycznego" lArmes 1995: 155]. Po
dziesięciu latach od napisania tych słów wydaje się, ze sytuacja nie uległa
zasadniczej zmianie. W odróznieniu od historii sauki filmowej (mając oczy-
wiście świadomość, iz jest to optyka historiograficzna wysoce zawężona
i powinna ona być uzupehriana szerszym kontękstem badawczym), historia
światowej sztuki widęo właściwie nie istnieje. Powodów takiego stanJ rzeczy
jest wiele: wąski obieg, rozproszenie, elitarny krąg odbiorców, postrzeganie
sźuki wideo wyłącznie w kategoriach eksperymentu, brak genologicznych
dystynkcji, ,,niejasne" i pogmatwane związkiztelewizjąi wiele, wiele innych.

Nie maczy to, że nie powstawaĘ i nie powstają prace z zakresu historii
sztuki wideo, jednakże najczęściej ograniczająsię one do opracowań doĘczą-
cych poszczególnych krajów, brakuje zaś ujęć całościowych, które próbowa-
łyby przedstawić syntezę rozwoju tej formy aĄstycznej w skali globalnej2.
Trudno zatem mówió o klasykach, ,,dziełach" przełomowych, takich, które
wyznaczĘ nowe horyzonty, stanowiły kamienie milowe w poszukiwaniach
nowych form wyrazu, o arlystach mających decydujący wpływ, w przeszłości
i obecnie, na rozwój tej blisko cźerdzięstoletniej już dyscyplĘ aĘstycznej.

Do najbardziej znanych i najczęściej przywoływanych w tym kontekście pozycji
należy za|iczyć antologie: Video Art: An Anthology pod red. Iry Schneider i Beryl
Korot [1976]; New Artists Video pod red. Gregory'ego Battcocka |19'78]; Video
Culture, A Critical Investigation pod red, Johna G. Hanhardta |1986]; The Arts for
TeLevision pod red. Kathy Huffman i Dorine Mignot [1987] by ograriczyć się tylko
do kilku prac zbiorowych. Na specjalną uwagę zasługuje wzorcowo opracowany
przezLalren Rabinowitz [1988] program nauczania historii amerykńskiego video
artu na University of Illinois w Chicago, w którym maleźć można zarówno szcze-
gółową literaturę, jŃ i filmo-, araczej wideografię.
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Nie ulega jednak wątpliwości, że tnrdno byłoby sobie ,łyobrazić histo-
rię światowej sźuki wideo, w której nie znalazłoby się miejsce dla Rybczlń-
skiego. Co zatem odróznia twórczość tego artysty od prac i poglądów takich
twórców video artu jak Bill Viola, Shigeko Kubota, David Larcher, Simon
Biggs? Wydaje się, ze łm wytózrikiem jest swoiścię rozumiana kategońa
realizmu, jednakże realizmu pojmowanego nie w kontekścię estetycznym. ale
jako kategoria epistemologiczna. Droga, jaką przebył w swej twórczoś*i
i refleksji nad szfuką Rybczyński, wykazuje dosyć zaskakujące zbiezrości
i paralelizmy w stosunku do propozycji teoretycznych Andró Bazina. ktore
dziś właściwie zostĄ odłożone do historycznego lamusa. To, co łączy posją
dy Bazina i Rybczyńskiego, odnosi się do sfery konkluzji na temat przełomo-
węgo znaczęnia fotografii i filmu w dziejach realizmu, choc wnioski. jak€
wynikająz oceny roli tych mediów, są zdecydowanie różne.

Bazin ||963l kreśląc w Ontologii obrazu fotografrcznego własną uizie
rozwoju form przedstawiania świata doszedł do konkluzji, iż obrary fotogra-
ficzne i filmowe przełamaĘ zaklęty krąg subiektywności i wyeliminouah
kategorię podmiotu, który do tej pory zawsze pośredniczył między śrviatem
a jego obrazem, tym samym zaś obrazy produkowane mechanicznie uz;,skĄ
status obiektywności. Ontologiczny wymiar istnienia obrazów filmoulch
i fotograf,rcmych miał polegać na tym, iż poprzez mechaniczną reprodulic_ę
anektowĄ one ręalność przedmiotów i rzutowaĘ ową realność na siebie
same. Aby jednak mogło dojść do takiego stanu, sźuka musiała przebl,ć bar-
dzo długą drogę.

Podobnie pojmuje rozwój mozliwości reprezentacji rzeczylłistoscl
Rybczyński - 

jako procęs ewolucyjnego doskonalenia, jednakże doskonalc-
nia nie iluzji rzeczywistości, ale naszych, podmiotowych mozIirr oścl
percepcji. ,,Wraz z rozwojem technologii uzyskujemy obraz coraz blizs4
naszym doznaniom" [Sobolewski 1993 I02, podkr. P. Z.].W tym zap€Br
lcyje się tajemnica fascynacji, z jaką artysta przystępował do pracy z s}sĘ-
mem HDTV. Od młodzieiczych fascynacji malarstwem, przęz zawoczEnt
kinem, aź do wideo i jego krańcowej postaci, jaką jest technologia teleuiżi
(i wideo) wysokiej rozdzięlczości. Tradycyjne kino, jakie uprawiał przed u.r-
jazdem z Polski, było praktycznym uświadomieniem sobie, źe do urrazetia
aĄstycznego przesłania potrzebne mu jest zupełnie nowe mędium. I chociaz
to, co robi obecnie określa się mianem kina (z braku bardziej adekrvameeo
określenia, choć można byłoby oczywiście próbować dodawać szereg pr^-
miotników dookreślających, takich jak ,,rozszerzone",,,elektroniczne"...ek+e-
rymentalne"), to w gruncie rzeczy jego twórczość wyrasta poza kino nie q I\..
dlatego, że przestał posługiwać się tradycyjną kamerą i taśmą celuloidoua
W istocie bowiem, wbrew marzeniom Bazina o obiektyv,ności zreprodukora-
nego świata, narzędzia, z jakich korzysta twórca, słuzą w jego zaml,śle .Jr.
udoskonalęnia subiektywnego widzenia rzeczywistoś ci, czyli do udoskona]e-
nia podmiotowej percepcji.

Kino więc jawi się nie jako mechanizm naśladowania ludzkiego umr-
słu, ani tęż nię wykorzystuje podobieństwa do pracy ludzkiego uml,słu_ Te
wątki pojawiają się u bardzo więlu filozofów rvypowiadających się na ren=:
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funkcjonowania aparatu kinematograiicznego (vid.e Henri Bergson), a także
teoretyków kina (od Hugo Miinsterberga poczynając). Wielkim paradoksem
twórczości i szerzej - postawy Rybczyńskiego jako afiysty staje się to, iz
wykorzystując zdobycze najnowocześniejsze.j techniki i technologii audiowi
zualnej, co mogłoby prowadzić do postawy odlrumanizowanej, w istocie zbliża
się do człowieka, stawiając pytania zasadniczę, odnoszące się do natury po-
znania ludzkiego, do sźuki jako formy aktywności epistcmologiczne.i czło-
wieka.

W centrum swojej uwagi Zbigniew Rybczyński stawia problem widze-
nia. Widęo to właśnie nowy sposób widzęnia rzeczyłvistości. Dla wielu teore-

Ęków zajmujących się problematyką rł,ideo obrazy generowane za pomocą tej
technologii są pozbawionę elemęntarnej więzi z rzeczyw istością są traktowa-
ne jako specyficzny świat alternatywny pozbawiony namacalnej więzi ze
światcm realnym. Ow alternatywny świat w takim rozumieniu wykazuje brak
jakościowych zwią;zkow z rzeczywistością fizyczną jest odejściem od niej
,"v kierunku bliżej nieokreślonej abstrakcji. Jak przekonuje Michaił B, Jampol-
ski, ,,świat w obrazie syntetyzowanym [komputerowym, elektronicznie gene-
rowanylTl - dop. P. Z.] to doprowadzona do iluzyjnej widzialności syrnulacja
(abstrakcja)" [1988: l9]. Symulacja jest rozumiana tutaj, za Norbertem Wiene-
rem, jako procęs abstrakcyjnego modelowania obrazu świata, procesów i zja-
wisk, które w nim zachodzą, Rozwijając ten typ rozumowania Jampolski do-
chodzi do wniosku, iż ,,wideosfera możę wytwarzać obrazy nie zwracając się
po nie do rzeczywistości, lecz czerpiącje z własnych zasobów" [1988: 19].
Trudno byłoby zaprzeczyć, że bardzo często tak właśnię się dzieje, Iak też
często postępuje sam Rybczyński, jednakże jego rozulnienie istoty obrazu
elektronicznego sięga do epistemologicznego i eĘmologicznego źródła. Ła-
cińskie video, to przecteż nic innego jak ,,widziec", ,,widzenie" i ten właśnie
aspektjest dla niego sensem warunkującym wykorzystanie technologii wideo.

Fascynacja technicznym aspektem wideo, tak często podnoszona przez
kl}tyków i oponentów, absolutnie nie jest sprawąnajistotniejszą. Zresztą wie-
lokrotnie powraca w wypowiedziach autora Tanga (1980) motyw zmagania się
zmalcrią technologii, która stanowi ,,przeszkodę" w urzeczywistnianiu kon-
kretnych pomysłów artystycznych. ,,Nigdy właściwie nie można osiągnąć tego
co się pragnie" [Kermabon 1993: 89] - mówi Rybczyński. Rekonstrukcja
podstawowych wyznaczników jego działalności świadczy o tym, iż ci, którzy
dostrzegają wyłącznie aspekt techniczny jego pracy, są bardzo odlegli od zro-
zumienia istoty tych poszukiwań. To, że za pomoeą wideo można kreować
świat nierzeczywisty, nie stanowi o wyjątkowości tego medium. W kinie tra-
dyc,vjnym istnieją podobne moźliwości. Wideo jako nowe narzędzie poszerza
granice naszego widzenia i to jest jedną z zasadniczych jego tajemnic, to jest
równięz coś, co na.jbardziej pociąga w nim Rybczyńskiego. Czy jest to knock
down ttrgument? Jeś]i nawet nie jest to argumęnt ostatęczny, to zapewne jest
jednym z kilku zasadniczych powodów, dla których widco stało się podsta-
wowym narzędziem pracy twórcy Schodóvv.

Nie jest w tym kontekście przypadkiem, że studio (dziś juz niestety nie
istniejące), w którym pracował altysta w trakcie pobytu w Nowym Jorku,



nazywało się Zbig Vision Ltd.3 Vision, a więc wyobrażenie, przenikliwość,
wizja, ale przede wszystkim widzenie. Widzęnie Rybczyńskiego, jego wizja
świata wykreowana przy uĄciu supernowoczesnej technologii audiowizual-
nej, ale w swym zasadniczym przesłaniu niezbyt odległa od sztuki jego malar-
skich mistrzów, bo dotykaj ąca filozoficmych problemów współczesności, tak,
jak to czyniła 7Awszę wybitna i oryginalna sztuka epok minionych.

W tym sensie traktowanie Rybcryńskiego jako omalże szamana współ-
czesności i współczesnej sźuki jest głębokim nieporozumieniem. On tylko
wyciąga konsekwencje z rozwoju narzędzi, jakimi moze posługiwać się twórca
dzisiaj, Jeśli komputer, jak chce David J. Bolter [1990], jest technologią defr-
niującą wiek XX, a więc w zasadniczy sposób olaeślającą obraz, ksztah i dy-
namikę naszego stulecia, to nie sposób nie korzystać zniego w procesie kreacji
artystycmej. O ile HDTV stanowić może przełom w procesie elektronicmego
doskonalenia możliwości postrzegania świata, to obowią7kiem twórczego
i poszukującego artysty jest koniecmość badania natury tego medium, stoso-
wanie go i wykorzystywanie w celach estetycznych. Tak samo jak w wieku
XV odlayciem było malarstwo olejne, a Hubert i Jan van Eyckowie, mistrzo-
wie niderlandzcy, pozostaną ,,ojcami" (rzeczylvistymi czy też bardziej ,,mi-
tycznymi") tej techniki, tak jak Nicóphore Niepce, Louis Daguerre i Fox Tal-
bot pozostanąna zawszę w pamięci jako wyltalazcy inicjujący historię fotogra-
fii, tak Rybczyński jest niewąĘliwie jednym z Ęch, którzy kładą podwaliny
pod artystyczne i estetyczne wykorzystanie technologii HDTV i szerzej cyfro-
wego wideo.

Dla wielu hadycyjnie i konserwatywnie zorientowanych odbiorców
(krytyków, teoretyków, ,,normalnych" widzów) taka działalność niewiele ma
wspólnego ze sztuką wydaje się jednak, ze sądy podobne skazują ich autorów
na anachroniczność i niezrozumienie współczęsności. Jak wielokrotnie pod-
kreśla Bolter, po to, by zozumieć świat grecki nie wystarczy studiowanie pism
Platona. Trzebajednocześnie analizować sźukę garncarską i tkacką a także
narzędzia, jakie przycryniły się do ich powstania, czyli koło garncarskie
i wrzeciono zapadkowe, stanowiące technologie charakterystyczre dla staro-
żytności. Aby zrozumieć sźukę końca XX wieku trzeba być orwartym na
wszelkie możliwe żódła inspiracji, na wszelkie techniki, technologie, mate-
riĄ i narzędzia generujące nasze przeirywanie i nasze widzenie, sposoby
działania i myślenia.

Mówiąc o doskonalęniu ludzkiego widzęnia za pomocą technologii wi-
deo, trzeba postawić zasadnicze pytanie: co mozemy zobaczyć? Jaki obraz,
obraz czego, co ów obraz maczy, jeśli cokolwiek T|aczy, a nie jest tylko pustą
formą pozbawioną sensu, a tym samym jakiegokolwi ek maczenia. Dewaluacja
znaczeniowości otaczającej nas wideosfery jest faktem o zasięgu globalnym.
Homogenizacja współczesnej kultury doprowadziła do zatarcia nie tylko róż-
nic kulturowych, ale nade wszystko pozbawiła sztukę współczesną możliwości

'oddziaływania na odbiorców i ntaczenia. A tzeba to pozbawienię uruczenia

3 
Obecnie Zbigniew Rybczyński mieszka i pracuje w Nięmczech.
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rozumieć przynajnuilej w dwojakim sensie - 
jako pozbawienię ważności

istnienia sztuki we współczesnym świecie, jak również j ej znaczenia w sensie
przesłania, jakie może nięść. Niestęty coraz częściej artyści stają się produ-
cęntami ,,dzieł', które mozrra traktować w kategoriach dobrze sprzedającej się
,,produkcji" właśnie, towaru rynkowego, corazrzadziej zaś mamy do czynienia
zprawdziwą(eśli słowo to cokolwiek jeszcze maczy) sźŃą.

Cóz więc możemy zatęm zobaczyó? A inaczej jeszcze sprawę sta-
wiając, do czego moze dotrzęć współczesny arfysta? Rybczyński okeśla to
jednoznacmie, formułując swoje artystycme credo, ,,Imitacja nie jest źadną
drogą. Ekspresja - wy,ażanie samego siebie - nię ma sensu. Cóż takiego
można wyrazić? Jedyne nad czym wańo pracować, to odloywanie zasad,
w nauce, w sztucę, we wszystkim" [Sobolewski 1993: 107]. Nowe widzenie
słuzyć ma więc rozumieniu. Jeśli nawet odkrycie nie jest gwarantem rozumie-
nia, to na pewno stanowi jego obietnicę, zachęcający projekt postępowania
i refleksji poznawczej.

Trzeba jednakże pamiętać o ważnej, choć nie wyeksponowanej dotych-
czas dystynkcji pomiędzy widzeniem a patrzeniem, I jedno, i drugie związane
jest z wizualnym kontaktowaniem się ze światem, jednakze utozsamianie tych
pojęć (odnoszących się do naturalnych procesów mentalnych i psychofizjolo-
gicarych) prowadzió moze, i prowadzi bardzo czę§to, do wielu nieporozumień.
Zasadnicze nieporozumienie wynika z nadawania psychofizjologicznej zdol-
ności patrzenia statusu widzenia, podczas gdy widzenie moźma określić jako
refleksywną percepcję podmiotu, natomiast patrzenie samo w sobie nie zakła-
da jeszcze refleksji, jest tylko potencją widzenia, która domaga się aktualizacji.
Pafizenie, by mogło stać się widzeniem, musi spełnić określone waruŃi,
z których podstawowym jest chęć dotarcia do istoty percypowanych przed-
miotów, zjawisk, odkrywania ich wewnętrznej logiki, substancjalnej konstruk-
cji, ontologicznego sensu.

W działalności artystycznej wykorzysĘącej różne formy widzialności
i przedstawieniowości, posługującej się obrazem jako wehikułem służącym
komunikacji, jednym z podstawowych problemów jest przejście od trójwymia-
rowego (a właściwie czwórwymiarowego) świata rzeczywistego do dwuwy-
miarowego świata obrazu. To przejście zawszę zal<łada redukcję, a miejscem,
w którym dokonuje się owa redukcja jest ludzki umysł.

,,Nasz, ludzki sposób myślenia, widzenia, odczuwania jak dotąd w ma-
Ęm stopniu wyraził się w tym, co zostało namalowane, napisane, sfilmowane,
czy nagranę na taśmę wideo. Jest w tym paradoks: obiektywnie bardzo dużo
widzimy, aIę bardzo mało umiemy przekazać, Dociera do nas ogromna ilość
informacji, ale w sposób świadomy rejestrujemy z tego niewielką część" [So-
bolewski 1993: l02] - mówi Rybczyński. Świadome rejestrowanie obrazów
w naszym umyśle to połączenie ,,mechanicznych" czynności, jakie wykonuje
nasz umysł, z widzęnięm,,wewnętrznyfiI", łffi co Wordsworth nazw Ń,,okiem
wewnętrznym", a zatgm zdolnością jaźni do tworzenia wyobrazeń.

Obsesyjnie niemal w wypowiedziach ańysty powraca wątek niedosko-
nałości lrlmowych przedstawień obrazowych, które fałszują rzeczywistość, są
nierealistyczne, bowiem ciągle jeszcze nie dysponujemy technologią pozwa-
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właśnie realistyczne przedstawienie świata. Chodzi
jednak nie o ,,realizm wyglądu", lecz o realizm naszego myślenia. ,,Chciałbym
wytwarzać obrazy, które mamy w naszym umyśle, anię uzależnione od ogra-
niczęń realizmu wynikających z fotografti" [Rybczyński 1993: 9]. Prawdziwy
realizm to możliwość odtworzenia naszęgo myślenia, bo to, co dziś uznawane
jest za przedstawienia realisĘczne, to wyłącznie nielogiczne i niedoskonałe
próby imitowaniatzeczywistości. ,,Jeśli więc mówię o poszukiwaniu realżmu,
mam na myśli odkrywanie tego świata, który jest w nas. To jest prawdziwy
punkt odniesienia: my sami" [Rybczyński l993a: l30].

Ideałem byłaby sytuacja, w której obrazy mogĘby być transmitowane
znaszego mózgu bezpośrednio. Do realizacji tych marzeń potrzeba technolo-
gii, która ciąg|e jeszcze jest sprawąprzyszłości. W takiej optyce rejesffacyjne,
reprodukcyjne zdolności tradycyjnego kina, opańego na paradygmacie
niedoskonałego i prymitywnego imitatorstwa, w naturalny sposób stały się
biegunem i negatywnym punktem odniesienia dla poszŃiwai związanych
z wykorzystaniem technologii wideo, zarówno w wydaniu analogowym, jak
i cyfrowym.

Chociaż zatem Rybczyński ma świadomość ograniczeń i niedoskonało-
ści technologii, z jakiej korzysta, to jednocześnie wie, iż jest to sposób o więle
doskonalszy niż posługiwanie się aparatem ,,fotokina", ,,Obraz elektroniczny

- mówi - moima elektroniczrrie przetwarzń kreując nową nie istniejącą
przed kamerąrzeczywistość. Można tworzyć nie istniejące scenerie, usuwać
ludzi i przedmioty z kadru lub wprowadzać obiekty i osoby dokładnię w te
miejsca na taśmie, które sobie wymarzyliśmy" [Kornatowska 1993: 39], Tak
więc dopiero teraz można myśIeć o prawdziwej kreacji, choć pojawia się pyta-
nie, czy takie praktyki można dłuźej określać mianem kina (filmu), czy też
należałoby mówić o tworzeniu subs§,tucji kina w postaci elektronicznie sy-
mulowanego filmu. Proces symulacji, kreowania świata nie ma swej jedno-
znacznię zlokalizowanej substancjalnej bazy, jest on w pewnym sensie od-
wrotnością rejestracji. Przyspieszenie w zakresie tworzenia nowych narzędzi
służących kreacji obrazów technicznych jest olbrzymie, pomimo tego świado-
mość rozdźwięku pomiędzy wizjąprzyszłego ,,kina" a dzisiejszymi możliwo-
ściami może być mimo wszystko uczuciem traumatyczlym. ,,Chciałbym móc
transmitować rzeczywistość mózgl. Tam, moim zdaniem, jest prawdziwy
realizm" [Rybczyński 1993: 9l. Wydaje się, ze to utopijne pragnienie, będące
motorem jego działalności, jeszcze jakiś czas będzie bliższe fikcji takich fil-
mów jak Dziwne dni (1995) Kathryn Bigelow czy Aż ną koniec światą (1991)
Wima Wendersa, aniżeli faktycznej możliwości wzeczywistnienia w praktyce.

Pomimo tego twórca Orkiestry (1990) jest przekonany, żę poprzez
działalność artystyczną człowiek moze próbować docięrać do porządku ukry-
tego pod maską zewnętrzności, porządku skrywanego, choć immanentnie
istniejącego w świecie. I to jest wyzwanie, jakie prawdziwemu artyście współ-
czesnęmu stawia rzeczywistość. Przedarcie się przez kolejne zasłony moźe
doprowadzić do odkrycia fundamentalnych zasad i tylko takie postępowanie
nadaje sens poszukiwaniom. Jest to program niewąĘliwie maksymalistyczny,
przekraczający obszar tradycyjnie zarezerwowany dla sznrki i lokujący się
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w polu poszukiwań fllozoftczrtych. Jednoczęśnie podobne postępowanie bli-
skie jest temu, jak pojmowali swoją rolę aĄści przeszłości - traktowali oni
swoją pracę w kategoriach eksperymentów naukowych związanych z szuka-
niem odpowiedzi na podstawowe pytania jakie stawia rzęczywistość. Dzlałal-
ność artysĘczna bliska była działalności naukowej i poznawczej.

Jeśli zatem ,,konstrukcja istnieje w świecie przez cały czas, tylko nie
potrafimy jej pojąć" lSobolęwski l993: 107], to trzęba podjąć próbę odkrycia
tej konstrukcji, a to może stanowić zapowledżjej zrozumienia i epistemolo-
gicznego ,,wykorzystania" w celu usęnsownięnia naszego bycia w świecię.
,,Natura, wszęchświat - mówi arlysta - rządzą się swoimi prawami, We
wszystkim są ukryte struktury fpodkr. - P. Z.], których nie znamy. Jeśli je
zrozumiemy, będziemy mogli budować coś, co w tej chwili wydaje się nam
chaosem" [Sobolewski 1993: 107].

Pojawia się w ten sposób kolejny trop w poszukiwaniu f,rlozoficznych,
estetycznych, formalnych i na koniec 

-ttzęba 
to powiedzieć, choć sam Ryb-

czyński niechętnie godzi się na poruszanie tego tematu - metafizycznych
źródeł jego twórczości. Tym tropem jest przekonanię o istnieniu pewnego
porządku ukry,tego, istniejącego niejako paralelnie do porządku jawnego, Owe
,,ukryte struktury" Rybczyńskiego kojarzą się z filozolrą ukrytego porządku
Davida Bohma Il988]4, jednego z najwybitniejszych fizyków teoretycznych,
dziś przede wszystkim zajmującego się filozoficznymi konsekwencjami teorii
fizycznych, a szerzej teorii naukowych. W największym skrócię można byłoby
przedstawić tę koncepcje następująco: to, co widoczle, to co zewnętrzne,
w świecie przejawiające się pod postacią chaosu, braku zorganizowania, braku
ciągłości czasoprzęstrzennej - 

jest tylko bardzo małą cząstką porządku zwi-
niętego, ukrytego, porządku decydującego jednak o tym, jak manifestuje się to,
co jawne, Porządek jawny (the explicate order) posiada znac,zenie wtórne
wobęc porządku ukrytego (the impicate order), jednocześnie to, co uĘĄe,
stanowi pewną formę nowej wyobrazri, jak mówi sam Bohm, a więc walory-
zuje aspekt intuicyjny, imaginaĘwny w podejściu do rzecz}łryistości.

Praca Zbigniewa Rybczyńskiego również polega na imaginatywnym,
intuicyjnym poszukiwaniu harmonii ukytej przed naszymi oczami, harmonii
mikro- i makrokosmosu. Skala mikro, to twórcza działalność aĄsty uzbrojo-
nego w technologię wideo i zmierzającego do zapanowania nad chaosęm
świata - makrokosmosu, Korzystając z pomocnego urządzenia, jakim jest
wideo, twórca Czwartego wymiaru (1988) stara się dotrzec do tego, co jest
ukryte przed naszymi oczami,,nie uzbrojonymi" w kamerę wideo. Do jakiego
stopnia można mediatyzować ów ukryty porządek, przenieść go niejako w pole
widzialności, uczynić jawnym 

- to są zasadnicze pytania nurtujące Rybczyń-
skiego, Tak pojmowana sztuka nie jest produkowaniem obiektów estetycz-
nych, słuzących do tego, by je kontemplować, podziwiać, przeżywać, Choć
posiada ona pewnę walory kontemplatywne, mozna przecteż zachwycać się

4 Kon."p.j" Bohma omawia szczegółowo Jacek Rodzeń SDB U991]. Na temat swo-
ich teorii D. Bohm mówi w kilku rozmowach z Renee Weber Il990].
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pięknem formalnej konstrukcji takich filmów, jak Schody, Orkiestra, Manhat-
tan (l99I), Washington DC (l99l), to jednak być może w większym stopniu
podobna postawa twórcza zbliża się do fiIozofowania przy pomocy kamery,
poprzez uĄcie języka sztuki, w tym przypadku elektronicznych realizacji
audiowizualnych, które wcale nie tracąztego powodu waloru obięktów este-
tycanych. Możra powiedzieć, że określone praktyki estetyczlę stają się wyra-
zem poszukiwń odpowiedzi na pytania z gruntu filozoficzne.

Owo przemieszariebąrlź utozsamienie estetyki i filozofii na nowo każe
przemyśleć status dzieła sźuki. GeomeĘczna abstrakcyjność syntetyzowanej
formy miesza się z realistycmym wizerunkięm człowieka i świata, groteska
i ironia, paradoksy myślowe z ftlozoftcnlym dyskursem, intuicja artysty
z racjonalnyn myśleniem naukowca. Podstawowe parametry i korelaty rze-
czywistości, takie jak czas i przestrzeń, ruch i statyzrn zostają poddane w fil-
mach artysty gruntownemu przeanalizowaniu.

Wiara w impicate order,którą demonstruje Rybczynski (bez względu
na to, czy zna koncepcje Bohma), stanowić możę zastanawiający dowód na to,
żę ludzie zajmujący się na przykład wysublimowaną ekstremalnie na pierwszy
rzut oka zracjonalizow aną rzeczywistością dochodzą w swych przekonaniach
do porycji metaftzycmych, czasem wręcz mistycarych. Przykłady takich
naukowców jak Niels Bohr, Werner Heisenberg, Albert Einstein, Rupert Shel-
drake, Ilya Prigogine, Stephen Hawking, David Bohm - są wymownym tego
przykładem. Postawa i poszukiwania Rybczyńskiego w przedziwny sposób
korespondująz tym nuńem współczesnej nauki, dla którego paradygmat skraj-
nego racjonalizrnu, mechaniĘcznego, kartezjńskiego sposobu uprawiania
refleksji epistemologicanej jest całkowicie wyczerpany, Jednocześnie w obsza-
rze szeroko pojmowanej sztuki opartej na nowoczesnych technologiach, jest
jednym z Ęch, którzy poszukując nowych moźliwości wyrazowych mediów
audiowizualnych, wytyczająperspektywy i kierunki przyszłych prac i ekspe-
rymentów.

Jesteśmy obecnie świadkami zasadniczych przemian zachodzących
w obrębie systemu audiowizualnego, zmieniają się stosunki pomiędzy jego
podstawowymi elementami. ledne z nich (przede wszystkim film kinowy),
osi€nąwszy pewien pułap możliwości wyrazowych, tkwią w niemożności
przełamania impasu. Inne (ak telewizja ze swym wewnętrznym nóżmicowa-
niem, to Tnczy telewizjąnaziemną satelitarną kablową cyfrową) nieustannie
zaskakują wciąż nowymi możliwościami. Wideo jest wynalazkiem, który nie
tylko w zasadniczy sposób zmienił ksżałt ikonosfery, ale równocześnie obraz
współczesnego świata.

Jęszczę kilka lat temu mogło się wydawać, że HDTV stanie się nowym
medium, które zmieni oblicze zarówno komercyjnej telewizji, jak i stanie się
narzędziem powszechnie wykorzystyw arrym przez arrystów wideos. Niestety,

5 Dyskusje na temat te1o, czy telewizję wysokiej rozdzielczości rzeczywiście można
uznać zanowę medium, czy teżwłącznie za,,lepszątelewizję" trwająwłaściwie od
początku prac zwięanych z ksźałtowaniem tego standardu telewizyjnego, czyli od
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poza nięlicznymi twórcami filmów eksperymentalnych i fabularnych, techno-
logia HDTV nię znalazła szerokiego zastosowania. Pierwszym i jednym
z nielicznych do dziś filmów fabularnych nealizowanych przy uzyciu High
Definition Video jest Julia i Julia (1987) Petera del Monte, ze zdjęciami Giu-
seppe Rotunno, dzieło powstałe dla telewizji włoskiej RAI. Nalezy dodać, iż
film po nakręceniu w standardzie High Definition został przetransponowany
na taśmę światłoczułą. Efekt w zakresie ostrości i ,,czystości" obrazabył zde-
cydowanie lepszy aniżeli w przypadku użycia tradycyjnego wideo, choć trzeba
pamiętać, że delrnicja obrazu elektronicznego wysokiej rozdzielczości jest
niższa od tej, którą charakteryzuje się taśma celuloidowa 35-milimetrów.

W takim kontekście eksperymenty Zbigniewa Rybczyńskiego jawią się
jako osamotnione próby poszukiwania nowej formuły kina elektronicmego.
Celowo używam okeślenia ,,eksperymenty" w znaczeniu poszukiwania,
badania nowych technologii. Od realizacji KaJki (|992) twórca nie stworzył
żadnego ,,skończonego" dzięła i choć swego czasu głośno było o planach
związanych z ,,adaptacj{' Mislrzą i MałgorzaĘ według powieści Michaiła
Bułhakowa (producentem filmu miał być sam Francis Ford Coppola), do dziś
projekt ten nie został ukończony. Rybczyński wielokrotnie w swoich wypo-
więdziach podkreślał, iż tradycyjne ,,fotokino", będące dzieckiem XIX stule-
cia, należy już do przeszłości, Dziś kino w swej dziewiętnastowiecznej postaci
umiera, a właściwie umarło, niczego nowego bowiem już nie jest w stanie
zaproponować, bo wszystko zostało już odkryte. Takie radykalnę sformułowa-
nia nie mogą dziwić w ustach twórcy konsekwentnie poszukującego nowych
form wyrazu, jakie stwarzają media elektroniczne. Nawet jeśli artysta korzysta
z tradycyjnej kamery 35-milimetrowej, jak w przypadku Czwartego wymiaru,
to końcowy efekt ma charakter realizacji wideo. Nie tylko z powodu wykorzy-
stania w trakcie obróbki materiałów celuloidowych, po przekopiowaniu ich na
nośnik magnetyczny, elektronicznego sprzętu. Wydaje się, że Rybczyński jako
jeden z niewielu rozumie, iż wideo to coś więcej aniżeli nowa forma rejestracji
obrazów. Wideo to przede wszystkim nowy sposób myślenia i widzęnia świa-
ta, dopiero później nowe medium, nowa estetyka. Aulor Tanga w takim ujęciu
właściwie od pierwszych swoich głośnych filmów (takich jak Zupa LI914],
Nowa książka Il975]) uprawiał sżukę wideo.

lat siedemdziesiątych, kiedy to japońska korporacja filmowa NHK i koncern Sony
zaczęły pierwsze eksperymenty [zob. Wyver 1989: ż93]. Jak pisze Klaus Simmer-
ing: ,,W przeciwieństwie do większości tzw. nowych mediów, HDTV jest środkiem
przekazu, który rzeczywiście zasługuje na określenie 'no\\ry'. Wpływa na to zjawi-
sko 'efektu obecności' (TeLeprcisenz), które określa zmienione w porównaniu z te-
lewizją tradycyjną stosunki psychofizycznę. Kięrunek jest jasny: w pełni zaniknąć
ma różnlca między widzeniem i oglądaniem telewizji" [199l: 54]. W szerokim
kontekście (technicznym, estetycznym, socjologicznym) problematyka HDTV poru-
szana jest w pracy zbiorowej pod red. K. Liisera, J. Paecha, A. Ziemera [1990],
Warto też zapoznać się z cyklem artykułów E. Kinder-Jaworskiej zamieszczanych
w ,,Aktualnościach Radiowo-Telewizyjnych" 1989 nr 4, 1991 m 5, |992 nr 3 i nr 8-
-9, 1993 nr 3.
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Wychodząc od wykorzystania aparatu filmowego (w sensie dosłow-
nym, technicmym i w sensie, jaki nadał mu Jean-Louis Baudry [1985]), po-
ptzez ,,aparat wideo", by posłuĄć się taką analogią i technologię HDTV -Rybczyński konsekwentnie mlięrza do wypracowania nowego modelu kina
Jak ono będzie wyglądało, jak będzie się nazywać to zjawisko, okaże się
w najbliższej przyszłości. luż teraz jednak widać dosyć wyraźnie, Ze istnieje
konieczność dokonania wstępnych prąmajmniej dystynkcji i ustalęń. Pamię-
tajmy, iZ Rybczyński nie jest, mimo wszystko, samotną lvyspą na oceanie
współczesnej kultury audiowizualnej, nawet jeśli zgodzimy się co do jego

wyjątkowej pozycji. Sytuując go w awangardzie poszukiwń nowej formĘ
kultury ruchomego obrazu, nie można zapominać o tym, iż aniana modelu
i tworzenie nowęgo paradygmatu może się dokonać tylko przy udziale wielu
innych twórców mających wsparcie na solidnym fundamencie, jaki stanowĘ
i tworzą zarazem konstruktorzy, informatycy, inżynierowie, naukowcy pracu-
jący nad technologicmym ksźahem nowych narzędzi. Nadchodzącą prry-
szłość sam artysta określa ,,epoką wizualizacji, komunikaeji przez obraz h
Ę po.y - kontynuuje Rybczyński - mogliśmy komunikować się prywatnb
za pomocą listów czy telęfonów. Teraz następuje wizualizacja danych. CaĘ
olbrzymi przemysł pracuje dziś nad tym, żęby można było indywidualnie ke
munikowaó się za pomocą ruchomego obrazu - tworzyć go, przekazywĄ
oglądać" [Rybczyński 1995: ll].

Olbrzymie znaczenie dla przysńego ksźałtu audiowizualnego systern
komunikacyjnego ma postawa wielkich koncernów produkujących nowrc
sny sprzęt audiowizualny, a zarazem prowadzących rozległe badania d
możliwościami zastosowania go, Skala problemów, jaka rysuje się na qn
obszarze, jest trudna do przewidzenia, konsekwencje zaś obejmują zal§€s od
formowania się nowej świadomości odbiorców mediów elektroniczrycĘ p
socjologiczny horyzont życia społeczrego z dodanięm ekonomicmych, infu-
matycznych, filozoficznych i wielu innych aspektów.

Twórczość Zbigrriewa Rybczyńskiego możla w tym złożonyn koffił-
ście określić mianem zjawiska przejściowego, rozumianego potocznie, a &
tak, jak posługuje się nim David W. Winicott [1975] mówiąc o ,,zjawib
przejściowym" bądź,,przedmiocie przejściowym". Winnicott jako psyctlre
lityk, analizując rozwój psychodynamiczny dziecka, podkreśla rolę jaką o&
grywają,,przedmioty przejściowe" w procesie adaptacji do świata zęwnfiG
go. Jednocześnie owe przedmioĘ są generatorami procesów autoidengńb
cyjnych z jednej strony, z drugiej zaś wyodrębniania tego, co zewnęfiz
w stosunku do rodzącej się podmiotowości &iecka. W wymiarze szrll:;zyĄ
abstrahując nieco od ntaczenia, jakie nadaje mu Winicott, ,przedmiot pai
ściowy" mozna potraktować jako metaforę ustanawiania nowego porą|a,
krystalizowania się w dynamicznym procesie transgresji nowego pozin
uczestnictwa w świecie kulfury.

W takiej optycę dzieło Rybczyńskiego jawi się jako ,,przedmiot rEts
ściowy" między tradycyjnymi mędiami audiowizualnymi a nadchodą5ir
nowym horyzontem widzialności medialnej korzystającej z obrańw technb-
nych. Kryzys kina może być powstrzymany, a słuzyć temu mogą elektroniz
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narzędzia kreacji filmu6. Czerpiąc zprzeszłości. z wielu różnorakich inspiracji
estetycznych, twórca Schodów szuka uparcie nowych możliwości artystycznej
wypowiedzi, bez pewności tego, co przyniesie przyszłość. W tym sensie okre-
śIenie tej twórczości jako ,,zjawiska przejściowego" wydaje się byc prawo-
mocne.

Imagine (1986) według piosenki Johna Lęnnona jestjedną z pierwszych
jego realizacji w technicę HDTV. Owo ,,według" ma uświadomić, że trakto-
wanie tego filmu (tak mówi o nim sam autor) jako wideoklipujest uzasadnione
tylko w pewnym stopniu. Możra raczej mówić o posłuzeniu się poeryką wide-
oklipu w próbie stworzenia opowiadania, które poprzez niemoźliwą dla innego
medium (z kinem włącznie) kondensację czasu i przęstrzęni dało symboliczny
wizerunek przemijania, odchodzenia, starzenia się, umierania, a jednocześnie
stalego odtadzania się życia. Umieranie, przynajmniej jako proces flzyczny,
związane jest nierozłącznie zpoczuciem skończoności. Idea skończoności zaś
wydaje się nie do pomyślenia bez idei nieskończoności, Czy można przy po-
mocy skończonej formy przedstawić nieskończoność? Z punktu widzęnia
fiIozofii pytanie to zaiste moze wydawać się absurdalne. Sztuka jednakrządzi
się swoimi prawami.

I dlatego Imagine, film zaledwie trzyminutowy, mówi, albo inaczej -pokazuje nam wyobrażenie nieskończoności lepiej niz zdolni są to zrobić
filozofowie, nawet jeśli tak, jak Ludwig Wittgenstein, zdecydowanie wyrażają
swój krytycyzm wobec abstrakcyjno-spekulatywnych rozważań i apelują:
,,patrz, a nie myśl",

Trafirie jeden z autorów określił działalność Rybczyńskiego jako ,,reali-
zowanie utopii", Jednocześnie, co zdarza się dosyć często, błędnię rozpomaJe
się cel owego utopijnego dzlałania. Jak pisze Ryszard W. Kluszczyński, ,,po
przyjeżdzie do Stanów Zlednoczonych, Rybczyński uzyskał dostęp do narzę-
dzi, które pozwoliły mu na podjęcie próby stworzenia świata całkowicie auto-
nomicznego, w pełni uniezalężnionego od rzeczywistości" [1996: 1l8]. Otóż
utopiir tego twórcy, 1ego idće fixe nie sprowadza się do pragnienia ,,uwolnienia
się od rzeczywistości". Tworzęnie ,,autonomicznego świata" nie musi być
równoznaczne z ucieczką od rzeczywistości. Wydaje się, iż taka ocena postę-
powania twórcy myli bądź utożsamia sposób kreacji, będący wyłącznie środ-
kiem dojścia do celu, z samym celem artystycznychposzukiwań.

Istotnie chodzi bowiem o stworzenie świata autonomicznego i koherent-
nego, ale jednocześnie o symulacyjnę zobrazowanie pewnych procesów myślo-
wych i wyobrażeniowych, jakie zachodząw umyśle twórcy. Realizmowi, koja-
rzonemu z obiektywnym przedstawieniem, reprodukowaniem w dosłownym
maczeniutego słowa, przeciwstawiony zostaje realizm podmiotowego widzęnia.

u W innylrl miejscu, trawestr"rjąc znane formuły Johna Bafiha odnoszące się do sytu-
acji współczesnej literatury, pisałem, iz jeśli dziś można mówić o syndromie cinema
of exhaustion, to jednocześnie należałoby powiedzieć: llm of replenishment. To po-
nowne ,,napełnienie" filmu dokonuje się za sprawą elektronicznych technologii au-
di owi zu alnych |zob. Zaw ojski 199 4].
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,,Wszystkie gatunki sztuki są oparte na uczestnictwie człowieka; jedynie w foto-
grafii wykorzystujemy jego nieobecność" - pisał Bazin 11963: 14J. Obiektyw-
ność przedstawiania gwarantowana ułciem aparatu prodŃującego obrazy
techniczne, to nie tylko mit pielęgrrowany przEz zwolenników realistyczrrych
koncepcji filmu, ale i przeszkoda na drodze do aozumienią ż realizm to kate-
goria nade wszystko psychologiczra, a dopiero potem estetycma. Miał tego
świadomość sam Bazin, gdy pisał: ,,Historia plastyki jest nie §lko historią jej
estetyki, a|e ptzede wszystkim jej psychologii t.,.]" I1963: 10]. Próby odczyty-
wania myśli francuskiego teoreĘka w świetle ,,naiwnego realizrnu" wydają się
być nieporozumieniem, a literalne traktowanie formuły, że w procesie reproduk-
cji realność przedmiotu przenosi się na jego fotograficzrą kopię trzeba traktować
jako zdecydowane uproszczenie. Dopiero na poziomie psychologii postrzegania
formuła ta nabiera sensu. Wiara w ręalnośc reprodŃowanego przedmiotu jest
wiarąw realnośó naszych postrzeżeń. To one nadają cechy realności fotograflcz-
nym i fiImowym kopiom. W tym miejscu, w przedziwny sposób, pojmowanie
ręalizmu przez Bazila i Rybczyńskiego wcale nie musi być traktowane jako
postawy wzajemnie się wykluczające.

Rybczyńskiemu w gruncie rzfrczy chodzi o poszŃiwanie realizmu, któ-

ry jest ,,zma9azynowany" w naszych umysłach. W łm sensie jego filmy są
projekcją jego widzenia świata. Dobrym przykładem metod realizacyjnych
i sposobu tworzenia rzeczywistości elektronicznego uniwersum może być
KaJka, 1ak dotąd, ostatnie ,,skończonę'; dzięło aĄsĘ.

Jak przetransponować na język filmowego opowiadania świat absolur
nię konkretny, świat wielu historii zawaĘch w poszczególnych dziełach pisa-
rzatworzących labirynt, w którym ciągle napotykamy te same postaci, podob-
ne sytuacje, motywy? Jak uzyskać wrazenie absolutnej jedności i ciągłości
azasoprzestrzennej akcji rozgrywającej się w labĘncie złożonym z około
cźęrdziestu pokoi,przezktóre przemięszcza się Kafka, razstając się Józefem
K,raz Geometrą by ponownie przeistoczyć się w samego Kafkę recytującego
fragmenty własnych listów, powieści, dziennika, by po chwili zrrów stać się
Józefęm K. wypowiadającym kwestie z Procesu?

O ile teksty samęgo Kafki są bardzo podatne na zabiegi ich dowolnego
montowania, zęstawiania fragmentów, wzajemnego komentowania, uzupeł-
niania, bowiem są w istocie Ęlko częściami całego Kafkowskiego dzieła,
o Ęle zbudowanie obrazoświata oddającego ową jedność było zadaniem wy-
magającym jakiegoś totalizującego ujęcia, również w sensie filmowym. Ryb-
czyński w swej twórczości zmierza do takiego konstruowania czasoprzestrze-
ni, która zachowując znamiona ciągłości, symuĘe nasze naturalne procesy
percepcyjne.

Jesteśmy więc obserwatorami świata, w którym wszystko się ze sobą
łączy, tworząc system nie linearny a holistyczrry, odpowiadający strukturze
naszego umysłu determinującego nasz sposób postrzegania. To świat negujący
klasyczną zasadę przyczynowości, a walorynJjący zasadę bootstrapu1, zakła-

7 O koncepcj i boo tstrapu pisze Fritjof Capra [1987: 1 35-1 39].
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dającą m.in., iż w określonych warunkach rozróżnięnię przyczyny i skutku ma
charakter wysoce konwencjonalny. Nie sposób bowiem zbudować modęlu
świata wedle zasady chronologii i logicznych implikacji. ,,Chronologia jest
czymś w rodzaju paginacji świata" - 

jak to ujął Gabriel Marcel [1986: 51],
ale świat w naszym umyśle zjawia się jako wrażęnie jednoczesności wielu
elementów, wydarzeń,przedmiotów, postaci. Świat Kafki (atakże świat KaJki)
to rzeczywistość mająca strukturę hologramu, a więc takiego obrazu, w którym
oświetlenie, wydobycie jakiejś dowolnej części, w efekcie zbliżanas do rekon-
strukcji całego obrazu. I na odwrót - całośó obrazowej wizji poniekąd za-
warta jest w każdej części tej wizji.

Podstawową zasadąw czysto konstrukcyjnym sensię, jaką stosuje Ryb-
czyński w celu osiągnięcia substancjalnej jedności obrazowej, jest połączenie
dekoracji, tła, rekwizytów, animacji (również, a możę przede wszystkim ani-
macji komputerowej), grafiki komputerowej z ,,żywą akcją' w wykonaniu
aktorów. Tę zasadę stosuje autor Orkiestry właściwie juz od Tanga, gdzie
dodano do siebie 22 epizody aktorskie zarejestrowane osobno, a potem połą-
czono je w jedną całość i ,,wstawiono" w dekorację, jaką stanowił jeden pokój.

Upraszczaląc nieco sprawę moźna powiedzieć, że wszystkie kolejne re-
a|izacje Rybczyńskiego (bez względu na to, azy byĘ realizowanę na taśmie
światłoczułej, czy też były to realizacje wykorzystujące analogowe wideo
i HDTV) powstawały w ten sposób. Przy tym, paradoksalnie, mamy do czy-
nienia z sytuacją osiąania natychmiastowego efektu w postaci sfilmowanej
sceny. Elektroniczny montaz pozwala na połączenie wielu wcześniej przrygo-
towanych elementów wizualnych (backgroundów) z grąaktorów. W odróżnie-
niu od czasochłonnej postprodukcji w kinie fotochemicznym, elektronika
pozwala uzyskać ęfękt instant wideo. Reżyser moze kontrolować przebieg
zarówno ,,żywej akcji" przed kamerą jak i proces synchronizowania poszcze-
gólnych elementów składowych obrazu. To niewątpliwie zupeŁnie nowa moz-
liwość oferowala przez obrazy techniczne, w tym konkretnym przypadku
obrazy wideo8

Mówienie zresztą o uzyciu kamery jest pewnym uproszczeniem, Cho-
dzi bowiem o znacznle bardziej rozbudowany zestaw o nazwie Motion Control
System9, którego komputerowo sterowana kamera jest tylko jednym z ele-

,,Moim marzeniem - pisze Rybczyński - 
jest dojść do takiego mechanizmu, który

pozwoliłby na spontaniczne, twórcze robienie filmu w taki sposób, żeby, naprzy-
kład, można było zrobić w ciągu .iednego dnia 55-minutowy film składający się
z samych efektów specjalnych - no, nie, bądźmy ręalistami - powiedzmy, w mie-
siąc" |1991l98:269].
Nasuwa się w tym miejscu skojarzenie z Viriliowską,,maszyną widzenia" i szerzej

- koncepcją ,,wizjoniki", czyli ,,możliwością uzyskania widzenia bez patrzenia
przy użyciu kamery kontrolowane.i przez komputer" [Viritio 1995: 59]. Takie ,,kom-
putęrowo wspomagane widzenie" służyć ma ,,automatyzacji percepcji", czyli ,,syn-
tetyzowanej wizji", która zastępuje ,,syntetyzowane obrazy", Motion Control Sys-
tem ma służyć oczywiście czemuś innemu, choć opiera się na tej samej zasadzie
obrazów produkowanych przez maszynę. ,,Zbudowałem rodzaj maszyny - mówi
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mentów. Na jego bazie artysta skonstruował oryginalny sofllłare pozwalający
narea|izację tak charakteryĘcznych dla Rybczyńskiego nie kończących się

,jazd" kamery, będących wyróżnikiem jego stylu, filmowego pisma. W istocie

nie sąto ,,normalne" jazdy, a mistęme połączenia szęregu subjazd rzeczywi,
stych, panoramowania, transfokacji i travellingów. W Kafce jedna z takich

,jazd'' odbywa się po trasie liczącej póhora kilometra, chociaż realizowana

temu, jak w rzeczywistości postrzegamy świat. A precyzyjniej rzecz nazywa-
jąc, owo ,,schematyzowanie,, to nic innego, jak deformowanie i fałszowanie
obrazu świata.

Obrazoświat ten posiada zupełnie nową ontologię, wspierając się

przede wszystkim na ,,elektronicznym fundamencie", Analizując Czwarry
łvymiar paul virilio podkreśla radykalnie nowy sposób tworzenia obrazów
technicznych powstających z ducha cyĘ, która określa ich formę i ,,migotli-
wość" istnienia, zarówno w sensie dosłownym (pikselizacja), jak i metafo,

rycznym. ,,Ten film - pisze Virilio - dowodzi, żę mlrot'obrazy syntetycz-
ne, jest błędny. Nalezy mówić o ,syntezie obrazów,. od czasu wynalezienia
wideo wkroczyliśmy w erę syntezy Obrazów, Wszystkie obszary: fotografią
malarstwo, grafika, to wszystko przechodzi przez maszyllkę, wszystko jeś
Zsyntetyzowane" [1993: 50].

W Kafce postać §ltułowa ciągle się zmienia, podlega metamońozom,
chciałoby się rzec - przemianom, podobnie TęsztĄjak inni bohaterowie
zaludniający świat zbudowany na ksźałt labiryntu albo Borgesowskiego

,,ogrodu o rozwidlających się ścieżkach". O ile już we wcześniejszychrca|iza-
cjach (na przykład w filmie Washington DQRybczyński korzystał z możliwo-
ści multiplikowania postaci, podwajania ich, transformowania tego, co wiz ,al-

ne, o tyle dopiero w Kafce zabiegi te zostĄ sfunkcjonalizowane względem
przedstawianego, konstruowanego świata, względem idei dzięła, laór€
próbuje przekazać esencję ,,kafl<izmu", jako pewnego toposu splaĘącego
ze sobą w nierozerwalną całość elementy biografii, twórczości, listów, fimk-
cjonującego jako jeden z najbardziej fascynujących fenomenów literackich,
aĘstycznych nie tylko XX stulecia. Potwierdzeniem tego stało się wybranie

Rybczyński - produkującej ruchome obrazy. Przed obieĘw kamery dostarczm
fóżnego rodzaju komponenty, np. ścianę. A maszyna buduje z tej ściany na prrykH
obraz pokoju. Komponenty mogą być zrobionę z rozmaitych materiałów, i w ńż-
nych skalach. Za pomocątego systemu mogę teoretycznie tworzyć wsrystko, co
chcę: chmury, niebo, słońce. Nie jestem niczym związuly. Mam do dysporycji jat-
by swój świat, który mogę dowolnie ksztaftować" fl993a: l32].
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Franza Kafki do pantęonu stu postaci, które w decydujący sposób przyczyniły
się do zmiany świata, a których filmowe portrety ńożąsię na powstającąEn-
cyklopedię Audiowizualną w ramach którego to projektu zostŃ zrea|izowany
film Rybczyńskiego.

Tak jak bohaterowie prozy Kafki podlegają ciągĘm transformacjom,
tak ciągłej technotransformacji poddawani są aktorzy. Zmultiplikowany Ojciec
(podwojony, potrojony) wygłasza monolog, a właściwie prowadzi dialog
z samym sobą w trakcie jednostajnego przepływu obrazów. Ojciec mika
z lewej strony kadru, ale zanim się to stanie, jego postać pojawia się z prawej
strony kadru po to, by niejako kontynuowac monolog, ajednocześnię obrazo-
wać powtarzalnośc konstruowanej historii i Historii, rządzącej się zasadą nie-
skończonej repeĘcji. Ta symultaniczność - przecinanie się dwóch, czasęm
trzech monologów - tworzy formę dialogu przy jednoczesnym nakładaniu się
wypowiedzi w warstwie dźwiękowej, Przy czym rytm narracyjny :uqyznaczany
jestprzez rytm podawania tekstu (będącego kolazem fragmentów z dzięł auto-
ru Zamku), który jest dostosowany do rytmu poszczególnych osób, będących
właściwie cały czas w ruchu,

Do tego dochodzi jeszcze aspekt zasadniczy: otóż aktor musi synchro-
nizowac swoją grę z zaprojektowaną wcześniej pracą kamery. Do tej pory
aktor stanowił cęntrum obiektywu aparatu filmowego i choć był poddawany
nieustannym ,,testom opĘcznym", jak to określił niegdyś Walter Benjamin
[1975: 79l, to jednak zajmował on pozycję szczegolną nie tylko z punktu
widzenia perspektywy centralnej, ale przede wszystkim z racji uprzywilejowa-
nej pozycji w świecię przedstawionym. Obecnie tyn centrum staje się upod-
miotowiony obiektyw kamery widęo. Następuje znamienne odwrócenie po-
rządku - aparat nie tyle czy też nie tylko reprodukuje to, co przed obiekty-
wem, ale też projektuje swą własną istotę w filmowane obiekty, bowiem aparat
właśnie generuje obrazoświat, Owe ,,projekcje" są zresńą charakterystyczną
cechą wszelkich obrazów technicznych.

Kamera przestaje podĘać za aktoręm, to aktor podąża za kamerą. Taka
metoda realizacji jest właściwie odwrotnością filmowania, bowiem jest to
elektroniczna symulacja ruchu, przestrzeni, obrazu, który nie jest ,,zaczerp-
nięty" z rzeczywistości, a w dużej mierze jest produkowany matematycznie za
pomocą komputera sprzęzonego z ęlektroniczną kamerą w tym konkretnym
przypadku z kamerąwideo High Definition.

,,W miejsce kamery śledzącej ruchy aktorów, aktorzy podĘająza za-
planowanymi ruchami kamery. Dńvięk nie jest nagrywany równocześnie, tak
więc aktorzy synchronizują swój nagrany wcześniej dialog. Nagrany wcześniej
dialog pozwalatakże okręślić, jak długo powinien trwać ruch" [Moore 1993:
I75). Oczywiście ten sposób pracy wymaga od aktorów specjalnych predyspo-
zycji do odnajdywania się w przestrzeni, która tak naprawdę nie istnieje, bo-
wiem zbudowana jest z wielu subprzestrzeni w postaci makiet obiektów zbu-
dowanych w bardzo wielu różnych skalach od 1:1 do 1:l20. Jedno ujęcie skła-
da się nawet z kilkudziesięciu ujęć, a właściwię subujęć, które nakładane są na
siebie, jak kolejne warstwy palimpsestycznego obrazu,
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Aktorzy w filmie Rybczyńskiego najczęściej grają w ,,pustej przestrzę-
ni" studia, którą za Peterem Brookiem U98l] można takze określić mianem
,,nagiej sceny": bez dekoracji, często również bez partnera, podĘając za
wskazówkami reżysera-animatora synchronizującego wszystkie elemenĘ
powstającego obrazu elektronicznego, Oprócz normalnego w kinie skokowe-
go, nieciągłego budowania postaci, która rozpada się na szereg kreacji cząst-
kowych, aktor napotyka na dodatkowe trudności. ,,Wyzwaniem jest gra
w otoczeniu, w którym trzeba zawsze pamiętać, gdzie skierować wzrok, po-
niewa-ż tam właśnie powinien być inny bohater lub jakiś mebel. Często grasz
słuchając reżysera, który mówi ci, gdzie i kiedy spojrzeć" - mówi Peter Lu-
cas, §ćułowy bohater filmu [Moore 1993:1'75l. Na inny aspekt zwraca uwagę
Brigit Bofarul, występująca w tym samym filmie w kilku rolach: ,,Początkowo
trudno grać na playbacku, kiedy nie masz z kim grać. Po jakimś czasie zysku-
jesz wyczucie rytmu własnego głosu i orientację w stosunkach przestrzennych.
Zaczynasz widzieć wnętrza oczarli duszy. To dobre ćwiczenie. Jeśli uda ci się
tego dokonać , możęsz zrobić wszystko" [Moore: 1993: l'7 5l.

Owa szczególna regularność Wzlaczana przęz rytm, repetycję gestów,
pewną nadnaturalność i celebratywność zachowań daje efekt parateatralności,
efekt traktowany w tym przypadku jako forma rytualizacji codzienności, zwy-
kłości. Aby osiągnąć wymiar symboliczry, człowiek w obrazoświecie nie
może anierzać do nadawania kreowanej postaci zramion rzeczywistego bytu
w tradycyjnym sensie. Punktem odniesienia i weryfikacji przestaje być zgod-
ność z empirią (widza i wykonawcy), która notabene w dużej mierzejest pro-
duktem konwencjonalizacli, a staje się nim zgodność z regułami porządku
symboliczrego implikowanego przez wykreowane dzieło. W §.m sensie nie
sposób mówić o fizycznej realności przedmiotów audiowizualnych wykre-
owanych przez elektroniczną symulację obrazową.

Nie przypadkiem w filmachZbigniewa Rybczyńskiego występują naj-
częściej aktorzy niezawodowi albo - 

jak w przypadkl KaJki - prawie nie-
mani. Pozwala to uniknąć balastu konotacji personaĘch, pozafilmowych,
prefilmowych i uzyskać stan, w którym aktor jest postrzegany denotacyjnie,
staje się denotatem, a więc pierwotnym znakiem bez własnej historii i zależto-
ści kontekstualnych llqrzaczanych przez stosunek do tzw. realnego świata
pozafilmowego. Tym, co go określa i ogranicza, są tylko i wyłącznie ko-tek-
stualne wyznaczniki świata przedstawionego.

Motyw transformacji postaci, wymienności ról, który stanowi nafuralną
konsekwencję przenikania się w fi|mie elementów biografii l dzieła pisarza,
wprzypadku tytułowego bohatera przybiera bardzo różrą postać. Z jednej
strony jesteśmy świadkami na przykład przemiany wizualnej bohatęra w księ-
dza, zjednoczesnym nałożeniem przemiany głosu, która dokonuje się w spo-
sób płynny. Z drugiej zaś strony mamy scenę, w której bohater uobecniony
w kadrze widzi samego siebie całującego się z kobietą by zaraz potem poja-
wić się w postaci zdublowanej, jakby wykorzystującej muzycznązasadę uni-
sono zarówno w warstwie dźwięku, jak i obrazu. Tę operację można zrvielo-
krotnić. Otrzymujemy wtedy prawdziwy chór złożony z tej samej postaci,
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która wygłasza kwestie z lekkim asynchronem w stosunku do kolejnej (tej

samej) postaci.
Medium elekhoniczne zostało zatem wykorzystane jako niezastąpiony

środek do realizacji wizji, w której dochodzi do ciągłej zrrriany ról w sposób
niezwykle sugestywny i dyskretny zarazęm. W pewnym sensie ciąle mamy
do czrynienia z postacią Franza Kaflci (film stanowi przecieżjedy.,ą w swoim
rodzaju biografię pisarza), Jednocześnie zarazem Franz Kafka jest Józefem K.,
Geometrą K., Gregorem Samsą. Każdy z nich jest zaś sobowtórem postaci
przez siebie stworzonych.

Aktor poddany rozlicznym manipulacjom, w tym sensie uprzedmioto-
wiony, jest jednak przedmiotem szczególnym w elektronicznie generowanym
obrazoświecię, Owę podwojenia, multiplikacje można potraktować jako wizu-
alizację tego, co Hegel określił jako der Mensch verdoppelt sich, czyIi czło-
wieka, który się podwaja, a to stanowi o jego duchowości, o jego keatywnej
naturze. ,,Przedmioty przyrody - pisał Hegel - istnieją tylko bezpośrednio
i jednókrotnie, człowiek zaś jako duch podwaja się, posiada bowięm istnienie
tak jak przedmioĘ przyrody, ale w równym stopniu istnieje także dla siebię,
sam siebie ogląda, sam siebię czyni przedmiotem swych wyobrazeń i myśli"
|1964:54].

Patrząc na Kafkę, który spogląda na samego siebie, jesteśmy świadkami
i uczestnikami zarazem procesu samopoznania, zakadającego uczynienie się
przedmiotem autoobserwacji. W takiej opcji przedmiotowe traktowanie akto-
ra traci swoje negatywne skojarzenia i rozumienie. Aktor, jako przedmiot
zwielokrotniony wśród przedmiotów j ednokrotnych, narzuca antropologiczny
wymiar obrazoświatu materializuj ącemu się przecież j ako symulacj a ęlektro-
niczna, a więc wyrastającemu z ducha technologii. Technologia ta nie jest
jednak, wbrew pozorom, zagtożeniem dla duchowości, lecz jej wehikułem, co
niezmięnnie udowadnia swoją sźuką Zbigniew Rybczyński,

Czy w takim razie obawy o to, że dochodzimy do krańcowej postaci
sztuki nięauratycznej, sźuki całkowicie zdominowanej przez techniczno-tech-
nologiczne parametry kreacji, sźuki odartej z tajemnicy, wartości kultowych,
metaftzycznych i całkowicie zsekularyzowanej nie są przesadzone? Wydaje
się, że elektroniczna symulacja obrazów technicmych w zupełnie nowy spo-
sób każe spojrzeć na owo obumieranie aury dzieła sźuki, które tak przenikli-
wie opisał Walter Benjamin 11975] w odniesieniu do dzieła sztuki w dobie
jego technicznej reprodukcj i,

Nieauratyczność f,rlmu polega(ła) na tym, że wyrywa(ł) on przedmioty
ihldzi z ich naturalnej przestrzeni i czasu, niszczy(ł) ich autonomię wyrywając
z ciągll tradycji, pozbawia(ł) autentyczności, niepowtarzalności. Wańości
kultowe dzieła sźuki stopniowo zanikĘ na rzęcz wartości ekspozycyjnych,
co w efekcie doprowadziło do całkowitego podważenia autonomii sztuki,
nawet jeśli od XIX stulecia był to Ęlko pracowicie pielęgnowany pozór.

Benjamin określając sytuację, jaką narzuca człowiekowi kino, pisał:
,,Po raz pierwszy - za sprawą filmu - człowięk znajduje się w sytuacji,
kiedy musi działać wprawdzie jako żywa osoba, wszelako rezygnuj ąc z jej
aury. Aura bowiem istnieje w nierozerwalnej więzi z miejscem i czasem jego
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istnienia, Nie zna kopii" [1975: 80]. W przedziwny sposób elektroniczna syn-
tęza obrazów, stawiając w nowym świętle problem oryginału i kopii, wymyka
się z kontekstu nieauraĘczności kina i ustanawia całkowicie nowe prawidła
funkcjonowania ikonosfery audiowizualnej opartej na fundamencie obrazów
technicznych.

Produkcja rzeczywistości obrazowej, która nie stanowi kopii, bowiem
niczego nie imituje, lecz buduje świat na wskroś oryginalny - nie mieści się
jużw paradygmacie opisanym przezBer|amina, co nie znaczy, ze go obala.
Jesteśmy raczej świadkami ustanawiania nowego paradygmatu auratyczności
sztrrki. MoZliwości technicznej reprodŃcji wykreowanego obrazoświata,
przez powielenie taśmy-matki, odnoszą się tylko do czysto technicznego
aspektu powielenia. Ontologiczne parametry tego obrazoświata nię są jednak
sprowadzone do postaci analogonów bytów rzeczywistych, a raczej stanowią
rzeczywiste byĘ obrazowe. Są one rzeczywiste, bowiem ich ręalność zostaje
poświadczon a przez bar dzo konkretną wi zję obrazową.

Chociaz KaJka Rybczyńskiego powstał, w sensie realizacyjnym, jako
symulacja nie istniejącej rzeczywistości, to przeciez nie ma natury simula-
crum, W tym wyraża się paradoks działalności tego twórcy, który fotografuje
,,coś, czego nie ma" ftzycznie, a zatęm jest nierealne, jednocześnie to ,,coś"
jest jak najbardziej realne, bo stanowi treść obrazowej wyobraźri aĘsty,
W eksplikacji rezyserskiej do tego filmu Zbigniew Rybczyński powiedział
o Franzu Kafce, iz ,jest on być może jedynym pisarzem, który tak konse-
kwentnie i do głębi pozostawał prawdziwym surrealistą' [l993b: l22]. Czy
aby nie sĘchać w tych słowach, poza podziwem dla genialnego artysty bęĄ-
cego poszukiwaczem tajemnicy kreacji, także tonu samooceny własnej f,rlozo-
fii twórczości?
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Rozdział III

§7ideoklip(y).
poza żtaaczeniem?

KiedY Walter Benjamin, ten ,,marksistowski rabbi", wędle olaeślenia Terry
Eageltona [1990], rozwijń swą estetykę szoku, projektującą recepcję sztuki
w stanie ,,rozproszonej uwagi świadomości" - film wydał mu się najwazriej-
szym zjawiskiem ,,epoki mechanicmej reprodukcji". Dziś kategorie ,,szoku"
i ,,rozproszonej uwagi" nic nie straciĘ ze swej aktualności, lęcz w,,epoce
systemów cybernetycmych" fNichols l988] rolę filmu i kina przejęła telewizja
i nowe media tworzące ,,elektroniczrą interteksfualność" [Wollen 1989]. Jed-
nW z najbardziej zadziwiających fenomenów neo-telewizyjnych praĘk
audiowizualnych jest oszałamiająca kariera wideoklipu, będącego oryginalnym
produktem telewizyjnego medium, a zarazęm stanowiącego formę kolazową
złożoną z elementów o najrozmaitszej proweniencji. Mieszanina elementów
wyrvodzących się z tradycji filmu, muzyki, plastyki, pantomimy, teatru, estrady
kons§rtuuje w ęfekcie hybrydyczną formę potpourri.

Wydaje się złesńą żę oba zakresy tego pojęcia dają się zastosować
do wideoklipu. Z jednej strony bowiem owo audiowizualne potpourri stanowi
wiązaŃę popularnych melodii, z drugiej zaś może być traktowane jako

,,eklektyczrra" potrawka ńożona zróźmych mięs (we francuskim wydaniu albo
w polskiej wersji, którąjest bigos) słuĘca zaspokojeniu niezbyt wyszŃanych
potrzeb konsumpcyjnych. Konsumpcj a, konsumpcj onizn, konsumerymr staj ą
się przedmiotem zainteresowania nie Ęlko socjologów, lecz takżę najwybit-
niejszych filozofów ponowoczesności próbujących uchwycić i opisać istotę
postindustrialnej fazy rozwoju kultury. Wystarczy wspomnieć nazwiska Jeana
Baudrillarda, Fredrica Jamesona, Zygmunta Baumana, Mike' a Feathęrstone' a.

Wideoklipy będąc towarem rynkowym jednocześnie są niezwykle istot-
nyłn, by nie powiedzieć najistotniejsąlm, ogniwem strategii reklamowych
służących wypromowaniu i sprzedaniu innego towaru, jakim jest muzyka. Są
one zachętą do konsumpcji produkcji fonograficzrej , a przy tym same ,,słuzą"
do konsumpcji. Oferują zmysłowe doznania i wyrzeczenie się zasady tzeczy-
wistości w imię zasady przyjemności, co w praĘce uniewaznia ową od-
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wieczną dychotomię, Konsumencka wolność (choć brarri to paradoksalnie)
wcale nie musi jednak omaczać tylko i wyłącznie negatywnych konsekwencji
wynikających z dynamiki rozwoju rynku, jak chce wielu zwolenników jedno-
zraca7ego rozvliązania Frommowskiego dylematu ,,być albo mieć". Coraz
częściej pojawiają się opinie, iż po okresie, w którym czynnikiem integrującym
społeczrości jako całości, a także integrującym jednostki ze społeczeństwem

- była praca, obecnie to właśnie konsumpcja pehi rolę integrującą stanowi
centrum, wokół którego rozwija się infrastnrktura społeczna, jest motorem
napędowym systemu kapitalistyczrego w wydaniu multinarodowym. Jedyną
alternatywą dla tak pojętej idei konsumpcjonizrnu może być ,,represja grani-
cząca ze miewoleniem", bowiem możemy wybierać tylko ,,pomiędzy konsu-
mencĘ wolnością a dyktaturą potrzeb" [Bauman L992: 28].

Choć istnieje pokusa, często zresńą aktualizowana, do odczytywania
tych faktów wyłączrrie w kategoriach negatywnych, to wydaje się, iż jest to
spojrzenie dosyć jednostronne. Baumanowska metafora ,,kultury jako społ-
dzielni spo{wcóW' zawiera w sobie przekonanie, że ponowoczesna kultura
jest całością dynamiczrą układem samosterującym się, obszarem, który ,,nie
jest ani terenem monocenĘcuie zarządzanym, ani terenem anarchii, Jest
czymś trzecim: terenęm samorządnym" [Bauman l995a: l88]. ,,Spółdzielnia
spożywcó#' wytwnza oczywiście konsumęntów, ale wcale nie musi to oma-
czać ,,produkowania" wyłącmie biernych i beałolnych odbiorców towarów.
Dopóki pozostaje im swoboda (pomimo wszystkich ograniczeń) wyboru, rezy-
gnacji, odmowy i wyrazenia własnej opinii, dopóty moźna mówić o samorz4!-
ności i niezależtości, nawet jeśli większość gestów ma charakter iteracji, to
przecież nie jest to jednomaczne z bemryślnym i mechaniczrrym naśladow-
nictwem.

,,Metafora spółdzielni spożywców - pisze Zygmnt Bauman - !vy-
maga zdecydowanego przesunięcia akcentu: to właśnię w cąmnościach kon-
sumpcji, w codziennym aktorstwie/autorstwie zwykłych konsumentów (są oni
wszak nryykłymi konsumentami tylko, gdy się na nich patrzy z okien gabinetów
myślicieli lub artystycarego studia lub z wysokości rzecrywisĘch czy urojo-
nych wież kontrolnych kultury) wszystko, co kulfurowe, nabiera sensu [...]"
[l995a: l90]. Ow nowy modus kultury charakteryzujący się miesieniem opo-
zycji autor - aktor, producent - odbiorca, przełamuje twórcocenĘcay
model kultury, prowokując niejako rozwój wszelkich form interaktyvyności,
bądź też odwrofirie: presja interaktywnie zorientowanych uczestników kultu-
rowej wymiany doprowadza w efekcie do upadku twórcocenĘczny model
kultury.

W przypadku konsumpcji telewizyjnych przekazów sytuacja jednak
najczęściej wygląda o wiele bardziej prozaicnie i pesymistyczrie zarazrtl-
Nadawcy zakładając, iż odbiorcy czerpią w zasadniczej mierze przyjemność
z biernej recepcji, oferują potok obrazowy stanowiący specyf,rcnę men4
w którym zrrajdują się ciąle te same dania. Przy całym zewnętrmym szlafailu
wielości propozycji, widz nie ma możliwości wyboru, bowiem strumień pro-
gramowy za|łada permanentną homogenizację zarówno treści jak i formy-
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Potok ten nie wymaga bynajmniej uważnej lektury, można by rzec, iz wprost
przeciwnie, zachęca i prowokuje do bezrefleksyjnej kontemplacji. Jeśli bo-
wiem nie produkuje się przekazów z intencją komunikowania jakichś sensów,
to trudno wymagać od odbiorcy tych ,,przekazów", by ten sam je produkował
,,z niczego".lntencją anonimowego nadawcy staje się zatrzymanlę anonimo-
wego odbiorcy przry monitorze telewizyjnym jak najdłużej, nadawca bowiem
dokładnie wie, źę telewidz jest ,,partnerem" mało uwaznym, a co gorsze
niewiernym, Stąd tyle wysiłków trzeba włożyć w uzyskanie efektu ,,dobro-
wolnego niewolnictwa", jak okrcślił status widza tęlewizyjnego Timothy
Leary,

W wideoklipach jak w soczewce skupia się wszystko to, co stanowi
o oblicz.u nco-telewizji: zamiast komunikowanilr prtlponuje ona kontakt
(w istocie zanik komunikowania). zamiast produkcji nlaczeń i emocji - ,,ży-
cie z telewizJą", zamiast telewidowni jako zbiorowości - zbiór iden§cznych
(lecz wyalienowanych) jednostek, zamiast ,,poddawania się rytmowi opowia-
danych zdarzeń" - ,,wibrowanie w zgodzie z rytmem opowiadanych, zdarzęń"
[Casetti, Odin l994: 13 I]. Ocą.wiście to tylko niektóre cechy charakteryzujące
neo-telewizję. Jeśli przyrównamy świat telęwizyjnych obrazów do hologramu,
to oświetlenie tej małej (choć jest to niewątpliwie okręślenię względne) części
owego hologramu, jaką stanowią wideoklipy, daje dobre wyobrażenie o struk-
turze całości uniwersum obrazów telewizyjnych i sposobu ich traktowania
przez wldzów.

Maureen Turin Il983] zastanawiając się na początku lat osiemdziesią-
tych nad przyszłością video artu wymieniła kilka zasadniczych przeszkód, jakie
muszą pokonać twórcy posługujący się ,,aparatem wideo", jeśli pragną osiągac
coś więcej niź dekoracyjne i krzykliwe efekty i wykorzys§wać elektroniczne
środki kreacji obrazów do tworzenia dzieł nie tylko prowokacyjnych, na przy-
kład w estetycznym sensie, lęcz takżę gtębokich, oryginalnych, posiadających
walory aĄstyczne. Technologia elektroniczna, dysponująca nieograniczonymi
możliwościami kreacyjnymi. prowokuje do produkcji wciąż nowych ,,efektów
specjalnych", które poza iclr często ambiwalentną wizualną atrakcyjnością
niczemu nie służą. Kolejną pułapką może być eksploracja i strukturalne bada-
nie zdolności wyrazowych samego ,,aparatu wideo" połączonego z różnego
rodzaju oprzylządowaniem. Prowadzic to może do tworzenia rozbudowanego
katalogu technik obrazowania, rozrastającego się w nieskończoność słownika,
który nie tyle porządkuje materiał wizualny, co przyczynla się do powstawania
coraz większego bałaganu i nieuporządkowania, Balagan i chaos są zjawiskarni
powszechnymi, jeśli nie dominującymi, w sztuce współczesnej, Samuel Bec-
kett stwierdził niegdyś: ,Znalęźć lormę, która pomieści bałagan, oto zadanie
artysty dzisiaj" [Błoński, Kędzierski l982: 1l3], Czym innym jednak jest arty-
styczne przezwyciężanie bałaganu poprzęz szukanie nowej, po.jemniejszej
formy, a czym innym niekontrolowana i nieprzemyślana produkcja bałaganul.

I lnteresujący komentarz na ten temźrt znaleźó moźna w charakterystycznie zatytuło-
wanym artykule Anny Zeidlcr-Janiszewskiej Collage forma, która 'ponlieśct
bałagan'? tl993l,
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Trzecim niebezpieczeństwem jest pokusa redefinicji sposobów przed-
stawiania, klóre z powodzeniem praktykowali arĘści wykorzystujący tradycyj-
ne, nieelektroniczne sposoby zapisu i projekcji obrazów. W tym przypadku
normatywne sugestie Turim nie łvydają się być akurat całkowicie trafrtę, bo-
wiem symultaniczna transmisja (na przykład w trakcię koncertu rockowego),
instalacje wideo, videoperformance wykorzystujący zwielokrotniony punkt
widzenia, instant wideo stwarzające możliwość produkcji i dowolnego prze-
twarzania powstającego dzieła w ,,czasie rzecz}.wistym" - przeczą opinii
autorki, jakoby w zakresie sposobów przedstawiania poszukiwania twórców
wideo były wtórne w stosunku do dokonań impresjonistów, kubistów, futury-
stów, nie mówiąc o tradycji,,fotokina".

Innym zgoła problemem jest świadome czerpanie z obrazów już istnie-
jących w przeszłości, powtarzanie mające walor nowego odclytania, bądź
technika ,,prrywłaszczeń obrazowycW' (appropriations), która jeszcze w latach
siedemdziesiąĘch, zwłaszcza w prrypadku fotografii, stała się powszechną
praĘką w kręgu aĘstów nowojorskich. W latach osiemdziesiąĘch dosyć
powszechnie stosowanym przez aĘstów wideo zabiegiem był scratching,
czyli wykorzysłwanie gotowych fragmentów filmów, bądź programów telewi-
zyjnych często refotografowanych bezpośrednio z monitora2. Jak mówi Andy

cratch wideo, tra jak swój
paletę, a monito ' lcyt. za
wjeszcze inny s obrazów

,już widzianych". Jean-Baptiste Mondino, wybitny twórca wideoklipów dla
takich artystów jak Sting, Jill Jones, Prince, Madonna, Tom Waits, Rita Mitsu-
ko, Neneh Cherry, mówi wprost: ,,Ja niczego nie wymyślam. Wszystko co
robię to przemieszczanie. Istnieje już tyle genialnych, perfekcyjnych form, że
mozna się nimi posługiwać, tak jak muzycy, uĘwając samplerów posfugują się
dźwiękiem np. gitary [...]. Nie poszukuję czegoś zupełrie nowego, raczej
przywołuję z pamięci jakieś widziane gdzieś sceny" [Jousse, Ostria 1991 : 24].

Wideoklipy jako umasowiona i zdegradowana do roli gumy do żucia dla
oczu, subwersywna forma video artu, spehriają w jakiejś mierze obawy Maure-
en Turim. Gdyby jednak przyjąć nieco inną optykę, to paradoksalnie nieco
można byłoby uz;lać je (oc4nviście nie en gćnćral, a tylko niektóre z nich) za
postrnoderniĘczną praĘkę dekonstruującą paleo-telewizyjne sposoby wyko-
rzystywania telewizyjnego medium. Zrywanie z wszystkimi konwencjami

ObokokreśleniascratchingmoimatŃżę spotkać sięznazwąfoundfootage;odnosi
się ją do tak zwanych ,,filmów znalezionych", w których nadaje się nowe sensy
I znaczenia dowolnie zestawianym fragmentom cu dzych realizacji,
Peter Greenaway entuzjastycmie wypowiadał się o możliwościach, jakie stwarza
technika paintboxu w związku z rca|izacjąKsiąg Prospera (l991). ,,Urządzenie to
jak sugeruje samajego nazwąłączy technologię przetwarzaniaobrazuz tradycyj-
nymi technikami artystów - piórem, paletą i pędzlem. I podobnie jak one, pozwala
na odciśnięcie własnego piętna w obrazie" |1994: 124].

W Polsce z powodzeniem technikę scratchingu stosował JózefRobakowski w takich
fi lmach jak Państw o w oj ny i Transmisja z Moskwy (oba z roku 1982).
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l Standardami i uczynienie z z,asady mówiącej, iŻ ,,nie ma żadnyclr zasad'' es-teryczno realizacyjnych _--fu;l;.il;; n1..y, nie skrępowanej wywór-czości (która czasem ma znamiona twórczości), uznac trzebiza cechę charak-teryzującą wielu twórców klipów 
^"zyrrni"n..Przy czym,]_rrJ. 

:i:. * 
'y, 

ńi.;r'.| *. skojarzenic z prakrykamillImu .,slrukturalno-marcrioii.,y..n.go:ikiO. l twórcy i t.or.t|.y. tacy jakPaul Adams Sitney, Paul Sharits czy;; ;** il, ;ffi;"r'o".'J;u odrzucilicałkowicie pojęcie treści przekar"'r,h;;;;" , ztezygnowalli z technik iluzyj-no-kreacyjnych i przedstawieniowych nu i."r, autotelicznej refleksji nad fil-mowym medium, Re zprymatu treści, anegd"'r,;ńi;ania, pro-dukcji diegeĘcznego peneiracja wewnętrznej struktury przekazu fi|-miki materiałowej niewątpliwie znaiau;e swoje
pewncgo typu, wideokti-

ttvórcy stawiali sobie za cel
anie wiedzy o kinie po to,
toryczne, proces realizacji,

techniki, czy też socjotr cji. oraz ukryte najczęściej
yskiwania efektów ideolo-ne próby prak§cmo-teoretycznego stawiania

fllmowego. a takze praay zńier:z.i;u .ię . nu,e|em kina jako paraóygrnat.. ao^.u;u.y-.
,,strukturaIno-m a ter i a I i sĘc znymi'. |i zekazam i

le twórcy zgrupowa-

. ali swoją twórczość

e nter t a i t t m en l). sku p iaj ąc 
wa l aj ą s ię produ kcj ą,I. ;:,7:T^:: :\ifi]lf" :' T

które moze ;;*;;;;r." wizualnych fajerwerków,
W. Adorno uznał fai'erwę, 'e 

rzeczYwiste. Theorlor
wie wielką r""r.uj_.l. l jeĆ,_za.,jedynieprawc:zi-
czystą konsu.p.;'ę''.n.. b doskonały symulować
mulacja tonruńpi:i iup' :39]1o 1986: 3_51]. sy-
neo-telewizji. po.iąttu* rrzY-;emności to strategie
się realizacje *ai"*L*l ÓŹniej zaś feryszem stały

r o; e ayn § Tń j:ilTlXloil #ekspozycją świata poŹbawionego
tlną czystą prezentacjąUzualni-

Fredric Jamęson,[ l 98 7.],,o.*uzoj|ą!o !fri:.j * postmodernis ty czny chtekstów wideo, doszedl ao *nilrtu..-;;;'i'; an projekruje jedyną w swoimrodzaju recepcję ,,cl,zieł",n,;. ut;..unto*."i"". *u"nstrukcje ,.niu, to takowy
a, co do anonitnowości tej twórczości,
w pozyty,vn, tn znaczeniu. taka jaką
średniowieczl a. Uogólnienią Jameso-ko, jednak gdybyśmy dokonali 

-a.J".;-.u.iu"u
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i w miejsce video artu wstawili w tok rozumowania autora widebklipy (o któ-

rych autor niestety nie wspomina), to jego tezy nabierają szczególnego znacze-
nia. Anonimowość twórców wideoklipów jak i anonimowość odbiorców sta-
nowi o specyficznej sytuacji komunikacyjnej bez komunikowania czegokol-
wiek. Ta czysta autopoiesis swą banalnością w przewTotny sposób dotyka sfery
pytań o grarrice mówienia o niczym, audiowizualnego ,,mówienia" dla samego
mówienia, prezentacji dla samej prezentacji. Jest to w rezultacie zaprzeczenie
istoty komunikowania, syndrom zaniku wymiany myśli i zastępowania jej ,

wszechobecną reklamą która opanowuje całą przestrzeń społecmą czyniąc
z niej jeden wielki obszar uobecniania się jakiegoś totalnego bez-sensu, samo-
napędzającego się systemu zyjącego własnym Ęciem i rządzącego się wła-
snymi prawami.

Ztego punktu widzenia powstanie w roku 1981 MTV, pierwszej telewi-
zyjnej stacji mllzycmej nadającej przez 24 godziny na dobę wyłącmie muzy-
kę, stanowi niezwykle ważre wydarzenie w historii mediów, Czyż bowiem
chodzi rzeczywiście o muzykę, czy też o stworzenie kanału, który nadaje
w istocie ptzez 24 godzlny na dobę wyłączrie reklamy, bo wszystko w MTV
(logo stacji, wideoklipy, zapowiedzi,laótkie programy informacyjne zę świata
muzyki, filmu, kultury popularnej) jest reklamą? Zaęięranie się granic pomię-
dzy roaywkąi reklamą czy też traktowanię roaywki jako reklamy, to niewąt-
pliwie nowa jakość w rozwoju rynku mediów w latach osiemdziesiąĘch.
,,Dziń promocji bywa często określany jako dusza MTV - pisze John Sea-
brook. - Wszystko w MTV sfu{ promocji czegoś, a misją tego działu jest
w pewnym sensie promowanie takiego właśnie stanu rzeczy" |cyt. za Barber
|997: 416]. Promuje się zaś przede wszystkim określony sĘl Ęcia, ideologię
potrzeb. Bez zbytniej przesady można stwierdzić, iż MTV to jeden, nie koń-
czący się ,,infomercjal" zacierający w sposób doskonały granice pomiędzy
reklamą programem właściwym i programem sponsorowanym, Nie ma on ani
początku, ani końca, stanowiąc nieskończoną pętlę złożoną z obrazów, które
przy tym najczęściej są,,obrazami obrazów".

W gruncie rzecTy chodzi zatęm o wytworzenie więzi emocjonalnej
i stworzenie warunków dla masowej identyfikacji z programem, który sam
w sobie jest efektownym ,,opakowaniem" dla braku jakichkolwiek treści.
Przewrotny kalambur empty-V (,,pusta-TV") w doskonały sposób charaktery-
zuje oblicze MTV i wie|u blizriaczych stacji muzyczrych poMarzającycĘ
a właściwie kopiujących jej formułę. Będąc niewąĘliwie barometrem kulfury
populamej, MTV stała się najważniejsąrm środkiem służącym homogenizacji
mody, postaw, poglądów, Ębu rycia, wiedzy (araczej jej braku) o świecie
w skali globalnej. W sytuacjach szczególnych owo poczucie zvńązkl z ,,resńą
świata" może mieć walor poąytywny, co należy traktować jako jeden z wielu
paradoksów funkcjonowania ,,kultury MTV". Pisze o tym Lida Hujic [1996]
analizując sytuację młodzieĘ w trakcie trwania konfliktu zbrojnego w Bośni,
podkreślając rolę owej dream factory w budowaniu poczucia (pomimo wszyst-
ko) normalności. Wydaje się jednak, że muzyka rockowa dla mieszkńców
bombardowanego Mostaru stanowiła przede wszystkim zródło zapomnienia
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o tragediach codzienności. Chociaż nie sposób zanegować całkowicie twier-
dzenia, że MTV spełniała także rolę ,,uzdrowicielki wojennej traumy zapomo-
cąterapii muzycznej" [Hujic l996: 278]. Owa funkcja swoistej anihilacji pa-
mięci i tworzenia alternary,rły w postaci ucieczki od rzeczywistości w §rn
przypadku może być traktowana jako czynnik pozytywny. Nie można jednak
zapominać, iżbyła to sytuacja ekstrema.lna, którą trudno uogólniac,

Subkultura5 świata kreowanęgo przęz wideoklipy stała się immanentną
częścią porządku simulacrum, one same zaś idealnymi wprost symulakrami
dobitnie negującyni zasadę reprezentacji i przyczyniającymi się do dewaluacji
obrazowania in toto. Chociaż rolra przekaal językowego zostaje sprowadzona
do minimum, a podstawowym kodem porozumiewania staje się ,,komunikacja
wizualna", to przecieżjednocześnie trzeba powiedzięć o tym, iż poza apelami
reklamowymi stacje mlzyezfle niewiele mają do przekazanla. Nie sposób mó-
wic o reprezentacji świata w obrazach telewizyjnych, można co najwyżej za-

stanawiać się nad stosunkiem (nie tylko wideoklipów,lecz także wszęlkich
praktyk audiowizualnych w epoce ,,po kinie" i ,,po telewizji") - do reprezen-
tacji. W jakimś sensie stwarzany zostaje alternaĘwny świat ciągłegoteraz,bez
przeszłości i przyszłości, świat pozbawiony pamięci, W takiej optyce przeko-
nanie Jamesona Il987], iz jednym z podstawowych tematów video artu (czyrą
wideoklipu) jest ciągła autoprezentacja technologii w całej pełni ujawnia swój
przewrotny SenS.

Chociaz muzyczne realizac.je wideo uwewnętrzniają w sobie tradycje
kina, jednocześnie narzucając standardy materiałowe, formalne, ęstetyczne
iwyrazowe współczesnej produkcji kinematograficznej, to ich dominująca rola
polega na ,,znaczeniu" całej kultury audiowizualnej sĘgmatem przekazu bez
treści, wymykającego się wszelkiej semantyce, poza dwuznaczną semantyką
czystej wizualności. Nie ma więc immanentnego znaczenia wideoklipu, jest
prakĘczne ,,znaczenie" kultury przez wideoktipy jako gatunek wytwórczości
telewizyjnego, bęzimięnnęgo nadawcy, kreatora hiper-rzeczyłvistości. Można
zatęm przyrownać je do specyficznego trompe l'oeil w szerokim rozumieniu
tego pojęcia. Bowiem są one niewątpliwie luksusowym biichtrem epatującym
swym zewnętrłlym polorem i wizualną atrakcyjnością zatazęm jednak są
formą złudzenia optycznego, które myląc nasze zmysły - myli nasz umysł,
przyczyniając się do osłabienia poczucia rzeczywistości, Zerwanie z zasadą
reprezentacji prowadzi w konsękwencji do wykreowania i pojmowania świata
jako telerzeczywistości.

Będąc sełzsł stricto vłytworem neo-telewizji wideoklip lokuje się poza
kategoriami fikcji i realności, tak jak problematyczne jest wpisywanie go

w obszar kultury muzycznej i telewizyjnej, Badania motywacji odbiorczych
programu MTV wykazują iż rożnią się one zarówno od powszechnych moty-
wacji oglądania telewizji jak i słuchania muzyki. Prowadzić to musi do wnio-

5 Określenie to bl,ć może nie.jest zbyt adekwatne, ieśli wziąc pod ulvagę fakt, iż juź
wroku 1993 widownia MTV obejmowała ponad pół miliarda ludzi w 7i krajach

Ipor. Barber l997: I33].
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sku, że są one typem ,,przekazóvł'zdecydowanie heterogenicznych gatunkowo,
jednocześnie jednak wysoce hybrydycmych. Warto w tym miejscu prTpo-
mnieć, iż w początkowym okresie wideoklipy (a także MTV jako całość) sytu-
owane byĘ najczęściej w kontekście praĘk i tradycji telewizyjno-filmowych.
Głośne prace Ann E. Kaplan [1985; 1987], choć jednomacmie sugerowały
przynależność wideoklipów do kontynentu obrazowości postmodernisĘczrej
i postulowały wypracowanie nowego języka opisu ich ksźałtu i funkcjonowa-
nia, to jednak głównie skupiĄ się na szukaniu ich istoty i genezy w obszarze-
historycarie uksźahowanych sposobów obrazowania wypracowanych w ra-
mach telewizji i kina. Jeśli zaś chodzi o kontekst mvzlcz,;ly, to najczęściej
sprowadzał się on do ,,impresjonistycznych komentarzy", jak sugeruje Andrew
Goodwin [1987: 38]. Dlatego też Goodwin, deklarujący przywiązalie do stu-
diów kultwowych inspirowanych tradycją Marksowską postuluje rewizję
takiego podejścia twierdząc, iz wideoklipy i MTV są w pierwszym rzędzie
częścią kultury murycmej, a nie kinematograficmej. Aplikowanie procedur
badawczych wypracowanych na gruncie teorii filmu (w przypadku Kaplan jest
to przede wszystkim psychoanaliza i feminizm), w mniejszym stopniu teorii
telewizji, prowadzi do ograniczarria i zawężania pola badawczego. Dopiero
usytuowanie wideoklipów w ramach szeroko rozumianej kultury popularnej,
atakżę zarysowanie ich maczenia dla przemysłu muzycznego daje podstawy
do wyczerpującego przedstawienia sposobów, za pomocą których,,nantaczajĘ'
one współczesną kulturę [zob. Goodwin 1993; Grossberg, Firth, Goodwin
1993]. Polemika ta pokazuje w dobitny sposób zarówno kłopoty metodolo-
giczre teoretyków, jak i ńożoność i niejednomacntość słrmego przedmiotu
badania.

Nie sposób aplikować do wideoklipów starych paradygmatów komuni-
kacyjnych, które okazują się właściwie całkowicie nieprrydatne do ich opisa-
nia. Wypadają one poza nawias procedur komunikacyjnych, proponując
w miejsce porozumienia komunikacyjnego - symulację kontaktu.

,,Zamiast ułatwiać komunikację, informacje wyczerpują się w 'insceni-
zowaniu' komunikacj i; zamiast produkować znaczenie, informacj e wyczerpują
się w inscenizowaniu rnczenia. To tworzy gigantyczrry proces symulacji,
wktóry jesteśmy zaalgażowani" [Baudrillard 1983b: 106], Wideoklipy mogą
być doskonałym przykładem owej implozji zrtaczenia zarówno w pojedyn-
czych realizacjach, jak i w skali makrospołecznej. Chcąc nie chcąc jesteśmy
ważryn (mimo wszystko) składnikiem owego ,,inscenizowania". Telewidz +

pilot + monitor to powielona w nieskończonej ilości instalacja, której jesteśmy

- w mniejsrym stopniu - podmiotoĘ/m, w - większym zaś - przedmio-
towym składnikiem.

Wyrastające z ducha intertekstualności i intermedialności muzycme re-
a|izacje wideo tworzą świat w duzej mierze pozatekstowy i niedyskursyvmy.
Dlatego też zamiast analizy tekstualnej pojedynczych wideoklipów fiako mi-
kro-nanacji) wuimiejsza wydaje się próba odczytania ich,,a,Bczenia" w skali
globalnej, a więc w perspekĘwie makro-narracyjnej. Tym bardziej, że poje-
dyncze rea|izacje usytuowane są zawsze w kontekście potoku obrazów telewi-
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zyjnych, stanowiących natura|ne otoczenie konkretnego przekazl. Tak zresńą
dzieje się ze wszystkimi składnikami konstyuującymi strumień programowy
podlegający nieustannej redefinicji, autokomentarzom, prę- i postmodulacjom.

Szczególnie wyrazistym przykładem takiego strukturowania programu
moze być MTV. Przy czym wcale nie musimy byc świadkami tych mutacji.
Mozemy włączyć się w dowolnym momencie do sieci albowięm ma ona postać
systęmu otwartego, gotowego powitać nas w każdej chwili, bo zasadą jego
funkcjonowania jest modus stclnd by. Pomimo ciągłego redef,rniowania się
kolejnych elementów strumienia, ,,każdy epizod opiera się na sobie samym,
tzn. na niczym innym prócz samego medium - w takim stopniu wideoklip jest
prafenomenem progfamu" [Bolz 1994: 3l].

Aplikowanie ęlementów analizy tekstualnej do przekazów wideo, będą-
cych w s amym założenia pr zekazamt p ozawerb alnym i (cho ć wykorzysluj ąc ym i
elementy werbalne), w ostatecznej instancji jest czynnością niezwykle zwodni-
cząi w rez,Jltacie wysoce arbitralną. Bazując na zmysłowej percepcji wide-
oklipy wymykają się dosłownemu odczytaniu, co zb|iża je tym samym do forn
muzycznych lokujących się w obszarzę poza-sęnsownym (versus poli-sen-
sownym). Pomimo tego można byłoby prnloczyć szereg interesujących prób
analityczno-interpretacyjnych zogniskowanych wokół konkretnych realizacji,
będących, jak to określił jeden z badaczy,,,skumulowanymi wiązkami, które
strzelają w widza przy pomocy kanału optycznego mieszanką złożonąz sęksu
i przemocy" fDanilenko 199I:4Il.

I tak Kobena Mercer [1986] dokonuje analizy wizerunku Michaela
Jacksona jaki wyłania się z Thrillera, będącego parodią stereotypów, kodów
i konwencji gatunkowych filmowego horroru, ale także metaforą postmoderni-
s§cznego ,,społecznego hieroglifu", który zapisują osoby o androgynicznej
flatorzę, nie będące ani dziećmi ani dorosĘmi, ani biaĘmi ani czarnymi, two-
rzącymi spektakl rasowej i seksualnej nięokreśloności, Takimi właśnie jak
Michael Jackson.

Anthony Tamburri skupia swojąuwagę na Like a Preyer Madonny, śle-
dząc trzry podstawowe tematy visione del mondo piosenkarki, jakimi są: seksu-
alność, religia, rasa, Podkreś|ając związek wideoklipów, ich struktury ze
strukturą marzęnja sennegou autor dokonuje bardzo precyzyjnej analizy tek-
stowej, uwzględniając strategię narracyjną napięcie pomiędzy tekstem piosen-
ki a materiałem wizualnym, sposób budowania napięcia dramaturgicznego.
Tamburri stara się wykazac,jak ideologia kobiecej niezalężności i przełamy-
wania patriarchalnej kontroli uobecnia się w realizacji przedstawiającej Ma-
donnę. AĄstka ta jest zresńą bodaj najczęstszym ,,obiektem" badań ,,wide-
ologów" zajmujących się kulturą i estetyką MTV. Zakres problemów, jakie
implikuje jej twórczość (czy może lepiej działalnośc), zwłaszcza w zakresię

6 Na aspekt porlobieństwa wideoklipów do marzeń sennych zwraca uwagę wielu
badaczy. Marsha Kinder wymienia kilka podstawowych cech wspólnycb dla obu
tyclr zjarvisk: ,,nieograniczony dostęp, nieciągłość strukturalna, decentracja, struktu-
ralna zależność od pamięci, fakt emisji programu na żywo oraz wszechobecnośó wi-
dza" [1988: i05].
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manifestacji wizuaĘch, obejmuje właściwię wszystkie aktualne problemy
zvłiązane nie tylko z kulfurą pop. Feminizn, patriarchalny porządek, perwersja,
represja, w)rłrotowość, parodia, pastisz, wojeryzn, skopofilia - to l<rąg za-
gadnień, które porusza w związku z wideoklipem Madonny lustify My Love,
choć nie tylko z łm utworem, Ann E. Kaplan Il9921.

Przykłady analiz konkretnych wideoklipów można by mnoĄć. Nie spo-
sób nie zgodzić się z tezą Hansa J. Wulffa, iż prawomocne jest traktowanie ich
jako tekstów, a co za tym idzie dokonywanie analizy, cytowanie, opatrywanie
w §.tuły, szukanie ich anaczenia na poziomie semantyczro-strukturalnym,
znaczęń tworzonych przez interteksfualne odniesienia i gry transtekstualne.
Dopiero jednak w skali masowej odsłaniają one swe prawdziwe znaczenie
i rolę, jaką odgrywają w ksźałtowaniu sposobów komunikowania i konsumo-
wania przekazów audiowizualnych i współtworzeniu uniwersum obrazowego
epoki mediów elektronicznych. W tej mierze przyczyniają się do implozji
znaczenia i sensu komunikacji, implozji opisanej przez Baudrillarda, a antycy-
powanej przez Jacques'a Lacana: ,,Po raz pierwszy pojawia się fundamentalne
pojęcie pomieszania jako takiego, czyli obecna w komunikowaniu tendencją
by przestać być komunikowaniem, to znaczy by już zupełnie niczego nie ko-
munikować" [cyĄ. zaBolz 1994: 49l.

Psychodeliczrry trans audiowizualny, w jaki wprowadzani są widzowie
za pomocą telewizyjnych st},rnulatorów, cotaz częściej idenĘfikowany jest
jako ucieczka od prą-łnusu rozumienia i oswajania świata. Kolejne elementy
łańcucha programowego łączą się na zasadzie koalescencji w nieprzerwaną
i niewyczerpaną defrladę ciągle nowych i ciągle przy tW identycznych dozrrań
znysłowych. Jesteśmy wewnątrz otuliny świetlnej będącej telematycmym
masazem takĘlno--optyczn}ryn. Nieprąpadkowo Marshall Mcluhan tak pro-
feĘcnie zaĘ7ułował swoją książkę (napisaną z Quentinem Fiore): Medium is
the Massage |196'7l, A zatem medium nie jako przekaz, lecz medium jako
masaz. To nie tylko efektowna gra słów, ale wyjątkowo fońunna zapowiedź
kierunku rozwoju telewizyjnych praktyk, poczyniona ptzęz ,,proroka elektre
nicznego zbawienia", w całej rozciągłości dająca się zastosować do wideok]i-
pów. Przekażrik sprowadzony do roli zródła światła stara się jednak zachowac
pozór, iż jest crymś więcej niz tylko masąmą wypromieniowującą z siebie
kwantum energii świetlnej. Czyni to jednak z coraz mniejsąrm przekonaniem-
rezygnując z odniesień do niezrnediaĘzowanej rzeczywistości jako czegoś
zupeŁrie nierealnego. Nieprrypadkowo podstawowymi,,rekwizytami" tak
wielkiej liczby produkcji przezlaczonych dla MTV stają się wszelkiego ro-
dzaju środki dyspozytywowe, takie jak monitory telewizyjne i komputerowe_
kamery, aparaty fotograficme, komputery, urządzenia Virtual Reality. Ciryle
jeszcze,,coś" się pokazuje, ale tym ,,crymś" bardzo często są narzędził za
pomocą których w ogóle moima coś pokazać. Niewiele ma to wspólnego
z autotematyzmęm) choć pobieżna obserwacja mogłaby na to wskazyrłać. C4z
jednak moma mówić o autotematyzrrrie, kiedy pojęcie tęmatu jest zupeŁrie
obcę twórcom wideoklipów? ,,Obrazowanię zobrazowanego" niewielę ma też
wspólnego z dekonstruktywistycznymi zabiegami redefiniowania istoty audio.
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wizualnych przedstawień obrazowych, lecz wspomaga destrukcję obrazowości,
czemu paradoksalnie słuĄ nadmi ar w idzialności.

Pokaz, autoprezentacja coraz doskonalszych sposobów,,masowania"
naszej świadomości jest celem samym w sobię. Nawet ,,masaż" przestaje być
celem najwamiejszym, stając się efektem wtórnym, choć komplementarnym,
do procesu usamodzielnienia się przekaźników. Teleologiczny wymiar takiej
emancypacji telewizyjnego przekaźnika podważa sens czegoś, co można by
nazwać tele-(o)logią. Waloryzując różne znaczenia i konotacje greckich tele
(,,daleko") l, teleos (,,osiągać cel") - za sens (Iogos) i funkcję przekaznika nie
sposób dłużej uznawac przekazywania informacji i komunikowania na odle-
głość w celu tworzęnia wspólnoty komunikacyjnej, a co zarym idzie wspólnoty
kulturowej. ,,To, co w XIX wieku rozpoczyna się wraz z reklamą zyskuje dziś
pełny ksztah w r.videoklipię,. aisthesis bez dystansu - zdqzenie oka i obraz,u,
Aisthesis, to nie postrzegalie za pomocą spojrzenia, ale takĘlno-cyfrowe
analizowanie ekranu" fBol'z 1994 33-34]. Następuje więc przełamanie odda-
lenia, choć obiektem zbliżenia nie jest drugi człowiek, nie jest nim nawet prze-
kaz - ale sam aparat telewizyjny. I to jest lekcja, jaką daje nam oglądanie
wideoklipów. ,,Dominującym przekazem telewizji jest to, żę nic z tęgo, co
pokazuje - cz}.rynkolwiek by to nie było - naprawdę nie ma znac'zęnia" -pisze Farrel Corcoran [l994: 1l0]. Stwierdzenie to trzebauzupeŁnic uwagą że
to, co nie zostaje pokazane w telewizji nie tylko nie ma znaczenia, ale w ogóie
nie istnieje. To telewizja przecież ustala kryteria ontologicznej prawomocności
i weryfikuje ręalność istnienia ludzi i zachodzących zdarzefi,

Wideoklip jako obraz techniczny symuluje swoje znaczenie w tradycyj-
nym rozumieniu, równoczęśnie wideoklipy obnażają celowo bądz nie, mecha-
nizmy produkcji wyobraźeń i zrywają całkowicie z tendencjami reprodukowa-
nia jakiejś rzeczywistości, zadowalając się projekcjąfantazmatów, nie posia-
dających swego bytowego umocowania. W takim sensie są one marzeniem
sennym albo idealnym wehikułem unoszącym owę niematęrialne pokłady nie-
świadomości (ednostkowej i zbiorowej), ktorę znalazĘ doskonałą formę mani-
festacji. Sąone zbiorowym snem na jawie, jaki śni postmodernislyczna mutacja
kulturowa. Jest paradoksęm, że po to, by powiedzieć, pokazać, że oto nic 1uż
nię ma do powiedzenia, pokazania - wykorzystuje się najnowocześniejsze
technologie, ponosi o|brzymie koszty, ręfundowane) rzeQzjasna, wpłyłvami zę
sprzedaży produktów fonograficznych. Przy okazji niejako, bo nie jest to ce-
lem zasadniczym, tworzy się frapujące często obiekty audiowizualne, zaska-
kujące doskonałością formalnego ksztahu, czasem sprawiające wrazenie praw-
dziwię czystej sztuki nie obciążonej żadnym balastem, ani zobowiązaniami
w stosunku do widza, tradycji, kontekstu estetycznego. Jest ona nowym wcie-
lęniem,,muzyki wzrokowej". To niewątpliwie przykład postmodernistycznej
i dwuznacznej zarazem l'art pour l'art,

Jak przekonuje Vilóm Flusser, kończy się epoka obrazów tradycyjnych,
które posiadaĘ zwierciadlaną naturę, byĘ przedstawięniami absorbującymi
maczenia obecne w rzeczyłvistości i magazynującymi je w postaci materiału
wizualnego będącego formą obrazowej reprezentacji.,,Obrazy techniczne
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niczego nie przedstawiają (choć wydają się to czlmić), |ecz coś rzutują''.
Wbrew pozorom absolutnie nie są one nośnikiem jakichś treści. ,,Dlatego obra-
zy technicnrc naleĘ odszyfrowywać nię zę względu na samo znaczącę (signi-

fiant). Nie ze względu na to, co pokazują ale odnośnie tego, ku czemu poka-
zują. Właściwe im pytanie brzrni: 'Ku czemu (wozu) onlaczają obrazy tech-
nicznę?' Odszyfrować obraz techniczry, nie on,acza odszyfrować to, co on
pokazuje, lecz wyczytać zeń jego program" [Flusser 1994: 65l. Wideoklipy
jako obrazy tęchniczre ustanawiają prymat maku nad zl'taczenięm, z,;aczącęgo
nad znaczonym, zaś samo zrlaLczącę ma naturę określaną przez paramętry już
uprzednio mędialnie zapośredniczone.

Idęa utożsamienia unczenia i sensu z Ęm, co z';:.o;czące majduje
w przypadku wideoklipu swoje doskonałe potwierdzenie. Wideoklipy zaś, to
nic innego jak permanentne widowisko, przestrzeń stale wystawiona na naszę
spojrzenia, które jednak nie ksźałhrją tego środowiska, bowiem jest ono me-
chanizmem samoregulującym się, a do tego dzińa w sposób pewny i nieprze-
rwany. Grupa U2 tworząc w roku 1992 jedno z lajbardziej spektakularnych
widowisk rockowych lat dziewięćdziesiąĘch, ułła niezwykle trafrrej formuły
określającej istotę swojego multimedialnego show: ,,ZOO TV". Formułę tę
można ekstrapolować na cńąwłaściwie kulturę zdominowanąprzęz telewiryj-
ne, totalne medium. ZOO,to przetworzenie naturalnego środowiska ekologicz-
nego w środowisko trwale zmędiatyzowane i wystawione na pokaz, To, co
naturalne, w przestrzeni ZOO uzyskuję status czegoś sźucznęgo. Jędnocześnie
ideałem ZOO jako specyficmej antycypacji parku tematycanęgo jest chęć
przekonania nas, że obcujemy z ,,ulepszoną rzeczywistością'. ZOO jest symu-
lacjąrzecrywistości, która objawia się w postaci spektaklu. Nie możemy jed-
nak zapominac o realności tej symulacji i konsekwencjach z niej płynących.

Wizja, a właściwię tele-wizja, jaka wyłania się z ,,ZOO TV", to metafo-
ra świata sprowadzonego do ekstatyczrego i bez-sensownego wizerunku
utrwalonego za pomocąmediów elektronicmych. Tawizja układa się w ksźałt
totalnego wideoklipu, którego tematem jest świat pojmowany jako wideoklip.
Czy istnieje możliwość wyrwania się z tego, wydawałoby się, zaklętego kręgu
i przerwania naszego usieciowięnia? Teoretycmie jesteśmy zdolni do natych-
miastowego wyłączenia się ze ,,wspólnoty" spektaklu. W praĘce jest to jed-
nak niezrłykle trudne. Tymczasem zaś ,,ZOO TV" radzi: ,,Watch more TV".

Z drugiej strony wideoklip jest sztuką.
I w tym miejscu możma byłoby rozpocząć zupehrie inną opowieść. Nie-

wąĘliwie bowiem wielu twórców realizujących wideoklipy traktuje je jako
laboratorium dla eksploracji nowych technik i technologii kreacji obrazów,
atakże środków artystycznych. To wideoklipy w znaczrlej mierze przyczynlĘ
się do zatarcia granic pomiędry tak zwaną sztuką wysoką i niską. Pesymiści
kulturowi twierdzą iz to objaw degeneracji współczesnej szhrki. Nie sposób
nie przyznać racji Ann E. Kaplan [1985], gdy ta mówi, iżmlzycme realizzcje
wideo czerpią całkowicie dowolnie i do tego często bezĘĄczrrie i beznyślnie
ztradycji - od surrealizmu do klasycznego Hollywood. Dlatego w wideok]i-
pach mogą być zestawiane obok siebie obrazy wywiedzione z francuskiego
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surrealizmu (Dali, Buńuel, Magritte, Artaud), niemieckiego ekspresjonizmu,
filmu czarnego, gangsterskiego, westernu, horroru, łączole w sposób absolut-
nie dowolny i często przypadkowy. Jednocześnie jednak ta sama autorka
w innym miejscu pisze: ,,Rockowę widęoklipy mogą być traktowane jako re-

witalizacja... martwych obrazów poprzez zestawienie i ponowne ich usytuowa-
nie w nowych kombinacjach, które unieważnlająstare. Być może, jest to jedy-
na strategia dostępna młodym artystom, walczącym o znalezlęnie swojego
miejsca w społeczeństwie, o moźliwość tworzenia nowych obrazów prezentu-
jących nową sytuację, w jakiej się znaleźli [Kaplan 1981: 49l. Pomiędzy owy-
mi dwoma skrajnymi biegunami zawiera się prawda o znaczeniu wideoklipów
we wspólczesnej audiowizj i,

Wydaje się, iz tak jak w wielu innych dziedzinach współczesnej pro-

dukcji audiowizualnej, tak i wśród realizatorów wideoklipów można znależć
prawdziwych artystów i nowatorów. Jean-Baptiste Mondino i Zbigniew Ryb-
czyński to przykłady potwierdzające słuszność takiej opinii. Ich praca w grun-
cie rzeczy nię różri się tak bardzo od eksperymentów Oskara Fischingera,
który w cyklu swoich dwunastu abstrakcyjnych Studiólv (realizowanych po-

między rokiem l9I9 a l933) ,,wizualizował" muzykę takich twórców jak fu-
chard Strauss, Mozart, Brahms, Hindemith, Musorgski, a\e też utwory jazzo-
we7. Twórczość Fischingera na trwałe zapisała się w historii kina awangardo-
wego, choó o wiele rzadziej przypomina się o jego wspóĘracy przy realizacji
Disneyowskiej Fantazji (l940), atakżę o tym, że ten eksperymentujący z abs-

trakcyjnymi formami artysta, tworzący wizualne symfonie (zwane równiez

,,wizualn}mi transkrypcjami dźwięku"), realizował nadto fiImy ręk|amowe.
Pieniądze, zarobione przy filnrach reklamorłrych wykonanych na zamówienie
firmy Muratti, prodŃującej popularne papierosy8, umoźliwiĘ mu stworzenię
Kompozycji w kolorze niebieskim (l935), za ktorą otrzymał Grand Prix na
węnęckim fęstiwa|u w roku l935. W podobny sposób zdobyłvał środki finan-
sowe na swoje ,,powazne" eksperymenty Rybczyński, który zręalizował w USA
kilkadzięsiąt wideoklipów, wielokrotnie nagradzanych na caĘm świecie. Prze-
kraczając granice komercji i sźuki, zawieszając bądź też uniewazniając te
podziały, w zaskakujący sposób aĄści ci są sobie bliscy. Jednocześnie ich
twórczość zmusza do przemyśleń zarówno na temat genezy i ronvoju, jak
i estetycznego oraz artystycznego ksźałtu wideoklipów w przeszłości i w dniu
dzisie.jszym.

Na swoiste ,,prekursorstwo" Fischingera wobec współczesnych twórców wideokli-
pów zwraca uwagę Sally Stockbridge [1987].
Były to filmy Muratti Marches On (1934) i Muratti Privat (1935) reklamu.jące
papierosy ,,Ariston", ,,Privat" i ,,Gentry".

63



Rozdział IV

Fotografta cyfrowa.
Ontolo g1a bytu immaterialnego

!V czasach postępującej prrygodności i wińualizacji naszej potocaności
wszelkie dywagacje na temat ksźałtu najblizszej nawetprzysńości - zvłła;z-
cza w zaJtcresie nowych technologii - wydają się być obciążone pierwotnym
grzechem pychy, bądź nieszkodliwego maniactwa. Wspaniałe są przyszło-
ściowe wizje Billa Gatesa, ale w gruncie rzaczy mają one taką sama wartość,
co ,,wielkie syntezy" współczesności, na przykład jako ,,końca historii''
[Fukuyama 1996l, czy też ścierania się ze sobą a zaTa7śm przewrotnej kom-
plementarności i dialektyczności ,,Dżihadu i McŚwiata" [Barber 1997]. Tego
typu uproszczenia motywowane bądź to propagandowo, ideologicmie, bądź
wypływające z chęci popularyzacji wiedry na temat nowych technik informa-
Ęcmych, audiowizualnych, telematycmych - bardzo często narzucają kryty-
kowi rolę klauna.

,,K4Ęk jako klaun" [Eagelton 1988] wystawia się na podwójną
śmieszność. Po pierwsze ze strony praktyków, na co dzień wykorzystujących
nowe technologie; po drugie, prawdopodobnie większość ,,przecięfitych" czy-
telników, napotykając co krok takie olaeślenia, jak pikselizacja, elektrobriko-
lż, komputacją chipy, immaterialnośó itd. bardzo szybko zacTyrra odczuwać
zrnęczenie i pozostaje im tylko z politowaniem i wielkim samozaparciem pró-
bować dotrzeć do końca wynurzeń autora.

Mówiąc o fotografii cyfrowej jestem zapewne w takim właśnie położe-
niu krytyka-klauna, któremu grozi ciągłe balansowanie pomiędzy konkretem
techniczro-technologicztego wymiaru owego medium a ogóInością koŃluzj i,
do jakich prowadzić może próba opisu konselołencji rozwoju cyfrowego in-
strumentarium.

Traktuję fotografię cyfrową jako fragment ogólniejszego zjawiska, które
dla teoretyków współczesnej audiowizualności, a szerzej - aktualnie prze-
obrażającego się środowiska medialnego - ma maczcnie fundamentalne.
Chodzi o porzucenie czy też odchodzenie od analogowości jako podstawy
keacji, przetwarzania i transmisji danych - ku horyzontowi paradygmatu
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cyfiowego. Dla wielu jest to taka sama cywilizacyjna przemiana, jak ta sprzed
pięciu wieków, kiedy wchodziliśmy w galaktykę Gutenberga. Nicolas Negro-
ponte, dyrektor Media Lab w Massachusetts Institute of Technology (MIT),
guru i profeta epoki postinformatycznej, wyciąga niezwykle opĘmistyczne
wnioski z tej przemiany, Cyfrowe życie |Negroponte 1997] - to ksiązka-ma-
nifest, zapowiadająca kres epoki informatycmej, w której chodziło o globali-
zację przekazu informacji (patrz telewizje CNN, US Today) i otwarcie się na
małe społeczności, a docelowo docieranie do pojedynczych, konkretnych jed-
nostek z konkretnym przekazem. Kasandrycznym przepowiedniom, że praw-
dziwy sukces komputeryzacji może zamięnić się w prawdziwą tragedię, pole-
gającą na tym, żę komputery nie będą myśleć tak jak ludzie, lecz ludzie zaczną
myśleć tak jak komputery, Negroponte przeciwstawia wizję przyszłości,
w któtej masz}Tty będą rozumieć nasze indywidualne potrzeby. Owo odejście
od ,,człowieka statystycznego" i zastąpienie go ,,człowiekiem digitalnym"

[Negroponte 1991a] będzie, a właściwię jest, przeobrazenięm nas z pasażerów
w kierowców,,intelektualnych węhikułów".

Na zasadnicze róznice pomiędzy możIiwościami fotografii analogowej
i digitalnej zwraca uwagę niemiecki teoretyk Andreas Miiller-Pohle, dla które-
go fotografia cyfiowa to przede wszystkim technologia będąca wsparciem
naszego myślenia i rozumienia świata, odrzucająca referencyjnośó jako naczel-
ną cechę fotografii. ,,Digitalizację obrazu można rozpatrywać jako koniec
fotografii, która traci swoją autonomię kultywowaną na etapie analogizacji
oraz związane z tym prąłłileje. Zostaje wessana przez technologię digitaliza-
cji i zatraca się w niej. Miesza się do utraĘ tożsamości z cząsteczkuni z in-
nych źródeł plastycznych i zmysłowych. Digitalizację rnożrra tez interpretować
jako dopełnienie fotografii: fotogralra uczestniczy w cyfrowym uniwęrsum
i zyskuje nowe, rozszęrzonę zadania. O ile na etapie analogizacji była przede
wszystkim techniką referencyjną i wsparciem dla wzroku, to tęraz staje się
techniką preferencyj ną i nar zędziem myś lenia" [Miiller-Pohl e 19 97 : 5l.

Fotografia cyfrowa jest medium wykorzystywanym zarówno w dzia-
łalności uzytkowej, jak i artystycznej (często zresztą nie sposób oddzielić
tych dwóch obszarów, jak choćby w reklamie), Jej powstanie nalezałoby
wywodzić ze śmiałego pomysłu Alana Archibalda Campbęlla Swintona,
który już w l908 roku zaprojektował całkowicie elektroniczną kamerę two-
rzącą obrazy bez żadnego mechanicznego wsparcia, jakie ma miejsce na
przykład w kamerze filmowej [patrz Henshall 1995], Jęszcze przed II wojną
światową systęm e|ektronicznej fotografii został urzeczywistniony w postaci
telewizji. Kolejny moment przełomowy stanowiło wyprodukowanie przez
koncern Sony kamery Mavica, w której obraz zapisywany był na taśmie
magnetycznej, co umożliwiało wydzielenie i zatrzymanie pojedynczej ramki
(kadru) ze strumięnia dwudziestu pięciu (w Europie), bądź trzydziestu
(w Japonii i USA) obrazów telewizyjnych na sękundę. Był to zapis ciągły,
Iinearny i choć można było z niego ,,wyabstrahować" pojedynczą klatkę, to
cała operacja odbywała się w systemie analogowym i polegała na przetwa-
rzaniu światła w impuls elektryczny.



Ocrywiście, i takie obrazy mogą być digitalizowane, podobnie jak tra-
dycyjnie wykonane fotografie, slajdy, ale odbywa się to poza ,,sercem aparatu",
na zewnąfrą w skanerze, który przekazuje obrobiony materiał dalej, to zrlacTy
do komputera. Wielu fotografików wyłączrie w taki sposób korzysta z możli-
wości, jakie stwarza komputer: wykonując zdjęcia prry pomocy tradycyjnego
aparatu (proces fotochemiczrry) - w trakcię digitalizacji obrazu osiąa się
jego matematycaną postać, czyli mozaikę złożonąz pikseli, po to, by dowolnie
nim manipulować i przetwarzać go, a następnie wraca się do jego pierwotnego
umocowania ontologiczrego, czyli błony fotograficanej, a zatem do analogo-
wejbazy.

Co jest istotą fotografii cyfrowej? Czy sposób jej wykonania, użryte na-
rzędzia, czy też ostateczla ontologia i finalny ksźałt? Wąskie rozumienie
zakłada, iż z fotograftą cyfrową mamy do czynienia tylko wówczas, kiedy
przez wszystkie kolejne etapy informacja świetlna rejestrowana jest i prze-
ksźałcana w systemie cyfrowym, Zamiast Ęształków srebra, które są podsta-
wową jednostką obrazu w tradyryjnej fotografii, światłoczułej błony, ciemni
fotograficznej, okeśIonego interwafu czasu potrzebnego do wywołania mate-
riału, tu wykorzystywany jest cyfrowy kompakt bądź studyjna kamera cyfrowa,
bezpośrednio wspóĘracuj ące z komputerem, Zastosowanie specjaln ego chipa
pozwala na przekształcenie informócji świetlnej w informację cyfrową zapisy-
waną na karcie magteĘcrulej, dyskietce bądz twardym dysku. Obraz zareje-
strowany w taki sposób możra naĘchmiast zobaczyć na wyświetlaczu ciekło-
krystalicznym, ewentualnie na monitorze komputera (w przypadku kamer stu-
dyjnych). Taki sposób kreacji obrazów fotograficzrrych można umać za foto-
grafię cyfrową sensu stricto.

Jest to także odbicie szerszych tendencji, które Paul Virilio |l993a]
określa mianem przejścia od chronologiczrości do dromologicmości, albo -nazywając to jeszcze inaczej - chronoskopiczności. O ile wcześniej domino-
wało myślenie w kategoriach przed-teraz-po) to obecnie teraźriejszość defi-
niowana jest przeztanl. ,,trzeci interwał" (po czasowym i przestrzennym), a jest
nim ,,interwał światła". Bez niego ,,trwanie" i ,,rozciągłość" nie mogą być
okeślone. Dlatego naleĘ mówić o pre-ekspozycji, ekspozycji i po-ekspozy-
cji. Natychmiastowość dostępu do fotografii cyfrowej, możliwość percypowa-
nia fmalnego efektu w czuie rzsczywisĘm wykonania - wszystko to można
potraktować jako przejaw globalnie pojmowanej teleobecności. Rewolucję
,,natychmiastowej transmitowalności" dobrze wyruża Viriliowska metafora

,,przybycia": nie musimy już,,odjeżłżać",by z'taleźć się u celu. A jednocze-
śnie przeciez już ,,odjechaliśmy" na stałe, porzuciliśmy stary świat, zakorzp,-
nienie w określonej i jasno zdefiniowanej przesEzeni iczasie. Naczelnązasadą
nowej deterytorializacji jest ,,porzucenie fizycntego świata", jak mówi John
Perry Barlow [b.d. a], jeden z czołowych filozofów cyberprzestrzeni, autor
głośnej w świecie użytkowników Internetu ,,Deklaracji Niepodległości Cybe-
rii" [Barlow b.d. b] i rozpłynięcie się w sieciowej ,,nicości" [Barlow b.d. c],
która Cyberię uczyniła nas4/m domem. ,,Nie odjeżdżając" z niej, ciągle docie-
ramy do corazto nowych miejsc, Tym sposobem idea podróży, jako fizycznej
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zmiany miejsca pobytu, staje się anachronizmem. Podrózujemy nie ruszając się
z miejsca.

Pomimo tak śmiĄch t metaftrycznie zorientowanych wizji teraźnlej-
szości oraz ciągłego rozwoju nowych technologii fotograficznych wydaje się,
że mimo wszystko odległy jest moment, w którym w ten sposób wykonlłłane
zdjęcia będą dorównlłłaĘ jakością definicją obrazu fotografiom wykonanym
tradycyjnie. O ile w przypadku fotografii prasowej nie ma to rozstrzygającego
znaczenia, liczy się bowiem właśnie owa szybkośc ,,prrybycia" (przesłania
zdjęcia do redakcji z odległego miejsca, bez wywołyrvania materiałów światło-
czuĘch, poprzęz telefon komórkowy podłączony do laptopa, do którego
wprowadzone zostńy fotografie), to w przypadku fotografii aĄstycznej pro-
blem jakości ciągle pozostaje i zapewne pozostawał będzie piętą achillesową
nowej technologii. Fotografia traktowana jako medium sł,r,źące tworzeniu ob-
razów technicznych, posiadających walory arlystycznę i estetyczne, problem
jakości musi stawiaó w centrum swego zainteręsowania. Czyż jednak określone
parametry technicznej doskonałości bądź niedoskonałości są kwestią rozslrzy-
gającą w uznaniu czegoś za dzieło sztuki? Czy przy tym problemy te mają tak
istotne znaczenie dla nasjako odbiorców sztuki?

Wszelkie prognozowanie na temat potencjalnego zmierzchu konwen-
cjonalnej fotografii możę okazać się bardzo zawodne i mało przekonujące.
Jeszcze niedawno wydawało się, że stoimy przed wielką przemianąw zakresie
obowiązujących standardów obrazów telewizyjnych. High Definition Tęlevi-
sion (HDTV) miała całkowicie wyprzeć starę standardy, wielu twórców widęo
przepowiadało ich szybki koniec, a dziś z perspektywy zaledwię kilkunastu lat
widzimy, ze właściwię jedyną trwałą,,zdobyczą' HDTV jest zmiana formatu
obrazu telewizyjnego (z 4 : 3 na 16 : 9), która zresńą nie postępuje w jakimś
rewelacyjnym tempie; daleko jej na przykład do tego, w jakim czasie odtwa-
rzacz kompaktowy wyparł z rynku analogowy gramofon. Przykład HDTV jest
interesujący z kilku powodów, a być moze najistotniejszy jest fakt, iż szerokie
badania przeprowadzane ptzęz wielkie koncerny, a zatem przez ewentualnych
producentów na masową skalę nowych typów telewizorów (a więc także ka-
mer, magnetowidów), v,,ykazaĘ małe zainteresowanie potencjalnych nabyw-
ców ich zakupem. Choć ,,obiektywnie" obraz zarejestrowany i hansmitowany
w tej technice jest duzo lepszej jakości anizeli ten zarejestrowany i transmito-
wany w starym standardzie, to większość badanych widzów ,,subiekbrłmię" nie
dostrzegała pomiędzy nimi zasadniczej róimicy. Jak pokazały badania i ekspe-
ryłnenty, nawet doceniając walory nowej technologii, telewidzowię i tak na
pierwszym miejscu stawiali to, co będą oglądać, czyli jakość nadawanego
programu. Problem jakości transmisji i odbioru dla większości był zdecydowa-
nie drugorzędny.

Wątek ten wielokrotnie powraca w pracy Negroponte, lc.óry twierdzi, iż
konstruktorzy nowych telewizyjnych standardów z uporem godnym lepszej
sprawy zajmĄą się niewłaściwymi problemami, czyli jakością obrazll, często-
tliwością uaktualnienia wyświetlanych informacji, proporcjami obrazu, Ęm-
czasem sąto wielkościbądź parametry wzg|ędne i należałoby doprowadzić do
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sytuacji, kiedy będą one wyrażane poprzęz wartości skalowane, a nie arbitral-
nie, raz na zawsze ustalone. To wszystko może zostać roz-lliązane poprzęz
zastosowanie systemów opartych na technologii cyfrowej, które w ostateczno-
ści doprowadzą do przekształcęnia tęlewizorów w komputery. Trzeba takżę
pamiętać o tym, iż naszę widzenie zaleh' jest od kontekstu, to nnczy od
dodatkowych doanań towarzyszących oglądaniu. Negroponte przywołuje inte-
resujący eksperyment przeprowadzorLy przez Russa Neumanna w początkach
prac nad telewizją wysokiej rozdzie|czości. ,,[Neumann] ustawił dwa identycz-
ne telewizory wysokiej jakości i najlepsze magnetowidy, odtwarzające dokład-
nie tę same kaseĘ o wysokiej jakości. Jednakże w zestawie A zastosował ma-
gretowid o normalnej jakości dźwięku i telewizor z mĄmi głośniczkami.
W zestawie B urył doskonałych głośników o jakości dźwięku lepszej niZ
zpŁyty kompaktowej, Wynik był zdumiewający. Wiele osób twierdziło, że
jakość obrazu zestawu B jest duzo W^zA.Tymczasem obiektywna jakość obra-
zu była taka sama. A|e dozlania wizualne były lepsze" fNegroponte 1997: 106].

Takich przykładów ,,martwych mediów" (czy też,,uśpionych mediów"),
jak HDTV, możxra przywołać dziesiątki, Zostały one zgromadzone w interne-
towym projekcie realizowanym przez Bruce'a Sterlinga w ramach Media
History Project, sponsorowanego przez Vancouver Film School i tak właśnie
nazwanego: ,,Dead Media Project" lpatrz Sterlinc b.d,]. Przedstawia on dzie-
siątki różnorakich wynalazków medialnych, które w swoim czasie uwaźane
byĘ za ,,rewolucyjne", ,,epokowe", a potem bardzo często okazywaĘ się
przelotnymi fascynacjami, modami, techniczrymi gadżetami po prosfu. Wiele
z nich - to prawda - 

y 5q,l9i1 czasie miało swoje maczenie aĘstycane,
kulfurowe, cywilizacyjne. Niektóre prryczyniaĘ się do poważnych zrrian,
bądź przeksńałceń w stylu Ącia określonych społeczności. Jacqueline
Goddard, wielka postać, muza dwudziestowieczrej bohemy aĘsĘcznej, nota-
bene fotografowana przezMan Raya w Paryżn w roku 1930, we wspomnie-
niach ze smutkiem konstatowała, że ,,telefon był przyczyną śmierci MonĘar-
nassu" [patrz Sterling]. Można to potraktować nie tylko jako metaforyczne
określenie wpĘwu mediów nanasze Ęcie.

Wróćmy jednak do fotografii cyfrowej. Mniej ortodoksyjni jej protago-
niści i propagatorzy uważają żs dffirentia specifica tej technologii, to wyko-
rzystanie komputera w obróbce materiałów fotograficzrych, Takie założęnie
poczynili organizatorzy jednej z pierwszych internetowych galerii, utworzonej
w cyberprzetrzęni na wspólnym serwerze Bradley University i Pęoria Art
Guild. W roku 1994 zorganizowa|i oni konkurs dla aĘstów chcących zapre-
zentować swoje prace w World Wide Web, w wyniku czego powstała ,,The
Digital Photography Eńibit". Zdefiniowali oni fotografię cyfrową jako dwu-
wymiarowy obraz, który wykreowany został przez wządzenia optyczne,
a następnie ,,wykończony" w komputerze. A zatem mogą to być obrazy orygi-
nalnie powstałe przy wykorzystaniu konwencjonalnych (światłoczułych) apa-

ratów, kamer wideo, kamer cyfrowych albo trójwymiarowych skanerów. Kom-
puter traktowany jest więc jako metamedium dla innych mediów fotograficz-
nych, choć naleĘ pamiętać o rozdzial'ę obiektów tworzonych przy uĄciu
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komputera jako urządzenia przetwarzającego, re-kreującego, od tych obiek-
tów, które powstają i istnieją wyłącznie w komputerze (na prrykład grafika
i animacja komputerowa).

Dla aĄstów net art staje się szansąwyjściapoza galerie i muzea, w Ęm
sensie dopiero dziś tak naprawdę urzeczyłvistnia się idea Douglasa Crimpa,
który pod koniec lat siedemdziesiątych i na początku osiemdziesiątych pisał
(na przykład w artykule On the museum's ruins) o muzeach, jako o ,,instytu-
cjach uwięziających" aĘstów Il980: 45]. Jeden z uczestników zorganizowa-
nego w 1993 roku przez kanadyjski University of Victoria konwersatorium
,,Art in the Age of Digital Dissemination" tak scharakteryzował zmianę sytuacji
współczesnego artysty medialnego: ,,Elektroniczne galerie sźuki są dla dzisiej-
szych aĘstów tym, czym telewizja była dla aktorów, którzy wcześniej mogli
być oglądani wyłącznie na ż)rło w teatrze" [Brace 1993: b. p.]. Ocąrwiście,
ten wątek ograniczania aĘstów przez mlzęa i przyc,zyniania się przez nie do
uśmiercania samych dzieł sźuki nie pojawił się w latach ostatnich. Interesująco
omawia te zagadlienia Anna Zęidler-Janiszewska, prąrwołując i wnikliwie
komentując m.in. poglądy Paula Valćry'ego i Marcela Prousta. Cytowana
przez autorkę uwaga Adorna, iz ,,muzeum i mauzoleum łączy nie Ęlko fone-
tyczna asocjacja" [1996a: 44], niezwykle trafirie charakteryzuj e dwumaczną
rolę, jaką spełniĄ i spełniają muzea w obiegu dzięł sztuki i ułatwianiu (utrud-
nianiu?) artystom kontaktów z odbiorcami ich działalności.

Możliwości, jakie stwarza technologia cyfrowej obróbki obrazów do-
prowadza do przeksźałcenia fotografów w aĘstów interak§wnych mediów.
Krąg odbiorców moze przry tym zwiększać się w postępie geometryczrrym.
Każdy u4Ąkownik Internetu staje się potencjalnym widzem i odbiorcą
równoczęśnie, zatazem zwiększa się łatwość kontaktu, jaki mogą nawiązać
twórcy i odbiorcy dzieł egzystujących w sieci, chociażby poprzez e-mailową
korespondencję, listy dyskusyjne i współtworzenie projektów powstających
on-line. Zagadnienie interakłwności pomijam, bowięm w tym momencię
interesuje mnie wyłącznie mały fragment gatuŃowy obiektów istniejących
w sieci (czyli fotografie cyfiowe), zaś o złożonych, hipertekstowych i interak-

Ęwnych instalacjach powstających przy współudziale nawigujących po cyber-
przestrzeni infonautów, będzie mowa w dalszej części pracy.

Kiedy mówię o egzystujących w sieci obiektach, trzeba pamiętać, że
jest to określenie wyjątkowo nieprecyzyjne, bowiem ,,egzystencja" oznalza
futaj wyłącznie pewnąpotencję aktualizacji, Tym samym aspekt komunikacyj-
ny nabiera w tej sytuacji szczególnego znaczenia, ponieważ dzieło aĘsĘczne
,,powstaje nie jako forma materialna, lecz w postaci cyfrowej, jako (au-

dio)wizualna informacja spotencjalizowana w przestworzach wirtualnych
i udostępnianajedynie na ękranię/ekranach komputęra (bądź w postaci projek-
cji danych komputerowych)" [Kluszczyński l997: l51].

Jakie są najwazniejsze wyznaczniki fotografii cyfrowej, która udostęp-
niana jest poprzęz sieć? Jęśli chodzi o sposób kreacji, to niewąĘliwie jedną
z najważniejszych cech jest to, iż fotografia cyfrowa powstaje w ramach de-
materializacji procesu tworzenia, Szeroko pojęta wirtualizacja obejmuje za-



równo sposób kreacji, jak i istnienia cyfrowych obrazów. Bez względu na to,
czy wykorzystywany jest aparat tradycyjny, czy cyfrowy (digitalizacja podsta-
wowego matęriafu wyjściowego), to następuje wprowadzenie obrazów fotogra-
ficznych w obręb uniwersum wińualnego. Sposoby tworzenia elektrobrikolazy
(a łm właśnie są takie fotografie) często zakorzenione bywają - 

jeśli chodzi
o estetyczne powinowactwa - w przeszłości, Cała fotograficnta, i nie tylko
fotograficzra, tradycja może stać się inspiracją i impulsem do elektronicmego
tworzenia. Może to być zarówno rosyjski konstruktywizm, jak i fotomontaże
Johna Hęartfi elda z lat cńerdziestych i pięćdziesiątych, które traktowac trzęba
jako zapowiedź ,,fotografii konstruowanej". Zresńą właśnie kolaż i fotomon-
taż, jako metody konstruowania ostatecznego kształtu fotograficmego obrazu,
wydają się być immanentną własnością każdej właściwie fotografii wykonanej
przy pomocy instrumentarium elektronicznego. Na innych poziomach daje się
mówić o specyficztych pr4lwłaszczęniach w typie prac Sherrie Levin, za-
właszczającej fotografie Edwarda Węstona i Walkera Evensa i prezentującej je
jako swoje, czy też o odwoływaniu się do praktyk Richarda Prince'a, który
refotografował motywy wzięte z reklam bądź populamych magarynów i włą-
czał je w obręb swoich prac. Dziś postępuje tak wielu twórców. Jęszcze inaczej
pracuje Adam Lowe, który tworzy dekalkomanie nabazię fotograficznych prac
zlattrzydziestych, wykonanych przez Madame Yevonde. Jego prace, jak sam
wyznaje [patrz Lowe 1994], są zamazywaniem uświęconego podziału rózni-
cującego mechaniczne i ręcme wykonywanie obrazów, tak charakterystyczne
dla dzisiejszych czasów. Zresńą jest to szerszy problem. Z jednej strony pod-
kreśla się wzrastające nlaczenie taktylności w obcowaniu z obrazami technicz-
nymi, a jednocześnie 

- paradoksalnie - twórcy korąlstający z elektroniczne-
go sprzętu tracąftzyczny, taĘlny kontakt z ęfektami swojej pracy, i to zarów-
no w trakcie tworzenia, jak i obróbki (w ,,elektroniczrej ciemni" dotyka się
obiektów przy pomocy interfejsu, jakim jest najczęściej myszka komputerowa),
orazw kontakcie ze skończonlłni obięktami wizualnymi.

Podanę prrykłady są szczególnymi, w duchu Crimpa, atakami na obez-
władniające arrystów dyskursy historii sztuki, a przy tym stanowią zanęgowa-
nie wymogów oryginalności i reprezentacji, tak często narzucanych aĘstom
przez modernistyczne z ducha konwencje uprawiania sztuki.

Dzi ś antyrep r ezentacyjny charaktęr fotografi i, dobrowolnie rezygnuj ą-
cej z narzucatej jej strategii ,,świadka" i medium potwierdzającego oraz do-
kumenĘącego rzeczywistość, ulega radykalnej przemianie. Fotografie cyfro-
we ciągle balansująna granicy materialności i immaterialności. Immaterialność
rozumiem w dwojakim sensie. Z jednej strony, jest to podstawowa cecha
wszelkich przekazów i obrazów cyfrowych, których fundament bytowy nie
posiada umocowania w konkretnym, ftzykalnie pojętym materiale, bowiem
jego zasadą organizującą jest rzeczywistość numeryczna. Porównując trady-
cyjną i cyfrową fotografię łatwo daje się zauwaĘĄ iż ta pierwsza, oparta na
procesach fotochemicznych (ich efektem jest powstanie pojedynczego ,,zdję-
cia"), w całym przebiegu kreacji opiera się na materialnym fundamencie. Ta
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druga zaś proklamuje ontologię digitalnej przygodności istlrienia cyfrowo
produkowanych obrazów technicznych.

Z drugiej strony, fotografia cyfrowa jest dobrym przykładem na to, co
dla Jean-Frangois Lyotarda stanowi dominującą cechę współczesności. Imma-
terialność w rozumieniu Lyotarda to stan, w którym poprzez pęrmanentne
i wszechobecne mediatyzowanie rzecą,rłistości w coraz mniejszym stopniu
mamy kontakt z b7Ąami materi alnymi. Środowisko mędialne wfi ar za,,powło-
kę" [patrz de Kerckhove 1996], przezktórą coraz trudniej dotrzęć nam do
przedmiotów materialnych: Od czasów zorganizowanej przez Lyotarda
w Centre Georges Pompidou w roku 1985, ekspozycji tak właśnie za§tułowa-
nej (Les Immatćriąux), pojęcie to stało się jedną z kluczowych metafor oke-
ślających technokulturę [patrz Banks 1985].

Można zapylać, co jest rzeczywistym środowiskiem fotografii cyfrowej?
Choć przejście od wirtualnego bytu monitorowego $ort copy) do postaci mate-
rialnej, czyli papierowego wydruku (hard copy) jest stosunkowo prostym za-
biegiem techniczrym, to jednak wydaje się, że obrazy cyfrowe są rzeczywiste
wtedy, kiedy żryją na ekranie monitora komputerowego. Stawia to w centrum
p}tanie o swoistą demarkację, tzn. oddzielenie tego, ao Jeszcze możemy uznać
za fotografię, od tego, cojuz niąniejest. To także problem falsyfrkacji, zarów-
no w rozumieniu potocmym, jak i Popperowskim. Cry w odniesieniu do zdjęć
cyfrowych da się wykazać fałs4rwość informacji, jakie niosą one ze sob{ Przy
całej prostocie i jednoznacmości bitowego zapisu informacji w urządzeniach
cyfrowych (0/l), technologia ta stwarza jednocześnie niewiarygodne wprost
moźliwości manipulacj i i podwżania wiarygodności przekazów fotografi cz-
nych. Pisze o Ęm szeroko William J. Mitchęll w głośnej swego czasu książce
bardzo charakterysĘcznie i wyrnownie za§tułowanej The Reconfigured Eye:
Visual Truth in the Post-Photographic Era |1992], a także w opublikowanym
nieco pózniej aĄkule Czy można wierzyć własnym oczom? Technologia cy-

frowej obróbki obrazu pońłaĄła wiarygodność fotografii jako dowodu

|99aa). Autor porównuje m.in. stare sposoby fotomontażu metodą wycinania
i wklejania z ,,fałszywkami" komputerowymi, dowodząc, iż o ilę te pierwsze
mozna było dość łatwo zdemaskować, to w przypadku Ęch drugich tęchnicma
doskonałość elektroniczrych fotomontaĄ jest prakĘczrrie nie do podważenia.
W efękcie praĘki te stały się nową formą manipulacji opinią publiczlą na
wielką skalę, zaś fotografia prasowa stała się sposobem kreacji rzeczywistości.
We wrześniu 1993 roku, światową prasę obiegło zdjęcie pręmiera Izraęla
Icchaka Rabina witającego się z przewodniczącym Organizacji Wyzrvolenia
Palestyny Jaserem Arafatem na trawniku przed BiaĘłn Domem (przyglądał się
temu prezydent Bill Clinton). W rzęczywistości nic takiego nie miało miejsca,
a zdjęcie było zapowiedzią porozumień pokojowych na Bliskim Wschodzie.
Stanowiło ono pewrrą antycypację historycmą i w1rrażńo nadzieje na szybkie
rozwiązanie prob|emów polĘcznych. Można jednak podać szereg przyYJa-
dów, które dowodzą iż więlokrotnie fotograficznę montaże elektronicznę
wykorzysĘwane są do celów o wiele bardziej dwuznacznych.
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AĘści wykorzystujący technologię cyfrową bardzo często korzystają
z gotowych fotografii zdeponowanych w najrozmaitszych ,,Photostock Libra-
ries". Wykorzystując dowolnie wybrane elementy z różmych fotografii, praca
,,fotografa cyfrowego" w dużej mierze polega na montażu fragmentów zdjęć
wykonanych przez kogoś innego. Reprodukcyjny charakter fotograficznego
medium staje się w ten sposób pamiątką zprzesńości, a na plan pierwszy wy-
suwa się konceptualne produkowanie obrazów, konstruowanie oparte na ma-
tematycanych algorytmach. W skrajnej optyce owa matematycmość funda-
menfu bytowego, jak chcą niektórzy, generalnie wyklucza traktowanie tych
sztucztych tworów cyfrowych jako obrazów [patrz Renaud 1997]. O ile można
się zgodzić, co do złudności ich istnienia albo inaczej mówiąc - braku punk-
tów odniesienia, które w przekonywujący sposób mogłyby weryfikować ich
migotliwy i potencjalny wyłącznie byt, to nasze postrzeganie jest faktem jak
najbardziej rzeczywistym, który nie plasuje się w obszarze jakiegoś trompe
l'oil. Obrazy cyfrowe są iluzyjne, jednak percepcja, rzęczlwiste doświadczenie
zrnysłowe zamięniaje w faĘ empirycarie poświadczalne. W gruncie rzęczy
fotografia cyfrowa, pomimo różnic w sposobach rejestracji i dysĘbucji,
wplanie egzystencjalnego doświadczęnia, jednostkowej percepcji, a w osta-
teczności aĘstycmych i estetyczrych funkcji, nie stanowi jakiegoś radykalnie
odmiennego dozrania aniżeli fotografia tradycyjna [patrz Couchot 1997].
Oczyr.viście technomorfizrn rządzi się swoimi prawami, być może, jak chcą
niektórzy, digitalizacja, jako zasada kreacji obrazów technicznych, skazana jest
na olaeślone redukcje epistemologicmlę; z drugiej jednak strony naleĄ pa-
miętać, ż:e działalność każdego artysty posługującego się jakimkolwiek me-
dium w dużej mierze polega naupraszczaniu faĘczrrego ksźałtu rzeczywisto-
ści, która nawet w tym, co objawia się przez jej zewnętrmość, powierzchnię
(czyli widzialność), kryje tajemnice niedostępne zadn),rn narzędziom i prote-
zom ludzkiego poznania.

Otwańe pozostaje pytanie, czy już wkrótce fotografia cyfrowa stanie się
głównym sposobem kreacji obrazów i podstawową tęchniką fotograficaną?
Warto w tym miejscu przypomnieć, że w muzlce, w której technologia cyfro-
wej rejestracji i odtwarzania dźwięku pojawiła się wcześniej, dziś moilta za-
uwaĘć pęwną nostalgię za starymi, dobrymi instrumentami i urządzeniami
analogowymi. WykorzysĘwane są one nie Ęlko w różnych odmianach muzyki
rap, lecz również w szeroko pojmowanej muzyce elektronicmej (choć dziś,
w dobie wszechwładnie panującej elektroniki, to określenie straciło wiele ze
swej typologicznej nośności). Jean-Michel Jarre nagrywając konĘnuację swej
najsławniejszej płyty Oxygćnć (1977) w roku 1997 i §rtułując jąOrygćnć II
powrócił do analogowych syntezatorów, które niemal całkowicie zostały wy-
parte w latach osiemdziesiątych przez instrumenty elektroniczne, oparte na
technologii digitalnej. Czy zatem już dziś możemy prognozować revival ana|o-
gowych technologii fotograficzrych? A moźe prognozowanie odwrofu od
technologii cyfrowych jest mówieniem cokolwiek na wyrost, bowiem ciąle
jeszczejesteśmy w świecie analogowego paradygmatu? Pomimo wykorzysty-
wania w coraz większy,rn zakresie technologii digitalnych w fotograf,ri i tak
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zdecydowana większość z wielu milionów zdjęć wykonyłvanych codziennle na
świecie robiona jest w sposób tradycyjny. Pytania można mnoĄć, Dziś współ-

Ęcie i współobecność różnych fotograficznych technologii jest czymś natural-
nym i nie budzijuż (prawie) niczyjego zdziwienia.

Interesujący wydaje się natomiast problem następujący: czy do opisu
nowych obrazów fotograitcznych moźna przykładać podobną ,,miarę" jak do
tradycyjnej fotografii? Czy ustalenia i teoreĘczne dyskursy, które próbowa§
wytłumaczyc zagadkę magicznego oddział}lvania na nas fotograiri dają się
również zastosować do fotografii cyfrowej? W tym właśnie kontekścię chciał-
bym zestawić ze sobą poglądy Rolanda Barthes'a i praktykę twórczą Ryszarda
Horowitza. Ten pierwszy zajmował się teorią fotografii właściwie od początku
swej aktywności krytycznej i teoretycznej, ten drugi, jako jeden z pierwszych
wybitnych fotografów zaczął wykorzystywać w swej twórczości instrumenta-
rium komputerowe w celu kreacji własnego fotograficznego uniwersum.

Wczesnym rozważaniom francuskiego teoretyka przyświecała idea
stworzenia metodologicznej mathesis universalis, upoważniającej do mówienia
o fotografii z pozycji obiekĘwizujących jej ogląd, które jednakowoż zawsze
zal<ładaĘ koniecznośc wielu teoretycznych redukcji. Pod koniec lat pięćdzie-
siąĘch, kiedy w duchu strukturalis§cznym Barthes analizował zjawisko mitu
jako ciągłego przekształcania tego, co kulturowe i historyczne, w to, co ma
znamiona naturalności i normy społecznej, wynikającej zptawa naturalnego, to
właśnie fotograficzne przykłady stanowiĘ dlań doskonały materiał egzemplifi-
kacyjny [Barthes 1970], Na początku lat sześcdziesiąĘch, przekonany o meto-
dologicznej ,,wydajności" semiotyki, najpierw w tekście Le message photogra-
phique Il961], podobnie jak Andró Bazin utrzymywał, iz fotografia w sposób
dosłowny oddaje rzeczyłvistość, będąc jej doskonałym analogonem, Pózniej,
w Retoryce obrazu, aĘkule z roku 1964 [Barthes l985], stworzył słynną for-
mułę fotografii jako przekazu bez kodu, Tr7eci sens fBarthes 197 1], opubliko-
wany w roku l970, może być traktowany jako zapowiedź nowego podejścia do
obrazów fotograficznych, choć aĄkuł w istocie doĘczył kilku wybranych
fotogramów z filmów Siergieja Eisensteina. Tytułowy ,,trzeci sens", sens
otwarty, zapowiada otwarcie samego Barthes'a na nowe obszary i odchodzenie
od paradygmatu strukturalno-semiotycznego,

Kiedy pod koniec lat siedemdziesiątych francuski teoretyk po raz ko-
lejny spróbował zmierzyć się z fenomęnem fotografii, porzucił właściwie
wszystkie krępujące go wcześniej strategie metodologiczne, porządki wypo-
wiedzi, sposoby ,,podparcia" czy też oparcia się na socjologii, psychoanalizie
bądź semiologii. Nie rezygnując z mówienia o ,,całej Fotografii", postanowił
skupic się na konkrecie indyrvidualnego przeżycia i kontaktu z kilkoma foto-
grafiami, które istniaĘ wyłącznie dla niego, stanowiĘ ,,osobiste doznanie".
Nie przez przypadek więc w książce Lcl chambre claire |l980l pojawiają się
odniesienia do Nietzschego, a ,,antyczna udzielność ja" staje się podstawową
zasadąheurystyczną, Przy okazjiwarto dodać, iz polski tytuł przekładl Swiątło
obrazu, gubi niestety założoną wieloznaczność i skomplikowane konotacje,
Chodzi bowiem o ,,światło obrazu", ale także, czy może przede wszystkim,
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o camerą lucida, przyrząd zaprojektowany w roku 1807 przez Williama
Wollastona, słuźący do wytwarzania obrazu pozornego przedmiotów i wyko-
rrystywany przez rysowlików. Tęn zaś wywołuje natychmiastowe skojarzenia
z camera obscura, czyli wządzeniem będącym prototypem aparatu fotogra-
ficznego. Jego idea pojawia się już u Arystotelesa, a w roku 1038 arabski
uczony Alhazan przedstawia dokładny opis urządzenia, które w XIII stuleciu
skonstruuje Roger Bacon. Wykorzystywali go w swojej pracy Leonardo
da Vinci, Giovanni Battista dęlla Porta, Canalętto, Vermeer, Joshua Reynolds
i wielu innych. W ten sposób już sam tynrł stanowi odwołanie do historii foto-
graficmego medium, jego pochodzęnia i natury, ale także do długiej tradycji
sźŃ plastycmych, wykorzystujących różne metody kreacji przedstawień ob-
razowych.

Zapev,,ne Barthes zna|azŁ się pod koniec swego Ącia w labiryncie wła-
snęEo ego, ale i w labiryncie fotograficanego uniwersum. Postanowił malężć
z niego wyjście, poszŃaó ratunku. Dlatego odrzucając mathesis universalis
proklamował nową naukę dla pojedynczego przedmiotu (i podmiotll zarazem)

- mathesis singularis, idąc za wskazówką Nieźschego: ,,Człowiek w labĘn-
cie nie szŃa nigdy prawdy, lecz wyłącnie swojej Ariadny'' |cyl. za Barthes
1995: l25]. Tą Ariadną okazŃo się zdjęcie Matki z Cieplarni, nie zreproduko-
wane w książce, bo będące jego i wyłącmie jego dozraniem punctum, jego

,,ranĘ', a zarazęm ratunkiem i wyzwoleniem. To jedno zdjęcie (obok mniej
ważlęgo zdjęcia najmłodszego brata Napoleona - Hieronima z 1852 roku,
które kiedyś na powrót kazało mu zająć się fotografią) - stało się puŃtem
wyjścia,do pytań o istotę fotografii.

Swiatło obrazu powstało zatem z ducha prywatności i jest w gruncie
rzęczy Ęleż ksią7ką o fotografii, co terapeutycmym seansem autora. Medyta-
cja nad fotografią staje się medltacją nad własnym losem, nad zagubieniem
w labĘncie świata i w labiryncie świata fotografii. Racje ma zapewre Victor
Burgin [1986] mówiąc, iż książka Barthes'a w żadnej mierze nie jest teorią
fotografii. Ale to tylko częściowa prawda. Być może, w większym stopniu niz
teorią fotografii jest ona ,,książką żalobnĘ' [Jensen 1996: 179], powołującą
nową naukę, jaką jest ,,nauka o śmierci". Skupienie na sobie sam)rm, na swoich
przeĘciach i odczuciach, ciągłe weryfikowanie ogólnych sądów przez pod-
miotową personalistyczrą opĘkę ńoĘło się na horyzont fenomenologicznych
dociekań. Choć jak mówi sam Banhes, ,,była to fenomenologia dosyc nieokrę-
ślona, swobodna, a nawet cyniczna, zgadzńa się bowiem na deformację czy
odejście od swoich zasad, według widzimisię mojej analizy" [l995: 36 ].

Niewiele w tych rozwńaniach Husserla, znacmię więcej Sartre'a, są
echa Baudelaire'a, Benjamina, Sontag, Bazina. Horyzont osobisty jest domi-
nujący, on niejako wyklucza, jak mówi Barthęs ,,pospolite 'ple-ple': 'Techni-
ka', 'Rzecą/wistość', 'Reportaż', 'Szhrka' itd." [1995: 96]. A przecież, choć
autor odżegnuje się od tego ,,ple-ple", ntalreźć można w jego rozważaniach
takżę i te problemy, usytuowane jednak w drugim planie, na marginesach, poza
głównym nurtem narracj i, poza zasadniczym polem owego anĘdyskursywnego
dyskursu.

74



W centrum jest zaś poszukiwanie noumenu (Kantowskiej ,,rzeczy samej
w sobie") fotografii, jako induktora myśli i uczuć osoby oglądającej zdjęcia.
Fotografia w takiej optyce jest wyłącznie ,,zapalnikiem" procesów mentalnych,
jest wehikułem dla myślącego podmiofu. On sam, będący pozornie poza
obiektywem, w gruncie rzeczy znajduje siebie w tym, co przedstawione, w tym,
co zarejestrował obiekłw. Przekaczanie osi obiekłwu, przekłaczanie granicy
tego, co przedstawione, by szukać w §rm własnej tożsamości i odpowiedzi na
pytanie, gdzie leż1 gdzie są porozrzucane elementy naszej jaźni odbitej we
fragmentach fotograficznych wizerunków - oto nie zrealizowany i niemożli-
wy do zrealizowania projekt. Dlaczego nuta żałobnajest tak wyraźna w ksiązce
Barthes'a? Zakładając, że noematem (przedmiotem myślenia) fotografii nie jest
Sztuka, Przekaz, lecz Odniesienię, Barthes opłakuje wspomnienie Matki, jed-
nocześnię jednak ton żałobny, przez ekstensję, przetransponowany zostaje na
całą fotografię. Autor ma świadomość, że jego omalże sakralizacja fotografii
Matki (a może mitologizacja, choć w jego przypadku, to niezwykle dwuznacz-
ne określenie, gdy przypomnimy Mit dzisiaj) t mutątis mutąndis wszelkiej
fotografii odnosi się wyłącznie do przeszłości. Dzisiejsza bowiem ,,konsumpcja
obrazów" fotograficznych w sposób dobitny podkeśla śmięrtęlność, schyłko-
wość tradycyjnie pojmowanej fotografii. Nie przez przypadek, poza nieliczny-
mi wyjątkami (czy teZ wyjątkiem, jakim jest Richard Avedon), Barthes przy-
wołuje fotografie, na które równie dobrze mógłby się powołać Waltęr Benja-
min (prace Andre Kertesza, Nadara, Levina H. Hina), a nawet Charles Baude-
laire (zdjęcia wykonane przez Niepce'a, Charlesa Clifforda, G. W. Wilsona,
Alexandra Gardnera).

NiewąĘliwie rozważania Barthęsa zanykają pewien ętap w refleksji
nad fotograficzrtym medium, choć sam autor mógł tego nie przeczuwać, a jeśli
nawet, to upaĘwał on schyłek fotografii w jej desakralizacji i niepohamowa-
nej proliferacji. W tym sensiejego obawy i Proustowskie poszukiwanie utraco-
nego czasu fotografii było wyrażeniem w innym języku i na inną modłę tego
samego, co prawie pięćdziesiąt lat wcześniej wyraził Waltęr Benjamin -smutku z powodu |ńraty przęz fotografię aury. Obaj oni, pomimo oczywistych
rożnic, pisali o tej samej fotografii wykorzystującej procesy chemiczno-fi-
zycznę, starej dobrej fotografii opartej na idęi materialności, stosującej kla-
syczne prawidła,,decydującego momęntu" Henri Cartięr-Bręssona, będącej
zapispvaniem wrażęi za pomocą światła na fotograficznej, celuloidowej bło-
nie. Światło, chemia, odbitka, pozyĘw, negatyw, aparat, obiektyw, a do tego
dodajmy: reprezentacja, realność, rzecz}ryvistość, referencja, analogiczność,
rejestracja... Ileż wspaniaĘch, ciągle wywołujących dyskusje i wąĘliwości
problemów, aporii nierozwiąąrłalnych i ciąle prowokujących do szukania
odpowiedzi. Barthes nie daje na żaden z tych problemów, wielkich teoręmatów
fotografii wiązącej odpowiedzi. A pomimo to jego książka stanowi zwięilczę-
nie pewnego okresu w refleksji nad tym medium. Literatura jej poświęcona jest
olbrzymia, chyba żadna inna praca z zakresu refleksji nad fotografią nie wy-
wołała tylu polemik, dyskusji, sprzeciwów. Zadna nię była Ęlekroć prąrwoły-
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wana i cytowana [por. literaturę na tęn temat zawartą m.in. w: Sontag 1982,
Ungar, McGraw l989, Burnett 1995, Jensen 1996].

W h/m samym mniej więcej czasie, kiedy Roland Barthes pisał swoje
Mitologie, Ryszard Horowitz kończył Licęum Sztuk Plastycznych i rozpolzy-
nał studia w kakowskiej Akademii Sztuk Pięknych. Juź wtedy doszedł do
wniosku, że malarstwo nie jest podstawowym medium, za pomocą którego
chciałby się wypowiadać, Fotografował od dzieciństwa i to właśnie aparat
fotograficzny stał się podstawowym narzędziemjego pracy, kiedy w 1959 roku
wyjechał do Stanów Zjednoczonych, Nie wiem, czy Barthes mał prace Horo-
witza, nie wiem także, czy Horowitz zna Światło obrazu. Dlaczego zatem łączę
ze sobą tę dwa nazwiska? Zwłaszcza, że w tworczości Ryszarda Horowitza
interesuje mnie szczególnie ostatni okres, w którym artysta zaczął wykorzy-
słwać do kreacji swoich prac elektroniczne, komputerowe instrumentarium,
co nie znaczy, że zrezygnował całkowicie z tradycyjnej, światłoczułej fotogra-
fii, będącej, jak to pięknie okręślił Alphonse de Lamartinę, ,,solarnym fenome-
nem, nad którym artysta pracuje wTaz ze słońcem" [cyl. za Newhall 1964: 61]?

Powiedziałem wcześniej, że Światło obrązu stanowi dla mnie za-
mknięcie pemego etapu w refleksji nad fotografią, Początek lat osiemdziesią-
tych to zarazem otwarcię na nowę horyzonty w fotografii, to przejście od ,,fo-
tograficmego obrazu zawierającego zakodowaną informację na temat kierun-
ku, częstotliwości, intensyvności światła w ustalonym czasie, w polu widzenia
obiektywu" [Wojnecki 1994: 45l do obrazów, które powstają niezaleźnie od
kierunku światła, nięzal'eimie od jego intensyrvności,nieza\eżnie (lepiej rzec -inaczej za|eżnie) od czasu naświetlania i bardzo często zupełnie niezaleznie od
konwencjonalnych obiektywów. Ta przemiala następuje wraz z zastosowaniem
w fotografii komputera, apóźniej roąrzestrzenieniem się aparatów cyfrowych.
Rozpoczyna się era ,,zrekonfigurowanęgo oka", jak ją określił William
J. Mitchell II992l. Już na początku lat osięmdziesiątych Jean Baudrillard wy-
rażałprzekonanie,iż,,digitalność jest częściąnas" [Baudrillard l983: 1l5] i to
ona określa metafl,zycmą podstawę naszego bytu w cybernetyczlym społe-
czeństwie, A był to czasy raczkującej płyĘ kompaktowej i pierwszych prób
wykorzystania systemu cyfrowego w fotografii. Zmiany jednak wydawały się
nieuniknionę i wkrótce nadeszĘ.

Fotografia weszła w czas ,,bitowego tkactwa", jak mówi Frederick
Murphy [1996), stanowiąc część globalnie pojętego korpusu współczesnej
audiowizualności, odchodzącej od paradygmatu analogowości i konstytuującej
paradygmat cyfrowego kontynentu obrazowego. Oczywiście cyfrowe obrazy
stanowią tylko fragment stale rozrastającej się ,,cywilizacji cyfrowej", w której
atomowe fundamenty zastępowane są przęz bity ksźałtujące posthistoryczną
świadomość. Wszystko to odbywa się w zadziwiającyn tempie i powoduje
skrajne reakcje, Od zachwytów nad nieograniczonymi możliwościami techno-
logii cyfrowej, które w modelowy sposób w1r^aża wspominana już książka
Negroponte Cyfrowe Ącie [1997l, będąca wyznaniem wiary ,,technofunda-
mentalisty", do ostromego podejścia, jakie prezentuje Paul Virilio, mówiący
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o konieczności bycia ,,technologiczrym ateistą", co w jego rozumieniu wcale
nie oznacza antytechnologicznej postawy [por. Der Derian l997].

Ryszard Horowitz zacĄ wykorzystywać nowe technologie kompute-
rowe w latach osiemdziesiątych. Nie dokonało to jednŃ zasadniczego zwrotu
w jego twórczości, a było naturalnym rozwinięciem wcześniejszego stylu,
niepowtarzalnego i bardzo osobistego. Elektroniczne instrumentarium artysta
zaczfiwykorzystywać na etapie, by takrzec, posĘrodukcji.

Horowitz wykorzystuje bowiem tradycyjne aparaty, a elektronika poja-
wia się dopiero w momencie ,,montowania" obrazów, które odbyrva się
w komputerzę, poprzez dodawanie do siebie kolejnych ujęć, kolejnych foto-
gramów, będących składow},rni ostatecznego obrazu. A zatem artysta nie wy-
korzystuje aparatów cyfrowych, lecz tradycyjnie wykonane, poszczególne
zdjęcia są digitalizowat|ę ex post Za pomocą skanęra. Prace fotografa są do-
skonałym przykładem pewnego szerszego procesu zarówno twórczego, jak
iestetycznego. Konwencjonalna fotografia analogowa, definiowana przez
drobne ziarniste sploty, wiązki światła, zostaje przeksźałcona w obraz składa-
jący się z pikseli, będących elementarn}ryni cząstkami obrazu monitorowego.
Takie procedury digitalizacji konwencjonalnie wykonanych zdjęć są dobrą
metaforą cywilizacyjnej przemiany: odejścia od analogowości i tworzenia
obrazów definiowanych wyłączrie przez matęmaĘcnlie i logiczrie ustanowio-
ne procedury. Logika tego przejścia, określanego przęz Vilóma Flussera odej-
ściem od alfanumeryczrości w stronę numeryczności, jest bodaj najwamiej-
szy,rn przełomem, jaki dokonuje się w obszarze współczesnej obrazowości
[Flusser l993l94]. W naturalny sposób nowa tęchnika implikuje nową estetykę,
która jednakowoż nię jest kompletnlłn zerwanięm łańcucha historycmej trady-
cji tworzenia obrazów. Zarówno bowiem obrazy analogowe, jak i cyfrowe
należą mimo wszelkich dzielących je różric, do tej samej klasy obrazów tech-
nicznych. Trudno zgodzić się ze skrajnymi opiniami, że obrazy cyfrowe
w istocie ,,nie są dłużej obrazami" [Renaud 1997:344], bowiem są one całko-
wicie skalkulowanymi bYami,,,wyliczonymi logicznie przedmiotami", będą-
cymi ,,rezultatem konwersji wszystkich danych w konkret" |tamże: 345-346].
Ich nowatorstwo, z tym wypada się zgodzić, tkwi w morfogenęzie, tm. w pro-
cesie ich powstawania, w trakcie kolejnych elektronicznych przekształceń, ale
jak pokazują prace Horowitza, w ostateczności liczy się efekt finalny. Tech-
nologicznapoiesis pracuje narzecz nowego typl aisthesis, co jednak nie ozna-
cza, żę schyłek czasu analogii musi być odbierany jako schyłek fotograficme-
go potwierdzania i dowodzenia istnienia świata.

Fotografia, jak i inne media operujące widzialnością zawsze rozpięta
była pomiędzy dwoma biegunami autentycmości [por. Amheim 1991]. Z jed-

nej strony potwierdzała istnienie świata poprzez tworzenie jego obrazowej
reprezentacji, opartej w mniejszym lub więksąrm stopniu na zasadzię referen-
cyjności, z drugiej zaś strony była wyrazem ludzkiego doświadczania i doma-
wania świata. Nawet jeśli obrazy cyfrowe mlniejszajązaufanię do informacyj-
nej i komunikacyjnej wartości fotografii, toprzecieżte jej funkcje zawszebyĘ
tylko składowymi elęmentami szerszej,,sytuacji fotograficznej". Czy rzeczywi-
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ście technologia cyfrowa dokonała zatem w tym zakresie tak radykalnych
nlian? Wydaje się, że o wiele istotniejszy jest problem interakcji człowieka
zaparatem. Twórczość Horowitza pokazuje, jak aftysta wykorzystując nowe
narzędzia, nie daje się im ,,podbió" i zdominować przez nie. Prace Horowitza,
zarówno te tworzone metodami tradycyjnymi, w systemie in camera, tę z |at

sześćdziesiątych i siedemdziesiątych, kiedy twórca eksperymentował z per-
spektywą wykorzysfując obiektywy szerokokątne (Pierzaste jajko 1969, re-
klamy wykonane d]a De Beers Diamonds 1973, reklamy firmy Rodier 1971,
okładka płyty Michała Urbaniaka Extasy 1978), jak i te wykonywane w latach
osiemdziesiątych za pomocą systemu masek (Chaplin, plakat wykonany na
festiwal Charlie Chaplina w roku 1977, ręk|amy dla Lincoln-Mercury 1980)
wykazują zdecydowanie jednorodny sĘl i są wyrazem konsekwencji i konty-
nuacji wposzukiwaniach estetyczrej spójności i wyrazistości. Zmiana czy też
poszerzenie fotograficmego inskumentarium służącego do kreacji i obróbki
materiałów wyjściowych pokazała, że narądzie może być traktowane wyłącz-
nie jako narądzie, nie musi zaś manipulować twórcą narzucać mu standardo-
wych rozwiąpań. Zalgęs możliwości artysty powiększył się, system pozaka-
męrowy zrnienił jego sposób pracy, alq nie zmieniło to sĘlu - swoistego
i niepowtarzalnego, tak łatwo rozpozrawalnego,

Można postawić zarzut, iz takię operowanie rzeczywistością wykorzy-
sĘwanie jej do tworzenia ,,innych światów", ,,światów niemożliwych" w duchu
Escherowskim, doprowadza w rezultacie do całkowitego zaniku realności,
Baudrillardowskiej ,,agonii realnego". Nieskończone symulacje i transformacje
rzeczywistych obiektów w celu wykreowania obrazów, które ,,pięknie kłamią'',
służą niewąĘliwie poszerzaniu wyobraźri, jednocześnie jednak zamazują
epistemologiczną pewność obcowania z Ęm, co jest prawdą i fałszem, rzeczy-
wistością i iluzją. Cry tak jest w istocie? Estetyczry walor prac Horowitza jest
niewąĘliwy, a to niejako zwalnia nas z takiego postawienia sprawy. Planie
o status ontologiczny obrazów cyfrowych i ich odnięsienia do rzeczywistości
jest drugorzędne, by nie powiedzieć, że nie ma ono istotrrego nlaczenia. Jaż
Sartre z uporem powtarzał, iż ,,dzieło sźuki jest nierzeczywistością" [Sartre
1970: 343], tak jak przedmioty estetyczne w obrazie są nierzecrywiste, i to
stanowi o istocie jego istnienia, jest jego atrybutem.

Być może, naleĘ zgodzić się z Paulem Virilio, który krytycanie usto-
sunkowuje się do koncepcji wszechobecnej symulacji, rozrvijanej od|atprzez
Jeana Baudrillarda. Francuski filozof w swoich najnowszych tekstach idzie
nawet dalej, kiedy mówi, że ,,Dziś simulacra stała się gwarantem utrzymania
tego, co rzecrywiste", samą zaś realność Baudrillard naTywa ,,dziwke|' bnrlź

,,femme fatale" Il99a: b.p.]. W jednym z wywiadów opowiada on anegdotę na
temat recepcji jego prac w Japonii. Choć byĘ one tam wydawane, to autor nie
otrzymywał żadnych głosów, jak są przyjmowane. Gdy zapytał o to zrawcę
jego koncepcji, Japończyka, ten odpowiedział, iż to bardzo proste: ,,[W Japo-
nii] Symulacj a i simulacra zostĄ złealizowane. Miałeś całkowitą rację: świat
stał się taki jak przewidywałeś,.. i dlatego już cię nie potrzebujemy. Zniknąłeś.
Rozpłynąłeś się w rzec4ywistości albo w aealizowanej hiperrzecrywistości.
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To koniec. Nie potrzebujemy twojej teorii i nie musimy jej dłuZej bronić"
[Bayard, Knight 1996, b.p.]. Pomimo tego, przynajmniej z naszej perspektywy,
o wiele bardziej przekonywujące jest twierdzenie Virilio, że nawet rzeczryi-
stość wirtualna oferuje nam pewien Ęp subs§łucji, a nie symulacji. Świat staje
się w efekcie ,,stereG-rzecą.wistości{', a więc równocześnie funkcjonują dwie
rzęcz}łvistości: aktualna i wirtualna [zob. wywiady przeprowadzone z Virilio
przez Wilson l994 i Oliveirę l995, w których rozwijane sątę tęzy].

W jakimś sensie fotografia generowana od początku do końca cyfrowo
(od wykonania ,,zdjęcia' kamerą cyfrową do jej monitorowej sol copy bądź
papierowego wydruku będącego hard copy) albo fotografia ,,obrabiana" elek-
troniczrie, obecnie może być traktowanajako subs§tucja tradycyjnej fotogra-
fii. Jednak nię w znaczęniu namiastki, czegoś gorszęgo, co zastępuje oryginał,
ale w rozumieniu wzajemnego zastępowania się przedmiotów, obiektów
o podobnych właściwościach. Sam Horowitz wyznaje: ,,W dalsą,.rn ciągu inte-
resuje mnie matęria fotograficzra" [Lebecka 1996: 8]. Ciągle zatemjesteśmy
w świecie fotografii. Tym, co może wprawiać w zakłopotanie i powodować
obawy co do antropologicznego wymiaru tworzenia obrazów cyfrowych, jest
zwiększający się udział aparatu (aparatów) w procesie kreacji artystycznej,

Paradoks fotograf,ri od jej początków opierał się na dychotomii subiek-

Ęwnego widzenia fotografa, które często z trudem dawało się pogodzić
z obiektywną choć moze trzeba byłoby powiedzieć ,,obiektywową' (bo nie
o obiekłwność w rozumieniu filozoficznyrn tutaj chodzi) technologią aparatu.
Obiekłwizrn fotografii to wyłącmie pewra figura retorycnta, nię znajdująca
potwierdzenia w technicznej naturze maszyny fotograficzrej, mającej w swoim
programie zakodowane predylekcje do deformacji i mieksźałceń. ObieĘw-
ność fotografii najczęściej była i jest utożsamiana z możliwością tworzenia
doskonaĘch wizerunków, a zatem odnoszona była i jest do tego, co widzialne,
Byc moze jednak rację ma Vilóm Flusser, który istoty funkcji aparatu fotogra-
ficznego doszukuje się w mozliwości tworzenia pojęć i dęlrniowania przed-
miotów. w q/m anaczeniu ,jego atrakcyjność nie polega na t}.rn, że lepiej
dzięki niemu widzimy i działamy naczej niż uprzednio, ale interesujące jest to,
że dzięki niemu klarowniej (czyściej) myślimy" [Flusser 1997a 4l.

Jak zawsze jednak, istnieje też cięmna strona posługiwania się tym na-
rzędziem. Emancypacja i usamodzielnienie się aparatu, który może zawładnąć
i ucąmić fotografa sobie poddanym, to bodaj największe niebezpieczeństwo
wynikające z posługiwania się technologią elektronicaną. Nieałykła łatwość
obsługi programów, gotowych matryc, zutłaszcza w przypadku grafiki kompu-
terowej, daje w ręzultacie obrazy zpozoru bogate i estetycznie ztóimicowane,
które jednakowoz są obrazarni narzucanymi przez wykorzyst},\ryany software.
Zdolność do oporu przeciwko tyłn niejako automaĘcznie przydawanym foto-
grafowi - twórcy obrazów komputerowych zestandaryzowanych, technicznych
ikon, decyduje o oryginalności i wartości tworzonych kompozycji. W takim
układzie wzajemna interakcja człowieka i aparatu jest ciągłą walką
o zachowanie własnej autonomii i podmiotowości. Nie jest to proste, o czw
moana przekonać się, zwiedzając internetowe galerie zapełniane przez pseu-
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dotwórczość, a do tego wyposażane w rozbudowane, odautorskie komentarzę.
Ma tego świadomość Ryszard Horowitz, kiedy mówi: ,,Nalezy być niezwykle
ostrożnym, poniewaz większość efektów przygotowywanych przez fabrykan-
tów software'ów narzuca swoją obrazowość. Są to efekty wytworzone przez
osobytrzecie, awięcniejako'gotowe'; nięzaleimie odtego, czykorzystaznich
artysta-fotografik tu w kraju [tzn. w Polsce - P.Z. ] czy w Japonii - wyniki
sąabsolutnie identyczne" [Lebecka 1996: 8].

Kontakt aĘsĘ z masryną odbywa się poprzez intęrfejs, którym jest pro-
gram zdeponowany w aparacie. Ten program zaklęty jest w ,,czarnej skrrynce",
której zasady dzińania są niepomawalne, ale ich siła polega na dominacji
i ksźałtowaniu zachowń wykonawcy, wydawaniu mu rozkazów na poziomie
elementarnym. W ten sposób fotograf w coraz mniejsrym stopniu prowadzi grę
ze światęm (także ze światem własnej wyobrami), by w coraz większym stopniu
prowadzić grę, a właściwie wojnę z aparatęm, Prawdziwy sŃces aparafu to sytu-
acja, w której twórca bięrze za swoje i autoryĄe obrazy podsuwane mu ptzez
aparat. Aparat-przedmiot dokonuje inkluzji podmiotu, włącza go we własną
strukturę, czyniąc ęlęmentem składowym, ale podporządkowanym całości owego
mentalmedialnego zestawu [zob. Zawojski 1995]. Wtedy jednak moźxra mówić
wyłączrie o odtwórcy, a nie twórcy. Trzeba jednocześnie dodać, że obecnie są to
praktyki bardzo częste, co w rezultacie powoduje wielką wrifikację obrazową
o charakterze globalnym. ,,Fotokompozycje" Horowiża dowodzą iż walka
o artystycme wyzwolenie się z ograniczających ram technologii jest moźliwa
i otwiera pole niekwestionowanej ańystycmej wolności, nawet w warunkach
pracy na zlecenie, jaką często wykonuje, §,,lorząc fotografie reklamowe. W jego
prą,padku jakiekolwiek podziały na fotografię uzytkową i attyĘczną tracą sens.
W zależrości od kontekstu (możemy z nimi obcować zarówno w galeriach, gdzie
są wystawiane, jak i w prasie) zostająoczywiście przemieszpzarrc elementy funk-
cjonalne. Musimy ciągle dokonywać rekontekstualizacji odbioru, ale to odnosi
się nie tylko i nie od dziś do współczesnej fotografii. Dywagowanie na temat
tego, czy na prrykład prace Richarda Avedona, wykonane w latach 1995 i |99]
do najsłynniejszego kalendarzaświata,,Pirelli', mająwalor artystyczny, cry też
sąwyłącmie elęmentem kampanii reklamowej tej flrrmy, jest tak samo uzasadnio-
ne, jak święte oburzenie niektórych kryłków po §m, jak Achille Bonito Oliva
zdecydował się w roku 1993 pokazac na weneckim Biennale obrazoburczą kom-
pozycję Oliviera Toscaniego, przedstawiającą męskie i żeńskie genitalia ,zaprzę-
gnięte" w służbę u Benettona. Zarazpotem fotosy Toscaniego trafiły do wielkich
muzęów sztuki nowoczęsnej w Lozannie, Meksyku, Sao Paulo, a Rógis Debray
pytał retorycmie: ,,Dlaczego mamy podziwiać puszki na keksy z miękkiej blachy
Boltanskiego, kupy tfuszczu Beuysa, flaszki uryny Bena, ajednocześnie spychać
do piekieł wulgarności tatuowany tyłek Toscaniego? Bo te pierwsze majdują się
w muzeach? No i co z tego? Toscani też jest już w muzeum" |c5Ą. za Toscani
1991:90l.

Zacięranie róźnic pomiędry sztuką a reklamą jako wyraz szersrych
tendencji określanych m.in. mianęm esteĘzacji rzeczywistości i potocmości,
nieustanne spięcia i wymiana, balansowanie na granicy estetyczności i aneste-
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Ęcmości, ciągłe dyferencje i interferencje tych dwóch obszarów - to nasz
chleb powszedni. Zwiększająca się rola reklamy wizualnej w ksztahowaniu
współczesnej ikonosfery pośrednio przyczyniła się także do nobilitacji fotogra-
fii ręklamowej. Jednym z przełomowych momentów w ksztahowaniu nowego
spojrzenia na fotograirę reklamową była zorganizowana przęz Roberta
A. Sobieszka w nowojorskim ICP w roku 1987 problemowa ekspozycja zaty-
tułowana Art of Persuasion, ktora następnie pokazywana była w róźnych mu-
zeach w Stanach Zjednoczonych i na świecie, Zaprezentowano na niej prace
największych indywidualności, pokazano różne style, nuĘ, tendencje. Znala-

Ą się w tym gronie także prace Horowitza [zob. Kosińska 1994: 45l.
Jednakźę 

-zwłaszczaw 
odniesieniu do fotografii digitalnej, będącej nie-

ustannym montażem, przemieszczaniem heterogenicznych często elementów -powstaje obawa, że nie jesteśmy w stanie właściwie odcnĄać i ocenić rezultatów
pracy prawdziwych arĘstów od pracy sprawnych rzemieślników. ,,Więk elektro-
brikolażu" (określenie Williama J. Mitchella) sfrvarza niebezpieczeństwo aksjo-
logicnego z-agubienia i rozrnywania się wartości. Powstaje pytanie; kiedy mamy
do c4,rrienia z autentycmątwórczością a kiedy zs, rwyl<łąźonglerką i epatowa-
niem efektami specj alnymi, j akie oferuj ą nowe technolo gie?

Jęszczę w epoce predigitalnej Vilóm Flusser pisał w pięknej, choć mało
znanej i rzadko przyrvoĘrłanej książce Toward a Philosophy of Photography
Il984], że bodaj największym zagrożeniem przyszłości, a właściwię terażniej-
szości, jest usidlenie człowieka we wnykach aparatów, które programują nas
według określonych algorytrnów i implikują czy też indukują w nas standar-
dowe zachowania. Flusser zdęfiniował dwie postawy, dwa paradygmaty za-
chowań, interakcji człowiek-maszyna. Jest to jednocześnię makomita charak-
terystyka ,,prawdziwych" fotografów. To znaczy tych, którzy nie ugięIi się
potędze uwodzących i prostych zarazęm w zastosowaniu programów. ,,Foto-
graf - pisze Flusser - to osoba, która próbuje robić zdjęcia wykraczając
poza informacje zawarte w programie aparatu" [198a: 60]. Całaręsztato zwy-
kli functionnaire, ,,osoby, które są elementęm gry i funkcją aparatu" [tamże),
Tylko Ęch pierwszych można umięszczać w obszarzę działai aĄstycznych,
tylko oni zasługują na miano aĘstów, w gruncie rzeczy tylko o nich warto
mówić i z nimi warto się spierać. Jak słusznie zalważa Robert A. Sobieszek:

,,Fotokompozycje Ryszarda Horowitza są przede wszystkim zbiorem nowator-
skich wrypraw w krainę wyobraźni, przeciwieństwem opcji zawaĘch w menu
programów..." |1994:.40]. AĘsta w pełni panuje nad narzędziami, którymi się
posługuje. To odróźnia go od wielu, wielu innych. Nalezy dodać, że nie Ęlko
w przypadku fotografii wykorzystującej technologię cyfrową istnieje wie|kie
niebezpieczeństwo swoistego ubezwłasnowolnienia twórcy. W przypadku
korzystania z innych aparatów pośredniczących w kreacji obrazów tęchnicz-
nych sytuacja wygląda podobnie.

I tak, zataczając wielkie koło, możemy spróbować połączyć rozmyśla-
nia Rolanda Barthes'a nad fotografią i praktykę arlystycmą Ryszarda Horowit-
za. Krytycy, zastanawiając się nad poetyką i s§lis§ką prac artysty, bardzo
często stosowali prosty klucz do ich odczytania. Pomijając cĄ aspekt biogra-
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f,tczny, najczęściej szŃano powinowactw i źródeł tej twórczości w fascynacji
surrealizmem, w czerpaniu z malarstwa Magritte'a, Dalego, de Chirico, Ernsta,
choć sam twórca wielokrotnię podkreślał przywiązanie przede wszystkim do
klasyki, malarstwa renesansowego, barokowego. Wszystko to ma znaczenie,
ale być może najwużniejsze jest to, iż Horowitz jako ,,fotokompozytor" tworzy
skończone inscenizacje wizualne, Jego fotografie przenika duch teatralności,
sztucmości pojętej jako kreacja przestrzeni imaginaĘwnej. Fotografie są nie-
słychanie dynamicme, choć wyrastają ze żmudnej kalkulacji i dfugotrwałego
procesu projektowania, aranżowania graficzrego, które później zostaje dopiero
wypełnione materią fotograficzną. Nie ma w tym niczego z ęfekfu polaroido-
wego zównania przedmiotu i jego odbicia, co stanowiło z.vienczenie srybkie-
go zobrazowalia,,rzeczy" w jej reprezentacji i poświadczenia, że ,,tarzecztam
była" [Barthes 1995: 130], awłaściwie, żetarzecznaprawdę jest.

Inscenizacje fotograficzre Horowitza oczywiście niewiele mają wspól-
nęgo z tym, co stanowiło i stanowi silny nurt we współczesnej fotografii. Mam
na myśli tzw. ,,fotografię inscenizowanĘ' (staged photography) czy też ,,foto-
grafię inscentaljącĘ', ałliązanąraczej z duchem malarstwa i rzeźby aniżeli
teatru, choć samo określenie stage wywodzi się przeciez z językatęatru iozrra-
ęza zarówno scenę, teatr, jak i inscenizowanie. W moim pojęciu zaś (poza
ocąrwistymi rómicami technicmej kreacji) prace Horowitza, takie jak Peeling
Ocean (1993) czy Alegoria 2 (1994), alierzająw kierunku stworzenia obrazu
fotograficzlego jako momentalnego spektaklu teatralnego, dokonującego się
w trakcie oglądania pracy. Kiedy Barthes szŃał miejsca spotkania fotografii
ze sztŃą to właśnie teatr wydał mu się punktem odniesienia i matecznikiem
fotografii, Sźuka sceniczra ze swymi możliwościami inscenizowania wydaje
się być bliska Horowitzowi, twórcy szczególnie wrażliwemu na komporycję
rozumianą nie tylko w sensie fotograficzrym (kąt widzenia, proporcje, kieru-
nek światła itd.), ale równiez w sęnsie znacmie szęrszym,jako materializacja
pewnych idei ogólnych. Choć z drugiej strony istnieją peme podobieństwa,
jeśli chodzi o sposób konceptualizowania ostatecznego efektu fotograftcmego,
w postępowaniu na przykład Grzegorza Przyborka, jednego z najciekawszych
polskich przedstawicieli ,,fotografii inscenizowanej", i Horowiaza, Zarówno
jeden, jak i drugi rozpocz1na swą pracę od idei ogólnej, tworzenia szkiców
graficznych, rysunkowych, które są szkieletem dla pómiejszej pracy czysto
fotograficznej.

Ciekawe, choć ta ciekawość nigdy nie zostanie zaspokojona, czego do-
szukałby się w fotografiach Horowitza Barthes? Może pewność, że ,,fajka jest
tu [tm. na fotografii -P.Z.] zawsze fajką' [Barthes 1995: l1], uległaby do
tego stopniu zachwianiu, że trzęba byłoby powtórzyć za Magrittem: ,,To nie
jest fajka"? Być może, należałoby pójść jeszcze dalej aniżeli w stwierdzeniu
takim oto: ,,Im bardziej mam pewnoś ć, że to właśnie jest zdjęcie, tym bardziej
widzę, że nic o nim nie mogę powiedzieć" [Barthes 1995: l80]. I Medy trzeba
byłoby powiedzieć: ,,To zdjęcie nie jest fotografią". Albo inaczej: ,,Ta fotogra-
fia nie jest zdjęciem". Niestety, nigdy nie dowiemy się, czego nie mógłby po-
wiedzieć Roland Barthes o twórczości Ryszarda Horowitza.
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Rozdział V

Interaktywne instal acje multimedialne.
Obrazy i doznania

Wj"On"j z nowel Snów (1991) Akira Kurosawy, zatlĄułowanej Wrony, bo-
hater podziwia w muzeum obrazy Vincenta van Gogha. Oczarowany zatrzy-
muje się na dłuZej przed jednym z nich i oto obraz ożywa, a bohater, najwi-
docmiej takżę ma|arz, bowiem ma ze sobą sztalugę i torbę z pędzlami
i farbami, przęnosząc się w czasie i przestrzeni, wchodzi dosłownie w oĄ.wio-
ny obraz. Podążając po|nymi drogami, do złLldzęnia przypominającyłni krajo-
brazy z płócien van Gogha, wreszcie spotyka samego mistrza (w tej roli inny
twórca ,,obrazow" - Martin Scorsese). Zarazpotem bohater wędruje już do-
słownie ,,po obrazach", które stają się ,,trójwymiarowe", Pojawiają się §Ąułowe
wrony zrywające się do lotu ,,z płotna". Rzecz}r,vistość obrazu van Gogha
przeradza się w rzeczylvistość snu Kurosawy i vice versa, wrony stają się ,,re-
alne", tak, jak każda f,rkcja filmowa, by po chwili powrócić na płótno,przed
którym stoi w muzeum ,,obudzony" bohater. Sen się skończył.

Choc mówi się często o otaczających nas zewsząd obrazach, zwłaszcza
zaś obr azach te chnicznych, produkowany ch przez nowe medi a audiowizualn e,

to jednak najczęściej nasze spotkanie z nimi ogranicza się do kontemplowania
(bądź konsumowania) ich z dystansu. Pragnienie przekroczenia ramy i znale-
zienia się wewnątrz obrazu, przełamania oddalenia odbiorcy i dzięła nie jest
nowę, Morton Heilig, zafascynowany możliwościami poszerzenia pola wjdze-
nia w Cinęramie (nawet do 165 stopni), na początku lat sześćdzięsiątych stwo-
rzył prototyp urządzenia, które nazwał ,,teatręm doznai" (experience theater).
Ten młody dokumentalista wierzył, że przyszłość kina należec będzie do fil-
mów oddziałujących nie §lko na zmysł wzroku i słuchu, aIę tęż zapachu
i dotyku, W roku 1962 zaprojektował i opatentował Sensoramę: było to urzą-
dzenie, które s{mulowało wszystkie zmysĘ. ,,Widz" zasiadał na specjalnie
skonstruowanym motocyklu wyposażonym w okulary, w których pojawiĄ się
trójwymiarowe obrazy z towarzyszęniem stereofonicznego dźwięku. Wejściu
w świat obrazu pomagało też vządzenie emitujące zapachy i wYwarzające
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wiatr, Dziś takie ,,projekcje" określa się mianem sensorround, co charaktery-
zuje sytuację oddziaływania polisensoryczrl'ego na widza.

W sensie metaforycznym rozprawiali o takiej sytuacji wchodzenia
w świat spektaklu psychoanalĘcy filmu, tworząc coraz to bardziej skompli-
kowane teorie projekcji-identyfikacji. Syuacja skonstruowana wę Wronąch
może stanowić dobrą metaforę faktycmego przekroczenia granicy dwóch
światów. Świat obrazu staje się światem bohatera, jest on tak bliski, żę możma
go dotknąć, a jeśli tak, to można go również znienić, ksźałtować na własną
mgdłę, Obrazy techniczre przestają być skończonymi całościami, dają się
modyfikować, przeobruż,ać, możta też powiedzieć, żls jednokierunkowość
spojrzenia, spojrzenie statycme zostaje zastąpione przez ruchome oko, często
uesńąowo oko obserwowane jestprzez inne oko (kamery), reagujące na spoj-
rzenie obserwatora i pod jego wpływem modyfikujące obrazy, które nie są
wyłączrie percypowane, albowiem są one współtworzone przez odbiorcę (choć
samo to określęnie traci swój jednoanacmie pasywny charakter i zaczyna
omaczać aktywnego współkreatora obrazów produkowanych mechanicznie).

Obrazy są żywe, otaczają odbiorcę zewsząd. ,,Statyczte obrazy umarły"
mówi Myron Krueger [199l: 84]. Ale obrazy, dźwiękoobrazy zaczynająteż
ptzekaczać sferę audiowizualności i wchodzą w okres, kiedy temu, co wizual-
ne i audialnę, coraz częściej zaczlnajątowarzyszyć (na różrych zasadach)
elemenĘ polisensorycanego oddziaływania anektuj ące wszystkie nasze zmysły.
Obraz staje się tylko jednym z elementów naszego kontaktu z dziełem szŃi.
Dokonuje się w pewnym sensie jego dewaluacja, bo to kosżem obalenia pry-
matu obrazu można uruchomić pozostałe zrnysły, ,,OkocenĘzn" sńąrzeczy
zostaje podważony, a ikonolaĘcme zachwył nad dominacją obrazu
w kulturzę współczesnej tracą w pewnym sensie swój punkt oparcia. Choć
róźne generacje i postaci obrazów technicznych są fundamentem wielu in-
stalacji multimedialnych, to generalnie tracą one swoją uprzlrwilejowaną
pozycję. Jak mówi Peter Weibel ,,dzieło sztuki nie jest dłużej obrazem, nie
jest dwuwymiarowym oknem na świat, ale staje się drzwiami do multisenso-

rycznego zdarzenia [...]. To zdarzenię zaMada połączenie wizualności, tak-

Ęlności i audialności. Obserwator jest zarówno na zewnątrz,jak i wewnątrz
zdatzenia, stając się częściątego, co obserwuje" f1994:.28]. Tym sposobem
ustanowiony zostaje nowy model kontakfu z rzeczywistością dzieła sźuki,
który odrzuca proscenicznośćl charakterystyczną dla tradycyjnych obiektów
i sytuacji artystycznych.

l 
Dla Antoniego Porczaka prosceniczność obok polisensorycmości i interaktywności
jestpodstawowącechąinstalacji interaktywnych.,,P r o s c en i c zn ość znacry
tu nie tylko oddzięlenie odbiorcy od dzieła (akjak to się dzieje na ogół w tradycyj-

nym teatrze, kinie, muzeum), ale również brak możliwości wpływania na formę

dzieła (czyli to, co się dzieje przed nasrymi zmysłami); nie możemy na przykład

zmienić komporycji wizualnej bądź dźwiękowej czy tez przebiegu akcji. Brak pro-

sceniczności, jakkolwiek odnosi się do wszelkich instalacji, w przypadku instalacji
interŃtywnych ma szczególne znaczenie, poniewż interaktor jest nie tylko we-

wn{tz dzieł4 ale zmienia jego zastanąkompozycję" [Porczak 1998: 113].
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Instalacje multimedialne, do niedawna traktowane jako przejaw ekspe-
rymęntatorstwa, dziś uzyskują status,,normalnych" obięktów aĘstycmych,
Nikogo nię dziwi obecność w Pawilonie Amerykańskim, na szacownym we-
neckim Biennale (w roku 1995) pracy Buried Secrets Billa Violi. Artysta ten
zlany przede wszystkim jako autor eksperymentalnych taśm wideo, czołowy
reprezentant video arfu, twórca tak ważnych dla tego nurtu realizacj i jak I Do
Not Know It Is That I Am Like (1989), The Passing (1991), Deserts (1994) -tym razem zaprojektował pięć oddzielnych, choć jednocześnie stanowiących
całość, instalacji, Znamienny jest zarówno falś, że to Viola reprezentował USA
w Wenecji, jak i to, iż wybrał on właśnię instalację jako sposób prezentacji
swoich aĘstycznych pomysłów.

Instalacje multimedialne są dziś charakterystyczrym przykładem wypie-
rania z muzeów i galerii ,,dzieł sźuki" i zastępowania ich przez ,,zdarzenia
aĘstyczne". Instalacje będące zdarzęniami nie są formą sztuki jako repr€zen-
tacji, a stanowią formę przestrzennej, trójwymiarowej i najczęściej nieiluzjoni-
stycznej prezentacji. Samą ideę prezentacji, jak i koncepcję intermedialności
bądź teZ multimedialności, w}rvodzić możra z najrozmaitszych źródeł. Konse-
kwencją wystąpień pop-artowskich byĘ environments, polegające na wpisaniu
widza w trójwymiarowąprzestrzeń, czekającą na dopełnienie obecnością od-
biorcy - to niewąĘliwie jedna z pierwszych zapowiedzi instalatorstwa. Jed-
nak praktyki te zawięraĘ jednokieruŃowość przekazu i nie lvymagały
w sumie aktywnej partycypacji w tworzeniu zdarzenia. Happening polegał na
teatralizowaniu wybranych sytuacji zyciowych; performance podkreślał pod-
miotowość wypowiedzi artysty prezentującego dzięło in statu nąscendi, zaś
instalacj e proj ektuj ą odbiór j ako formę spektakl u.

Multimedialność nie jest w Ęm kontekście rozumiana jako sposób wy-
korzystania multimędialnego komputera bądź też łączenie róznych mediów
(przynajmniej od lat sześćdziesiątych te praktyki określało się mlanem mixed
media), ale jako możliwość oddziaĘwania na wszystkie anysły odbiorcy,
aprzy tym stałe wykorzystywanie efektów elektronicznych i sensualnych syne-
stezji. Odbiorca (nie tylko widz) w realnej przestrzeni i realnym czasie jest
sprawcą zdarzęnia, bo bez jego ingerencji, uruchomienia dzjęła - ono samo
nie istnieje. Uruchamia on zatem nie tylko swoją wyobraźnię, |ecz także do-
świadczenia zmysłowe, cielęsne. ,,Wprawianie w ruch" instalacji przez odbior-
cę, to ponowoczesna formuła tradycji Fluxusu do it yourself. O 1,Ie jednak
w przeszłości była to Ęlko możliwość współkreacji, to dziś ów gest jest wa-
runkiem sine qua non zaistr'ięnia dzięła. Bez odbiorcy bowiem instalacja nie
istnieje. Przejście przęzramę oddzielającą przestrzefl instalacji od przestrzeni
zewnętrznej - 

jest wejściem w świat spektaklu. Odbiorca przekraczając pro-
scenium, staje się aktorem zdarzęnia zaprojektowanego w taki sposób, iz po-
działna twórcę i odbiorcę zacTyna ulegać destrukcji i traci sens.

Skąd bierze się wzrastające zainteręsowanie wśród twórców takim spo-
sobem kreacji? Oczywiście, rozwój nowoczesnych technologii i wykorzystanie
ich w sźuce jest glebą z której wyrasta sztuka mediów. AIę stopień wykorzy-
stania high-techu nię wydaje się być rozstrzygający. W instalacjach wykorzy-
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stuje się bowiem zarówno wysoką jak i niską technologię. Jak zauwaĄł Tom
van Vliet [patrz Pijnapel 1993: 11], dyrektor World Wide Vidęo Centre
w Hadze, taśmy wideo nie bardzo nadają się do eksponowania w muzeach.
Instalacje wideo bądź też instalacje multimedialne mogą zaś być traktowane
jako unikatowe obiekĘ artystyczne, Nie podlegają nieskończonej duplikacji
jak taśmy wideo, które pozbawione są indywidualnej, macierzystej sygnacji, co
niemożliwe jest w przypadku kopii eksploataryjnych w ,,fotokinię", a także
w przypadku tradycyjnego wideo. NiepoMarzalność instalacji, ich niereprodu-
kowalność upodabnia je do sposobu obecności tradycyjnych obrazów czy też
rzeźb w galeriach. Najczęściej Tesńąsam autor instalacji dokonuje jej ,,mon-
tażu" w określonej przestrzeni ftzycnej i chociaz znuszony jest do korzysta-
nia z wielu urządzeń, materiałów, softvvare'ów wykonanych przez kogoś inne-
go, to jednak każdorazowo musi im nadać niejako nowy sens, wkomponować
je we własne dzieło posiadające status autonomicmy.

Nim jednak na festiwalu Ars Electronica w Linzu w roku 1990 mogła
pojawić się nowa, osobna kategoria prezentacji i nagradzania prac,,sztuki
interaktywnej" 

- musiało upłynąó sporo czasu od pojawienia się wczesnych
prób tworzenia instalacji medialnych. Pierwszęństwo w tym zakresie niewąt-
pliwie należy się eksperymentom z tak zwanymi rzeźbarri telewizyjryrni Wolfa
Vostella (praca za$ułowana TV De--łollage 196l), performances i instala-
cjami Nama June'a Paika, które w zamyśle autora miały demistyfikować
i dekonstruować aparat telewizyjny jako dyspozytyw. Po raz pierwszy Paik
zaprezentował swoje prace wykorzystując monitory telewizyjne na wystawie
za§tułowanej Exposition of Music-Electronic Television (1963) w Galerii
Parnass w Wuppertalu (Niemcy). Jedną z wczesnych prac wykorzysĘących
wideo do stworzenia instalacji przestrzennej była rea|izacja Bruce'a Naumana
Video Corridor (1969-70). Wańo też przypomnieć, żs również w Polsce arty-
ści skupieni w powstaĘm na początku lat siedemdziesiątych łódzkim Warsźa-
cie Formy Filmowej eksperymentowali z wykorzystaniem aparatury wideo.
W Akcji Warsztat (1973), buającej dwadzieścia trzy dni w Muzeum Sztuki
wŁodzi, uczestniczyli filmowcy, plasĘcy, poeci, fotograftcy,tacy jak: Woj-
ciech Bruszewski, Piotr Bernacki, Paweł Kwiek, Ryszard Lenczewski,
Krrysźof Bobrowski. Było to pierwsze artysĘczne wykorzystanię techniki
wideo w Polsce [patrz Samosionek 1994; Mikołajcryk 1994]. Szeroko rozu-
mianę instalacje wideo byĘ zatem początkiem drogi, jaką przebyli aĘści od
tworzenia nieinteraktywnych instalacji medialnych do kreacji różrego rodzaju
instalacji wykorzystujących interaktywność jako nacz-elnązasadę konsfituującą
obiekty arty§tycznę.

Można wymienić szereg Ępów instalacji interakĘwnych posługujących
się ruchomymi obrazami technicznymi. Są to zarówno dzięła istniejące w real-
nej przestrzeni, jak i dzięła egzystujące w cyberprzestrzrni bądź z.naguf,Wo-
wane na CD-ROM-ach, a także instalacje wykorzystujące Virhral Reali§,
Dosyć powszechnie za pierw sząinstalacj ę interakĘwną uznaj e się dzieło Lynn
Hershman za§rtułowane Inrna (1980-84). Jak mówi sama autorka [patrz
Hershman 1994], praca ta stanowiła kontynuację jej wcześniejszego, ,,interak-
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tywnego" performance, dla potrzeb którego stworzyła fikcyjną postać RobeĘ
Bretimore. W kolejnych realizacjach tego przedsięwzięcia Hershman wykorzy-
słwała zapisy fotograftcznę i tekstowe, układające się w koleje losu głównej
bohaterki, jednakże nie istniał jakiś predeterminowany wzorzęc następowania
po sobie kolejnych epizodów, a były one każdorazowo komponowane na
nowo.

Lorna wyĘczlła zupełnie nowy obszar poszukiwań, Widz, wkaczając
do zaaranżowanej przestrzeni będącej pokojem głównej bohaterki, miał moz-
liwość wyboru alternatywnych sposobów rozwijania akcji rozgrywającej się na
monitorze telewizyjnym, stanowiącym podstawowe wyposazenie pokoju. Ca-
łość zapisana była na wideodysku w postaci trrydziesil szęściu rozdziałow
z historii Ęcia Lomy (łącznie zaledwie siedemnaście minut sekwencji obrazo-
!\ych), które uĄtkownik mógł dowolnie sekwencjonować i zmieniać ich kolej-
ność. Ale nie tylko ,,fabuła" opowieści była dowolnie komponowana: widz-
-uczestnik tego przedsięwzięcia miał możliwość ingerencji także w ścieżkę
dźwiękową mógł wracać do pewnych sekwencji, przeskakiwaó do przodu,
azatęm stale zmieniać swój punkt widzenia. Lynn Hershman nawiązywała
w swej pracy w oczylvisĘ sposób do doświadczeń takich twórców, jak
Stćphene Mallarmć, John Cage czy też do idei Marcęla Duchampa. Dopiero
jednak nowoczesna technologia pozwoliła na rozwinięcie i wzbogacenie ich
pomysłów.

W kolejnej swojej realizacji zaty,tułowanej Deep Contact (1985-90)
aĘstka, przy wspóĘracy wielu osób, zaprojektowała o wiele bardziej skom-
plikowaną i rozbudowaną instalację interaktywną składającą się z pięćdziesię-
ciu siedmiu segmentów. Interfejsem tej pracy był reagujący na dotyk ekran
monitora: w zalężności od tego, jaką część ciała bohatęrki Marion doĘkał
widz-użytkownik, historia mogła rozwijać się w róznych kierunkach. Warto
wspomnieć o jeszcze jednej pracy Lynn Hershman, bowiem zastosowano
w niej niezwykle interesujący, aprzry tym prosty (nie w aspekcie technologicz-
nym, rzecz jasna), interfejs , Room of One's Own (1993) uruchamia się poprzez
patrzenie do wnętrza pracy. Sama autorka podkreśla związek tej realizacji
zwynalazkiem kinetoskopu przez Thomasa Alvę Edisona w roku 189l
[por. Gagnon 1996,, 72], AĄstka tak przedstawia swoją instalację komputero-
wą; ,,Ruchy oka widzalvoyeura pobudzajądo działania komputer i odtwarzacz
wideo. W pracy tej można odnaleźć odnięsienia do wczesnych peepshows, jak
również do poglądów na temat ksżahowania się osobowości kobiecej.
Widzlvoyeur zag|ąda do niewielkiej sk4meczki, w której zaaranżowar'o scenę
o układzie sypialni. Maleńka kamęra przętwarza ruchy oka na sygnał cyliowy,
przekazuje go do komputera, który uaktywnia odpowiednie fragmenty filmowe.
Ocz}rviście praca ta mówi nie tylko o oglądactwie, ale porusza takze kwestię
reakcji człowieka na fakt, że jest obserwowany. W pokoju umięszczono kilka
przedmiotów: łóżko, aparat telewizyjny, stół i telewizor. Patrzenie na każdy
z nich wywołuje odtworzenie innego modułowego fragmentu widęo. Room
of One's Own został również zaprojektowany tak, żeby za pomocą czujników
umieszczonych pod dywanem, na którym się stoi, reagował naftzycznąobec-
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ność widza. Dźwięki i słowa przenikają do otoczenia i jak syreny pro-
wokują odpowiedzi. Takżę obraz oka widza został umieszczóny w obrę-
bie instalacji, na ekranie telęwizora w miniaturowyn pokoju, cąmiąc tym
samym widzal v oy eura wirtualnym uczestlrikiem oglądanej sceny" [Hershman
D96]Ż.

Problem wirtualności odnosi się zesźą nie tylko do widza, ale i do sa-
mych instalacji. Pomimo to bowiem, że są one usytuowane w konkretnym
miejscu i czasie, to przecież posługują się niejako czasem zatrzymanym,
aprzestrzeń,,bytowa", by tak rzec, nie anektuje konkretnej przestrzeni dla
siebie, takjak to się dzieje na przykład w przypadku rzeźby, ale ma charakter
wyłączrie hipotetycmy. Monitory telewizyjne czy też komputerowe same
w sobie mają znamiona rzeżb (są usytuowane w jakiejś przestrzeni i czasie),
ale jednocześnie trzeba powiedzieć, iż są to rzeźby nowego rodzaju - nie
posiadają one stałego zakorzenienia, umocowania.

Podobny interfejs, jaki został wykorzystany w Deep Contact, zastoso-
wali w swojej pracy nagrodzonej Złotą Nike na festiwalu Ars Electronica
w 1994 roku Christa Sommeręr i Laurent Mignonneau. W A-Volve wykorzy-
stano komputer Onyx, powszechnie dziś stosowany do tworzenia efektów spe-
cjalnych w filmach fabularnych. Praca ta jest wręcz modelowym przykładem
idei interaktywnego konstruowania układu, powoływanego do Ęcia przez
aktywną ingerencję widza-współtwórcy kreującego dzieło będące tożsame
zjego odbiorem. Instalacja składa się z dwóch zasadniczych elęmentów:
pierwsąrm jest monitor, na którym rysując bezpośrednio dowolne ksżaĘ
można tworzyć trójwymiarowe, ,,Ątwe" istoty. Pojawiają się one w wypełnio-
nyn wodą realnym basenie (drugim elernencie instalacji). Choć w rzęczywi-
stości nie istnieją to jednak podlegają prawom biologiczrym. Dają się ńapać,
dotknąć, przekształcają się pod wpływem naszej ingerencji, łączą się, rosną
ulegają deformacjom. Moana oczywiście zap5Ąać, czy w rW prąlpadku mamy
do czynienia ze sńllką czy też jest to wyłączrrie pokaz technologicmych moż-
liwości medium komputerowego. Zapewne nie pozbawiona jest słusarości
uwaga Johna G. Hanhardta, który w przedmowie do głośnego wyboru tekstów
za§ńułowanego Video Culture. A Critical Investigation [1986] pisał, iż py,tanie
o to, czy sźuka wideo jest prawdziwą sztuką jest błędnie postawione. Trzeba
bowiem pytać o to, w jaki sposób widęo zmieniło definicję sztuki. Formuła ta
daje się aakomicie zastosować do instalacji, które wykorzystują tak jak praca
Sommerer i Mignonneau, Virtual Reality.

Virtual Reality to nowa technologia, medium i zatazęm pewien koncept,
który ma charakter fflozoflculy. Na przełomie lat osiemdziesiąĘch i dziewięć-
dziesiąĘch wielu arłstów zaczęło wykorzystywać w swoich pracach nowe
wirtualne medium. W roku 1993 w Guggenheim Museum w Nowym Jorku
zorganizowano pierwszą ,,wystawę" poświęconą temu zjawisku. Nosiła ona

' Opi. instalacji przytaczarn za przedrukiem z katalogu wystawy, jaka miała miejsce
w Centrum Sźuki Współczesnej w Warszawie w roku 1996. Przedruk ten został
opublikowany w ,,Magazynie Sztuki" nr 4, 1996, s. 80,
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Wł Virtuat Reality: An Emerging Medium3. Zaprezentowano na niej prace
m.in. Jenny Holzer i Thomasa Dolby'ego [zob. Teixeira 1994].

Do prekursorów tego kierunku poszukiwń we współczesnej sztuce me-
diów naleĄ zaliczyć Jeffrey'a Shawa. Jego The Legible City (realizacja roz-
wijana i doskonalona w latach 1989-91), The Virtual Museum (1992) czy
Reconfiguring the Cave (1995, praca wykonana we wspóĘracy z Agnes He-
gediis i Berndem Lintęrmannem) dziś już są traktowane niemal jak dzieła ,,kla-
syczne", Sam Shaw mówi, iż ,,sźuka w pierwszym rzędzie jest konwersacją
zwidzem, który zawsze reinterpretuje i rekonstruuje obiekty altystyczne"
|1994: "lż], jednak dopiero sztuka interaktywna pozwala na prawdziwy dialog
pomiędzy artystą a odbiorcą. W jego pracach (poza stałym balansowaniem
pomiędzy realnością a wirtualnością demateria|izacjąobiektów aĄsĘcznych,
zagadnieniem interakĘwności), szczególnego znaczenia nabiera dązenie do
przekroczenia ramy obrazu, która jest tak charakterystyczna dla malarstwa,
telewizji i kina. W wielkim projekcie, realizowanym przez Centrum Sztuki
i Mediów (ZKM) w Karlsruhea, zaĘrtułowanyn The Extended Virtual Envi-
ronment (EVE) i wykorzystującym technologię wińualną jednąz podstawo-
wych idei jest stworzenie nowej strategii percypowania obrazów technicznych.
Rama obrazów audiowizualnych narzucająca zawszę określony punkt widze-
nia, a zatem redukująca rzeczywistość nie Ęlko do dwóch wymiarów, ale
izawężająca pole widzenia, jest futaj zastępowana przezmożliwość wyboru
indywidualnego punktu percepcji obrazu otaczającego widza. Jest to obraz
totalny, tak jak w rzęcąrwistości otacza nas zawsze obraz panoramicmy,
3óO-stopniowy.

W Karlsrńę powstało także laboratorium multimedialne, w któryrm re-
alizowany jest interaktyrvny magazyn ,,artintact" (pierwsze wydanie miało
miejsce w roku |994), prezentujący prace aĄstów związanych z Cęntrum
Sztuki i Mediów na CD-ROM-ach. CD-ROM-y, kojarzone powszechnie
z produktami rozrywkowymi (interaktywne gry wideo), edukacyjnymi (samo-
uczki, opracowania historyczne, publikacj e informacyjne), reklamowymi bądź
encyklopedycznymi, od kilku już lat stĄ się też nowym medium, z powodze-
niem wykorzysĘwanyn przęz artystow. Są to zarówno dzieła całkowicie auto-
nomiczne, jak i nowe wersje przestrzennych instalacji multimedialnych, które
w ten sposób mogą być zaprezentowane szerszej publiczności. Ciekawym
przykładem takiego ,,podwójnego" bytowania dzieła jest praca Mirosława
Rogali, zręa|izowana w latach 1994-95 przez Artist in Residence Fellowship,
w ZKM. O ile w wersji ,,instalacyjnej" Lovers Leap interalłor wykorzystywał
całe swoje ciało w kontakcie zprac% to w wersji na CD-ROM-ie widz wyko-
rzysĘe tylko własną rękę manipulując interfejsem, ,,Koncepcja Lovers Leap

- pisze Rogala - w wersji CD-ROM rozwija interaktyrłłrość w nawigacji do
3 60 stopni w kazd).rn kierunku. Inaczej niż w instalacj i, gdzie dwa duzę ekrany
projekcyjne zainstalowane są naprzeciw siebie w przestrzeni publiczrej,

3 E^erging Medium,czyli ,,medium powstające", ,,wyłaniające się".
a 

J. Shaw.lest dyrektorem lnstytutu Mediów Wizualnych ZKM.
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CD-ROM jest pojedyncrym ekranem osobistego doświadczenia. Praca w wer-
sji CD-ROM przenosi znac7enie z fizycznej transformacji na proces wyobra-
zeniowy. Operacja w przestrzeni realnej, odbywająca się przy pomocy interfej-
su, pozwala przenieść się w przestrzeń konceptualną' [Rogala l997: b. p.],

CD-ROM-y wykorrystywanę są także przez muzyków. Wspominany
Thomas Dolby tworzy dźwiękowe instalacje interaktywne; Todd Rundgren
proponuje słuchaczom-widzom projekt składający się z ponad póhora tysiąca
elementów, które można dowolnie szeregować i ksźałtować muzycnlie; praca
The Freak Show awangardowej grupy rockowej The Residęnts trafiła już do
stałej ekspozycji Museum of Modern Art w Nowym Jorku. Do tego dodać
naleźałoby interakłwne instalacje wykorzystującę CD-ROM takich wyko-
nawców, jak Peter Gabriel (sławna Explora, jedna z pierwszych realizacji na
CD-ROM-ie stworzona przez muzyka rockowego), David Bowie, U2, Prince,
Montly Crue. Wszystkie te eksperymenty zmierzają do przełamania jednokie-
runkowości przekazu muzy cznęgo (połączonego ocz}łviście z sekwencj ami
obrazowymi) i umożliwięnia odbiorcy aktywnego współtworzenia muzyki.
Idęa skończonego dzieła muzycznego, które dostarcza się odbiorcy, zostaje
w ten sposób radykalnie zanegowana [zob. Davis l993]5.

Niektórzy z obsęrwatorów rozwijającego się w bĘskawicznyn tempie

rynku nowych mediów twierdzą iż CD-ROM jest wyłączlie medium przej-
ściow),rn do świata, który będzie totalnie usieciowiony i wszęlkie transmisje
będą się odbywać on-line, to zlaczy niepotrzebne będą dyski optyczne, albo-
wiem wszystkie poządane informacje, dzięła sztuki tęlęmatyczrej, obiekty
aĄstyczne - będzie moara kontemplować i współfworzyć siedząc przed
własnym terminalem komputerowym, korzystając z niego, jak z narzędzia do
zbiorowej kreacji nowych form sztuki medialnej. Zanim jednak Internet stanie
się tak powszechny, jak telewizja, upłynie niewątpliwie dużo czasu, a więc
,,przejściowość" CD-ROM-ów możę być o wiele bardziej rozciągnięta w cza-
sie aniżeli wydaje się to wielu technologicznyn opĘmistom6. Jak słusmie
zauważa Erkki Huhtamo, ,,World Wide Web będzie nadal zjawiskiem elitar-
nym [...]. Technika CD-ROM z pewnością okaże się uźrytecznym, stymulują-
cym środkiem vqtrazu o duzej sile oddziaływania. Technika ta ma moź]iwość
dotarcia do szerokiej publiczności, takżepoza 'okablowanyłn' światem" Il995:
l33]. Instalacje wykorzystujące CD-ROM-y, choć są najczęściej projektami

Fred Davis dzieli multimedialne produkty muzyczne na trzy kategorie: pierwszą
stanowią ,,interaktywne kompozycje muzyczne" (interactive musical composition),
które pozwalają na tworzenie własnych kompozycji z dostarczonych, pre-konstru-
owanych elementów; drugą są,,interaktywne dokumenty rockowe" (interactive roc-
kumentaries), pozwalające śledzić proces tworzenia muzyki; trzecią kategorię sta-

nowią ,,interaktywne doświadczenia multimedialne" (interactive multimedia expe-
riences), będące kombinacją muzyki, sztuki i specyficznego rodzaju gry [1993:
b,p.].
Interesujące spojrzenie na temat miejsca technologii CD-ROM we współczesnej
sztuce i kulturze audiowizualnej przynosi aĄkuł Michaela Punta Nowa technolo-
gia, slare problemy l l999].
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autonomicmymi, już od pewnego czasu są równięż ,,przystosowywane" do
bezpośredniego łączenia się ze środowiskiem cyberprzestrzeni.

Dla ciągle powiększającej się mniejszości internetowej wspólnoty
tworzone są zaś corM to bardziej rozbudowanę i skomplikowane projeĘ
instalacji sieciowych. ,,Prosta" w swej istocie instalacja Tele-Garden
(http://telegarden.aec.at), zaprojektowana ptzez Kena Goldbęrga, opiera się na
pomyśle uprawy ogrodu ,,na odległość". Kużdy możę zostać członkiem sięcio-
wej wspólnoty, która za pośrednictwem robota dzińającego w realnie istnieją-
cym ogrodzie (stojącym w Ars Electronica Center w Linzu) opiekuje się nim.
Cyfrowo zapisywany obraz przesyłany jest za pomocą World Wide Web
i wszyscy uzy.tkownicy sieci mogą obsęrwować zachodzące w nim zmiany,
natomiast ci,ktorzy zasadzili w ogrodzie swoją roślinę muszą jej stale doglą-
dać i pielęgnować. Wspólnota wyrnienia ze sobą poglądy (na razie w Ębie
tekstor.łym, ale być może już wkrótce będą to widęokonfęrencje w trybie
on-line) nie tylko na temat wspólnej ,,uprawy".

Jednym z najbardziej zaawansowanych projektów instalacyjnych
(http://brainop.media.mit.edu), jaki powstał w Internęcie, jest niewąĘliwie
Brain Opera. Nad przedsięwzięciem tym pracowało blisko pięćdziesięciu
artystów, projektantów, informatyków, kompozytorów w MIT Media Lab pod
wodzą Toda Machovera. Inspiracją i f,rlozolrcmym podłozem tego wińualnego
dzieła jest praca Marvina MinsĘ'ego Society of Mind II98J)7 . Centralną ideą
sformułowanej tam koncepcji ludzkiej osobowości jest przekonanie, iż nasze
postępowanie nie jest kontrolowane przez jakiś centralny ,,procesor", ale przez
zbiór stale uzgadniających i negocjujących pomiędzy sobą,,agentów" ściśle ze
sobą połączonych, MinsĘ od lat zajmuje się też filozofią muzyki, poszukując
odpowiedzi na fundamentalne, a zarazęm) wydawałoby się. bardzo proste py-
tania: dlaczego ludzie słuchają muzyki, dlaczego sprawia im ona przyjemność,
czy studiowanie fenomenu muzyki może pomóc w zrozumieniu ludzkiego
umysłu? [zob. Minsky l98l]. Machover powoływał się także na sławny artykuł
Glenna Goulda z roku l966 doĘczący przyszłości muzyki. Znakomity pianista
i eseista pisał w nim, iż w przyszłości sztuka nie będzie konieczna, albowiem
,,odbiorcy będą artystami, a ich Ącie będzie sztuką'' |c,lt, za Machover: b. d.].
To założenie legło u podstaw Brain Opera, której premiera odbyła się 23 lipca
1996 roku w New York Lincoln Center8. Generalny pomysł polega na uczynie-
niu z odbiorców performerów, którąl mogą poprzęz sieć współtworT ć po-
wstające w czasie realnym dzieło multimedialne (łączące wykonywaną na

Ąrwo muzykę na estradzie z telematyczną transmisją). około sześćdziesiąt
procent muzyki było zaplanowane i skomponowane, aczterdzieści procent
otwarte na ingerencj e widzów-performerów. Oc4rwiście większość uczestni-
ków tego zdarzenia była v,yłączr;'ie widzami, ale część usytuowanych przed

W roku 1996 praca ta wraz z komentarzami, filmami wideo, wyborem tekstów
Minsky'ego, fotografiami etc. ukazała się w wersji CD-ROM, wydana przez ftrmę
Voyager.

Europejska premiera Brain Opera miała miejsce podczas festiwalu Ars Electronica
w Linzu w tym samym roku.
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własnymi terminalami komputerowymi uĄrtkowników Internetu, za pośred-
nictwem WVy'W, stała się współautorami zbiorowej kreacji. Uczestnicy przed-
sięwzięcia z całego świata mogli zatem nie tylko obserwować to dzieło, łączące
trójwymiarowe kompozycje wizualne z kompozycjami murycznymi, alę tęż
tworryćje (przesyłając własnę teksty, muzykę, dńłięki, obrazy, grafikę kom-
puterową) i aktywnie lczsśriczyć w powstawaniu instalacji.

Celem tego eksperymentu było wszechstronne zaangaiżowaruie widza-
-performera w proces tworzenia. To doświadczenie miało równięż zademon-
strować, jak dzisiaj współegzystują ze sobą sztuka, technologia, psychologia
i nauka; jak mozliwe jest kreowanie - wedlę słów Machovęra 

-,,aktywnejmuzyki", pobudzającej do działania odbiorców. Eksploracja natury związków
interpersonalnych powoĘwanych za sprawą Internętu i badanie natury zbioro-
wej kreacji aĘstycmej, będącej crymś więcej aniżeli prostą sumą wkładu
poszczególnych uczestników przedsięwzięcia, to kolejne cele, jakie postawili
sobie ,projektanci" zdarzęnia. Marzeniem Machovera jest takie wykorzystanie
technologii, by kaźdy mógł stać się muzykiem. Brąin Opera jest przykładem
interakĘwnej instalacji egzystującej w sieci, hiperdzieła multimedialnego,
które zapowiada zupełnie nowy rodzaj sźuki oraz doświadczeń esteĘcmych
przenikających do codzienności i stających się immanentną częścią naszego
przysńego środowiska.

Czy moima traktować tak rózne rodzaje omawianych instalacji jako
awangardę sźuki współczesnej? Juz samo pojęcie sźuki awangardowej
w odnięsięniu do tego rodzaju działalności bywa bardzo często kwestionowa-
ne. Zygmunt Bauman konstatuje zaś: ,,W dzisiejsrym ponowoczesnym święcie
mówięnie o awangardzie jest nieporozumieniem - choć ten czy ów aĄsta
może przyjąć postawę zapamiętaną z czasów burzy i naporu; będzie to jednak
teraz poza raczej niż postawa - ogołocona z dawnego sensu, pusta, nic nie
zrłiastująca i do niczego nie zobowiązująca, objaw nostalgii raczej niż buń-
czuczności, a z pewnością nie hartu ducha. Pojęcie 'awangardy ponowocze-
snej' stanowi contradictio in adiecto" |1994: l76]. Jednakze instalacje kulty-
wują i rozwijają ideę aktywnego uczestnictwa odbiorców w kreowaniu arty-
stycmego artefaktu, co wyrasta z ducha awangardy. Można oczywiście zgła-
szać zastrzeżenia, czy pojęcie artefaktu daje się zastosować do dzieł, które nie
są skończonymi propozycjami, a jedynie pewnymi potencjami prryszĘch dzieł
podsuwanymi odbiorcy. Odbiorcy nie tyle kontemplującego, biernie poddają-
cego się estetycnym impulsom, ale współkreującego i Ńierunkowującego
sposób istnienia dzieła jako zdarzęnia.

Metaforycma w gruncie rzeczy koncepcja ,,śmierci autora", którą
przedstawił pod koniec lat sześćdzięsiąĘch Roland Barthes II999], dopiero
w sztuce telematycmej , a zvtłaszcza w sźuce wykorzysfującej Intemet jako
mędium i przestrzeń, w której Ąją obieĘ artystycme @ądź paraaĘstyczne)

- nabiera istotnego ntaczęnia. Ale kategorycme twierdzenie, iż autor ,,mik-
nął", jest duąrm uproszczeniem. chodzi raczej o sytuację, w jakiej moderni-
styczny prymat autora nad odbiorcą zostaje zanegowany, zwłaszcza zaś
w przypadku obiektów interaktywnych. Ich zasadą konstynrtywną j est przeko-
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nanie twórców, iż dzięło nie istnieje bez odbiorcy, a właściwie, precyzyjniej
rzecz określając,bez odbioru. Moma nawet powiedzieć o utozsamieniu dzieła
z odbiorem.

Wąrunkiem zaistnienia takiej sytuacj i j est zaproj ektowanie przez tw órcę
instalacji interaktywnej interfejsu, dzięki któremu uruchomiona zostaje aktyw-
ność odbiorcy. Stworzenie ,,planu dzialania" predeterminuje aktywność, ale nie
rrafzvaa sĄrvnych reguł postępowania. Stęrowanie instalacją powierzone jest
odbiorcy - może ono odbywać się przy pomocy głosu, spojrzenia, dotyku, aż
do sterowania sensorycznego ciałem, w przypadku lĘcia bezpośrednich
przyłączy do ciała reagujących na jego ciepło, fakturę, fizjologiczrre procesy,
oddech, pracę sercag. Zresńą wszystkie te sposoby kontaktu cz)owięka ze
środowiskiem instalacji mogą być wykorzysĘwane jednocześnie.

Zagadnienie intęraktyrryności to jeden z zasadniczych aspektów wspóŁ
czesnej kultury medialnej, i szerzej,jeden z podstawowych problemów sytuacji
komunikacyjnych implikowanych rozwojem nowych technologii opartych na
wykorzystaniu w sźuce komputerów, choć nie tylko. Początkowo interak§w-
ność związana była przede wszystkim z poszukiwaniami nowych sposobów
komunikowania się z masz}nami i zajmowali się nią naukowcy oraz badacze
poszukujący teoreĘcznych podstaw do tworzenia bardziej przyjaznych inter-
fejsów, które mogłyby ułatwić porozumiewanie się człowieka z komputerem.
Dopiero później zainteresowali się tym zjawiskiem aĘści, choc - 

jak twier-
dzi Erkki Huhtamo - ,,sztuka interaktywna jest silnie zakorzeniona w este-
tycznych rewolucjach dwudziestego wieku" [1996; 178]. Poza wspominanymi
wcześniej environmentem, happeningiem, performance trzeba byłoby wspo-
mnieć o szeregu zjawisk zapowiadających zakwestionowanie ostrych podzia-
łów na aĘstów i odbiorców, dzieła skończone i takie, które domagają się
interwencji ze strony widzów, To tradycja konstruktywizmu, surrealizmu
i dadaizmu, by odwołać się do bardziej odległej przeszłości.

Huhtamo stara się wykazac, iż w odniesieniu do sźuki interakĘwnej
formułuje się szereg nieprawdziwych zarzutow i nięuzasadnionych wątpliwo-
ści, którę wynikają z niezrozumienia jej istoty. Do najważniejsrych z nich
na|eĘ przekonanie, że sźuka interakłwna ,,celebruje skomplikowaną tech-
nologię" dostępną wyłącznie w laboratoriach badawczych i niezrozumiałą dla
przeciętnego odbiorcy. Dlatego sztuka interaktywna niewiele ma wspólnego
zprawdziwą sztuką jej twórcy ,,nie stawiają sobie poważnych celów arty-
stycznych i intelektualnych, ale zadawalają się technologicznymi sztuczkam7",
co w efekcie prowadzić musi do przekształcenia aĄstów w inżl,rrierów i pro-
jektantów, a efekty ich pracy niewięle Medy róznią się od gier widęo. Złudze-
niem jest także przekonanie o wspomnianej ,,śmierci autora", bo ,,choć arrysry
zazvyczaj nie widać, jego obecność jest niemal oczywista", dzieła zaś są roz-
poznawane jako efekt działalności konkretnego twórcy, manifestującego swoją

n Tuki sposób kontaktu człowieka ze środowiskiem medialnym określa się mianem
,,haptycznego interfejsu", który definiowany jest jako ,,wykorzystanie wszelkich irn-
pulsów ftzycznych dostarczanych nam poprzęz zmysł dotyku na poziomie skóry
i zmuszenie naszych mięśni i ciała do reakcji" [Psotka, Davison 1996: b. p.]
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obecność w realizacji na różne sposoby. Podwaza się również samą istotę inte-
raktywności, jaką jest samodzielna praca u{tkownika. ,,UĄrtkownik musi
naprowadzić kursor i kliknąó mysą lub tez dotknąć menu wyświetlanego na
ekanie. A wszystko po to, aby bezrnyślnie wędrować po zaprojektowanej
przez kogoś przestrzeni wirtualnej, lub aby mieć przyjemność wyboru między
kilkoma przewidzianymi przez kogoś innego alternatywami. Nie ma tu mowy
o spontanicztych reakcjach, o wrroszeniu osobistego wkładu czy o poszukiwa-
niu prawdziwie własnych roałliązń". Kolejnym zarzutem jest przekonanię, żę
prawdziwa interakcja odbywa się zawsze pomiędzy dwięma (Iub więcej) oso-
bami, dlatego szfuka interaktywna wymuszająca spotkanie człowieka zmaszy-
ną jest w gruncie r7śczy,,intra-aktywna". Ostafirim argumentem przeciwników
interakłwności w sźuce jest przekonanie o dominującej roli męskiego punktu
widzenia w tworzeniu dzieł interakĘwnych. ,,Popularność interakłwnej tech-
nologii to kontratak męskości w kulturze sfeminizowanej oglądaniem telewi-
zji" [wszystkie cytaty pochodząztekstu Huhtamo 1996: l79-183].

Nie sposób bagatelizować wsrystkich tych wąĘliwości, jednakże autor
kompetentnie pokazuje, że wyrastają one znieznajomości sźuki interaktywnej
i zbardzo często spotykanego, zwłaszcza w środowisku tradycyjnie zoriento-
wanych odbiorców i krytyków sztuki, oporu przeciwko temu wszystkiemu, co
niesie współczęsna cywilizacja, w coraz więksąm zakresie opierająca się na
nowoczesnych technologiach. Doszukiwanie się jednak w nich samych wy-
łączrie cech destrukcyjnych i przeciwstawianie kultury humanistyczrej -kulturze technicmej, wynika najczęściej z konserwatyzrru i lęku przed nowo-
ściami. Dziś podtrzymywanie takich podziałów musi prowadzić do nieuzasad-
nionej i niepofizebnej polaryzacji społecznej.

Czym zatem jest interakĘwność i dlaczego wzbudza takie kontrower-
sje? Nie sposób prrywołać tutaj choćby małej części olbrzymiej literatury na
ten temat. Wydaje się, że na pofzeby Ęch rozważań wystarczy zwrócenie
uwagi na kwestię podstawowe. Interaktywność (czasem też użlwa się określe-
nia interakcyjność), to założona przez tvlórców dzięła możliwość interwencji
odbiorcy-uzytkownika w jego wewnętrzilą strukturę. Ocąrwiście różmy może
być stopień owej interwencji, tak jak różne są sposoby przeksżałcania strŃtu-
ry dzieła,jednakze podstawowa zasada pozostaje niezmienna. A zatem aĘw-
ność odbiorcy-u{tkownika jest wpisana w samo dzięłol0.

Inaczej pojmuje interaktywność Ryszard W. Kluszczyński, który od-
nosi ją nie tylko do specyficzrrego kontaktu, jaki zachodzi pomiędzy człowie-
kiem a maszyną. Dla tego autora kategoria ta stała się podstawową zasadą

'o W GLorrory of Virtual Worlds znalęźćmożna następującą definicję: ,,InterakĘwność
odsyła do poziomu, na którym osoba ma możliwośó wyboru wewnątrz danego
środowiska. Ten wybór opiera się na zasadach i zachowaniu tego środowiska"
|Bar-Zeev 1997: b. p,]. Andy Cameron definiuje interaktywność jako ,,zdolność do
interwencji w znaczący sposób w wewnętrzną strukturę reprezentacji jako takiej.
A zatem interakłwność w muryce oznacza zdolność do zmiany dźwięku, w malar-
stwie do zniany koloru albo znaku, interaktywność w filmie polega na zanurzenil
widza w scenie i możliwość zmiany sposobu rorwiązaria akcji" [b. d.: 2].
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Wrażającą przemiany zarówno w sźuce nowych mediów, jak i w obszatzę
najszerzej rozumianej kultury współczesnej , a zatęmwyl<racza ona daleko poza
wąskie rozumienie jej jako nowej ,,właściwości odbioru" dzieł sztuki [patrz
Kluszczyński l996a].,,InterakĘwność 

- pisze Kluszczyński - którą pojmuję
jako wspóĘracę człowieka i maszyny (systemu sńucmej inteligencji) zacho-
dzącąw czasie realnym i przybierającą formę wzajemnego oddziaływania, staje
się jedną z najwamiejszych właściwości współczesnej cyvilizacji" |1995: 29],

O ilę w pewnych rodzajach sźuki interaktyrłłrej (takich jakchoćby net
art) ctało odbiorcy pozostaje niejako poza środowiskiem mędialnym, a kontakt
ogranicza się do taktylnych interwencji przy pomocy prostych interfejsów (na
przykJad myszy komputerowej), to w multimedialnych i interaktywnych insta-
lacjach przęstrzęw|ych ciało odbiorcy wpisywane jest w realną przestrzeń,
ftzlczne środowisko instalacji, co tworzy sytuację parateatralności. Margaret
Morse [1996l zwraca uwagę, iź instalacje wideo nie odwołują się do manej,
choćby ztradycyjnego kina, idenĘfikacji traktującej nie-ja jakoja. Instalacja
nie wymusza wyłącznie pracy wyobraiłri, albowiem proponuje ręalnę doświad-
czenie, choćby przesttzeń instalacji mięszała ze sobą przedmioĘ i obiekty
rzecąrwiste z wirtualnymi. Nawet w przypadku instalacji wykorzysĘących
Virtual Reality, ,a więc opaĄch na ontologii symulacyjnej, doświadczenia
ciała są realne. Źródła doznań sensualnych są rzeczywistę. Metafora więźnia
jaskini platońskiej traci sęns. W instalacji odbiorca zmienia się w ,,więźnia
poruszającego się od ciemności do światła" fMorse 1996: l74]. Przekroczenie
proscenium (oddzielające przestrzei pozainstalacyjną) i wejście w świat insta-
lacji odbyrva się poprzez uruchomienię interfejsu. Od tego momentu odbiorca
staje się obserwatorem swoich własnych poczynań. Teatralizacja odbioru zda-
rzenia, którego jest się współtwórcą doprowadza do utożsamienia pozycji
widza i aktora, Widz, stając się interaktorem, gra w przestrzeni (i zprzestrze-
nią) instalacji, zwłaszcza gdy ta ma charakter interak§rłny, a jednocześnie
obserwuje efekty swoich własnych interwencji. Instalacja staje się §cęną na
której rozgrywać się może nieskoiczona ilość jednostkowych i niepowtarzal-
nych spektakli.

Multimedia niejako automaĄlcznie produkują świat w postaci hipertek-
stualnej struktury. Jej producentem nie jest jednak projektant całości, on jedy-
nie stwarza pewne ramy kontekstualne; producentem hipertekstujest w gruncie
rzeczy odbiorca ,,używający" danych mu przez projektanta elementów. Odbiór
zatem jest uzyciem, jest swoisĘm tęstem, a nie próbą linearnego odcz}t}rłrania,
interpretacji, lektury sensów. Oczywiście te aspekty przystępu do dzieła tez są
wazne. Ale bodaj najwazniejsza jest pragmatyka sytuacji parateatra|nej. Ade-
kwatne do opisu takiej sytuacji może być przekonanię Richarda RoĘ'ego, iż
w istocie nie sposób oddzielić interpretacji od uzycia tekstu (w przypadku
hipertekstu tęzy tę wydają się mieć maczęnie podstawowe), Polemizując
z Umberto Eco, Rorty |l996a] mówi o zasadniczej bliskości intentio operis
i intentio lectoris, które dla Eco stoją na przeciwległych biegunach. Wyraża
tym samym przekonanie o łącmości Ęch dwóch procedur. Instalacja nie jest
bytem samowystarczalnym, nawet jeśli stwarza pozory furrkcjonowania

95



w zamkniętej pętli doskonałych cykli. Dopiero uĘcie instalacji przez
odbiorcę-interaktora, ,,zanutzerrie" się w niej, pozslłala na mówienie
o odbiorze-współkreacji. ,,Zanltrzenie" nie jest tutaj rozumiane tak, jak choćby
w zrranej pracy Michaęla Heima [1993] dotyczącej metafizyki Virtual Reality.
Są jednak pewne podobieństwa. Immersja - wedle Heima - to takie zanu-
rzenie się w strumieniu bodźców lceowanych przez komputer, które powoduje
całkowite zawieszenie doświadczania rzeczytvistego świata i odbiór sygnałów
(wizualnych, dźwiękowych, doĘkowych) dostarczanych przez masTynę za
pośrednictwem szeregu interfejsów, takich jak rękawice (Date Glove), kombi-
ńezony multisensoryczne (Date Słlf), gogle z wbudowanymi ekranami trans-
mĘącymi obrazy bezpośrednio do oka (Head Mounted Display), by wymie-
nić tylko te najwirźniejszell.

W odróżnieniu od ,,zanurzenia" w sztuczrym środowisku wirtualnego
świata symulowanego, wejście w świat interaktywnej instalacji multimedialnej,
nie posługującej się rzecąnłistością wirnralną nie odcina nas od bodźców
realnego świata, lecz stanowi przekroczenie granicy oddzielającej przestrzeń
instalacji od otoczenia. Obie sytuacje wykorzystywanę są w różnych typach
instalacji, obie tworzą pewien spektakl, w którym uĄńkownik staje się inte-
raktorem.

Jaron Lanier, jeden z pionierów Virtual Reality, przekonuje, iZ ciągle
,jesteśmy pasywnymi odbiorcami bardzo niedojrzĄch, nieinterakĘwnych
mediów nadawczych" [Orenstein 1991: 63]. Dopiero wirtualna technologia
stwarza możliwość zaistnienia ,,świata 'postsymbolicanej komunikacji', świata
bez słów" Itanrżre], którym przestanie rządzić i który przestanie kreować tele-
wizja. Stąd ,,głównym zadaniem VR jest pogrzebanie telewizji" - mówi
Lanier [199l: 59] - w charakterystycznie za§rtułowanej wypowiedzi: Czy
nowa rzec4/wistość jest bardziej bądz mniej możliwą? W skali makro można
potraktować to pytanie jako utopijne wishful thinking, a epokę ,,życia po tele-
wżji", choć proklamowaną już przez niektórych badaczy [patrz Gilder l 994],
trzeba traktować jako odległą i wcale nie ocąywistą prrysżością.

Okręślenie,,postsymboliczra komunik acjd' z powodzeniem j ednak daj e

się zastosować do sytuacji komunikacyjnej stwarzanej przez instalacje multi-
medialne. Aspekt komunikacyjny rozumiany w tradycyjny sposób, czyli jako
przekazywanie określonych treści, nie jest crynnikiem decydującym o ich
istnieniu i forhrnnym ,,dzińaniu". Najważniejsze sąprz.eĘcia odbiorcy posta-

" My.on Krueger nazywany często ojcem Virtual Reality, autor jednej z pierwszych
izarazęm najgłośniejszych prac poświęconych VR (choć sam używający okeślenia
Artificial Reality jako ,,formy interakcji pomiędry człowiekiem a maszyną' [1991:
vii]), dla rozróżnienia stopnia ,,zalurzenia" wprowadził pojęcie ,,całkowitego zanu-
rz.enid' ffull-body immersion). Polega ono na wykorzystaniu interfejsu, którym jest
system kamer śledzących zachowanie użltkownika i reagujących najego poc4ma-
nia. Joe Psotka i Sharon A. Davison definiują zaś immersję jako ,,przeświadczenie
poznawczę albo poczucie obęcności'byciatam', otoczonym przezprzestrzęń dającą
możliwość wchodzenia w interakcję z wszystkimi dostępnymi w danym środowisku
przedmiotami; immersjajest podstawowącechądobrego systemu VR" Il996: b. p.].
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artystycznego artęfaktu, Jak wspominałęm wcześniej, pojęcie artefaktu z tru-
dem daje się dłużej utrąlmywać, bowiem samo dzieło jest tylko potencją pro-
jektem, który może się zmaterializować w odbiorze, ale nie musi. projektant 

-może to lepsze określenie aniżeli aĄsta - nie Ęle posiada wiedzę i władzę

giczrie uksźałtowan),rrn i gotowym na zewnętrzną interwencję, a właściwie
domagającym się tej interwencji. Ale jednocześnie istotą interwencji jest
wprowadzanie zniar. burzących porządek wyjściowy, w jakim instalacja czeka
na uż}tkownika. poruszanie się w instalacyjnym milieu ma zatęm zawszę zna-
miona nawigacji w przestrzeni hipertekstualnej.

Ted Nelson, który wprowadziłtęntermin już w roku l965 na okręślenie
specyficmie,,rozwidlonych", niesekwencyjnych sposobów pisma mogącego
egzystować w środowisku komputerowym, równoczęśnie rozszerzał jego za-
stosowanie takżę na określenie pewnych shategii myślenia i działania, łamią-
cych zasadę linęarności i jednokierunkowej powtarzalnościl2. warto również

" Możnu równieź dodać, że początkowo pojęcie hipertekstu stosowano przede
wszystkim do nowej postaci tekstów werbalnych o ,,rozwidlonej", nielinearnej i nie-
sekwencyjnej struklurze, potem zaś, wraz z rozwolem hipermediów (a więc takich
struktur opaĘch na komputerowej bazie, klóre stanowią kombinację ,,elektronicz-
nych tekstów", obrazów komputerowych, dźwięku, danych, obrazów wideo, foto-

stępnych mediów, zarówno tradycyjnych, jak i opaĄch na nowych technologiach.
w każdym jednak wariarrcie niezmienna pozostaje zasada poruszania się po hiper-
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przywołać słowa samego Nelsona komentującego swe pomysły, które legły
u podstaw wypracowania koncepcji hipertekstu, bowiem stanowiĘ onę rów-
nież zapowiedź zupełnie nowego stosunku autora i odbiorcy dzieła, zwiastują-
cego interaktywną komunikację. Nelson wspomina, iz dekonstrukcja linearno-
ści, która stanowiła podstawę idei nięsękwęncyjnego, przestrzennego ,,pisma"
oparta była na ,,hipotezie (a raczej hipertezie), że hipertekst pozwoli ocalić
zarówno czas pisarza, jak i czytelnika, a ich wspólny wysiłek pozwoli lepiej
zrozumięć to, co jest prezentowane" [Whitehead 1996: b. p,]l3. Owo współ-
działanie i ,,połączenie czasów", to nic innego, jak zaląiki współdziałania
interakcyjnego przeradzającego się w pózriejszych instalacjach interaktywnych
w formę paraspektaklu.

Imwyższy stopień interakĘwności, tym udział uąltkownika w kreowa-
niu projeklu zwiększa się. Zawsze jednak warunkiem koniecmym jest stałe
pozostawanie przezinteraktora na scenie, jakąjest instalacja. Jeśli dla istnienia
teatru potrzebny jest aktor i widz (choc nię zawsze potrzebna jest scena, bo
moźe nią byc dowolnie onlm'czona realna przestrzęń zdarzenia, spotkania akto-
ra i widza) - to instalacja narzuca status aktora widzowi. Tych dwóch funkcji
nie da się oddzielić w spektak|ach medialnych operujących prezentacją i ba-
gatęlizujących zagadnienie reprezentacji oraz referencyjności, czyli odnoszenia
się do katego rii mime s is bądź teZ symulacj i,

,,Chociaż nowe sztuki określa się jako 'tęatralne' - pisze Morse - to
trzeba jednak zauwaĄć ogromną różnicę między teatręm tradycyjnym z jego
dwoma światami: sceny i publiczrości zbezpiecznego dystansu obserwującej
zdarzenia rozgrywające się 'gdzie indziej', a takim teatrem, w którym zarówno
publiczność, jŃ i zdarzenia zajmują ten sam poziom 'tu itęraz' . Dzieje się to
tak, jak gdyby publiczność tej nowej odmiany teatru mogła swobodnie prze-
kroczyć proscenium i kęcić się po scenie oglądając zróinych stron charakte-

ryzacje aktorów i rekwiz}ty, podsłuchując aktorskie komentarzę i uwagi, ob-
serwując proces kręowania fikcyjnego świata i jednocześnie 

- choć mniej
wyraźnie niź kiedyś - postrzegając ten świat" Il996: 168]. Te słowa trafrtie
charakteryzują sy{uację, w której znięsiono barierę pomiędzy proscenium
a widownią jednak odbiorca instalacji kręcąc się po scenie ogląda z róinych

tekście - 
jest nią nawigacja, czyli wędrowanie bez narzuconego kierunku ibez za-

łożonego punktu docelowego.
13 Od roku 1980 Nelson pracuje nad wielkim projektem nazwanym Xanadu,który

wjego założeniu będzie realizował ideę docuverse (czyli document universe), sytu-
acji, kiedy ,,wszystko będzie dostępne dla wszystkich. Każdy użytkownik będzie
zdo'lny do dotarcia do źródła dokumentów, bez względu na ich rodzaj, rodzaj serwe-
ra, sieci i indyrvidualnych urządzeń. Będzie to zunifikowane środowisko dostępne
każdemu, kto będzie chciał przyłączyć się do tej przestrzeni" [Tangsunawan |997:
b. p.]. W autobiografii zatytułowanej World Enough Nelson daje zaś definicję
hipernoi, która dobrzę charakteryzuje jego poglądy: ,,To wiara, że wszystko jest, al-

bo powinno byó, zwięarc ze sobą i połączone; to zespolenie wszystkich podzielo-
nych i pokawałkowanych dokumentów, które nigdy nie powinny być rozłączone"

[1993: b. p.],

98



stron samego siebie, zatopionego w interakcji z wszystkimi komponentami
instalacji. Mozra ocz}łryiście twierdzić, iż w ten sposób, przy pomocy rómych
technologicznychnarzędzi, chodzi o spotkanie z ich,,programistami", designe-
rami, że w istocię jest to bardzo tradycyjny sposób komunikacji, w której po-
średniczące media są pomostem dla spotkania twórcy i widza, dla ich dialogu
bądź polilogu. Ale w moim przekonaniu jest to wyłącznie prymarny aspekt
zdarzenia, tym bardziej, Ze jak twierdzi Roy Ascott [1995], twórca nigdy nie
jest producentem zamkniętego tekstu, a wyłącanie projektantem kontekstów
odbioru.

Momentęm kluczowym bowiem staje się spotkanie odbiorcy z samyrn
sobą ze swoimi reakcjami. Instalacja KrzysztofaMazura Przestrzeń wyczulona
(1996) może byc doskonałą egzemplifikacją takiego procesu. Oto jak artysta
przedstawia jej założenia: ,,Praca składa się z dwóch części. W pierwszej zaj-
mującej powierzchnię kilkunasfu metrów, romtieszczone są czujniki łvyt<ry-
wające czyjąś obecność. Reagują one na podczerwień, światła widzialne, fale
radiowe czy dotyk. Czujniki po przekazaniu sygnału uruchamiają urządzenia
wyzwalaj ące wrażenia, któr e dzialają na zmysĘ, np. efekty świetlne, dźwięko-
we, poruszanie przedmiotów cry też wrażenia zapachowe. Człowiek w|<racza-
jący w obszar 'czułości' owej przestrzeni, podlega manipulacji medialnej,
jednak jest to tylko pozorna manipulacja. Doznając jakby własnej obecności,
uczy się poruszania w owym obszarze i dość szybko z przedmiotu, podlegają-
cego manipulacji, staje się podmiotem i operatorem decydującym o wyborze
oferowanych oddziaływań" [Mazur 1996:b. p.]. Tyle artysta,

W drugiej części pracy wejście w świat spektaklu odbywa się za pomo-
cą kamery wideo, która ,,przenosi" odbiorcę w przestrzeń istniejącą wirtualnie,
na monitorze telewizyjnym, przestrzen obrazów technicmych. Wykorzystuj ąc
metodę blue-boxu, osoba rzeczywista zostaje wkomponowana w obraz
uprzednio zarejestrowany, a także wygenerowany przęz komputer, Przebyła-
jąc zatem w scenerii sztucznego studia osoba ta staje się ko-aktorem spektaklu,
który jednocześnie ogląda i w nim uczestniczy. Może ,,dotknąc'' pojawiające
się we wcześniej zarejestrowanym materiale osoby, przedmioty, jednocześnie
stale śledzi swe interwencje na telewizyjnym monitorze. Nie sposób oddzielić
roli obserwatora od roli aktora. Będąc podglądanym, ko-aktor stale sam pod-
gląda. Mieszanie porządku wirtualnego zrzeczywistąobecnością w przestrzeni
instalacji, a zatem w ,,świecie obrazu", daje efekt realnego uczestnictwa
w zdarzeniu. Przy czym cielęsność jest w tej sytuacji niejako podwojona: real-
nę ciało postrzega swą zmediatyzowaną postać w ciągĘm dialogu z elektro-
nicmym instrumentarium, W efekcie zatem otrrymujemy modelowy wręcz
przykład, jak z manipulowanego przezmedia (i twórców) widza- odbiorca-
-użytkownik zmienia się w manipulującego, a możę lepiej wypadałoby powie-
dzieć prowadzącego grę, w zaproponowanej mu sytuacji-zdarzęniu. Tyle, że
w tym spektaklu nikt nie może wyręcryć go z konieczrości interwencji, czy|i
uruchomienia instalacji. To jest niezbędny warunęk zaistnienia zdarzęnia.
Można więc mówić o specyficznej sytuacji teatralizowania odbioru.
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W pracy Jacka Zachodniego za§rtułowanej Kamień filozoficzrty (1996)

artysta proponuje inny sposób ,,wchodzenia" w obraz. Tym razem interaktor
zrajduje się w pomieszczeniu trójwymiarowym i nieskończonp zarazem)
dzięki zastosowaniu ustawionych naprzeciwko siebie luster. Ta prosta kon-
strŃcja została wypostlżona talrźe w żódło stroboskopowego światła, które
wuchamiane jest przy pomocy mikrofonu, do którego się mówi, śpiewa, krzy-
czy. Możta go przyłoĘć do serca i wtedy światła będą się zapalaĘ w ryffn
jego pracy. Można również wydobywać inne dźwięki, wsrystkie one jednak

słuZą poświadczeniu naszej ftzycmej obecności w wymiarze nieskończonym.
Nasze ciało, znultiplikowane w Ęsiącach lustrzanych kopii, jest jednak realne.
Podmiotowość interaktora manifestuje się poprzez niepowtarzalne dźwięki,
których on sam jest autorem (łódłem), wszystkie one stanowią współautorską
sygnację pracy. Teata|izacja odbioru nie musi, jak widać na tym przykładzie,
odbywać się przy uĄciu skomplikowanej, wysokiej technologii. W istocie ten
aspekt j est drugorzędny.

Te dwie tak odmienne instalacje pokazują iż podobny efekt daje się
osiągnąć na wiele różnych sposobów. Jednak waruŃiem koniecznym dla za-
istnięnia zdarzenia interakcyjnego jest wymóg zaprojektowania i stworzenia
przestrzeni, którą odbiorca przeksziałci w specyficną autorską scenę,
a z siebie samego ucryni aktora, a zrtęm tego, kto jest sprawcą aktorem i wi-
dzem równocześnie.
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Rozdział VI

P onowo cż e sny anatchizrn
epistemolo gic zlrly i metodologi czfiy
w badaniach nad audiowizwalnością

ErWin Schródinger zauważrył niegdyś, iż stagnacja w badaniach nauko-

wych sprzyja ucieczce w metodologię,Czł dziś jesteśmy świadkami takiej
spektakulamej ucieczki? Jeszczę kilkanaście lat temu Janusz Sławński pisał
o procesie niesłychanego rozwoju zainteręsowań metodologicmych w humani-
sĘce, które prowadzić miaĘ do emancypacji i autonomizacji metodologii,
dyskursów metateorętycmych, rozwijania ponad wszelką miarę metod i narzę-
dzibadawczych nie służących w efekcie do praktycmego zastosowania. Nad-
produkcją konkurencyjnych modeli metateoretyczrrych miało rządzić Parkinso-
nowskie prawo zwłoki. ,,Oddając się z lubością roztrząsaniu metod, odsuwamy
w nięokreŚlonąprąlszłość moment, w którym nalezałoby się nimi posłużyć" _
konstatował Sławński w eseju za§tułowanym Zwłoki metodologiczne [Sławiń-
ski 1990:41].

Obęcnie zainteresowanie dla spraw metodologii wyruźnie osłabło, by
nie posunąć się dalej w łm twierdzeniu i nie powiedzieć o ,,nvłokach meto-
dologicmych" juz nie w sensie opóźnienia, a|ę w znaczeniu martwoty, zamie-
rania, zaniechania sporów i dyskusji wokół problęmów mętodologicmych
w szeroko pojętych badaniach humanistycznych. Rozmaicie można to tłuma-
czyó, wszak najważniejszy jest fakt, iż miast roztrząsać zasadność stosowania
takich czy innych założefi, pojęć, klasyfikacji, miast budować normatywne
wzorcę fortunnego i prawomocnego postępowania badawczego - współcze-
sna humanisĘka stara się przystępować do samej rzeczy, przedmiotu swoich
zainteresowań bez uznawania konieczności sformułowania metamodeli badaw-
czych, dbałości o to, by kroczyć wedlę ściśle określonego ,,scenariusza", ści-
sĘch reguł i procedur badawczych.

W takim kontękście cechą charakterystycmą współczesności jest fak-
tycz,;rc przerwanie (bo tnrdno mówić o zakończeniu w sęnsie osiągnięcia jakie-
goś konsensusu) - sporów metodologicznych toczących się od lat sześćdzie-
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siątych wokoł wyanaczenia graric racjonalności, racjonalnie pojmowanej na-
uki, sporów, w których najważriejsze głosy należĘ do Karla R. Poppera,
Thomasa S. Kuhna, Imre Lakatosa, Michaela Polanyi'ego, Paula K. Feyer-
abenda. Wiąże się to ściśle z załamar.iem neopozytywistycmego modęlu naŃi
przypadającym na przełom lat sześćdziesiąĘch i siedemdziesiątych, z podwa-
zeniem empiryzmu metodologicztego i zakwestionowaniem zasadności konĘ-
nuacji i roz-wijania tzw. ,pormalnej nauki", zwanej również ,,nauką ins§ćucjo-
nalną" wedle terminologii Kuhna, Wchodząc w stadium,,nauki postnormalnej"

[zob, Funtowicz, Fiav etz l 990] współczesna świadomość metodologicma za-
kłada praktyczrą nierozstrzygalność problematu co jest, a co nie jest naŃą
czy teżposiada walor naukowości.

W eseju Philosophy of Science 2001 Pau| K. Feyerabend stawia sprawę
jednoznaczrie: ,,Nie isnrieje żadna metodologia naukowa, która mogłaby od-
dzielić naŃę od reszty. NaŃa stanowi tylko jedną z ideologii, która napędza
(albo tez hamuje) społeczeństwo" [1984: l43l. Zaś we wstępie do chńskiego
wydania swej najgłośniejszej książki Przeciw metodzie deklaruje, że jest

,,przeciwny ideologiom posługującym się nazwą nauki w celu dokonywania
mordu na kulfurze" [Feyerabend 1996: l3]. Oczywiście można byłoby posta-
wić pytanie o to, jak autor tych słów rozumie pojęcie ,,ideologii", zwłaszcza, iż
pierwsze wydanie jego pracy zogtało opublikowanę przęz wydawnictwo New
Left Books, zaś Feyerabend już we wstępie obficie czerpie z myśli Lenina, by
potem niejednokrohie odwoływać się do Marksa, ale też Mao Tse-tunga.
Ciekawe, że nie pojawia się w jego rozważnrtiach nazwisko Louisa Althusera
(pozajednym odnośnikiem w przypisie), co sugeruje dosyć silne prrywiązanie
do ,,marksistowskich prawodawców" i fraktowanie z rezerwą prób nowego
odczsĄania Marksowskiej tradycji, również w zakresie rozumienia pojęcia

,,ideologia", A to właśnie w okresie, w którym Feyerabend opublikował referat
za§rtułowany Przeciwko metodzie (1968), pózniej poMórzony jako tytuł całej
ksiązki, Louis Althuser poddawał krytyce teorię ideologii sformułowanąprzęz
Marksa w ldeologii niemieckiej. Althuser odrzucał rozumienie ideologii jako
pewnego systemu idei, poglądów, pojęć polityczrych, które sąw stanie zdomi-
nować zarówno jednostkę, jak i całą klasę społecmą. Tworzył teorię ideologii
w ogóle, a nie poszczególnych ideololii, twierdząc, iż jest ona ,,wyobrazoną
relacjąjednostek do ich realnych warunków egzystencji" [Althuser l97l: l53].
Choć angielski przekład prac Althusera ukazał się dzięki New Left Books1

l Zwięek Louisa Atthusera z wydawnictwem, które było organem Nowej Lewicy
w Wielkiej Brytanii jest dosyć oczywisty, jeśli pamiętać, że francuski filozof już
w roku 1948 wstąpił do Francuskiej Paftii Komunistycznej. Jednaliże w przypadku
Feyerabenda ten związek z vłyraziście okeślonym pfogramowo wydawnictwem był
w dużej mierze dziełem prrypadku, Warto wyjaśnić te okolicmości, tym bardziej, iź
niektórzy autorzy przywią.zują zbyt wielkie znaczenię do faktu, że ksipka ukazała
się tam właśnie [zob. np. Zyciński 1993:32]. Sprawę najlepiej wyjaśnia sam zainte-
resowany w autobiografri zatytułowanej Zabijanie czasu: ,,Pod koniec lat sześćdzie-
siątych angielskie wydawnictwo New Left chciało opublikować zbiór moich esejów,
'Weź i spisz, to co mówisz swoim biednym studentom - poradził mi Imre [Laka-

102



w roku l97l, a więc na kilka lat przed pierwszym wydaniem Przeciw metodzie,
które miało miejsce w roku 7975, to Feyerabend nie był raczej skłonny przyj-
mować nowego rozumienia ideologii i w jego ustach olaęślenię to miało wy-
raźną konotację pejoraĘwną.

Neopozytywistyczny kult nauki jako dziedziny poznania, której celem
jest ,,zna|ezienię zadowalających wyjaśnień wszystkiego, co przychodzi nam
do głowy jako wymagające wyjaśnienia' [Popper 1986: 9] zostaje zdecydowa-
nie zastąpiony przez traktowanie naŃi, czy możę lepiej powiedzieć wiedry,
jako źródła w większym stopniu stawiania p>Ąń, niż formułowania odpowie-
dzi. W §m sensię nauka,,wytwarzaluż nie wiedzę (du connu), lecz nie-wię-
dzę (de l'inconnu)" - 

jak mówi Lyotard |1991: 16112. Czy zatem kyterium
eksplanatywnej (za)wartości teorii naukowych jest dziś drugorzędne w stosun-
ku do estetyczrrej postaci, ksżałtu formalnego i poetyckiej wartości teorii? Nie
ulega wątpliwości fakt, że zwłaszcza w humanistyce współczesnej logiczrra
precyzja jest coraz częściej wypierana przez poetycką metaforę, zaś empirycz-
ny indukcjonizm byva zastępowany (bądź uzupehriany) przez myślenie late-
ralne, twórcze poszukiwanie ciągĘch altęrnałw osiąganych poprzez niekon-
wencjonalne i nieortodoksyjne sposoby realizowania imperatywu versimilitude,
a więc uprawdopodobniania danych empiryczrych poprzęz dedŃcyjne przy-
bliżanię się do prawdy.

Marzęnie o wielkiej unifikacji bądźteżpowszechnej zgodzie co do uży-
cia okręślonych modeli metodologicmych w humanistyce można zapęwnę
porównać do marzenia o stworzeniu w fizyce tzw, TOE (od angielskiego
,,Theory of Everything"), cry|i,,Teorii Wszystkiego". Utopijność takiego pro-
jektu kaze radykalnie zrewidować przekonania o mozliwości ustanowienia
powszechnie obowiązującego modelu racjonalności w nauce, w odniesieniu zaś
do nauk humanistycznych skłania do ponownego przemyślenia mviązków za-
chodzących pomiędzy badaniami szczegółowyrrri a ich metodologiczryrmi
podstawami. Czy zresńą takie podstawy istnieją cz! też, jak w prąpadku
Popperowskich zdafl bazowych, są one bardziej twierdzeniami o charakterze
dogmatów? Co prawda Popper twierdzi, iż te dogmaty poddają się sprawdze-
niu, alejest to wysoce dyskusyjna i trudna do akceptacji motywacja zasadności
wprowadzania tego typu twierdzeń, które w istocie przybierają postać specy-

tos]. Ja napiszę replikę i będziemy mieli świetny ubaw. Osobiście wolałbym Cam-
bridge University Press - dodał. - To duże przedsiębiorstwo i nie musi się mar-
twić, że zepsuje sobie reputację, w przeciwieństwie do małej firmy, która dopiero
wchodzi na rynek. [...] Wszelako - ciągnął Imre - Judith (osoba, która się do
mnie zgłosiła) to sympatyczna dziewczyla, a ł jej obiecałeś, niech zatem będzie
New Left'. Tak zachęcony zacząłem składać do kupy Przeciwko metodzie" [Feyer-
abend 1996a: 143].

' Wu.to w tym miejscu przywołać inną wersję polskiego przekładu tego fragmentu,
który brzmi: ,,Nie tworzy ona [tzn. nauka] 'znanego', ale 'nieznane"' [Lyotard 1988:
290]; oba warianty wskazują na szeroki zakres konotacyjny pojęcia,,nauka'jako
obszaru, na którym pojawia się więcej wątpliwości, aniżeli ostatęcznych i bezdysku-
syjnych rozwiązań.
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ficznego konwencjonalizmu, choc sam filozof próbuje się od niego odzegny-
wać [zob. Popper 1977: 80-8l].

Zasadniczym pytaniem, jakie można postawić z punktu widzenia eko-
nomiki wiedzy, wydaje się być kwęstia następująca: czy teorie, programy ba-
dawcze (w rozumieniu Lakatosa pewien ciąg następujących po sobie teorii),
modele metodologicme przyczlniają się do osiąnięcia przyrostu wiedzy, czy
gwarantują onę albo chociaż obiecują osiąganie pozlĄłvnych efektów po-
znawczych, czy też determinują ,,monomaniakalnę skoncentrowanię się na
wyłącznie jednym punkcie widzenia?" [Feyerabend |977:205]. Taka ,,zasada
uporcąrłości", jakją określa Feyerabend, może prowadzić do efęktów wysocę
dyskusyjnych i w ostąteczności arbitralnych ustaleń dęterminowanych właśnie
przez ońodoksyjne trzymanie się wątpliwej,,czystości" metodologicznej3.

Zatem jeśIi odrzucimy przekonanie o potrzebie tworzenia mętod ba-
dawczych i metodologii, pozostaje nam alternatywa epistemologicznego sza-
leństwa. Alan Musgrave w nieco dramatycmym tonie tak stawia kwestię
w aĘkule za§rtułowanym Method or Madness. Can the Methodology of Re-
search Programmes be Rescued from Epistemological Anarchism? |I916].
Czy rzeczywiście rezygnacja z jasno sformułowanych przedzałozeń metodolo-
gicznych prowadzić musi do całkowicie woluntarystycntej, niczym nie skrę-
powanej działalności? Czy kryterium racjonalnego wyboru tęorii może jeszcze
uchodzić za wzór postępowania badawczego? W ten sposób dochodzimy do
istoty sporów toczących się wokół problemów racjonalności nauki, a nade
wszystko strategii określających wybór metod badawczych, tęchnik analizy
i klasyfikacji modeli teoretycznych - 

jednym słowęm do pYania o genezę
podmiotowych, subiektywnych wyborów poszczególnych badaczy i globalnie
pojętych ruchów i zmian paradygmatów naukowych określonych przez Thoma-
sa S. Kuhna mianem rewolucji naukowych.

W roku 1975 ukazała się ksiąźka Paula K. Feyerabenda Przeciw meto-
dzie, ktora w połączeniu z wydaną rok pózniej pracąScience in a Free Society

[1976] wykreowĄ ich autora na enfant terrible współczesnej filozofii nauki.
Tak radykalnej ,,krytyki naukowego rozumu"4 i zanegowania nauki jako pod-
stawowego programu badawczego pozrvalającego pomawać i opisy.wać,
atakże rozumieć świat - do tej pory jeszcze nie było. Wedle Feyerabenda
przekonanie o doskonałości nauki i proponowanychprzez naukowe mętodolo-
gie programów i standardów badawczych przyjmuje się bez uzasadnienia,
opierając się na z góry przyjęłch założeniach. ,,Nie ma żadnych racji, które
przemawiaĘby za Ęm, ze są to standardy lepsze niż standardy, na których
opierają się prakĘki magiczne" [Feyerabend 1992: 166l, Standardy naukowe
są arbitralne, subiektywne, irracjonalne, najczęściej są one wytazem,,upodo-

' Rozwazania Feyerabenda w Ęch partiach w)łvodu są bezpośrednim, choć oczywi-
ście polemicznym nawiązaniem do koncepcji rewolucji naukowych i zmian para-
dygmatów w nauce autorstwa T. Kuhna.

' To tl,tuł artykułu Feyerabenda opublikowanego jako specyficzny suplement do
Przeciw metodzie. Polski przekład E. Mokrzyckiego Krytyka naukowego rozumu

[w:] Mokrzycki E. (red.) 11992: 162-217].
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bań kryłcznych racjonalistów", nie dostarczaj ących żadnych obiektywnych
kryteriów, co w efekcie przekreśla w ogóle mozliwość dostarczenia argumen-
tów na rzęczryższości naŃi nad innymi sposobami aĘwności poznawczej,

Farewell to Reąson (,,pozegnanie rozumu") [zob. Feyerabęnd 1987] -tak metaforycztie możra spuentować stan, w jakim malazła się współczesna
nauka. Przekonania, jakie żywili jeszcze neopozytywiści co do możliwości
ustanowienia i rozwijania jednej metody, jednej teorii racjonalności, sprowa-
dzalia problemów nauki i poznania do zagadnień prawdy i obieĘwności stale
odnoszonej do mechaniznów empirycznego, doświad czallego potwierdzania
hipotez - 

jawi się dziś jako scjenĘsĘcma utopia, a w optyce samego filozofa
można chyba nawet mówić o dystopii. Wolfgang Welsch [1998] mniej więcej
w tym samym czasie rozwijał koncepcję ,,rozumu transwersalnego", która
stanowiła odpowiedź na wyzwania stawiane przęz ponowoczęsność i załama-
nie się ideałów oświeceniowego racjonalizmu. ,,Rozum transwersalny" nie
rości sobie pretensji do całościowego oglądu zjawisk, choć jednocześnie nie
naleĘ go utożsamiać z bezJayĘcnrą pochwałą irracjonalności, jest on ,,rozu-
mem przebiegającym w poprzek róhych form racjonalności" [Zeidler-Jani-
szewska l99l: l29], Świadomość ograniczeń poztawczych nie upowazria
jednak do pesymizm! czy tęż sceptycyzmu, zaś zdolność do transgresji róż-
nych form racjonalności wydaje się być warunkiem koniecmym w żrrudnym
poszukiwaniu nowego języka opisu rzecz}rvistości.

Przeciw metodzie traktować naleĘ jako wyraz nie tylko postawy
f,rlozoficznej, a|ę takżę światopoglądowej wyrosłej z tradycji ruchów kontr-
kulturowych i próbującej ręalizować ideaĘ mające swe źródła w filozoficmej,
kulturowej, naukowej, poliĘcznej i arfystycznej kontestacji przełomu lat
sześćdziesiątych i siedemdziesiąĘch. Zwłaszcza w pómiejsrym okresie swej
działalności Feyerabend coraz częściej wskazywał na koniecztość przekłacza-
nia fałszywie pojętej autonomii róznych dziedzn (np. sźuki i nauki) w imię
poTawlzego zysku implikowanego przez perspekĘwę badń interdyscypli-
narnych, co zręsńą dziś nię wzbudza już większych kontrowersji. A zatem
miejsce neopozytywistycznego paradygmatu zajmuje idea anarchizmu episte-
mologicznego będącego zwieńczęnięm pewnego procesu wyzwalania się z pęt
dogmatycznie pojmowanych ram nauki jako domeny ratio, logosu i episteme

- narzecz hipotetyczno-przypuszczeniowych interpretacji, które Grecy okre-
ślali mianem doxa. Okazuje się, ze wbręw pozorom, ten proces zachodzi nie
§lko w naukach przedparadygmatycznych, ,,miękkich", czyli naukach społecz-
nych, lecz w takim samyrn stopniu doĘka nauk ,,twardych", o wyższym stop-
niu kodyfikacji, charakteryrujących się w odrózrrieniu od Ęch pierwszych
wysokim poziomem zgody uczonych co do proponowanych ustaleń.

Generalnie mamy więc do czynienia z zaskakującym paradoksem: oto
dynamiczny rozwój badań ściśle naukowych w goraz więks4rm stopniu przy-
czynia się do pomnażania nauki rozumianej jako wiedza pozbawiona atrybutu
pewności i doskonałości, cry|i właśnie jako doxa.,,Tak pojęta wiedza - po-
wiada Feyerabend - nie stanowi szeregu wewnętrmie zgodnych tęorii zmie-
rzających do idealnego opisu; nie jest takze stopniowym zbliżaniem się do



prawdy. Jest ona raczej wciĘ powiększającym się zasobem wzajemnie nie-
zgodnych (a prawdopodobnie nawet niewspólmiernych) koncepcji alter-
natywnych; każda należąca tu poszczególna teoria, kazda baśń, każdy mit
zff:usza innych do uściślenia wypowiedzi, przyczyniając się tym samym -poprzęz proces rywalizacji - do rozwoju naszej świadomości. Nic nie jest
ustalone raz La zawsze, a wszechstronny opis nie moźe pominąć żadnego po-
glądu" [1996: 29]. Anarchistyczna tęoria poznania - wyciągając radykalne
wnioski z prostego w sumie założenia, iż wszystkie metodologie, nawet te

najbardziej pojemne i otwarte, posiadają swoje ograniczęnia - występuje
w efekcie przeciwko wszystkim programom. W D.Tn kontekścię f,rlozof powo-
łuje się na tradycje dadaisĘczne i pr4rwołuje słowa Hansa Richtera z jego

ksiązki poświęconej historii dadaizrrru, prąpominającego, że ruch ten ,,nie
tylko nie miał zadnego programu, ale był przeciwko wszelkim programom"

|cyt. za: Feyerabend 1996: 32]5. Zresńą Feyerabend będzie w pózriejsą,m
okresię (tzn. po wydaniu P rze ciw ko met o dzie) uzyw ał wyrażenia,,dadais§cma
teoria poznania" przymaląc się w ten sposób do jakże wyraźnych korzeni
swych propozycji, które w dużej mięrzę antycypowali właśnię dadaiści w ob-
szarzę sńlki, ale i swoiście pojmowanego programu poznawczego. Pokre-
więństwo to zresźą sięga głębiej niz początkowo mogło się wydawać, co wyja-
śnia przedmowa do nowego wydania Przeciwko metodzie, zlłórej wynika, że

,,nie jest to systematyczny traktat; jest to list do przyjaciela [chodzi o Imre
Lakatosa 

-P.Z.], 
odwofujący się do jego wrazliwości" [Feyerabend 1996:7l.

Zaś samookreślenie się filozofa jako ,,anarchisĘ" było w istocię przyjęciem
pewnej maski, którąnieco żartobliwię nałoĘł mu Lakatos. Podobnie Tzę9zma
się z najsĘnniejszą,,zasad{' (cudzysłów jest futaj niezbędny), dyreĘrłą zawo-
łaniem, które aobiło tak wielkąkarierę: anything goes, czy\i,,nic świętego"6.

Co ciekawe, Feyerabend stosunkowo rzadko prąrwoływany jest w de-

bacie na tęmat postmodernizmu i ponowoczesności, choć jego stanowisko
dałoby się porównać i zdialogizować zwłaszcza z poglądami Jean-Franęois
Lyotarda, a nawet wykazać, iż jest ono przewrotną anĘcypacją Kondycji po-

NiesteĘ nie udało się zlokalizować tego c}tatu w polskim wydaniu pracy Richtera
Dadaizm. Sztuka i anĘsztuka [1983]. Wypada jednak w tym miejscu nieco skory-
gować ten wizerunek dadaizmu, bowiem w Przedmowie do swej książki Richter pi-
sze,. ,,ŻywotjŃi wiedliśmy, nasze pomyłki i heroiczne dokonania, nasze prowoka-
cje, jakby się nie wydawały polemiczne i agresywne, byĘ mimo wszystko związane
z niezmordowanymi poszukiwaniami. Celem tych poszukiwań była antysztuka, no-
wy sposób myślenia, nowe odczuwanie, nowa więdza nowa sztuka uprawiana
w poczuciu nowej wolności" [7]. Trudno o bardziej ambitny,,program" wltyczający
pole działania i projektujący jego ce|. Zresńątę ambiwalencję w takim samym stop-

niu można odnięść do poglądów samego Feyerabenda i sposobów ich autorskich
eksplikacji.
Zwrot ten był tłumaczony w polskich opracowaniach różnorako: ,,wszystko ujdzie",

,,wszystko przeldzie",,,wszystko wolno", ,,rób, co chcesz", ,,wszystko jest dopusz-
czalnę". Wydaje się, że decyzja tłumacza polskiego, kompletnego wydania ksiązki
Feyerabenda, wiernie oddaje intencje samego autora i najb|iższajest duchowi an-

gielskiego pierwowzoru.
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nowoczesnel. Lyotard opisując stan wiedzy w społeczeństwach rozwiniętych
doszukuje się jego źódeł w kryzysie metanarracji (w tym naŃi), zgodnie'
z założęniem, że Kondycja... ma być raportem, ale raportem filozofa, który nie
zawszę zdaje sobie sprawę ztego, co wie, i z tego, czego nie wie. W odrózrrie-
niu od eksperta, który musi to wiedzieć, Lyotard podobnie jak Feyerabend
burzy dogmat nauki jako wiedzy pewnej, jako depozytariuszki jedynej prawdy,
która to prawda obiektywna jednocześnie byłaby legitymizacją naukowego
światopoglądu. Feyerabend nie tyle opisuje, co stara się dokonać krytyczrrej
dekonstrukcji stanu wiedzy współczesnej, a to wymusza odTnJcenie ,,metody"
w imię ,,metodologicmego" pluralimru. A zatem niewydolnej i błędnie insty-
tucjonalnie zorganizowanej masąmerii produkującej niby ,,wielkie opowieści"
filozof przeciwstawia snucię antydo gmatyczrych mikronanacj i buduj ących
system (antysystem?) wiedzy całkowicie otwartej, system dający możliwość
tworzenia warunków do powstania,,wolnego społeczeństwa" nieskrępowanego

rygorami i autorytetem Rozumu. Społeczeństwa wolnego od dyktatu Prawdy,
Uczciwości i Sprawiedliwości. ,,Anarchista jest jak tajny agent, który udaje grę
w Rozum.,." [Feyerabend 1996: 3l] w imię postępu i rozwoju wiedzy, stosując
przł tym często zabiegi, które Lyotard określa mianem ,,uprawomocnienia
przez paralogię" [por. Lyotard 199'7: |63-178]. I Lyotard i Feyerabend są
świadomi, iż dyskurs naukowy nie prowadzi do trwałego konsensusu, bowięm
możę on być ,,tylko stanem dyskusji, a nie jej celem" [Lyotard |997: l15l,

Jęśli nawęt przyjmiemy Popperowską hipotezę istnienia trzeciego
świata obiekĘwnych i autonomicznych treści myśli naŃowej i systemów teo-
retyczrych, to i tak bardzo trudno przychodzi zgodzić się na to, by w obręb
tego świata włączać również treści płynące z dzięł sztuki i myśli poetyckiej.
Trzeci świat w odróżnieniu od świata pierwszego (obiektów i stanów ftzycz-
nych) i świata drugiego (subiektywnych stanów ducha i świadomości) istnieje
nięzalężnie od tego, czy ktokolwiek jest jego ,,depozytariuszem", czy też nie.
,,Wiedza w sensie obiektywnym to wiedza bez tego, który wie; to wiedza bez
podmiotu pomającego" [Popper 1984: 359]. W irurym wszak miejscu autor
Wiedzy obiektywnej wynlaje, że będąc realistą ,,wierzy" w istnienie trzeciego
świata. A zatęm z jednej strony głosi koniecmość odrzucenia epistemologii
skupionej na,ja" pozrrającym, bo w efekcie może to tylko prowadzić do bada-
nia drugiego świata, a więc do wiedzy w sensie subiekĘrłnym, nie wnoszącej
niczego do wiedzy naukowej, z drugiej jednak strony tym, co skłania go do
zajęcia takiego stanowiska jest jęgo,,wiara".

Odrzucając podmiot pomający sam Popper wskazuje na, w pewnym
sensie, wolitywny charakter tej decyzji, rolę indywidualnego, podmiotowego
właśnie wyboru i moĘwacji zajęcia takiego stanowiska. Mechanizm taki okre-
śla się mianem commitment to paradigm. Owo ,,zaangażowanie", ,,rwiązanie
się" z określonątradycjąbadawczą metodologią a nawet wybór i zakreślęnie

7 Przypomnlmy, że ksiąka ta ukazała się w roku 1979, Feyerabend ukończył maszy-
nopts Przeciwko metodzie w roku 1972, a książka opublikowana została w roku
I9,15.



pola badawczego dokonuje się właściwie z pominięciem racjonalnych przesła-
nek, intuicyjnie, trochę tak jak naĘpuje włiązanie się z określoną tradycją
religijną czy też z preferowaniem takiej, a nie innej estetyki. Podobnie jest
zresńą ze stosuŃiem do nauki (wiedzy) in toto, co jak zwykle efektownie
thlmaczy Feyerabend: ,,Człowiek decyduje się na zajęcie stanowiska za albo
przeciw nauce, dokładnie w ten sposób, jak w określeniu swojego stosunku do
punk rocka, ztąróżmic1 ze współcześnie decyzję dotyczącątego pierwszego
przypadku otacza się niebywałą gadaniną i wrzawĘ' [1984: 150]. Tego typu
int_uicyjnę commitments jeszrzn do niedawna zarezerwowane były dla wybo-
rów dokonywanych wyłączrrie w obrębie sńrki. Ponowoczesność radykalnie
neguje owąuzurpację sznrki czy też prrypisywanię sztuce tej cechy, zlxtłaszcza
przez r acjonalnie, neopozytywistycznie zorientowanych naukowców, którzy
jednakowoż nie są w stanie przekroczyć podmiotowych rałożeń, subiektywnie
motywowanych preferencji metodologicznych i mód teoretycznych.

Teoria nowych mediów, refleksja nad nową audiowizualnością coraz
częściej jawiąca się jako tout court refleksja nad globa|nie pojęą kulturą
współczesną stanowić mogą doskonałą egzemplifikację stanu współczesnej
humanistyki, a zarazęm tendencji we współczesnej filozofri nauki, które zostały
polcótce przedstawione powyżej. Jeśli można dziś mówić o dominującym
nurcie kultury ponowoczesnej, jakim jest szeroko rozumiana audiowizualność,
to próby metodologiczrego sformułowania dominującego dyskursu teoreĘcz-
nego, który miałby opisać ten obszar, wydają się byó z góry skazane na niepo-
wodzenie. Z pluraliznu jęryków, kodów, z wielości dyskursów nie sposób
zbudować nowego metakodu, owej dowolnie w tym miejscu rozumianej Lyo-
tardowskiej metanarracji. ,,Wielkie opowieści" (grand rćcit) i totalizujące
ujęcia metodologiczrre zastępowane sąprzez,,mikronarracje" Qletit rćcit). Tak
jak multimedialne są rea|izaqe audiowizualne, tak wielogłosowa jest refleksja
nad światem obrazów technicznych. Hybrydalne i efemeryczne nowe formy
przekazów lpokazów projektują i motywuj ą epistemologiczry anarchizn. Ten
zaś czerpie inspiracje zewsząd: impulsy psychoanalityczre spotykają się
z semiotyką feminizrr z dękonstruktywiznem, tradycja badń nad masowym
(społeczrym) komunikow anięm z socj opsychologią antropologia z krytyką
ideologiczną. Dialogicmość i świadome wykorzystywanie różnorodnych języ -
ków wielu badaczom jawi się jako ostentacyjne manifestowanie relatywiznu
poznawczego, który jest 

- wedle ĘĄków - wyrazęm bęzradności, braku
obiektywizrru, niejasnośc i, a zatem stanowi przejaw,,histerii subiektywności"8.
Heteroglosja, w takim ujęciu, to nic innego, jak eufemizrr mający zailszować
bezsilność badaczy kultury, którzy w bardziej bądź mniej otwarty sposób przy-
zrają się do niewiary w możliwość pozrania i opisania rzecrywistości.

Do tego wszystkiego dochodzi jeszcze zamierzona stylisĘka wielu wy-
powiedzi na temat nowej audiowizualności, która zb|iża je do języka literatury
czy też paraliteratury, Rosalinda Krauss [1980] mianem ,,paraliteratury" okre-

8 Tak lapidarnie i złośliwie zarazem określa postmodernizm jego zaciekły krytyk
Ernest Gellner Il997: 43l.
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śliła twórczość takich autorów jak Jacques Derrida czy Roland Barthes, nazy-
wając ich po prostu pisarzami, którzy starają się przełamywać impas l<rficuly
i bęzsilność tradycyjnych sposobów odczytywania sźŃi, literatury, filozofii,
kultury. Warto tęż prrywołać w tym miejscu określenie Richarda RoĄ'ego
odnoszące się do twórczości Derridy; w manym eseju amerykański filozof
lazwał styl filozofowania Denidy ,,rodzajem pisarstwa", które wyróżnia nie
forma bądź tematyka podejmowanych problemów, lecz odniesienie do tradycji

[zob. Rorty 1996].
JęśIi nauka coraz częściej spoĘka się ze sztuką co Feyerabendowi po-

zwala mówić o ich potencjalnej tożsamości, to w takim samym stopniu możr7a
mówić o potencjalnej (a może nawet fakłcznej) tozsamości wypowiedzi sytu-
owanych jeszcze do niedawna w dwóch odrębnych światach: aĄstyczrej kre-
acji i naukowej, krytycanej nad nią refleksji. Twórczośc pisarska i działalność
niejako jej towarzysząca, oceniająca i klasyfrkująca poczynania aĄstyczne
lokują się w tym samym obszarzę. Taka postkrficzna ,,metoda" jako model
alternatywny wobec uświęconych podziałów na język i metajęzyk jawió się
może jako ratunek przed sceptycyznem czy też wręcz nihilimrem, o jaki posą-
dzani są często badacze reprezentujący tzw.,,myśl słab{' (wedle określenia
Gianniego Vattimy).

Teoretycy nowej audiowizualności i to ci najwybitniejsi, najbardziej
wpł;łvowi, najczęściej prąlwoĘwani i komentowani, a więc ci, którzy ak-

łwnie współtworzą opis i komentarz obrazu dokonujących się przemian
technokulturowych, korzystają z możliwości i prrywilejów stworzonych
w ramach formacji ponowoczesnej w celu budowania wizji teoretycznych
o charakterze eklekĘcznyri, w pozy§Ąvnyłn sensie tego słowa. Eklektyzm
naleĄ tutaj rozumieć jako wartośó polegającą na otwarciu się na wszelkie
możliwe orientacje, inspiracje intelekfualne, ęstetyczne, kulturowe, naŃowe.
W wyniku tego powstają bardzo często konskukcje myślowe formułowane
jako ,,fantastyczne" hipotezy, ale od hipotetyczności w badaniu nowej kulfury
audiowizualnej nie sposób uciec. Postnormalna nauka tworzona przez,,rapso-
dyczny intelekt", o którym mówił niegdyś Theodore Roszak, daje obrazy nie
łączące się w całość, nie znierzające w kierunku tota|nej syntezy, a jeśli, to
Ęlko jako propozycje, metafory poznawczę. Posługiwanie się formułą metafo-
rycznego, pozbawionego doktrynalizmu wywodu pozwala na swobodne poru-
szanie się po wielu obszarach, na korzystanie z przywlleju kogoś, kto raczej
otwięra niż zamyka dyskusję. Jednocześnię dokonując mediacji pomiędzy
różnorodnymi dyskursami zajmuj e on pozycj ę,,poinformowanego dyletanta"g,
Fragmentaryczne,,,sfraktalizowane" uniwersum obrazoświatów zrnusza do
takiego ujęcia rzecz;ywistości tworzonej przez nowe media.

To, co łączy świat praĘki ze światem teorii, to gęneralne otwarcie na
eksperyment, zwłaszcza zaś eksper;rrnęnt intelektualny o charakterze zarówno

9 Okeślenia tego użył Alvin J. Go|dman, rekonstruując poglądy R. Rorty'ego na
temat statusu współczesnego filozofa, w recenzji księki Filozorta a rwierciadło
natury !zob. Goldman 1981].



gier językowych (w rozumieniu póżrego Wittgensteina) jak i myślowych, nie
wyrastających bezpośrednio z doświadczenia czy też nie muszących z niego
wyrastać. A zatęm trawesfując Feyerabenda można mówić o nowej formie
,,eksperymentowania bez doświadczenia", ekspery,rnentowania bez stałych
i szĘwnych Ęteriów wyznaczających fortunność Ęch poczynafi. Badacze
audiowizualności bardziej niż z doświadczeniem porównują swoje własne idee,
pomysły i przypuszczęnia z innymi ideami, pomysłami i przypuszczęniami.
Jest to więc nade wszystko wysiłek spekulatywny, a przy tpn res§rtuujący
zrtaczęnię podmiotu wypowiedzi. Zresńą czynią to wbrew wielu koncepcjom
mówiącym o,,śmierci podmiotu", jego ,,rozproszeniu" w czasach ponowocze-
snych. Zamiast quasi--obiektywnię brzmiących, jednozrraczrrych sądów postu-
luje się silnąpersonalizację wypowiedzi, wyraziste sygnowanie własnej reflęk-
sji nabierającej cech akłwności pisarskiej jako aĘłvności badawczej, episte-
mologicznej.

,,Badacz, który odnosi sukcesy, to często człowiek sprawnie władający
piórem, dysponent wielu chwytów, wielu idei, wielu sposobów wysławiania
się, ma on historię i abstrakcyjne podejście kosmologiczne, potrafl łączyć
fragmenty wielce zróżnicowanych punktów widzenia i szybko znienia układy
odniesienia. Nie jest na zawszę przykuty do jednego jęzłka, gdyż potrafi mó-
wić językiem faktów i językiem bajki mieszając je w najbardziej zaskakujący
sposób" [Feyerabend 1983: 288], Ten typ badacza stał sięjeśli nie dominujący,
to jest coraz częstszy i stanowi realizację metodologicznego anarchizrnu jako
pochwĄ swobodnego eksperymentowania myślow e go, r ozsadzające go wszel-
kie teoretyczne bądź też metateoreĘcnle ramy i wskazania. Anything goes to
uniwersalna formuła metodologiczna, albo lepiej rzec anłmetodologiczna,
którą naleĄ rozumieć jako zachętę do nieskrępowanych poszukiwń episte-
mologicznych. Trzeba ją traktować jako programowe weryfikowanię wszęl-
kich, powszechnie uznawanych autorytetów. W tym sensie literalne znaczęnię
tego wezwania (,,wszystko ujdzie") lepiej zastąpić tłumaczęniem ,,nic święte-
go". ,,Nic świętego", jeśli chodzi o globalnie pojęty zysk poa|awazy, na który
składają się rozproszone próby docięrania do sensu często skrywającego się
pod pozorem chaosu i nieuporządkowania.

Wraz zę wzrostem znaczenia Virtual RealĘ we współczesn;łn świecie,
per analogiam mówić można o Ęm, że wiele wypowiedzi doĘczących nowej
kultury audiowizualnej układa się w ksżałt Wińualnej Teorii. Coraz częściej
pojawiają się fantastyczne, subiektywne próby odczytania świata obrazów
wedle projektu Rolanda Barthes'a zę Światła obrązu t1995]. Zamiast niewy-
dolnej i apodyktycznej mathesis universalis próbuje się tworzyć nową naukę
dla każdego przedmiotu - mathesis singularis, jako wyraz i manifestację
naszej subiekłwności i nięzalęzrości od absolutyzowanych metodologii
i programów badawczych.

Dlatego też jeśli teoretycy nowej audiowizualności wypowiadają się
na temat statusu własnych propozycji badawczych, to bardzo często czynią
to tak, jak Paul Virilio, który jednomacznie podkreśla fikcyjność własnych
teorii. Dromologia, estetyka znikania, nowa logistyka percepcji nie konsty-
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tuują prawdziwej nauki, a swego rodzaju ,,teoretyczną science fiction". Tak
otwarta postawa w pracach Virilia manifestuje się poprzez swobodne mie-
szanie różnorodnych tradycji i obszarów badawczych (urbanistyka, historia
techniki i technologii, estetyka, filozofia, architektura, kino, wideo, ekologia,
wojna), dając w ęfękcie próbę odczytania świata ponowoczesnego przez
pryzmat wpĘwu, jaki wywierają nań media elektroniczne produkujące obra-
zy techniczne.

Louis Wilson, brytyjska artystka medialna, tworząca dzieła będące spe-

cyficzną formąpołączenia instalacji i performance, porównuje twórczość Paula
Virilio do działalności ,,wizualnego aĘsty". Sam Virilio w rozmowie z Wilson
wyjaśnia: ,,Zawsze piszę obrazami. Nie mógłbym napisać ksiązki nie mając
pewnych obrazów. Wierzę, że fil.ozofla jest częścią literatury, ale nię na od-
wrót. Pisanie jest niemożliwę bez obrazów, Obrazy wcale nie muszą być de-

skryptywne, mogą mieć natomiast charakter pojęć. Deleuze i ja często dysku-
towaliśmy na temat pojęć jako mentaĘch obrazów" [Wilson 1994: b.p.].

,,Obrazowa" teoria nie musi zmierzać do syntezy, choć Virilia interesują wiel-
kie ,,trendy" współczesności. Sam często porównuje swoje dzieło do drabiny,
która oprócz solidnych punktów zaczepienia i wsparcia, charakteryzuje się
jednocześnie lŃami i przerwami [zob. Wilbur l994].

Podobne uwagi mozra poczynić w odniesieniu do propozycji Jeana
Baudrillarda, ntłaszcza tych ostafirich, Futurologiczne wiĄe negujące naszą
prryszłość, bo ,,roku 2000 nie będzie" [zob. Baudrillard 1986; 1992] i głosące
,,zniknięcie historii", przez autora nazywanę są ,,niczym więcej niz ćwiczenia-
mi symulacyjn;,łni". ,,Nawet teoria nie jest już zdolna do żadnej 'refleksji'.
Można Ęlko wysuwac hipotery, wydobywać je zkyĘcznych obszarów ręfe-
rencji i wynosić poza punkt powrotu, Teoria wkacza w ten sposób w hiper-
przestrzen symulacji, gdzie traci wszelką obiekĘwną ważność, choć zy-
skuje być moźe na spójności, upodabniając się do systemu, który nas otacza"

[Baudrillard 1992:2].
Ten typ myślenia określa się czasem mianem antysocjologii, która wpi-

suje się w horyzont ,,śmierci" tradycyjnie pojmowanych dyscyplin pomaw-
crych. Niewątpliwie patronuj e takim pocrynaniom dekonstrukłwn ego czJta-
nia tego, co społecznejako tekstu, Jacques Derrida, przyczyniający się w dużej
mięrzę do odrzucęnia idei socjologii jako wiedzy empirycznej. W przypadku
samego Baudrillarda istotne nlaczeniemiałteżniewąĘliwy wpływ nie Ęlko na
jego koncepcj e, Iecz takżę na sposób wypowiedzi i specyficmy epigtamatycz-
ny, aforystyczny styl - Guy Debord. Wydane w roku 1967 Społeczeństyvo
spektaklu [zob. Debord 1998] wytyczało nowe horyzonty w badaniu społe-
czeństwa masowego wchodzącego w stadium spektaklu. Jego opis w wydaniu
aliora Ameryłl jest celowo pozbawiony charakteru dialektycznego, ma prowo-
kować do dyskusji, podsuwać pewne metafory, sama jednak teoria w takim
rozumieniu ulega implozji. Podobnie jak Virilio, Baudrillard mówi wprost, ze
tworzy ,,fikcję teoreĘcmĘ',,,teoretyczną science fi,ction" [Gane 1993: 82].
Owa fikcjonalność dyskursu pojawia się też w wielu komentarzach, próbują-
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cych uchwycić fenomen pisarstwa tego bodaj najbardziej kontrowersyjnego
socj ologa (v e r s u s antysocj ol oga) i filozofa fr ancuskiego 10.

Vilóm Flusser we wprowadzeniu do swojej filozofii fotografii zazna-
cza, że cała jego koncepcja oparta jest na ,,hipotetycntym założeniu", iż ludzka
cywilizacja została określona przez dwa zasadniczę punkĘ zwTotne: pierwszy
to wynalazek lineamego pisma, drugi zaś to wynalazek obrazów technicmych

[Flusser 1984: 5]. Wychodząc ztakich założen filozof ronłija oryginalnąkon-
cepcję schyłku linearności, historycmości, tradycyjnego rozumienia teorii
i zastępowaniaichprz,ez wyobra,źeniowe, ,,powierzchniowe" sposoby myślenia
będące w dużej mierze konsekrłencją ekspansji nowych sposobów komuniko-
wania, rozrłoju telematyki i co nie mniej ważne - pewnej generalnej tenden-
cji, którą określić można mianem ,,inflacji teksfu". Porzucając dyskursywność,
rerygnując z ,,logiczności" wywodu wcale nie musimy rezygnować z ambicji
pomawczy ch, Przedmiot zainteresowania badaczy nowej audiowizualności,
nar^rcajednak ostrożność w formułowaniu i obronie określonych tez, jedno-
cześnie eseistycma forma stanowi nieustanne zaproszenie do dyskusji, otwar-
cie na dialog, oczekiwanie na krytycmy osąd i polemicme glosy, Takie dyscy-
pliny jak frlologia, socjologia, psychologia, krytyka teksfu nię mogą być wyko-
rzystane - wedle Flussera - w badaniu uniwersum obrazów technicznych.

,,Warto to zauwuĘć, że takie dyscypliny nie zrrajdują zastosowania w odnie-
sieniu do przetlltarzanych komputerowo informacji, na przykład syntetycznych
obrazów komputerowych albo programujących je algorytmów. Są to informa-
cje całkowicie przeanalizowźule w trakcie wytwarzania i nie ma sensu podda-
wać ich ana|izie Mórnej. Analiza dajmy na to psychologicnla obrant kompute-
rowego jest historycystycznym nieporozumieniem" [Flusser 1993 l94: 49l.

Jednym z badaczy, który konsekwentnie stara się wypracowac nowy,
interdyscyplinarny mode| opisu nowej kultury audiowizualnej, jest Daniel
R. Rodowick. Wędlę tego autora ,,era znakowości gwałtownie się kończy.
Weszliśmy już w wiek figuralności" [199I: l2), będący przekreśleniem binar-
nej opozycji obrazu i słowa. Fundamentalna transformacja kategorii ekspresji
i czytania, jako pewnego linearnego porządku dyskwsywnego, zmusza do
weryfikacji podstawowych kategorii estetycznych. Kategoria,,figuralności"
podniesiona do kategorii naczelnej ponowocześności prz,ez Lyotarda Il97Il,
przez samego Rodowicka rozpatrywana jest także w kontekście pism Michela
Foucaulta, a zwłaszcza jego krytyki Nadzorować i kąrać [1993l oruz interpre-
tacji tych propozycji przez Gillesa Deleuze'a [1986; 1988]. ,,Eksplozja" figu-
ralności, wedle De|euze'a, nrtlusiła Foucaulta do stworzenia ,,diagramatyki
władzy", w której po to, by móc opisać Panoptikon, autor Archeologii wiedzy
musiał korrystać z diagramów, przekaczających porządek czysto lingwistycz-
nego, ,,pisanego" dyskursu. To włŃnie diagramy tak naprawdę stanowią,,eks-
pozycję" pomysłów Foucaulta.

'o 
'ourr 

S. Turner w syntetycznym opracowaniu poświęconym miejscu Baudrillarda
na mapie współczesnej socjologii podkreśla, iz prowokacyjność stylu, poetyka frag-
mentu układają się w rodzaj ,,socjologicznej fikcji", która spowodowała ,,obrazę
akademii" [zob, Turner 1993: 82,85].
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Rodowick w kolejnych swoich tekstach ronłija problematykę przysta-
walności nowych form postdyskursywnej refleksji do zrrieniającej się ,,kultury
audiowizualnęj". W aĘkule pod znamiennym §tułem Audiovisual Culture
and Interdysciplinary Knowledge [1994] mówi już wprost o potrzebie badń
interdyscyplinarnych wymuszanych przez zńany w zakresie nowych form
komunikacji i reprezentacji, będących konsekwencją przełomu digitalnego,
atakżę nowych form społecztego i indy.widualnego doświadczania czasu
i przestrzeni. Jednocześnie, w jakimś sensie, utożsamia on pojęcie ,,kultury
audiowizualnej" z szeroko pojętym postmodernizmem jako przedmiotem stu-
diów nad kulfurą współczesną, Interdyscyplinarność i otwartość badawcza na
wszelkie impulsy metodologiczne podyktowana jest przynajmniej czterema
aspektami: innowacjami telekomunikacyjnymi, globalizacją sprzedaĘ pro-
duktów audiowizualnych, zrrrianami w środowisku semiotyczrym (odchodzenie
od linęarności czytania, multimedia, hipertekst, interaktywność) i wreszcie nową
syhracją koleĘwnego doświadczenia społecmego (wymiar socjologiczny).

Sam Rodowick korzysta z możliwości, jakie stwarza nowe środowisko
cyberprzestrzeni, tworząc swoje eseje w postaci hipertekstuałnej.W Paradoxes
of Visual I l 996] proklamuj e zaś nową dyscyplinę, którą określa mianem visuąl
studies. Rozwijając ideę interdyscyplinarności badań nad nową kulturą audio-
wizualną podkreśIa, że próby, jakie czynione są np. w ramach Visual and Cul-
tural Studies na Uniwersytecie w Rochester, aby połączyć wiedzę o wszystkich
mediach wizualnych (malarstwo, rzeżba, fotografia, kino, wideo, nowe media),
ciągle jeszczę traktowane są jako ekspery,rnent, ,,Wielu znajbardziej znanych
myślicieli i administratorów stąpa po linie jak linoskoczkowie" [Rodowick
1996: 60].

A jednak nowe media wymagają zarówno dekonstrukcji tradycyjnie
pojmowanej wizualności i dyskursyrłności czy też dekonstrukcji dychotomicz-
nego ich traktowania. Stara (wystarczy prz}pomnieć choćby Lessinga) tradycja
rozrożniania sźuk przestrzennych i czasowych nie daje się dłużej utrrymać,
zwłaszcza w kontekście postępującej dematerializacji i wirtualizacji przed-
miotów audiowizualnych. Digitalne zniesienię ,,substancji" dzieła sztuki poka-
nlje, że zarórł,no estetyka, jak i filozof,ra nowych mediów nie mogą dokonywać
prostych redukcji złoźoności problemów do jakichś prlmcypiów, pojęć bazo-
wych. Jednocześnie proklamowana interdyscyplinarność pozostawać będzie
wyłącznie projektem badawczym dopóty, dopóki ,,opierać się będzie na wąt-
pliwych niedostatkach [badań cząstkowych -P.Z.)" [Rodowick 1996: 60].

Jęszczę inną postawę reprezentuje niemiecki badacz mediów Siegfried
Zielinski. Odwołując się do Ludwiga Wittgensteina, który twierdził, iż ,,ftlrozo-
fia nie jest teorią lecz działa|ności{' [Wittgenstęin 1997: 4.112], Zielinski
funduje prolegomena do innej historii technologicznej wizjoniki, określanej
przez niego ,,archeologią medióW'. Szukając w przeszłości śladów dzisiej-
szych narzędzi opĘcnych ze swobodą porusza się po całej historii różnego
rodzaju wynalazków technicmych i technologicznych sŁużących do tworzenia
przedstawień obrazowych, jednocześnie udowadniając, jak wiele współczesne
aparaty audiowizualne, służące tworzeniu obrazow techniczrrych, zawdzięczają
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swym, czasem bardzo wiekowym, antenatom [zob. Zielinski 1994;, l996]. Jego
prace mają znamiona rzeczywistej archeologiill polegającej na badaniu tek-
stów źródłowych, opisów urządzeń, wynalazków, traktatów filozoficznych
i ftzycznych, które ,,mogą pomóc nam w zna]ezieniu drogi w przlszłość" |Zte-
linski 1996: b. p.]. Nie możę dziwic zatęm, że jeden z nowszych aĄkułów
niemieckiego mediologa poświęcony jest problematyce sieciowych ekspery-
mentów językowych i aĄstycznych [Zielinski 1995]. Wydaje się, że prace
Zielinskiego mogą być doskonablm przykładem pragmatycmego podejścia
w badaniu tradycji i przeszłości mediów, a jednocześnie są pęwn)ryn wariantem
badań interdyscyplinarnych, opaĘch na poszukiwaniach źródłowych postulo-
wanych przez Rodowicka.

Charakterystyczną strategią wielu nowych prac poświęconych szeroko
rozumianej kulturze audiowizualnej jest coraz częstszę korzystanie z możliwo-
ści, jakie stwarza Intęrnęt. Nię chodzi przy tym wyłącmie o udostępnianie tą
drogą tradycyjnie pisanych tekstów, jako tekstów właśnie, ale o nową hiper-
tekstową formę pozwalającą tworzyć polimedialne struktury odpowiadające
rizomaty cznej naturze współczesnych obiektów audiowizualnych. Nowa sytu-
acja komunikacyjna spowodowana błyskawicznyrn rozwojem Internetu po-
zwala na równoczesne wydawanie czasopism drukiem, jak i w sieci. Nowością
jest pojawienie się periodyków, które funkcjonują wyłącznie w sieci. Jędno
z najbardziej znanych elektronicznych,,wydawnictw", redagowane przez Ar-
thura i Marilouise Kroker, ,,CTheory. Theory, Technology and Culture" zastą-
piło wpĘwowy ,,The Canadian Joumal of Political and Social Theory", reda-
gowany przez tych samych wydawców w latach osiemdziesiątych i wydawany
metodą tradycyjną. To niewątpliwy znak czasów.

Ale o wiele bardziej radykalne zmiany wprowadzane są za sprawą wy-
korzystywaniaprzez autorów struktury elektronicznego,,pisma" hipertekstual-
nego. Funduje ono nowy typ teorii, \łóry za Gregorym L. Ulmerem mozna
określic mianem telęteorii [zob. Ulmer l990]. Wedle tego autora nowę tech-
nologie tęlekomunikacyjne wymuszają nowy paradygmat myślenia, a także
,,pisania" o mediach elektronicznych, Tradycyjnę, ,,literackie" sposoby opisu
nowej kultury audiowizualnej okazują się niewystarczające i zawodne. Korzy-
stając ze strŃturalistyczrrych teorii pisma, zwłaszcza zaś z koncepcji Barthes'a
i Derridylz, ale nawiązując także do tradycji Waltera Benjamina, Ulmer kon-
sekwentnie rozwija gramatologię hipermediów. We wczęśniejszych swoich
pracach dotyczących kryĄyki literackiej formułował zasady pracy ,,postkrytycz-
nej", w której szczególne maczenie posiadały takie zabiegi, jak kolaż i montaż,

" W ni""o innym, bardziej metaforycznym sensie, używa okreśIenia ,,archeologia" np.

William Boddy Il994] w aĄkule zatytułowanym ArcheoLogies of eLectronic vision
and gendered spectator, w którym przedstawia genealogię współczesnych mediów
e Iektro ni cznyc h, zwłaszcza zaś V irtual Reali ty.

" Nu o*o ,,zadłużenie" współczesnych autorów nielinearnych dyskursów hipertek-
stowych w pracach poststrukturalistów, zwraca uwagę jeden z najbardziej znanych
teoretyków elektronicznej i interaktywnej ,,tekstualności" - George P. Landow
[1996]. Zob takżetęgoż: (red.) [199a].
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co stanowiło bezpośrednie odniesienię do dyskursu Ętycznego Benjamina,
zwłaszcza zaś do jego nieukończonych PasaĄ paryskich [por, Ulmer 1994].

Kolaż i montaż stanowią pewną formę pomostu pomiędzy moderni-
sĘcznymi praktykami krytycznymi, opierającymi się wyłącznie na werbalnym
języku opisu, a współczesnymi praktykami kons§tuującymi,,elektroniczrą
retorykę", która do opisu i kł,tyki obiektów medialnych uĄwa formy hiper-
medialnych esejów wykorzystujących język, dńłięk, obrazy fotograficzne,
obrazy wideo, animacje komputerowe. Otwarta struktura takich prac stanowi
pewien ,,paradygmat możliwości", jak to określa Ulmer, będący formą apelu
do czytelnika/użytkownika. Nię stanowi zatęm konwencj onalnej wypowiedzi
krytycznej, a raczej zaproszenie do nawigacji, traktowanej jako specyficzna
postać,,dekonstruktywistycznej lektury, przy crym dekonstrukcj a rozumiana
jest raczej jako 'wynalazczośc' aniżeli sĘl krficzny" [Ulmer 1991: b. p.],

W Gramatologii hipermediów UIm:ęr przypomina, że ,,teoria" pierwotnie zna-
czyła ,,widzenie" i dziś w postaci hipertekstowej powraca do swoich źródęł,
,,Pierwsi teorętycy byli 'turystami' 

- mędrcami, którą, podróżowali, by badać
świat widzialny. Teoria nię oznaczała sposobu widzenia ograniczonego do
zmysłu wzroku, ale implikowała kompleksowy, systęmowy stan akt5.rłnej ob-
serwacji" [1991: b. p.].

Ponowoczęsny teoretyk realizując się po trosze jako gracz, turysta
t flóneur równoczęśnię - taką samą rolę proponuje czytelnikowi/współtwórcy.
Jednocześnię ma on świadomość, że hipertekstowa struktura wypowiedzi za-
kłada nieskończoną liczbę ,,realizacji" autorskich, które każdorazowo stanowią
inną wersję, kolejne ,,odcą,tanie" będące czynnością tekstotwórczą a precy-
zyjniej rzecz ujmując ,,politekstotwórczĘ'. Nancy Kaplan tak właśnie okręśla
istotę politekstu: jest to niekończące się iterowanie ,,tego samego" tekstu, który
zakażdym razem jest tekstem nieco innym, nawet jeśli ,,produkowany'' jest
przęz tęgo samego czytelnika/współtwórcę. Ową mrianę pozycji odbiorcy
dobrze charakteryzuje określenie,,prosumęnt", waloryzujące aktywną postawę
konsumenta (towarów, a w t}m przypadku znaczeń)l3. ,,Istnieje olbrzymia
liczba odczytań tego eseju, ale żadne z nich nie jest dokładnym powtórzeniem
tekstu, który wam proponuję. Zaryzykuj i dokonaj własnego wyboru" - tak
Kaplan zaprasza czytelnika do hipertekstowej nawigacji po swojej pracy doty-
czącej teoretycznych problemów ,,elektronicznego piśmiennictwa" (E-litera-
cies) |1995:3l.

Eksplozja produkcji obrazów technicmych doprowadziła w ramach
kultury symbolicznej do znamiennego przekształcenia ikonosfery w telesferę,
ta zaś w coraz szybszym tempie przekształca się w cybersferę. Jeśli dziś chce-
my rozprawiać o problemach audiowizualności, to właściwie zarówno punktem
wyjścia jak i dojścia staje się obszar ikoniczrości medialnej. Mówiąc o me-
diach niejako automatycmie myślimy o mediach elektronicznych, dlatego nie
wydaje się przesadą stwierdzenie, iż współczesna tęoria kultury staje się

13 Określenie ,,prosumenf ' (ang, prosumer) ozrlacza produkującego konsumenta
Zostało ono stwoIzone przez Alvina Tofflera.
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w dużej mierze teorią mediów, a jej podstawowym sposobem opisu może być
imagologia [zob. Taylor, Saarinen 1994], Ocryłłiście nie sposób mówic
o imagologii jako współczesnej panmetodologii, która moźe się stać ,,teorią
wszystkiego". Co najwyżej daje się zarysować pewien zwrot w stronę pojmo-
wania współczesności jako świata zdominowanego przez obrazy technicme,
które projektują szereg rómych imagologii, a tę stanowić mogą hipoteĘczną
presupozycję ogólnej teorii mediów, opisującej juz nie tylko kulturę audiowi-
zualną ale niejako na zasadzję pąrs pro toto - kulturę współczesną.

Różnię oceniany jest ów dyktat elektronicznej widzialności, nowej for-
macji obrazowości. Andrzej Cwóźdż zestawiając ze sobą poglądy Giintera
Andersa [1995] iVilómaFlussera |l993lzauważa,iżchoć sąoni zgodni, co do
roli współczesnych obrazoświatów w kreowaniu technokulturowego środowi-
ska medialnego, to juz zdecydowanie rożnią się, co do oceny tego zjawiska.
,,Anders poprzestaje na ideologii katastroĘ, dla Flussera zaś, przeciwnie, stan
taki stanowi niewyczerpalnę żródło współczesnej kultury, jej energeĘczny
rezerwuar" |Gwóźdź 1991 42]. Różnice wynikają zapęwne z indyrvidualnych
wyborów i oceny obecnego stanu rzeczy. Historyczna wizja Andersa ,,świata
jako obrazu", ,,świata w obrazie", obrazie, który ,,przykrywa" ów świat -waloryzuje kontekst negatywny. Pomijając Heideggerowskie konteksty i filia-
cje jest to pesymistyczna diagnoza na temat ,,zniesienia świata w obrazowych
przedstawieniach". Przekonanię o prawomocności tej diagnozy prowadzić
jednak musi do zawężającej pole obserwacji jednostronności, która rości sobię
pretensje do ścisłości. Jest to myślenie w kategoriach katastroĄl, a jak mówi
sam twórca teorii katastrof: ,,Scisłość wyklucza znaczęnię" [Thom 199l: 8].
Wydaje się jednak, że stanowisko przeciwne, również trzeba obudować kon-
tekstęm wielu wątpliwości. Zarówno bowiem technofbbia jak i technofilia są
stanowiskami niewystarczającymi do zrozumienia konĘnentu nowej kultury
audiowizualnej.

Różne, przedstawione powyżej, sposoby i sĘle refleksjinad audiowizu-
alnością łączy jedno: przekroczenie możliwości falsyfikacji, atakże przekona-
nie o niemozności udowodnienia zarówno tego, iż dana teoria jest fałsz}"wa,
jak i tego, źe jest ona prawdziwa. Anarchizm poznawczy traktuje taką sy,tuację
jako chwiejną co prawda, ale jednak podstawę do rozwijania poznania w myśl
założenia, iż nie ma takiej idei, wydawałoby się najbardziej absurdalnej i dys-
kusyjnej, która nie mogłaby pogłębić naszej wiedzy, Nawet tych najbardziej
dzilvacznych (często pozornie) jak i .,wywrotowych" koncepcji anarchista
będzie bronił w imię zasady, która nie jest zasadą: anything goes. Warto jed-
nocześnie mięc w pamięci to, co Ro|and Barthes mówił o mitologu, którego
wąĘienie określa sens jego działalności, a co dziś z powodzeniem mozna od-
nieść do badacza audiowizualności: ,,Mitolog wątpi bardzo, by jutrzejsze
prawdy, byĘ dokładnym przeciwieństwem dzisiejszych kłamstw" Il970: 59].
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zakończenie

Nim na dobre zdołaliśmy się oswoić z epoką w której dominujące są (by-

Ę?) doświadczenia audiowizualne, dziś już wkraczamy z impetem w nową
epokę. Praktyki interaktywne, rewolucja cyfrowa, dynamiczny rozrvój Virtual
Reality, ,,udostępnianie" własnego ciała i własnej sieci neuronowej przez arty-
stów zarówno off-Iine jak i on-Iine w cyberprzestrzeli, zapowiadają kolejny
etap rozwoju mędiów elektronicmych. Wystarczy przywołać eksperymenty
performera i artysty medialnego jakim jest Stelarc, by uświadomić sobie, ze
kolejne bariery techniczne i technologiczrrę oraz ograniczenia natury moralnej,
esteĘcznej, fiIozoficzrej są i będą przełamywanę.

W swoj ej pracy zasadniczo próbowałem opisać kontynent,,audiowizj i",
Według Siegfrieda Zielinskiego [1989] to czwafiy dyspozytyw w historii au-
diowizualności (po maszynach tworzących iluzję ruchu, kinie i telewizji) cha-
rakteryzujący się prawdziwąinwazją elektroniki w tworzeniu obrazów filmo-
wych i szerzej obrazów technicznych. Rozdział piąty, poświęcony interaktyw-
nym instalacjom multimediałnym, stanowić może wstęp do rozpozrania nowe-
go fenomenu współczesnej kultury medialnej. Paradygmat ten charakteryzuje
się przekroczeniem prymatu audiowizualności i fundowaniem nowęgo dyspo-
zyt}Ąvrr, który angażuje całe naszę ciało, ustanawiając je totalnym interfejsem,
miejscem styku z rzeczywistością materialną i wirhralną polisensorycznym
mechanizmem kontaktu z elektronicznym i pozaelektronicm;rm środowiskiem.
Tym sposobem, wydawałoby się doskonały i niezastąpiony interfejs, jakim jest
ludzkię oko, traci swoją uprąrwilejowaną pozycję na rzęaz doznan juz nie
tylko o charakterze taktylnym, ale i haptycznym.

Obrazy tęchniczne ciągle odgrywają w tej nowej rzeczywistości medial-
nej olbrzymią rolę, lecz bez zbfiiej obawy o nietrafirość przewidywń można
załoĄć, iż ich pozycja będzie słabnąć. Dominacja kodu wizualnęgo (yersus
audiowizualnego) ulega na naszych oczach podważeniu. Zatęm szukanie istoty
funkcjonowania obrazoświatów we współczesnej ikonosferze prowadzić
musi do skięrowania uwagi badawczej na szerokcl rozrrmianą rzeczywistość
,,poza-obrazową''. Zjawiska te zostały tylko zasygnalizowane w niniejszej
książce; jednocześnie właśnie ta problematyka wficza kięrunki, w jakich
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powinna nnięrzać przyszła refleksja i aktywność poaawcza imagologów oraz
badaczy mediów elektronicznych.

Wkraczamy więc w szybkim tempie w epokę ,,po audiowizji", choć
,,audiowizja" nie osiągnęła jeszcze zapewre swego apogerrm.

Wielu obsęrwatorów i komentatorów niezwykle krytycznie ocenia
wpływ nowych technologii elekhoniczrrych na ksźah ponowoczesnej mutacji
kulfurowej, a szerzej - na ksźah współczesnego społeczeństwa i cywilizacji.
Niewąęliwie specyficmy rodzaj kulturowej homogenizacji, w pewnych zaś
przypadkach,,kolonizacji" kulturowej będącej konsekwencją tworzenia się
światowej sieci oplatającej dosłownie cĄ glob 

- musi skłaniać do bacarej
uwagi, Powinnością humanisty obserwującego kulturowe przemiany jest szu-
kanie i wskazywanie słabości oraz nęgatywnych skutków, jakie niesie ze sobą
permanentna, technologiczna rewolucja. Nie znaczy to jednak 

- wedle mojej
opinii - że nowy kulturowy paradygmat ogarnięty jest kultęm techniki i tech-
nologii, które zabijają sztukę, odhumanizowują ludzi, niszczą społeczrre więzy
i w rezultacie doprowadzają do powstania pustki kulturowej, pustynnego pej-
zażnl grzebiącego wszelkie wartości duchowe, artystyczre, estetyczne.

,,Wirtualne Społeczeństwo Netizenów" staje się dziś faktem, jego po-
wstaniem i rozwojem nie rządzi zaś żadne centrum dysponujące monopoli-
styczną władzą ale quasi--organiczna,,zbiorowa inteligencja" (connected
intelligence), wedle określenia Derricka de Kerckhove'a|l997l proklamujące-
go w swej ostatniej ksiązce nadejście ,,Sieciowego Społeczeństwa" (Web
Society). Jego anarchistyczla struktura może sprawiać wraźenię totalnego
chaosu, w którym spośród stosów informacyjnych śmieci nie moźna niczego
wyłowić. Ale to tylko ciemna strona tego zjawiska. Nie można zapominaó -co zdają się crynić współcześni katastroficzrie nastawieni anty-technofunda-
mentaliści - że aby ,,Ęć mądrze w czasach niepewności" i ,,przygodności
istnienia", jak to powiedział Zygmunt Bauman, trzeba poszukiwać sęnsu nawet
tam, gdzie go pozornie nie ma.
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