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Piotr Zawoigki (ur. 1963) — pracownik Zakladu
Filmoznawstwa i Wiedzy o Mediach Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach, gdzie wyklada zagadnienia teorii 1 historii kina,
telewizji, komunikowania 1 nowych mediéw audiowizualnych.
Szczegdlnie interesuje sie problematyks wykorzystania mediow
elektronicznych w sztuce, czemu poswiccit wicle studidw
naukowych. Zajmuje si¢ rowmiez krytyka filmowa 1 eseistyka
pos$wigcony szeroko rozumniane] kulturze audiowizualne]
i cyberkulturze. Obecnie kieruje dzialem filmu i medidw
w dwurniesigezniku kulturalnym ,,Opeje”.



Wstep

,,W kulturze simulacrum i symulacji' odpowiedzialny pisarz musi by¢ ima-
gologiem. Odkad obraz zastapil pismo jako podstawowy $rodek dyskursu,
publiczne uZycie rozumu nie moze byé dluzej ograniczane przez kuiture druku.
Chcac byé skutecznym, pisanie musi sta¢ si¢ ‘obrazoskrypcja’, ktora bedzie
dostgpna kazdemu” [Taylor, Saarinen 1994: b, p.]. Jesli nawet uznamy, Ze
cytowani autorzy zbyt kategorycznie i by¢ moze nieco na wyrost konstatuja
zmierzch tradycyjnego paradygmatu kultury opartego na dominacji pisma, to
nie sposdb nie zauwazyé, iz obecnie jestesmy $wiadkami niestychanej prolife-
racji obrazéw. Chodzi przy tym o obrazy produkowane mechanicznie, przy
uzyciu réznorodnych aparatéw medialnych, ktérych historia rozpoczyna sig
wraz z wynalezieniem fotografii, i trwa do dzis.

Kolejne generacje coraz nowoczeshigjszych i coraz bardziej skompli-
kowanych urzadzef przeksztalcaja nasze naturaine $rodowisko w $wiat zme-
diatyzowany, §wiat, ktéry coraz czgsciej utozsamiany jest ze swoim mecha-
nicznie tworzonym obrazem. Jednoczeénie eksplozji produkcji obrazoéw tech-
nicznych towarzyszy nie spotykana dotad implozja ich znaczenia, inflacja
sensu, semantyczna pustka pozbawionych magii ikon, ktére najczedciej nicze-
go nam nie ,przedstawiaja” poza samymi soba, Wim Wenders metaforycznie
okreslit to zjawisko mianem ,,choroby obrazéw”, A przy tym wcale nie maleje
spoleczne zapotrzebowanie na emanujace dwuznaczna sila przyciggania
i uwodzenia obrazy medialne.

Nowy paradygmat kultury opierajac sie na szeroko rozumianym kodzie
audiowizualnym nalezy traktowaé jako odrzucenie tekstolatrii (adoracji tek-
stéw pisanych) i fundowanie ponowoczesnej formy ikonolatrii (adoracji obra-
z6w). Chodzi przy tym w pierwszym rzedzie o obrazy techniczne. W tym
sensie namyst nad stanem wspolczesnej kultury moze byé pojmowany jako
imagologia.

! Autorzy uzywaja nieprzettumaczalnego na jezyk polski neologizmu simcuit, ktéry

w efektowny sposob okreéla nowa mutacje kulturows zdominowana przez media
clektroniczne.



Rozwazania niniejsze sa probg refleksji nad miejscem obrazoéw tech-
nicznych w przeksztalcajacym sig (wlasnie pod wplywem nowych technologii
elektronicznych) pejzazu kultury wspodlczesnej. Sa zatem jedng z wielu mozli-
wych imagologii. Nie roszczac sobie pretensii do opisania wszystkich aspek-
tow wspolczesnej audiowizualnodci — chodzi zwlaszcza o te jej obszary, ktore
produkowane sa przez nowe narzedzia elektroniczne, coraz czgiciej wykorzy-
stujace cyfrowa lechnologi¢ -— chcialbym jednak pokusié si¢ o stworzenie
pewnej topografii mato dotad rozpoznanych obszar6w. Mam nadzieje, iz po-
mimo wzglednie duZej autonomicznodci poszczegélnych rozdziatléw, ksiazka
moja stanowi caloé¢, w kidrej z rdznych stron prezentowany jest kontynent
nowej elektronicmej widzialnos$ci. Motywem przewodnim jest zatem pytanie
o kondycje¢ obrazéw medialnych, ich ewolucje i przemiany, jednoczeénie re-
fleksja metodologiczna nad tym, jak dzi§ mozliwe jest uprawianie wiedzy
humanistycznej, ktéra musi wchodzi¢ na obszar tak silnie stechnicyzowany
i poddany presji nowych technologii.

Niewatpliwie nowa kultura audiowizualna wymaga radykalnie nowej
formy dyskursu teoretycznego, owej ,,obrazoskrypcji” wykorzystujgcej moni-
torowy hipertekst, ktéry zamiast ,papierowego papiery” wykorzystywalby
wpapier elektroniczny”. Wtedy jednak zamiast drukowanego w tradycyjny
sposob tekstu musialbym przedstawi¢ swoje rozwazania w postaci multime-
dialnego dysku optycznego, na ktorym zmagazynowany bylby nie tylko pisany
tekst, ale i obrazy, dZwigki, muzyka, fotografie, animacje komputerowe, ru-
chome obrazy, jednym stowem tekst ,,zobrazowany”. ,,Gdzie dzisiaj Sokrates
prowadzitby swoje dialogi? — pytaja przywolywani juz Mark C. Taylor i Esa
Saarinen; ich odpowiedZ jest jednoznaczna — W mediach i w sieci” [1994:
b. p.]. Przekonanie to staje si¢ obecnie rzeczywisto$cia, byé moze zatem
ksztalt i forma mojej ksigzki jest mimowolnym anachronizmem albo méwiac
mniej dramatycznie — §wiadectwem czasu przejéciowego.



Rozdzial I

Mie¢dzy ikonolatria a dewaluacja
obrazdéw technicznych

quc tropem Fredrica Jamesona [1988], dla kt6rego ,logike poZnego kapi-
talizmu” wyznacza postmedernizm jako ,kulturowa dominanta”, nalezatoby
postawi¢ pytanie o podstawowa dominante postmodermizmu i w szerszym
ujgciu — ponowoczesnosci. Bez zbytniej przesady moina stwierdzié, iz jest
wrogowie obrazdw, iikonofile (inaczej zwani ikonodulami), ich zwolennicy
w przewrotny sposdb odtwarzajg spory majace miejsce u poczatkéw chrzeéci-
jafistwa i toczone pdZniej z roznym nasileniem w obrebie cywilizacji zachod-
niej. Nasze czasy maja swoich obrazoburcéw na miare Atanazego, Tertuliana,
Epifaniusza z Salaminy, maja takze wyznawcow i czeicieli obrazow w typie
Grzegorza Wielkiego'.

Jednakze przedmiotem toczonych obecnie spordw sa przede wszystkim
obrazy produkowane mechanicznie, przy wykorzystanin réznego rodzaju apa-
ratow techmicznych, i to technika, i technologia obecnie staja si¢ integralng
czescig zarowno {ilozoficznych, jak i estetycznych dociekann nad miejscem
obrazéw technicznych we wspdlczesnym $wiecie. Ponad czterdziesci lat temu
w monachijskiej Wyzszej Szkole Technicznej Martin Heidegger wyglosit wy-
klad Pytanie o technike w trakcie sympozjum Sztuka w epoce techniki. Pylania
i problemy postawione w tym wystapieniu nie tylko nie stracily nic ze swej
aktualnosci, ale wlasnie dzi§ brzmig szezegdlnie aktualnie. Dla Heideggera to
technika wiasnie, obok nauki, ,.przesuwania si¢ sztuki w pole widzenia estety-
ki, tego, ze ,dzialanie ludzkie pojmowane jest i realizuje si¢ jako kultura”
i,,0dbostwienia” — jawi sig¢ jako najwazniejsza cecha wspdlczesnodci, a Scislej
rzecz biorac nowozytnodci [zob. Heidegger 1977: 128—129].

Technika, bedaca drodkiem do osiagania okre$lonych celéw, realizuje
sie jako dzialanie ludzkie, to za$ lokuje si¢ w obszarze kultury, w ktérym spo-

Wybrane fragmenty owej dysputy pomiedzy ikonoklastami i ikonofilami moizna
znalezé [w:] Bialostocki (red.) [1975: 190-205].



tyka si¢ ze sziuka. Technika i sztuka nie sg zjawiskami opozycyjnymi, konku-
rujgeymi ze soba, wzajemnie si¢ wykluczajacymi, bowiem przynaleza do tego
samego uniwersum, jakim jest kultura, Tak jak istota techniki nie jest nic tech-
nicznego, tak istota sztuki nie jest nic ,,sztucznego” (parafrazujac Heideggera),
nawet jesli mamy do czynienia z catkowicie sztucznym produktem artystycz-
nym w postaci obrazéw technicznych calkowicie zsyntetyzowanych, ktore
powstaly ,,z niczego” i nie odwolujg sig do $wiata realnego, a tworza nowa
realnos¢ generowana przez komputer.

,Poniewaz istota techniki nie jest niczym technicznym, przeto istotny
namyst nad technika i decydujaca dyskusja z nig dzia¢ sie musza w obszarze
z jednej strony spokrewnionym z istota techniki, z drugiej wszakze z gruntu
odmiennym. Takim obszarem jest sztuka” [Heidegger 1977: 255]. Jesli pytania
o technike doprowadzily Heideggera w rezultacie do problemu sztuki, to obec-
nie odwrécenie tego wektora wydaje si¢ najzupeiniej naturalne. Zadajae pytania
0 szhuke, o obrazy artystyczne bedace produktem aparatéw technicznych, musimy
sig zwroci¢ w kierunku techniki i technologii. Kompleks techniczno—technolo-
giczny, ktory wyznacza ramy wspolczesnosci, traktowany jest bardzo czesto jako
gldéwne zagrozenie nie tylko dla sztuki, ale i calej kultury. Stad rozwdj tego kom-
pleksu w przekonaniu wielu obserwatoréw prowadzi¢ musi do jego niekontrolo-
wanej hipertrofii i tak daleko posunietego usamodzielnienia, az wymknie {albo
juz wymknat sie) on spod kontroli swego twdrcy — czlowieka. To bardzo czgsty
motyw pojawiajacy sie w wypowiedziach zatroskanych humanistéw, dla ktdrych
tak oto spelnia sie kulturowa Apokalipsa. Co$, co mialo shizy¢ czlowickowi,
obraca si¢ przeciwko niemu, powodujac nieobliczaing destrukcje antroposfery,
Z jednej strony Aldous Huxley, z drugiej zas Theodore Roszak moga stanowié
przyktady postaw postrzegajacych rozwéj nauki, ktory stymuluje rozwdj techno-
logii — jako proces stalego regresu wartosci humanistycznych, Jeden
z najbardziej znanych krytykéw cywilizacji technicznej, Neil Postman, rozpoczy-
najac swojg wedrowke po ,technopolu” przywoluje stowa Henry’ego Davida
Thoreau, ktory juz w ubieglym stuleciu przestrzegat przed latwodcia, z jaka lu-
dzie ,,godzy sie by¢ narzedziami wlasnych narzedzi” [Postman 1995: 11},

Sprawa nie wydaje sie jednak tak jednoznaczna i nawet sam Postman
musi przyznaé, iz ,kazda technologia jest zarazem cigzarem i blogoslawien-
stwem; nie albo-albo, lecz tym i tym jednoczednie” [1995: 13]. Jak by nie
interpretowaé skutkéw rozwoju nowych technologii, nie sposob negowac jej
wplywu na rozwdj wspolczesne] kultury. Walter C. Zimmerli snuje nawet ana-
logie, w ktorej odpowiednikiem platoniskiego zwrotu ku technice pisma jest
awansowanie ,.do rangi czwartej techniki kultury” jedynej obecnie . technologii
przekrojowej”, jaka stanowi ,,obchodzenie sig z komputerem” [1996: 240]. Ten
weksperyment antyplatonski” w istotny sposdb charakteryzuje ,technologiczny
postmodernizm” i odrdznia go od ,,naukowo-technicznege modernizmu®”.
Warto takze przypomnieé¢ w tym migjscu, ze David I. Bolter [1990] w podob-
nym duchu nazwal komputer ,technologia definiujaca” XX stulecie.

Z technofobii wyrasta ikonofobia, czyli sklonnoé¢ do postrzegania
wzrostu roli obrazéw i wizualnych przedstawien w §wiecie wspoéiczesnym jako
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katastrofy Kkulturowej. Faktem bezspornym jest niespotykana dotad w naszej
kulturze proliferacja obrazéw, w tym przede wszystkim obrazdw techniczoych.
Dominacja wizualnosci, przedstawien obrazowych, stajac si¢ jednym z central-
nych zagadnien dysputy postmodernistycznej, jednoczeénie dzieli dyskutantow
na dwa zwalczajace sie obozy: reprezentantéw i obroficdw tego, co wzrokowe,
a zatem zwolennikéw okularcentryzmu (ocularcentrism), i ich przeciwnikéw,
czyli zwolennikéw okularfobicznego (ocularphobic) myélenia®,

Reprezentantem i rzecznikiem pierwszej grupy moze by¢ Jean—Frangois
Lyotard, ktéry w Discours, Figure [1971] zajat si¢ ,,‘obrong oka’ i atakiem na
‘wystarczalnoé¢ dyskursu’ [Jay 1996: 100]. To za$ pociagnelo za soba calg
fale krytyki okularcentryzmu, bedace]j jednoczednie proba obrony stowa przed
wszechpotesng ekspansjq przedstawien wizualnych, William J. Mitchel! anali-
zujac poglady Richarda Rorty’ego, broniacego porzadku werbalnego dyskursu,
tak silnie manifestowanego w filozofii lingwistycznej 1 pragmatycznej, wywo-
dzi je z ikonofobii Wittgensteina: ,.Niepckdj, potrzeba obrony ‘naszej mowy’
przeciwko temu, co wizualne, jest, jak chcialbym zasugerowac, symptomem
obrazowego zwrotu (pictorial turn), ktéry ma obecnie miejsce’ [1994: 13].
Oczywistym jest fakt, ze 6w ,,obrazowy zwrot” dokonuje si¢ przede wszystkim
za sprawa mediow elektronicznych, zaé Mitchell parafrazuje tytut pierwszej
ksiazki zredagowanej przez Rorty’ego zatytulowanej The Linguistic Turn
[1967].

Ale prostota dychotomicznych podzialéw nie tlumaczy wszystkiego.
O wiele bardziej przekonywujaca wydaje si¢ diagnoza postawiona przez Mar-
tina Heidegeera w eseju Czas swiatoobrazu, lstote nowozytnosci dla niemiec-
kiego filozofa wyznaczai fakt, iz Swiat siaje sig obrazem. ,,Coz to jest — $wia-
toobraz? Najwidoczniej — obraz $wiata. Ale co tutaj znaczy $wiat? Co sig
rozumie przez obraz?” [1977: 141-142]. Heidegger podejmujac kwestie sto-
sunku obrazu i §wiata w pewnym sensie zapoczatkowuje dwudziestowieczng
dyskusje, ktora dominowac bedzie w sporze dotyczacym faktycznego, badz tez
domniemanego zerwania ,przymierza” pomigdzy rzeczywistoscia a jej obra-
zowymi przedstawieniarmi.

,Obraz — pisze Heidegger — nie oznacza [...] odbitki, lecz to, co po-
brzmiewa w zwrocie; mamy obraz czego$ [...]. Swiatoobraz w rozumieniu
istotnym nie oznacza wigc obrazu $wiata, lecz $wiat pojmowany jako obraz”
[1977: 1421, Taka perspektywa skltania nie tylko do zadawania fundamental-
nych pytan ontologicznych dotyczacych rzeczywistosci, lecz takze do roztrza-
sania natury samych obrazow, ich istoty jako obrazéw wiasnie. W innym miej-
scu Heidegger dodaje: ,,Obraz jest wigc zawsze dajacym si¢ naocznie ujac
‘tym—tu—oto’. I dlatego kazde odbicie (Abbild), np. fotografia, jest tylko kopig
tego, co sig bezposrednio jako ‘obraz’ ukazuje” [1989: 106]. Tak jak na przy-
ktad maska posmiertna pokazuje jak wyglada(ta) twarz zmarlego, a jednocze-

Martin Jay uogélniajac, twierdzi na przylkdad, iz caly posimodernizm jest w swej
istocie krytvka postawy okularcentryczng, ktora szczegdlnie silnie przejawia sig
w XX—wiccznej mysli francuskiej. Zob, Jay [1996], a takze szczegblowe studia tego
autora [1986; 1988; 1989].
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énie jak w ogdle wyglada maska posmiertna, tak fotografia pokazuje ,,nie tylko
to, co sfotografowane, ale i to, jak w ogdle wyglada fotografia” [Heidegger
1989: 106",

Nie sposob mdwi¢ o tym, co przedstawiaja obrazy, bez refleksji na te-
mat tego, czym one sa. Owe dwa poziomy ,.obrazowosci” (w przypadku obra-
z6w tworzonych mechanicznie) maja szczegdlne znaczenie. ,Rozluznienie”
zwiazkow pomiedzy rzecza a jej obrazowa kopia, az do catkowitej rezygnacji
z ,zeczy obrazowane]” w cyfrowo produkowanych symulacjach kemputero-
wych, zmusza do ciaglego ponawiania pytania o naturg obrazéw technicz-
nych. Vilém Flusser definiuje je jako ,produkty aparatéw”, tzn. takich urza-
dzen, . ktore symulujg mysli” [1984: 10; 60]. Jednocze$nie w innym miejscu
dodaje, ze ,,wszelkie obrazy techniczne sa wyobrazeniami” badZ ,,plaszczy-
znami wyobrazonymi” [Flusser 1994: 61; 54], i jako takie stanowig projekcje.
anie przedstawienia, bo te byly domeng tradycyjnych obrazéw stanowiacych
mediacje pomiedzy cztowickiem a §wiatem, ktéry go otaczal. ,Deszyfracja”
tradycyjnych obrazéw polegala na docieraniu do ich magicznego znaczenia.
natomiast odbiér obrazéw technicznych polega na ,,zdystansowanym”, a jed-
noczeénie taktylnym badaniu ich powierzchni. Powinowactwo przez ten sam
zrodlostéw tradycyjnych obrazéw z magia (lacinskie imago — magicus) jest
nie tylko jezykowym dowodem na pokrewienistwo praktyk przedstawieniowych
z praktykami magicznymi. Obrazy techniczne t¢ bliskos¢ znosza badz — mé-
wiac mniej dramatycznie — zawieszaja. Czyz nie to mial na my$li Walter
Benjamin [1975], wieszczac schylek auratycznosci sztuki w dobie jej repro-
dukeji technicznej?

Akceptujac zaproponowang przez Flussera dychotomi¢: obrazy trady-
cyjne — obrazy techniczne, uwage swoja skupial bede nie na poszukiwaniu
roznic pomiedzy tymi dwoma typami obrazow, ale na probie prezentacji rdz-
nych rodzajéw obrazéw technicznych. Ich definicja zaproponowana przez
Flussera wydawac sie moze zbyt ogolna, jednakze oddaje ona istote sposobu
kreacji roznych generacji obrazdw technicznych — od tradycyjnej fotografii
wykorzystujace] procesy chemiczne, filmu celuloidowego, poprzez obrazy
wideo, az do syntetyzowanych symulacji komputerowych. Pomimo wielu roz-
nic niezmienna pozostaje podstawowa zasada ich produkeji, wykorzystujaca
~aparat” z okreglonym, zdeponowanym w jego wngtrzu programem, ktory
warunkuje powstanie obrazu technicznego. ,,Automatyzacja” procesu powsta-
wania nowej formacji obrazowej, zapoczatkowana w ubieglym stuleciu (choc
o réznym poziomie owej ,automatyzacji” mozna mowic w przypadku fotogra-
fii, a innej na przyklad w fotografii cyfrowej), wyznacza ramy dla zupehie
nowego ksztattu catosci kultury i cywilizacji. Podezas gdy, jak méwi Flusser,
tradycyjne obrazy, stajac sie coraz bardzie] hermetyczne, trafiaja prawie wy-

Ale¥ Erjavec twierdzi, iz Heidegger idzie w swoich rozwazaniach na temat domina-

¢ji obrazu w kulturze wspélczesnej tropem Kartezjusza, ktory uznawany jest ,,we
wspolezesnej ogdlnej opinii filozoficzne) za winowajeg dzisiejszej doniostosci wy-
obrazen w teorii i filozofii™ [1995: 37]; jednoczesnie podkresla, iz dla Heideggera
korzenie owej dominacji siggaja hellenistycznej Grecji.
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tacznie do gett, takich jak muzea, salony czy galerie, to obrazy techniczne staja
sie powszechnym jezykiem, kodem porozumiewawczym wspdlczesnych spote-
czenstw [zob. Flusser 1984: 13].

Stosunek $wiata do swego wlasnego obrazu oraz obrazu do $wiata, kté-
rego jest reprezentacja, lokuje sig¢ w centrum dyskusji nad ksztaltem epoki
ponowoczesngj, epoki zdominowane]j przez elektroniczne mozliwo$ci mediaty-
zacji rzeczywistoscl, Zasada ekwiwalencji, referencyjnosei wiznalnych trans-
pozycji §wiata rzeczywistego, ktéra byla charakterystyczna dla tradycyjnego,
szeroko rozumianego modernistycznego paradygmatu przedstawiania, dzié
staje sie nie tylko obickiem dekonstrukcji, ile destrukcji. Motyw zerwania
wigzéw pomiedzy rzeczywistosciq ajej przedstawieniami opisywany byt po
wielokroé przy pomocy réznych metafar, tropéw poznawczych, ktérych cecha
wspOlna jest przekonanie o postgpujace] anihilacji ontologicznych i epistemo-
logicznych fundamentéw, na jakich opiera sie nasze poczucie realnosci i nasza
zdolnosé do odrézniania jej od tego co nierealne, iluzyjne.

wPodréz do hiperrzeczywistodei” [Eco 1986), ,reprezentacja symulujaca
reprezentowanie” [Belic 1995], ,,denaturalizacja naturalnoéci” [Hutcheon 1989],
nodrealnienie rzeczywistosci” [Welsch 1998a], ,,zerowy poziom reprezentacji”
[Virilio 19941, ,de-prezentacja” [Taylor, Saarinen 1994] — to tylko niektére
propozycje terminologiczne i koncepcje teoretyczne, kidre sie za nimi kryja,
przedstawiajace Swiat istniejacy jako ,.$wiat poza zasada rzeczywistosci”,

Najbardziej jednak znana i najczesciej bodaj przywolywana w tym
kontekscie propozycja jest koncepcja simulacrum i symulacji sformutowana
przez Jeana Baudrillarda [zob. 1983; 1989, 1989a]*. W odréznieniu od pierw-
szego porzadku simulacrum (inaczej mowiac przedstawien obrazowych), jakim
byl klasyczny schemat nasladownictwa (dominujacy od Renesansu do rewolu-
¢ji przemystowej), i drugiego porzadku tychre przedstawiefi, w ktérym sche-
matem dominujacym byla produkcja (w epoce industrialnej} — trzeci porzadek
simulacrum, faza zdominowana przez symulacje, zrywa referencyjne wiezy
miedzy obrazem a rzeczywistoscia, Wystepujaca wezeéniej ckwiwalencja zna-
ku wizualnego i rzeczywistosdci, do ktérej ten znak sie odnosi, obecnie zanika,
a whasciwie nie istnieje.

Konstruowanie iluzji rzeczywistosci staje si¢ niemozliwe, bo sama rze-
czywistoéc staje sie problematyczna. Wartosé znaku, reprezentacji symbolicz-
nej zostaje radykalnie zanegowana. To wlasnie obrazy, czy teZ ich monstruaina

Interesujaca, chod polemiczna analizg pogladow Baudrillarda na temat simulacrum
i symulacji przynosi artykul D, MacCannell i J. F. MacCannell [1993]. Przy okazji
nie sposéb nie wspomniet, ze Gilles Deleuze rozwijajac swoja wykladnic simula-
crum, czynil 1o o wiele wezeéniej, anizeli Baudrillard. O ile jednak rozwazania De-
leuze’a opieraly si¢ w zasadniczym stopniu na reinterpretacji klasycznych tekstéw
filozoficznych, od Platona poczynajac, to u Baudrillarda dominuje horyzont socjo-
logiczny. Choé i u Deleuze’a znaleZé mozna uwagi traktujace ,,pozor” {tzn. simula-
crim wlasnie) jako wiasciwos¢ $wiata nowoczesnego, nie jako kopig, ale jako pe-
wien proces, kt6ry prowadzi do usuwania wszelkich kopii 1 wszelkich modeli rze-
czywistosci [zob. Deleuze 1983].
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nadprodukeja, prowadzi do zjawiska hipertelii. Do idei tej wielokrotnie nawia-
zuje Baudrillard, okreslajac jg jako proces, ,,w ktdrym staramy si¢ biec szyb-
ciej niz nasze cienie” [Gane 1993: 163]. Hipertelie mozna zdefiniowac naste-
pujaco: ,Hiperteliczny wzrost nie jest przypadkowy w ewolucji pewnych ga-
tunkow. To raczej zakwestionowanie celu bedacego odpowiedzia na wzrastaja-
ca nieokreglono$é. W systemie, w ktorym rzeczy w coraz wigkszym stopniu
pozostawione sa przypadkowi, cel zamienia si¢ w delirium, a rozwdj rzeczy
realnie istniejacych doprowadza je do przekroczenia wilasnej istoty, az do cal-
kowitego zniszczenia calego systemu” [Baudrillard 1989: 189].

A zatem hiperteliczne przekroczenie funkcji (w tym przypadku ustana-
wiania pewnej homeostazy $wiata i jego obrazowych przedstawien) doprowa-
dza w efekcie do dysfunkcjonalizacji owych wysitkéw. Rozwdj medidw elek-
tronicznych produkujacych obrazy techniczne moze stanowi¢ doskonals eg-
zemplifikacje sytuacji, w ktérej nadprodukcja wizualnych przedstawiefi staje
si¢ niemozliwa do skonsumowania i opanowania. Ostatecznie ,,obrazy u§mier-
caja rzeczywistosé, usmiercaja swoje wlasne modele” [Baudrillard 1989%a:
170]. Obraz przeszed! charakterystyczna ewolucje od odbijania rzeczywistosci,
poprzez jej maskowanie, maskowanie jej nieobecnosci, az do zerwania wszel-
kich wiezdéw z rzeczywistodcia, czyli do osiggni¢eia statusu czystego simula-
crum. W dwiecie czystego simulacrum modele poprzedzajg rzeczywisto$é,
ktéra jawi sie jako uniwersum kopii bez oryginatéw’. Kategoria rzeczywistodci
musi zosta¢ odrzucona na rzecz hiperrealnosci bgdacej produktem permanent-
nej symulacji, w ktérej takie pojecia jak prawda — falsz, realne — wyobrazo-
ne nie sa parami poje¢ dychotomicznych, bowiem nie sposéb wyznaczyé ich
granic demarkacyjnych i zasiggu. W swiecie, w ktérym , fikcja nie oznacza [...]
tego, co wyobrazone, Jest tym, co poprzedza wyobrazone jako jego urzeczy-
wistnienie” [Baudrillard 1998: 127], symulacja staje si¢ opozycja reprezenta-
¢ji, a wlasciwie przekredla jej sens. W efekcie symulacja ostatecznie neguje
utopijne pragnienie ekwiwalencji. Tam, gdzie koficzy si¢ zasada ekwiwalencji
obrazu, przedstawiania i tego, co przedstawiane — tam pozostaje wylacznie
symulowanie reprezentacji. Owe ,strategie fatalne” [zob. Baudrillard 1990]
decyduja o obliczu ponowoczesnej wizualnosci i zmuszaja do nowego spojrze-
nhia na $wiat obrazdéw, zwlaszcza za$ obrazéw technicznych.

Diagnozy, jakie stawia Baudrillard w odniesieniu do zalamania sie kla-
sycznego modelu reprezentacji i powolania do zycia modelu opartego na zasa-

3 Nalezy zaznaczyc¢, iz Baudrillard przywohlujac znane i wielokro¢ cytowane przez

teoretykéw postmodernizmu ,,opowiadanie” (liczace cziery krotkie zdania) Jorge
Louisa Borgesa O §cistosci w nauce mdwiace o pewnym cesarstwie, w ktérym sztu-
ka kartografii osiggngla taki poziom, iz mapa pokrywata si¢ z terytorium, wyraza
przekonanie, ze Borges stworzyl alegoryczny obraz simulacrim drugiego porzadku,
a zatem czasu, gdy znaki jeszcze odnosity si¢ do jakiejd rzeczywistodei. O takiej sy-
tuacii pisal juz w roku 1967 Guy Debord na kartach Spofeczenstwa spektakiu:
»Spektakl jest mapa tego nowego $wiata, mapa, ktora doktadnie pokrywa jego tery-
torium” [1998: 19]. Dzis to mapy poprzedzajg terytoria, kopie zas wyprzedzaja ory-
ginaty, bad? je usmiercaja.
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dzie symulacji, przez wielu krytykow traktowane sg jako wyraz efektownej, by
nie powiedzie¢ efekciarskiej, retorvki, sam autor za$ przez jednego ze swoich
antagonistéw okreslony zostat mianem ,,Walta Disneya metafizyki”® [Kellner
1989: 179]. Jednakze rozwazania francuskiego socjologa i filozofa nalezy
traktowac jako konsekwentne zwienczenie tego nurtu rozwazan nad aktualnym
stanem mozliwosci produkeji obrazéw przy uzyciu nowoczesnych technologii,
ktory pojawit sig wiasciwie wraz z wynalazkiem i rozwojem fotografii. Juz
kilka lat po tym fakcie Ludwik Feuerbach w przedmowie do drugiego wydania
ksiazki O istocie chrzescijanstwa z roku 1843 napisat o swojej epoce, ze ,,woli
ona obraz rzeczy od rzeczy samej, kopie od oryginatu, symbol od rzeczywisto-
sci, zludzenie od bytu” [cyt. za Sontag 1983: 140]. Nawet jesli nie zgadzamy
sig z wieloma kontrowersyjnymi wypowiedziami Baudrillarda, nie sposéb nie
doceni¢ ambitnej proby stworzenia socjologicznej syntezy ponowoczesnosci,
na ktora sktadaja sie bardzo rézne inspiracje: Marks, Nietzsche 1 Freud, se-
miotyka de Saussure’a, sytuacjonizm Deborda, strukturalizm i poststruktura-
lizm Barthes’a, pisma Benjamina, McLuhana, Foucaulta i wicle, wiele innych.
Katastroficzne interpretacje $mierci realnosci w obszarze kultury si-
mulacrum, a zatem niejako rzeczywistoéei drugiego stopnia, obecnie coraz
czedcie] zastgpowane sa podejéciem wykluczajacym efektownosé jednoznacz-
nie brzmiacych formut i ferowania kategorycznie brzmiacych sadéw. Przede
wszystkim odchodzi sig od pelnej dostownosci, ktéra zawsze musi prowadzié
do ertodoksji i traktuje si¢ problemy w kategoriach symptomow pewnych ten-
dencji, nie za$ jako objawy chorehy wspédlezesnoéci, Zupelnie inaczej mozna
rozumie¢ rézne préby opisania i diagnozowania ,,$mierci realnoéci”, jesli po-
traktujemy je jako poznawcze metafory, jako sposoby zblizania si¢ do przed-
miotu opisu poprzez pewne skojarzenia, koincydencje, ktdre nie musza ukladaé
si¢ w przejrzysta calos¢. Wicloznacznosé metaforycznego ujecia projekiuje
wielotorowo$¢ odczytan; jednoczesnie przypomina sic znane powiedzenie
Fryderyka Nietzschego, ze prawda to nic innego, jak ,,ruchliwa armia metafor”.
Generalnie zagadnienie reprezentacji (czy tez jej braku) traci coraz czesciej
swoja negatywng i zlowieszcza otoczkg. Sam Jean Baudrillard komentujac
w jednym z wywiadéw swoj glodny artykul zatyttowany The Devil Demon
of Images [1987] juz nieco inaczej stawia sprawe obrazéw medialnych i ich
odnoszenia sig do rzeczywistosci. O ile w artykule jednoznacznie twierdzi, iz
obrazy medialne absolutnie nie odnosza sig do realnego $wiata, a wylacznie do
samych siebie, nie stanowia logicznego nastepsiwa reprodukowanej (?) rze-

Warto w tym miejscu przypomnieé jaka rolg odgrywa w koncepcjach Baudrillarda
Disneyland: ,,jest on doskonalym modelem catego tego pawiklanego porzadku sy-
mulacji [...]. Disneyland ukrywa fakt, ze caly ten ‘realny® kraj, cata ‘realna’® Amery-
ka jest Disneylandem [...]. Disneyland prezentowany jest jake wyobrazenie po to,
bys$my mogli uwierzyé, ze cata reszta jest realna, podczas gdy fakiycznie cate Los
Angeles i cata Ameryka jest nierealna, poniewaz nalezy do porzadku hiperrealnosci
i symulaciji [Baudrillard 1989%a: 171]. W najnowszych tekstach autor idzie jeszcze

dalej powiadajac, ze , Nowy Porzadek Swiata tworzony jest na modle Disneylandu™
[1996: b. p.].
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czywistosci, a wyprzedzajq rzeczywistosé, dekonstrunjac zasade referencyjno-
Sci, to w komentujacej tekst wypowiedzi akcenty postawione sg nieco inaczej
[por. Gane 1993: 136-144].

Biorge pod uwage obszar sztuki autor twierdzi, iz o ile wezeéniej sztuka
mierzyla si¢ z rzeczywistoscia, walczyla przeciwko rzeczywistodci wykorzy-
stujgc potege iluzji, to dzi§ raczej stara sie prowadzié grg z rzeczywistoseia,
swoistg mise en jeu wobec realnego i na bazie realnego. I chociaz ta gra odby-
wa sie¢ na poziomie symulowane]j realnodci, to trzeba przeciez doda¢, ze simu-
lacrum jest nie tylko miejscem zanikania realnosci, jej implozji w totalny swiat
cybernetycznej, technokulturowej fikcji, ale zarazem jest obdarzaniem obra-
z6w medialnych realnosgcig wlasnie. Spéjrzmy na przyklad obrazow elektro-
nicznych generowanych przez aparat wideo: to obdarzanie realnoscia i zyciem
czegod, co juz nie istnieje, badz tez natychmiastowa komutacja realnych
przedmiotéw w obiekty mediatyzowane 1 przenoszone do sfery wyobrazonego.
Ich re—kreacja w rejestrze wyobrazni.

Interesujace spostrzezenia dotyczace konsekwencji, jakie narzuca do-
minacja kodu audiowizualnego w kulturze ponowoczesnej, znalezé mozna
w koncepcji ,rekonfiguracji aisthesis” Wolfganga Welscha, jaka dokonuje sie
w wyniku ,,odrealnienia rzeczywistosci” [zob. Welsch 1998a]. Rzeczywistosé
zmediatyzowana, czy tez poddawana nieustanngj mediatyzacji, wywoluje bo-
wiem efekt ponownego uprawomocnienia nieelektronicznych doswiadezen.
Mozna to traktowaé jako potrzebe komplementarnosci réznych sposobdw
partycypacji w zlozonej i pluralistycznej wspolczesnosgcl, mozna tez traktowad
jako potrzebe kontrastu. Elektroniczna sensorycznodé nie jest zatem prosta
opozycjg wobec uwolnionej z wiezéw elektronicznodei sensualneséei, ale jej
naturalnym dopetnieniem albo mowiac jeszeze inaczej — ,nasza aisthesis staje
si¢ wyraznie dwoista” [Welsch 1998a: 95].

Techniczne obrazy elektroniczne powstajace w wyniku syntezy mozna
okresli¢ mianem obrazoswiatéw. Ontologiczny status obrazo$wiatéw impli-
kuje pytania, ktore radykalnie wykraczaja poza pytania klasycznej teorii filmu
badajacej ontologie dziela filmowego powstalego w wyniku wykorzystania
tradycyjnego dyspozytywu kina. Cecha charakterystyczng tego dyspezytywu
Jest (czy tez byla) rejestracja realnej rzeczywistosel, ktora zostale przetranspo-
nowana w filmowa fikcj¢. Elementy $wiata realnego staja sie bytami fikcyjny-
mi, a te paradoksalnie urealniaja $wiat diegezy. Pytanie, w jakim stopniu (sen-
sie) przedmioty filmowe sq realne, a w jakim sg tylko podobne do swych ory-
ginatéw — pozostaje fundamentalnym zagadnieniem ontologii kina.

Rejestracyjne, reprodukeyjne zdolnodei tradycyjnego ,fotokina™, opar-
tego na paradygmacie realistycznego imitatorstwa, w naturalny sposdb staja sig
biegunem i punktem odniesienia dla peszukiwan zwiazanych z wykorzystaniem
technologii elektronicznej, stuzacej kreacji obrazoswiatéw. Choé¢ nie potrze-
buja one fizycznej rzeczywistodcl jako swej ontologicznej bazy, to weale przy
tym nie muszg ,usmiercac” rzeczywistosci, To, ze sg one ,skonstruowana
rzeczywistoscia”, badz tez cybemetycznie przekonstruowanym swiatem, nie
musi stanowi¢ sily niszczacej realno$¢. Media elektroniczne maja tendencje do
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hipertelicznego wzrostu, jednak ciagle jeszcze zyjemy w metropoliach, cho¢
coraz czg¢iciej jestesmy godémi ,netropolii”, Choé teleewangelizm stal sig
zjawiskiem powszechnym, to nie wyklucza on mozliwosci uczestniczenia
w niedzielnej mszy. Wiele miast, a zwlaszcza ich centra, przeksztalcono
w konstrukcje zbudowane ze $wiatla jako podstawowego budulca (vide Akiha-
bara — centrum handlowe Tokio), co pozwala dzisé méwi¢ o elekirotekiurze,
jednak zasadniczo ciagle jeszcze mieszkamy w budynkach, ktére — jesli nawet
zostaly zaprojektowane w $rodowisku komputerowym i ,sprawdzone”
w wirtualnej rzeczywistosci cyberprzestrzeni — nie znikaja i nie rozplywaja sig
pod wplywem taktylnej interwencji ich projektantéw.

Elektronicznie kreowane obrazoswiaty w istocie niewiele maja wspol-
nego z tradycyjnie pojmowana reprezentacja jako sposobem odbicia, repro-
dukeji, iluzyjnego przedstawiania rzeczywistosci. Same wyrastaja z ducha
liczby, bo liczba jest pedstawowym ,budulcem” digitalnych obrazo$wiatow.
Staja sie one konstruowanymi modelami rzeczywistosci, opartymi na kodzie
alfanumerycznym i formulach logiczno—matematycznych. ,,Obraz cyfrowy jest
obrazem zredukowanym do matrycy cyfrowej [...]. Mozliwe jest wiec wytwo-
rzenie obrazu wylacznie na podstawie kombinacji cyfr [...]. Nie ma potrzeby
odnoszenia si¢ do jakiego$ modelu lub realnego przedmiotu” [Couchot 1985:
125; cyt. za Raulet 1994: 143]. Jak méwi Gérard Raulet, to ,przejscie do digi-
talizacji stanowi decydujacy etap odrealnienia™ [1994: 143].

Wspdlczesne praktyki audiowizualne, zwlaszcza za$ obrazy produko-
wane' cyfrowo, porzucajac zasadg reprezentacji nie rezygnujg tym samym
z méwienia o rzeczywistoci, Z ostroznoscia zatem nalezy traktowaé przeko-
nanie Fredrica Jamesona [1987], iz eksperymenty zwiazane z wykorzystaniem
technologii wideo (np. praktyki artystyczne video artu) stuza wylacznie autore-
produkgji technologii, zamykaniu si¢ jej w kregu autoreferencyjnosei bedacej
w sumie antyreprezentacja. Gra produkcji-reprodukcji okreslajaca wideo jako
formg brikolazu, w ktérym wszelkie elementy ulegaja degradacji, polega na
przypadkowej cyrkulacji elementéw pozbawionych wszelkiego znaczenia
isensu. Znaki traca znaczenie i upodobniaja sie do siebie. Wszelkie teksty
wideo sa zatem podobne, jesli nie takie same, bo nic juz nie znacza. Teze te
zreszta Jameson ekstrapoluje na wszelkie obszary sztuki postmodernistycznej,
Cho¢ istotnie czesto mamy do czynienia z podobng sytuacja, to jednak tego
typu diagnozowanie zdecydowanie upraszcza sprawg, czyniac z pewnych ten-
dencji powszechnie obowigzujaca zasade. O wiele bardziej przekonywujaco
brzmi opinia Petera Weibla, ktdry traktuje obrazy elektroniczne jako bardzie)
zaawansowana forme poznania $wiata. W perspektywie filozofii nowych me-
didw proces tworzenia symulowanych modeli rzeczywistodci staje sie opera-
cyjnym dziataniem epistemologicznym. ,,Obrazy tworzone przez artystow
wykorzystujacych media elekironiczne sg blizsze modelom $wiata tworzonym
przez naukowcow i dlatego sa one blizsze rzeczywistosci” [Weibel 1994: 26].

? Aspekt ,produkcji” obrazow jest istotny, bowiem — jak twierdzi Nick Land —
»W technokosmosie nic nie jest dane, wszystko jest produkowane” [1993: 472].
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Artyéci w przesziosci bardzo czesto wykorzystywali inspiracje plynace ze
strony nauki, dzi§ z koniecznosci musza stawaé si¢ medialnymi rzemieslnika-
mi, Artysta wykorzystujacy technologi¢ nowych mediéw to ponowoczesny
doctus artifex.

Jeszeze inny punkt widzenia na temat réznic pomigdzy filmem a obra-
zamt elektronicznymi przedstawia Vilém Flusser [1997]. Podkreslajac, ze
genealogii filmu nalezy szuka¢ we fresku, malarstwie i fotografii, zas genealo-
gia wideo wywodzi sig z rozwoju ,,powierzchni lustrzanych i przezroczystych”,
a zatem powierzchni wody, szkla powigkszajacego, mikroskopu i teleskopu,
filozof dochodzi w rezultacie do wnioskow charakteryzujacych podstawowe
roznice okreslajace te media jako dyspozytywy. ., Film jest z pochodzenia na-
rzedziem artystycznym: reprezentuje, podczas gdy wideo jest narzgdziem epi-
stemologicznym: prezentuje, spekuluje i filozofuje. Nie chodzi wylacznie
o roznice funkcjonalna. Film moze prezentowaé (na przyklad film dokumental-
ny), a wideo reprezentowaé (na przyklad sztuka wideo). Mimo to genealogia
narzgdzia ‘wideo’ sprawia wrazenie calej serii nie rozwinigtych mozliwosci
epistemologicznych™ [Flusser 1997: 2321°. Takie spojrzenie na wideo (trakto-
wane w tym miejscu jako ,reprezentant” mediow elektronicznie kreujacych
obrazy techniczne} ma ciagle wymiar prospektywny, czeka zatern na podjecie
i tworcze poszukiwania nowych zastosowan ,elekironicznej epistemologii”.
Zardwno w obszarze kreacji artystycznej, stricte naukowej, jak 1 filozoficznej.
Obecnie czesto zreszta nictatwo oddzielic te obszary aktywnoéci poznawczej.

Zagadnienie konca, $mierci, odrzucenia reprezentacji jako wizualnej
transpozycji §wiata nie jest zatemn kresem tworzenia przedstawien, dzi$ jednak
pojmowanych nie jako kopie czy tez mimetyczne imitacje. Czesta autoreferen-
cyjnoéc obrazéw technicznych nie jest tez czyms zasadniczo nowym. Jean—Luc
Godard powiedzial niegdys, iz ,,fotografia nie jest odbiciem rzeczywistosci, ale
rzeczywistoécia odbicia” [cyt. za Lapsley, Westlake 1988: 194]. Problem za-
tem nie jest nowy i niekoniecznie $cidle, badz tez wylacznie odnoszacy sie do
obrazéw elektronicznych.

Odchodzenie od sztuki wygladu wyrasta z przekonania, iz ,nic na $wie-
cie nie jest wystarczajaco trwate, aby wymagaé od tego formy reprezentacji”
[Ascott 1995: 196]. Jednoczeénie zagadnienie reprodukcji staje sie w konse-
kwencji sprawg absolutnie drugorzedna, tym bardziej, ze zawsze obarczone
ono bylo kompleksem niespelnienia, niedoskonalosei, ktérg prébowano ma-
skowaé poprzez réznego rodzaju ,konwencjonalizowanie” i strategie uzgad-
niania, ze ,tak wlasnie jest”, cho¢ zdawano sobie sprawe z ,,projekcyjnego”
charakteru takiego myélenia. ,Reprezentacja w sztuce byta do glebi przekla-

Zapowiedz rozwazan Flussera na temat epistemologicznych ,zdolnosci” wideo

ireprezentacyjnei, a zatem przede wszystkim estetycznej funkcji filmu, jako nowej
formy artystycznej, znalez¢ mozna juz w pracy opisujacej fenomen ,nowej telewi-
zji” [Flusser 1977]. Film jako medium stuzace reprezentacji przeciwstawiony jest
tutaj telewizji, ktorg autor traktuje jako nows forme ,widzenia i poznawania swiata”.
W takicj optyce telewizja jest, byé moze, wasniejsza niz wideo, ktrego celem jest
»stuzenie” telewizji.
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mana, iluzoryczna i falszywa, bowiem lustro zawsze klamie” [Ascott 1995:
193]. Alternatywa dla starego paradygmatu ,.estetyki wygladu™ jest ,estetyka
zjawiania sie”, gdzie semantyczne zamkniecie zostalo zastapione przez
Lotwarte $ciezki znaczen”. Przelom telematyczny odrzuca pojecie sztuki,
aszerzej wszelkich form prezentacji, jako okna na $wiat, albowiem istoty
i tajemnicy $wiata nie wystarczy szukac na jego powierzchni. Powierzchnia,
traktowana doslownie i w metaforycznym sensie, wykazuje stala tendencjg do
ukrywania swego prawdziwego oblicza.

Stad bierze sig postulat ,przesunigcia akcentu z wygladu w sfere zjawi-
skowosci, to jest przejécia z zewnetrznego, widzialnego wygladu rzeczy do
wewnetrznego procesu stawania sie” [Ascott 1995; 195]. Kazde zatem odbicie
jest tylko kopia tego, co si¢ bezposrednio ukazuje jako ,widok”, jest odzwier-
ciedleniem, wtérnym obrazem, a ten wiérnie odzwierciedlony obraz jest zaw-
sze falszywy, czy tez ma tendencje do falszowania. A chodzi przeciez o obraz
»pierwotny”, a wigc o zobaczenie esencji obrazowanego przedmiotu, rzeczy,
cztowieka, Powstaje zatem dylemat: ,Jak od obrazu odrozmié ‘obrazujacy sig’
(sich bildende) w czyste) wyobraini widok, czysty schemat?” [Heidegger
1989: 104]. Jesli forma zewnetrznej reprezentacji ckazuje sig by¢ forma wy-
czerpana i mato wydajna poznawczo, to czy ,wspomagane komputerowo wi-
dzenie” moze zrekompensowaé niewydolnos¢ zaréwno ludzkiej percepcji, jak
i zdolnodci do tworzenia przedstawien obrazowych? Viriliowska ,,wizjonika”,
polegajaca na doskonalej symulacji naszej percepcji, prowadzi do efektu
.bezwzrokowego widzenia”, badz tez ,,widzenia bez patrzenia” [zob. Virilio
1995]). Automatyzacja widzenia nie jest wylacznie bierna rejestracja zdarzen,
bowiem komputer wraz z oprzyrzadowaniem moze juz interpretowac rejestro-
wane zdarzenia. Mozna wige méwié nie tylko o synergii cztowieka 1 maszyny,
ale o syzygii czlowieka i aparatu polegajacej na paradoksalnej inkluzji obu
tych elementdw. Paradoksalnos¢ polega na tym, iz podmiot zawlaszczany jest
przez aparat, ale tez aparat zawlaszczany jest przez podmiot, w efekcie dopiero
dzisiaj formuta McLubana [1967] gloszaca, iz wszelkie media stanowig prze-
diuzenie zmystowych 1 fizycznych zdolno$ci organizmu ludzkiego, nabiera
dostownego znaczenia. Aparat i czlowiek — wzajemnie usieciowieni, zespole-
ni w jedno$é — zawlaszczaja sig nawzajem’.

Ten mentalmedialny ,zestaw™ polega na swoistej implantacji elektro-
nicznego software’n w ,krwiobieg” czlowieka. Rozwiklanie dylematu, kto
w tym ukladzie rzadzi, a kto jest rzadzony, kto jest projektantem, a kto wyko-
nawcg polecen, kto jest tworca, a kto odtwércy bardzo czgsto jest tak samo
problematyczne, jak odpowiedZ na pytanie, ktéra reka rysuje, a ktora jest ry-

Koncepcj¢ syzygii aparatu i czlowicka rozwijam szerzej w innym micgjscu [Zawojski
1995]. Interesujace w tym kontekscie moga byc rozwazania Wojciecha Chyly [1994;
1996; 1998], podejmujacego zagadnienie nowych dyspozytywéw elektronicznych,
a zwlaszcza sytuacji, w ktorej czyni sig ,,ze $rodowiska ludzi jeszeze jeden obwdd
dyspozytywu”, ¢co doprowadza w efekcie do stanu, w ktérym ,,nie ma juz oddzicine-

go systemu, zawsze jest tylko podsystem tego samego, ktérego zreszta sami jestesmy
czedcia” [1994: 125].
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sowana w znanej litografii Mauritusa C. Eschera z 1948 roku, zatytulowanej
Drawning hands.

Formowanie si¢ paradygmatu kulturowego opartego w zasadniczej mierze
na nowych praktykach audiowizualnych zmusza do stawiania pytan o role i zna-
czenie przedstawien obrazowych, a takze o sposéb traktowania tych przedstawieri
zardbwno w obszarze doswiadczen estetycznych, jak i codziennych. ,,Otulina”
obrazowa coraz szczelniej nas otaczajaca, prowokuje do refleksji na temat sto-
sunku ludzi do obrazéw elektronicznych. ,,Caly $wiat jest do ogladania i caly
Swiat ogladaé moze ze swego pokoju, jak czlowiek chodzi po ksigzycu. Jakze
mozna wiec oczekiwaé, by sztuka czy obrazy lub rzezby stanowily tu konkuren-
cje w sferze dowiadczenia?” — pytat niegdy$ Joseph Kosuth [1987: 253-254].
Doprowadziwszy do krancowej postaci Duchampowski model sztuki jako ,kon-
cepcji” autor Sztuki po filozofii oglaszat definitywny koniec traktowania przed-
miotdw estetycznych jako ,.dekoracji”, ,,wzrokowego dodwiadczenia”, a w osta-
tecznodei jakiegokolwiek ,,wygladu”. Paradoks (moze tylko pozorny) polega na
tym, iz czynit to w momencie, w ktérym proliferacja obrazéw audiowizualnych
przeksztalcata ikonosfere w telesfere czy tez wideosferg, a to zapowiadalo poja-
wienie sie nastgpnej generacji obrazéw technicznych, tworzonych w oparciu
o technologie digitalne, nazwanych przeze mnie weze$niej obrazoswiatami.

Ale obrazo$wiaty, choé ich znaczenie roénie i bgdzie rosto, stanowia
tylko jeden z elementéw wspolczesnej audiowizualnoéci. Tendencja zasadni-
czq ponowoczesnosci jest wypieranie dyskursywnego myélenia, linearnej
ciaglosci pisma przez to wszystko, co okreslic moina jako postliterackosé.
Multimedialne zestawy audiowizualne restytuuja ideograficznoéé jako pod-
stawowy kod komunikacyjny wspélczesnosci. Widzenie odgrywa w nim rolg
zasadnicza, a dominacja postrzegania wizualnego zapoczatkowana pojawie-
niem si¢ pisma, potem zaé przypieczetowana wynaiazkiem druku, dzi$§ znaj-
duje swe zwieficzenie w uprzestrzennieniu stowa, ktére dokonuje si¢ za
sprawa elektronicznych sposobéw zapisu, co Walter J. Ong [1992] okreslit
mianem posttypografii.

Technologiczno—techniczny aspekt nowej wizualnosci zostaje uzupel-
niony przez oralno—audialne sposoby komunikacji tworzace ,,wtérma oralnodé”
{mozna ja takZe okresli¢ jako ,witdrng przedpisémiennoéé” albo ,,postpismien-
noéé” z racji zastepowania klasycznego pisma audiowizualnymi formami ide-
ograficznymi) [zob. Ong 1971]". To, co Ong traktuje jako naturalny rozwéj
form zapisu jezyka, na przyklad komputerowa produkcja tekstéw zmagazyno-
wanych na rdznego rodzaju nosnikach elektronicznych, dla Viléma Flussera
stanowi radykalnie nowy etap kultury zachodniej, Koriczy si¢ bowiem epoka
spoleczenistwa alfanumerycznego postugujacego sie alfabetem, ktéry nigdy
zreszta nie stanowit czystego kodu, ale zawsze uzupehiany byt elementami

10 Krytyczne rozwinigcie koncepcji ,wtérnej oralnodci” znalezé mozna u Rogera Si-
Iverstone’a [199(], ktéry twierdzi, iz zasadniczym elementem kultury ,wiérnej
przedpismiennosci” jest telewizja, to ona bowiem wskrzesza epoke przedpismienna,
jednoczednie kwestionujac kulture oparta na dominacji druku i pisma.
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ideograficznymi, bo ,,pismo alfabetyczne zawsze musialo zawieraé takze cyfre”
[Flusser 1993/94: 46], dlatego nalezy méwié o alfanumeryzmic!'.

Obecnie jednak zdecydowanie odchodzi sig¢ od myélenia w ,jezyku”
(tradycyjnie pojmowanym). ,Nowa elita mysli liczbami, formami, kolorami,
dZwiekami, ale w coraz mniejszym stopniu stowami” [Flusser 1993/94: 48].
Odchodzenie od jezyka werbalnego, podkre$lanie niejako ,,zbednogdci” méwie-
nia w sytuacji, gdy powszechnej mozliwosci digitalizacji podlega takze jezyk,
prowadzi w rezultacie do powstania spoleczenstwa numerycznego. Jego ,.fo-
rum’”’, centralnym miejscem, w ktorym zachodza procesy komunikacyjne, staje
sie Internet. Paradoksalno$é owego ,.centrum” polega na totalnej decentraliza-
cji, materializujacej si¢ w metaforze kiacza, opisywanego przez Gillesa Deleu-
ze'a i Felixa Guattariego, ktdre ,,nie rozpoczyna si¢ i nie koficzy, jest zawsze
w otoczeniu, pemiedzy rzeczami”, jako ,miedzy-byt,intermezzo”
[1988: 2371.

Odchodzenie od slowa, bedacego tradycyjna forma wyrazania mysli,
majduje swoja alternatywe w postaci hipertekstu, ktéry stanowi zaprzeczenie
jednej z podstawowych finkcji jezyka werbalnego, jaka jest narratywizacja,
tworzenie linearnych ,,opowiesci”. Powstaje nowy typ dyskursywnodci oparty
na nieskonczonej praktyce ,,odsylania” projektujacej nieskoficzong liczbg lek-
tur, 2 w konsekwencji nieskoficzong liczbe odezytaf rizomatycznej calosci.
»Elektroniczne teksty” oczywiécie nie rezygnuja z pisma, ale podlega ono
stalej rekontekstualizacji wynikajacej z otoczenia, w ktorym tekst werbalny sig
manifestuje. Owo otoczenie to sgsiedztwo innych form, takich jak fotografie,
sekwencje wideo, dzwiek, grafika. Wszystkie ie elementy nie sa samodzielny-
mi kanalami komunikacyjnymi, ale wspdtdziataja ze sobg w produkcji znacze-
nia tak, iz nie sposob ustanowi¢ okreélonej hierarchii waznosei pomiedzy po-
szczegllnymi elementami te] ztozonej struktury. Rola ,.czytelnika”, czy raczej
producenta znaczenia, nie sprowadza sie do podazania linearnym ,$ladem”
pisma, ale wymaga aktywnosci odkrywcy wielu ,$ladéw” pozostawionych
przez twoércg hipertekstu,

Cho¢ zatem moéwienie o zmierzchu pisania i czylania wydaje si¢
uproszczeniem, to niewatpliwic zmieniaja sie ich formy. Zakres ,,obowiazlkow™
powierzanych czylelnikowi moze byé¢ bardzo rézny. Michael Joyce [1991]
podzielil hiperteksty na dwa zasadnicze rodzaje. Pierwszy typ prezentowany
jest jako , krajobraz, w ktdrym nalezy nawigowac” i okreslony zostat mianem
exploratory hypertext. Wymaga on wylacznie ,,odczytania” (read-onhy) 1 ,,0d-
krycia” powigzan zaprojektowanych przez autora. Typ drugi nazwany con-
structive hypertext wymaga odczytania, ktére jest . przepisaniem”, a czytelnik
staje sig pisarzem (reader—as—writer), ktory porusza si¢ w ,krajobrazie tekstu
jako miasta”, jego aktywnos¢ to nic innego, jak tworzenic za kazdym razem
nowej topografii owego miasta z clementéw danych przez pisarza—projektanta.
» L ekst” poddawany jest daleko idacym transformacjom zaleinym od inwencji

it . . - . ; . .
Wedlug Flussera ,ideogramy mozna nazwaé ‘liczbami’® (w szcrokim sensic), ponie-

waz oznaczaja, pojecia, wedlug ktoryeh da si¢ zmicrzy¢ zjawiska™ [1993/94: 46].
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czytelnika bedacego interlokutorem'”. I w jednym, i w drugim przypadku de-
skrypcja werbalna zostaje uzupelniona przez deskrypcje wiznalna, a to stanowi
niewatpliwie cechg charakteryzujaca ,.cpok¢ péZnego druku” wedle sléw Davi-
da J. Boltera [1991].

Najbardziej jednak zaawansowana postacia hipertekstu sa sieciowe
projekty interaktywnych instalacji, ktére umozliwiaja wspoltworzenie wirtual-
nych dziel egzystujacych w cyberprzestrzeni. Jako przyklad moze postuzyé
projekt zatytulowany WAXWEB (http://bug.village.virginia.edu), jeden z naj-
wiekszych dokumentéw Internetu. Jego podstawe stanowi 85-minutowy, cal-
kowicie cyfrowy film zrealizowany w roku 1991 przez Davida Blaira: WAX
or the Discavery of Television Among the Bees. Jest to prawdopodobnie pierw-
szy film w historii, ktéry zostal ,,wyemitowany” cyfrowo w Internecie, 23 maja
1993 roku. W wersji sieciowej film zostal uzupemiony blisko pigcioma tysia-
cami kolorowych fotografii, dzwiekiem, méwionym komentarzem w kilku
jezykach, okolo trzema tysigqcami stron hipertekstowych i blisko dwudziestoma
pigcioma tysiecy odsylaczy (tzw. hyperlinkéw, zwanych tez linkami). Projekt
posiada takze interaktywny interfejs VRML (Virtual Reality Modeling Langu-
age), ktéry umozliwia przesytanie zaréwno tekstow, jak itréjwymiarowych
obrazéw przez ,jodbiorce” na serwer macierzysty WAXWEB-u, co powoduje
ciagle przeksztalcenia i zmiany $rodowiska bazowego, a caly ten hiper-hiper-
tekstowy projekt jest doskonata realizacja idei work in progress.

Koincydencja stalego wzrostu roli wizualnosci (w tym nade wszystko
audiowiznalnoéci) i zastepowania alfabetu przez numerycznosé wydaje si¢ byé
efektem generalnego odchodzenia od procesualnego myslenia, co w pewnym
sensie wytycza kres $wiadomosei historycznej i historii jako takiej. Flusser
w tym kontekscie podkresla wyraznie rdinicg pomigdzy tradycyjnymi obraza-
mi, ktére mialy naturg .,pre—historyczna” a obrazami technicznymi, majacymi
nature ,,post-historyczna” [patrz Flusser 1984: 10]. Analitycznosé zostaje
zastapiona myéleniem formalnym. Elektroniczna produkcja obrazéw znajduje
swoje naturalne Zrédlo w operacjach liczbowych. Liczba wige staje sig mode-
lem rzeczy, kidre mogg by¢ przedstawiane w postaci wizualnych analogonow.
Przedstawienie takie traktowa¢ moina jako ujawnianie porzadku tkwiscego
immanentnie w zmatematyzowanej przyrodzie, ktérej struktura daje si¢ wyra-
za¢ poprzez formuly i struktury jezyka matematycznego, uwzgledniajac przy
tym procedury idealizacyjne.

Obrazowanie, bedace w okreslonych okolicznosciach sposobem pozna-
wania rzeczywistodci, wykorzystuje pitagorejska w swej genezie wiarg w moz-

12 Analogia tej propozycji w stosunku do koncepcji écrifure Rolanda Barthes’a wydaje
si¢ by¢ nieprzypadkowa, choé¢ sam Joyce nie przywoluje autora Przyjemnosei tekstu.
Z podzialu pisarzy, jaki zaproponowal Barthes, na dwie grupy: écrivant i écrivain,
wynikato rozroznienie dwoch rodzajow tekstow, Tradycyjne teksty tworzong przez
pisarzy klasycznych, to teksty ,czytalne” (lisible), wymagajace biernej lektury. Dru-
ga grupe stanowia teksty ,pisalne” (scriptible) implikujace proces lektury, bedacy
aktywnoscig tworcza [zob. Loska 1994], co odpowiada w duzej mierze dychotomii
proponowanej przez Joyce’a.
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liwoé¢ dotarcia do zrozumienia harmonii $wiata poprzez badanie jego liczbo-
wej, a wigc wymiernej, choé wielowymiarowej, natury. Czy zatem wiclokro¢
podkreslana niemono$¢ opisania $wiata, jego adekwatnego poznania,
znalezienia roOwnowagi i przystawalno$ci jezyka werbalnego oraz swiata, jako
przedmiotu opisu, znajduja alternatywe w mozliwosei zbudowania symbolicz-
nych modeli matematycznych? Digitalne obrazy ufundowane na logice dwu-
wartoSciowej (0/1) dzi§ czesto sa traktowane jako potwierdzenie takiego
punktu widzenia zakladajacego, mowiac stowami Eugena P. Wignera [1991],
Lniepojeta skutecznosé matematyki” w zastosowaniu do badania nie tylko
przyrodniczej natury rzeczywistosci.

Jean—Frangois Lyotard zastanawiajac sie niegdy$ nad zasadniczymi wy-
zwaniami stajacymi przed kinem skonstatowal: ,Problemem centralnym jest
nie tyle forma przedstawiania, nie tyle wiedza, co i jak przedstawiac, a takze
okreslenie, czym jest dobre i prawdziwe przedstawienie. Sprawa fundamental-
ng jest wykluczenie tego wszystkiego, co uznane zostanie za niereprezentatyw-
ne, poniewaz jest niepowtarzalne™ [1986: 355]. Z powodzeniem mozna te
stowa odnie$¢ do przekaznika tym bardziej nastawionego na homogenizacje
tredci, sprowadzania wielosci i réznorodnoscei do jednoznacznych formul. Tym
przekaznikiem jest telewizja, Maszyneria ta ,wypromieniowuje” z siebie nie-
ustanny potok obrazéw w postaci nieskonczonego i niepohamowanego stru-
mienia. Jesli jednak obrazy sa wszedzie i ciagle, jesli przestaja one by¢ wyod-
rgbnialne z rzeczywistodei pozaobrazowej, to tak jakby przestawaly one ist-
nie¢. Telewizja moze by¢ traktowana jako doskonaly obszar, na ktérym zjawi-
sko dewaluacji obrazowania osiaga karykaturalng postac.

Méwienie zatem o ,,obrazowaniu” w takim sensie, Zze obraz zawsze musi
by¢ obrazem ,rzeczy”, co jeszceze do niedawna wydawalo si¢ oczywistoscia, na
przykiad dla teoretykow ,fotokina”, w perspektywie mediéw elektronicznych
zaczyna traci¢ swdj jednoznaczny sens. Nadprodukcja obrazéw konstytuuja-
cych telerzeczywisto$¢ prowadzi w prosty sposdb do wspominanego wezeéniej
zjawiska hipertelii. Obrazy nie tylko moga uémierca¢ rzeczywistos¢, ale jedno-
czesnie moga zwracad sie przeciwko samym sobie. To, co pierwotnie bylo
korzystne (bowiem konstruujac reprezentacje rzeczy tym samym wyposazamy
te rzecz w znaczenie, nadajemy jej sens i wpisujemy ja w pewien symboliczny
porzadek) obecnie staje si¢ czynnikiem destabilizujacym, obnazajacym jato-
wosé praktyk, ktdre pogiebiaja wrazenie chaosu i nieuporzadkowania $wiata,

Obrazy bedace raczej dekompozycjami o nieckreslonej formie i struktu-
rze, niz kompozycjami (brak choé¢by minimalnych parametréw pozwalajacych
wyodr¢bnié je z otoczenia), dokonuja permanentnej dekompozycji Srodowiska,
z ktérego wyrastaja i ktére ,wspoltworza”, cho¢ w takim kontekscie musi to
brzmieé dwuznacznie, Jesli ,,w istocie kino jest aparatem symulujacym” [Bau-
dry 1992: 83], w ktdrym za rzeczywiste przez widzéw brane jest to, co stanowi
tylko pozdr, to rozwijajac platofiska metafore jaskini trzeba powiedzie¢, iz
dyspozytyw telewizji doprowadza do skrajnosci sytuacje brania za rzeczywiste
tego, co jest tylko pozorem. Ale jesli to miejsce zostaje zastapione przez pozdr,
to w gruncie rzeczy telewizyjne ,przedstawienia” sa pozorem pozoru, co wy-



daje sig¢ w pewnym sensie przekroczeniem nawet tego, co wedle Baudrillarda
stanowi ostateczna postaé kolejnych faz rozwojowych stosunkéw, jakie zacho-
dza pomigdzy obrazem a rzeczywistoscia.

Nie ustaje jednak oczekiwanie na coraz to nowe ,,pozory pozoru”, ktére
dostarczane s przez doskonale zorganizowane i ,nieobliczalnie” wydajne
osrodki produkujace obrazy techniczne. ,,Pozadanie nie jest pozadaniem satys-
fakcji. Przeciwnie, pozadanie pozada pozadaé. Podstawa dla tworzenia obra-
zOw jest wigc pozadanie, ktdre nigdy nie moze by¢ zaspokojone™ [Taylor,
Saarinen 1994: b. p.]. Ta karkolomna formuta wyjasnia ponowoczesne prawa
Hrynku” obrazow, ktére mowia, iz najwazniejszym zadaniem, jakie stoi przed
kazdym producentem nie jest tworzenie ,towaréw”, ale potrzeb, a zatem pro-
dukowanie konsumentéw.

Jesli tradycyjne metody oszalamiania widzow nie odnosza skutku, pré-
buje si¢ nowych sposobdéw wywolywania pozadania. W Cité des Sciénces et de
I’Industrie w parku La Villette pod Paryzem znajduje si¢ Géode, kino, ktére
mozna poréwnaé jedynie z japoriskim Jumbotronem. Pélkolisty ekran o po-
wierzchni 1000 metréw kwadratowych otacza widzdw szczelnie dzwiekowo-
obrazowy otuling. Widzowie sa wewnatrz przestrzeni filmowej, nie sposéb mé-
wié o plaszezyZnie ekranu jako o granicy oddzielajacej publiczno$¢ od fanto-
matycznego $wiata ekranowej projekeji. Publicznoéé poddawana jest oddzia-
fywaniv ,energii kinematycznej”. Nie tyle uczestniczy w projekeji filmowej, co
jest ,,wprojektowywana™ w spektakl bedacy pseudopodréza. Jak moéwi Paul
Virilio, Géode grzebie ostatecznie ideg¢ kina Euklidesowego i stanowi zapo-
wiedZ nowego, nieeuklidesowego kina, cho¢ ,,Géode nie jest ciéle rzecz biorac
kinem”, a raczej kino—portem, w ktérym odbywa si¢ ,wedréwki bez prze-
mieszczania, podrozujac w miejscu” [1990: 174]. Symulowana podréz moze
wprowadzi¢ nas w psychodeliczny trans, zapewne poréwnywalny do doznan
oferowanych przez cyberseksualne symulatory, badz tez wirtualne plywalnie,
na ktérych z zapalem godnym lepszej sprawy Japonczycy ¢wicza swe plywac-
kie (7} umiejetnosci.

Tym sposobem jeszcze na dobre nie zadomowiliémy sie w epoce
.po—Stowia”, ktéra jest epilogiem kultury opartej na przymierzu stowa i $wiata,
a juz mozemy mowic o epoce ,,po kinie” 1 ,,po telewizji” [zob. Gilder 1994]. ,,To
wlasnie zalamanie przymierza migedzy slowem a sSwiatem stanowi jedna
z niewieln rewolucji ducha w historii Zachodu i okre$la nasza wspélczesnos¢” —
pisze George Steiner [1994: 47]. Kultura ,,po—Slowia” nie jest z zalozenia anty-
literacka, cho¢ najzupelniej uzasadnione jest mowienie o postliterackosci jako
o dominancie terazniejszodci'>. Media monitorowe, dla ktérych swoista baza stat
si¢ komputer, choé sg technikami postprintowymi, nie wykluczajg jednak mozli-
wosci druku. Przejécia bedacego powrotem od soff copy (,.papieru elektroniczne-
£0""), monitorowej postaci pisma, do hard copy (,papierowego papieru”) bedacej
wydrukiem na papierze. Jednak dzis, jak mowi Peter Glaser, ,materialny nognik
informacji — papier — traci zaufanie” [1994: 68].

13 Zagadnienie to omawiam szerzej w artykule Po sfowie, po kinie [Zawojski 1999].
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Faktycznym niebezpieczenstwem wynikajacym z przekszialcenia cywi-
lizacji pisma w kraficows postaé cywilizacji obrazu (oka} jest odrzucenie do-
minacji, lecz zarazem adoracji tekstn i zastapienie jej przez ikonolatrig, czyli
ponowoczesny kult obrazéw. To jednoczesdnie zastapienie postrzegania historii
jako ciaglodci, trwania, rozwoju zmierzajacego w okreslonym kierunku, mo-
delem wiecznej terazniejszosci, w ktérej panuje catkowita dominacja obrazo-
wych epizodow nie ukladajacych sie w progresywny ciag zdarzen. Epizodycz-
nos¢ to nie tylko brak hierarchii wydarzen, teleologiczne zagubienie, lecz takze
pozbawianie wszystkiego jakiegokolwiek znaczenia. Bo przeciez logika epizo-
dycznosci, pohistorycznej aleatorycznodci w pewnym sensie wyklucza celo-
woic. Nie sposdéb potapaé sig w masie fragmentdéw, ktore sa zreszta fragmen-
tami nie istniejacej cato$ci. Fragmentarycznoéé narzuca traumatyczne poczucie
wiecznej tymczasowosci i braku zakorzenienia w otoczeniu spolecznym.

W takiej optyce za swoista prefiguracje czy tez mise—en—abyme Swiata
rzeczywistego nalezy uznaé telewizje, zwlaszeza zas praktyki neo—telewizyjne'.

Telerzeczywisto$é, jako swiat sprowadzony do swego telewizyjnego
wizerunku, waloryzuje pewna dwuznaczno$é, ktéra pojawia si¢ nie tylko
wtym, ale tez w innych okresleniach zawierajacych prefiks ,tele” (odlegly,
daleki), wywodzacy sig z jezyka greckiego. Telefon, telewizja, teledacja, tele-
obiektyw, teleskop, telefaks itd. — wigkszo$é tych okreslen odnosi si¢ do réz-
nego rodzaju przesylania informacji na odleglodé. Wszystkie te techniki tele-
komunikacyjne zakladaja oddalenie pomigdzy ich uxytkownikami, natomiast w
przypadiu telerzeczywistosci moina méwic o ,,oddaleniu si¢” rzeczywistosci
od swego teleobrazu, albo moze lepiej — o ,,oddalaniu si¢” teleobrazu od
rzeczywistodci, jego przewrotnej emancypacji [zob. Zawojski 1994a].

Telewizja, symulujac ,przyblizanie” nas do $wiata (jesteSmy hic et
nunc, choé¢ jednoczesnie jeste$Smy ,gdzies tam™: za oceanem, pod ziemis,
w kabinie samolotu), oddala nas od rzeczywistodci. Telerzeczywisto$¢ jako
$rodowisko potwierdzajace nasze istnicnie staje si¢ punktem odniesienia dla
naszego poczucia rzeczywistosci (versus hiperrzeczywistosci). Patrzymy na
andiowizualne $ciany obrazowe, ktore ukladaja sie w ksztalt fototapet ciagle
obecnych, bowiem wizualnie zapisanych, poza mozliwoscig naszego $wiado-
mego ich przyjecia lub odrzucenia, fototapet bedacych kontekstem naszego
bycia w swiecie, ktory pojawia sie jako zespél fototapet. Ten zestaw obrazow
nie wymaga zrozumienia, $wiadomej percepcji, wpisania go w jakikolwiek
porzadek. W zupelnosci wystarcza najczeéciej bierna receptywnosé.

Wyznaczajac ramy modalne naszego otoczenia neo—telewizja staje si¢
Eliadowskim , Srodkiem $wiata”, w ktérym dokonuje sie préba ponowoczesnej
hierofanii. ,Niezaleimie od stopnia desakralizacji $wiata, do jakiego doszlismy,
cztowiek, ktéry opowiedzial si¢ za Zyciem $wieckim, nie jest w stanie wyzwo-

' Rozrémienic na paleo— i neo—telewizjg pojawito si¢ po raz pierwszy u Umberto Eco
w artykule zatytutowanym Przejrzystofé utracona z roku 1983 [zob. idem: 1996:
174-1991. Okreslenia te zostaly spopularyzowane kilka lat poZniej przez Francesco
Casettiego i Rogera Odina za sprawa glosnego artykulu Od paleo- do neo—telewizji.
W perspektywic semiopragmatyki [1994).



li¢ si¢ bez reszty z postawy religijnej” — moéwi Mircea Eliade {1993: 55]. Dzi$
ta postawa znajduje swéj odpowiednik w stosunku do telewizji, maszynerii
hierofanicznej, w ktorej dokonuje si¢ ciagla préba przeksztalcania tego, co
$wieckie w to, co sakralne i mityczne zarazem. Jest to wszakze sakralnosé na
miarg czaséw, w jakich duchowo$¢ jest nieustannie wypierana i redukowana do
roli malo znaczacego ornamentu wspoélczesnosci, a mitycznos¢ genmerawana
jest przez obwody scalone, ciekle krysztaly i mikroprocesory. Co nie znaczy,
ze sakralno$c i mitycznoéé ponowoczesna catkowicie zrywaja z pierwotna
funkcja tych zjawisk,

Telewizja restytuuje model czlowieka pierwolnego zanurzonego w po-
wtarzalnoéci tego, co zostalo uswigcone ab origine, na poczatku, Tym poczat-
kiem, matryca wyznaczajaca wigkszod¢ punktéw odniesienia, sa ekrany moni-
toréw, a raczej to, co si¢ na nich pojawia. ,To co czyni czlowiek pierwotny,
bylo juz czynione. Jego zycie jest nieustannym powtarzaniem gestow
zapoczatkowanych przez kogos innego” [Eliade 1993: 49]. Inny nie jest na-
szym zwierciadtem, Inny staje si¢ potwierdzeniem naszego istnienia. Zaswiad-
czamy naszg realnosé przez powtérzenie tego, co ,wypromieniowuje” monitor.
By nasze gesty, mysli, zachowania nabraty realnosci, musimy powtarzaé¢ para-
dygmatyczne wzorce, ktdre sa pierwotne. Telerzeczywistosé¢ staje sie wigc
potwierdzeniem rzeczywistosci, a moze juz tylko wylacznie obnaZeniem jej
fikcyjnosci.

Wspolczesna postaé ikonolatrii to nic innego jak oddawanie czci obra-
zom pozbawionym waloru glebi i tajemnicy. W jakims sensie ikonolatria staje
sig religia wspolczesnosci, bez pytania o zgode tych, ktérzy ja wyznaja. ,,Wier-
ni” patrzac na obrazoéwiaty przetwarzajg percepcje (recepcije) w przedstawie-
nia, ktére po doswiadczeniach (post)neo—telewizji nie sa traktowane jako
przedstawienia rzeczywistodci, ale wylacznie jako do$wiadczenie zdezintegro-
wanego ,.,ja” odbiorcy zagubionego w hiperrzeczywistosci.

Alienacja zsyntetyzowanych obrazéw technicznych polega na ich ,,0d-
rywaniu” si¢ od swych twércow i w efekcie przeciwstawianiu si¢ im. Ustano-
wiona zostaje przedziwna samowystarczalno$é i samozwromos$é telesfery.
~Ekstaza komunikacyjna” jest zaprzeczeniem komunikowania jako formy
wymiany informacji, zaprzeczeniem tworzenia przekazéw artystycznych, bu-
dowania wiezi i poczucia wspdlnoty, jest formowaniem sie masowego spole-
czenstwa skladajacego sig z bezimiennych, takich samych, jednostek. ,,W gruncie
rzeczy message juz nie istmieje. Medium narzuca sobie czysta cyrkulacje” —
twierdzi Baudrillard [1983a: 131]. Media audiowizualne osiagnety kraficowa
emancypacjg i doskonatos¢ mechanizmu, ktéry daje sig¢ poréwnac tylko z fan-
tastycznym perpetuum mobile. Raz wprawione w ruch, bedzie poruszac sig ono
bez korica. Nie sposéb tego procesu ani przerwac, ani zatrzymaé, choé¢ w isto-
cie jest on bezproduktywny i pozbawiony wigkszego znaczenia. Ten proces ma
charakter ,,0bsceny”, w sensic zanikania sceny i przedstawiania, lecz rdwniez
w znaczeniu nieprzyzwoitoci. Obscenicznoéé dzisiejsza jest efektem tego, iz
wszystko jest ,,zbyt widzialne” (all-too—visible) a wladciwie ,nad—widzialne”
(more—visible—than—the—visible), lecz pomimo tego niewiele ma to wspdlnego
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Z tworzeniem przedstawien wizualnych, bowiem ,,obscena kladzie kres kazde-
mu przedstawienin” [Baudrillard 1983a: 130].

I moze to jest najwigkszym paradoksem ponowoczesnych praktyk au-
diowizualnych — sprowadzajac $wiat do zestawu nieuporzgdkowanych obra-
zéw, w istocie idea obrazowej reprezentacji zostaje zanegowana jako niemoz-
liwa do realizacji. Co nie przeszkadza w doskonaleniu technicznych mozliwo-
$ci maszynerii produkujacych obrazy techniczne, zwiekszaniu ich sugestywnej
mocy uwodzenia coraz bardziej skutecznymi sposobami prowadzacymi do
catkowitego zawladniecia uzytkownikami nowych zestawéw multimedialnych.
Pozycja widza, odbiorcy przekazéw audiowizualnych, zostaje najczesciej
sprowadzona do funkcji terminalu pozbawionego pamieci o przeszlosci, co
poglebia stan bezbronnodei i bezradnosci wobec zalewu olbrzymig iloscia
obrazowych informacji tworzacych szum informacyjny.

Problem relacji, jakie zachodza pomigdzy systemem mediéw elektro-
nicznych a jego uzytkownikami, jest jednym z zasadniczych pytan wspokcze-
snodci. Jest to bowiem pytanie o to, czy ludzie tworza i poshuguja si¢ mediami,
czy to media manipulujg ludZmi i czy ekspansywnosé nowych formacji tech-
nologicznych nie jest celem samym w sobie, przypominajac w tym nieco spo-
sob dzialania systemoéw autopoietycznych. Innymi stowy, pytanie brzmi: czy
media daja si¢ sfunkcjonalizowaé i wykorzystywac do ksztaltowania rzeczywi-
stodci spotecznej wedle potrzeb ich dysponentdw? To rodzi kolejne watpliwo-
$eit kto mianowicie jest dysponentem mediéw? Hans Magnus Enzensberger na
poczatku lat siedemdziesiatych twierdzil, iz ,,po raz pierwszy w historii media
daja mozliwosé¢ masowego uczestnictwa w spolecznym procesie produkciji”
[1986: 98] i decydowania o jej obliczu'®. Jak zwykle sceptyczny, moze nawet
pesymistyczny ton wypowiedzi znaleZé mozna u Baudrillarda, polemizujacego
z pogladami Enzensbergera. Francuski filozof zwraca uwagg na antymediacyj-
no$¢ medidw, ktdre niczego juz nie przekazuja, a tworza instytucie komuniko-
wania o nieodwracalnym kierunku, modele komunikowania bez odpowiedzi
[Baudrillard 1986a]'®, W poznigjszym czasie 6w ,brak odpowiedzi” na mowe
mediéw uzna Baudrillard za ,milczaca strategie obronna”, ktdra jednakowoz
prowadzi do implozji spoteczefistwa w masg, implozji wymuszonej przez me-
dia clektroniczne nie bedace juz dhuzej mediami w literalnym sensie, bowiem
nie shuza one zadnej mediacji, zadnemu porozumiewaniu sig.

"> Ponad dwadziescia lat poZniej Enzensberger piszac o telewizji nazwie ja ,medium
zerowym” z racji catkowitego pozbywania si¢ ,,wszystkicgo, co niegdy$ nazywalo
sie programem, znaczeniem, ‘tredcia’”, a to stanowi ,techniczne zblizenie sig do
nirwany” [1996: 46]. W ten sposdb Enzensberger niejako przechodzi ,.na strong”
Baudrillarda. Wystarczy zacytowac taki oto fragment; ,widz wie doskonale, ze nie
ma do czynicnia ze $rodkiem komunikacji, ale ze §rodkiem odmowy komunikacji”
[Enzensberger 1996: 47], by zdaé sobie sprawg, ze niemiecki autor powtarza niemal
dostownic poglady Baudrillarda formutowane jeszcze w latach siedemdziesiatych.
Nalezy dodaé, iz pojecie i praktyka intaraktywnych sposobéw komunikowania
w tym czasie byla dopiero w powijakach.
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»T0 jest opdr mas: ekwiwalent odrzucenia systemu przy pomocy jego
wiasnej logiki, przez zdublowanie go, polegajace na odbiciu takim, jak odbicie
lustrzane, tzn. bez jego absorpcji” [Baudrillard 1983b: 108]. Milczaca wigk-
5zo§¢ odmawia przejmowania pasywdw, ale z ochota chce korzystac z kazdej
nadarzajacej si¢ okazji, by mimo wszystko w sposéb aktywny partycypowaé
w aktywach i wykorzystywaé mozliwosci, jakie stwarza Srodowisko medidw.
Owa ambiwalencja nie moze zreszta dziwi¢. Problem lezy jednak w tym, do
jakiego stopnia media wyalienowane sa ze ..frodowiska naturalnego”, albo
inaczej] — w jakim stopniu zast¢puja to srodowisko, jednoczesnie narzucajac
okreélone role swoim uzytkownikom, a wiec weielajac w Zycie program mani-
pulowania, zwany niekiedy eufemistycznie monitoringiem.

Monitoring, w tym hieco rozszerzonym znaczeniu, to stale sprawowanie
kontroli nad uzytkownikami medidw za pomoca permanentnie podgladajacych
nas urzadzen wideo, systeméw telewizji wewnetrznej (banki, porty lotnicze,
sklepy), a wreszcie indywidualnych terminali multimedialnych, ktére czynia
z uzytkownikéw wykonawcodw programdw, a to ,,wykonawstwo” jest sposobem
kontrolowania i nadzorowania [por. Cavell 1997]. Monitoring jest zatem po-
nowoczesna forma Benthamowskiego systemu panoptycznego, ktéry zamienia
mozliwosé¢ nieustannego i globalnego widzenia w ,pulapke widzialnosei”.
Zamiast Panoptikonu mamy monitoring, bedacy rowniez formg nowoczesnej
kontroli cial i ich nadzorowania przy pomocy wzroku, podstawowej techniki
obserwacyjnej, co znakomicie funkcjonalizuje si¢ w mediach audiowizualnych
(.,szklane oko’).

Michel Foucault [1993] pokazal sens panoptyzmu w odniesieniu do
nowoczesnych sposobdéw sprawowania wladzy, z kolei Zygmunt Bauman za-
uwazyl, ze ,,Panoptikon stanowit wglad w o po zy ¢ j ¢ wolnosci i niewolno-
$ci, przeciwstawiajac dziatanie autonomiczne temu, ktére podlega dyscyplinie”
[1995: 16]. Zasada ,,widzie¢ nie bedac widzianym” jest uniwersalng formula,
ktéra daje si¢ odnie$¢ réwniez do monitoringu. Dzisiejszy Panoptikon to nie
tylko mozliwos¢ stalej inwigilacji wykorzystujgcej systemy podgladania, lecz
réwniez, a moze przede wszystkim, przekszialcenie srodowiska naturalnego
w totalnie zmediatyzowany $wiat, medialne milien.

Zrédla niemomosci konstruowania przedstawien posiadajacych walor
reprezentacji tkwig w samej rzeczywistosci czy tez w wyczerpaniu si¢ znacze-
niowym i ontologicznym tego pojecia, 0 czym wspominatem wczesniej. Ota-
czajace nas medialne miliew samo w sobie jest obrazo$wiatem, a zatem rze-
czywistodcig juz wykreowang, juz objawiajaca si¢ jako transpozycja, przetwo-
rzenie, wizerunek. Baudrillard zauwaza, iz ,,mozliwa definicja tego, co realne
brzmi: to cos, co da sie wyposazyé w ekwiwalent przedstawienia” [1989: 145].
Jesli zatem rzeczywistodé jest fikcja, to diuzej juz nie moze byc traktowana
jako zjawisko realne, a co za tym idzie rzeczywistos¢ pozbawiona atrybutu
realnosci traci jednoczesnie zdolnosé do produkowania swego wlasnego obrazu,

Trawestujac Heglowski aforyzm gloszacy, iz wszystko co racjonalne
Jjest realne i wszystko co realne jest racjonalne, i lagodzac nieco kategorycz-
noéé twierdzenia o niemoznodei utrzymania dluzej w mocy pojecia rzeczywi-
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stosci, trzeba stwierdzié, iz nie wszystko, co rzeczywiste jest nierealne, tak jak
nie wszystko, co realne jest rzeczywiste. Pojgcia te notabene wydaja si¢ by¢
niezbyt adekwatne w odniesieniu do obrazow telewizy)nych, obrazéw wideo,
a przede wszystkim do obrazdw generowanych komputerowo, ktore sa cafko-
wicie zsyntetyzowane, calkowicie przeanalizowane cyfrowo, a wigc nie wyma-
gaja dopelnienia, rzutowania w nie naszego doswiadezenia. Na dobra sprawg
to, co do tej pory bylo warunkiem rozpoznawania obrazow jako obrazow wia-
énie, a mianowicie zjawisko, ktére Emst H. Gombrich [1981] okre§lit mianem
wprzedwidoku”, czyli podmiotowych projekeji i wzrokowych antycypacji obra-
zOw, przestaje mieé znaczenie. ,, Widzenie pamigcia” nie ma zastosowania przy
percepcji syntetycznych obrazéw elektronicznych. Zreszta kazda projekcja
wymaga okreslonego ekranu, na ktory mogtaby by¢ rzutowana, a wiec pewne-
go wydzielonego pola vobecniania si¢. Natomiast dzi$ to caly $wiat stat sig
monstrualnym ekranem.

Dla Paula Virilia dynamika i charakter przemian, jakie sgq konselowen-
cjami ksztaltowania naturalnego $rodowiska przez $rodowisko mediéw audio-
wizualnych, wynika z dynamiki rozwoju ,.energii kinematyczne]”. W czasach,
gdy ,audiowizualne monumenty zastgpuia monumenty architektoniczne™ [Vi-
rilio 1993: 171] idea Euklidesowego kina (jako ,fotokina”, a dotaczyé¢ do nie-
go wypada takze paleo—telewizjg) zostaje zastapiona przez nieeuklidesows
formg bezposredniej, elektronicznej teleprezentacji obrazéw technicznych.

Zanikanie tradycyjnege spektaklu audiowizualnege, swoista forma an-
ty—spektaklu ma miejsce wtedy, gdy trescia przedstawienia staje si¢ sam proces
przedstawiania. , Nagte pojawienie sie ‘telerzeczywistosci obecnej’ dokonuje
przewrotu w naturze przedmiotu, jak i podmiotu tradycyjnego przedstawiania.
Obraz miejsc zajmuje odtad pozycje ‘miejsc obrazéw’: sal projek-
cyjnych lub przeznaczonych na spektakle” [Virilio 1994: 289]. Dla Virilia
zatem kryzys przedstawiania, jako obrazowania rzeczywisto$ci, wiaze sig
z wyczerpaniem formuly tworzenia wizualnych kopii zdarzen i zastepowania
ich przez bezposrednig prezentacje tych zdarzen przy pomocy zestawow wide-
oskopicznych.

Doprowadzenie do prymatu obrazu rzeczy nad rzecza sama (pamietajac
o charakterze tego obrazu) neguje sens obrazowej reprezentacji jako (au-
dioywizualnej ekwiwalencji. Swiat prezentuje sie. Jest uniwersum zmediatyzo-
wanym, a jednoczesnic zachowujacym walor bezposredniege pokazu, bezpo-
dredniej obecnosci, albo precyzyjniej méwiac — teleobecnodci.

Proliferacja obrazéw technicznych jest faktem niepodwazalnym, jednak
interpretacja tego zjawiska budzi skrajne emocje: od fanatycznych zachwytow
i niemalze balwochwalczego i bezkrytycznego podziwu, po obsesyjna wrogosé
oraz dostrzeganie wylacznie negatywnych stron tego procesu. Rowniez reflek-
sje a takze spory teoretyczne dotyczace nowych sposobdw kreacji i obecnodci
obrazow w Swiecie i$wiata w obrazach rozpigte sy pomigdzy ikonofobig
a ikonolatria. Zaréwno przesadny kult obrazdw, jak i demonizowanie ich nisz-
czycielskiej i destrukcyjnej mocy ma swoje, chocby czesciowe, uzasadnienie.
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Paradoksalnie rzecz ujmujgc, mozna powiedzied, iz sg to stanowiska wzajem-
nie sig uzupekiajace.

Jestedmy zatem $wiadkami i sprawcami zarazem ,,upadku obrazu®, ,,po-
padania obrazu w $mieszno$¢”, masowej (nad)produkceji, ktéra ,,staje sie czyn-
nikiem rozpadu, uniewidocznienia si¢ obrazu™ [Bonitzer 1997: 53]. Jednocze-
$nie jednak obrazy posiadaja, jak mowi Bill Viola, ,wrodzong sil¢” [Zutter
1993 49], pozytywna moc oddziatywania na nasze umysty, W gruncie rzeczy
same w sobie, obrazy techniczne nie s4 ani zle, ani dobre. To my nadajemy im
takie znaczenie, to nasz odbidr, nasze ich ,juzycie” waloryzuje jasna, badZ
ciemng ich strong¢. Pomigdzy owymi skrajnodciami rozciaga si¢ rozlegle teryto-
rium domagajace sig opisu.
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Rozdzial I1

Wideo Zbigniewa Rybczynskiego.
W stron¢ nowego widzenia

Z perspektywy historii sztuki wiek XX mozna okresli¢ jako bezprzykladny
czas ekspansji nowych mediéw. Jednoczeénie ten niepohamowany przyrost
nowych sposobéw 1 mozZliwosci kreowania obiektéw  artystycznych
w paradoksalny sposob zbiegh si¢ z czasem, ktéry dla wielu krytykow, teorety-
kow i praktykow — jest epokg Smierci sztuki. Sztuki traktowanej en général.
Nicraz w przeszlodci wraz z pojawieniem si¢ nowych mediéw (,nowych”
oczywiécie nie w rozumieniu wspélezesnym') méwiono o émierci sztuki, ale
najczesciej obawy te odnosily si¢ do konkreinych dziedzin artystycznej kre-
acji. Tak bylo na przyklad po wynalezieniu fotografii. ,,Kiedy w Akademii
Sztuk Pieknych w 1839 roku zostalo ogloszone przez Arago odkrycie fotogra-
fii, malarz Paul Delaroche wykrzyknal: ‘Dzisiaj malarstwo umarlo’. Gustaw
Flanbert w Sfowniku komunafow notuje: ‘Dagerotyp zastapi malarstwo’,
A Jules Verne zapisuje w Dniu amerykariskiego dziennikarza w 2889 roku:
‘Dzigki rozwojowi fotografii barwnej malarstwo tak popadlo w zapomnienie,
2e Aniol Paviski Milleta sprzedany zostat za pietnascie frankéw™ [Ragon 1988:
400]. Jednakze malarstwo nie umatlo...

! Chot jest to okreslenic bardzo czgsto obecnie uzywane, nie ma zgody, co do zakresu

tego pojecia. Warto jednak przytoczy¢ kilka definicji. Karol Jakubowicz pisze: ,,no-
we media to wszelkie techniki pozyskiwania, utrwalania, przetwarzania i transmisji
informacji, danych dZwigku i obrazu, wynalezione i wprowadzone do uzytku p6#-
niej niz telewizja tradycyjna™ [1988: 27-28]. Andrzej GwoZdz rozwijajac te defini-
cj¢ dodaje, iz ,.wykorzystuja [one] cyfrowe (nieciagle, oparte na opozyciach binar-
nych) kodowanie sygnatu [...] w miejsce kodowania analogowego (ciaglego, oparte-
2o na podobiefistwie), przechowuja [...] informacje na nosniku magnetycznym, a nie
— jak film czy tradycyjna fotografia — na noéniku fotochemicznym” [1994a: 11].
Jeszcze inna definicj¢ proponuje Ronald E. Rice: ,Jako nowe media definiujemy,
moéwiac najogdlnigj, te technologic komunikacyjne, zwykle oparte na kompute-
rze [...], ktdre umozliwiajg lub ulatwiajg interaktywnosé miedzy yzytkownikami lub
mi¢dzy uzytkownikami a informacjg” [1984; 35].
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Zbigniew Rybczysiski, co tylko z pozoru moze wydawaé si¢ zaskakuja-
ce, o wiele czegsciej w swoich wypowiedziach powohye sie na przykiad:
wzigte z malarstwa wlasnie anizeli z filmu, kina, sztuk audiowizualnych. Dro-
ga jaka sam podaza, wydaje si¢ mu bliska postgpowaniu wielkich mistrzow
przeszlosci. Przywohyje Michala Aniola, leonarda da Vinci, Goye, Watteau,
van Dycka (oczywidcie nie po to, by si¢ z nimi poréwnywaé), prawie nigdy nie
mdéwi o malarstwie wspdlczesnym, a jeéli, to w tonie niezwykle krytycznym.
Podkreslajac swoj szacunek dla sztuki przeszloéci, jednoczeénie wyraza zde-
cydowane désinteressement wobec tak zwanej sztuki wspélczesnej. ,,To, co
nastapilo po impresjonizmie, tacznie ze wszystkimi awangardami, jest droga
donikad. Sztuka nowoczesna wytworzyta wokol nas pusty pejzaz” [Sobolew-
ski 1993: 103]. W innym miejscu nie pozostawia zudzen co do wlasnej oceny
tak zwanej sztuki awangardowej: ,,\W przeciwienstwie do dziel Rembrandta
dzielo Duchampa nie jest prawdziwg sztuka. Ten ostatni nie uczestniczyt
w rozwoju cywilizacji. Byt jednym z tych, ktorzy zamykali drzwi, nie otwieral
ich [...]. Duchamp stworzyt cos, co wygladato jak sterta gdwna i cheiat dac do
zrozumienia, e to zabawne, ze ludzie na to patrzg [...]. ldioci kupuja to za
miliony dolaréw, ale to ciggle tylko sterta gowna” [Matousek 1993: 83].

Do tych wnioskéw doszed! artysta stosunkowo wcezesnie. Choé uczi
si¢ w liceum plastycznym i pragnal zosta¢ malarzem, szybko zrozumial. 1z
sztuka malarska nie jest jego przeznaczeniem i powolaniem. ,.Przez cale wieki
celem malarstwa byle daé mozliwie jak najlepsza reprodukeje rzeczywistosci.
Pojawienie si¢ fotografii odebralo malarstwu sens. Wszystko, co zdarzylto sie
w malarstwie od czasu powstania fotografii [...] bylo pasjonujacym do$wiad-
czeniem, ale z punktu widzenia kultury, najwazniejszym wydarzeniem
XX wieku jest kino” [Kermabon 1993: 87].

Ale i kino tradycyjne wyczerpalo juz swoj artystyczny potencjal. Je-
dyna droga, jaka sie przed nim rysuje, to tworzenie bardziej lub mniej uda-
nych powtdrek tego, co juz bylo. Przekonanie o wyczerpaniu sig estetvcz-
nych i epistemologicznych mozliwosci kina stanowi dla Rybczynskiege
punkt wyjscia dla whasnych poszukiwan zwigzanych z technologia wideo.
HFilm — méwi Rybezyniski — byl narzedziem rewolucji mechaniczne;j.
wezesnej fazy tej rewolucji — z konca XIX wieku. Wideo jest tworem konca
XX wieku, ijako narzedzie jest lepsze, jakkolwick by na to nie patrzed.
W kinie nie ma juz nic do odkrycia” [Sobolewski 1993: 100]. Kino jako jeden
ze skladnikéw przelomu modemistycznego tkwi korzeniami w przesztosci
Jedli nawet przedstawiciele ,,fotokina” aktywnie wspoliworzyli i wspéliworza
postmodemistyczny paradygmat kulturowy, to jest on w duzej mierze oparn
na idei powtdrzen wiasnie, obiekty artystyczne tworzone sa na zasadzie briko-
lazu, a cala epoka uznawana jest za ,epok¢ powt6rzen”, jak to ujgt Umberte
Eco [1990]. Jesli zaterm w kinie nic nowego si¢ nie dzieje, panuje artystyczna
stagnacja, to mozna je uzna¢ za medium konserwatywne, przyczyniajace sig
do poglgbiania stanu bezwladu ikryzysu. Wyczerpawszy swoja wewnetrzna
dynamike, poprzez kolejne stadia mniej lub bardziej udanych prob samoopisu.
az do nachalnego eksponowania autotelicznosei, kino w gruncie rzeczy kroczy
droga donikad,
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Tak radykalna negacja instytucji kina, jaka reprezentowat Ryhczynski,
wiazala si¢ w jego mniemaniu z konlecznoscig zastgpienia tasmy celuloidowej
tasma magnetyczna, a to zastapienie trzeba byloby potraktowac jako symbo-
liczny akt pogrzebania kina. Jesli nawet bowiem w planie narracyjnym, fabu-
lamym film wideo mozna czasem traktowac jako subwersywna forme¢ filmu
kinowego, to jezeli chodzi o kszialt formalny, a co za tym idzie sposdb percep-
cji obrazéw generowanych elektronicznie, film wideo odslania zupehie nowe
mozliwoéel penetracji rzeczywistosci,

Mozna byloby zapytaé, jaki jest tacznik pomigdzy wywodzaca sig
z dziecifistwa fascynacja klasycznymi mistrzami malarstwa a tym, co dzisiaj
tworzy Rybezynski, artysta, ktory prawdopodobnie zaszedt najdalej w eksplo-
racji najnowoczesniejszych technologii audiowizualnych i od lat postuguje sie
systemem High Definition Television (HDTV)? Rodzi sie takze pytanie
o miejsce i znaczenie tworcy Schoddw (1987) w rozwoju sztuki wideo na
swiecie. ,Méles telewizji”, ,Mélies wideo”, ,papiez wideo”, ,genialny Po-
lak”, ,Big Zbig” — to tylko niekidre z licznych, jakZe charakterystycznych,
okreslert nadawanych Rybezyfiskiemu.

..Chot¢ sledzenie rozwoju wideo w jego technologicznym aspekcie jest
stosunkowo proste, to prawdopodobnie niemozliwe jest — drisiaj — napisanie
miarodajnej historii wideo jako medium artystycznego™ [Armes 1995: 155]. Po
dziesieciu latach od napisania tych siéw wydaje sie, Ze sytuacja nie ulegla
zasadniczej zmianie. W odréznieniu od historii sztuki filmowej (majac oczy-
widcie $wiadomosé, iz jest to optyka historiograficzna wysoce zawezona
i powinna ona by¢ uzupelniana szerszym kontekstem badawczym), historia
$wiatowej sztuki wideo wladciwie nie istnieje. Powoddw takiego stanu rzeczy
jest wiele: waski obieg, rozproszenie, elitarny krag odbiorcow, postrzeganie
sztuki wideo wylacznie w kategoriach eksperymentu, brak genologicznych
dystynkcji, ,,niejasne” i pogmatwane zwiazki z telewizja i wiele, wiele innych.

Nie znaczy to, ze nie powstawaly i nie powstaja prace z zakresn historii
sztuki wideo, jednakze najczeéciej ograniczaja si¢ one do opracowan dotycza-
cych poszczegdlnych krajéw, brakuje zas ujeé¢ catodciowych, kidre probowa-
tyby przedstawi¢ synteze rozwoju tej formy artystycznej w skali globalnej®.
Trudno zatem moéwi€ o klasykach, ,dzietach” przetomowych, takich, ktore
wyznaczaly nowe horyzonty, stanowity kamienie milowe w poszukiwaniach
nowych form wyrazu, o artystach majacych decydujacy wplyw, w przesziosci
i obecnie, na rozwoj tej blisko czterdziestoletniej juz dyscypliny artystyczne;j.

~ Do najbardziej znanych i najczgsciej przywolywanych w tym kontekdcie pozycji
nalezy zaliczy¢ antologie: Video Art: An Anthology pod rted. Iry Schneider i Beryl
Korot [1976); New Artists Video pod red. Gregory’ego Battcocka [1978]; Video
Culture, A Critical Investigation pod red. Johna G. Hanhardta [1986); The Arts for
Television pod red. Kathy Huffman i Dorine Mignot [1987] by agraniczyé si¢ tylko
do kilku prac zbiorowych. Na specjalna uwage zasluguje wzorcowo opracowany
przez Lauren Rabinowitz {1988) program nauczania historii amerykaniskicgo video
artu na University of Illinois w Chicago, w ktérym znaleZé mozna zaréwno szcze-
gdtowa literature, jak i filmo—, a raczej wideografie.
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Nie ulega jednak watpliwosei, Zze trudno byloby sobie wyohrazi¢ histo-
rig swiatowej sztuki wideo, w ktérej nie znalazioby sie miejsce dla Rybczyn-
skiego. Co zatem odréznia twdrczos¢ tego artysty od prac i pogladow takich
twércéw video artu jak Bill Viola, Shigeko Kubota, David Larcher, Simon
Biggs? Wydaje sig, ze tym wyréinikiem jest swoidcie rozumiana kategoria
realizmu, jednakze realizmu pojmowanego nie w kontekscie estetycznym, ale
jako kategoria epistemologiczna. Droga, jaka przebyl w swej tworczosci
irefleksji nad sztuka Rybezyfiski, wykazuje dosy¢ zaskakujace zbieimosci
i paralelizmy w stosunku do propozycji teoretycznych André Bazina, kiére
dzis wlasciwie zostaly odloZzone do historycznego lamusa. To, co laczy pogla-
dy Bazina i Rybczyfiskiego, odnosi sig¢ do sfery konkluzji na temat przetomo-
wego znaczenia fotografii i filmu w dziejach realizmu, cho¢ wnioski, jake
wynikaja z oceny roli tych mediow, sa zdecydowanie rézne.

Bazin [1963] kredlac w Ontologit obrazu fotograficznego wlasna wizie
rozwoju form przedstawiania §wiata doszed} do konkluzji, iz obrazy fotogra-
ficzne i filmowe przetamaly zaklety krag subiektywnosci i wyeliminowah
kategori¢ podmiotu, ktéry do tej pory zawsze posredniczyl migdzy swiatem
a jego obrazem, tym samym za$ obrazy produkowane mechanicznie uzyskah
status obiektywnosci. Ontologiczny wymiar istnienia obrazéw filmowych
i fotograficznych miat polegaé¢ na tym, iz poprzez mechaniczna reprodukcse
anektowaly one realno$¢ przedmiotéw i rzutowaly owa realno$é na siebke
same. Aby jednak moglo dojéé do takiego stanu, sztuka musiala przebyvé bar-
dzo dhuga drogg.

Podobnie pojmuje rozwdj mozliwosci reprezentacji rzeczywistosc
Rybczynski — jako proces ewolucyjnego doskonalenia, jednakze doskonale-
nia nie iluzji rzeczywistodci, ale naszych, podmiotowych mozliwosc:
percepcji. ,,Wraz z rozwojem technologii uzyskujemy obraz coraz blizsz
naszym doznaniom” [Sobolewski 1993: 102, podkr. P. Z.]. W tym zapewne
kryje si¢ tajemnica fascynacji, z jaka artysta przystgpowal do pracy z syste-
mem HDTV. Od mtbodzienczych fascynacji malarstwem, przez zauroczenie
kinem, az do wideo i jego kraficowej postaci, jaka jest technologia telewiz:
(i wideo} wysokiej rozdzielczosci. Tradycyjne kino, jakie uprawial przed wy-
jazdem z Polski, byto praktycznym udwiadomieniem sobie, ze do wiyrazenwm
artystycznego przeslania potrzebne mu jest zupelnie nowe medium. I chociaz
to, co robi obecnie okresla si¢ mianem kina (z braku bardziej adekwatnege
okreflenia, cho¢ mozna byloby oczywidcie probowaé¢ dodawad szereg przy-
miotnikéw dookreélajacych, takich jak ,rozszerzone”, ,clektroniczne”, ..ekspe-
rymentalne™), to w gruncie rzeczy jego twoérczosé wyrasta poza kino nie ko
dlatego, ze przestat postugiwaé sig tradycyjng kamers i tasma celuloidowa
W istocie bowiem, wbrew marzeniom Bazina o obiektywnosci zreprodukows-
nego $wiata, narzedzia, z jakich korzysta tworca, stuza w jego zamysle do
udoskonalenia subiektywnego widzenia rzeczywistosci, czyli do udoskonale-
nia podmiotowe] percepcji.

Kino wigc jawi sig¢ nie jako mechanizm nasladowania Iudzkiego umy-
stu, ani tez nie wykorzystuje podobienstwa do pracy ludzkiego umyshi. Te
watki pojawiaja si¢ u bardzo wielu filozoféw wypowiadajacych si¢c na tema:

34



funkcjonowania aparatu kinematograficznego (vide Henri Bergson), a takze
teoretykdw kina (od Hugo Miinsterberga poczynajac). Wielkim paradoksem
tworczosci i szerzej — postawy Rybcezynskiego jako artysty staje sie to, iz
wykorzystujac zdobycze najnowoczeéniejszej techniki i technologii audiowi-
zualnej, co mogloby prowadzi¢ do postawy odhumanizowanej, w istocie zbliza
si¢ do czlowieka, stawiajac pylania zasadnicze, odnoszace si¢ do natury pe-
znania ludzkiego, do sztuki jako formy aktywnosei epistemologicznej czlo-
wieka.

W centrum swoje] uwagi Zbigniew Rybezynski stawia problem widze-
nia. Wideo to wlasnie nowy sposdb widzenia rzeczywistosci. Dla wielu teore-
tykdw zajmujacych sie problematyka wideo obrazy generowane za pomoca tej
technologii sa pozbawione elementarnej wiezi z rzeczywistoscia, sa traktowa-
ne jako specyficzny $wiat alternatywny pozbawiony namacalnej wiezi ze
$wiatem realnym. Ow alternatywny $wiat w takim rozumienin wykazuje brak
Jjakosciowych zwiazkow z rzeczywistoscia fizyczna, jest odejiciem od niej
w kierunku blizej nieokre§lone]j abstrakeii. Jak przekonuje Michait B. Jampol-
ski, ,,4wiat w obrazie syntetyzowanym [komputerowym, elektronicznie gene-
rowanym — dop. P. Z.] to doprowadzona do iluzyjnej widzialnodci symulacja
(abstrakcja)” [1988: 19]. Symulacja jest rozumiana tutaj, za Norbertem Wiene-
rem, jako proces abstrakcyjnego modelowania obrazu $wiata, procesdw i zja-
wisk, ktére w nim zachodza. Rozwijajac ten typ rozumowania Jampolski do-
chodzi do wniosku, iz ,,wideosfera moze wytwarzaé obrazy nie zwracajac sie
po nie do rzeczywistosci, lecz czerpiac je z wlasnych zasobow” [1988: 19].
Trudno byloby zaprzeczy¢, Zze bardzo czesto tak wlasnie sig dzieje, tak tez
czgsto posigpuje sam Rybezynski, jednakze jego rozwmienis istoty obrazu
elektronicznego sigga do epistemologicznego 1 etymologicznego zrodia. La-
cifiskie video, 1o przeciez nic innego jak , widzied”, ,widzenie” i ten wlasnie
aspekt jest dla niego sensem warunkujacym wykorzystanie technologii wideo,

Fascynacja technicznym aspektem wideo, tak czesto podnoszona przez
krytykdw 1 oponentéw, absolutnie nie jest sprawg najistotniejsza. Zreszta wie-
lokrotnie powraca w wypowiedziach autora Tanga (1980) motyw zmagania sie
z maleria technologii, ktéra stanowi ,przeszkode” w urzeczywistnianiu kon-
kretnych pomystow artystycznych. ,.Nigdy wlasciwie nie mozna osiagna¢ tego
co si¢ pragnie” {Kermabon 1993: 89] — mdwi Rybczynski. Rekonstrukeja
podstawowych wyznacznikow jego dzialalnosci $wiadczy o tym, iz ci, ktorzy
dostrzegaja wylacznie aspekt techniczny jego pracy, sa bardzo odlegli od zro-
zumienia istoty tych poszukiwan. To, ze za pomoca wideo mozna kreowad
Swiat nierzeczywisty, nie stanowi o wyjatkowosci tego medium. W kinic tra-
dycyjnym istniejg podobne mozliwosci. Wideo jako nowe narzedzie poszerza
granice naszego widzenia i to jest jedna z zasadniczych jego tajermic, to jest
téwniez co$, co najbardziej pociaga w nim Rybczyhskiego. Czy jest to knock
down argument? Jesli nawet nie jest to argument ostateczny, to zapewne jest
jednym z kilku zasadniczych powodow, dla ktérych wideo stalo si¢ podsta-
wowym narzedziem pracy tworcy Schodow.

Nie jest w tym kontekécie przypadkiem, ze studio (dzi$ juz niestety nie
istniejace), w ktorym pracowal artysta w trakcie pobytu w Nowym Jorku,
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nazywalo si¢ Zbig Vision Ltd.® Vision, a wiec wyobrazZenie, przenikliwo$é,
wizja, ale przede wszystkim widzenie. Widzenie Rybczynhiskiego, jego wizja
$wiata wykreowana przy uzyciu supernowoczesnej technologii audiowizual-
nej, ale w swym zasadniczym przestaniu niezbyt odlegta od sztuki jego malar-
skich mistrzéw, bo dotykajaca filozoficznych probleméw wspélczesnosci, tak,
Jak to czynila zawsze wybitna i oryginalna sztuka epok minionych.

W tym sensie traktowanie Rybczyriskiego jako omalie szamana wspol-
czesnoéci i wspolezesnej sztuki jest glebokim nieporozumieniem. On tylko
wyciaga konsekwencje z rozwoju narzedzi, jakimi moze postugiwaé sig twérca
dzisiaj. Jeli komputer, jak chce David J. Bolter [1990], jest technologia defi-
niujacg wiek XX, a wigc w zasadniczy sposéb okreélajaca obraz, ksztalt i dy-
namike naszego stulecia, to nie sposdb nie korzysta¢ z niego w procesie kreacji
artystycznej. O ile HDTV stanowi¢ moze przelom w procesie elektronicznego
doskonalenia mozliwosci postrzegania $wiata, to obowiazkiem twoérczego
i poszukujacego artysty jest konieczno$é badania natury tego medium, stoso-
wanie go i wykorzystywanie w celach estetycznych. Tak samo jak w wieku
XV odkryciem bylo malarstwo olejne, a Hubert i Jan van Eyckowie, mistrzo-
wie niderlandzcy, pozostana ,,0jcami” (rzeczywistymi czy tez bardziej ,mi-
tycznymi”) tej techniki, tak jak Nicéphore Niepce, Louis Daguerre i Fox Tal-
bot pozostang na zawsze w pamieci jako wynalazcy inicjujacy historig fotogra-
fii, tak Rybezyfiski jest niewatpliwie jednym z tych, ktérzy klada podwaliny
pod artystyczne i estetyczne wykorzystanie technologii HDTV i szerzej cyfro-
wego wideo.

Dla wielu tradycyjnic i konserwatywnie zorientowanych odbiorcow
(krytykdéw, teoretykow, ,,normalnych” widzow) taka dzialalno§é niewiele ma
wspélnego ze sztuka, wydaje si¢ jednak, ze sady podobne skazuja ich autoréw
na anachroniczno$¢ i niezrozumienie wspolczesnosci. Jak wielokrotnie pod-
kregla Bolter, po to, by zrozumie¢ $wiat grecki nie wystarczy studiowanie pism
Platona. Trzeba jednoczesnie analizowaé sztuke garncarskg i tkacka, a takze
narzedzia, jakie przyczynily sig¢ do ich powstania, czyli kolo garncarskie
i wrzeciono zapadkowe, stanowiace technologie charakterystyczne dla staro-
zytnofci. Aby zrozumie¢ sztuke konca XX wieku trzeba byé otwartym na
wszelkie mozliwe Zrédla inspiracji, na wszelkie techniki, technologie, mate-
rialy i narzgdzia generujace nasze przezywanie i nasze widzenie, sposoby
dzialania i my$lenia.

Moéwige o doskonaleniu ludzkiego widzenia za pomoca technologii wi-
deo, trzeba postawic zasadnicze pytanie: co mozemy zobaczyé? Jaki obraz,
obraz czego, co 6w obraz znaczy, jesli cokolwiek znaczy, a nie jest tylko pusta
forma pozbawiona sensu, a tym samym jakiegokolwiek znaczenia. Dewaluacja
zmaczeniowosci otaczajacej nas wideosfery jest faktem o zasiegu globalnym.
Homogenizacja wspélczesnej kultury doprowadzita do zatarcia nie tylko réz-
nic kulturowych, ale nade wszystko pozbawila sztukg wspélczesna mozliwosci

* oddzialywania na odbiorcow i znaczenia. A trzeba to pozbawienie znaczenia

Obecnie Zbigniew Rybczyhski mieszka { pracuje w Niemczech.
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rozumie¢ przynajmniej w dwojakim sensie — jako pozbawicnic wamosci
istnienia sztuki we wspélczesnym éwiecie, jak rowniez jej znaczenia w sensie
przestania, jakie moze nie$¢. Niestety coraz czedciej artysci staja sie produ-
centami ,,dziel”, ktére mozna traktowaé w kategoriach dobrze sprzedajacej sie
wprodukcji” wiasnie, towaru rynkowego, coraz rzadziej za§ mamy do czynienia
z prawdziwa (jesli stowo to cokolwiek jeszcze znaczy) sztuka.

Céz wige mozemy zatem zobaczy¢? A inaczej jeszeze sprawe sta-
wiajac, do czego moZe dotrze¢ wspdlczesny artysta? Rybczynski okreéla to
jednoznacznie, formulujac swoje artystyczne credo. ,Imitacja nie jest zadna
droga. Ekspresja — wyrazanie samego siebic — nie ma sensu. Coz takiego
mozna wyrazic? Jedyne nad czym wario pracowaé, to odkrywanie zasad,
W nauce, w sztuce, we wszystkim” [Sobolewski 1993: 107]. Nowe widzenie
shuzy¢ ma wigc rozumieniu. Je§li nawet odkrycie nie jest gwarantem rozumie-
nia, to na pewno stanowi jego obietnicg, zachgcajacy projekt postepowania
i refleksji poznawczej.

Trzeba jednakze pamigtaé o waznej, cho¢ nie wyeksponowanej dotych-
czas dystynkcji pomigdzy widzeniem a patrzeniem. I jedno, i drugie zwiazane
jest z wizualnym kontaktowaniem sig ze §wiatem, jednakze utozsamianie tych
poje¢ (odnoszacych si¢ do naturalnych proceséw mentalnych i psychofizjolo-
gicznych) prowadzi¢ moze, i prowadzi bardzo czesto, do wielu nieporozumier.
Zasadnicze nieporozumienie wynika z nadawania psychofizjologicznej zdol-
nosci patrzenia statusu widzenia, podczas gdy widzenie mosna okreslié jako
refleksywna percepcj¢ podmiotu, natomiast patrzenie samo w sobie nie zakla-
da jeszcze refleksji, jest tylko potencja widzenia, kidra domaga si¢ aktualizacji.
Patrzenie, by moglo sta¢ si¢ widzeniem, musi spelni¢ okreslone warunki,
z ktérych podstawowym jest che¢ dotarcia do istoty percypowanych przed-
miotdéw, zjawisk, odkrywania ich wewnetrznej logiki, substancjalnej konstruk-
¢ji, ontologicznego sensu.

W dzialalnosci artystycznej wykorzystujacej rozne formy widzialnosci
i przedstawieniowosci, postlugujacej si¢ obrazem jako wehikulem shuzgcym
komunikacji, jednym z podstawowych problemdw jest przejécie od tréjwymia-
rowego (a wlasciwie czworwymiarowego) $wiata rzeczywistego do dwuwy-
miarowego $wiata obrazu. To przejécie zawsze zaklada redukcje, a miejscem,
w ktérym dokonuje si¢ owa redukcja jest ludzki umyst.

»Nasz, ludzki sposéb myslenia, widzenia, odczuwania jak dotad w ma-
tym stopniu wyrazil si¢ w tym, co zostato namalowane, napisane, sfilmowane,
czy nagrane na tasme wideo. Jest w tym paradoks: obiektywnie bardzo duzo
widzimy, ale bardzo malo umiemy przekazaé. Dociera do nas ogromna ilosé
informacji, ale w spos6b $wiadomy rejestrujemy Z tego niewielka czgéc” [So-
bolewski 1993: 102] — méwi Rybezynski. Swiadome rejestrowanie obrazdw
w naszym umysle to polaczenie ,,mechanicznych™ czynnosci, jakie wykonuje
nasz umyst, z widzeniem ,,wewnetrznym”, tym co Wordsworth nazwat ,,okiem
wewngtrznym”, a zatem zdolnoscia jazni do tworzenia wyobrazen.

Obsesyjnie niemal w wypowiedziach artysty powraca watek niedosko-
natosci filmowych przedstawien obrazowych, ktére falszuja rzeczywisto$é, sa
nierealistyczne, bowiem ciagle jeszeze nie dysponujemy technologia pozwa-
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lajaca na wierne, to znaczy wlasnie realistyczne przedstawienie swiata. Chodzi
jednak nie o ,realizm wygladu®, lecz o realizm naszego myslenia. ,,Chciatbym
wytwarzaé obrazy, ktére mamy w naszym umysle, a nic uzaleznione od ogra-
niczen realizmu wynikajacych z fotografii” [Rybczynskd 1993: 9]. Prawdziwy
realizm to mozliwoéé odtworzenia naszego myslenia, bo to, co dzi§ uznawane
jest za przedstawienia realistyczne, to wylacznie nielogiczne i niedoskonate
préby imitowania rzeczywistosci. . Jesli wige méwie o poszukiwaniu realizmu,
mam na mysli odkrywanie tego $wiata, ktory jest w nas. To jest prawdziwy
punkt odniesienia: my sami” [Rybczyfiski 1993a: 130].

Ideatem bylaby sytuacja, w ktérej obrazy moglyby by¢ transmitowane
z naszego mozgu bezposrednio. Do realizacji tych marzen potrzeba technolo-
gii, ktora ciagle jeszcze jest sprawa przyszlosci. W takiej optyce rejestracyjne,
reprodukcyjne  zdolnoéci tradycyjnego kina, opartego na paradygmacie
niedoskonalego i prymitywnego imitatorstwa, w naturalny sposéb staly sig
biegunem i negatywnym punktem odniesienia dla poszukiwan zwiazanych
z wykorzystaniem technologii wideo, zaréwno w wydaniu analogowym, jak
i cyfrowym.

Chociaz zatem Rybczynski ma $wiadomos¢ ograniczen i niedoskonato-
§ci technologii, z jakiej korzysta, to jednoczesnie wie, iz jest to sposéb o wiele
doskonalszy niz poslugiwanie si¢ aparatem ,fotokina”. ,Obraz elektroniczny
— mowi — mozna elektronicznie przetwarzaé kreujac nowa, nie istniejaca
przed kamera rzeczywistoié. Mozna tworzy¢ nie istnigjace scenerie, usuwad
ludzi i przedmioty z kadru lub wprowadzaé obiekty i osoby dokiadnic w te
miejsca na tasmie, ktére sobie wymarzyliémy” [Kornatowska 1993: 39]. Tak
wigc dopiero teraz mozna mysleé o prawdziwe) kreacji, cho¢ pojawia si¢ pyta-
nie, czy takie praktyki mozna dluzej okresla¢ mianem kina (filmu), czy tez
nalezaloby moéwi¢ o tworzeniu substytucji kina w postaci elektronicznie sy-
mulowanego filmu. Proces symulacji, kreowania $wiata nie ma swej jedno-
znacznie zlokalizowanej substancjalnej bazy, jest on w pewnym sensie od-
wrotnoscia rejestracji. Przyspieszenie w zakresie tworzenia nowych narzgdzi
siuzacych kreacji obrazow technicznych jest olbrzymie, pomimo tego swiado-
mosé rozdzwigku pomiedzy wizja przyszlego ,kina” a dzisiejszymi mozliwo-
ciami moze by¢ mimo wszystko uczuciem traumatycznym. ,,Chciatbym méc
transmitowaé rzeczywisto$¢ mozgu. Tam, moim zdaniem, jest prawdziwy
realizm” [Rybezynski 1993: 9], Wydaje sie, e to utopijne pragnienie, bedace
motorem jego dzialalnosei, jeszcze jaki$ czas bedzie blizsze fikcji takich fil-
méw jak Dziwne dni (1995) Kathryn Bigelow czy A2 na koniec Swiata (1991)
Wima Wendersa, anizeli faktycznej mozliwoséci urzeczywistnienia w praktyce.

Pomimo tego twérca Orkiestry (1990) jest przekonany, Ze poprzez
dziatalnos¢ artystyczng cztowiek moze prébowad docierac do porzadku ukry-
tego pod maska zewnetrznosci, porzadku skrywanego, cho¢ immanentnie
istniejacego w $wiecie, [ to jest wyzwanie, jakie prawdziwemu artyscie wspot-
czesnemu stawia rzeczywisto$é. Przedarcie si¢ przez kolejne zaslony moze
doprowadzi¢ do edkrycia fundamentalnych zasad i tylko takie postgpowanie
nadaje sens poszukiwaniom. Jest to program niewatpliwie maksymalistyczny,
przekraczajacy obszar tradycyjnic zarezerwowany dla sztuki i lokujacy sie
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w polu poszukiwan filozoficznych. Jednoczesnie podobne postepowanie bli-
skie jest temu, jak pojmowali swojq rolg artysei przeszioéci — traktowali oni
swojg pracg w kategortach eksperymentéw naukowych zwiazanych z szuka-
niem odpowiedzi na podstawowe pytania jakie stawia rzeczywistosé. Dziatal-
noéé artystyczna bliska byla dzialalnosei naukowej i poznawczej.

Jeéli zatem ,konstrukcja istnieje w §wiecie przez caty czas, tylko nie
potrafimy jej pojac” [Sobolewski 1993: 107], to trzeba podjaé probg odkrycia
tej konstrukeji, a to moze stanowic¢ zapowiedZ jej zrozumienia i epistemolo-
gicznego ,wykorzystania” w celu usensownienia naszego bycia w $wiecie,
Natura, wszechswiat — moéwi artysta — rzadza sie swoimi prawami. We
wszystkim sa ukryte struktury [podkr, — P. Z.], ktorych nie znamy. Jesli je
zrozumiemy, bedziemy mogli budowaé cos, co w tej chwili wydaje si¢ nam
chaosem™ [Sobolewski 1993: 107].

Pojawia sig w ten sposdb kolejny trop w poszukiwaniu filozoficznych,
estetycznych, formalnych i na koniec — trzeba to powiedzie¢, cho¢ sam Ryb-
czynski niechetnie godzi si¢ na poruszanie tego tematu — metafizycznych
7rodel jego tworczosci. Tym tropem jest przekonanie o istnieniu pewnego
porzadku ukrytego, istnigjgcego niejako paralelnie do porzadku jawnego. Owe
Hukryte struktury” Rybezynskiego kojarza sie z filozofia ukrytego porzadku
Davida Bohma [1988]", jednego z najwybitniejszych fizykow teoretycznych,
dzi$ przede wszystkim zajmujacego sig filozoficznymi konsekwencjami teorii
fizycznych, a szerzej teorii naukowych. W najwigkszym skrocie mozna byloby
przedstawi¢ t¢ koncepcje nasigpujaco: to, co widoczne, to co zewngtrzne,
w §wiecie przejawiajace sig pod postacia chaosu, braku zorganizowania, braku
cigglosci czasoprzestrzennej — jest tylko bardzo mata czastky porzadku zwi-
nigtego, ukrytego, porzadku decydujgcego jednak o tym, jak manifestuje sig to,
co jawne. Porzadek jawny (the explicate order) posiada znaczenie widrne
wobec porzadku ukrytego (the impicate order), jednoczesnie to, co ukryte,
stanowi pewng formg nowej wyobrazni, jak méwi sam Bohm, a wigc walory-
zuje aspekt intuicyjny, imaginatywny w podejsciu do rzeczywistosci.

Praca Zbigniewa Rybczyiskiego réwniez polega na imaginatywnym,
intuicyjnym poszukiwaniu harmonii ukrytej przed naszymi oczami, harmonii
mikro— i makrokosmosu. Skala mikro, to twércza dzialalno$é artysty uzbrojo-
nego w technologig wideo i zmierzajacego do zapanowania nad chaosem
§wiata — makrokosmosu. Korzystajac z pomocnego urzadzenia, jakim jest
wideo, twérca Czwartego wymiaru {(1988) stara sie dotrzeé do tego, co jest
ukryte przed naszymi oczami ,,hie uzbrojonymi” w kamerg wideo. Do jakiego
stopnia mozna mediatyzowad 6w ukryty porzadek, przenies¢ go niejako w pole
widzialnosci, uczyni¢ jawnym — to sa zasadnicze pytania nurtujace Rybezyn-
skiego. Tak pojmowana sztuka nie jest produkowaniem obiektéw estetycz-
nych, stuzacych do tego, by je konteamplowaéd, podziwiaé, przezywaé. Chot
posiada ona pewne walory kontemplatywne, moZna przeciez zachwycaé sic

Koncepcje Bohma omawia szezegdtowo Jacek Rodzen SDB [1991]. Na temat swo-
ich teorii D. Bohm méwi w kilku rozmowach z Renee Weber [1990].
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pigknem formalnej konstrukcji takich filmow, jak Schody, Orkiestra, Manhat-
tan (1991), Washingtor DC (1991), to jednak by¢ moze w wigkszym stopniu
podobna postawa twércza zbliza sie do filozofowania przy pomocy kamery,
poprzez uzycie jezyka sztuki, w tym przypadku elektronicznych realizacji
audiowizualnych, ktére wcale nie tracg z tego powodu waloru obiekiéw este-
tycznych. Mozna powiedzieé, ze okreslone praktyki estetyczne stajg sig wyra-
zem poszukiwan odpowiedzi na pytania z gruntu filozoficzne.

Owo przemieszanie badZ utozsamienie estetyki i filozofii na nowo kaze
przemysleé status dzieta sztuki. Geometryczna abstrakcyjnos¢ syntetyzowanej
formy miesza sie z realistycznym wizerunkiem czlowieka i $wiata, groteska
iironia, paradoksy my$lowe z filozoficznym dyskursem, intuicja artysty
z racjonalnym mysleniem naukowca. Podstawowe parametry i korelaty rze-
czywistoscl, takie jak czas i przestrzen, ruch i statyzm zostaja poddane w fil-
mach artysty gruntownemu przeanalizowaniu.

Wiara w impicate order, ktéra demonstruje Rybczyfski (bez wzgledu
na to, czy zna koncepcje Bohma), stanowi¢ moze zastanawiajacy dowad na to,
ze ludzie zajmujacy si¢ na przykliad wysublimowana, ekstremalnie na pierwszy
rzut oka zracjonalizowana rzeczywistoscia, dochodza w swych przekonaniach
do pozycji metafizycznych, czasem wrecz mistycznych. Przyklady takich
naukowcdw jak Niels Bohr, Werner Heisenberg, Albert Einstein, Rupert Shel-
drake, llya Prigogine, Stephen Hawking, David Bohm — 53 wymownym tego
przykiadem. Postawa i poszukiwania Rybczynskiego w przedziwny sposdb
koresponduja z tym nurtem wspélczesnej nauki, dla ktérego paradygmat skraj-
nego racjonalizmu, mechanistycznego, kartezjanskiego spesobu uprawiania
refleksji epistemologicznej jest catkowicie wyczerpany. Jednoczesnie w obsza-
rze szeroko pojmowane] sztuki opartej na nowoczesnych technologiach, jest
jednym z tych, ktérzy poszukujac nowych mozliwosci wyrazowych mediow
audiowizualnych, wytyczaja perspektywy i kierunki przyszlych prac i ekspe-
rymentéw,

JesteSmy obecnie $wiadkami zasadniczych przemian zachodzacych
w obrgbie systemu audiowizualnego, zmieniaja sie stosunki pomiedzy jego
podstawowymi elementami. Jedne z nich (przede wszystkim film kinowy),
osiagnawszy pewien pulap mozliwodci wyrazowych, tkwia w niemoznosci
przelamania impasu. Inne (jak telewizja ze swym wewnetrznym zréznicowa-
niem, to znaczy telewizja naziemng, satelitarna, kablowa, cyfrowa) nieustannie
zaskakuja wciaz nowymi mozliwosciami. Wideo jest wynalazkiem, ktory nie
tylko w zasadniczy sposdb zmienil ksztalt ikonosfery, ale réwnoczesénie obraz
wspélczesnego swiata,

Jeszeze kilka lat temu mogtlo sie wydawaé, ze HDTV stanie sie nowym
medium, ktére zmieni oblicze zaréwno komercyjnej telewizji, jak i stanie sig
narzedziem powszechnie wykorzystywanym przez artystow wideo®. Niestety,

Dyskusje na temat tego, czy telewizje wysokiej rozdzielczosei rzeczywiscie mozna
uznaé za nowe medium, czy tez wylacznie za ,lepsza telewizje™ trwaja wlasciwie od

poczatku prac zwigzanych z ksztaftowaniem tego standardu telewizyjnego, czyli od
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poza nielicznymi twdrcami filméw eksperymentalnych 1 fabularnych, techno-
logia HDTV nie znalazla szerckiego zastosowania. Pierwszym i jednym
znielicznych do dzis filmow fabularnych zrealizowanych przy uzycin High
Definition Video jest Julia i Julia (1987} Petera del Monte, ze zdjeciami Giu-
seppe Rotunno, dzieto powstate dla telewizji wloskiej RAL Nalezy doda¢, iz
film po nakrgceniu w standardzie High Definition zostal przetransponowany
na tasme swiatloczuly. Efekt w zakresie ostrodci 1 ,,czystosci” obrazu byt zde-
cydowanie lepszy aniZeli w przypadku uzycia tradycyjnego wideo, choé trzeba
pamigta¢, ze definicja obrazu elektronicznego wysokiej rozdzielczosci jest
nizsza od tej, ktdra charakteryzuje si¢ tasma celuloidowa 35—milimetrow.

W takim kontekécie eksperymenty Zbigniewa Rybczyiiskiego jawia sig
jako osamotnione proby poszukiwania nowej formudy kina elektronicznego.
Celowo uzywam okreélenia .eksperymenty” w znaczeniu poszukiwania,
badania nowych technologii. Od realizacji Kafki (1992} twérca nie stworzyt
zadnego ,skoficzonego” dziela i cho¢ swego czasu glosno byle o planach
zwiazanych z ,adaptacja” Mistrza | Malgorzaty wedlug powiesci Michaita
Buthakowa (producentem filmu mial by¢ sam Francis Ford Coppola), do dzis
projekt ten nie zostat ukoficzony. Rybezynski wielokrotnie w swoich wypo-
wiedziach podkresial, iz tradycyjne .,fotokino”, bedace dzieckiem XIX stule-
cia, nalezy juz do przeszlosci. Dzi$ kino w swej dziewigtnastowieczne) postaci
umiera, a wlasciwie umarto, niczego nowego bowiem juz nie jest w stanie
zaproponowac, bo wszystko zostato juz odkryte. Takie radykalne sformutowa-
nia nie moga dziwi¢ w ustach tworcy konsekwentnie poszukujacego nowych
form wyrazu, jakie stwarzaja media elekironiczne. Nawet jesli artysta korzysta
z tradycyjne] kamery 35-milimetrowej, jak w przypadku Czwartego wymiaru,
to koficowy efekt ma charakter realizacji wideo. Nie tylko z powodu wykorzy-
stania w trakcie obrobki materialéw celuloidowych, po przekopiowaniu ich na
nosnik magnetyczny, elektronicznego sprzetu. Wydaje sig, ze Rybezynski jako
jeden z niewielu rozumie, iz wideo to co$ wiecej anizeli nowa forma rejestracji
obrazéow. Wideo to przede wszystkim nowy sposob myslenia i widzenia $wia-
ta, dopiero pozniej nowe medium, nowa estetyka. Autor Tanga w takim ujeciu
wiasciwie od pierwszych swoich glosnych filmow (takich jak Zupa [1974],
Nowa ksiqzka [19751) uprawial sztuke wideo.

lat siedemdziesiatych, kiedy to japonska korporacja filmowa NHK i koncern Sony
zaczely pierwsze eksperymenty [zob. Wyver 1989: 293]. Jak pisze Klaus Simmer-
ing: ,,W przeciwienstwie do wigkszosei tzw. nowych medidw, HDTV jest srodkiem
preekazu, kidry rzeczywiscie zastuguje na okreslenie ‘nowy’. Wplywa na fo zjawi-
sko ‘efektu obecnodci’ (Telepriisenz), ktore okresla zmienione w poréwnaniu z te-
lewizjq tradycyjna stosunki psychofizyczne. Kierunek jest jasny: w pelni zaniknadé
ma roznica migdzy widzeniem i ogladaniem telewizji® [199}1; 54}, W szerokim
kontekscie {technicznym, estetycznym, socjologicznym) problematyka HDTV poru-
szana jest w pracy zbiorowej pod red. K. Liisera, I. Paecha, A. Ziemera {1590].
Warto tez zapoznal sig¢ z cyklem artykuléw E. Kinder-Jaworskiej zamieszczanych
w .Aktualnosciach Radiowo—Telewizyjnych™ 1989 nr 4, 1991 ur 5, 1992 nr 3 i nr 8—
-9, 1993 nr 3.
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Wychodzac od wykorzystania aparatu filmowego (w sensi¢ dostow-
nym, techniczoym i w sensie, jaki nadal mu Jean—Louis Baudry [1985]), po-
przez ,aparat wideo”, by posluzy¢ si¢ taka analogia, i technologie HDTV —
Rybczynski konsekwentnie zmierza do wypracowania nowego modelu kina.
Jak ono bedzie wygladato, jak bedzie si¢ nazywad to zjawisko, okaze sig
w najblizszej przyszlosci. Juz teraz jednak widaé dosy¢ wyraZnie, ze istnieje
konieczno$é dokonania wstepnych przynajmniej dystynkciji i ustalefi. Pamig-
tajmy, iz Rybczyfski nie jest, mimo wszystko, samotna wyspa na oceanie
wspolczesnej kultury audiowizualnej, nawet jesli zgodzimy si¢ co do jego
wyjatkowej pozycji. Sytuujac go w awangardzie poszukiwan nowej formuty
kultury ruchomego obrazu, nie mozna zapomina¢ ¢ tym, iz zmiana modelu
i tworzenie nowego paradygmatu moze si¢ dokona¢ tylko przy udziale wielu
innych tworcéw majacych wsparcie na solidnym fundamencie, jaki stanowig
i tworza zarazem konstruktorzy, informatycy, inZynierowie, naukowcy pracu-
jacy nad technologicznym ksztaltem nowych narzedzi. Nadchodzaca przy-
sztosé sam artysta okresla ,epoka wizualizacji, komunikacji przez obraz. Do
tej pory — kontynuuje Rybczyfiski — moglisSmy komunikowac¢ si¢ prywatnie
za pomocy listow czy telefonéw. Teraz nastgpuje wizualizacja danych. Caky
olbrzymi przemyst pracuje dzi§ nad tym, zeby mozna bylo indywidualnie ko-
munikowaé si¢ za pomoca ruchomego obrazu — tworzy¢ go, przekazywacd,
oglada¢” [Rybezyniski 1995: 11].

Olbrzymie znaczenie dla przyszlego ksztattu andiowiznalnego systema
komunikacyjnego ma postawa wielkich koncernéw produkujacych nowocze-
sny sprzet audiowizualny, a zarazem prowadzacych rozlegle badania nad
mozliwosciami zastosowania go. Skala probleméw, jaka rysuje si¢ na nym
obszarze, jest trudna do przewidzenia, konsekwencje zas obejmuja zakres od
formowania sie nowej swiadomosci odbiorcéw medidw elektronicznych, po
socjologiczny horyzont zycia spolecznego z dodaniem ekonomicznych, infor-
matycznych, filozoficznych i wielu innych aspektéw.

Twdrczos¢ Zbigniewa Rybezynskiego moina w tym ziozonym kontek-
§cie okre$lié mianem zjawiska przejiciowego, rozumianego potocznie, a takre
tak, jak postuguje sig nim David W. Winicott [1975] mdwiac o ,.zjawiskm
przejéciowym” badz , przedmiocie przejSciowym”. Winnicott jako psychoasa-
lityk, analizujac rozwdj psychodynamiczny dziecka, podkresla role jaka od-
grywaja ,,przedmioty przejsciowe” w procesie adaptacji do $wiata zewnegtrzne-
go. Jednoczesnie owe przedmioty sa generatorami procesow autoidentyhilka-
cyjnych z jednej strony, z drugiej zaé wyodrebniania tego, co zewngtrzme
w stosunku do rodzacej sie podmiotowosci dziecka. W wymiarze szerszym.
abstrahujac nieco od znaczenia, jakie nadaje mu Winicott, ,.przedmiot pracy-
$ciowy” mozna potraktowaé jako metafor¢ ustanawiania nowego porzadim,
krystalizowania si¢ w dynamicznym procesie transgresji nowego poziomm
uczestnictwa w wiecie kultury.

W takiej optyce dzielo Rybczynskiego jawi sig jako ,przedmiot przey-
éciowy” migdzy tradycyjnymi mediami audiowizualnymi a nadchodzacym
nowym horyzontem widzialno$ci medialnej korzystajacej z obrazow techmicz-
nych. Kryzys kina moze by¢ powstrzymany, a stuzy¢ temu moga ¢lektroniczae
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narzedzia kreacji filmu®. Czerpiac z przesztosci, z wielu rézmorakich inspiracji
estetycznych, twoérca Schoddw szuka uparcie nowych mozliwosci artystycznej
wypowiedzi, bez pewnosci tego, co przyniesie przysztosé. W tym sensie okre-
slenie tej twoérczosci jako ,zjawiska przejsciowego” wydaje si¢ byé prawo-
mocne.

Imagine (1986) wedlug piosenki Johna Lennona jest jedna z pierwszych
jego realizacji w technice HDTV. Owo ,wedlug” ma uswiadomié, ze trakto-
wanie tego filmu (tak méwt o mim sam autor) jako wideoklipu jest uzasadnione
tylko w pewnym stopniu. MozZna raczej mowic o postuzeniu si¢ poetyka wide-
oklipu w prébie stworzenia opowiadania, ktdre poprzez niemozliwa dla innego
medium (z kinem wlacznie) kondensacje czasu 1 przestrzeni dato symbaliczny
wizerunek przemijania, odchodzenia, starzenia si¢, umierania, a jednocze$nie
statego odradzania si¢ Zzycia, Umieranie, przynajmniej jako proces fizyczny,
zwigzane jest nierozlacznie z poczuciem skoficzonosei. Idea skoticzonosci zas
wydaje sig nie do pomyslenia bez idei nieskoficzonodci. Czy mozna przy po-
mocy skonczonej formy przedstawi¢ nieskoficzonoié? Z punktu widzenia
filozofii pytanie to zaiste moze wydawaé sie absurdalne. Sztuka jednak rzadzi
si¢ swoimni prawami.

1 dlatego Imagine, film zaledwie trzyminutowy, méwi, albo inacze] —
pokazuje nam wyobrazenie nieskonczonodci lepiej niz zdoini sa to zrobié
filozofowie, nawet jesli tak, jak Ludwig Wittgenstein, zdecydowanie wyrazaja
swdj krytycyzm wobec abstrakcyjno—spekulatywnych rozwazan i apeluja:
»patrz, a nie mysl”.

Trafnie jeden z autorow okreslit dziatalnos¢ Rybezynskiego jako ,reali-
zawanie utopii”. Jednoczesnie, co zdarza si¢ dosy¢ czesto, blednie rozpoznaje
si¢ cel owego utopijnego dzialania. Jak pisze Ryszard W. Kluszezynski, ,,po
przyjezdzie do Standéw Zjednoczonych, Rybczynski uzyskal dostep do narze-
dzi, ktdére pozwolily mu na podjgcie proby stworzenia swiata catkowicie auto-
nomicznego, w pelni uniezaleznionego od rzeczywistosci” {1996: 118]. Otz
utopia tego tworcy, jego idée fixe nie sprowadza si¢ do pragnienia ,,uwolnienia
sig¢ od rzeczywistodci”. Tworzenie ,autonomicznego $wiata” nie musi byé
réwnoznaczne z ucieczka od rzeczywistodci, Wydaje sie, iz taka ocena poste-
powania twércy myli badz utozsamia sposdb kreacji, bedacy wylacznie $rod-
kiem dojécia do celu, z samym celem artystycznych poszukiwan,

Istoinie chodzi bowiem o stworzenie $wiata autonomicznego i koherent-
nego, ale jednoczesnie o symulacyjne zobrazowanie pewnych proceséw myslo-
wych i wyobrazeniowych, jakie zachodzg w umysle twércy. Realizmowi, koja-
rzonemu z obicktywnym przedstawieniem, reprodukowaniem w doslownym
maczeniu tego slowa, przeciwstawiony zostaje realizm podmiotowego widzenia.

W innym micjscu, trawestujge znane formuty Johna Bartha odnoszace sie do sytu-
acji wspolczesnej literatury, pisatem, iz jesli dzis mozna méwié o syndromie cinema
of exhaustion, to jednoczesnie nalezatoby powiedzieé: film of replenishment. To po-
nowne ,napeinienie” filmu dokonuje si¢ za sprawa elektronicznych technologii au-
diowizualnych [zob. Zawojski 1994].
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»Wszystkie gatunki sztuki sa oparte na uczesmictwie cztowieka, jedynie w foto-
grafii wykorzystujemy jego nieobecno$é” — pisat Bazin [1963: 14]. Obicktyw-
nosé przedstawiania gwarantowana uzyciem aparatu produkujacego obrazy
techniczne, to nie tylko mit pielggnowany przez zwolennikow realistycznych
koncepcji filmu, ale i przeszkoda na drodze do zrozumienia, iz realizm to kate-
goria nade wszystko psychologiczna, a dopiero potem estetyczna. Mial tego
$wiadomos¢ sam Bazin, gdy pisal: ,Historia plastyki jest nie tylko historig jej
estetyki, ale przede wszystkim jej psychologii [...]” [1963: 10}. Préby odczyty-
wania mysli francuskiego teoretyka w §wietle ,naiwnego realizmu” wydaja sig
by¢ nieporozumieniem, a literalne traktowanie formuty, ze w procesie reproduk-
cji realnosé przedmiotu przenosi si¢ na jego fotograficzng kopig trzeba traktowad
jako zdecydowane uproszczenie. Dopiero na poziomie psychologii postrzegania
formuta ta nabiera sensu, Wiara w realnoéé reprodukowanego przedmiotu jest
wiarg w realno$¢ naszych postrzezen. To one nadaja cechy realnosci fotograficz-
nym i filmowym kopiom. W tym miejscu, w przedziwny sposéh, pojmowanie
realizmu przez Bazina i Rybczynskiego weale nie musi by¢ wraktowane jako
postawy wzajemnie sie wykluczajace.

Rybcezyniskiemu w gruncie rzeczy chodzi o poszukiwanie realizmu, kto-
1y jest ,Zmagazynowany” w naszych umystach. W tym sensie jego filmy sa
projekcja jego widzenia $wiata. Dobrym przykladem metod realizacyjnych
i sposobu tworzenia rzeczywistosci elektronicznego uniwersum moze by¢
Kafka, jak dotad, ostatnie ,,skoficzone” dzieto artysty.

Jak przetransponowaé na jezyk filmowego opowiadania $wiat absolut-
nie konkretny, $wiat wielu historii zawartych w poszczegélnych dzietach pisa-
rza tworzacych labirynt, w ktérym ciagle napotykamy te same postaci, podob-
ne sytuacje, motywy? Jak uzyska¢ wrazenie absolutnej jednodci i ciaglodei
czasoprzestrzennej akcji rozgrywajacej sie w labiryncie zlozonym z okolo
czterdziestu pokoi, przez ktére przemieszcza sie Kafka, raz stajac si¢ Jozefem
K., raz Geometra, by ponownie przeistoczy¢ si¢ w samego Kafke recytujacego
fragmenty wiasnych listéw, powiesci, dziennika, by po chwili znéw stac sig
Jozefem K. wypowiadajacym kwestie z Procesu?

O ile teksty samego Kafki sa bardzo podatne na zabiegi ich dowolnego
montowania, zestawiania fragmentéw, wzajemnego komentowania, uzupel-
niania, bowiem sa w istocie tylko cze§ciami catego Kafkowskiego dziela,
o tyle zbudowanie obrazoéwiata oddajacego owa jedno$é bylo zadaniem wy-
magajacym jakiego$ totalizujacego ujecia, réwniez w sensie filmowym. Ryb-
czynski w swej tworczosci zmierza do takiego konstruowania czasoprzesirze-
ni, ktéra zachowujac znamiona cigglodci, symuluje nasze naturalne procesy
percepcyjne.

Jestesmy wigc obserwatorami §wiata, w ktorym wszystko si¢ ze soba
laczy, tworzac system nie lineamny a holistyczny, odpowiadajacy strukturze
naszego umyshi determinujacego nasz sposéb posirzegania. To §wiat negujacy
klasyczng zasade przyczynowodci, a waloryzujacy zasade bootstrapy’, zakla-

O koncepeji bootstrapu pisze Fritjof Capra [1987: 135-139].
4



dajaca m.in., iz w okre$lonych warunkach rozrdznienie przyczyny i skutku ma
charakter wysoce konwencjonalny. Nie sposéb bowiem zbudowaé modelu
$wiata wedle zasady chronologii i logicznych implikacji. ,,Chronologia jest
czyms w rodzaju paginacji $wiata” — jak to ujat Gabriel Marcel [1986: 51],
ale $wiat w naszym umyéle zjawia si¢ jako wrazenic jednoczesnosci wielu
elementow, wydarzen, przedmiotéw, postaci. Swiat Kafki (a takze $wiat Kafki)
to rzeczywistosé majaca strukturg hologramu, a wige takiego obrazu, w ktérym
oswietlenie, wydobycie jakiej$ dowolnej czesci, w efekcie zbliza nas do rekon-
strukcji catego obrazu. I na odwrdt — catos¢ obrazowe) wizji poniekad za-
warta jest w kazdej czedci tej wizji,

Podstawowa zasada w czysto konstrukeyjnym sensie, jaka stosuje Ryb-
czynski w celu osiggnigcia substancjalnej jednoéci obrazowej, jest polaczenie
dekoracji, tla, rekwizytéw, animacji (réwniez, a moze przede wszystkim ani-
macji komputerowej), grafiki komputerowej z ,,zywa akcja” w wykonaniu
aktordw. Te zasade stosuje autor Orkiestry wiadciwie juz od Tanga, gdzie
dodano do siebie 22 epizody aktorskie zarejestrowane osobno, a potem pota-
czono je w jedna catosc i ,,wstawiono” w dekoracje, jaka stanowit jeden pokdj.

Upraszeczajac nieco sprawg mozna powiedzieé, ze wszystkie kolejne re-
alizacje Rybczynskiego (bez wzgledu na to, czy byly realizowane na tasmie
swiattoczulej, czy tez byly to realizacje wykorzystujace analogowe wideo
t HDTV) powstawaly w ten sposdb. Przy tym, paradoksalnie, mamy do czy-
nienia z sytuacja osiagania natychmiastowego efektu w postaci sfilmowanej
sceny, Elektroniczny montaz pozwala na potaczenie wielu wezesniej przygo-
towanych elementéw wizualnych (backgrounddw) z gra aktorow. W odroznie-
niu od czasochlonnej postprodukcii w kinie fotochemicznym, elektronika
pozwala uzyskaé efekt insranr wideo. Rezyser moze kontrolowaé przebieg
zarowno ,,7zywej akcji” przed kamera, jak i proces synchronizowania poszcze-
gblnych elementdw skladowych obrazn. To niewatpliwie zupeinie nowa moz-
liwos¢ oferowana przez obrazy techniczne, w tym konkretnym przypadku
obrazy wideo®.

Mowienie zreszta o uzyciu kamery jest pewnym uproszczeniem. Cho-
dzi bowiem o znacznie bardziej rozbudowany zestaw o nazwie Motion Control
System’, ktérego komputerowo sterowana kamera jest tylko jednym z ele-

»Moim marzeniem — pisze Rybezyniski — jest doj$¢ do takiego mechanizmu, ktéry
pozwolitby na spontaniczne, tworcze robienie filmu w taki sposob, zeby, na przy-
ktad, mona byio zrobi¢ w ciagu jednego dnia 55-minutowy film sktadajacy sig
z samych efekidow specjalnych — no, nie, badZzmy realistami — powiedzmy, w mie-
siac™ [1997/98: 269].

Nasuwa sig¢ w tym miejscu skojarzenie z Viriliowska ,,maszyna widzenia” i szerzej
— koncepcja, ,,wizjoniki”, czyli . mozliwoscia uzyskania widzenia bez patrzenia
przy uzyciu kamery kontrolowanej przez komputer” [Virilio 1995: 59]. Takie ,.kom-
puterowo wspomagane widzenie” stuzyé ma ,,automatyzacji percepcji, czyli ,.syn-
letyzowanej wizji”, ktora zastgpuje ,syntetyzowane obrazy”. Motion Control Sys-
tem ma stuzyé oczywiscie czemus innemu, choé opiera sig na tej samej zasadzie
obrazow produkowanych przez maszyng. ,,Zbudowalem rodzaj maszyny — mowi
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mentéw, Na jego bazie artysta skonstruowat oryginalny software pozwalajacy
na realizacje tak charakterystycznych dla Rybezynskiego nie konczacych si¢
jazd” kamery, bedacych wyréznikiem jego stylu, filmowego pisma. W istocie
nie sa to ,normalne” jazdy, a misterne polaczenia szeregu subjazd rzeczywi-
stych, panoramowania, transfokacji i travellingéw. W Kafce jedna z takich
.jazd” odbywa si¢ po trasie liczacej pétora kilometra, chociaz realizowana
byla w studio o diugoéci pigédziesigciu metréw. Stosowanie montazu ,,ukryte-
go“ ktory pozwala na przyklad na prezentacje planu i kontrplanu w jednym
ujeciu, wynika z przekonania, iz tradycyjny, ,.filmowy” montaz jest zabiegiem
wyjatkowo nierealistycznym, ktory rozbija nasze naturalne preferencje do
postrzegania $wiata jako ciaglosci. Jednoczesnie stopien konwencjonalizacji
zabieg6éw montazowych jest tak dury, ze powoduje on catkowite zacieranie sig
indywidualnego sposobu ,,pisania” kamera. Wszyscy montuja tak samo, ale nie
oznacza to wcale, ze te powielane w nieskonczonos¢ schematy odpowiadaja
temu, jak w rzeczywistodci postrzegamy $wiat. A precyzyjniej rzecz nazywa-
jac, owo ,,schematyzowanie” to nic innego, jak deformowanie i fatszowanie
obrazu $wiata.

Obrazodwiat ten posiada zupelnie nowa ontologie, wspierajac sig
przede wszystkim na ,elektronicznym fundamencie”. Analizujac Czwarty
wymiar Paul Virilio podkresla radykalnie nowy sposéb tworzenia obrazow
technicznych powstajacych z ducha cyfry, ktéra okresla ich forme i ,migotli-
wo$¢” istnienia, zaréwno w sensie dostownym (pikselizacja), jak i metafo-
rycznym. ,.,Ten film — pisze Virilio — dowodzi, ze zwrot ‘obrazy syntetycz-
ne’ jest bledny. Nalezy méwié o ‘syntezie obrazéw’. Od czasu wynalezienia
wideo wkroczyli§my w ere syntezy Obrazéw, Wszystkie obszary: fotografia,
malarstwo, grafika, to wszystko przechodzi przez maszynkg, wszystko jest
zsyntetyzowane” [1993: 50].

W Kafce postaé tytulowa ciagle si¢ zmienia, podlega metamorfozom,
cheiatoby sie rzec — przemianom, podobnie zreszta jak inni bohaterowie
zaludniajacy Swiat zbudowa.ny na ksztalt labiryntu albo Borgesowskiego
»ogrodu o rozwidlajacych sie éciezkach”. O ile juz we wezeéniejszych realiza-
cjach (na przyktad w filmie Washington DC) Rybezyniski korzystal z mozliwo-
$ci multiplikowania postaci, podwajania ich, transformowania tego, co wizual-
ne, o tyle dopiero w Kafce zabiegi te zostaly sfunkcjonalizowane wzgledem
przedstawianego, konstruowanego $wiata, wzgledem idei dziela, kubre
probuje przekazaé esencje ,kafkizmu”, jako pewnego toposu splatajacego
ze soba w nierozerwalng calo$é elementy biografii, twérczosei, listow, fumk-
cjonujacego jako jeden z najbardziej fascynujgcych fenomenéw literackich,
artystycznych nie tylko XX stulecia. Potwierdzeniem tego stato si¢ wybranie

Rybezyniski — produkujacej ruchome obrazy. Przed obiektyw kamery dostarczam
réznego rodzaju komponenty, np. éciang. A maszyna buduje z tej éciany na przykiad
obraz pokoju. Komponenty moga by¢ zrobione z rozmaitych materialéw, i w roz-
nych skalach. Za pomoca, tego systemu mogg teoretycznie tworzyé wszystko, co
chce: chmury, niebo, stofice. Nie jestem niczym zwigzany. Mam do dyspozycji jak-
by swdj $wiat, ktéry moge dowolnie ksztattowac” [1993a: 132].



Franza Kafki do panteonu stu postaci, ktére w decydujacy sposéb przyczynity
sie do zmiany $wiata, a ktdrych filmowe portrety zloza sig na powstajaca En-
cyklopedie Audiowizualna, w ramach ktérego to projektu zostal zrealizowany
film Rybczynskiego.

Tak jak bohaterowie prozy Katki podlegaja ciaglym transformacjom,
tak ciaglej technotransformacji poddawani sg aktorzy. Zmultiplikowany Ojciec
(podwojony, poirojony) wyglasza monolog, a wilasciwie prowadzi dialog
z samym soba w trakcie jednostajnego przeplywu obrazéw. Ojciec znika
z lewej strony kadru, ale zanim sig to stanie, jego postaé pojawia si¢ z prawej
strony kadru po to, by niejako kontynuowa¢ monolog, a jednoczeénie obrazo-
wa¢é powtarzalnos¢ konstruowanej historii i Historii, rzadzacej si¢ zasada nie-
skonczonej repetycji. Ta symultanicznoéd — przecinanie si¢ dwoch, czasem
trzech monologéw — tworzy forme dialogu przy jednoczesnym nakiadaniu sig
wypowiedzi w warstwie dZzwigkowej. Przy czym rytm narracyjny wyznaczany
jest przez rytm podawania tekstu (bedacege kolazem fragmentdw z dziet anto-
ra Zamku), ktory jest dostosowany do rytmu poszezegdinych osab, bedacych
wlasciwie caly czas w ruchu,

Do tego dochodzi jeszcze aspekt zasadniczy: otéz aktor musi synchro-
nizowac swoja gre z zaprojektowana wczesniej praca kamery. Do tej pory
aktor stanowil centrum obicktywu aparatu filmowego i choé byt poddawany
nieustannym ,testomn optycznym”, jak to okreslit niegdy$ Walter Benjamin
{1975: 79], to jednak zajmowal on pozycj¢ szczegdlna, nie tylko z punktu
widzenia perspekiywy centralne}, ale przede wszystkim z racji uprzywilejowa-
nej pozycji w §wiecie przedstawionym. Obecnie tym centrum staje sie upod-
miotowiony obiektyw kamery wideo. Nastgpuje znamienne odwrdcenie po-
rzadku — aparat nie tyle czy tez nie tylko reprodukuje to, co przed obiekty-
wen, ale tez projektuje swa wiasna istote w filmowane obiekty, bowiem aparat
wlainie generuje obrazoswiat. Owe ,projekcje” sg zreszta charakterystyczna
cecha wszelkich obrazéw technicznych.

Kamera przestaje podazac za aktorem, to aktor podgza za kamera. Taka
metoda realizacji jest wlasciwie odwrotnoscia filmowania, bowiem jest to
elektroniczna symulacja ruchu, przestrzeni, obrazu, ktéry nie jest ,zaczerp-
nigty™ z rzeczywistoSci, a w duzej mierze jest produkowany matematycznie za
pomocg komputera sprzezonego z elektroniczng kamera, w tym konkretnym
przypadku z kamera wideo High Definition.

»W miejsce kamery $ledzacej ruchy aktorow, aktorzy podazaja za za-
planowanymi ruchami kamery. Dzwigk nie jest nagrywany réwnoczeénie, tak
wigc aktorzy synchronizuja swoj nagrany wezesniej dialog. Nagrany wezeéniej
dialog pozwala takze okresli¢, jak dlugo powinien trwaé ruch” {Moore 1993:
175]. Oczywiscie ten sposdb pracy wymaga od aktordw specjalnych predyspo-
zycji do odnajdywania si¢ w przestrzeni, ktéra tak naprawde nie istnieje, bo-
wiem zbudowana jest z wiclu subprzestrzeni w postaci makiet obiektéw zbu-
dowanych w bardzo wielu roznych skalach od 1:1 do 1:120. Jedno ujecie skia-
da sig nawet z kilkudziesigciu ujec, a wiagciwie subujed, kiore nakladane sg na
siebie, jak kolejne warstwy palimpsestycznego obrazu.
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Aktorzy w filmie Rybczynskiego najczesciej graja w ,,pustej przestrze-
ni” studia, kidra za Peterem Brookiem [1981] mozna takze okre$li¢ mianem
Jhagiej sceny” bez dekoracji, czgsto réwniez bez partnera, podazajac za
wskazéwkami rezysera—animatora synchronizujacego wszystkie elementy
powstajacego obrazu elektronicznego. Oprdécz normalnego w kinie skokowe-
go, nieciaglego budowania postaci, ktéra rozpada sig na szereg kreacji czast-
kowych, aktor napotyka na dodatkowe trudnoéci. ,,Wyzwaniem jest gra
w otoczeniu, w ktérym trzeba zawsze pamietaé, gdzie skierowaé wzrok, po-
niewaz tam wlasnie powinien by¢ inny bohater lub jakis mebel. Czesto grasz
sluchajac rezysera, ktéry méwi ci, gdzie i kiedy spojrze¢” — mowi Peter Lu-
cas, tytulowy bohater filmu [Moore 1993: 175]. Na inny aspekt zwraca uwage
Brigit Bofarul, wystgpujaca w tym samym filmie w kilku rolach: ,,Poczatkowo
trudno graé na playbacku, kiedy nie masz z kim gra€. Po jakim$ czasie zysku-
jesz wyczucie rytmu wiasnego glosu i orientacj¢ w stosunkach przestrzennych.
Zaczynasz widzie¢ wnetrza oczami duszy. To dobre éwiczenie. Jedli uda ci sig
tego dokonaé, mozesz zrobié wszystko” [Moore: 1993: 175].

QOwa szczegélna regularnos$é wyznaczana przez rytm, repetycje gestéw,
pewng nadnaturalno$é i celebratywnos¢ zachowan daje efekt parateatralnosci,
efekt traktowany w tym przypadku jako forma rytualizacji codziennosci, zwy-
klodci. Aby osiagna¢ wymiar symboliczny, czlowiek w obrazoswiecie nie
moze zmierzaé do nadawania kreowanej postaci znamion rzeczywistego bytu
w tradycyjnym sensie. Punktem odniesienia i weryfikacji przestaje by¢ zgod-
nosé¢ z empiria (widza i wykonawcy), kiéra notabene w duzej mierze jest pro-
dukiem konwencjonalizacji, a staje si¢ nim zgodno$¢ z regulami porzadku
symbolicznego implikowanego przez wykreowane dzielo. W tym sensie nie
spos6b mowié o fizycznej realnoséci przedmiotéw aundiowiznalnych wykre-
owanych przez elektroniczng symulacje obrazowa,

Nie przypadkiem w filmach Zbigniewa Rybeczynskiego wystepuja naj-
czgsciej aktorzy niezawodowi albo — jak w przypadku Kafki — prawic nie-
znani. Pozwala to uniknaé balastu konotacji personalnych, pozafilmowych,
prefilmowych i uzyskaé stan, w ktérym aktor jest postrzegany denotacyjnie,
staje sie denotatem, a wiec pierwotnym znakiem bez wlasnej historii i zalezno-
$ci kontekstualnych wyznaczanych przez stosunek do tzw. realnego $wiata
pozafilmowego. Tym, co go okresla i ogranicza, sa tylko i wylacznie ko-tek-
stualne wyznaczniki $wiata przedstawionego.

Motyw transformacji postaci, wymiennosci rol, ktory stanowi naturalng
konsekwencje przenikania si¢ w filmie elementéw biografii i dziela pisarza,
w przypadku tytulowego bohatera przybiera bardzo rdéing postaé. Z jednej
strony jestesmy $wiadkami na przykiad przemiany wizualnej bohatera w ksig-
dza, z jednoczesnym nalozeniem przemiany glosu, ktéra dokonuje sie w spo-
séb plynny. Z drugiej za$ strony mamy scene, w ktorej bohater uobecniony
w kadrze widzi samego siebie catujacego si¢ z kobieta, by zaraz potem poja-
wi¢ si¢ w postaci zdublowanej, jakby wykorzystujacej muzyczna zasadg uni-
sono zardéwno w warstwie dZzwieku, jak i obrazu. Te operacje mozna zwielo-
krotni¢. Otrzymujemy wtedy prawdziwy chor zlozony z tej samej postaci,
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ktora wyglasza kwestie z lekkim asynchronem w stosunku do kolejnej (iej
samej) postaci.

Medium elektroniczne zostalo zatem wykorzystane jako niezastapiony
$rodek do realizac)i wizji, w ktérej dochodzi do ciaglej zmiany roél w sposob
niezwykle sugestywny 1 dyskretny zarazem. W pewnym sensie ciagle mamy
do czynienia z postacia Franza Kafki (film stanowi przeciez jedyna w swoim
rodzaju biografie pisarza). Jednoczeénie zarazem Franz Kafka jest J6zefem K.,
Geometrg K., Gregorem Samsa, Kazdy z nich jest za§ sobowtdrem postaci
przez siebie stworzonych.

Aktor poddany rozlicznym manipulacjom, w tym sensie uprzedmioto-
wiony, jest jednak przedmiotem szczeglnym w elektronicznie generowanym
obrazoiwiecie. Owe podwojenia, multiplikacje mozna potraktowaé jako wizu-
alizacje tego, co Hegel okreslit jako der Mensch verdoppelt sich, czyli czlo-
wieka, ktory sie podwaja, a to stanowi o jego duchowosci, o jego kreatywnej
naturze. ,,Przedmioty przyrody — pisat Hegel — istnieja tylko bezposrednio
i jednokrotnie, cztowiek za$ jako duch podwaja sie, posiada bowiem istnienie
tak jak przedmioty przyrody, ale w réwnym stopniu istnieje takze dla siebie,
sam siebie oglada, sam siebie czyni przedmiotem swych wyobrazen i mysli”
[1964: 54].

Patrzac na Kafke, ktory spoglada na samego siebie, jeste$my $wiadkami
i uczestnikami zarazem procesu samopoznania, zakladajacego uczynienie sie
przedmiotermn autoobserwacji. W takiej opcji przedmiotowe traktowante akto-
ra traci swoje negatywne skojarzenia i rozumienie. Aktor, jako przedmiot
zwielokrotniony wéréd przedmiotdéw jednokrotnych, narzuca antropologiczny
wymiar obrazoswiatu materializujagcemu si¢ przeciez jako symulacja elektro-
niczna, a wigc wyrastajacemu z ducha technologii. Technologia ta nie jest
jednak, whbrew pozorom, zagrozeniem dla duchowosci, lecz jej wehikutem, co
niezmiennie udowadnia swoja sztukg Zbigniew Rybezyniski,

Czy w takim razie obawy o to, ze dochodzimy do kraficowej postaci
sztuki nieauratycznej, sztuki catkowicie zdominowanej przez techniczno—tech-
nologiczne parametry kreacji, sztuki odartej z tajemnicy, wartosci kultowych,
metafizycznych i catkowicie zsekularyzowanej nie sa przesadzone? Wydaje
sig, ze elektroniczna symulacja obrazéw technicznych w zupelnie nowy spo-
s0b kaZe spojrze¢ na owo obumieranie aury dziela sztuki, ktére tak przenikli-
wie opisal Walter Benjamin [1975] w odniesieniu do dzieta sztuki w dobie
Jjego technicznej reproduke;ji.

Nieauratycznoéé¢ filmu polega(ta) na tym, ze wyrywa(l) on przedmioty
iludzi z ich naturalnej przestrzeni i czasu, niszezy(l) ich autonomi¢ wyrywajac
z ciggu tradycji, pozbawia(l) autentycznosci, niepowtarzalnosci. Wartosci
kultowe dzieta sztuki stopniowo zanikaly na rzecz wartosci ekspozycyjnych,
co w efekcie doprowadzitlo do catkowitego podwazenia autonomii sztuki,
nawet jesli od XIX stulecia byl to tylko pracowicie pielegnowany pozor.

Benjamin okreslajac sytuacjg, jaka narzuca cztowickowi kino, pisat:
»-Po Taz pierwszy — za sprawa filmu — czlowiek znajduje si¢ w sytuacji,
kiedy musi dziata¢ wprawdzie jako zywa osoba, wszelako rezygnujac z jej
aury. Aura bowiem istnieje w nierozerwalnej wigzi z micjscem i czasem jego
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istnienia. Nie zna kopii” [1975: 80]. W przedziwny sposob elektroniczna syn-
teza obrazéw, stawiajac w nowym s$wietle problem oryginatu i kopii, wymyka
si¢ z kontekstu nieauratycznosci kina i ustanawia calkowicie nowe prawidla
funkcjonowania ikonosfery audiowizualnej opartej na fundamencie obrazéw
technicznych.

Produkcja rzeczywistodci obrazowej, ktora nie stanowi kopii, bowiem
niczego nie imituje, lecz buduje $wiat na wskro§ oryginalny — nie mieéci sig
juz w paradygmacie opisanym przez Benjamina, co nie znaczy, Ze go obala.
Jeste$my raczej $wiadkami ustanawiania nowego paradygmatu auratycznosci
sztuki. Mozliwosci technicznej reprodukcji wykreowanego obrazoswiata,
przez powielenie tasmy—matki, odnosza sie tylko do czysto technicznego
aspektu powiclenia. Ontologiczne parametry tego obrazoswiata nie sq jednak
sprowadzone do postaci analogondéw bytéw rzeczywistych, a raczej stanowia
rzeczywiste byty obrazowe. Sa one rzeczywiste, bowiem ich realnosé zostaje
podwiadczona przez bardzo konkretng wizj¢ obrazowa.

Chociaz Kafka Rybczynskiego powstat, w sensie realizacyjnym, jako
symulacia nie istniejacej rzeczywistodci, to przeciez nie ma natury simula-
crum. W tym wyraza sie paradoks dzialalnosci tego twércy, ktory fotografuje
,,C08, czego nie ma” fizycznie, a zatem jest nierealne, jednoczesnie to ,,c0$”
jest jak najbardziej realne, bo stanowi tre§¢ obrazowej wyobraini artysty.
W eksplikacji rezyserskicj do tego filmu Zbigniew Rybezyfiski powiedziat
o Franzu Kafce, iz ,jest on by¢ moze jedynym pisarzem, ktory tak konse-
kwentnie i do glebi pozostawal prawdziwym surrealista” [1993b: 122]. Czy
aby nie stychaé w tych stowach, poza podziwem dla genialnego artysty beds-
cego poszukiwaczem tajemnicy kreacji, takze tonu samooceny wiasnej filozo-
fii tworczoscei?
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Rozdzial 111

Wideoklip(y).
Poza znaczeniem?

Kiedy Walter Benjamin, ten ,,marksistowski rabbi”, wedle okreslenia Terry
Eageltona {1990], rozwijat swa estetyke szoku, projektujaca recepcje sztuki
w stanie ,rozproszonej uwagi $wiadomodcei” — film wydat mu sie najwazniej-
szym zjawiskiem ,epoki mechanicznej reprodukecji”. Dzi$ kategorie ,,szoku”
i, rozproszonej uwagi” nic nie stracily ze swej aktualnosci, lecz w ,epoce
systemdw cybernetycznych” [Nichols 1988} role filmu i kina przejeta telewizja
i nowe media tworzace ,.clekironiczng intertekstualnosé” [Wollen 1989]. Jed-
nym z najbardziej zadziwiajacych fenomenéw neo-telewizyjnych praktyk
andiowizualoych jest oszatamiajaca kariera wideoklipu, bedacego oryginalnym
produktem telewizyjnego medium, a zarazem stanowiacego forme kolazows
zlozong z elementéw o najrozmaitszej proweniencji. Mieszanina elementéw
wywodzacych sie z tradycji filrou, muzyki, plastyki, pantomimy, teatru, estrady
konstytuuje w efekeie hybrydyczna forme potpourri.

Wydaje sie zreszta, ze oba zakresy tego pojecia daja si¢ zastosowaé
do wideoklipu. Z jednej strony bowiemn owo audiowizualne potpourri stanowi
wigzanke popularnych melodii, z drugiej zadé moze by¢ traktowane jako
»eklektyczna” potrawka zlozona z réznych migs {we francuskim wydaniu albo
w polskiej wersji, ktéra jest bigos) stuzaca zaspokojeniu niezbyt wyszukanych
potrzeb konsumpceyjoych. Konsumpcja, konsumpcjonizm, konsumeryzm stajg
si¢ przedmiotem zainteresowania nie tylko socjologéw, lecz takZe najwybit-
nigjszych filozoféw ponowoczesnosci prébujacych uchwycié i opisac istotg
postindustrialnej fazy rozwoju kultury. Wystarczy wspomnie¢ nazwiska Jeana
Baudrillarda, Fredrica Jamesona, Zygmunta Baumana, Mike’a Featherstonc’a.

Wideoklipy bedac towarem rynkowym jednoczeénie sa niezwykle istot-
nym, by nie powiedzie¢ najistotniejszym, ogniwem strategii reklamowych
shuzacych wypromowaniu i sprzedaniu innego towaru, jakim jest muzyka. Sa
one zachety do konsumpcji produkeji fonograficzney, a przy tym same ,,stuzg”
do konsumpcji. Oferuja zmystowe doznania i wyrzeczenie sie zasady rzeczy-
wisto$ei w imie zasady przyjemnodci, co w prakiyce uniewaznia owa od-
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wieczna dychotomie. Konsumencka wolno$é {cho¢ brzmi to paradoksalnie)
wcale nie musi jednak oznaczaé tylko i wylacznie negatywnych konsekwencji
wynikajacych z dynamiki rozwoju rynku, jak chce wieln zwolennikéw jedno-
znacznego rozwiazania Frommowskiego dylematu ,by¢ albo mieé”. Coraz
czedciej pojawiaja sie opinie, iz po okresie, w ktorym czynnikiem integrujacym
spotecznodci jako catosci, a takze integrujacym jednostki ze spoleczenstwem
— byla praca, obecnie to wlaénie konsumpcja pelni role integrujaca, stanowi
centrum, wokot ktorego rozwija si¢ infrastruktura spoleczna, jest motorem
napedowym systemu kapitalistycznego w wydaniu multinarodowym. Jedyna
alternatywa dia tak pojetej idei konsumpcjonizmu moze by¢ ,represja grani-
czaca ze zniewoleniem”, bowiem mozemy wybiera¢ tylko ,,pomigdzy konsu-
mencka wolnoécia a dyktatura potrzeb” [Bauman 1992: 28].

Cho¢ istnieje pokusa, czesto zreszta aktualizowana, do odezytywania
tych faktéw wylacznic w kategoriach negatywnych, to wydaje sig, iz jest to
spojrzenie dosyé jednostronne. Baumanowska metafora ,kultury jako spot-
dzielni spozywcéw” zawiera w sobie przekonanie, e ponowoczesna kultura
jest calofcia dynamiczng, ukladem samosterujgeym sig, obszarem, ktory ,.nie
jest ani terenem monocentrycznie zarzadzanym, ani terenem anarchii. Jest
czym$ trzecim: terenem samorzadnym” [Bauman 1995a: 188]. ,,Spétdzielnia
spozywc6w” wytwarza oczywidcie konsumentéw, ale weale nie musi to ozna-
czaé ,,produkowania” wylacznie biernych i bezwolnych odbiorcéw towardw.
Dopéki pozostaje im swoboda (pomimo wszystkich ograniczen) wyboru, rezy-
gnacji, odmowy i wyrazenia wlasnej opinii, dop6ty mozna méwic¢ o samorzad-
noéci iniezaleznodci, nawet je§li wigkszos¢ gestdéw ma charakter iteracji, to
przeciez nie jest to jednoznaczne z bezmyslnym i mechanicznym nasladow-
nictwem.

»Metafora spoldzielni spozywcow — pisze Zygmunt Bauman — wy-
maga zdecydowanego przesunigcia akcentu: to wlasnie w czynnosciach kon-
sumpciji, w codziennym aktorstwie/autorstwie zwyklych konsumentow (s3 oni
wszak zwyktymi konsumentami tylko, gdy si¢ na nich patrzy z okien gabinetéw
myslicieli lub artystycznego studia lub z wysokosci rzeczywistych czy urojo-
nych wiez kontrolnych kultury) wszystko, co kulturowe, nabiera sensu [...]J”
[1995a: 190). Ow nowy modus kultury charakteryzujacy si¢ zniesieniem opo-
zycji autor — aktor, producent — odbiorca, przelamuje tworcocentryczny
model kultury, prowokujac niejako rozwdj wszelkich form interaktywnosci,
badz tez odwrotnie: presja interaktywnie zorientowanych uczestikéw kultu-
rowej wymiany doprowadza w efekcie do upadku twdrcocentryczny model
kultury,

W przypadku konsumpcji telewizyjnych przekazéw sytuacja jednak
najczescie] wyglada o wiele bardziej prozaicznie i pesymistycznie zarazem.
Nadawcy zakladajac, iz odbiorcy czerpia w zasadniczej mierze przyjemnosé
z bieme] recepcji, oferuja potok obrazowy stanowigcy specyficzne menu,
w ktorym znajdujq sie ciagle te same dania. Przy calym zewnetrznym sztafam
wieloici propozycji, widz nie ma mozliwodci wyboru, bowiem strumien pro-
gramowy zaklada permanentna homogenizacj¢ zarowno treSci jak i formy.
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Potok ten nie wymaga bynajmniej uwaznej lektury, mozna by rzec, iz wprost
przeciwnie, zachgca i prowokuje do bezrefleksyjnej kontemplacji. Jesii bo-
wiem nie produkuje sie przekazow z intencja komunikowania jakichs senséw,
to trudno wymaga¢ od odbiorcy tych ,przekazéw”, by ten sam je produkowal
.Z niczego™. Intencja anonimowego nadawcy staje si¢ zatrzymanie ancnimo-
wego odbiorcy przy monitorze telewizyjnym jak najdiluzej, nadawea bowiem
doktadnie wie, ze telewidz jest ,partnerem” malo uwainym, a co gorsze —
niewiernym. Stad tyle wysitkow trzeba wlozyé w uzyskanie efektu ,,dobro-
wolnego niewolnictwa”, jak okreslit status widza telewizyjnego Timothy
Leary.

W wideoklipach jak w soczewce skupia sie wszystko to, co stanowi
o obliczu nco—telewizji: zamiast komunikowania proponuje ona kontakt
{w istocie zanik komunikowania), zamiast produkcji znaczefi i emocji — ,,Zy-
cie z telewizja”, zamiast telewidowni jako zbiorowosci — zbidr identyeznych
{lecz wyalienowanych) jednostek, zamiast ,poddawania sig rytmowi opowia-
danych zdarzen” — | wibrowanie w zgodzie z rytmem opowiadanych zdarzen”
[Casetti, Odin 1994 131]. Oczywiscie to tylko niektére cechy charakteryzujace
neo—telewizj¢. Jesli przyrownamy swiat telewizyjnych obrazéw do hologramu,
to oswietlenie tej malej (choc jest to niewatpliwie okreslenie wzgledne) czgsci
owego hologramu, jaka stanowia wideoklipy, daje dobre wyobrazenie o struk-
turze calosc) uniwersum obrazow telewizyjnych i sposobu ich traktowania
przez widzow.

Maureen Turin [1983] zastanawiajac sie na poczatku lat osiemdziesia-
tych nad przysztodcia video artu wymienila kilka zasadniczych przeszkod, jakie
muszg pokonac tworcy postugujacy sie ,.aparatem wideo”, jeéli pragng osiagad
cof wigeej niz dekoracyjne i krzykliwe efekty i wyvkorzystywaé elektroniczne
srodki kreacji obrazéw do tworzenia dziet nie tylko prowokacyjnych, na przy-
ktad w estetycznym sensie, lecz takze glebokich, oryginalnych, posiadajacych
walory artystyczne. Technologia elektroniczna, dysponujaca nicograniczonymi
mozliwosciami kreacyjnymi, prowokuje do produkeji weigz nowych | efektow
specjalnych”, ktére poza ich czgsto ambiwalentns, wizualng atrakcyjnoscia
niczemu nie stuza. Kolejng putapka moze by¢ eksploracja i strukturalne bada-
nie zdolnosci wyrazowych samego ,aparatu wideo” polaczonego z réznego
rodzaju oprzyrzadowaniem. Prowadzi¢ to moze do tworzenia rozbudowanego
katalogu technik obrazowania, rozrastajacego sig w nieskoficzonosé stownika,
ktdry nie tyle porzadkuje material wizualny, co przyczynia sie do powstawania
coraz wigkszego balaganu i nieuporzadkowania. Balagan i chaos sa zjawiskami
powszechnymi, jesli nie dominujacymi, w sztuce wspolczesnej. Samuel Bec-
kett stwierdzit niegdys: ,,Znalez¢ forme, ktora pomiesci batagan, oto zadanie
artysty dzisiaj” [Blonski, Kedzierski 1982: 113]. Czym innym jednak jest arty-
styczne przezwycigzanie balaganu poprzez szukanie nowej, pojemniejszej
formy, a czym innym niekontrolowana i nieprzemyslana produkcja bataganu'.

Interesujacy komentarz na ten temat znaleZé mozna w charakterystycznie zatytulo-
wanym artykule Anny Zeidler—Janiszewskiej Collage — forma, kiéra ‘pomiesei
bafagan'? [1993].
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Trzecim niebezpieczefistwem jest pokusa redefinicji sposob6w przed-
stawiania, ktére z powodzeniem praktykowali artysci wykorzystujacy tradycyj-
ne, nieclektroniczne sposoby zapisu i projekcji obrazéw. W tym przypadku
normatywne sugestie Turim nie wydajg si¢ by¢ akurat catkowicie trafhe, bo-
wiem symultaniczna transmisja (na przyklad w trakcie koncertu rockowego),
instalacje wideo, videoperformance wykorzystujacy zwielokrotniony punkt
widzenia, instant wideo stwarzajace mozliwo$¢ produkceji i dowolnego prze-
twarzania powstajacego dziela w ,czasie rzeczywistym™ - przecza opinii
autorki, jakoby w zakresie sposobdw przedstawiania poszukiwania twércéw
wideo byly wiéme w stosunku do dokonan impresjonistow, kubistow, futury-
stow, nie mowiac o tradycji ,,fotokina™.

Innym zgola problemem jest §wiadome czerpanie z obrazéw juz istnie-
jacych w przesziosci, powtarzanie majace walor nowego odczytania, bad:
technika ,,przywlaszczen obrazowych” (appropriations), ktéra jeszcze w latach
siedemdziesigtych, zwlaszcza w przypadku fotografii, stala sie powszechng
praktyka w kregu artystdw nowojorskich. W latach osiemdziesiatych dosy¢
powszechnie stosowanym przez artystéw wideo zabiegiem byl scratching,
czyli wykorzystywanie gotowych fragmentéw filméw, badz programéw telewi-
zyjnych czgsto refotografowanych bezpoérednio z monitora®. Jak méwi Andy
Lipman ,artysta tworzacy scratch wideo, traktuje nadawany program jak swdj
paintbox’, magnetowid jak paletg, a monitor telewizyjny jak pi6tno™ [cyt. za
Armes 1995: 199]°, Mozna w jeszcze inny sposéb odwolywaé sie do obrazéw
Wiz widzianych”, Jean-Baptiste Mondino, wybitny twirca wideoklipow dla
takich artystéw jak Sting, Jill Jones, Prince, Madonna, Tom Waits, Rita Mitsu-
ko, Neneh Cherry, méwi wprost: ,Ja niczego nie wymys$lam. Wszystko co
robig to przemieszczanie, Istnieje juz tyle genialnych, perfekeyjnych form, ze
mozna si¢ nimi postugiwaé, tak jak muzycy, uzywajac sampleréw postuguja sie
dzwickiem np. gitary [...]. Nie poszukuje czego§ zupelnie nowego, raczej
przywoluj¢ z pamieci jakie$ widziane gdzie$ sceny” [Jousse, Ostria 1991: 24].

Wideoklipy jako umasowiona i zdegradowana do roli gumy do zucia dla
oczu, subwersywna forma video artu, spetniajg w jakiej$ mierze obawy Maure-
en Turim. Gdyby jednak przyja¢ nieco inng optyke, to paradoksalnie nieco
moina byloby uznac je (oczywiscie nie en général, a tylko niektére z nich) za
postmodernistyczna praktyke dekonstruujaca paleo—telewizyjne sposoby wyko-
rzystywania telewizyjnego medium. Zrywanie z wszystkimi konwencjami

2

Obok okreslenia scratching mozna takze spotkaé sie z nazwa found footage; odnosi
si¢ ja do tak zwanych . filméw znalezionych”, w ktorych nadaje si¢ nowe sensy
i znaczenia dowolnie zestawianym fragmentom cudzych realizacji.

Peter Greenaway entuzjastycznie wypowiadal sie o mozliwosciach, jakie stwarza
technika paintboxu w zwigzku z realizacja Ksigg Prospera (1991). ,Urzadzenie to
jak sugeruje sama jego nazwa, laczy technologie przetwarzania obrazu z tradycyj-
nymi technikami artystéw — pidrem, paleta i pgdzlem. I podobnie jak one, pozwala
na odcisnigcie wlasnego pietna w obrazie” [1994; 124].

W Polsce z powodzeniem technikg scratchingu stosowat Jézef Robakowski w takich
filmach jak Paristwo wojny i Trarsmisja z Moskwy (oba z roku 1982).
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teryzujaca wisln tworcdw klipow muzycznych..

Przy czym rysuje sig¢ w tym miejscu pewne skojarzenic z praktykami
filmu ,,sLrukturalno—matcrialistycznego”, kidrego twérey i teoretycy, tacy jak
Paul Adams Sitney, Paul Sharits czy tez Peter Gidal, na dobra sprawe odrzucili
catkowicie pojecie tresci przekazu filmowego, zrezygnowali z technik ilnzy]-
no-kreacyjnych i przedstawieniowych na rzecz autotelicznej refleksji nad fil-
mowym medium. Rezygnacja z Prymatu tresci, anegdoty, opowiadania, pro-
dukeji diegetycznego sensu i penetracja wewnetrznej struktury przekazu fil-
mowego, jego ontologii, dynamiki materiatowe;j niewgtpliwie znajduje swoje
odpowiedniki i analogie w produkcji, Przynajmniej pewnego typu, wideokli-
pow. Tyle ze w przypadku kina strukturalnego jego twércy stawiali sobie za cel
osiggniecie artystycznej samoswiadomosci, poszerzanie wiedzy o kinie po to,
by w rezultacie demistyfikowa¢ filmowe chwyty retoryczne, proces realizacji,
sposoby i metody tak zwanej kreacji filmowej fikeji oraz ukryte najezesciej
techniki, czy tez socjotechniki Zmierzajace do uzyskiwania efektow ideolo.

racyjno—przedstawia_jqcyn modelem kina jako paradygmatem dominujacym.
Wideoklipy sa takimi ,,strukturalno—materia]istycznymi” przekazami
audiowizualnymi na miarg czaséw, w jakich powstaja. O ile twore Zgrupowa-

ni wokét londynskiej Film Makers Cooperation pojmowali SWoja tworezodé

Znaczenia, a zarazem wylacznie grg $wietlng, CZysla prezentacja wizualno—
~Mmuzyczng skoncentrowana wokét SWE] autopoiesis.

Fredric Jameson f1987], rozwazajac sytuacje postmodemistycznych
tekstéw wideo, doszedt do wniosku, iz video art projektuje jedyng w swoim
rodzaju recepcje »dziel”, nie ukierunkowang na rekonstrukcje sensu, bo takowy

na idg zapewne zbyt daleko, jednak gdybyémy dokonali drobnej zamiany
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i w miejsce video artu wstawili w tok Tozumowania autora wideoklipy (o kté-
rych autor niestety nie wspomina), to jego tezy nabieraja szczegdlnego znacze-
nia. Anonimowo$¢ twércow wideoklipéw jak i anonimowos¢ odbiorcéw sta-
nowi o specyficznej sytuacji komunikacyjnej bez komunikowania czegokol-
wiek. Ta czysta aufopoiesis swa banalnoécia w przewrotny sposéb dotyka sfery
pytan o granice méwienia o niczym, audiowizualnego ,,méwienia” dla samego
méwienia, prezentacji dla samej prezentacji. Jest to w rezultacie zaprzeczenie
istoty komunikowania, syndrom zaniku wymiany my$li i zastepowania jej -
wszechobecng reklama, ktdra opanowuje cala przestrzefi spoleczna, czyniac
Z niej jeden wielki obszar uobecniania si¢ jakiego$ totalnego bez-sensu, samo-
napedzajacego sie systemu Zyjacego wlasnym zyciem i rzadzacego si¢ wia-
snymi prawami.

Z tego punktu widzenia powstanie w roku 1981 MTYV, pierwszej telewi-
zyjnej stacji muzycznej nadajacej przez 24 godziny na dobe wylacznie muzy-
ke, stanowi niezwykle waine wydarzenie w historii mediow. Czyz bowiem
chodzi rzeczywidcie o muzyke, czy tez o stworzenie kanalu, ktéry nadaje
w istocie przez 24 godziny na dob¢ wylacznie reklamy, bo wszystko w MTV
(logo stacji, wideoklipy, zapowiedzi, krétkie programy informacyjne ze swiata
muzyki, filmu, kultury popularnej} jest reklama? Zacieranie si¢ granic pomig-
dzy rozrywka i reklama, czy tez traktowanie rozrywki jako reklamy, to niewat-
pliwie nowa jako$¢ w rozwoju rynku mediéw w latach osiemdziesiatych.
~Dzial promocji bywa czgsto okreflany jako dusza MTV — pisze John Sea-
brook. — Wszystko w MTV shuzy promocji czegod, a misja tego dziahu jest
W pewnym sensie promowanie takiego wlasnie stanu rzeczy” [cyt. za Barber
1997: 416]. Promuje si¢ za$ przede wszystkim okreslony styl Zycia, ideologig
potrzeb. Bez zbytniej przesady moina stwierdzi¢, iz MTV to jeden, nie kon-
czacy si¢ infomercjal” zacierajacy w sposob doskonaly granice pomigdzy
reklama, programem wiaéciwym i programem sponsorowanym. Nie ma on ani
poczatku, ani korica, stanowiac nieskoniczong petle zlozong z obrazéw, ktore
przy tym najczeécie] sa ,,obrazami obrazéw”.

W gruncie rzeczy chodzi zatem o wytworzenie wi¢zi emocjonalnej
i stworzenie warunkéw dla masowej identyfikacji z programem, ktéry sam
w sobie jest efektownym ,.opakowaniem” dla braku jakichkolwiek tresci.
Przewrotny kalambur empty-V (,,pusta—TV*") w doskonaly sposéb charaktery-
zuje oblicze MTV i wielu blizniaczych stacji muzycznych powtarzajacych,
a wlasciwie kopiujacych jej formule. Bgdac niewatpliwie barometrem kultury
populamej, MTV stala sig najwaimiejszym $rodkiem shizacym homogenizacji
mody, postaw, pogladéw, trybu Zycia, wiedzy (a raczej jej braku) o s$wiecie
w skali globalnej. W sytuacjach szczegélnych owo poczucie zwiazku z ,reszty
$wiata” moze mie¢ walor pozytywny, co nalezy traktowa¢ jako jeden z wielu
paradokséw funkcjonowania ,kultury MTV”. Pisze o tym Lida Hujic [1996]
analizujac sytuacj¢ mlodziezy w trakcie trwania konfliktu zbrojnego w Bosni,
podkreslajac rolg owej dream factory w budowaniu poczucia (pomimo wszyst-
ko) normalnosci. Wydaje si¢ jednak, ze muzyka rockowa dla mieszkafhcow
bombardowanego Mostaru stanowila przede wszystkim zrédlo zapomnienia
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o tragediach codziennosci. Chociaz nie sposob zanegowal catkowicie twier-
dzenia, Ze MTV spekiala takze rolg ,,uzdrowicielki wojenngj traumy za pomo-
ca terapii muzycznej” {Hujic 1996: 278]. Owa funkcja swoistej anihilacji pa-
mieci i tworzenia alternatywy w postaci ucieczki od rzeczywistosct w tym
przypadku moze by¢ traktowana jako czynnik pozytywny. Nie mozna jednak
zapominad, iz byla to sytuacja ekstremalna, ktorg trudno vogolniac.

Subkultura® $wiata kreowanego przez wideoklipy stala si¢ immanentng
czegdeiy porzadku simulacrum, one same za$ idealnymi wprost symulakrami
dobitnie negujacymi zasadg reprezentacji i przyczyniajacymi si¢ do dewaluacji
obrazowania in toto. Chociaz rola przekazu jezykowego zostaje sprowadzona
do minimum, a podstawowym kodem porozumiewania staje sig ,komunikacja
wizualna”, to przeciez jednoczesnie trzeba powiedzie¢ o tym, iz poza apelami
reklamowymi stacje muzyczne niewiele majg do przekazania. Nie sposéb mo-
wi¢ o reprezentacji $wiata w obrazach telewizyjnych, mozna co najwyzej za-
stanawia¢ sie nad stosunkiem (nie tylko wideoklipow, lecz takze wszelkich
praktyk audiowizualnych w epoce ,po kinie” i ,.po telewizji”) — do reprezen-
tacji. W jakims sensie stwarzany zostaje alternatywny swiat ciaglego teraz, bez
przesziodci i przyszlodci, $wiat pozbawiony pamigei. W takiej optyce przeko-
nanie Jamesona [1987], iz jednym z podstawowych tematow video artu (czytaj
wideoklipu) jest ciagla autoprezentacja technologii w calej pelnt wjawnia swoj
PrZzewroiny sens.

Chociaz muzyczne realizacje wideo uwewngtrzniaja w sobie tradycje
kina, jednoczesénie narzucajac standardy materialowe, formalne, estetyczne
1 wyrazowe wspolczesnej produkcji kinematograficznej, to ich dominujgca rola
polega na ,,znaczeniu” calej kultury audiowizualnej stygmatem przekazu bez
tresci, wymykajacego sig wszelkiej semantyce, poza dwuznaczng semantyka
czyste] wizualnosci. Nie ma wiec immanentnego znaczenia widecklipu, jest
praktyczne ,,znaczenie” kultury przez wideoklipy jako gatunek wytwérczodcei
telewizyjnego, bezimiennego nadawcy, kreatora hiperrzeczywistosci. Mozna
zatem przyréwnad je do specyficznego trompe ["oeil w szerokim rozumieniu
tego pojecia. Bowiem sa one niewatpliwie luksusowym biichtrem epatujacym
swym zewnetrznym polorem i wizualng atrakcyjnodcia, zarazem jednak sg
forma zludzenia optycznego, kidre mylac nasze zmysty — myli nasz umyst,
przyczyniajac si¢ do oshabienia poczucia rzeczywisto$ci. Zerwanie z zasada
reprezentacji prowadzi w konsekwencji do wykreowania i pojmowania $wiata
jako telerzeczywistosci.

Bedac sensu stricto wytworem neo—telewizji wideoklip lokuje si¢ poza
kategoriami fikeji i realnoscei, tak jak problematyczne jest wpisywanie go
w obszar kultury muzycznej 1 telewizyjnej. Badania motywacji odbiorczych
programu MTV wykazuja, iz roznia si¢ one zaréwno od powszechnych moty-
wacji ogladania telewizji jak i sluchania muzyki. Prowadzi¢ to musi do woio-

Okreslenie to by¢ moze nie jest zbyt adekwatne, jesli wziaé pod uwagg fakt, iz juz
wroku 1993 widownia MTV obejmowata ponad pét miliarda ludzi w 71 krajach
fpor. Barber 1997: 133].
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sku, Ze s one typem ,,przekazéw” zdecydowanie heterogenicznych gatunkowo,
jednoczeénie jednak wysoce hybrydycznych. Warto w tym miejscu przypo-
mnieé, iz w poczatkowym okresie wideoklipy (a takze MTV jako calosc) sytu-
ocwane byly najczesciej w kontekscie praktyk i tradycji telewizyjno—filmowych.
Glosne prace Ann E. Kaplan [1985; 1987], cho¢ jednoznacznie sugerowaty
przynaleznoéé wideoklipéw do kontynentu obrazowosci postmodernistycznej
i postulowaly wypracowanie nowego jezyka opisu ich ksztaltu i funkcjonowa-
nia, to jednak gléwnie skupialy si¢ na szukaniu ich istoty i genezy w obszarze"
historycznie uksztattowanych sposobdw obrazowania wypracowanych w ra-
mach telewizji i kina. Jesli za$ chodzi o kontekst muzyczny, to najczebciej
sprowadzal si¢ on do ,,impresjonistycznych komentarzy”, jak sugeruje Andrew
Goodwin [1987: 38]. Dlatego tez Goodwin, deklarujacy przywiazanie do stu-
diéw kulturowych inspirowanych tradycja Marksowska, postuluje rewizje
takiego podejécia twierdzac, iz wideoklipy i MTV s3 w pierwszym rzedzie
czescig kultury muzycznej, a nie kinematograficznej. 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 ograniczania i zawezania pola badawczego. Dopiero
usytuowanie wideoklipéw w ramach szeroko rozumianej kultury popularne;j,
atakze zarysowanie ich znaczenia dla przemyst: muzycznego daje podstawy
do wyczerpujacego przedstawienia sposobdw, za pomoca ktérych ,,naznaczaja”
one wspblczesng kulture [zob. Goodwin 1993; Grossberg, Firth, Goodwin
1993]. Polemika ta pokazuje w dobitny sposéb zaréwno klopoty metodole-
giczne teoretykow, jak 1 zlozonos¢ i niejednoznaczno$¢ samego przedmiotu
badania.

Nie sposdb aplikowaé do wideoklipéw starych paradygmatéw komuni-
kacyjnych, ktére okazuja sie wlasciwie catkowicie nieprzydatne do ich opisa-
nia. Wypadaja onc poza nawias procedur komunikacyjnych, proponujac
w migjsce porozumienia komunikacyjnego — symulacj¢ kontaktu.

»Zamiast utatwia¢ komunikacjg, informacje wyczerpuja sig w “insceni-
zowanin’ komunikacji; zamiast produkowa¢é znaczenie, informacje wyczerpuja,
si¢ w inscenizowaniu znaczenia. To tworzy gigantyczny proces symulacji,
w ktory jestesmy zaangazowani” [Baudrillard 1983b: 106]. Wideoklipy moga
by¢ doskonatym przykladem owe) implozji znaczenia zaréwno w pojedyn-
czych realizacjach, jak i w skali makrospotecznej. Chcac nie chcac jeste$my
waznym (mimo wszystko) skladnikiem owego ,,inscenizowania”. Telewidz +
pilot + monitor to powielona w nieskoficzonej iloéci instalacja, ktérej jestesmy
— w mni¢jszym stopniu — podmiotowym, w — wigkszym za$ — przedmio-
towym skladnikiem.

Wyrastajace z ducha intertekstualnosci i intermedialno$ci muzyczne re-
alizacje wideo tworza $wiat w duzej mierze pozatekstowy i niedyskursywny,
Dlatego tez zamiast analizy tekstualnej pojedynczych wideoklipow (jako mi-
kro-narracji} wazniejsza wydaje si¢ proba odczytania ich ,,znaczenia” w skali
globalnej, a wigc w perspektywie makro-narracyjnej. Tym bardziej, ze poje-
dyncze realizacje usytuowane sa zawsze w kontekscie potoku obrazow telewi-
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zyjnych, stanowiacych naturalne otoczenie konkremego przekazu. Tak zreszig
dzieje si¢ ze wszystkimi skiadnikami konstytuujacymi strumien programowy
podlegajacy nieustannej redefinicji, autokomentarzom, pre— i postmodulacjom.

Szczegdlnie wyrazistym przykladem takiego strukturowania programu
moze byé MTV. Przy czym wcale nie musimy by¢ $wiadkami tych mutacji.
Mozemy wlaczy¢ sig w dowolnym momencie do sieci albowiem ma ona postaé
systemu otwartego, gotowego powita¢ nas w kazdej chwili, bo zasada jego
funkcjonowania jest modus stand by. Pomimo ciaglego redefiniowania sie
koleinych elementéw strumienia, ,kazdy epizod opiera si¢ na sobie samym,
tzn. na niczym innym pricz samego medium - w takim stopniu wideoklip jest
prafenomenem programu’ [Bolz 1994: 311.

Aplikowanie elementow analizy tekstualnej do przekazow wideo, beda-
cych w samym zalozeniu przekazami pozawerbalnymi (cho¢ wykorzystujacymi
elementy werbalne), w ostatecznej instancji jest czynnoscig niczwykle zwodni-
cza i w rezultacie wysoce arbitralna. Bazujac na zmystowej percepcji wide-
oklipy wymykajg si¢ dostownemu odczytaniu, co zbliza je tym samym do form
muzycznych [okujacych si¢ w obszarze poza-sensownym (versus poli-sen-
sownym). Pomimo tego mozna byloby przytoczy¢ szereg interesujacych prob
analityczno—interpretacyjnych zogniskowanych wokdt konkretnych realizacii,
bedacych, jak to okreslit jeden z badaczy, ,skumulowanymi wigzkami, ktore
strzelaja w widza przy pomocy kanalu optycznego mieszanka zlozong z seksu
i przemocy” [Danilenko 1991: 41].

I tak Kobena Mercer [1986] dokonuje analizy wizerunku Michaela
Jacksona jaki wylania si¢ z Thrillera, bedacego parodia stereotypow, kodow
t konwencji gatunkowych filmowego horrory, ale takze metafora postmoderni-
stycznego ,.spolecznego hieroglifu”, ktory zapisuja osoby o androgynicznej
naturze, nie bedace ani dzie¢mi ani dorostymi, ani bialymi ani czarnymi, two-
rzacymi spektakl rasowej i seksualnej nieokreslonosci. Takimi wilaénie jak
Michael Jackson.

Anthony Tamburri skupia swoja uwage na Like a Preyer Madonny, §le-
dzac trzy podstawowe temaly visione del mendo piosenkarki, jakimi sg: seksu-
alnose¢, religia, rasa. PodkreSlajac zwiazek wideoklipéw, ich struktury ze
struktura marzenia sennego® autor dokonuje bardzo precyzyjnej analizy tek-
stowej, uwzgledniajac strategig narracyjna, napigcie pomigdzy tekstem piosen-
ki a materialem wizualnym, sposob budowania napiecia dramaturgicznego.
Tamburri stara si¢ wykazac, jak ideologia kobiecej niezaleznosci i przetamy-
wania patriarchalnej kontroli uobecnia sie w realizacji przedstawiajacej Ma-
donng. Artystka ta jest zresziq bodaj najczestszvm ,,obiektem” badan ,,wide-
clogdw” zajmujacych si¢ kulturg i estetyka MTV. Zakres problemow, jakic
implikuje jej tworczosé (czy moze lepiej dzialalnosc), zwlaszcza w zakresie

Na aspekt podobiefstwa wideoklipdw do marzen sennych zwraca uwage wielu
badaczy. Marsha Kinder wymienia kilka podstawowych cech wspéinych dla obu
tych zjawisk: ,nieograniczony dostep, niecigglos¢ strukturalna, decentracja, struktu-

ralna zaleznese od pamigei, fakt emisji programu na zywo oraz wszechobecnoéé wi-
dza” [1988: 105].
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manifestacji wizualnych, obejmuje wlasciwie wszystkie aktualne problemy
zwigzane nie tylko z kulturg pop. Feminizm, patriarchalny porzadek, perwersja,
represja, wywrotowo$¢, parodia, pastisz, wojeryzm, skopofilia — to krag za-
gadnien, ktére porusza w zwiagzku z wideoklipem Madonny Justify My Love,
cho¢ nie tylko z tym utworem, Ann E. Kaplan [1992].

Przyktady analiz konkretnych wideoklipéw mozna by mnozy¢. Nie spo-
s6b nie zgodzié si¢ z tezg Hansa J. WulfTa, iz prawomocne jest traktowanie ich
jako tekstéw, a co za tym idzie dokonywanic analizy, cytowanie, opatrywanie
w tytuly, szukanie ich znaczenia na poziomie semantyczno—strukturalnym,
znaczef tworzonych przez intertekstualne odniesienia i gry transtekstualne.
Dopiero jednak w skali masowej odsianiaja one swe prawdziwe znaczenie
irole, jaka odgrywaja w ksztaltowaniu sposoboéw komunikowania i konsumo-
wania przekazéw audiowizualnych i wspéttworzeniu uniwersum obrazowego
epoki mediow elektronicznych. W tej mierze przyczyniaja si¢ do implozji
znaczenia i sensu komunikacji, implozji opisanej przez Baudrillarda, a antycy-
powane]j przez Jacques’a Lacana: ,Po raz pierwszy pojawia si¢ fundamentalne
pojecie pomieszania jako takiego, czyli obecna w komunikowaniu tendencja,
by przesta¢ by¢ komunikowaniem, to znaczy by juz zupehie niczego nie ko-
munikowaéd” [cyt. za Bolz 1994, 49].

Psychodeliczny trans audiowizualny, w jaki wprowadzani sa widzowie
za pomoca telewizyjnych stymulatoréw, coraz czgéciej identyfikowany jest
Jjako ucieczka od przymusu rozumienia i oswajania $wiata. Kolejne elementy
tancucha programowego tacza si¢ na zasadzie koalescencji w nieprzerwang
i niewyczerpang defilad¢ ciggle nowych i ciagle przy tym identycznych doznan
zmystowych. Jestesmy wewnairz otuliny $wietlnej bedacej telematycznym
masazem taktylno—optycznym. Nieprzypadkowo Marshall McLuhan tak pro-
fetycznie zatytulowat swoja ksiazke (napisana z Quentinem Fiore): Medium is
the Massage [1967]. A zatem medium nie jako przekaz, lecz medium jako
masaz. To nie tylko efektowna gra stow, ale wyjatkowo fortunna zapowiedz
kierunku rozwoju telewizyjnych praktyk, poczyniona przez ,proroka elektro-
nicznego zbawienia”, w calej rozciagloéci dajaca sie zastosowaé do wideokli-
pow. Przekaznik sprowadzony do roli Zrodla $wiatla stara si¢ jednak zachowaé
pozdr, iz jest czyms wigcej niz tylko maszyng wypromieniowujaca z siebie
kwantum energii $wietlnej. Czyni to jednak z coraz mniejszym przekonaniem,
rezygnujac z odniesie do niezmediatyzowanej rzeczywistosci jako czegos
zupelie nierealnego. Nieprzypadkowo podstawowymi ,rekwizytami” tak
wielkiej liczby produkcji przeznaczonych dla MTV stajg sie wszelkiego ro-
dzaju $rodki dyspozytywowe, takie jak monitory telewizyjne i komputerowe,
kamery, aparaty fotograficzne, komputery, urzadzenia Virtual Reality. Ciggle
jeszcze ,cof” sie pokazuje, ale tym ,.czym$” bardzo czesto sa narzedzia, za
pomoca ktérych w ogéle mozna coi pokazaé. Niewicle ma to wspolnego
z autotematyzmem, cho¢ pobiezna obserwacja mogtaby na to wskazywaé. Czvz
jednak mozna méwi¢ o autotematyzmie, kiedy pojecie tematu jest zupelnie
obce tworcom wideoklipéw? ,,Obrazowanie zobrazowanego” niewiele ma tez
wspdlnego z dekonstruktywistycznymi zabiegami redefiniowania istoty audio-
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wizualnych przedstawien obrazowych, lecz wspomaga destrukcije obrazowosci,
czemu paradoksalnie shuzy nadmiar widzialno$ci.

Pokaz, autoprezentacja coraz doskonalszych sposobdéw ,masowania”
naszej swiadomosei jest celem samym w sobie. Nawet , masaz” przestaje by¢
celem najwaimniejszym, stajac si¢ etektem wtémym, cho¢ komplementarnym,
do procesu usameodzielnienia sie przekaznikéw. Teleologiczny wymiar takiej
emancypacji telewizyjnego przekaznika podwaza sens czego$, co mozna by
nazwacd tele{o)ogia. Waloryzujae rézne znaczenia i konotacje greckich tele
(,,daleko”) i releos (,,0siagac cel”) — za sens (logos) i funkcje przekaznika nie
sposob dluzej uznawaé przekazywania informacji i komunikowania na odle-
glodé w celu tworzenia wspolnoty komunikacyjnej, a co za tym idzie wspélnoty
knlturowej. ,,To, co w XIX wieku rozpoczyna sie wraz z reklama, zyskuje dzig
pelny ksztalt w wideoklipie: aisthesis bez dystansu — zderzenie oka i obrazu.
Alsthesis, to nie postrzeganie za pomoca spojrzenia, ale taktylno—cyfrowe
analizowanie ekranu” [Bolz 1994: 33-34]. Nasi¢gpuje wige przelamanie odda-
lenia, choé obiektem zblizenia nie jest drugi czlowiek, nie jest nim nawet prze-
kaz — ale sam aparat telewizyjny. T to jest lekcja, jaka daje nam ogladanie
wideoklipdw. ,,Dominujacym przekazem telewizji jest to, Zze nic z tego, co
pokazuje — czymkolwiek by to nie bylo — naprawde nie ma znaczenia” —
pisze Farrel Corcoran [1994: 110]. Stwierdzenie to trzeba uzupehnié uwaga, ze
to, co nie zostaje pokazane w telewizji nie tylko nie ma znaczenia, ale w ogdle
nie istnicje. To telewizja przeciez ustala kryteria ontologicznej prawomocnosci
1 weryfikuje realnos¢ istnienia ludzi i zachodzacych zdarzefi.

Wideoklip jako obraz techniczny symuluje swoje znaczenie w tradycyj-
nym rozamieniu, réwnoczeénie wideoklipy obnazaja, celowo badz nie, mecha-
nizmy produkeji wyobrazen i zrywajg catkowicie 7z tendencjami reprodukowa-
nia jakiej$ rzeczywistosci, zadowalajac sig projekcja fantazmatow, nie posia-
dajacych swego bytowego umocowania. W takim sensie sa one marzeniem
sennym albo idealnym wehikulem unoszacym owe niematerialne poldady nie-
$wiadomosci (jednostkowej i zbiorowej), ktére znalazly doskonata forme mani-
festacji. Sq one zbiorowym snem na jawie, jaki ni postmodernistyczna mutacja
kulturowa. Jest paradoksem, ze po to, by powiedzie¢, pokazaé, Ze oto nic juz
nie ma do powiedzenia, pokazania — wykorzystuje sig najnowoczesniejsze
technologie, ponosi olbrzymie koszty, refundowane, rzecz jasna, wplywami ze
sprzedazy produktow fonograficznych. Przy okazji niejako, bo nie jest to ce-
lem zasadniczym, tworzy sie frapujace czesto obiekty audiowizualne, zaska-
kujace doskonaloscia formalnego ksztaltu, czasem sprawiajace wrazenie praw-
dziwie czystej sztuki nie obciazonej zadnym balastem, ani zobowigzaniami
w stosunku do widza, tradycji, kontekstu estetycznego. Jest ona nowym wcie-
leniem ,,muzyki wzrokowej”. To niewatpliwie przykiad postmodernistycznej
1 dwuznacznej zarazem arf pour {art.

Jak przekonuje Vilém Flusser, koficzy si¢ epoka obrazéw tradycyjnych,
ktore posiadaty zwierciadlang naturg, byly przedstawieniami absorbujacymi
znaczenia obecne w rzeczywistosci 1 magazynujacymi je w postaci materiatu
wizualnego bedacego forma obrazowe] reprezentacji. ,,Obrazy techniczne
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niczego nie przedstawiaja (chot wydaja si¢ to czynié), lecz cos rzutuja”.
Whbrew pozorom absolutnie nie sa one nosnikiem jakich$ tresci. ,,Dlatego obra-
zy techniczne nalezy odszyfrowywac nie ze wzgledu na samo znaczace (signi-
fiant). Nie ze wzgledu na to, co pokazuja, ale odnosnie tego, ku czemu poka-
zuja. Wlasciwe im pytanie brzmi: ‘Ku czemu (wozu) cznaczajg obrazy tech-
niczne?’ Odszyfrowaé obraz techniczny, nie oznacza odszyfrowac to, co on
pokazuje, lecz wyczytad zen jego program” [Flusser 1994: 65]. Wideoklipy
jako obrazy techniczne ustanawiajg prymat znaku nad znaczeniem, znaczacego -
nad znaczonyrm, za§ samo znaczace ma nature okreslana przez parametry juz
uprzednio medialnic zaposredniczone.

Idea utoZsamienia znaczenia i sensu z tym, co znaczace znajduje
w przypadku wideoklipu swoje doskonate potwierdzenie. Wideoklipy zas, to
nic innego jak permanentne widowisko, przestrzen stale wystawiona na nasze
spojrzenia, ktére jednak nie ksztaltuja tego srodowiska, bowiem jest ono me-
chanizmem samoregulujacym sig, a do tego dziala w sposob pewny i nieprze-
rwany. Grupa U2 tworzac w roku 1992 jedno z najbardziej spektakularnych
widowisk rockowych lat dziewiecdziesiatych, uzyla niezwykle trafnej formuty
okreslajacej istote swojego multimedialnego show: ,,Z00 TV”. Formulg te
mozna ekstrapolowad na cata wlasciwie kulture zdominowana przez telewizyj-
ne, totalne medium. ZOO, to przetworzenic naturalnego §rodowiska ekologicz-
nego w $rodowisko trwale zmediatyzowane i wystawione na pokaz. To, co
naturalne, w przestrzeni ZOO uzyskuje status czegos sztucznego. Jednoczesnie
idealem ZOO jako specyficznej antycypacji parku tematycznego jest chec
przekonania nas, ze obcujemy z ,,ulepszona rzeczywistoscia”®. ZOO jest symu-
lacia rzeczywistodci, ktdra objawia si¢ w postaci spektaklu. Nie mozemy jed-
nak zapominaé o realnoéci tej symulacji i konsekwencjach z niej plynacych.

Wizja, a wlasciwie tele—wizja, jaka wylania si¢ z ,,ZOO TV, to metafo-
ra $wiata sprowadzonego do ekstatycznege i bez-sensownego wizerunku
utrwalonego za pomoca mediéw elektronicznych. Ta wizja vklada sie w ksztatt
totalnego wideoklipu, ktérego tematem jest §wiat pojmowany jako wideoklip.
Czy istnieje mozliwosé wyrwania sie z tego, wydawatoby sig¢, zakletego krggu
i przerwania naszego usieciowienia? Teoretycznie jesteSmy zdolni do natych-
miastowego wylqczenia sig ze ,,wspOlnoty” spektaklu, W praktyce jest to jed-
nak niezwykle trudne, Tymczasem za$ ,,ZOO TV” radzi: ,,Watch more TV”.

Z drugiej strony wideoklip jest sztuka.

[ w tym miejscu mozna byloby rozpoczaé zupeknie inng opowiedc. Nie-
watpliwic bowiem wielu twércow realizujacych wideoklipy traktuje je jako
laboratorium dla eksploracji nowych technik i technologii kreacji obrazdw,
a takze $rodkow artystycznych. To wideoklipy w znacznej mierze przyczynily
sie do zatarcia granic pomigdzy tak zwang sztukg wysoka i niska. Pesymisci
kulturowi twierdza, iz to objaw degeneracji wspolczesnej sztuki. Nie sposdb
nie przyznaé racji Ann E. Kaplan [1985], gdy ta m6éwi, iz muzyczne realizacje
wideo czerpig catkowicie dowolnie i do tego czgsto bezkrytycznie i bezmy$lnie
z tradycji — od surrealizmu do klasycznego Hollywood. Dlatego w wideokli-
pach moga by¢ zestawiane obok siebie obrazy wywiedzione z francuskiego
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surrealizmu (Dali, Bufiuel, Magritte, Artaud), ntemieckiego ekspresjonizmu,
fiimu czarnego, gangsterskiego, westernu, horroru, laczone w sposéb absolut-
nie dowolny i czesto przypadkowy. Jednoczednie jednak ta sama autorka
w innym miejscu pisze: ,,Rockowe wideoktipy moga by¢ traktowane jako re-
witalizacja... martwych obrazéw poprzez zestawienie i ponowne ich usytuowa-
nie w nowych kombinacjach, ktore uniewazniaja stare. By¢ moze, jest to jedy-
na strategia dostgpna mlodym artystom, walczacym o znalezienie swojego
miejsca w spoleczenstwie, o mozliwodé tworzenia nowych obrazéw prezentu-
jacych nowg sytuacje, w jakiej si¢ znalezli [Kaplan 1987: 49]. Pomiedzy owy-
mi dwoma skrajnymi bicgunami zawiera si¢ prawda o znaczeniu wideokiipow
we wspolezesnej audiowizji.

Wydaje sig, iz tak jak w wielu innych dziedzinach wspolczesnej pro-
dukcji audiowizualnej, tak 1 wéréd realizatoréw wideoklipéw mozna znalezé
prawdziwych artystéw i nowatoréw. Jean—Baptiste Mondino i Zbigniew Ryb-
czynski to przyktady potwierdzajace stusznosé takiej opinii. Ich praca w grun-
cie rzeczy nie rozni sig tak bardzo od eksperymentdw Oskara Fischingera,
ktéry w cyklu swoich dwunastu abstrakeyjnych Studicw (realizowanych po-
miedzy rokiem 1919 a 1933) ,wiznalizowal” muzyke takich tworcdw jak Ri-
chard Strauss, Mozart, Brahms, Hindemith, Musorgski, ale tez utwory jazzo-
we'. Tworczoéé Fischingera na trwale zapisala si¢ w historii kina awangardo-
wego, choé o wiele rzadziej przypomina si¢ o jego wspolpracy przy realizacji
Disneyowskiej Fantazji (1940), a takze o tym, ze ten eksperymentujacy z abs-
trakcyjnymi formami artysta, tworzacy wizualne symfonie (zwane rowniez
LSwiznalnymi transkrypcjami dzwicky™), realizowat nadto filmy reldamowe.
Pieniadze, zarobione przy filmach reklamowych wykonanych na zaméwienie
firmy Muratti, produkujacej populatne papierosy®, umozliwily mu stworzenie
Kompozycji w kolorze niebieskim (1935), za ktora otrzymat Grand Prix na
weneckim festiwalu w roku 1935. W podobny sposéb zdobywat $rodki finan-
sowe na swoje ,,powazne” eksperymenty Rybezyaski, kiory zrealizowat w USA
kilkadziesiat wideoklipdw, wielokrotnie nagradzanych na calym $wiecie. Prze-
kraczajac granice komercji i sztuki, zawieszajac badz tez uniewaZniajac te
podziaty, w zaskakujacy sposéb artysSci ci sa sobie bliscy. Jednoczesénie ich
twirczosé zmusza do przemyslefi zardwno na temat genezy i rozwoju, jak

i estetycznego oraz artystycznego ksztaltu wideoklipdw w przesztodci i w dniu
dzisiejszym.

Na swoiste ,,prekursorstwo” Fischingera wobec wspdlczesnych tworcow wideokli-
pow zwraca uwage Sally Stockbridge [1987].

Byly to filmy Muratti Marches On (1934) i Murati Privar (1935) reklamujace
papierosy , Ariston”, , Prvat” i , Gentry”,
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Rozdzial IV

Fotografia cyfrowa.
Ontologia bytu immaterialnego

W czasach posi¢pujacej przygodnodci i wirtualizacji naszej potocznosci
wszelkie dywagacje na temat ksztaltu najblizszej nawet przyszlosci — zwlasz-
cza w zakresie nowych technologii — wydaja si¢ by¢ obciazone pierwomym
grzechem pychy, badZ nieszkodliwego maniactwa, Wspaniale sq przyszio-
sciowe wizje Billa Gatesa, ale w gruncie rzeczy maja one takq sama wartosé,
co ,wiclkie syntezy” wspélczesnosci, na przyklad jako ,konca historii”
[Fukuyama 1996], czy tez Scierania si¢ ze soba, a zarazem przewrotnej kom-
plementamosci i dialektycznosci ,,Dzihadu i McSwiata” [Barber 1997]. Tego
typu uproszczenia motywowane badi to propagandowo, ideologicznie, badz
wyplywaijace z checi popularyzacji wiedzy na temat nowych technik informa-
tycznych, audiowizualnych, telematycznych — bardzo czgsto narzucaja kryty-
kowi role klauna.

~Krytyk jako klaun” [Eagelton 1988] wystawia si¢ na podwodjng
$mieszno§é. Po pierwsze ze strony praktykow, na co dzien wykorzystujacych
nowe technologie; po drugie, prawdopodobnie wigkszoséé ,,przeci¢tnych” czy-
telnikow, napotykajac co krok takie okreslenia, jak pikselizacja, elektrobriko-
laz, komputacja, chipy, immaterialno$¢ itd. bardzo szybko zaczyna odczuwaé
zmeczenie i pozostaje im tylko z politowaniem i wielkim samozaparciem pro-
bowa¢ dotrze¢ do kornca wynurzefi autora.

Mowiae o fotografii cyfrowej jestem zapewne w takim wlasnie poloze-
niu krytyka klauna, ktéremu grozi ciagie balansowanic pomicdzy konkretem
techniczno—technologicznego wymiaru owego medium a ogblnoscia konkluzji,
do jakich prowadzi¢ moze préba opisu konsekwencji rozwoju cyfrowego in-
strumentarium.

Traktujg fotografie cyfrowa jako fragment ogolniejszego zjawiska, kidre
dla teoretykéw wspolczesnej audiowizualnosci, a szerzej — aktuahie prze-
obrazajacego si¢ $rodowiska medialnego — ma znaczenie fundamentalne.
Chodzi o porzucenie czy tez odchodzenie od analogowosci jako podstawy
kreacji, przetwarzania i transmisji danych — ku horyzontowi paradygmatu
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cytrowego. Dla wielu jest to taka sama cywilizacyjna przemiana, jak ta sprzed
pigciu wiekow, kiedy wchodzilismy w galaktyke Gutenberga. Nicolas Negro-
ponte, dyrektor Media Lab w Massachusetts Institute of Technology (MIT),
gure i profeta epoki postinformatycznej, wyciaga niezwykle optymistyczne
wnioski z tej przemiany. Cyfrowe Zycie [Negroponte 1997] — to ksigzka—ma-
nifest, zapowiadajgca kres epoki informatycznej, w ktorej chodzito o globali-
zacje przekazu informacji (patrz telewizje CNN, US Today) i otwarcie si¢ na
matle spolecznoéei, a docelowo docieranie do pojedynczych, konkretnych jed-
nostek z konkretnym przekazem. Kasandrycznym przepowiedniom, ze praw-
dziwy sukces komputeryzacji moze zamienié¢ sie w prawdziwg tragedie, pole-
gajgea na tym, ze komputery nie beda mysle¢ tak jak ludzie, lecz ludzie zaczng
mys$le¢ tak jak komputery, Negroponte przeciwstawia wizj¢ przyszlosci,
w ktorej maszyny beda rozumie¢ nasze indywidualne potrzeby. Owo odejscie
od ,czlowicka statystycznego™ i zastapienie go ..czlowickiem digitalnym”
[Negroponte 1997a] bedzie, a wlasciwie jest, przecbrazeniem nas z pasazeréw
w kierowcow intelektualnych wehikulow”.

Na zasadnicze réimice pomigdzy mozliwosciami fotografii analogowej
1 digitalnej zwraca wwage niemiecki teoretyk Andreas Miiller—Pohle, dla ktdre-
go fotografia cyfrowa to przede wszystkim technologia bedaca wsparciem
naszego myslenia i rozumienia §wiata, odrzucajaca referencyjnoéc jako naczel-
na ceche fotografii. ,Digitalizacje obrazu mozna rozpatrywaé jako koniec
fotografii, ktdra traci swoja autonomig kultywowana na etapie analogizacji
oraz zwigzane z tym przywileje. Zostaje wessana przez technologie digitaliza-
cji i zatraca si¢ w niej. Miesza si¢ do utraty tozsamodci z czasteczkami z in-
nych Zrédet plastycznych i zmystowych. Digitalizacje mozna tez interpretowaé
jako dopelnienie fotografii: fotografia uczestniczy w cyfrowym uniwersum
1 zyskuje nowe, rozszerzone zadania. O ile na etapie analogizacji byla przede
wszystkim technikg referencyjng i wsparciem dla wzroku, to teraz staje sig¢
technikg preferencyjna i narzedziem myslenia” [Miiller-Pohle 1997: 5].

Fotografia cyfrowa jest medium wykorzystywanym zaréwno w dzia-
lalnosci uzytkowej, jak i artystycznej (czesto zreszta nie sposob oddzieli¢
tych dwéch obszaréow, jak choéby w reklamie), Jej powstanie nalezaloby
wywodzié¢ ze émiafego pomysiu Alana Archibalda Campbella Swintona,
ktéry juz w 1908 roku zaprojektowal catkowicie elektroniczng kamere two-
rzaca obrazy bez zadnego mechanicznego wsparcia, jakie ma miejsce na
przyktad w kamerze filmowej [patrz Henshall 1995]. Jeszcze przed Il wojna
$wiatowa system elektronicznej fotografii zostal urzeczywistniony w postaci
telewizji. Kolejny moment przetlomowy stanowiio wyprodukowanie przez
koncern Sony kamery Mavica, w ktore] obraz zapisywany byt na tasmie
magnetycznej, co umozliwialo wydzielenie i zatrzymanie pojedynczej ramki
{kadru) ze strumienia dwudziestu pigciu (w Europie), badZ trzydziestu
(w Japonii i USA) obrazow telewizyjnych na sekunde. Byt to zapis ciagly,
linearny i cho¢ mozna bylo z niego ,,wyabstrahowaé” pojedyncza, klatke, to
cala operacja odbywala si¢ w systemie analogowym i polegala na przetwa-
rzaniu $wiatlta w impuls elektryczny.



Oczywiicie, i takie obrazy moga byé digitalizowane, podobnie jak tra-
dycyjnie wykonane fotografie, slajdy, ale odbywa sig to poza ,,sercem aparatu”,
na Zewnatrz, w skanerze, ktory przekazuje obrobiony materiat dalej, to znaczy
do komputera. Wielu fotografikéw wylacznie w taki sposéb korzysta z mozli-
wosci, jakie stwarza komputer: wykonujac zdjgcia przy pomocy tradycyjnego
aparatu (proces fotochemiczny) — w trakcie digitalizacji obrazu osiaga sig
jego matematyczna postaé, czyli mozaike ztozona z pikseli, po to, by dowolnie
nim manipulowaé i przetwarzaé go, a nast¢gpnie wraca si¢ do jego pierwotnego
umocowania ontologicznege, czyli blony fotograficznej, a zatem do analogo-
wej bazy.

Co jest istota fotografii cyfrowej? Czy sposéb jej wykonania, uzyte na-
rzgdzia, czy tez ostateczna ontologia i finalny ksztalt? Waskie rozumienie
zaldada, iz z fotografia cyfrowa mamy do czynienia tylko woéwczas, kiedy
przez wszystkie kolejne etapy informacja $wietlna rejestrowana jest i prze-
ksztalcana w systemie cyfrowym. Zamiast krysztatkéw srebra, ktore sg podsta-
wowa jednostka obrazu w tradycyjnej fotografii, $wiattoczutej blony, ciemni
fotograficznej, okreslonego interwalu czasu potrzebnego do wywotania mate-
rialy, tu wykorzystywany jest cyfrowy kompakt badZ studyjna kamera cyfrowa,
bezposrednio wspdlpracujgce z komputerem. Zastosowanie specjalnego chipa
pozwala na przeksztatcenie informagji swietlngj w informacjg cyfrowa zapisy-
wana na karcie magnetycznej, dyskietce badZ twardym dysku. Obraz zareje-
strowany w taki sposéb moZna natychmiast zobaczy¢ na wyswietlaczu cieklo-
krystalicznym, ewentualnie na monitorze komputera (w przypadku kamer stu-
dyjnych). Taki sposéb kreacji obrazéw fotograficznych mozna uznaé za foto-
grafie cyfrowa sensu stricto.

Jest to takze odbicie szerszych tendencji, ktére Paul Virilio [1993a]
okresla mianem przejécia od chronologicznosci do dromologicznosei, albo —
nazywajgc to jeszcze inacze] — chronoskopicznosci. O ile wezesniej domino-
walo myglenie w kategoriach przed—teraz—po, to obecnie teraZniejszo$¢ defi-
niowana jest przez tzw. ,trzeci interwal” (po czasowym i przestrzennym), a jest
nim ,interwal Swiatlta”. Bez niego ,trwanie” i ,rozciaglod¢” nie moga byé
okreslone. Dlatego nalezy mowi¢ o pre-ekspozycji, ekspozycji i po—ekspozy-
¢ji. Natychmiastowos$é dostepu do fotografii cyfrowej, mozliwosé percypowa-
nia finalnego efektu w czasie rzeczywistym wykonania — wszystko to mozna
potraktowaé jako przejaw globalnie pojmowanej teleobecnodci. Rewolucje
Lnatychmiastowej transmitowalnosci” dobrze wyraza Viriliowska metafora
»Przybycia”: nie musimy juz ,,odjezdza¢”, by znaleZ¢ sig u celu. A jednocze-
§nie przeciez juz ,odjechaliSmy” na stale, porzuciliémy stary éwiat, zakorze-
nienie w okreélonej i jasno zdefiniowane] przestrzeni i czasie. Naczelng zasada
nowej deterytorializacji jest ,,porzucenie fizycznego $wiata”, jak mdwi John
Perry Barlow [b.d. a], jeden z czolowych filozoféw cyberprzestrzeni, autor
glodnej w $wiecie uzytkownikéw Internetu ,Deklaracji Niepodleglosci Cybe-
rii” [Barlow b.d. b] i rozplynigcie sig¢ w sieciowej ,,nicodei” [Barlow b.d. c],
ktora Cyberie uczynita naszym domem. ,,Nie odjezdzajac” z niej, ciagle docie-
ramy do coraz to nowych miejsc. Tym sposobem idea podrézy, jako fizycznej
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Zmiany miejsca pobytu, staje si¢ anachronizmem. Podrézujemy nie ruszajac si¢
Z miejsca.

Pomimo tak $mialych i metafizycznie zorientowanych wizji terazniej-
szosci oraz ciaglego rozwoju nowych technologii fotograficznych wydaje sie,
ze mimo wszystko odlegly jest moment, w ktérym w ten sposéb wykonywane
zdjecia beda dordwnywaly jakoécia, definicja obrazu fotografiom wykonanym
tradycyjnie. O ile w przypadku fotografii prasowej nie ma to rozstrzygajacego
znaczenia, liczy sig bowiem wlasnie owa szybkod¢ ,przybycia” (przestania
zdjgcia do redakcji z odleglego miejsca, bez wywolywania materiatow swiatlo-
czulych, poprzez telefon komodrkowy podlaczony do laptopa, do ktdrego
wprowadzone zostaly fotografie), to w przypadku fotografii artystycznej pro-
blem jakosci ciagle pozostaje i zapewne pozostawal bedzie pieta achillesowsg
nowej technologii. Fotografia traktowana jako medium sluzace tworzeniu ob-
razow technicznych, posiadajacych walory artystyczne i estetyczne, preblem
jakodci must stawiaé w centrum swego zainteresowania. Czyz jednak okreglone
parametry technicznej doskonatosci badZ niedoskonatosci sa kwestia rozstrzy-
gajaca w uznaniu czego$ za dzielo sztuki? Czy przy tym problemy te maja tak
istotne znaczenie dla nas jako odbiorcéw sztuki?

Wszelkie prognozowanie na temat potencjalnego zmierzchu konwen-
cjonalnej fotografii moze okaza¢ sig bardze zawodne i malo przekonujace.
Jeszcze niedawno wydawalo sig¢, ze stoimy przed wielka przemiang w zakresie
obowiazujacych standardéw obrazéw telewizyjnych. High Definition Televi-
sion (HDTV) miata catkowicie wyprze¢ stare standardy, wielu tworcéw wideo
przepowiadato ich szybki koniec, a dzi$ z perspektywy zaledwie kilkunastu lat
widzimy, 7ze wlasciwie jedyng trwalg ,,zdobyczg™ HDTV jest zmiana formatu
obrazu telewizyjnego (z 4 : 3 na 16 : 9), ktora zreszta nie postgpuje w jakims
rewelacyjnym tempie; daleko jej na przyklad do tego, w jakim czasie odtwa-
rzacz kompaktowy wyparl z rynku analogowy gramofon. Przyklad HDTV jest
interesujacy z kilku powoddw, a by¢ moze najistotniejszy jest fakt, iz szerokie
badania przeprowadzane przez wiclkie koncerny, a zatem przez ewentualnych
producentéw na masowa skale nowych typoéw telewizoréw (a wige takze ka-
mer, magnetowidow), wykazaty mate zainteresowanie potencjalnych nabyw-
cow ich zakupem. Cho¢ ,obicktywnie” obraz zarejestrowany i transmitowany
w tej technice jest duzo lepszej jakosci anizeli ten zarejestrowany i transmito-
wany w starym standardzie, to wigkszod¢ badanych widzow ,,subiektywnie” nie
dostrzegata pomi¢dzy nimi zasadniczej rdznicy. Jak pokazaty badania i ekspe-
rymenty, nawet doceniajac walory nowej technologii, telewidzowie i tak na
pierwszym miejscu stawiali to, co bedg ogladaé, czyli jako$¢ nadawanego
programu. Problem jakosci transmisji i odbioru dla wigkszosci byl zdecydowa-
nie drugorzedny.

Watek ten wielokrotnic powraca w pracy Negroponte, ktéry twierdzi, iz
konstruktorzy nowych telewizyjnych standardéw z uporem godnym lepszej
sprawy zajmujg si¢ niewlasciwymi problemami, ¢zyli jakoscia obrazu, czgsto-
tliwoscig uaktualnienia wyswietlanych informacji, propotcjami obrazu, tym-
czasem 53 to wielkosci badZ parametry wzgledne i nalezaloby doprowadzi¢ do
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sytuacji, kiedy bgda one wyrazane poprzez wartosci skalowane, a nie arbitral-
nie, raz na zawsze ustalone. To wszystko moze zostaé rozwigzane poprzez
zastosowanie systemOw opartych na technologii cyfrowej, ktére w ostateczno-
§ci doprowadza do przeksztaleenia telewizorow w komputery, Trzeba takze
pamigta¢ o tym, iz nasze widzenie zalezne jest od kontekstu, to znaczy od
dodatkowych doznan towarzyszacych ogladaniu. Negroponte przywoluje inte-
resujacy eksperyment przeprowadzony przez Russa Neumanna w poczatkach
prac nad telewizja wysokiej rozdzielczoéci. ,,[Neumann] ustawit dwa identycz-
ne telewizory wysokiej jakosci i najlepsze magnetowidy, odtwarzajace doktad-
nie te same kasety o wysokiej jakosci. JednakZze w zestawie A zastosowal ma-
gnetowid o normalnej jakosci dZwieku i telewizor z malymi glosniczkami.
W zestawie B uzyl doskonalych glosnikéw o jakosci diwigku lepsze) niz
z plyty kompaktowej. Wynik byl zdumiewajacy. Wiele oséb twierdzilo, ze
jako$é obrazu zestawu B jest duzo wyzsza, Tymczasem obiektywna jakosé obra-
zu byla taka sama. Ale doznania wizualne byly lepsze” [Negroponte 1997: 106].

Takich przyktadéw ,,martwych mediéw” (czy tez ,uspionych mediow”),
jak HDTV, moina przywola¢ dziesigtki. Zostaly one zgromadzone w interne-
towym projekcie realizowanym przez Bruce’a Sterlinga w ramach Media
History Project, sponsorowanege przez Vancouver Film School i1 tak wiasnie
nazwanego: ,,Dead Media Project” [patrz Sterling b.d.]. Przedstawia on dzie-
siatki roznorakich wynalazkéw medialnych, ktére w swoim czasie uwazane
byly za ,rewolucyjne”, ,epokowe”, a potem bardzo czesto okazywaly si¢
przelotnymi fascynacjami, modami, technicznymi gadzetami po prostu. Wiele
znich — to prawda — w swoim czasie mialo swoje znaczenie artystyczne,
kulturowe, cywilizacyjne. Niektére przyczynialy si¢ do powazmych zmian,
badZ przeksztalcen w stylu Zzycia okre§lonych spotecznosci. Jacqueline
Goddard, wielka posta¢, muza dwudziestowiecznej bohemy artystycznej, nota-
bene fotografowana przez Man Raya w Paryzu w roku 1930, we wspomnie-
niach ze smutkiem konstatowala, 7e ,telefon byl przyczyng smierci Montpar-
nassu” [patrz Sterling]. Moima to potrakiowac nie tylko jako metaforyczne
okresélenie wplywu mediéw na nasze zycie.

Wriocmy jednak do fotografii cyfrowej. Mniej ortodoksyjni jej protago-
nisci i propagatorzy uwazaja, ze differentia specifica tej technologii, to wyko-
rzystanie komputera w obrébce materialéw fotograficznych. Takie zatozenie
poczynili organizatorzy jednej z pierwszych internetowych galerii, utworzonej
w cyberprzetrzeni na wspolnym serwerze Bradley University i Peoria Art
Guild. W roku 1994 zorganizowali oni konkurs dla artystéw cheacych zapre-
zentowaé swoje prace w World Wide Web, w wyniku czego powstata ,. The
Digital Photography Exhibit”. Zdefiniowali oni fotografi¢ cyfrowa jako dwu-
wymiarowy obraz, ktory wykreowany zostal przez urzadzenia optyczne,
a nastepnie ,,wykoniczony” w komputerze. A zatem moga to by¢ obrazy orygi-
nalnie powstale przy wykorzystaniu konwencjonalnych ($wiattoczulych) apa-
ratéw, kamer wideo, kamer cyfrowych albo trdjwymiarowych skaneréw. Kom-
puter traktowany jest wiec jako metamedium dla innych mediéw fotograficz-
nych, cho¢ nalezy pamietaé o rozdziale obiektéw tworzonych przy uzyciu
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komputera jako urzadzenia przetwarzajacego, re-kreujacego, od tych obiek-
tow, ktdre powstaja i istnieja wylacznie w komputerze (na przykiad grafika
i animacja komputerowa).

Dla artystdw net art staje si¢ szansa wyjécia poza galerie i muzea, w tym
sensie dopiero dzi$ tak naprawde urzeczywistnia sie idea Douglasa Crimpa,
ktory pod koniec lat stedemdziesigtych i na poczatku osiemdziesigtych pisal
(na przykiad w artykule On the museum’s ruins) o muzeach, jako o instytu-
cjach uwigziajacych” artystow [1980: 45]. Jeden z uczestnikoéw zorganizowa-
nego w 1993 roku przez kanadyjski Untversity of Victoria konwersatorium
LATin the Age of Digital Dissemination” tak scharakteryzowal zmiane sytuacji
wspolczesnego artysty medialnego: ,,Elektroniczne galerie sztuki sg dla dzisiej-
szych artystéw tym, czym telewizja byla dla aktoréw, ktérzy wezesniej mogli
by¢ ogladani wylacznie na zywo w teatrze” [Brace 1993: b. p.]. Oczywiicie,
ten watek ograniczania artystow przez muzea i przyczyniania si¢ przez nie do
usmiercania samych dziet sztuki nie pojawit si¢ w latach ostatnich. Interesujaco
omawia te zagadnienia Anna Zeidler-Janiszewska, przywolujgc i wnikliwie
komentujac m.in, poglady Paula Valéry'ego 1 Marcela Prousta. Cytowana
przez autorke uwaga Adorna, iz ,muzeum i mauzoleum faczy nie tylko fone-
tyczna asocjacja” [1996a: 44], niezwykle trafnie charakteryzuje dwuznaczna
role, jaka spefnialy i spelniaja muzea w obiegu dziet sztuki i utatwianiu (utrud-
nianiu?) artystom kontaktéw z odbiorcami ich dziatalnosei.

Mozliwodci, jakie stwarza technologia cyfrowej obrébki obrazéw do-
prowadza do przeksztalcenia fotografoéw w artystéw interaktywnych mediéw,
Krag odbiorcow moze przy tym zwigkszaé si¢ w postgpie geometrycznym.
Kazdy uzytkownik Internetu staje sig potencjalnym widzem i odbiorca
réwnoczeénie, zarazem zwigksza sig¢ latwodé kontaktu, jaki moga nawiazac
tworcy 1 odbiorcy dziet egzystujacych w sieci, chociazby poprzez e-mailowa
korespondencje, listy dyskusyjne i wspdttworzenie projektow powstajacych
on—{ine. Zagadnienie interaktywnosci pomijam, bowiem w tym momencie
interesuje mnie wylacznie maty fragment gatunkowy obiekidw istniejacych
w sieci (czyli fotografie cyfrowe), zas o zlozonych, hipertekstowych 1 interak-
tywnych instalacjach powstajacych przy wspdtudziale nawigujacych po cyber-
przestrzeni infonautow, bedzie mowa w dalszej czgsci pracy.

Kiedy mowig o egzystujacych w sieci obiektach, trzeba pamigtac, ze
jest to okre§lenie wyjatkowo nieprecyzyjne, bowiem ,egzystencja” oznacza
tutaj wylacznie pewna potencje aktualizacji. Tym samym aspekt komunikacyj-
ny nabiera w tej sytuacji szczegodlnego znaczenia, poniewaz dzielo artystyczne
~powstaje nie jako forma materialna, lecz w postaci cyfrowej, jako (au-
dio)wizualna informacja spotencjalizowana w przestworzach wirtualnych
i udostepniana jedynie na ekranie/ekranach komputera (bad? w postaci projek-
cji danych komputerowych)” [Kluszczynski 1997: 151].

Jakie sa najwazniejsze wyznaczniki fotografii cyfrowej, ktora udostep-
niana jest poprzez sie¢? Jeéli chodzi o sposéb kreacji, to niewatpliwie jedna
z najwazniejszych cech jest to, iz fotografia cyfrowa powstaje w ramach de-
materializacji procesu tworzenia. Szeroko pojeta wirtualizacja obejmuje za-



réwno sposob kreacji, jak i istnienia cyfrowych obrazéw. Bez wzglgdu na to,
czy wykorzystywany jest aparat tradycyjny, czy cyfrowy (digitalizacja podsta-
wowego materialu wyjsciowego), to nastgpuje wprowadzenie obrazéw fotogra-
ficznych w obreb uniwersum wirtualnego. Sposoby tworzenia elekirobrikolazy
(a tym wlasnie sg takie fotografie) czesto zakorzenione bywaja — jesli chodzi
o0 estetyczne powinowactwa — w przeszlosci. Cala fotograficzna, i nie tylko
fotograficzna, tradycja moze staé sie inspiracja i impulsem do elektronicznego
tworzenia. Moze to by¢ zaréwno rosyjski konstruktywizm, jak i fotomontaze
Johna Heartfielda z lat czterdziestych i pigédziesiatych, ktére traktowac trzeba
jako zapowied? ,fotografii konstruowanej”. Zreszta wlasnie kolaz i fotomon-
taz, jako metody konstruowania ostatecznego ksztaltu fotograficznego obrazu,
wydaja sie by¢ immanentng wlasnoécia kazdej wiasciwie fotografii wykonanej
przy pomocy instrumentarium elektronicznego. Na innych poziomach daje sig
méwi¢ o specyficznych przywlaszezeniach w typie prac Sherrie Levin, za-
wiaszczajacej fotografie Edwarda Westona i Walkera Evensa i prezentujacej je
jako swoje, czy tez o odwolywaniu sie do praktyk Richarda Prince’a, ktory
refotografowal motywy wzigte z reklam badZ popularnych magazynéw i wla-
czat je w obrgb swoich prac, Dzis postepuje tak wielu tworcow. Jeszcze inaczej
pracuje Adam Lowe, kidry tworzy dekalkomanie na bazie fotograficznych prac
z lat trzydziestych, wykonanych przez Madame Yevonde. Jego prace, jak sam
wyznaje [patrz Lowe 1994], sa zamazywaniem uéwigconego podzialu rozni-
cujacego mechaniczne i reczne wykonywanie obrazow, tak charakterystyczne
dla dzisiejszych czaséw. Zreszty jest to szerszy problem. Z jednej strony pod-
kresla sie wzrastajace znaczenie taktylnosci w obcowaniu z obrazami technicz-
nymi, a jednoczesnie — paradoksalnie — tworcy korzystajacy z elektroniczne-
2o sprzetu tracy fizyczny, taktylny kontakt z efektami swojej pracy, i to zarow-
no w trakcic tworzenia, jak i obrébki (w ,elektronicznej ciemni” dotyka sie
obiektdw przy pomocy interfejsu, jakim jest najezesciej myszka komputerowa),
oraz w kontakcie ze skoficzonymi obiektami wizualnymi.

Podane przyklady sg szczegolnymi, w duchu Crimpa, atakami na obez-
wiladniajace artystow dyskursy historii sztuki, a przy tym stanowia zanegowa-
nie wymogow oryginalnosci i reprezentacji, tak czesto narzucanych artystom
przez modernistyczne z ducha konwencje uprawiania sztuki.

Dzi$§ antyreprezentacyjny charakter fotografii, dobrowolnie rezygnuja-
cej z narzucanej jej strategii ,,$wiadka” i medium potwierdzajacego oraz do-
kumentujacego rzeczywistosé, ulega radykalnej przemianie. Fotografie cyfro-
we ciagle balansuja na granicy materialnoéci i immaterialno$ci. Immaterialnosé
rozumiem w dwojakim sensie. Z jednej strony, jest to podstawowa cecha
wszelkich przekazéw i obrazéw cyfrowych, ktérych fundament bytowy nie
posiada umocowania w konkretmym, fizykalnie poj¢tym materiale, bowiem
jego zasada organizujaca jest rzeczywistosé numeryczna. Poréwnujac trady-
cyjng i cyfrowa fotografig¢ tatwo daje si¢ zauwazy<, iz ta pierwsza, oparta na
procesach fotochemicznych (ich efektem jest powstanie pojedynczego ,.zdjg-
cia”), w calym przebiegu kreacji opiera si¢ na materialnym fundamencie. Ta
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druga za$ proklamuje ontologie digitalnej przygodnodci istnienia cyfrowo
produkowanych obrazéw technicznych.

Z drugiej strony, fotografia cyfrowa jest dobrym przykladem na to, co
dla Jean-Frangois Lyotarda stanowi dominujacg ceche wspdlczesnosci. Imma-
terialnos¢ w rozumieniu Lyotarda to stan, w ktorvm poprzez permanentne
i wszechobecne mediatyzowanie rzeczywistosci w coraz mniejszym stopniu
mamy kontakt z bytami materialnymi. Srodowisko medialne wytwarza ,,powlo-
ke” [pairz de Kerckhove 1996], przez ktéra coraz trudniej dotrze¢ nam do
przedmiotéw materialnych. Od czaséw zorganizowanej przez Lyotarda
w Centre Georges Pompidou w roku 1985, ekspozycji tak wlaénie zatytulowa-
nej (Les Immarériaux), pojecie to stalo si¢ jedna z kluczowych metafor okre-
$lajacych technokulturg [patrz Banks 1985].

Mozna zapytaé, co jest rzeczywistym srodowiskiem fotografii cyfrowej?
Cho¢ przejscie od wirtualnego bytu monitorowego (saft copy) do postaci mate-
rialnej, czyli papierowego wydruku (hard copy) jest stosunkowo prostym za-
biegiem technicznym, to jednak wydaje sie, ze obrazy cyfrowe sa rzeczywiste
wtedy, kiedy zyja na ekranie monitora komputerowego. Stawia to w centrum
pytanie o swoista demarkacjg, tzn. oddzielenie tego, co jeszeze mozemy uznad
za fotografi¢, od tego, co juz nia nie jest. To take problem falsyfikacji, zarow-
no w rozumieniu potocznym, jak i Popperowskim. Czy w odniesieniu do zdjec¢
cyfrowych da sie wykazaé falszywos¢ informacji, jakic niosa one ze soba? Przy
catej prostocie i jednoznacznosci bitowego zapisu informacji w urzadzeniach
cyfrowych (0/1), technologia ta stwarza jednocze$nie niewiarygodne wprost
mozliwosci manipulacji i podwazania wiarygodnosci przekazéw fotograficz-
nych. Pisze o tym szeroko William J. Mitchell w gloénej swego czasu ksiazce
bardzo charakterystycznie i wymownie zatytulowanej The Reconfigured Eye:
Visual Truth in the Post-Photographic Era [1992], a takze w opublikowanym
nieco pozZniej artykule Czy mozna wierzyé wiasmym oczom? Technologia cy-
Jrowej obrébki obrazu podwaiyta wiarygodno$é forografii jako dowodu
[1994a]. Autor poréwnuje m.in. stare sposoby fotomontazu metoda wycinania
i wklejania z falszywkami” komputerowymi, dowodzgc, iz o ile te pierwsze
mozna byto dod¢ fatwo zdemaskowad, to w przypadku tych drugich techniczna
doskonatosé elektronicznych fotomontazy jest praktycznie nie do podwazenia,
W efekcie praktyki te staly si¢ nowg forma manipulacji opinia publiczna na
wiclka skale, za$ fotografia prasowa stala sie sposobem kreacji rzeczywistosci.
We wrzesniu 1993 roku, Swiatowa prase obieglo zdjgcie premiera Izracla
Icchaka Rabina witajacego sig z przewodniczacym Organizacji Wyzwolenia
Palestyny Jaserem Arafatem na trawniku przed Bialym Domem (przygladat sig
temu prezydent Bill Clinton). W rzeczywistosci nic takiego nie miato miejsca,
a zdjecic bylo zapowiedzig porozumien pokojowych na Bliskim Wschodzie.
Stanowilo ono pewna antycypacje historyczna i wyrazalo nadzieje na szybkie
rozwiazanie problemoéw politycznych. Mozna jednak podac szereg przykla-
dow, ktore dowodza, iz wielokrotnie fotograficzne montaze elektroniczne
wykorzystywane sa do celdw o wiele bardziej dwuznacznych.
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Artyci wykorzystujacy technologie cyfrowa bardzo czesto korzystaja
z gotowych fotografii zdeponowanych w najrozmaitszych ,,Photostock Libra-
ries”, Wykorzystujac dowolnie wybrane elementy z réznych fotografii, praca
»fotografa cyfrowego” w duZej mierze polega na montazu fragmentéw zdjed
wykonanych przez kogos innego. Reprodukcyjny charakter fotograficznego
medium staje si¢ w ten sposoéb pamiatka z przeszioéci, a na plan pierwszy wy-
suwa si¢ konceptualne produkowanie obrazow, konstruowanie oparte na ma-
tematycznych algorytmach. W skrajnej optyce owa matematycznosé funda-
mentu bytowego, jak chcg niektoérzy, generalnie wyklucza trakiowanie tych
sztucznych twordw cyfrowych jako obrazow [patrz Renaud 1997]. O ile mozna
sig zgodzi¢, co do zludnosci ich istnienia albo inaczej mowigec — braku punk-
tow odniesienia, ktére w przekonywujacy sposéb moglyby weryfikowaé ich
migotliwy 1 potencjalny wylacznie byt, to nasze posirzeganie jest faktem jak
najbardziej rzeczywistym, ktéry nie plasuje sie w obszarze jakiegos$ trompe
I"oil. Obrazy cyfrowe sq iluzyjne, jednak percepcja, rzeczywiste dodwiadczenie
zmystowe zamienia je w fakty empirycznie poswiadczalne. W gruncie rzeczy
fotogratia cyfrowa, pomimo rdznic w sposobach rejestracji i dystrybucji,
w planie egzystencjalnege doswiadczenia, jednostkowej percepcji, a w osta-
tecznosci artystycznych i estetycznych funkcji, nie stanowi jakiego$ radykalnie
odmiennego doznania anizeli fotografia tradycyjna [patrz Couchot 1997].
Oczywiscie technomorfizm rzadzi si¢ swoimi prawami, byé moze, jak chca
nicktorzy, digitalizacja, jako zasada kreacji obrazéw technicznych, skazana jest
na okres$lone redukcje epistemologiczne; z drugiej jednak strony nalezy pa-
migta¢, ze dzialalnoé¢ kazdego artysty poshugujacego sig jakimkolwiek me-
dium w duzej mierze polega na upraszczaniu faktycznego ksztaltn rzeczywisto-
$ci, ktora nawet w tym, co objawia si¢ przez jej zewngtrzno$é, powierzchnig
(czyli widzialno$¢), kryje tajemnice niedostepne zadnym narzedziom i prote-
zom ludzkiego poznania.

Otwarte pozostaje pytanie, cZy juz wkrotce fotografia cyfrowa stanie sig
gléwnym sposobem kreacji obrazow i podstawows lechniky fotograficzna?
Wario w tym miejscu przypomnieé, Ze w muzyce, w ktorej technologia cyfro-
wej rejestracji i odtwarzania dzwieku pojawila sie wezeéniej, dzi$ mozna za-
uwazy¢ pewna nostalgie za starymi, dobrymi instrumentami i urzadzeniami
analogowymi. Wykorzystywane sg one nie tylko w réznych odmianach muzyki
rap, lecz réwniez w szeroko pojmowanej muzyce elektronicznej (choé dzis,
w dobie wszechwladnie panujacej elektroniki, to okreslenie stracilo wiele ze
swej typologicznej noénosci). Jean—Michel Jarre nagrywajac kontynuacje swej
najstawniejszej plyty Oxygéné (1977) w roku 1997 i tytutujac ja Oxygéné Il
powrdceit do analogowych syntezatorow, ktore niemal calkowicie zostaly wy-
parte w latach osiemdziesigtych przez instrumenty elektroniczne, oparte na
technologii digitalnej. Czy zatem juz dzi$ mozemy prognozowac revival analo-
gowych technologii fotograficamych? A moze prognozowanie odwrotu od
technologii cyfrowych jest méwieniem cokolwiek na wyrost, bowiem ciagle
jeszcze jeste$my w Swiecie analogowego paradygmatu? Pomimo wykorzysty-
wania w coraz wigkszym zakresie technologii digitalnych w fotografii i tak
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zdecydowana wigkszos¢ z wielu milionéw zdje¢ wykonywanych codziennie na
$wiecie robiona jest w sposob tradycyjny. Pytania mozna mnozyé. Dzis§ wspol-
zycie 1 wspolobecnosé réznych fotograficznych technologii jest czym$ natural-
nym i nie budzi juz (prawie) niczyjego zdziwienia.

Interesujacy wydaje si¢ natomiast problem nastepujacy: czy do opisu
nowych obrazéw fotograficznych mozna przykiadaé podobna ,miarg” jak do
tradycyijnej fotografii? Czy ustalenia i teoretyczne dyskursy, ktore prébowaty
wytlumaczy¢ zagadke magicznego oddziatywania na nas fotografii daja sie
rowniez zastosowac do fotografii cyfrowej? W tym wlasnie kontekdcie cheial-
bym zestawié ze sobg poglady Rolanda Barthes’a 1 praktyke tworcza Ryszarda
Horowitza. Ten pierwszy zajmowat sie teoria fotografii wlasciwie od poczatku
swej aktywnoscel krytycznej i teoretycznej, ten drugi, jako jeden z pierwszych
wybitnych fotograféw zaczal wykorzystywad w swej tworczosdcei instrumenta-
rium komputerowe w celu kreacji wlasnego fotograficznego uniwersurm.

Weczesnym rozwazaniom francuskiego teoretyka przy$wiecala idea
stworzenia metodologiczne] mathesis universalis, upowazniajacej do méwienia
o fotografli z pozycji obiektywizujacych jej oglad, ktére jednakowoz zawsze
zakladaty koniecznos¢ wielu teoretycznych redukeji. Pod koniec lat pigédzie-
sigtych, kiedy w duchu strukturalistycznym Barthes analizowal zjawisko mitu
jako ciaglego przeksztalcania tego, co kulturowe i historyczne, w to, co ma
znamiona naturalnoéci i normy spolecznej, wynikajacej z prawa naturalnego, to
wlasnie fotograficzne przyklady stanowity dlan doskonaty material egzemplifi-
kacyjny [Barthes 1970]. Na poczatku lat szes¢dziesiatych, przekenany o meto-
dologicznej ,,wydajnosci” semiotyki, najpierw w tekscie Le message photogra-
phigue [1961], podobnie jak André Bazin utrzymywal, iz fotografia w sposdb
dostowny oddaje rzeczywistoée, bedac jej doskonalym analogonem. Pozniej,
w Retoryce obrazu, artykule z roku 1964 [Barthes 1985), stworzy} stynna for-
mule fotografii jako przekazu bez kodu. Trzeci sens [Barthes 1971], opubliko-
wany w roku 1970, moze by¢ traktowany jako zapowiedZ nowego podejscia do
obrazéw fotograficznych, chod artykut w istocie dotyczyt kilku wybranych
fotograméw z filmow Siergieja Eisensteina. Tytulowy trzeci sens”, sens
otwarty, zapowiada otwarcie samego Barthes’a na nowe obszary i odchodzenie
od paradygmatu strukturalno—semiotycznego.

Kiedy pod koniec lat siedemdziesiatych francuski teoretyk po raz ko-
lejny sprobowal zmierzy¢ si¢ z fenomenem fotografii, porzucil wiasciwie
wszystkie krepujace go wezesniej strategie metodologiczne, porzadki wypo-
wiedzi, sposoby ,,podparcia” czy tez oparcia si¢ na socjologii, psychoanalizie
badZ semiologii. Nie rezygnujac z mowienia o ,,catej Fotografii”, postanowit
skupi¢ sig¢ na konkrecie indywidualnego przezycia i kontaktu z kilkoma foto-
grafiami, ktére istnialy wylacznie dla niego, stanowity ,,0sobiste doznanie”.
Nie przez przypadek wiec w ksiazce La chambre claire [1980] pojawiajq si¢
odniesienia do Nietzschego, a ,,antyczna udzielnosé ja” staje sig podstawowa
zasada heurystyczna. Przy okazji warto dodag, iz polski tytul przektadu Swiatlo
obrazu, gubi niestety zalozona wieloznaczno$é i skomplikowane konotacje.
Chodzi bowiem o ,$wiatlo obrazu”, ale takze, czy moze przede wszystkim,
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O camera lucida, przyrzad zaprojektowany w roku 1807 przez Williama
Wollastona, stuzacy do wytwarzania obrazu pozomego przedmiotéw i wyko-
rzystywany przez rysownikow. Ten zas wywoluje natychmiastowe skojarzenia
z camera obscura, czyli urzadzeniem bgdacym prototypem aparatu fotogra-
ficznego. Jego idea pojawia si¢ juz u Arystotelesa, a w roku 1038 arabski
uczony Alhazan przedstawia dokladny opis urzadzenia, ktére w XIII stuleciu
skonstruuje Roger Bacon. Wykorzystywali go w swojej pracy ILeonardo
da Vinci, Giovanni Battista della Porta, Canaletto, Vermeer, Joshua Reynolds
i wiclu innych. W ten sposdb juz sam tytut stanowi odwotanie do historii foto-
graficznego medium, jego pochodzenia i natury, ale takze do dhugiej tradycji
sztuk plastycznych, wykorzystujacych rézne metody kreacji przedstawien ob-
razowych.

Zapewne Barthes znalazl si¢ pod koniec swego zycia w labiryncie wia-
snego ego, ale i w labiryncie fotograficznego uniwersum. Postanowit znalezé
zniego wyjécie, poszukaé¢ ratunku, Dlatego odrzucajac mathesis universalis
proklamowal nowa nauke dla pojedynczego przedmiotu (i podmiotu zarazem)
— mathesis singularis, idac za wskazowka Nietzschego: ,,Czlowiek w labiryn-
cie nie szuka nigdy prawdy, lecz wylacznie swojej Ariadny” [cyt. za Barthes
1995: 125]. Tq Ariadna okazato si¢ zdjgcie Matki z Cieplarni, nie zreproduko-
wane w ksiazce, bo bedace jego i wylacznie jego doznaniem punctum, jego
»Jana”, a zarazem ratunkiem i wyzwoleniem. To jedno zdjecie {obok mniej
wamego zdjecia najmtodszego brata Napoleona — Hieronima z 1852 roku,
ktore kiedys na powrdt kazato mu zajaé sie fotografia) — stalo si¢ punktem
wyjécia do pytan o istotg fotografii.

Swiatlo obrazu powstalo zatem z ducha prywatnosci i jest w gruncie
rzeczy tylez ksiazka o fotografii, co terapeutycznym seansem autora. Medyta-
cja nad fotografig staje si¢ medytacja nad wlasnym losem, nad zagubieniem
w labiryncie §wiata i w labiryncie $wiata fotografii. Racje ma zapewne Victor
Burgin [1986] méwiac, iz ksiazka Barthes’a w Zadrej mierze nie jest teorig
fotografii. Ale to tylko czgsciowa prawda. By¢ moze, w wiekszym stopniu niz
teorig fotografii jest ona ,ksigzka zatobng” [Jensen 1996: 179], powolujgca
nowg nauke, jaka jest ,.nauka o $mierci”. Skupienie na sobie samym, na swoich
przezyciach i odczuciach, ciagle weryfikowanie ogdlnych sadéw przez pod-
miotows, personalistyczna optyke zlozylo sie na horyzont fenomenologicznych
dociekan. Chot¢ jak mowi sam Barthes, ,,byla to fenomenologia dosy¢ nieokre-
slona, swobodna, a nawet cyniczna, zgadzata sie bowiem na deformacjg czy
odejécie od swoich zasad, wedlug widzimisi¢ mojej analizy” [1995: 36 ].

Niewiele w tych rozwazaniach Husserla, znacznie wigcej Sartre’a, sa
echa Baudelaire’a, Benjamina, Sontag, Bazina. Horyzont osobisty jest domi-
nyjacy, on nigjako wyklucza, jak méwt Barthes ,,pospolite ‘ple-ple’: ‘Techni-
ka’, ‘Rzeczywistos¢’, ‘Reportaz’, ‘Sztuka’ itd.” [1995: 96]. A przeciez, cho¢
autor odzegnuje si¢ od tego ,ple—ple”, znaleZ¢ mozna w jego rozwazaniach
takze i te problemy, usytuowane jednak w drugim planie, na marginesach, poza
gléwnym nurtem narracji, poza zasadniczym polem owego antydyskursywnego
dyskursu.
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W centrum jest za$ poszukiwanie noumenu (Kantowskiej ,Izeczy samej
w sobie™) fotografli, jake induktora mysli i uczu¢ osoby ogladajacej zdjecia.
Fotografia w takiej optyce jest wylgqeznie ,,zapalnikiem” proceséw mentalnych,
jest wehikulem dla myslacego podmiotu. On sam, bedacy pozornie poza
obiektywem, w gruncie rzeczy znajduje siebie w tym, co przedstawione, w tym,
co zarejestrowal obiektyw. Przekraczanie osi obicktywu, przekraczanie granicy
tego, co przedstawione, by szuka¢ w tym wlasnej tozsamoséci i odpowiedzi na
pytanie, gdzie lezs, gdzie sa porozrzucane elementy naszej jazni odbite] we
fragmentach fotograficznych wizerunkow — oto nie zrealizowany i niemozli-
wy do zrealizowania projekt. Dlaczego nuta zatobna jest tak wyrazna w ksiazce
Barthes’a? Zakladajac, ze noemarem (przedmiotem mys$lenia) fotografii nie jest
Sztuka, Przekaz, lecz Odniesienie, Barthes oplakuje wspomnienie Matki, jed-
nocze$nie jednak ton zalobny, przez ekstensje, przetransponowany zostaje na
cala fotografi¢. Autor ma $wiadomose, ze jego omalze sakralizacja fotografii
Matki (a moze mitologizacja, cho¢ w jego przypadku, to niezwykle dwuznacz-
ne okreslenie, gdy przypomnimy Mir dzisiaf) i mutatis mutandis wszelkiej
fotografii odnosi si¢ wylacznie do przeszlosci. Dzisiejsza bowiem ,konsumpcja
obrazow™ fotograficznych w sposéb dobitny podkresla $miertelnosé, schytko-
wosc tradycyjnie pojmowanej fotografii. Nie przez przypadek, poza nieliczny-
mi wyjatkami (czy tez wyjatkiem, jakim jest Richard Avedon), Barthes przy-
woluje fotografie, na ktdre réwnie dobrze moglby si¢ powola¢ Walter Benja-
mia (prace Andre Kertesza, Nadara, Levina H. Hina), a nawet Charles Baude-
laire (zdjgcia wykonane przez Niepce’a, Charlesa Clifforda, G. W, Wilsona,
Alexandra Gardnera).

Niewatpliwie rozwazania Barthesa zamykaja pewien etap w refleksji
nad fotograficznym medium, cho¢ sam autor mogl tego nie przeczuwac, a jesli
nawet, to upatrywat on schylek fotografii w jej desakralizacji i niepohamowa-
nej proliferacji. W tym sensie jego obawy i Proustowskie poszukiwanie utraco-
nego czasu fotografii bylo wyrazeniem w innym jezyku i na inna modle tego
samego, co prawie pigédziesiat lat wezesniej wyrazit Walter Benjamin —
smutku z powodu utraty przez fotografi¢ aury. Obaj oni, pomimo oczywistych
réznic, pisali o tej samej fotografii wykorzystujacej procesy chemiczno-fi-
zyczne, starej dobrej fotografii opartej na idei materialnosci, stosujacej kla-
syczne prawidia ,decydujacego momentu” Henri Cartier—Bressona, bedace)
zapisywaniem wrazen za pomocy Swiatla na fotograficznej, celuloidowej blo-
nie. Swiatlo, chemia, odbitka, pozytyw, negatyw, aparat, obiektyw, a do tego
dodajmy: reprezentacja, realnoéé, rzeczywisto$é, referencja, analogicznosé,
rejestracja... [lez wspanialych, ciagle wywolujacych dyskusje i watpliwosci
probleméw, aporii nierozwiazywalnych i ciagle prowokujacych do szukania
odpowiedzi. Barthes nie daje na Zzaden z tych probleméw, wielkich teorematow
fotografii wiazacej odpowiedzi. A pomimo to jego ksigzka stanowi zwiencze-
nie pewnego ckresu w refleksji nad tym medium. Literatura jej poswiecona jest
olbrzymia, chyba zadna inna praca z zakresu refleksji nad fotografia nie wy-
wolata tylu polemik, dyskusji, sprzeciwéw. Zadna nie byla tylekro¢ przywoty-
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wana i cytowana [por. literatur¢ na ten temat zawarta m.in. w: Sontag 1982,
Ungar, McGraw 1989, Burnett 1995, Jensen 1996],

W tym samym mniej wigcej czasie, kiedy Roland Barthes pisat swoje
Mitologie, Ryszard Horowitz konczy} Liceum Sztuk Plastycznych i rozpoczy-
naf studia w krakowskie] Akademii Sztuk Pigknych. Juz wtedy doszedl do
wniosku, ze malarstwo nie jest podstawowym medium, za pomocg ktérego
chciatby si¢ wypowiadac. Fotografowal od dziecinstwa i to wlasnie aparat
fotograficzny stal sig podstawowym narzgdziem jego pracy, kiedy w 1959 roku
wyjechat do Stanéw Zjednoczonych. Nie wiem, czy Barthes znal prace Horo-
witza, nie wiem takze, czy Horowitz zna Swiatlo obrazu. Dlaczego zatem tacze
ze sobg te dwa nazwiska? Zwlaszeza, ze w tworczosci Ryszarda Horowitza
interesuje mnie szczegdlnie ostatni okres, w ktorym artysta zaczal wykorzy-
stywaé do kreacji swoich prac elektroniczne, komputerowe instrumentarium,
co nie znaczy, Ze zrezygnowal catkowicie z tradycyjnej, Swiatloczutej fotogra-
fii, bedacej, jak to pigknie okreslit Alphonse de Lamartine, ,,solamym fenome-
nem, nad ktorym artysta pracuje wraz ze storicem” [cyt. za Newhall 1964; 61]7

Powiedzialem wczesniej, ze Swiatto obrazu stanowi dla mnie za-
mknigcie pewnego etapu w refleksji nad fotografia. Poczatek lat osiemdziesig-
tych to zarazem otwarcie na nowe horyzonty w fotografii, to przejscie od ,,fo-
tograficznego obrazu zawierajacego zakodowang informacje na temat kierun-
ku, czgstotliwosci, intensywnosei $wiatla w ustalonym czasie, w polu widzenia
obiektywu” [Wojnecki 1994: 45] do obrazéw, ktére powstaja niezaleznie od
kierunku $wiatla, niezaleznie od jego intensywnodci, niezaleznie (lepiej rzec —
inaczej zaleznie) od czasu naswietlania i bardzo czg¢sto zupelnie niezaleznie od
konwencjonalnych obiektywow. Ta przemiana nastepuje wraz z zastosowaniem
w fotografii komputera, a pézniej rozprzestrzenieniem sig aparatow cyfrowych.
Rozpoczyna sie era ,zrekonfigurowanego oka”, jak ja okredlit William
J. Mitchell [1992]. Juz na poczatku lat osiemdziesigtych Jean Baudrillard wy-
razal przekonanie, iz ,digitalno$é jest czescia nas” {Baudrillard 1983:; 115] i to
ona okreéla metafizyczna podstawe naszego bytu w cybemetycznym spole-
czefistwie. A byly to czasy raczkujacej plyty kompaktowej i pierwszych prob
wykorzystania systemu cyfrowego w fotografii. Zmiany jednak wydawaly sig
nicuniknione i wkrétce nadeszly.

Fotografia weszla w czas ,bitowego tkactwa”, jak mowi Frederick
Murphy [1996], stanowiac cze$¢ globalnie pojetego korpusu wspolczesnej
audiowizualnodci, odchodzacej od paradygmatu analogowosci 1 konstytuujacej
paradygmat cyfrowego kontynentu obrazowego. Oczywidcie cyfrowe obrazy
stanowia tylko fragment stale rozrastajacej si¢ ,,cywilizacji cyfrowe|”, w ktérej
atomowe fundamenty zastgpowane sg przez bity ksztaltujace posthistoryczng
Swiadomos$¢. Wszystko to odbywa si¢ w zadziwiajagcym tempie i powoduje
skrajne reakcje. Od zachwytéw nad nieograniczonymi mozliwosciami techno-
logii cyfrowej, ktore w modelowy sposéb wyraza wspominana juz ksiazka
Negroponte Cyfrowe Zycie [1997], bedaca wyznaniem wiary ,technofunda-
mentalisty”, do ostroznego podejscia, jakie prezentuje Paul Virilio, mowiacy
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o koniecznosci bycia ,technologicznym ateista”, co w jego rozumieniu wcale
nie oznacza antytechnologicznej postawy [por. Der Derian 1997].

Ryszard Horowitz zaczal wykorzystywaé nowe technologie kompute-
rowe w latach osiemdziesiatych. Nie dokonalo to jednak zasadniczego zwrotu
w jego tworczosci, a bylo naturalnym rozwinigciem wczedniejszego stylu,
niepowtarzalnego 1 bardzo osobistego. Elektroniczne instrumentarium artysta
zaczal wykorzystywac na ctapie, by tak rzec, postprodukcji.

Horowitz wykorzystuje bowiem tradycyjne aparaty, a elektronika poja-
wia si¢ dopiero w momencie ,montowania” obrazéw, ktore odbywa sig¢
w komputerze, poprzez dodawanie do siebie kolejnych ujeé, kolejnych foto-
gramow, bedacych skltadowymi ostatecznego obrazu. A zatem artysta nie wy-
korzystuje aparatéw cyfrowych, lecz tradycyjnie wykonane, poszczegdlne
zdjgcia sa digitalizowane ex post za pomocy skanera. Prace fotografa sa do-
skonalym przykladem pewnego szerszego procesu zardéwno twérczego, jak
i estetycznego. Konwencjonalna fotografia analogowa, definiowana przez
drobne ziamiste sploty, wiazki $wiatla, zostaje przeksztalcona w obraz sklada-
Jacy sig z pikseli, bedacych elementarnymi czastkami obrazu monitorowego.
Takie procedury digitalizacjii konwencjonalnie wykonanych zdjeé sa dobra
metaforg cywilizacyjnej przemiany; odejécia od analogowodci i tworzenia
cbrazow definiowanych wylacznie przez matematycznie i logicznie ustanowio-
ne procedury. Logika tego przejicia, okreslanego przez Viléma Flussera odej-
$ciem od alfanumerycznosci w stron¢ numerycznodci, jest bodaj najwazniej-
szym przetlomem, jaki dokonuje sig w obszarze wspdlczesnej obrazowodci
[Flusser 1993/94]. W naturalny sposdb nowa technika implikuje nowa estetyke,
ktora jednakowoz nie jest kompletnym zerwaniem taficucha historycznej trady-
cji tworzenia obrazéw. Zaréwno bowiem obrazy analogowe, jak i cyfrowe
nalezg, mimo wszelkich dzielacych je réimic, do tej samej klasy obrazow tech-
nicznych. Trudno zgodzi¢ si¢ ze skrajnymi opiniami, ze obrazy cyfrowe
w istocie nie sa dluzej obrazami” [Renaud 1997: 3441, bowiem sa one catko-
wicie skalkulowanymi bytami, ,,wyliczonymi logicznie przedmiotami”, beda-
cymi ,rezultatem konwersji wszystkich danych w konkret” [tamze: 345-346].
Ich nowatorstwo, z tym wypada si¢ zgodzi¢, tkwi w morfogenezie, tzn. w pro-
cesie ich powstawania, w trakcie kolejnych elektronicznych przeksztalced, ale
Jak pokazuja prace Horowitza, w ostatecznosci liczy sie efekt finalny. Tech-
nologiczna poiesis pracuje na rzecz nowego typu aisthesis, co jednak nie ozna-
cza, ze schylek czasu analogii musi by¢ odbierany jako schylek fotograficzne-
go potwierdzania i dowodzenia istnienia §wiata.

Fotografia, jak i inne media operujace widzialnodcia, zawsze rozpigta
byla pomiedzy dwoma biegunami autentycznoéei [por. Arnheim 1991]. Z jed-
nej strony potwierdzala istnienie éwiata poprzez tworzenie jego obrazowej
reprezentacji, opartej w mniejszym lub wiekszym stopniu na zasadzie referen-
cyinosci, z drugiej za$ strony byla wyrazem ludzkiego doswiadczania 1 dozna-
wania $wiata. Nawet jesli obrazy cyfrowe zmniejszaja zaufanie do informacyj-
nej i komunikacyjnej wartosci fotografii, to przeciez te jej funkcje zawsze byly
tylko skladowymi elementami szerszej ,.sytuacji fotograficznej”. Czy rzeczywi-
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§cie technologia cyfrowa dokonata zatem w tym zakresie tak radykalnych
zmian? Wydaje sie, 2ze o wiele istotniejszy jest problem interakcji cztowieka
z aparatem. Tworczos¢ Horowitza pokazuje, jak artysta wykorzystujac nowe
narzedzia, nie daje si¢ im ,,podbié¢” i zdominowaé przez nie. Prace Horowitza,
zaréwno te tworzone metodami tradycyjnymi, w systemie in camera, te z lat
szescdziesiatych i siedemdziesiatych, kiedy twérca eksperymentowal z per-
spektywa, wykorzystujac obiektywy szerokokatne (Pierzaste jajko 1969, re-
klamy wykonane dla De Beers Diamonds 1973, reklamy firmy Rodier 1971,
okladka plyty Michata Urbaniaka Extasy 1978), jak i te wykonywane w latach
osiemdziesiatych za pomoca systemu masek (Chaplin, plakat wykonany na
festiwal Charlie Chaplina w roku 1977, reklamy dla Lincoln-Mercury 1980)
wykazuja zdecydowanie jednorodny styl i sa wyrazem konsekwencji i konty-
nuacji w poszukiwaniach estetycznej spojnosei i wyrazistosci. Zmiana czy tez
poszerzenie fotograficznego instrumentarium stuzacego do kreacji i obrobki
materialéw wyjéciowych pokazala, Ze narzedzie moze by¢ traktowane wylacz-
nie jako narzedzie, nie musi za$ manipulowa¢ twérca, narzuca¢ mu standardo-
wych rozwigzan. Zakres mozliwosci artysty powigkszyl si¢, system pozaka-
merowy zmienit jego sposéb pracy, ale nie zmienito to stylu — swoistego
i niepowtarzalnego, tak tatwo rozpoznawainego.

Moima postawic zarzut, iz takie operowanie rzeczywistoscia, wykorzy-
stywanie jej do tworzenia ,,innych $wiatow”, , §wiatéw niemozliwych” w duchu
Escherowskim, doprowadza w rezultacie do catkowitego zaniku realnosci,
Baudrillardowskiej ,,agonii realnego”. Nieskoriczone symulacje i transformacje
rzeczywistych obiektow w celu wykreowania obrazéw, kiére ,,pieknie klamia”,
stuza niewatpliwie poszerzaniu wyobrazni, jednoczesnie jednak zamazuja
epistemologiczna pewnosé obcowania z tym, co jest prawda i falszem, rzeczy-
wistodcia i iluzjg. Czy tak jest w istocie? Estetyczny walor prac Horowitza jest
niewatpliwy, a to niejako zwalnia nas z takiego postawienia sprawy. Pytanie
o status ontologiczny obrazow cyfrowych i ich odniesienia do rzeczywistosci
jest drugorzgdne, by nie powiedzied, ze nie ma ono istotnego znaczenia. Juz
Sartre z uporem powtarzal, iz ,dziclo sztuki jest nierzeczywistosciy™ [Sartre
1970: 343], tak jak przedmioty estetyczne w obrazie sa nierzeczywiste, i to
stanowi o istocie jego istnienia, jest jego atrybutem.

By¢ moze, nalezy zgodzi¢ si¢ z Paulem Virilio, ktory krytycznie usto-
sunkowuje si¢ do koncepcji wszechobecnej symulacji, rozwijanej od lat przez
Jeana Baudrillarda. Francuski filozof w swoich najnowszych tekstach idzie
nawet daiej, kiedy mowi, ze ,Dzi$ simulacra stala si¢ gwarantem utrzymania
tego, co rzeczywiste”, samg za$ realno$¢ Baudrillard nazywa ,dziwks” badz
~femme fatale” [1994: b.p.]. W jednym z wywiaddw opowiada on anegdotg na
temat recepcji jego prac w Japonii. Cho¢ byly one tam wydawane, to autor nie
otrzymywal zadnych gloséw, jak sa przyjmowane. Gdy zapytal o to znawce
jego koncepcji, Japonczyka, ten odpowiedzial, iz to bardzo proste: ,,[W Japo-
nii] Symulacja i simulacra zostaly zrealizowane. Miale$ catkowita racjg: $wiat
stal sie taki jak przewidywales... i dlatego juz cig nie potrzebujemy. Zniknates.
Rozptynales si¢ w rzeczywistosci albo w zrealizowanej hiperrzeczywistosci.
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To konicc. Nie potrzebujemy twojej teorii i nie musimy jej dluZzej bronic”
[Bayard, Knight 1996, b.p.]. Pomimo tego, przynajmniej z naszej perspektywy,
o wicle bardziej przekonywujace jest twierdzenie Virilio, ze nawet rzeczywi-
sto§¢ wirtualna oferuje nam pewien typ substytucji, a nie symulacji. Swiat staje
sig w efekcie , stereo-rzeczywistoseia”, a wiec rownoczesnie funkcjonujg dwie
rzeczywistoéci: aktualna i wirtualna [zob. wywiady przeprowadzone z Virilio
przez Wilson 1994 i Oliveire 1995, w ktérych rozwijane 53 te tezy].

W jakims sensie fotografia generowana od poczatku do konca cyfrowo
(od wykonania ,,zdjgcia” kamera cyfrowa, do jej monitorowej sofr copy badz
papierowego wydruku bedacego hard copy) albo fotografia ,,obrabiana” elek-
tronicznie, obecnie moze by¢ traktowana jako substytucja tradycyjnej fotogra-
fii, Jednak nie w znaczeniu namiastki, czegos gorszego, co zastepuje oryginal,
ale w rozumieniu wzajemnego zastgpowania si¢ przedmiotéw, obiektow
o podobnych wlasciwosciach. Sam Horowitz wyznaje: ,,W dalszym ciagu inte-
resuje mnie materia fotograficzna” [Lebecka 1996: 8]. Ciagle zatem jestesmy
w dwiecie fotografii. Tym, co moze wprawiaé¢ w zaklopotanie i powodowaé
obawy co do antropologicznego wymiaru tworzenia obrazéw cyfrowych, jest
zwigkszajacy sig udzial aparatu (aparatéw) w procesie kreacji artystycznej.

Paradoks fotografii od jej poczatkéw opierat sie na dychotomii subiek-
tywnego widzenia fotografa, ktére czesto z trudem dawalo si¢ pogodzi¢
z obiektywna, cho¢ moze trzeba byloby powiedziec ,obicktywowa” (bo nie
o obiektywnod¢ w rozumieniu filozoficznym tutaj chodzi) technologia aparatu.
Obiektywizin fotografii to wylacznie pewna figura retoryczna, nie znajdujaca
potwierdzenia w technicznej naturze maszyny fotograficznej, majacej w swoim
programie zakodowane predylekcje do deformacji i znieksztalcen. Obiektyw-
no$é fotografii najczesciej byla i jest utozsamiana z mozliwoécia tworzenia
doskonalych wizerunkdéw, a zatem odnoszona byla i jest do tego, co widzialne.
By¢ moze jednak racje ma Vilém Flusser, ktéry istofy funkcji aparatu fotogra-
ficznego doszukuje si¢ w mozliwodci tworzenia poje¢ i definiowania przed-
miotow, W tym znaczeniu ,jego atrakcyjnosc nie polega na tym, Ze lepiej
dzigki niemu widzimy i dziatamy inaczej niz uprzednio, ale interesujace jest to,
ze dzigki niemu klarowniej (czyéciej) myslimy” [Flusser 1997a: 4].

Jak zawsze jednak, istnieje teZ ciemna strona postugiwania sig tym na-
rzedziem. Emancypacja i usamodzielnienie si¢ aparatu, ktéry moze zawladnaé
iuczyni¢ fotografa sobie poddanym, to bodaj najwicksze niebezpieczenstwo
wynikajace z postugiwania si¢ technologia elektroniczng. Niezwykla tatwosc
obshugi programéw, gotowych matrye, zwlaszcza w przypadku grafiki kompu-
terowej, daje w rezultacie obrazy z pozoru bogate i estetycznie zréznicowane,
ktore jednakowoz sa obrazami narzucanymi przez wykorzystywany software.
Zdolnosé¢ do oporu przeciwko tym niejako automatycznie przydawanym [oto-
grafowi — tworcy obrazéw komputerowych zestandaryzowanych, technicznych
ikon, decyduje o oryginalnosci i wartosci tworzonych kompozycji. W takim
ukladzie wzajemna interakcja czlowieka i aparatu jest ciagly walka
o zachowanie wlasnej autonomii i podmiotowosci. Nie jest to proste, o czym
mozna przekonac sie, zwiedzajac intermetowe galerie zapelniane przez pseu-
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dotwoérczosé, a do tego wyposazane w rozbudowane, odautorskie komentarze.
Ma tego $wiadomos¢ Ryszard Horowitz, kiedy méwi: , Nalezy by¢ niezwykle
ostroznym, poniewaz wigkszo$¢ efektéw przygotowywanych przez fabrykan-
téw software’dw narzuca swojg obrazowos¢. Sa to efekty wytworzone przez
osoby trzecie, a wiec niejako ‘gotowe’: niezaleznie od tego, czy korzysta z nich
artysta—fotografik tu w kraju [tzn. w Polsce — P.Z. ] czy w Japonii — wyniki
sq absolutnie identyczne” [Lebecka 1996: 8].

Kontakt artysty z maszyna odbywa si¢ poprzez interfejs, ktérym jest pro-
gram zdeponowany w aparacie. Ten program zaklety jest w ,,czamej skrzynce”,
ktorej zasady dzialania sa niepozawalne, ale ich sila polega na dominacji
i ksztattowaniu zachowai wykonawcy, wydawaniu mu rozkazéw na poziomie
clementarnym. W ten sposob fotograf w coraz mniejszym stopniu prowadzi gre
ze $wiatem (takze ze Swiatem wilasnej wyobraimni), by w coraz wigkszym stopniu
prowadzi¢ gre, a wlasciwie wojng z aparatem. Prawdziwy sukces aparatu to sytu-
acja, w ktorej twirca bierze za swoje i autoryzuje obrazy podsuwane mu przez
aparat. Aparat-przedmiot dokonuje inkluzji podmiotu, wigcza go we wilasng
strukiure, czyniac elementem skladowym, ale podporzadkowanym calosci owego
mentalmedialnego zestawu [zob. Zawojski 1995]. Wtedy jednak moima méwic
wylacznie o odtworcy, a nie tworcy. Trzeba jednoczesnie dodac, ze obecnie sa to
praktyki bardzo czgste, co w rezultacie powoduje wielka unifikacje obrazowa
o charakterze globalnym. ,Fotokompozycje” Horowitza dowodza, iz walka
o artystyczne wyzwolenie si¢ z ograniczajacych ram technologii jest mozliwa
iotwiera pole niekwestionowanej artystycznej wolnoéci, nawet w warunkach
pracy na zlecenie, jakg czgsto wykonuje, tworzge fotografie reklamowe. W jego
przypadku jakiekolwiek podziaty na fotografie uzytkows i artystyczng traca sens.
W zaleznosci od kontekstu (mozemy z nimi obcowaé zaréwno w galeriach, gdzie
54 wystawiane, jak i w prasie) zostaja oczywiscie przemieszczane elementy funk-
cjonalne. Musimy ciagle dokonywaé¢ rekontekstualizacji odbioru, ale to odnosi
si¢ nie tylko i nie od dzi§ do wspdilczesnej fotografii. Dywagowanie na temat
tego, czy na przyklad prace Richarda Avedona, wykonane w latach 1995 i 1997
do najstynniejszego kalendarza swiata , Pirelli”, maja walor artystyczny, czy tez
sa wylacznie elementem kampanii reklamowe;j tej firmy, jest tak samo uzasadnio-
ne, jak $wiete oburzenie niektdrych krytyvkdw po tym, jak Achille Bonito Oliva
zdecydowat si¢ w roku 1993 pokaza¢ na weneckim Biennale obrazoburcza kom-
pozycje Oliviera Toscaniego, przedstawiajaca meskie i zenskie genitalia ,,zaprze-
gnigte” w stuzbg u Benettona. Zaraz potem fotosy Toscaniego trafity do wielkich
muzedw sztuki nowoczesnej w Lozannie, Meksyku, Sao Paulo, a Régis Debray
pytal retorycznie: . Dlaczego mamy podziwia¢ puszki na keksy z migkkiej blachy
Boltanskiego, kupy tluszczu Beuysa, flaszki uryny Bena, a jednoczeénie spychac
do piekiet wulgamosci tatuowany tylek Toscaniego? Bo te pierwsze majduja sig
w muzeach? No i co z tego? Toscani tez jest juz w muzeum”™ [cyt. za Toscani
1997: 90].

Zacieranie réznic pomiedzy sztuka a reklama, jako wyraz szerszych
tendencji okreslanych m.in, mianem estetyzacji rzeczywistodei i potocznosel,
nieustanne spiecia i wymiana, balansowanie na granicy estetycznosci i aneste-
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tycznoici, ciggle dyferencje i interferencje tych dwoch obszarow — to nasz
chleb powszedni. Zwigkszajaca si¢ rola reklamy wizualnej w ksztaltowaniu
wspdlczesnej ikonosfery posrednio przyczynita sie takze do nobilitacji fotogra-
fii reklamowej. Jednym z przelomowych momentéw w ksztaltowaniu nowego
spojrzenia na fotografi¢ reklamowa byla zorganizowana przez Roberta
A. Sobieszka w nowojorskim ICP w roku 1987 problemowa ekspozycja zaty-
tutowana Art of Persuasion, ktéra nastepnie pokazywana byla w réznych mu-
zeach w Stanach Zjednoczonych i na $wiecie. Zaprezentowano na niej prace
najwigkszych indywidualnosei, pokazano rozne style, nurty, tendencje. Znala-
zby sie w tym gronie takze prace Horowitza [zob, Kosifiska 1994: 45].

Jednakze — zwlaszcza w odniesieniu do fotografii digitalnej, bedacej nie-
ustannym montazern, przemieszezaniem heterogenicznych czesto elementow —
powstaje obawa, ze nie jesteSmy w stanie wlasciwie odezytaé i ocenic rezultatow
pracy prawdziwych artystow od pracy sprawnych rzemieslnikow. ,,Wiek elektro-
brikolazu™ (okreflenie Williama J. Mitchella) stwarza niebezpieczehstwo aksjo-
logicznego zagubienia i rozmywania sie wartosci. Powstaje pytanie: kiedy mamy
do czynienia z autentyczna tworczoécia, a kiedy ze zwyklg zonglerkg i epatowa-
niem efektami specjalnymi, jakie oferuja nowe technologie?

Jeszcze w epoce predigitalnej Vilém Flusser pisat w pigknej, cho¢ mato
znanej i rzadko przywolywanej ksiazce Toward a Philosophy of Photography
[1984], ze bodaj najwiekszym zagrozeniem przysziosci, a wladciwie terazniej-
szosed, jest usidlenie cztowicka we wnykach aparatow, ktdre programuja nas
wedtug okreslonych algorytméw i implikujg, czy tez indukujg w nas standar-
dowe zachowania. Flusser zdefiniowal dwie postawy, dwa paradygmaty za-
chowan, interakeji cztowiek—maszyna. Jest to jednoczesnie znakomita charak-
terystyka ,prawdziwych” fotografoéw. To znaczy tych, ktorzy nie ugigli sie
potedze uwodzacych i prostych zarazem w zastosowaniu programow. ,,Foto-
graf — pisze Flusser — to osoba, ktéra prébuje robic zdjecia wykraczajac
poza informacje zawarte w programie aparatu” [1984: 60]. Cata reszta to zwy-
kli functionnaire, ,0soby, ktore sa elementern gry i funkcja aparatu” [tamze).
Tylko tych pierwszych mozna umieszczaé w obszarze dzialan artystycznych,
tylko oni zastlugujg na miano artystéw, w gruncie rzeczy tylko o nich warto
mowic i z nimi warto sie spiera¢. Jak stusznie zauwaza Robert A. Sobieszek:
LFotokompozycje Ryszarda Horowitza sg przede wszystkim zbiorem nowator-
skich wypraw w kraine wyobraZni, przeciwietistwem opcji zawartych w menu
programéw...” [1994: 40]. Artysta w pelni panuje nad narzgdziami, ktérymi sig
postuguje. To odréznia go od wielu, wiclu innych. Nalezy doda¢, ze nie tylko
w przypadku fotografil wykorzystujacej technologie cyfrowa istnieje wielkie
niebezpieczenstwo swoistego ubezwlasnowolnienia tworcy. W przypadku
korzystania z innych aparatéw posredniczacych w kreacji obrazéw technicz-
nych sytuacja wyglada podobnie.

1 tak, zataczajac wielkie kolo, mozemy sprobowa¢ potaczy¢ rozmysla-
nia Rolanda Barthes’a nad fotografia i praktyke artystyczng Ryszarda Horowit-
za. Krytycy, zastanawiajac sie nad poetyka i stylistyka prac artysty, bardzo
czgsto stosowali prosty klucz do ich odezytania. Pomijajac caly aspekt biogra-
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ficzny, najezeseicj szukano powinowactw i Zrédet tej twérczosei w fascynacji
surrealizmmem, w czerpaniu z malarstwa Magritte’a, Dalego, de Chirico, Ernsta,
cho¢ sam twdrca wielokrotnie podkreslal przywiazanie przede wszystkim do
klasyki, malarstwa renesansowego, barokowego. Wszystko to ma znaczenie,
ale by¢ moze najwazniejsze jest to, iz Horowitz jako , folokompozytor” tworzy
skoficzone inscenizacje wizualne. Jego fotografie przenika duch teatralnodci,
sztucznoécei pojetej jako kreacja przestrzeni imaginatywnej. Fotografie sa nie-
stychanie dynamiczne, cho¢ wyrastaja ze zmudnej kalkulacji i dlugotrwatego
procesu projektowania, aranzowania graficznego, ktére péZniej zostaje dopiero
wypelnione materig fotograficzna. Nie ma w tym niczego z efekiu polaroido-
wego zrownania przedmiotu i jego odbicia, co stanowito zwienczenie szybkie-
go zobrazowania ,rzeczy” w jej reprezentacji i poSwiadczenia, Ze ,ta rzecz tam
byla” [Barthes 1995: 130], a wlasciwie, Ze ta rzecz naprawdg jest.

Inscenizacje fotograficzne Horowitza oczywiscie niewiele majg wspdl-
nego z tym, co stanowilo i stanowi silny nurt we wspodlczesnej fotografii. Mam
na mysli tzw. ,fotografi¢ inscenizowana” (staged photography) czy tez foto-
grafig inscenizujacy”, zwigzana raczej z duchem malarstwa 1 rzeZby anizeli
teatru, cho¢ samo okreglenie stage wywodzi sie przeciez z jgzyka teatru i ozna-
cza zarOwno scene, teatr, jak i inscenizowanie. W moim pojeciu zas (poza
oczywistymi réznicami technicznej kreacji) prace Horowitza, takie jak Peeling
Ocean (1993) czy Alegoria 2 (1994), zmierzaja w kierunku stworzenia obrazu
fotograficznego jako momentalnego spektaklu teatralnego, dokonujacego sig
w trakcie ogladania pracy. Kiedy Barthes szukat miejsca spotkania fotografii
ze sztukg, to wlasnie teatr wydal mu sie punktem odniesienia i matecznikiem
fotografii. Sztuka sceniczna ze swymi mozliwoéciami inscenizowania wydaje
sie by¢ bliska Horowitzowi, twércy szczegdlnie wrazliwemu na kompozycjg
rozumiang nie tylko w sensie fotograficznym (kat widzenia, proporcje, kieru-
nek swiatla itd.), ale rowniez w sensie znacznie szerszym, jako materializacja
pewnych idei ogéinych. Cho¢ z drugiej strony ismieja pewne podobienistwa,
jesli chodzi o sposdb koncepiualizowania ostatecznege efektu fotograficznego,
w postepowaniu na przyklad Grzegorza Przyborka, jednego z najcickawszych
polskich przedstawicieli ,fotografii inscenizowanej”, i Horowitza, Zardwno
jeden, jak i drugi rozpoczyna swa pracg od idei ogélnej, tworzenia szkicow
graficznych, rysunkowych, ktore sg szkieletem dla pdZniejszej pracy czysto
fotograficznej.

Cickawe, choé ta ciekawosé nigdy nie zostanie zaspokojona, czego do-
szukatby sie w fotografiach Horowitza Barthes? Moze pewno$é, e . fajka jest
tu [tzn. na fotografii — P.Z.] zawsze fajkg” [Barthes 1995: 11], uleglaby do
tego stopniu zachwianiu, ze trzeba byloby powtorzy¢ za Magrittem: ,,To nie
jest fajka”? By¢ moze, nalezatoby pojsé jeszcze dalej anizeli w stwierdzeniu
takim oto: ,,Jm bardziej mam pewnosé, ze to wlagnie jest zdjecie, tym bardziej
widze, Ze nic o0 nim nie moge powiedzie¢” [Barthes 1995: 180]. I wtedy trzeba
byloby powiedzieé: ,,To zdjecie nie jest fotografig”. Albo inaczej: ,, Ta fotogra-
fia nie jest zdjeciem”. Niestety, nigdy nie dowiemy si¢, czego nie mégtby po-
wiedzieé¢ Roland Barthes o tworczosci Ryszarda Horowitza.
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Rozdziat V

Interaktywne instalacje multimedialne.
Obrazy i doznania

W jednej z nowel Sndw (1991} Akira Kurosawy, zatytulowanej Wrony, bo-
hater podziwia w muzeum obrazy Vincenta van Gogha. Qczarowany zatrzy-
muje sie na dhuzej przed jednym z nich i oto obraz ozywa, a bohater, najwi-
doczniej takze malarz, bowiemn ma ze soba sztaluge i torbe z pedziami
i farbami, przenoszac sie w czasie i przestrzeni, wchodzi dostownie w ozywio-
ny obraz. Podazajac polnymi drogami, do zludzenia przypominajacymi krajo-
brazy z plocien van Gogha, wreszcie spotyka samego mistrza (w tej roli inny
tworca ,,obrazéw” — Martin Scorsese). Zaraz potem bohater wedruje juz do-
stownie ,,po obrazach”, ktore staja si¢ ,tréjwymiarowe”. Pojawiaja sie tytulowe
wrony zrywajace sie do lotu ,,z ptéma”. Rzeczywisto$¢ obrazu van Gogha
przeradza si¢ w rzeczywistosé snu Kurosawy 1 vice versa, wrony staja sie ,.re-
alne”, tak, jak kazda fikcja filmowa, by po chwili powrécié na pldtno, przed
ktérym stoi w muzeum ,,obudzony” bohater, Sen si¢ skoficzyt.

Chod mowi sie czgsto ¢ otaczajacych nas zewszad obrazach, zwlaszcza
za$ obrazach technicznych, produkowanych przez nowe media audiowizualne,
to jednak najczedciej nasze spotkanie z nimi ogranicza sie do kontemplowania
{bad? konsumowania) ich z dystansu. Pragnienie przekroczenia ramy i znale-
zienia si¢ wewnatrz obrazu, przefamania oddalenia odbiorcy i dziela nie jest
nowe. Morton Heilig, zafascynowany mozliwosciami poszerzenta pola widze-
nia w Cineramie (nawet do 165 stopni), na poczatku lat sze$édziesiatych stwo-
rzyl prototyp urzgdzenia, ktdre nazwal , teatrem doznan” (experience theater).
Ten miody dokumentalista wierzyl, ze przyszlosé kina nalezeé bgdzie do fil-
méw oddziatujacych nie tylko na zmyst wzroku i stuchu, ale tez zapachu
i dotyku. W roku 1962 zaprojektowat i opatentowat Sensorame: bylo to urza-
dzenie, ktére stymulowalo wszystkie zmysly. ,,Widz” zasiadal na specjalnie
skonstruowanym motocyklu wyposazonym w okulary, w ktérych pojawialy sig
trojwymiarowe obrazy z towarzyszeniem stereofonicznego diwigku. Wejsciu
w éwiat obrazu pomagalo tez urzadzenie emitujace zapachy i wytwarzajace
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wiatr. Dzi§ takie ,projekcje” okredla si¢ mianem sensorround, co charaktery-
Zuje sytuacje oddzialywania polisensorycznego na widza.

W sensie metaforycznym rozprawiali o takiej sytuacji wchodzenia
w Swiat spektaklu psychoanalitycy filmu, tworzac coraz to bardziej skompli-
kowane teorie projekcii—identyfikacji. Sytuacja skonstruvowana we Wronach
moze stanowié¢ dobra metafore faktycznego przekroczenia granicy dwaéch
$wiatow. Swiat obrazu staje si¢ §wiatem bohatera, jest on tak bliski, ze moina
go dotknag, a jesli tak, to mozna go réwniez zmieni¢, ksztaltowaé na wlasng
medtg, Obrazy techniczne przestaja by¢ skoficzonymi calodciami, daja si¢
modyfikowaé, przeobrazaé, mozna tez powiedziec, ze jednokierunkowost
spojrzenia, spojrzenie Statyczne zostaje zastapione przez ruchome oko, cz¢sto
zreszta owo oko obserwowane jest przez inne oko (kamery), reagujace na spoj-
rzenie obserwatora i pod jego wplywem modyfikujgce obrazy, kidre nie sa
wylacznie percypowane, albowiem sa one wspottworzone przez odbiorce (choé
samo to okreslenie traci swdj jednoznacznie pasywny charakter i zaczyna
oznaczaé aktywnego wspdtkreatora obrazéw produkowanych mechanicznie).

QObrazy sa zywe, otaczaja odbiorcg zewszad. ,,Statyczne obrazy umarly”
moéwi Myron Krueger [1991: 84]. Ale obrazy, dZwigkoobrazy zaczynaja tez
przekraczaé sfere audiowizualnosci 1 wchodza w okres, kiedy temu, co wizual-
ne i audialne, coraz czesciej zaczynaja towarzyszyé {(na réznych zasadach)
elementy polisensorycznego oddzialywania anektujace wszystkie nasze zmysly.
Obraz staje si¢ tylko jednym z element6w naszego kontaktu z dzietem sztuki.
Dokonuje si¢ w pewnym sensie jego dewaluacja, bo to kosztem obalenia pry-
matu obrazu mo:ima uruchomi¢ pozostate zmysty. ,,Okocentryzm™ sila rzeczy
zostaje podwazony, a ikonolatryczne zachwyty nad dominacja obrazu
w kulturze wspdlczesnej tracqg w pewnym sensie swoj punkt oparcia. Chod
rézne generacje i postaci obrazéw technicznych sq fundamentem wielu in-
stalacji multimedialnych, to generalnie traca one swoja uprzywilejowana
pozycje. Jak méwi Peter Weibel ,,dziefo sztuki nie jest dluzej obrazem, nie
jest dwuwymiarowym oknem na §wiat, ale staje sig drzwiami do multisenso-
rycznego zdarzenia [...]. To zdarzenie zaklada polaczenie wizualnodci, tak-
tylnosci i audialnodci. Obserwator jest zaréwno na zewnatrz, jak i wewnatrz
zdarzenia, stajac sie czescia tego, co obserwuje” [1994: 28]. Tym sposobem
ustanowiony zostaje nowy model kontaktu z rzeczywistoscia dziela sztuki,
ktéry odrzuca proscenicznosé’ charakterystyczng dla tradycyjnych obiektéw
i sytuacji artystycznych.

Dla Antoniego Porczaka proscenicznosé obok polisensorycznosdci i interaktywnosci
jest podstawowa cecha instalacji interaktywnych. ,Prosceniczno$¢ znaczy
tu nie tylko oddzielenie odbiorcy od dziela (tak jak to sig dzieje na ogé! w tradycyj-
nym teatrze, kinic, muzeum), ale réwniez brak mozliwosci wplywania na formg
dzieta (czyli to, co si¢ dzieje przed naszymi zmyslami); nie mozemy na przyklad
zmieni¢ kompozycji wizualnej badZ dZwigkowej czy tez przebiegu akcji. Brak pro-
scenicznodci, jakkolwick odnosi sig do wszelkich instalacji, w przypadku instalacji
interalctywnych ma szczegdlne znaczenie, poniewaz interaktor jest nie tylko we-
wnatrz dzieta, ale zmienia jego zastana kompozycje” [Porczak 1998: 113].




Instalacje multimedialne, do niedawna traktowane jako przejaw ekspe-
rymentatorstwa, dzié uzyskuja status ,normalnych” obiektéw artystycznych,
Nikogo nie dziwi obecnoéé w Pawilonie Amerykanskim, na szacownym we-
neckim Biennale (w roku 1995) pracy Buried Secrets Billa Violi. Artysta ten
znany przede wszystkim jako autor eksperymentalnych tasm wideo, czolowy
reprezentant video artu, twoérca tak waznych dla tego nurtu realizacji jak / Do
Not Know It Is That I Am Like (1989), The Passing (1991), Deserts (1994) ——
tym razem zaprojektowal pie¢ oddzieinych, choé jednoczesnie stanowigcych
catosc¢, instalacji. Znamienny jest zardwno fakt, ze to Viola reprezentowat TISA
w Wenecji, jak i to, iz wybral on wladnie instalacjg jako sposéb prezentacji
swoich artystycznych pomystow.

Instalacje multimedialne sa dzi$ charakterystycznym przyktadem wypie-
rania z muzedw i galerii ,.dziet sztuki” i zastepowania ich przez ,zdarzenia
artystyczne”. Instalacje bedace zdarzeniami nie sg formg sztuki jako reprezen-
tacji, a stanowig forme przestrzennej, tréjwymiarowej i najczedciej nieiluzjoni-
stycznej prezentacji. Sama idee prezentacji, jak 1 koncepcjg intermedialnosci
badz tez multimedialno$ci, wywodzi¢ mozna z najrozmaitszych Zrodel. Konse-
kwencja wystapien pop—artowskich byly environments, polegajace na wpisaniu
widza w trojwymiarowa przesirzen czekajaca na dopehienie obecnoscia od-
biorcy — to niewatpliwie jedna z pierwszych zapowiedzi instalatorstwa. Jed-
nak praktyki te zawieraly jednokierunkowosé¢ przekazu i nie wymagaly
w sumie aktywnej partycypacji w tworzeniu zdarzenia. Happening polegal na
teatralizowaniu wybranych sytnacji zyciowych; performance podkreslal pod-
miotowos¢ wypowiedzi artysty prezentujacego dzieto in staru nascendi, zas
instalacje projekiuja odbidr jako forme spektaklu,

Multimedialnod¢ nie jest w tym kontekscie rozumiana jako sposab wy-
korzystania multimedialnego komputera badZ tez laczenie réznych medidéw
{przynajmniej od lat szesédziesigtych te praktyki okreslato si¢ mianem mixed
media), ale jako mozliwo$¢ oddzialywania na wszystkie zmysty odbiorcy,
aprzy tym stale wykorzystywanie efektdw elektronicznych i sensualnych syne-
stezji. Odbiorca (nie tylko widz) w realnej przestrzeni i realnym czasie jest
sprawcg zdarzenia, bo bez jego ingerencji, uruchomienia dzieta — ono samo
nie istnieje. Uruchamia on zatem nie tylko swoja wyobraZnie, lecz takze do-
$wiadczenia zmyslowe, cielesne. ,, Wprawianie w ruch” instalacji przez odbior-
¢¢, to ponowoczesna formula tradycji Fluxusu do it yourself. O ile jednak
w przeszlosci byla to tylko mozliwoéé wspdtkreacji, to dzi§ ow gest jest wa-
runkiem sine qua non zaistnienia dziela. Bez odbiorcy bowiem instalacja nie
istnieje. Przejicie przez rame oddzielajaca przestrzen instalacji od przestrzeni
zewngtrzne) — jest wejsciem w $wiat spektaklu. Odbiorca przekraczajac pro-
sceniumn, staje si¢ aktorem zdarzenia zaprojektowanego w taki sposdb, iz po-
dzial na tworce i odbiorceg zaczyna ulegaé destrukcji i traci sens.

Skad bierze sig wzrastajace zainteresowanie wérod tworcdw takim spo-
sobem kreacji? Oczywiscie, rozwdj nowoczesnych technologii i wykorzystanie
ich w sztuce jest gleba, z ktére] wyrasta sztuka mediow. Ale stopien wykorzy-
stania high-—techu nie wydaje sig by¢ rozstrzygajacy. W instalacjach wykorzy-
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stuje si¢ bowiem zar6wno wysoka, jak i niska technologie. Jak zauwazyl Tom
van Vliet [pairz Pijnapel 1993: 11], dyrektor World Wide Video Centre
w Hadze, taSmy wideo nie bardzo nadajg si¢ do eksponowania w muzeach.
Instalacje wideo badz tez instalacje multimedialne mogg zas by¢ traktowane
Jjako unikatowe obiekty artystyczne. Nie podlegaja nieskonczonej duplikacji
Jak tasmy wideo, ktore pozbawione sa indywidualnej, macierzystej sygnacji, co
niemozliwe jest w przypadku kopii eksploatacyjnych w fotokinie”, a takze
w przypadku tradycyjnego wideo. Niepowtarzalno$¢ instalacji, ich niereprodu-
kowalnos¢ upodabnia je do sposobu obecnosci tradycyjnych obrazéow czy tez
rzesb w galeriach. Najczgsciej zreszta sam autor instalacji dokonuje jej ,,mon-
tazm” w okreslonej przestrzeni fizycznej i chociaz zmuszony jest do korzysta-
nia z wielu urzadzen, materialéw, software’éw wykonanych przez kogo$ inne-
g0, to jednak kazdorazowo musi im nadaé nicjako nowy sens, wkomponowac
je we wlasne dzieto posiadajace status autonomiczny.

Nim jednak na festiwalu Ars Electronica w Linzu w roku 1990 mogia
pojawi¢ si¢ nowa, osobna kategoria prezentacji i nagradzania prac ,sztuki
interaktywnej” — musiato uplynat sporo czasu od pojawienia sig wczesnych
prob tworzenia instalacji medialnych. Pierwszenstwo w tym zakresie niewat-
pliwie nalezy sig eksperymentom z tak zwanymi rzezbami telewizyjnymi Wolfa
Vostella (praca zatytulowana TV De—collage 1961), performances i instala-
cjami Nama June’a Paika, ktére w zamyfle autora mialy demistyfikowad
i dekonstruowa¢é aparat telewizyjny jako dyspozytyw. Po raz pierwszy Paik
zaprezentowal swoje prace wykorzystujac monitory telewizyjne na wystawic
zatytutowanej Exposition of Music—Electronic Television (1963) w Galerii
Parnass w Wuppertalu (Niemcy). Jedng z wczesnych prac wykorzystujacych
wideo do stworzenia instalacji przestrzennej byla realizacja Bruce’a Naumana
Video Corridor (1969-70). Warto tez przypomnieé, 2e rowniez w Polsce arty-
$ci skupieni w powstalym na poczatku lat siedemdziesiatych t6dzkim Warszta-
cie Formy Filmowej eksperymentowali z wykorzystaniem aparatury wideo.
W Akeji Warsztat (1973), trwajacej dwadziescia trzy dni w Muzeum Sztuki
w Lodzi, uczestniczyli filmowey, plastycy, poeci, fotograficy, tacy jak: Waoj-
ciech Bruszewski, Piotr Bernacki, Pawel Kwiek, Ryszard Lenczewski,
Krzysztof Bobrowski. Bylo to pierwsze artystyczne wykorzystanie techniki
wideo w Polsce [patrz Samosionek 1994; Mikolajezyk 1994]. Szeroko rozu-
miane instalacje wideo byly zatem poczatkiem drogi, jaka przebyli artydci od
tworzenia nieinteraktywnych instalacji medialnych do kreacji réznego rodzaju
instalacji wykorzystujacych interaktywnosé jako naczelng zasade konstytuujaca
obiekty artystyczne.

Mozna wymienié szereg typéw instalacji interaktywnych postugujacych
si¢ ruchomymi obrazami technicznymi. Sa to zaréwno dzieta istniejace w real-
nej przestrzeni, jak i dziela egzystujace w cyberprzestrzeni badZz zmagazyno-
wane na CD-ROM-ach, a takze instalacje wykorzystujace Virtual Reality.
Dosyé powszechnie za pierwsza instalacje interaktywns uznaje si¢ dzieto Lynn
Hershman zatytwlowane Lorna (1980-84). Jak méwi sama autorka [patrz
Hershman 1994], praca ta stanowila kontynuacj¢ jej wezesniejszego, . interak-
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tywnego” performance, dla potrzeb ktérego stworzyla fikeyina postaé Roberty
Bretimore. W kolejnych realizacjach tego przedsigwziecia Hershman wykorzy-
stywala zapisy fotograficzne i tekstowe, ukladajace sie w koleje losu gléwnej
hohaterki, jednakze nie istnial jakié predeterminowany wzorzec nastgpowania
po sobie kolejnych epizodéw, a byly one kazdorazowo komponowane na
nowo.

Lorna wytyczyla zupelnie nowy obszar poszukiwan. Widz, wkraczajac
do zaaranzowanej przestrzeni bedacej pokojem gléwnej bohaterki, mial moz-
liwos¢ wyboru alternatywnych sposobow rozwijania akeji rozgrywajacej si¢ na
monitorze telewizyjnym, stanowiacym podstawowe wyposazenie pokoju. Ca-
fosé zapisana byla na wideodysku w postaci trzydziestu szesciu rozdzialow
z historii Zzycia Lomy (Yacznie zaledwie siedemnascie minut sekwencji obrazo-
wych), ktdre uzytkownik mégt dowolnie sekwencjonowacé i zmieniaé ich kolej-
noéé. Ale nie tylko ,fabuta” opowiedci byla dowolnie komponowana: widz—
—uczestnik tego przedsigwzigcia mial mozliwo$¢ ingerencji takze w Sciezke
dzwigkowa, mégt wraca¢ do pewnych sekwencji, przeskakiwaé do przodu,
a zatem stale zmienia¢ swdj punkt widzenia, Lynn Hershman nawiazywata
wswej pracy w oczywisty sposob do doswiadczen takich twércdw, jak
Stéphene Mallarmé, John Cage czy tez do idei Marcela Duchampa. Dopiero
jednak nowoczesna technologia pozwaolifa na rozwiniecie 1 wzbogacenie ich
pomysidéw.

W kolejnej swojej realizacji zatytutowanej Peep Confact (1985-90)
artystka, przy wspotpracy wielu osob, zaprojektowala o wiele bardziej skom-
plikowana i rozbudowany instalacje interaktywna, sktadajaca sie z pieédziesig-
ciu siedmiu segmentow. Interfejsem tej pracy byl reagujacy na dotyk ekran
monitora: w zaleznoéci od tego, jaka cze$¢ ciata bohaterki Marion dotykat
widz—uzytkownik, historia mogta rozwijaé si¢ w roznych kierunkach, Warto
wspomnie¢ ¢ jeszcze jednej pracy Lynn Hershman, bowiem zastosowano
w niej niezwykle interesujacy, a przy tym prosty (nie w aspekcie technologicz-
nym, rzecz jasna), interfejs. Room of One’s Own (1993) uruchamia si¢ poprzez
patrzenie do wnetrza pracy. Sama autorka podkreéla zwiazek tej realizacji
z wynalazkiem kinetoskopu przez Thomasa Alve Edisona w roku 1891
[por. Gagnon 1996: 72]. Artystka tak przedstawia swojg instalacje komputero-
wa: ,,Ruchy oka widza/voyeura pobudzaja do dziatania komputer i odtwarzacz
wideo. W pracy tej mozna odnaleZ¢ odniesienia do wczesnych peepshows, jak
rébwnicz do pogladéw na temat ksztaltowania sie osobowodci kobiecej.
Widz/voyeur zaglada do niewielkiej skrzyneczki, w ktérej zaaranzowano scene
o ukladzie sypialni. Malefka kamera przetwarza ruchy oka na sygnat cyfrowy,
przekazuje go do komputera, ktéry uaktywnia odpowiednie fragmenty filmowe.
Oczywiscie praca ta méwi nie tylko o ogladactwie, ale porusza takze kwestig
reakcji czlowieka na fakt, 7e jest obserwowany. W pokoju umieszczono kilka
przedmiotéw: l6zko, aparat telewizyjny, stdl i telewizor. Patrzenie na kazdy
z nich wywoluje odtworzenie innego modulowego fragmentu wideo. Room
of One’s Own zostal réwniez zaprojektowany tak, zeby za pomoca czujnikow
umieszczonych pod dywanem, na ktérym sie stoi, reagowal na fizyczna obec-
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no$¢ widza. Dzwigki i slowa przenikaja do otoczenia i jak syreny pro-
wokuja odpowiedzi. Takze obraz oka widza zostal umieszczony w obre-
bie instalacji, na ekranic telewizora w miniaturowym pokoju, czyniac tym
samyrgl widzafvoyeura wirtualnym uczestnikiem ogladanej sceny” [Hershman
1996]°.

Problem wirtualnosci odnosi si¢ zreszta nie tylko do widza, ale i do sa-
mych instalacji. Pomimo to bowiem, ze sa one usytuowane w konkretnym
miejscu i czasie, to przeciez posluguja sie niejako czasem zatrzymanym,
a przestrzen ,bytowa”, by tak rzec, nie anektuje konkretnej przestrzeni dla
siebie, tak jak to si¢ dzieje na przyktad w przypadku rzezby, ale ma charakter
wylacznie hipotetyczny. Monitory telewizyjne czy tez komputerowe same
w sobie majg znamiona rzezb (sg usytuowane w jakiej$ przestrzeni i czasie),
ale jednoczesdnie trzeba powiedzieé, iz sa to rzeZzby nowego rodzaju — nie
posiadajg one stalego zakorzenienia, umocowania.

Podobny interfejs, jaki zostat wykorzystany w Deep Contact, 7astoso-
wali w swojej pracy nagrodzonej Zlota Nike na festiwalu Ars Electronica
w 1994 roku Christa Sommerer i Laurent Mignonneau. W A—Volve wykorzy-
stano komputer Onyx, powszechnie dzi§ stosowany do tworzenia efektow spe-
cjalnych w filmach fabulammych. Praca ta jest wrecz modelowym przykladem
idei interaktywnego konstruowania ukladu, powolywanego do Zycia przez
aktywna ingerencje widza—wspoltworcy kreujacego dzielo bedace tozsame
zjego odbiorem. Instalacja sklada sie z dwéch zasadniczych elementéw:
pierwszym jest monitor, na ktérym rysujac bezposrednio dowolne ksztalty
moza tworzy¢ trojwymiarowe, ,,zywe” istoty. Pojawiaja si¢ one w wypehio-
nym woda, realnym basenie (drugim elemencie instalacji). Cho¢ w rzeczywi-
stosci nie istnigja, to jednak podlegaja prawom biologicznym. Daja sig zlapad,
dotknaé, przeksztalcaja sie pod wplywem naszej ingerencji, tacza sie, rosna,
ulegaja deformacjom. Moina oczywiscie zapytaé, czy w tym przypadku mamy
do czynienia ze sztuka, czy tez jest to wylacznie pokaz technologicznych moz-
liwosci medium komputerowego. Zapewne nie pozbawiona jest stusznosci
uwaga Johna G. Hanhardta, ktéry w przedmowie do gloénego wyboru tekstow
zatytulowanego Video Culture. A Critical Investigarion [1986] pisal, iz pytanie
0 to, czy sztuka wideo jest prawdziwa sztuka, jest blednie postawione. Trzeba
bowiem pytac o to, w jaki sposdéb wideo zmienito definicj¢ sztuki. Formuta ta
daje si¢ znakomicie zastosowa¢ do instalacji, ktoére wykorzystuja, tak jak praca
Sommerer i Mignonneau, Virtual Reality.

Virtual Reality to nowa technologia, medium i zarazem pewien koncept,
ktéry ma charakter filozoficzny. Na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewied-
dziesigtych wielu artystow zaczglo wykorzystywaé w swoich pracach nowe
wirtualne medium. W roku 1993 w Guggenheim Museum w Nowym Jorku
Zorganizowano pierwsza ,wystawe” po$wigcona temu zjawisku. Nosila ona

2 Opis instalacji przytaczam za przedrukiem z katalogu wystawy, jaka miata miejsce
w Centrum Sztuki Wspolczesne] w Warszawie w roku 1996. Przedruk ten zostal
opublikowany w ,Magazynie Sztuki' nr 4, 1996, s, 80,

88




tytut Virtual Reality: An Emerging Medium’. Zaprezentowano na niej prace
m.in. Jenny Holzer i Thomasa Dolby’ego [zob. Teixeira 1994].

Do prekursoréw tego kierunku poszukiwaii we wspélczesne] sztuce me-
didw nalezy zaliczy¢ Jeffrey’a Shawa. Jego The Legible City (realizacja roz-
wijana i doskonalona w latach 1989-91), The Virtual Museum (1992) czy
Reconfiguring the Cave (1993, praca wykonana we wspdlpracy z Agnes He-
gediis i Berndem Lintermannem) dzié juz sg traktowane niemal jak dzieta ,kla-
syczne”. Sam Shaw mowi, iz ,sztuka w pierwszym rzgdzie jest konwersacja
z widzem, kidry zawsze reinlerpretuje i rekonstruuje obiekty artystyczne”
[1994: 72], jednak dopiero sztuka interaktywna pozwala na prawdziwy dialog
pomiedzy artysta a odbiorca. W jego pracach (poza stalym balansowaniem
pomigdzy realnoscia a wirtualnodcia, dematerializacja obiektow artystycznych,
zagadnieniem interaktywnosci), szczegdlnego znaczenia nabiera dazenie do
przekroczenia ramy obrazu, ktdra jest tak charakterystyczna dla malarstwa,
telewizji 1 kina. W wielkim projekcie, realizowanym przez Centrum Sztuki
i Mediéw (ZKM) w Karlsruhe®, zatytwdlowanym The Extended Virtual Envi-
ronment (EVE) i wykorzystujacym technologie wirtualna, jedna z podstawo-
wych idei jest stworzenie nowej strategii percypowania obrazdw technicznych.
Rama obrazow audiowizualnych narzucajaca zawsze okreslony punkt widze-
nia, a zatem redukujaca rzeczywisto$é nie tylko do dwédch wymiaréw, ale
i zawezajaca pole widzenia, jest tutaj zastgpowana przez mozliwo$é wyboru
indywidualnego punktu percepcji obrazu otaczajacego widza. Jest to obraz
totalny, tak jak w rzeczywistosci otacza nas zawsze obraz panoramiczny,
360-stopniowy.

W Karlsruhe powstalo takZe laboratorium muitimedialne, w ktorym re-
alizowany jest interaktywny magazyn ,artintact” (pierwsze wydanie miato
miejsce w roku 1994), prezentujacy prace artystow zwigzanych z Centrum
Sztuki 1 Mediéw na CD-ROM-ach. CD-ROM-y, kojarzone powszechnie
z produktami rozrywkowymi (interaktywne gry wideo), edukacyjnymi (samo-
uczki, opracowania historyczne, publikacje informacyjne), reklamowymi badi
encyklopedycznymii, od kilku juz lat staly sig tez nowym medium, z powodze-
niem wykorzystywanym przez artystdw. 33 to zaréwno dziela calkowicie auto-
nomiczne, jak i nowe wersje przestrzennych instalacji multimedialnych, ktére
w ten sposob mogg by¢ zaprezentowane szerszej publiczmodci. Ciekawym
przykladem takiego ,podwoinego” bytowania dziela jest praca Mirostawa
Rogali, zrealizowana w latach 1994-95 przez Artist in Residence Fellowship,
w ZKM. O ile w wersji ,instalacyjnej” Lovers Leap interaktor wykorzystywal
cale swoje cialo w kontakcie z praca, to w wersji na CD-ROM-ie widz wyko-
rzystuje tylko wiasna reke manipulujac interfejsem. ,Koncepcja Lovers Leap
— pisze Rogala — w wersji CD-ROM rozwija interaktywno$é w nawigacji do
360 stopni w kazdym kierunku. Inaczej niz w instalacji, gdzie dwa duze ekrany
projekecyine zainstalowane sa naprzeciw siebie w przestrzeni publicznej,

3 Emerging Medium, czyli ,medium powstajace”, ,,wylaniajace sig”.
4 J. Shaw jest dyrektorem Instytutu Mediéw Wizualnych ZKM.
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CD-ROM jest pojedynczym ekranem osobistego do$wiadczenia. Praca w wer-
sji CD-ROM przenosi znaczenie z fizyczne) transformacji na proces wyobra-
zeniowy. Operacia w przestrzeni realnej, odbywajaca sie przy pomocy interfej-
su, pozwala przeniesé si¢ w przestrzen konceptualng” [Rogala 1997: b. p.].

CD-ROM-y wykorzystywane sa takze przez muzykéw. Wspominany
Thomas Dolby tworzy diwigkowe instalacje interaktywne; Todd Rundgren
proponuje shuchaczom—widzom projekt sktadajacy sie z ponad poéltora tysiaca
elementdéw, kidre mozna dowolnie szeregowac i ksztaltowaé muzycznie; praca
The Freak Show awangardowej grupy rockowej The Residents trafila juz do
stale] ekspozycji Museum of Modern Art w Nowym Jorku. Do tego dodaé
nalezaloby interaktywne instalacje wykorzystujace CD-ROM takich wyko-
nawcdw, jak Peter Gabriel (stawna Explora, jedna z pierwszych realizacji na
CD-ROM-ie stworzona przez muzyka rockowego), David Bowie, U2, Prince,
Montly Crue. Wszystkie te eksperymenty zmierzaja do przetamania jednokie-
runkowosci przekazu muzycznego (polaczonego oczywiscie z sekwencjarmi
obrazowymi) i umozliwienia odbiorcy aktywnego wspottworzenia muzyki.
Idea skoficzonego dzieta muzycznego, ktdére dostarcza sig odbiorcy, zostaje
w ten sposdb radykalnie zanegowana {zob. Davis 19931,

Niektérzy z obserwatoréw rozwijajacego si¢ w blyskawicznym tempie
rynku nowych medidw twierdza, iz CD-ROM jest wylacznie medium przej-
§ciowym do swiata, ktdry bedzie totalnie usieciowiony i wszelkie transmisje
beda sie adbywacé on—line, to znaczy niepotrzebne beda dyski optyczne, albo-
wiem wszystkie pozadane informacje, dziela sztuki telematycznej, obiekty
artystyczne — bedzie mozna kontemplowaé 1 wspoltworzy¢ siedzac przed
wiasnym terminalem komputerowym, korzystajac z niego, jak z narzedzia do
zbiorowe] kreacji nowych form sztuki medialnej. Zanim jednak Internet stanie
si¢ tak powszechny, jak telewizja, uplynie niewatpliwie duzo czasu, a wigc
»przejsciowosc” CD-ROM-6w moze by¢ o wiele bardziej rozciagnigta w cza-
sie anizeli wydaje si¢ to wielu technologicznym optymistom®, Jak stusznie
zauwaza Erkki Huhtamo, ,,World Wide Web bedzie nadal zjawiskiem elitar-
nym [...]. Technika CD-ROM z pewnoscia okaze si¢ uzytecznym, stymuluja-
cym $rodkiem wyrazu o duzej sile oddzialywania. Technika ta ma mozliwosc
dotarcia do szerokiej publicznosci, takze poza ‘okablowanym’ §wiatem™ [1995:
133]. Instalacje wykorzystujace CD-ROM-y, cho¢ sg najczesciej projektami

Fred Davis dzieli multimedialne produkty muzyczne na trzy kategorie: pierwsza
stanowia ,,interaktywne kompozycje muzyczne” (inferactive musical composition),
ktore pozwalaja na tworzenie wlasnych kompozycji z dostarczonych, pre-konstru-
owanych elementdw; druga sg .interaktywne dokumenty rockowe™ (interactive roc-
kumeniaries), pozwalajace $ledzié proces tworzenia muzyki; trzecia kategori¢ sta-
nowig ,interaktywne dogwiadczenia multimedialne” (interactive multimedia expe-
riences), bgdace kombinacja muzyki, sztuki i specyficznego rodzaju gry [1993:
b. p.l.

Interesujace spojrzenie na temat miejsca technologii CD-ROM we wspdlczesne)
sztuce i kulturze audiowizualngj przynosi artykul Michaela Punta Nowa rechnolo-
gia, stare problemy [1999].
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autonomicznymi, juz od pewnego czasu sg rowniez ,przystosowywane” do
bezposredniego laczenia sig ze srodowiskiem cyberprzestrzeni.

Dla ciagle powiegkszajacej si¢ mniejszosci internetowej wspolnoty
tworzone sa za$ coraz to bardziej rozbudowane i skomplikowane projekty
instalacji sieciowych. ,Prosta” w swej istocie instalacja Tele—Garden
(http://tclegarden.aec.at), zaprojektowana przez Kena Goldberga, opiera si¢ na
pomysle uprawy ogrodu ,,na odleglos¢”. Kazdy moze zostaé czlonkiem siecio-
wej wspolnoty, ktéra za posrednictwem robota dziafajacego w realnie istnieja-
cym ogrodzie (stojacym w Ars Electronica Center w Linzu) opickuje si¢ nim.
Cyfrowo zapisywany obraz przesylany jest za pomocg World Wide Web
1 wszyscy uzytkownicy sieci moga obserwowaé zachodzace w nim zmiany,
natomiast ¢i, ktorzy zasadzili w ogrodzie swoja roéling musza jej stale dogla-
dac i pielegnowaé. Wspélnhota wymienia ze soba poglady (na razie w trybie
tekstowym, ale by¢ moze juz wkrétce beda to wideokonferencje w trybie
on-line) nie tylko na temat wspdlnej ,,uprawy”.

Jednym z najbardziej zaawansowanych projektéw instalacyjnych
(http://brainop.media.mit.edu), jaki powstal w Internecie, jest niewatpliwie
Brain Opera. Nad przedsiewzigciem tym pracowato blisko pigédziesigciu
artystéw, projektlantéw, informatykdw, kompozytoréw w MIT Media Lab pod
wodza Toda Machovera. Inspiracja i filozoficznym podiozem tego wirtualnego
dzieta jest praca Marvina Minsky’ego Society of Mind [1987], Centralna idea
sformutowanej tam koncepcji ludzkiej osobowosci jest przekonanie, iz nasze
postepowanie nie jest kontrolowane przez jakis centralny ,,procesor”, ale przez
Zbidr stale uzgadniajacych i negocjujacych pomiedzy sobg ,,agentéw” §cisle ze
sobg polaczonych. Minsky od lat zajmuje sie tez filozofia muzyki, poszukujac
odpowiedzi na fundamentalne, a zarazem, wydawaloby sig¢, bardzo proste py-
tania: dlaczego ludzie stuchajg muzyki, dlaczego sprawia im ona przyjemnosc,
czy studiowanie fenomenu muzyki moze poméc w zrozumienin ludzkiego
umystu? [zob. Minsky 1981]. Machover powolywal si¢ takze na stawny artykut
Glenna Goulda z roku 1966 dotyczacy przysziodei muzyki. Znakomity pianista
i eseista pisal w nim, iz w przyszioéci sztuka nie bedzie konieczna, albowiem
»~odbiorcy beda artystami, a ich Zycie bedzie sztuka” [cyt. za Machover: b. d.].
To zalozenie leglo u podstaw Brain Opera, ktorej premiera odbyla sig 23 lipca
1996 roku w New York Lincoln Center®. Generalny pomyst polega na uczynie-
niu z odbiorcéw performerdow, ktdrzy moga poprzez sie¢ wspoltworzyé po-
wstajace w czasie realnym dzielo multimedialne (laczace wykonywana na
zywo muzyke¢ na estradzie z telematyczna transmisja). Okolo szesédziesiat
procent muzyki bylo zaplanowane i skomponowane, a czterdziesci procent
otwarle na ingerencje widzow-performerow. Oczywiscie wickszod¢ uczestni-
kéw tego zdarzenia byla wylacznie widzami, ale cze$é usytuowanych przed

7 W roku 1996 praca ta wraz z komentarzami, filmami wideo, wyborem tekstéw

Minsky’ego, fotografiami ctc. ukazala si¢ w wersji CD-ROM, wydana przez firmg
Voyager.

Europejska premiera Brain Opera miala miejsce podezas festiwalu Ars Electronica
w Linzu w tym samym roku.
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wlasnymi terminalami komputerowymi uzytkownikéw Internetu, za posred-
nictwem WWW, stala si¢ wspélautorami zbiorowej kreacji. Uczestnicy przed-
siewziecia z calego $wiata mogli zatem nie tylko obserwowac to dzielo, laczace
tréjwymiarowe kompozycje wizualne z kompozycjami muzycznymi, ale tez
tworzy¢ je (przesylajac wlasne teksty, muzyke, déwigki, obrazy, grafike kom-
puterowa) i aktywnie uczestniczy¢ w powstawaniu instalacji.

Celem tego eksperymentu bylo wszechstronne zaangazowanie widza—
—performera w proces tworzenia. To do§wiadczenie miato réwniez zademon-
strowaé, jak dzisiaj wspdlegzystuja ze soba sztuka, technologia, psychologia
i nauka; jak mozliwe jest kreowanie — wedle stéw Machovera — ,.aktywnegj
muzyki”, pobudzajacej do dziatania odbiorcéw. Eksploracja natury zwiazkéw
interpersonalnych powolywanych za sprawa Internetu i badanie natury zbioro-
wej kreacji artystycznej, bedacej czym$ wigcej anizeli prosta suma wkiadu
poszezegdlinych uczestnikéw przedsigwziecia, to kolejne cele, jakie postawili
sobie ,,projektanci” zdarzenia. Marzeniem Machovera jest takie wykorzystanie
technologii, by kazdy mdgt staé sie muzykiem. Brain Opera jest przykladem
interaktywne]j instalacji egzystujacej w sieci, hiperdzieta multimedialnego,
ktére zapowiada zupelnie nowy rodzaj sztuki oraz doswiadczen estetycznych
przenikajacych do codziennosci i stajacych si¢ immanentna czeScia naszego
przyszlego srodowiska.

Czy mo:ma traktowaé tak rdine rodzaje omawianych instalacji jako
awangarde sztuki wspolczesnej? Juz samo pojecie sztuki awangardowej
w odniesieniu do tego rodzaju dzialalnodci bywa bardzo czgsto kwestionowa-
ne. Zygmunt Bauman konstatuje za$: ,,W dzisiejszym ponowoczesnym $wiecie
mdéwienie o awangardzie jest nieporozumieniem — cho¢ ten czy éw artysta
moze przyjac postawe zapamigtang z czaséw burzy i naporu; bedzie to jednak
teraz poza raczej niz postawa — ogolocona z dawnego sensu, pusta, nic nie
Zwiastujaca i do niczego nie zobowiazujaca, objaw nostalgii racze) niz bun-
czucznosci, a z pewnoscia nie hartu ducha, Pojecie ‘awangardy ponowocze-
snej’ stanowi contradictio in adiecto” [1994: 176]. Jednakze instalacje kulty-
wuja i rozwijaja ide¢ aktywnego uczestnictwa odbiorcéw w kreowaniu arty-
stycznego artefaktu, co wyrasta z ducha awangardy. Mozna oczywiscie zgla-
szaé zastrzezenia, czy pojecie artefaktu daje sie zastosowac do dziel, ktore nie
sa skoficzonymi propozycjami, a jedynie pewnymi potencjami przyszlych dziet
podsuwanymi odbiorcy. Odbiorcy nie tyle kontemplujacego, biernie poddaja-
cego si¢ estetycznym impulsom, ale wspotkrenjacego i ukierunkowujacego
sposéb istnienia dzieta jako zdarzenia.

Metaforyczna w gruncie rzeczy koncepcja ,$mierci autora”, Ktora
przedstawil pod koniec lat szes¢dziesigtych Roland Barthes [1999], dopiero
w sztuce telematycznej, a zwlaszcza w sztuce wykorzystujacej Internet jako
medium i przestrzen, w kidrej Zyja obiekty artystyczne (badz paraartystyczne)
— nabiera istotnego znaczenia. Ale kategoryczne twierdzenie, iz autor ,,znik-
nal”, jest duzym uproszczeniem. Chodzi raczej o sytuacjg, w jakiej moderni-
styczny prymat autora nad odbiorcg zostaje zanegowany, zwlaszcza zad
w przypadku obiektéw interaktywnych. Ich zasada konstytutywna jest przeko-
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nanie tworcow, iz dzieto nie istnieje bez odbiorcy, a whasciwie, precyzyjniej
rzecz okreslajac, bez odbiore. Mozna nawet powiedzieé¢ o utozsamieniu dzieta
z odbiorem.

Warunkiem zaistnienia takiej sytuacji jest zaprojektowanie przez tworcg
instalacji interaktywnej interfejsu, dzigki ktéremu uruchomiona zostaje aktyw-
no$¢ odbiorcy. Stworzenie ,,planu dzialania” predeterminuje aktywnosé, ale nie
narzuca sztywnych regul postepowania. Sterowanie instalacja powierzone jest
odbiorcy — moze ono odbywacé si¢ przy pomocy glosu, spojrzenia, dotyku, az
do sterowania sensorycznego cialem, w przypadku uzycia bezposrednich
przytaczy do ciala reagujacych na jego cieplo, fakiure, fizjologiczne procesy,
oddech, prace serca’, Zreszta wszystkie te sposoby kontaktn czlowicka ze
érodowiskiem instalacji moga by¢ wykorzystywane jednoczeénie.

Zagadnienie interaktywnosci to jeden z zasadniczych aspektow wspol-
czesnej kultury medialnej, i szerzej, jeden z podstawowych problemdw sytuacit
komunikacyjnych implikowanych rozwojem nowych technologit opartych na
wykorzystaniu w sztuce komputerdw, cho¢ nie tylko. Poczatkowo interaktyw-
nos¢ zwiagzana byla przede wszystkim z poszukiwaniami nowych sposobow
komunikowania si¢ z maszynami i zajmowali sie nia naukowcy oraz badacze
poszukujacy teoretycznych podstaw do tworzenia bardziej przyjaznych inter-
fejsow, ktore moghyby ulatwié porozumiewanie sie czlowieka z komputerem.
Dopiero pozZniej zainteresowali si¢ tym zjawiskiem artysci, cho¢ — jak twier-
dzi Erkki Huhtamo — ,,sztuka interaktywna jesi silnie zakorzeniona w este-
tycznych rewolucjach dwudziestego wieku” [1996; 178]. Poza wspominanymi
wcezedniej environmentem, happeningiem, performance trzeba byloby wspo-
mniec o szeregu zjawisk zapowiadajacych zakwestionowanie ostrych podzia-
6w na artystow i odbiorcéw, dziela skonczone i takie, ktore domagaja sig
interwencji ze strony widzow. To tradycja konstruktywizmu, surrealizmu
i dadaizmu, by odwolaé si¢ do bardziej odleglej przesziosci.

Huhtamo stara si¢ wykazaé, iz w odniesieniu do sztuki interaktywnej
formultuje si¢ szereg nieprawdziwych zarzutow i nieuzasadnionych watpliwo-
sci, ktore wynikaja z niezrozumienia jej istoty. Do najwazniejszych z nich
nalezy przekonanie, Zze sztuka interaktywna ,.celebruje skomplikowang tech-
nologig” dostgpna wylacznie w laboratoriach badawczych i niezrozumiala dla
przecietnego odbiorcy. Dlatego sztuka interaktywna niewiele ma wspolnego
z prawdziwg sztuka, jej tworcy ,nie stawiajg sobie powaznych celéw arty-
stycznych i intelektualnych, ale zadawalaja sie technologicznymi sztuczkami”,
co w efekcie prowadzi¢ musi do przeksztalcenia artystéw w inzynierdw i pro-
jektantéw, a efekty ich pracy niewiele wtedy roznig sie od gier wideo. Ziudze-
niem jest takze przekonanie o wspomnianej ,,$mierci autora”, bo ,,cho¢ artysty
zazwyczaj nie wida¢, jego obecnos¢ jest niemal oczywista”, dziela zas sg roz-
poznawane jako efekt dziatalnodci konkretnego twércy, manifestujacego swoja

 Taki sposdb kontaktu czlowieka ze Srodowiskiem medialnym okresla si¢ mianem
»haptycznego interfejsu”, ktéry definiowany jest jako ,,wykorzystanie wszelkich im-
pulséw fizycznych dostarczanych nam poprzez zmys! dotyku na poziomie skory
i zmuszenie naszych migsni i ciata do reakcji” [Psotka, Davison 1996: b. p.]
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obecnos¢ w realizacji na rézne sposoby. Podwaza sie réwniez sama istote inte-
raktywnosci, jaka jest samodzielna praca uzytkownika. ,Uzytkownik musi
naprowadzi¢ kursor i klikna¢ mysza lub tez dotknaé menu wy$wietlanego na
ekranie. A wszystko po to, aby bezmysinie wedrowaé po zaprojektowancj
przez kogo$ przestrzeni wirtualnej, lub aby mieé¢ przyjemnosé wyboru migdzy
kilkoma przewidzianymi przez kogo$ innego alternatywami. Nie ma tu mowy
o spontanicznych reakcjach, o wnoszeniu osobistego wkladu czy o poszukiwa-
niu prawdziwie wlasnych rozwiaza”. Kolejnym zarzutem jest przekonanie, ze
prawdziwa interakcja odbywa si¢ zawsze pomiedzy dwiema (lub wigcej) oso-
bami, dlatego sztuka interaktywna wymuszajaca spotkanic czlowicka z maszy-
na jest w gruncie rzeczy ,,intra—aktywna”. Ostatnim argumentem przeciwnikéw
interaktywnosci w sztuce jest przekonanie o dominujacej roli meskiego punktu
widzenia w tworzeniu dziel interaktywnych. ,,Popularno$é interaktywnej tech-
nologii to kontratak meskoéci w kulturze sfeminizowanej ogladaniem telewi-
zji” [wszystkie cytaty pochodza z tekstu Huhtamo 1996: 179-183].

Nie sposob bagatelizowaé wszystkich tych watpliwosci, jednakze autor
kompetentnic pokazuje, ze wyrastajg one z nieznajomosci sztuki interaktywnej
i z bardzo czgsto spotykanego, zwlaszcza w srodowisku tradycyjnie zoriento-
wanych odbiorcéw 1 krytykéw sztuki, oporu przeciwko temu wszystkiemu, co
niesie wspolczesna cywilizacja, w coraz wigkszym zakresie opierajaca sig na
nowoczesnych technologiach. Doszukiwanie si¢ jednak w nich samych wy-
lacznie cech destrukcyjnych i przeciwstawianie kultury humanistyczngj —
kulturze technicznej, wynika najczesciej z konserwatyzmu i lgku przed nowo-
$ciami. Dzi§ podirzymywanie takich podzialéw musi prowadzi¢ do nieuzasad-
nionej i niepotrzebnej polaryzacji spoleczne;.

Czym zatem jest interaktywnos¢ i dlaczego wrbudza takie kontrower-
sje? Nie sposob przywolaé tutaj chocby malej czesci olbrzymiej literatury na
ten temat. Wydaje si¢, ze na potrzeby tych rozwazafn wystarczy zwrécenie
uwagi na kwestie podstawowe, Interaktywno$é (czasem tez uzywa sie okresle-
nia interakcyjnosc€), to zalozona przez tworcow dzieta mozliwosé interwencji
odbiorcy—uzytkownika w jego wewnetrzng strukturg. Oczywiscie rézny moze
by¢ stopien owej interwencji, tak jak rézne sg sposoby przeksztatcania struktu-
ry dziela, jednakZze podstawowa zasada pozostaje niezmienna. A zatem aktyw-
noéé odbiorcy—uzytkownika jest wpisana w samo dzielo'’.

Inaczej pojmuje interaktywnos¢ Ryszard W. Kluszezyniski, ktéry od-
nosi ja nie tylko do specyficznege kontaktu, jaki zachodzi pomiedzy czlowie-
kiem a maszyna. Dla tego autora kategoria ta stala si¢ podstawowa zasada

0w Glossary of Virtual Worlds znalez¢ moina nastgpujaca definicje: ,, Interaktywnosc
odsyla do poziomu, na ktérym osoba ma mozliwosé wyboru wewnatrz danego
§rodowiska. Ten wybdr opiera sig na zasadach i zachowaniu tego $rodowiska™
[Bar-Zeev 1997: b, p.]. Andy Cameron definiuje interaktywnos$¢ jako ,,zdolnos¢ do
interwencji w Znaczacy sposdéb w wewnglrzng strukturg reprezentacji jako takiej.
A zatem interaktywno$é w muzyce oznacza zdolnos¢ do zmiany dZwigku, w malar-
stwie do zmiany koloru albo znakw, interaktywnosc w filmie polega na zanurzeniu
widza w scenie i mozliwo$é zmiany sposobu rozwiazania akeji” [b. d.: 2].
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wyrazajacq przemiany zaréwno w sztuce nowych mediéw, jak i w obszarze
najszerzej rozumianej kultury wspélczesnej, a zatem wykracza ona daleko poza
waskie rozumienie jej jako nowej ,wlasciwosei odbioru” dziel sztuki [patrz
Kluszezyniski 1996a]. ,,Interaktywnoéé — pisze Kluszczynski — ktdra pojmuje
jako wspélprace cziowieka i maszyny (systemu sztucznej inteligencji) zacho-
dzaca w czasie realnym i przybierajaca forme wzajemnego oddziatywania, staje
si¢ jedna z najwazmiejszych wlasciwoici wspdlczesnej cywilizacji” [1995: 29].

O ile w pewnych rodzajach sztuki interaktywnej (takich jak choéby nef
art) ciato odbiorcy pozostaje niejako poza srodowiskiem medialnym, a kontakt
ogranicza si¢ do taktylnych interwencji przy pomocy prostych interfejséw (na
przyklad myszy komputerowej), to w multimedialnych i interaktywnych insta-
lacjach przestrzennych cialo odbiorcy wpisywane jest w realna przestrzen,
fizyczne $rodowisko instalacji, co tworzy sytuacje parateatralnosci. Margaret
Morse [1996] zwraca uwage, iz instalacje wideo nie odwolujg sie do znanej,
chocby z tradycyjnego kina, identyfikacji traktujacej nie—ja jako ja. Instalacja
nie wymusza wylacznie pracy wyobrazni, albowiem proponuje realne do$wiad-
czenie, chocby przestrzeni instalacji mieszata ze soba przedmioty i obiekty
rzeczywiste z wirtualnymi. Nawet w przypadku instalacji wykorzystujacych
Virtual Reality, a wigc opartych na ontologii symulacyjnej, doswiadczenia
ciala sa realne. Zrédla doznan sensualnych sa rzeczywiste. Metafora wigznia
jaskini platoriskiej traci sens. W instalacji odbiorca zmienia sie w ,wieznia
poruszajacego sig¢ od ciemnosci do $wiatla” [Morse 1996: 174], Przekroczenie
proscenium (oddzielajace przestrzef pozainstalacying) i wejscie w $wiat insta-
lacji odbywa sig poprzez uruchomienie interfejsu. Od tego momentu odbiorca
staje si¢ obserwatorem swoich wlasnych poczynan. Teatralizacja odbioru zda-
rzenia, ktérego jest sie wspottworca, doprowadza do utozsamienia pozycii
widza i aktora. Widz, stajac si¢ interaktorem, gra w przestrzeni (i z przestrze-
nia) instalacji, zwlaszeza gdy ta ma charakter interaktywny, a jednoczesnie
obserwuje efekty swoich wlasnych interwencji. Instalacja staje si¢ scena, na
ktorej rozgrywac si¢ moze nieskoficzona ilo§é jednostkowych i niepowtarzal-
nych spektakli.

Multimedia niejako automatycznie produkuja $wiat w postaci hipertek-
stualnej struktury. Jej producentem nie jest jednak projektant catosci, on jedy-
nie stwarza pewne ramy kontekstualne; producentem hipertekstu jest w gruncie
rzeczy odbiorca ,,uzywajacy” danych mu przez projektanta elementow. Qdbidr
zatem jest uzyciem, jest swoistym tester, a nie proba linearnego odczytywania,
interpretacji, lektury senséw. Oczywiicie te aspekty przystepu do dziela tez sa
wazne. Ale bodaj najwazniejsza jest pragmatyka sytuacji parateatralnej. Ade-
kwatne do opisu takiej sytuacji moze by¢ przekonanie Richarda Rorty’ego, iz
w istocie nie sposéb oddzieli¢ interpretacji od uzycia tekstu (w przypadku
hipertekstu tezy te wydaja si¢ mie¢ znaczenie podstawowe). Polemizujac
z Umberio Eco, Rorty [1996a] méwi o zasadniczej bliskosci intentio operis
i intentio lectoris, ktére dla Eco stoja na przeciwleglych biegunach. Wyraza
tym samym przekonanie o tacznosci tych dwéch procedur. Instalacja nie jest
bytem samowystarczalnym, nawet jesli stwarza pozory finkcjonowania
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w zamknigtej petli doskonatych cykli. Dopiero uZycie instalacji przez
odbiorcg-interaktora, .zanurzenie” si¢ w niej, pozwala na mowienie
o odbiorze—wspétkreacji. ,,Zanurzenie™ nie jest tutaj rozumiane tak, jak choéby
w znanej pracy Michaela Heima [1993] dotyczacej metafizyki Virtual Reality.
Sa jednak pewne podobienistwa, Immersja — wedle Heima — to takie zanu-
rzenie si¢ w strumieniu bodZcéw kreowanych przez komputer, ktére powoduje
catkowite zawieszenie do§wiadczania rzeczywistego $wiata i odbiér sygnatow
(wiznalnych, dZzwiekowych, dotykowych) dostarczanych przez maszyng za
posrednictwem szeregu interfejséw, takich jak rekawice (Dare Glove), kombi-
fiezony multisensoryczne (Date Suit), gogle z wbudowanymi ekranami trans-
mitujacymi obrazy bezposrednio do oka (Head Mounted Display), by wymie-
nié tylko te najwazmiejsze!".

W odrdzmieniu od ,,zanurzenia” w sztucznym $rodowisku wirtvalnego
$wiata symulowanego, wejécie w $wiat interaktywnej instalacji multimedialnej,
nie poshigujacej si¢ rzeczywistodcia wirtualna, nie odcina nas od bodzcow
realnego swiata, lecz stanowi przekroczenie granicy oddzielajacej przestrzen
instalacji od otoczenia. Obie sytuacje wykorzystywane sa w réznych typach
instalacji, obie tworza pewien spektakl, w ktérym uzytkownik staje sie inte-
raktorem.

Jaron Lanier, jeden z pionieréw Virtual Reality, przekonuje, iz ciggle
nieste$my pasywnymi odbiorcami bardzo niedojrzalych, nieinteraktywnych
mediéw nadawczych” [Orenstein 1991: 63]. Dopiero wirtualna technologia
stwarza mozliwo$¢ zaistnienia ,$wiata ‘postsymbolicznej komunikacji’, $wiata
bez stow™ [tamze], ktdérym przestanie rzadzi¢ i ktory przestanie kreowaé tele-
wizja. Stad ,,gléwnym zadaniem VR jest pogrzebanie telewizji® — mowi
Lanier [1991: 39] — w charakterystycznie zatytulowanej wypowiedzi: Czy
nowa rzeczywistosé jest bardziej bqd: mmiej mozliwa? W skali makro mozna
potraktowaé to pytanie jako utopijne wishful thinking, a epoke ,,2ycia po tele-
wizji”, cho¢ proklamowana juz przez niektorych badaczy [patrz Gilder 1994],
trzeba traktowa¢ jako odlegla i weale nie oczywista przyszloscia.

Okreélenie ,,postsymboliczna komunikacja” z powodzeniem jednak daje
si¢ zastosowaé do sytuacji komunikacyjnej stwarzanej przez instalacje multi-
medialne. Aspekt komunikacyjny rozumiany w tradycyjny sposob, czyli jako
przekazywanie okreflonych tresci, nie jest czynnikiem decydujacym o ich
istnieniu i fortunnym ,dziataniu”. Najwainiejsze s3 przezycia odbiorcy posta-

1 Myron Krueger nazywany czgsto ojcem Virtual Reality, autor jednej z pierwszych
i zarazem najglosniejszych prac podwigconych VR (choé sam uzywajacy okreélenia
Artificial Reality jako _.formy interakcji pomigdzy czlowickiem a maszyng” [1991:
vii]), dla rozréznienia stopnia ,,zanurzenia” wprowadzit pojecie ,.catkowitego zanu-
rzenia” (fill-body immersion). Polega ono na wykorzystaniu interfejsu, ktérym jest
system kamer $ledzacych zachowanie uzytkownika i reagujacych na jego poczyna-
nia. Joe Psotka i Sharon A, Davison definiuja za§ immersje jako ,prze§wiadczenie
poznawcze albo poczucie obecnosci ‘bycia tam’, otoczonym przez przestrzen dajaca
mozliwos¢ wehodzenia w interakeje z wszystkimi dostepnymi w danym srodowisku
przedmiotami; immersja jest podstawowga cecha dobrego systemu VR [1996: b. p.].
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wionego w sytuacji obserwatora wiasnych reakcji i interwencji, Zatarcie
kryteriow oddzielajacych tworzenie, odtwarzanie i komunikacjg jest zanego-
waniem odbioru dziefa sztuki jako biernej kontemplacji i przezywania, linear-
nego odczytywania zakodowanych senséw, ktére domagaja sie deszyfracji na
poziomie jgzykowym i odnoszenia ich nade wszystko do tego, co daje sie
zwerbalizowaé.

Przyjmujac takie reguly gry, odbiorca godzi sig¢ na wpisanie go w pro-
Jekt okreslonego scenariusza dziatania, ktéry posiada jedynie szkicowa postaé.
Kiedy liczy si¢ ,,dziatanie, nie komunikacja”, jak méwi John Cage [1996: 238].
niewatpliwie musi si¢ pojawi¢ pytanie o status instalacji jako dziela sztuki,
artystycznego artefaktu. Jak wspominalem wczesniej, pojecie attefaktu z tru-
dem daje si¢ diuzej utrzymywaé, bowiem samo dziefo jest tylko potencja, pro-
jektem, ktory moze si¢ zmaterializowaé w odbiorze, ale nie musi. Projektant —
moze to lepsze okreslenie anizeli artysta — nie tyle posiada wiedze i wiadze
nad materia, ktéra wykorzystuje, ale ma wiedze (i nie ma wiadzy albo ma wia-
dzg bardzo mocno ograniczong) o tym, jak funkcjonuje aparat percepcyjny
odbiorcy, jaki uzytek moze on zrobi¢ z proponowanej mu struktury—sytuacii.
John G. Hanhardt przedstawiajac prace Frances Torres Silk Stockings (1993)
mowi, iz ,jego instalacja jest laboratorium idei, w ktérym widz musi uzgodnic¢
swoja pozycje wewnatrz dziela” [1993: 56]. Wydaje sig, ze owo »uzgadnianie”
jest charakterystyczne dla wigkszodci multimedialnych instalacji. W samej
etymologii okreslenia , instalacja” zawarta jest idea usytuowania w konkretnym
miejscu i czasie okreslonych elementéw projektujacych zdarzenie bedace
efektem synergicznego wspoldzialania interaktora ze $rodowiskiem technolo-
gicznie uksztattowanym i gotowym na zewnetrzng interwencje, a wiasciwie
domagajacym sig¢ tej interwencji. Ale jednoczesnie istota interwencji jest
wprowadzanie zmian burzacych porzadek wyjsciowy, w jakim instalacja czeka
na uzytkownika. Poruszanie si¢ w instalacyjnym milien ma zatem zawsze zna-
miona nawigacji w przestrzeni hipertekstualne;.

Ted Nelson, ktory wprowadzit ten termin juz w roku 1965 na okreslenic
specyficznie ,rozwidlonych”, niesekwencyjnych sposobéw pisma mogacego
egzystowa¢ w $rodowisku komputerowym, rownoczesénie rozszerzat jego za-
stosowanic takze na okreslenie pewnych strategii myélenia i dziatania, famia-
cych zasade linearnosci i jednokierunkowej powtarzalnosci'?, Warto réwniez

2 Mozna réwniez dodaé, Ze poczatkowe pojgcie hiperlekstu stosowano przede
wszystkim do nowej postaci tekstéw werbalnych o rozwidlonej”, nielinearnej i nie-
sekwencyjnej strukturze, potem za$, wraz z rozwojem hipermediéw (a wigc takich
strukiur opartych na komputerowej bazie, kidre stanowia kombinagjg ,.elektronicz-
nych tekstéw”, obrazéw komputerowych, dzwigku, danych, obrazéw wideo, foto-
grafii), kojarzone jest to pojgcie przede wszystkim ze Srodowiskiem cyberprzestrze-
ni. Najprosciej mozna zdefiniowa¢ hipermedia Jako multimedialng postaé hipertek-
stu [patrz Hypertext Terms 1995: b, p.]. Uzywane przeze mnie pojecic multimedial-
nosci zaklada mozliwos¢ wykorzystywania w ramach jednej instalacji wszelkich do-
stgpnych mediow, zardowno tradycyjnych, jak i opartych na nowych technologiach,
W kazdym jednak wariancie niezmienna pozostaje zasada poruszania si¢ po hiper-
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przywolaé slowa samego Nelsona komentujacego swe pomysly, ktore legly
u podstaw wypracowania koncepcji hipertekstu, bowiem stanowily one roéw-
niez zapowiedz zupeinie nowego stosunku autora i odbiorcy dziela, zwiastuja-
cego interaktywng komunikacje. Nelson wspomina, iz dekonstrukeja linearno-
§ci, ktéra stanowila podstawe idei niesekwencyjnego, przestrzennego ,,pisma”
oparta byla na ,hipotezie (a raczej hipertezie), ze hipertekst pozwoli ocali¢
zarowno czas pisarza, jak i czytelnika, a ich wspélny wysilek pozwoli lepiej
zrozumieé to, co jest prezentowane” [Whitehead 1996: b. p.]”*. Owo wspéi-
dzialanie i ,,polaczenie czaséw”, to nic innego, jak zalazki wspdldziatania
interakcyjnego przeradzajacego si¢ w pdzniejszych instalacjach interaktywnych
w formg paraspektaklu.

Im wyzszy stopieni interaktywnodci, tym udziat nzytkownika w kreowa-
niu projektu zwicksza sie. Zawsze jednak warunkiem koniecznmym jest stale
pozostawanie przez interaktora na scenie, jaka jest instalacja. Jesli dla istnienia
teatru potrzebny jest aktor i widz (cho¢ nie zawsze potrzebna jest scena, bo
moze nig by¢ dowolnie oznaczona realna przestrzen zdarzenia, spotkania akto-
ra 1 widza) — to instalacja narzuca status aktora widzowi. Tych dwdch funkcji
nie da sie oddzieli¢ w spektaklach medialnych operujacych prezentacja i ba-
gatelizujacych zagadnienie reprezentacji oraz referencyjnodci, czyli odnoszenia
si¢ do kategorii mimesis badz tez symulacji.

~Chociaz nowe sztuki okreéla sie jako ‘teatralne’ — pisze Morse — to
trzeba jednak zauwazy¢ ogromng réznice miedzy teatrem tradycyjnym z jego
dwoma $wiatami: sceny i publicznoéci z bezpiecznego dystansu obserwujacej
zdarzenia rozgrywajace si¢ ‘gdzie indziej’, a takim teatrem, w ktérym zaréwno
publicznosé, jak i zdarzenia zajmuja ten sam poziom ‘tu i teraz’. Dzieje sig to
tak, jak gdyby publicznoi¢ tej) nowej odmiany teatru mogla swobodnie prze-
kroczy¢ proscenium i krecié sig po scenie ogladajac z rdznych stron charakte-
ryzacje aktordw i rekwizyty, podstuchujac aktorskic komentarze i uwagi, ob-
serwujac proces kreowania fikcyjnego $wiata i jednoczednie — choé mniej
wyraznie niz kiedy$ — postrzegajac ten swiat” [1996: 168}, Te stowa trafnie
charakteryzuja sytuacje, w ktorej zniesiono barier¢ pomiedzy proscenium
a widownig, jednak odbiorca instalacji krgeac si¢ po scenie oglada z réznych

tekscie — jest nig nawigacja, czyli‘wr;drowanic bez narzuconego kierunku i bez za-
lozonego punktu docelowego.

Od roku 1980 Nelson pracuje nad wielkim projektem nazwanym Xanadu, kiéry
w jego zatozeniu bgdzie realizowal ideg docuverse (czyli document universe), sytu-
acji, kiedy ,,wszystko bedzie dostgpne dla wszystkich. Kazdy uzytkownik bedzie
zdolny do dotarcia do Zrodla dokumentow, bez wzgledu na ich rodzaj, rodzaj serwe-
ra, sieci i indywidualnych urzadzen. Bedzie to zunifikowane srodowisko dostgpne
kazdemu, kto bedzie cheial przytaczyé sig do tej przestrzeni” [Tangsunawan 1997:
b. p.]- W autobiografii zatytulowane] World Encugh Nelson daje zas definicjg
hipernoi, ktora dobrze charakteryzuje jego poglady: ., To wiara, ze wszystko jest, al-
bo powinno by¢, zwiazane ze sobg i polaczone; to zespolenie wszystkich podzielo-
nych i pokawatkowanych dokumentéw, ktdre nigdy nie powinny by¢ roziaczene”
11993: b. p.].
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stron samego siebie, zatopionego w interakeji z wszystkimi komponentami
instalacji. Mozna oczywiscie twierdzié, iz w ten sposéb, przy pomocy réznych
technologicznych narzedzi, chodzi o spotkanie z ich ,,programistami”, designe-
rami, ze w istocie jest to bardzo tradycyjny sposob komunikacji, w ktérej po-
sredniczace media s3 pomostem dla spotkania twércy i widza, dla ich dialogu
badz polilogu. Ale w moim przekonaniu jest to wylacznie prymarny aspekt
zdarzenia, tym bardziej, ze jak twierdzi Roy Ascott [1995], twérca nigdy nie
jest producentem zamknigtego tekstu, a wylacznie projektantem kontekstow
odbioru.

Momentem kluczowym bowiem staje si¢ spotkanie odbiorcy z samym
soba, ze swoimi reakcjami. Instalacja Krzysztofa Mazura Przestrzen wyczulona
(1996) moze by¢ doskonata egzemplifikacja takiego procesu. Oto jak artysta
przedstawia jej zalozenia: ,,Praca sklada si¢ z dwoch czgéci. W pierwszej zaj-
mujacej powierzchnie killamaste metréw, rozmieszczone sa czujniki wykry-
wajace czyjas obecnodé, Reaguja one na podczerwien, swiatta widzialne, fale
radiowe czy dotyk. Czujniki po przekazaniu sygnalu uwruchamiaja urzadzenia
wyzwalajace wrazenia, ktore dzialajg na zmysty, np. efekty éwietlne, dzwieko-
we, poruszanie przedmiotéw czy tez wrazenia zapachowe. Czlowiek wkracza-
jacy w obszar ‘czutodci’ owej przestrzeni, podlega manipulacji medialnej,
jednak jest to tylko pozorna manipulacja. Doznajac jakby wlasnej obecnosci,
uczy sig poruszania w owym obszarze i do$é szybko z przedmiotu, podlegaja-
cego manipulacji, staje si¢ podmiotem i operatorem decydujacym o wyborze
oferowanych oddzialywan” [Mazur 1996: b. p.]. Tyle artysta.

W drugiej cz¢sci pracy wejscie w Swiat spektaklu odbywa sie za pomo-
ca kamery wideo, ktéra ,,przenosi” odbiorc¢ w przestrzen istniejaca wirtualnie,
na monitorze telewizyjnym, przestrzefi obrazéw technicznych. Wykorzystujac
metode blue—boxu, osoba rzeczywista zostaje wkomponowana w obraz
uprzednio zarejestrowany, a takze wygenerowany przez komputer. Przebywa-
Jac zatem w scenerii sztucznego studia osoba ta staje si¢ ko—aktorem spektaklu,
ktory jednoczednie oglada i w nim uczestniczy. Moze ,,dotknaé” pojawiajace
sig we wczeéniej zarejestrowanym materiale osoby, przedmioty, jednoczesnie
stale $ledzi swe interwencje na telewizyjnym monitorze. Nie sposob oddzieli¢
roli obserwatora od roli aktora. Bedac podgladanym, ko-aktor stale sam pod-
glada. Mieszanie porzadku wirtualnego z rzeczywista obecnoécia w przestrzeni
instalacji, a zatem w $wiecie obrazu”, daje efekt realnego uczestnictwa
w zdarzeniu. Przy czym ciclesnosé jest w tej sytuacji niejako podwojona: real-
ne ciato postrzega swa zmediatyzowang posta¢ w ciaglym dialogu z elektro-
nicznym instrumentarium. W efekcie zatem otrzymujemy modelowy wrecz
przyktad, jak z manipulowanego przez media (i tworcéw) widza — odbiorca~
-uzytkownik zmienia si¢ w manipulujacego, a moze lepiej wypadaloby powie-
dzie¢ prowadzacego gre, w zaproponowanej mu sytuacji-zdarzeniu. Tyle, ze
w tym spektaklu nikt nie moze wyrgczyé go z koniecznosci interwenciji, czyli
uruchomienia instalacji. To jest niezbedny warunek zaistnienia zdarzenia.
Mozna wigc méwi¢ o specyficzne] sytuacji teatralizowania odbioru.
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W pracy Jacka Zachodniego zatytulowanej Kamien filozaficzny (1996)
artysta proponuje inny sposéb ,,wchodzenia” w obraz. Tym razem interaktor
majduje si¢ w pomieszczeniu tréjwymiarowym i nieskonczonym zarazem,
dzicki zastosowaniu ustawionych naprzeciwko siebie luster. Ta prosta kon-
strukcja zostala wyposazona takze w Zrédio stroboskopowego $wiatla, ktére
uruchamiane jest przy pomocy mikrofonu, do ktérego sig mowi, Spiewa, krzy-
czy. Moma go przylozy¢ do serca i wtedy $wiatla beda si¢ zapalaly w rytm
jego pracy. MoZna réwniez wydobywaé inne dzwigki, wszystkie one jednak
stuza poswiadczeniu naszej fizycznej obecnos$ci w wymiarze nieskoficzonym.
Nasze ciato, zmultiplikowane w tysiacach lustrzanych kopii, jest jednak realne.
Podmiotowos¢ interaktora manifestuje sig poprzez niepowtarzalne diwigki,
ktérych on sam jest autorem (Zrodlem), wszystkie one stanowia wspélautorska
sygnacje pracy. Teatralizacja odbioru nie musi, jak wida¢ na tym przykladzie,
odbywaé sie przy wZyciu skomplikowanej, wysokiej technologii. W istocie ten
aspekt jest drugorzedny.

Te dwie tak odmienne instalacje pokazuja, iz podobny efekt daje sig
osiagna¢ na wiele réznych sposob6éw. Jednak warunkiem koniecznym dla za-
istnienia zdarzenia interakcyjnego jest wymég zaprojektowania i stworzenia
przestrzeni, ktora odbiorca przeksztalci w specyficzna, autorska sceng,
a z siebie samego uczyni aktora, a zatem tego, kto jest sprawca, aktorem i wi-
dzem réwnoczesnie.
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Rozdzial VI

Ponowoczesny anarchizm
epistemologiczny i metodologiczny
w badaniach nad audiowizualnoscia

Erwin Schridinger zauwazyl niegdy$, iz stagnacja w badaniach nauko-
wych sprzyja ucieczce w metodologie. Czy dzi$ jestesmy $wiadkami takiej
spektakulamej ucieczki? Jeszcze kilkanascie lat temu Janusz Stawinski pisat
o procesie niestychanego rozwoju zainteresowan metodologicznych w humani-
styce, ktore prowadzi¢ mialy do emancypacji i autonomizacji metodologii,
dyskurséw metateoretycznych, rozwijania ponad wszelka miare metod i narzg-
dzi badawczych nie sluzacych w efekeie do praktycznego zastosowania. Nad-
produkejg konkurencyjnych modeli metateoretycznych mialo rzadzié Parkinso-
nowskie prawo zwloki. , 0ddajac si¢ z luboscia roztrzasaniu metod, odsuwamy
w nieokreslona przysziosé moment, w ktérym nalezatoby sig nimi postuzy¢” —
konstatowatl Stawinski w eseju zatytutowanym Zwiloki metodologiczne [Stawin-
ski 1990: 41].

Obecnie zainteresowanie dla spraw metodologii wyraznie oslablo, by
nie posuna¢ si¢ dalej w tym twierdzeniu 1 nie powiedzie¢ o ,,zwlokach meto-
dologicznych” juz nie w sensie opdZnienia, ale w znaczenin martwoty, Zamie-
rania, zaniechania sporéw i dyskusji wokd! problemdéw metodologicznych
w szeroko pojetych badaniach humanistycznych. Rozmaicie mozna to tlhuma-
czy¢, wszak najwazniejszy jest fakt, iz miast roztrzasa¢ zasadnod¢ stosowania
takich czy innych zalozen, poje¢, klasyfikacji, miast budowa¢ normatywne
wzorce fortunnego i prawomocnego postgpowania badawczego — wspolcze-
sna humanistyka stara sie przystepowac do samej rzeczy, przedmiotu swoich
zainteresowail bez uznawania koniecznosci sformufowania metamodeli badaw-
czych, dbatosdci o to, by kroczy¢ wedle écisle okreslonego ,scenarijusza”, §ci-
stych regul i procedur badawczych.

W takim kontekécie cechg charakterystyczna wspodlczesnodci jest fak-
tyczne przerwanie (bo trudno mowié o zakonczeniu w sensie osiagnigcia jakie-
go$ konsensusu) — sporéw metodologicznych toczacych sig od lat szedédzie-
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sigtych wokol wyznaczenia granic racjonalnosci, racjonalnie pojmowanej na-
uki, sporéw, w ktérych najwazniejsze glosy nalezaly do Karla R. Poppera,
Thomasa S. Kuhna, Imre Lakatosa, Michaela Polanyi’ego, Paula K. Feyer-
abenda. Wiaze si¢ to ciéle z zalamaniem neopozytywistycznego modelu nauki
przypadajacym na przelom lat szesé¢dziesiatych i siedemdziesiatych, z podwa-
zeniem empiryzmu metodologicznego i zakwestionowaniem zasadno$ci konty-
nuacji i rozwijania tzw. ,normainej nauki’, zwanej rowniez ,,nauka instytucjo-
nalna” wedle terminologii Kuhna, Wchodzae w stadium ,,nauki posthormalnej”
[zob. Funtowicz, Ravetz 1990] wspolczesna $wiadomosé metedologiczna za-
klada praktyczna nierozstrzygalnos¢ problematu co jest, a co nie jest nauka,
czy tez posiada walor nankowosci.

W eseju Philosophy of Science 2001 Paul K. Feyerabend stawia sprawe
jednoznacznie: ,Nie istnieje zadna metodologia naukowa, ktdra moglaby od-
dzieli¢ nauke od reszty. Nauka stanowi tylko jedna z ideologii, ktéra napedza
(albo tez hamuje) spoleczenstwo™ [1984: 143]. Zas we wstepie do chinskiego
wydania swej najglodniejsze] ksiazki Przeciw metodzie deklaruje, ze jest
»przeciwny ideologiom postugujacym si¢ nazwa nauki w celu dokonywania
mordu na kulturze” [Feyerabend 1996: 13]. Oczywiscie mozna byloby posta-
wi¢ pytanie o to, jak autor tych stéw rozumie pojecie ,ideclogii”, zwiaszcza, iz
pierwsze wydanie jego pracy zostalo opublikowane przez wydawnictwo New
Left Books, zaé Feyerabend juz we wstgpie obficie czerpie z mysli Lenina, by
potemn niejednokrotnie odwolywaé sie do Marksa, ale tez Mao Tse—tunga.
Ciekawe, ze nie pojawia si¢ w jego rozwazaniach nazwisko Louisa Althusera
(poza jednym odnosnikiem w przypisie), co sugeruje dosy¢ silne przywiazanie
do ,marksistowskich prawodawcdéw™ i traktowanie z rezerwa prob nowego
odczytania Marksowskiej tradycji, réwniez w zakresie rozumienia pojecia
nideologia”. A to wlasnie w okresie, w ktorym Feyerabend opublikowat referat
zatytutowany Przeciwko metodzie (1968), pézniej powtdrzony jako tytul calej
ksiazki, Louis Althuser poddawatl krytyce teorig ideologii sformutowang przez
Marksa w Ideologit niemieckiej. Althuser odrzucal rozumienie ideologii jako
pewnego systemu idei, pogladéw, pojeé politycznych, ktére sa w stanie zdomi-
nowa¢ zardwno jednostke, jak i cala klasg spoleczna. Tworzyt teori¢ ideologii
w ogdle, a nie poszczegdlnych ideologii, twierdzac, iz jest ona ,wyobrazong
relacja jednostek do ich realnych warunkéw egzystencji” [Althuser 1971: 153].
Cho¢ angielski przektad prac Althusera ukazat si¢ dzigki New Left Books'

Zwiazek Louisa Althusera z wydawnictwem, ktdre bylo organem Nowej Lewicy
w Wielkie] Brytanii jest dosyé oczywisty, jeéli pamigtac, ze francuski filozof juz
w roku 1948 wstapit do Francuskiej Partii Komunistycznej. Jednakze w przypadku
Feyerabenda ten zwigzek z wyrazidcie okreélonym programowo wydawnictwem byt
w duzej micrze dziclem przypadku. Warto wyjasnié te okolicznodci, tym bardziej, iz
niektorzy autorzy przywiazuja zbyt wielkie znaczenie do faktu, Ze ksiazka ukazata
sie tam wlasnie [zob. np. Zycifiski 1993: 32]. Sprawe najlepiej wyjasnia sam zainte-
resowany w autobiografii zatytutowanej Zabijanie czasu: ,Pod koniec lat szedédzie-
sigtych angielskie wydawnictwa New Left cheiato opublikowac zbidr moich esejow,
“Wez i spisz, to co moéwisz swoim biednym studentom — poradzit mi Imre [Laka-
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wroku 1971, a wiec na kilka lat przed pierwszym wydaniem Przeciw metodzie,
ktore mialo miejsce w roku 1975, to Feyerabend nie byt raczej sklonny przyj-
mowaé nowego rozamienia ideologii i w jego ustach okreslenie to miato wy-
razna konotacj¢ pejoratywna.

Neopozytywistyczny kult nauki jako dziedziny poznania, ktérej celem
jest ,znalezienie zadowalajacych wyjasnien wszystkiego, co przychodzi nam
do glowy jako wymagajace wyjasnicnia” [Popper 1986: 9] zostaje zdecydowa-
nie zastapiony przez traktowanie nauki, czy moze lepiej powiedziec wiedzy,
Jako zrodla w wigkszym stopniu stawiania pytai, niz formulowania odpowie-
dzi. W tym sensie nauka ,,wyiwarza juz nie wiedze {du connu), lecz nie—wie-
dzg (de I'inconnu)” — jak méwi Lyotard [1997: 161]%. Czy zatem kryterium
eksplanatywnej (za)wartosci teorii naukowych jest dzi¢ drugorzedne w stosun-
ku do estetycznej postaci, ksztattu formalnego i poetyckiej wattosci teorii? Nie
ulega watpliwosei fakt, ze zwlaszcza w humanistyce wspolczesnej logiczna
precyzja jest coraz czesciej wypierana przez poetycka metafore, zas empirycz-
ny indukcjonizm bywa zastgpowany (badZ uzupelniany) przez mysélenie late-
ralne, tworcze poszukiwanie ciaglych alternatyw osigganych poprzez niekon-
wencjonalne i nieortodoksyjne sposoby realizowania imperatywu versimilitude,
a wigc uprawdopodobniania danych empirycznych poprzez dedukcyjne przy-
blizanie si¢ do prawdy.

Marzenie o wiclkiej unifikacji badz tez powszechnej zgodzie co do uzy-
cia okreslonych modeli metodologicznych w humanistyce mozna zapewne
poréwna¢ do marzenia o stworzeniu w fizyce tzw. TOE (od angielskiego
» L heory of Everything™), czyli ,, Teorii Wszystkiego”. Utopiinoéé takiego pro-
jektu kaze radykainie zrewidowaé przekonania o mozliwodci ustanowienia
powszechnie obowigzujacego modelu racjonalnosci w nauce, w odniesieniu zas
do nauk humanistycznych sklania do ponownego przemyslenia zwigzkéw za-
chodzacych pomigdzy badaniami szczegétowymi a ich metodologicznymi
podstawami. Czy zreszty takie podstawy istnieja, czy tez, jak w przypadku
Popperowskich zdan bazowych, sa one bardziej twierdzeniami o charakterze
dogmatow? Co prawda Popper twierdzi, iz te dogmaty poddajg si¢ sprawdze-
niu, ale jest to wysoce dyskusyjna i trudna do akceptacji motywacja zasadnodci
wprowadzania tego typu twierdzen, ktdre w istocie przybieraja postaé specy-

tos]. Ja napiszg¢ replike i bgdziemy mieli $wietny ubaw. Osobiscie wolatbym Cam-
bridge University Press — dodal. — To duze przedsigbiorstwo i nie musi sig mar-
twi¢, ze zepsuje sobie reputacje, w przeciwienstwie do malej firmy, ktéra dopiero
wchodzi na rynek. [...] Wszelako — ciagnat Imre — Judith (osoba, ktdra sig do
mnie zglosita) to sympatyczna dziewczyna, a ty jej obiecale$, niech zatem bedzie
New Lefi’. Tak zach¢cony zaczalem sktada¢ do kupy Przeciwko metodzie” [Feyer-
abend 1996a; 143].

Warto w tym migjscu przywola¢ inng wersig polskiego przekladu tego fragmentu,
ktéry brzmi: ,Nie tworzy ona [tzn. nauka] ‘znanego’, ale ‘nieznane’ [Lyotard 1988:
290]; oba warianty wskazuja na szeroki zakres konotacyiny pojgcia ,nauka” jako
obszaru, na ktérym pojawia si¢ wigeei watpliwosdci, anizeli ostatecznych i bezdysku-
syjnych rozwiazan.
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ficznego konwencjonalizmu, cho¢ sam filozof prébuje sig od niego odzegny-
waé [zob. Popper 1977: 80-81].

Zasadniczym pytaniem, jakie mozna postawié z punktu widzenia eko-
nomiki wiedzy, wydaje si¢ by¢ kwestia nastgpujaca: czy teorie, programy ba-
dawcze (w rozumieniu Lakatosa pewien ciag nastepujacych po sobie teorii),
modele metodologiczne przyczyniajg si¢ do osiagnigeia przyrostu wiedzy, czy
gwarantlja one albo chociaz obiecuja osiaganie pozytywnych efektéw po-
znawczych, czy tez determinuja ,,monomaniakalne skoncentrowanie si¢ na
wylacznie jednym punkcie widzenia?” [Feyerabend 1977: 205]. Taka ,zasada
uporczywosci”, jak ja okreéla Feyerabend, moze prowadzi¢ do efektow wysoce
dyskusyjnych i w ostatecznosci arbitralnych ustalen determinowanych wiasnie
przez ortodoksyjne trzymanie sie watpliwej ,,czystosci” metodologiczneja.

Zatem jesli odrzucimy przekonanie o potrzebie tworzenia metod ba-
dawczych 1 metodologii, pozostaje nam alternatywa epistemologicznego sza-
lenstwa. Alan Musgrave w nieco dramatycznym tonie tak stawia kwestig
w artykule zatytulowanym Method or Madness. Can the Methodology of Re-
search Programmes be Rescued from Epistemological Anarchism? [1976].
Czy rzeczywiscie rezygnacja z jasno sformulowanych przedzatozen metodolo-
gicznych prowadzi¢ musi do catkowicie woluntarystycznej, niczym nie skre-
powanej dziatalno$ci? Czy kryterium racjonalnego wyboru teorii moze jeszcze
uchodzié za wzdr postepowania badawczego? W ten sposob dochodzimy do
istoty sporéw toczacych sig wokol probleméw racjonalnosci nauki, a nade
wszystko strategii okreflajacych wybér metod badawczych, technik analizy
i klasyfikacji modeli teoretycznych — jednym stowem do pytania o genezg
podmiotowych, subiektywnych wyboréw poszczegdlnych badaczy i globalnie
pojetych ruchow i zmian paradygmatéw naukowych okreélonych przez Thoma-
sa S. Kuhna mianem rewolucji naukowych.

W roku 1975 ukazala sie ksigzka Paula K. Feyerabenda Przeciw meto-
dzie, ktora w polaczenio z wydana rok pézniej praca Science in a Free Society
[1976] wykreowaly ich autora na enfant terrible wspéiczesnej filozofii nauki.
Tak radykalnej ,krytyki naukowego rozumu™ i zanegowania nauki jako pod-
stawowego programu badawczego pozwalajacego poznawaé i opisywac,
a takze rozumie¢ $wiat — do tej pory jeszcze nie bylo. Wedle Feyerabenda
przekonanie o doskonatosci nauki i proponowanych przez naukowe metodolo-
gie programdw i standardéw badawczych przyjmuje sie bez uzasadnienia,
opierajac sie na z gdry przyjetych zalozeniach. ,Nie ma zadnych racji, ktore
przemawialyby za tym, ze sa to standardy lepsze niz standardy, na ktorych
opieraja si¢ praktyki magiczne” [Feyerabend 1992: 166]. Standardy naukowe
sg arbitralne, subicktywne, irracjonalne, najczesciej sa one wyrazem ,upodo-
’ Rozwazania Feyerabenda w tych partiach wywodu s bezposrednim, choé oczywi-
4cie polemicznym nawigzaniem do koncepcji rewolucji naukowych i zmian para-
dygmatéw w nauce autorstwa T. Kuhna.

To tytul artykulu Feyerabenda opublikowanego jako specyficzny suplement do

Przeciw metodzie. Polski przeklad E. Mokrzyckiego Krytyka naukowego rozumu
[w:] Mokrzycki E. (red.) [1992: 162-217].
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baf krytycznych racjonalistow”, nie dostarczajacych zadnych obiektywnych
kryteriow, co w efekeie przekresla w ogéle mozliwosé dostarczenia argumen-
tOw na rzecz wyzszosci nauki nad innymi sposobami aktywnoéci poznawczej.

Farewell to Reason (,,pozegnanie rozumu”) [zob. Feyerabend 1987] —
tak metaforycznie mozna spuentowac stan, w jakim znalazla sig wspdlczesna
nauka. Przekonania, jakie zywili jeszcze neopozytywisci co do mozliwosei
ustanowienia i rozwijania jednej metody, jednej teorii racjonalnosci, sprowa-
dzania probleméw nauki i poznania do zagadnien prawdy i obiektywnosci stale
odnoszonej do mechanizméw empirycznego, dofwiadczalnego potwierdzania
hipotez — jawi sig dzi§ jako scjentystyczna utopia, 2 w optyce samego filozofa
mozna chyba nawet mowi¢ o dystopii. Wolfgang Welsch [1998] mniej wigcej
w tym samym czasie rozwijal koncepcjg ,rozumu transwersalnego”, ktora
stanowila odpowicdZ na wyzwania stawiane przez ponowoczesno$é i zalama-
nie sig idealow o$wieceniowego racjonalizmu. ,Rozum transwersalny” nie
roici sobie pretensji do calo$ciowego ogladu zjawisk, choé¢ jednoczesnie nie
nalezy go utozsamiaé z bezkrytyczng pochwaty irracjonalnoéci, jest on ,,rozu-
mem przebiegajacym w poprzek réznych form racjonalnosci” [Zeidler—Jani-
szewska 1991: 129]. Swiadomo$¢ ograniczeh poznawczych nie upowaznia
jednak do pesymizmu czy tez sceptycyzmu, za$ zdolnoéé do transgresji roz-
nych form racjonalnosci wydaje si¢ byé warunkiem koniecznym w zmudnym
poszukiwaniu nowego jezyka opisu rzeczywistosei.

Przeciw metodzie traktowal nalezy jako wyraz nie tylko postawy
filozoficznej, ale takze dwiatopogladowej wyroslej z tradycji ruchéw Kkontr-
kulturowych i probujace] realizowaé idealy majace swe zrédia w filozoficznej,
kulturowej, naukowej, politycznej i artystycznej Kkontestacji przelomu lat
sze§cdziesiatych i siedemdziesiatych. Zwlaszcza w p6zniejszym okresie swej
dzialalnosci Feyerabend coraz czgéciej wskazywal na koniecznos$é przekracza-
nia falszywie pojete] autonomii réznych dziedzin (np. sztuki i nauki) w imig
poznawczego zysku implikowanego przez perspektywg badan interdyscypli-
narnych, co zreszta dzis nie wzbudza juz wigkszych kontrowersji. A zatem
miejsce necpozytywistycznego paradygmatu zaymuje idea anarchizmu episte-
mologicznego bedacego zwieficzeniem pewnego procesu wyzwalania sig z pet
dogmatycznie pojmowanych ram nauki jako domeny ratio, logosu 1 episteme
— na rzecz hipotetyczno—przypuszezeniowych interpretacjt, ktére Grecy okre-
§lali mianem doxa. Okazuje si¢, Ze wbrew pozorom, ten proces zachodzi nie
tylko w naukach przedparadygmatycznych, ,,migkkich”, czyli naukach spolecz-
nych, lecz w takim samym stopniu dotyka nauk ,twardych”, o wyzszym stop-
nin kodyfikacji, charakteryzujacych si¢ w odréimieniu od tych pierwszych
wysokim poziomem zgody uczonych co do proponowanych ustalesi.

Generalnie mamy wiec do czynienia z zaskakujacym paradoksem: oto
dynamiczny rozwdj badan $cisle naukowych w coraz wigkszym stopniu przy-
czynia si¢ do pomnazania nauki rozumianej jako wiedza pozbawiona atrybutu
pewnosci i doskonatosci, czyli wiasnie jako doxa. ,,Tak pojeta wiedza — po-
wiada Feyerabend — nie stanowi szeregu wewnetrznie zgodnych teorii zmie-
rzajacych do idealnego opisu; nie jest takze stopniowym zblizaniem sie do



prawdy. Jest ona raczej weiaz powiekszajacym si¢ zasobem wzajemmie nie-
zgodnych (a prawdopodobnie nawet niewspélmiernych) koncepeji alter-
natywnych; kazda nalezaca tu poszczegdlna teoria, kazda basn, kazdy mit
zmusza innych do udcislenia wypowiedzi, przyczyniajac sie tym samym —
poprzez proces rywalizac)i — do rozwoju naszej swiadomosci. Nic nie jest
ustalone raz na zawsze, a wszechstronny opis nie moze pominaé¢ zadnego po-
gladu” [1996: 29]. Anarchistyczna teoria poznania — wyciagajac radykalne
wnioski z prostege w sumie zalozenia, iz wszystkie metodologie, nawet fe
najbardziej pojemne i otwarte, posiadaja swoje ograniczenia — wystgpuje
w efekcie przeciwko wszystkim programom. W tym kontekscie filozof powo-
lije sie na tradycje dadaistyczne i przywoluje stowa Hansa Richtera z jego
ksiazki po$wigcone] historii dadaizmu, przypominajacego, ze ruch ten ,nie
tylko nie miat zadnego programu, ale byl przeciwko wszelkim programom”
[cyt. za: Feyerabend 1996: 32)°. Zreszta Feyerabend bedzie w pdsniejszym
okresie (tzn. po wydaniu Przeciwko metodzie) uzywal wyrazenia ,,dadaistyczna
teoria poznania” przyznajac si¢ w ten sposob do jakze wyraznych korzeni
swych propozycji, ktére w duzej mierze antycypowali wlaénie dadaisci w ob-
szarze sztuki, ale 1 swoidcie pojmowanego programu poznawczego. Pokre-
wienstwo to zreszta si¢ga glebiej niz poczatkowo moglo sie wydawac, co wyja-
énia przedmowa do nowego wydania Przeciwko metodzie, Z ktérej wynika, ze
Hhie jest to systermatyczny traktat; jest to list do przyjaciela [chodzi o Imre
Lakatosa — P.Z.], odwolujacy sig do jego wrazliwosci” [Feyerabend 1996: 7].
Zas samookreslenie sie filozofa jako ,.anarchisty” bylo w istocie przyjeciem
pewnej maski, ktdra nieco zartobliwie nalozyt mu Lakatos. Podobnie rzecz ma
sie z najstynniejsza ,,zasads” (cudzystow jest tutaj niezbedny), dyrektywa, zawo-
laniem, ktére zrobilo tak wielka karierg: anything goes, czyli,nic $wietego™,

Co ciekawe, Feyerabend stosunkowo rzadko przywolywany jest w de-
bacie na temat postmodernizmu i ponowoczesnosci, cho¢ jego stanowisko
daloby sie porownaé i zdialogizowaé zwlaszcza z pogladami Jean-Francois
Lyotarda, a nawet wykaza¢, iz jest ono przewrotng antycypacja Kondycji po-

Niestety nie udalo si¢ zlokalizowad tego cytatu w polskim wydaniu pracy Richtera
Dadaizm, Sziuka { antysztuka [1983]. Wypada jednak w tym miejscu nieco skory-
gowa¢ ten wizerunek dadaizmu, bowiem w Przedmowie do swej ksiazki Richter pi-
sze: ,.Zywot jaki wiedliSmy, nasze pomylki i heroiczne dokonania, nasze prowoka-
cje, jakby sie nie wydawaty polemiczne i agresywne, byly mimo wszystko zwiazane
z niczmordowanymi poszukiwaniami, Celem tych poszukiwan byla antysztuka, no-
wy sposdb myslenia, nowe odczuwanie, nowa wiedza: nowa sztuka uprawiana
w poczuciu nowej wolnosci” [7]. Trudne o bardziej ambitny ,,program” wytyczajacy
pole dziatania i projektujacy jego cel. Zresztq ig ambiwalencje w takim samym stop-
niu mozna odnieéé do pogladéw samego Feyerabenda i sposobdw ich autorskich
eksplikacji.

Zwrot ten byl thumaczony w polskich opracowaniach réznorako: ,wszystko ujdzie”,
.wszystko przejdzie”, ,wszystko wolno”, ,,réb, co cheesz”, ,wszystko jest dopusz-
czalne™. Wydaje sig, ze decyzja tlumacza polskiego, kompletnego wydania ksiazki
Feyerabenda, wiernie oddaje intencie samego autora i najblizsza jest duchowi an-
giclskiego pierwowzoru,
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nowoczesnej . Lyotard opisujac stan wiedzy w spoleczenistwach rozwinigtych
doszukuje si¢ jego Zrédet w kryzysie metanarracji (w tym nauki), zgodnie '
z zatozeniem, ze Kondycja... ma by¢ raportem, ale raportem filozofa, ktéry nie
zawsze zdaje sobie sprawe z tego, co wie, i z tego, czego nie wie, W odrdznie-
niu od cksperta, ktéry musi to wiedzie¢, Lyotard podobnie jak Feyerabend
burzy dogmat nauki jako wiedzy pewnej, jako depozytariuszki jedynej prawdy,
ktora to prawda obiektywna jednoczesnie bylaby legitymizacja naukowego
$wiatopogladu. Feyerabend nie tyle opisuje, co stara si¢ dokonaé krytycznej
dekonstrukceji stanu wiedzy wspolczesnej, a to wymusza odrzucenie ,,metody”
w imi¢ ,,metodologicznego” pluralizmu. A zatem niewydolnej i blednie insty-
tucjonalnie zorganizowanej maszynerii produkujacej niby ,,wielkie opowiesci”
filozof przeciwstawia snucie antydogmatycznych mikronarracji budujacych
system (antysystem?) wiedzy calkowicie otwartej, system dajacy mozliwosé
tworzenia warunkdéw do powstania ,,wolnego spoleczefstwa” nieskrepowanego
rygorami i autorytetem Rozumu. Spoleczenstwa wolnego od dyktatu Prawdy,
Uczciwoscl i Sprawiedliwogci. ,Anarchista jest jak tajny agent, ktory udaje gre
w Rozum...” [Feyerabend 1996: 31] w imi¢ postepu i rozwoju wiedzy, stosujac
przy tym czesto zabiegi, ktore Lyotard okresla mianem ,,uprawomocnienia
przez paralogi¢” [por. Lyotard 1997: 163-178]. I Lyotard i Feyerabend sa
$wiadomi, iz dyskurs naukowy nie prowadzi do trwalego konsensusu, bowiem
moze on by¢ , tylko stanem dyskusji, a nie jej celem” [Lyotard 1997: 175].

Jedli nawet przyjmiemy Popperowska hipoteze istnienia trzeciego
$wiata obiektywnych i auntonomicznych tresci my$li naukowej i systeméw teo-
retycznych, to i tak bardzo trudno przychodzi zgodzi¢ sie na to, by w obreb
tego $wiata wlacza¢ rowniez tresci plyngce z dziet sztuki i mysli poetyckiej.
Trzeci $wiat w odrdznieniu od $wiata pierwszego (obiektow i standéw fizycz-
nych) i $wiata drugiego (subiektywnych stanéw ducha i $wiadomosci) istnieje
niezaleznie od tego, czy ktokolwiek jest jego ,,depozytariuszem”, czy tez nie.
»Wiedza w sensie obieklywnym to wiedza bez tego, kiéry wie; to wiedza bez
podmiotu poznajacego” [Popper 1984: 359]. W innym wszak miejscu autor
Wiedzy obiektywnej wymnaje, ze bedac realista ,,wierzy” w isinienie trzeciego
fwiata. A zatem z jednej strony glosi koniecznos¢ odrzucenia epistemologii
skupionej na ,ja” poznajacym, bo w efekcie moze to tylko prowadzic¢ do bada-
nia drugiego $wiata, a wigc do wiedzy w sensie subiektywnym, nie wnoszacej
niczego do wiedzy naukowe]j, z drugiej jednak stromny tym, co sklania go do
zajecia takiego stanowiska jest jego ,,wiara”,

Odrzucajac podmiot poznajacy sam Popper wskazuje na, w pewnym
sensie, wolitywny charakter tej decyzji, role indywidualnego, podmioctowego
whagnie wyboru i motywacji zajecia takiego stanowiska. Mechanizm taki okre-
§la si¢ mianem commitment to paradigm. Owo ,zaangazowanie”, ,,Zwigzanie
si¢” z okre§long tradycja badawcza, metodologia, a nawet wybor i zakreélenie

! Przypomnijmy, Ze ksigzka ta ukazala sie w roku 1979. Feyerabend ukoriczyl maszy-
nopis Przeciwko metodzie w roku 1972, a ksigzka opublikowana zostala w roku
1975.
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pola badawczego dokonuje si¢ wladciwie z pominigciem racjonalnych przesta-
nek, intuicyjnie, trochg tak jak nastgpuje zwigzanie si¢ z okre§long tradycja
religijng czy tez z preferowaniem takiej, a nie innej estetyki. Podobnie jest
zreszta ze stosunkiem do nauki (wiedzy) in roto, co jak zwykle efektownie
tlumaczy Feyerabend: ,,Czlowiek decyduje si¢ na zajecic stanowiska za albo
przeciw nauce, dokladnie w ten sposob, jak w okrefleniu swojego stosunku do
punk rocka, z ta réinicg, ze wspdlczesnie decyzje dotyczaca tego pierwszego
przypadku otacza si¢ niebywala gadaning i wrzawa” [1984: 150]. Tego typu
intuicyjne commitments jeszcze do niedawna zarezerwowane byly dla wybo-
ow dokonywanych wylacznie w obrebie sztuki. Ponowoczesno$é radykalnie
neguje owa uzurpacje sztuki czy tez przypisywanie sztuce tej cechy, zwlaszcza
przez racjonalnie, neopozytywistycznie zorientowanych naukowcdw, ktérzy
Jjednakowoz nie sa w stanie przekroczy¢ podmiotowych zalozen, subie ie
motywowanych preferencji metodologicznych i mdd teoretycznych.

Teoria nowych mediow, refleksja nad nowg audiowizualnoscia, coraz
czedcie) jawigca si¢ jako rour court refleksja nad globalnie pojeta kultura
wspolczesng, stanowi¢ mogg doskonala egzemplifikacje stanu wspolczesnej
humanistyki, a zarazem tendencji we wspélczesnej filozofii nauki, ktére zostaty
pokrétce przedstawione powyzej. Jefli moZna dzi§ méwi¢ o dominujacym
nurcie kultury ponowoczesnej, jakim jest szeroko rozumiana audiowizualnosé,
to proby metodologicznego sformutowania dominujacego dyskursu teoretycz-
nego, ktory miathy opisac ten obszar, wydaja si¢ by¢ z géry skazane na niepo-
wodzenie. Z pluralizmu jezykéw, kodéw, z wielodei dyskurséw nic sposéb
zbudowa¢ nowego metakodu, owej dowolnie w tym miejscu rozumianej Lyo-
tardowskiej metanarracji. ,,Wielkie opowieéci” (grand réci) i totalizujace
uj¢cia metodologiczne zasigpowane sa przez ,,mikronarracje” (petit récit). Tak
jak multimedialne sa realizacje audiowizualne, tak wieloglosowa jest refleksja
nad $wiatem obrazéw technicznych. Hybrydalne i efemeryczne nowe formy
przekazdw/pokazéw projektuja i motywujg epistemologiczny anarchizm. Ten
zaé czerpie inspiracje zewszad: impulsy psychoanalityczne spotykaja sig
z semiotyka, feminizm z dekonstruktywizmem, tradycja badan nad masowym
(spolecznym) komunikowaniem z socjopsychologia, antropologia z krytyka
ideologiczng. Dialogicznoé¢ i $wiadome wykorzystywanie réznorodnych jezy-
kéw wielu badaczom jawi si¢ jako ostentacyjne manifestowanie relatywizmu
poznawczego, ktory jest — wedle krytykéw — wyrazem bezradnosci, braku
obiektywizmu, niejasnoéci, a zatem stanowi przejaw ,,histerii subiektywnosei™®.
Heteroglosja, w takim ujgcin, to nic innego, jak eufemizm majacy zatuszowad
bezsilnos¢ badaczy kultury, ktorzy w bardziej bad? mniej otwarty sposéb przy-
znajs si¢ do niewiary w mozliwoéé poznania i opisania rzeczywistosci.

Do tego wszystkiego dochodzi jeszcze zamierzona stylistyka wielu wy-
powiedzi na temat nowe]j audiowizualnosci, ktora zbliza je do jezyka literatury
czy tez paraliteratury. Rosalinda Krauss [1980] mianem ,paraliteratury” okre-

¥ Tak lapidarnic i zlodliwic zarazem okresla postmodernizm jego zaciekly krytyk
Ernest Gellner [1997: 43].
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$lita tworczosé takich autoréw jak Jacques Derrida c¢zy Roland Barthes, nazy-
wajac ich po prostu pisarzami, ktorzy staraja sie przelamywaé impas krytyczny
i bezsilnoé¢ tradycyinych sposoboéw odczytywania sztuki, literatury, filozofii,
kultury. Warto tez przywola¢ w tym miejscu okreélenie Richarda Rorty’ego
odnoszace si¢ do tworczodei Derridy; w znanym eseju amerykarski filozof
nazwal styl filozofowania Derridy ,rodzajem pisarstwa”, ktére wyroznia nie
forma badZ tematyka podejmowanych probleméw, lecz odniesienie do tradycji
[zob. Rorty 1996].

Jesli nauka coraz czeéciej spotyka sie ze sztuka, co Feyerabendowi po-
zwala méwic o ich potencjalnej tozsamosci, to w takim samym stopniu moZna
mowi¢ o potencjalnej (a moze nawet faktycznej) tozsamodci wypowiedzi sytu-
owanych jeszcze do niedawna w dwédch odrgbnych dwiatach: artystycznej kre-
acji i naukowsj, krytycznej nad nig refleksji, Tworczoséé pisarska i dzialalnosé
niejako jej towarzyszaca, oceniajaca i klasyfikujaca poczynania artystyczne
lokuja sie w tym samym obszarze. Taka postkrytyczna ,;metoda” jako model
alternatywny wobec u$wigconych podzialéw na jezyk i metajezyk jawic sig
moze jako ratunek przed sceptycyzmem czy teZ wrecz nihilizmem, o jaki posa-
dzani sg czgsto badacze reprezentujacy tzw. ,myél slabg” (wedle okreslenia
Gianniego Vattimy).

Teoretycy nowej andiowizualroscl i to ¢i najwybitniejsi, najbardziej
wplywowi, najczesciej przywolywani i komentowani, a wiec ci, ktérzy ak-
tywnie wspoltworza opis i komentarz obrazu dokonujacych sie przemtan
technokulturowych, korzystaja z mozliwosci i przywilejéw stworzonych
wramach formacji ponowoczesnej w celu budowania wizji tearetycznych
o charakterze eklektycznym, w pozytywnym sensie tego stowa. Eklektyzm
nalezy tutaj rozumieé jako warto$é polegajaca na otwarciu sie na wszelkie
mozliwe orientacje, inspiracje intelektualne, estetyczne, kulturowe, naukowe.
W wyniku tego powstaja bardzo czg¢sto konstrukeje mydlowe formulowane
jako ,fantastyczne™ hipotezy, ale od hipotetycznodcei w badaniu nowej kultury
audiowizualnej nie sposdéb uciec. Postnormalna nauvka tworzona przez ,rapso-
dyczny intelekt”, o ktérym méwit niegdy$ Theodore Roszak, daje obrazy nie
taczace sie w calos¢, nie zmierzajace w kierunku totalnej syntezy, a jesli, to
tylko jako propozycje, metafory poznawcze. Poshugiwanie sie formula metafo-
rycznego, pozbawionego doktrynalizmu wywodu pozwala na swobodne poru-
szanie sig po wielu obszarach, na korzystanie z przywileju kogo$, kto raczej
otwiera niz zamyka dyskusje. Jednoczesnie dokonujac mediacji pomiedzy
rézmorodnymi dyskursami zajmuje on pozycje ,,poinformowanego dyletanta™.
Fragmentaryczne, ,sfraktalizowane” uniwersum obrazo$wiatéw zmusza do
takiego ujecia rzeczywistodci tworzonej przez nowe media.

To, co {aczy $wiat praktykd ze §wiatem teorii, to generalne otwarcie na
eksperyment, zwlaszcza za$ eksperyment intelektualny o charakterze zardwno

® Okreglenia tego uzyt Alvin J. Goldman, rekonstruujac poglady R. Rorty’ego na

temat statusu wspolczesnego filozofa, w recenzji ksiazki Filozofia a zwierciadio
natury [zob. Goldman 1981].
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gier jezykowych (w rozumieniu péznego Wittgensteina) jak i myslowych, nie
wyrastajacych bezposrednio z dodwiadczenia czy tez nie muszacych z niego
wyrastaé. A zatem trawestujac Feverabenda moima moéwi¢ o nowej formie
.eksperymentowania bez dos$wiadczenia”, eksperymentowania bez stalych
isztywnych kryteriow wyznaczajacych fortunnos¢ tych poczynah. Badacze
andiowizualnosci bardziej niz z doswiadczeniem pordwnuja swoje whasne idee,
pomysty i przypuszezenia z innymi ideami, pomystami i przypuszczeniami.
Jest to wiec nade wszystko wysitek spekulatywny, a przy tym restytuujacy
znaczenie podmiotu wypowiedzi. Zreszta czynia to wbrew wielu koncepcjom
mowigcym o ,,$mierci podmiotu”, jego ,rozproszeniu™ w czasach ponowocze-
snych. Zamiast grasi—obiektywnie brzmiacych, jednoznacznych sadéw postu-
luje sie silng personalizacje wypowiedzi, wyraziste sygnowanic wlasnej reflek-
sji nabierajacej cech aktywnosci pisarskiej jako aktywnosci badawczej, episte-
mologicznej.

~Badacz, ktéry odnosi sukcesy, to czesto czlowick sprawnie whadajacy
pidrem, dysponent wielu chwytéw, wielu idei, wielu sposobéw wyslawiania
sie, zna on histori¢ i abstrakcyjne podejscie kosmologiczne, potrafi aczyé
fragmenty wielce zréznicowanych punktéw widzenia i szybko zmienia uktady
odniesienia. Nie jest na zawsze przykuty do jednego jezyka, gdyz potrafi mé-
wic jezykiem faktéw i jezykiem bajki mieszajac je w najbardziej zaskakujacy
sposdb™ [Feyerabend 1983: 288). Ten typ badacza stal sig jesli nie dominujacy,
to jest coraz czgstszy i stanowi realizacjg metodologicznego anarchizmu jako
pochwaly swobodnego eksperymentowania my$lowego, rozsadzajacego wszel-
kie teoretyczne badZ tez metateoretyczne ramy i wskazania. Anything goes to
uniwersalna formula metodologiczna, albo lepiej rzec antymetodologiczna,
ktdéra nalezy rozumieé jako zachete do nieskrgpowanych poszukiwan episte-
mologicznych. Trzeba ja traktowaé jako programowe weryfikowanie wszel-
kich, powszechnie uznawanych autorytetéw. W tym sensie literalne znaczenie
tego wezwania (,,wszystko ujdzie™) lepiej zastapi¢ thumaczeniem ,nic swigte-
go”. , Nic $wietego”, jesli chodzi o globalnie pojety zysk poznawczy, na ktéry
sktadaja sie rozproszone proby docierania do sensu czesto skrywajacego si¢
pod pozorem chaosu i nieuporzadkowania.

Wraz ze wzrostem znaczenia Virtual Reality we wspdlczesnym $wiecie,
per analogiam moéwi¢ mozna o tym, ze wiele wypowiedzi dotyczacych nowej
kultury audiowizualnej ukfada si¢ w ksztalt Wirtualnej Teorii. Coraz czgsdciej
pojawiaja si¢ fantastyczne, subiektywne proby odczytania $wiata obrazow
wedle projektu Rolanda Barthes’a ze Swiatta obrazu [1995]. Zamiast niewy-
dolnej 1 apodyktycznej mathesis universalis probuje sie tworzy¢ nowa nauke
dla kazdego przedmiotu — wmathesis singularis, jako wyraz i manifestacje
naszej subicktywnosci i niezalemosci od absolutyzowanych metodologii
i programéw badawczych.

Dlatego tez jeéli teoretycy nowej audiowizualnosci wypowiadaja sie
na temat statusu wlasnych propozycji badawczych, to bardzo czgsto czynia
to tak, jak Paul Virilio, ktdry jednoznacznie podkreéla fikcyjnodé¢ whasnych
teorii. Dromologia, estetyka znikania, nowa logistyka percepcji nie konsty-
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tuujg prawdziwej nauki, a swego rodzaju ,teoretyczng science fiction”. Tak
otwarta postawa w pracach Virilia manifestuje si¢ poprzez swobodne mie-
szanie roznorodnych tradycji i obszaréw badawezych (urbanistyka, historia
techniki i technologii, estetyka, filozofia, architektura, kino, wideo, ekologia,
wojna), dajac w efekcie probg odczytania $wiata ponowoczesnego przez
pryzmat wplywu, jaki wywieraja nan media elektroniczne produkujace obra-
zy techniczne.

Louis Wilson, brytyjska artystka medialna, tworzaca dziela bedace spe-
cyficzng forma polaczenia instalacji i performance, poréwnuje twérczoéé¢ Paula
Virilio do dziatalnosei ,,wizualnego artysty”. Sam Virilio w rozmowie z Wilson
wyjasnia: ,,Zawsze pisz¢ obrazami. Nie mdgibym napisa¢ ksiazki nie majac
pewnych obrazéw, Wierze, ze filozofia jest czescig literatury, ale nie na od-
wrot. Pisanie jest niemozliwe bez obrazow. Obrazy wcale nie musza by¢ de-
skryptywne, moga mieé¢ natomiast charakter pojeé. Deleuze i ja czesto dysku-
towali$my na temat pojeé jako mentalnych obrazéw” [Wilson 1994: b.p.].
,Obrazowa” teoria nie musi zmierzaé do syntezy, choé Virilia interesujq wiel-
kie ,trendy” wspolczesnosci. Sam czesto porownuje swoje dzielo do drabiny,
ktora oprocz solidnych punktoéw zaczepienia i wsparcia, charakteryzuje sig
jednoczeénie lukami i przerwami [zob. Wilbur 1994].

Podobne uwagi moima poczynié w odniesieniu do propozycji Jeana
Baudrillarda, zwlaszcza tych ostamich. Futurologiczne wizje negnjace nasza
przyszlosé, bo ,roku 2000 nie bedzie” [zob, Baudrillard 1986; 1992] i gloszace
zhikniecie historii”, przez autora nazywane sa ,,niczym wiecej niz wiczenia-
mi symulacyjnymi”. ,Nawet teoria nie jest juz zdolna do zadnej ‘refleksji’.
Mozna tylko wysuwaé hipotezy, wydobywaé je z krytycznych obszarow refe-
rencji i wynosi¢ poza punkt powrotu. Teoria wkracza w ten sposéb w hiper-
przestrzen symulacji, gdzie traci wszelka obiektywna waznoéé, cho¢ zy-
skuje by¢ moze na spdjnosci, upodabniajac si¢ do systemu, ktdry nas otacza”
[Baudrillard 1992: 2].

Ten typ myslenia okreéla si¢ czasem mianem antysocjologii, ktora wpi-
suje si¢ w horyzont ,$mierci” tradycyjnie pojmowanych dyscyplin poznaw-
czych. Niewatpliwie patronuje takim poczynaniom dekonstruktywnego czyta-
nia tego, co spoleczne jako tekstu, Jacques Derrida, przyczyniajacy sie w duzej
mierze do odrzucenia idei socjologii jako wiedzy empirycznej. W przypadku
samego Baudrillarda istotne znaczenie miat tez niewatpliwy wplyw nie tylko na
jego koncepcje, lecz takze na sposdb wypowiedzi i specyficzny epigramatycz-
ny, aforystyczny styl — Guy Debord. Wydane w roku 1967 Spoieczernstwo
spektakly [zob. Debord 1998] wytyczalo nowe horyzonty w badaniu spole-
czefistwa masowego wchodzacego w stadium spektaklu, Jego opis w wydaniu
autora Ameryki jest celowo pozbawiony charakteru dialektycznego, ma prowo-
kowa¢ do dyskusji, podsuwaé pewne metafory, sama jednak teoria w takim
rozumieniu ulega implozji. Podobnie jak Virilio, Baudrillard méwi wprost, ze
tworzy ,,fikcje teoretyczng”, ,teoretyczng science fiction” [Gane 1993: 82].
Owa fikcjonalnoéé dyskursu pojawia sie tez w wielu komentarzach, prébuja-
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cych uchwyci¢ fenomen pisarstwa tego bodaj najbardziej kontrowersyjnego
socjologa (versus antysocjologa) i filozofa francuskiego'™.

Vilém Flusser we wprowadzeniu do swojej filozofii fotografii zazna-
cza, 2e cala jego koncepceja oparta jest na ,hipotetycznym zatozenin”, iz lndzka
cywilizacja zostala okre§lona przez dwa zasadnicze punkty zwrotne: pierwszy
to wynalazek linearnego pisma, drugi za$§ to wynalazek obrazéw technicznych
[Flusser 1984: 5]. Wychodzac z takich zalozen filozof rozwija orvginatng kon-
cepeje schylku linearnogei, historyeznodcei, tradycyjnego rozumienia teorii
i zastepowania ich przez wyobrazeniowe, ,,powierzchniowe” sposoby my$lenia
bedace w duzej mierze konsekwencja ekspansji nowych sposobdw komuniko-
wania, rozwoju telematyki i co nie mniej wazne — pewnej generalnej tenden-
cji, ktora okresli¢ moima mianem ,,inflacji tekstu”. Porzucajac dyskursywnosc,
rezygnujac z . logicznosci” wywodu weale nie musimy rezygnowaé z ambicji
poznawczych. Przedmiot zainteresowania badaczy nowej audiowiznalnosci,
narzuca jednak ostrozno$¢ w formulowaniu i obronie okreélonych tez, jedno-
czesnie eseistyczna forma stanowi nicustanne zaproszenie do dyskusji, otwar-
cie na dialog, oczekiwanie na krytyczny osad 1 polemiczne glosy. Takie dyscy-
pliny jak filologia, socjologia, psychologia, krytyka tekstu nic moga by¢ wyko-
rzystane — wedle Flussera — w badaniu uniwersum obrazéw technicznych.
Lwarto to zauwazy¢, e takie dyscypliny nie znajduja zastosowania w odnie-
sieniu do przetwarzanych komputerowo informacji, na przykiad syntetycznych
obrazéw komputerowych albo programujacych je algorytméw. Sg to informa-
cje catkowicie przeanalizowane w trakcie wytwarzania i nic ma sensu podda-
wa¢ ich analizie wtdémej. Analiza dajmy na to psychologiczna obrazu kompute-
rowego jest historycystycznym nieporozumieniem” [Flusser 1993/94: 49],

Jednym z badaczy, ktory konsekwentnie stara sig wypracowac nowy,
interdyscyplinarny model opisu nowej kultury audiowizualnej, jest Daniel
R. Rodowick. Wedle tego autora ,era znakowosci gwaltownie sie koficzy.
Weszlismy juz w wiek figurainodci” [1991: 12], bedacy przekrefleniem binar-
nej opozycji obrazu i stowa. Fundamentalna transformacja kategorii ekspresji
i czytania, jako pewnego linearnego porzadku dyskursywnego, zmusza do
weryfikacji podstawowych kategorii estetycznych. Kategoria ,figuralnosci”
podniesiona do kategorii naczelnej ponowoczesnosci przez Lyotarda [1971],
przez samego Rodowicka rozpatrywana jest takze w kontekécie pismn Michela
Foucaulta, a zwlaszcza jego krytyki Nadzorowac i karac [1993] oraz interpre-
tacji tych propozycji przez Gillesa Deleuze’a [1986; 1988]. ,Eksplozja” figu-
ralnosci, wedle Deleuze’a, zmusita Foucaulta do stworzenia ,,diagramatyki
wladzy”, w ktérej po to, by mdc opisaé¢ Panoptikon, autor Archeologii wiedzy
musiat korzysta¢ z diagramdw, przekraczajacych porzadek czysto lingwistycz-
nego, ,,pisanego” dyskursu. To wladnie diagramy tak naprawdg stanowig ,.eks-
pozycjg” pomysiéw Foucaulta.

10 Bryan S. Tumer w syntetycznym opracowaniu poswigconym miejscu Baudrillarda
na mapie wspdtczesnej socjologii podkresla, iz prowokacyjnosé stylu, poetyka frag-
mentu ukladaja sie¢ w rodzaj ,socjologicznej fikeji”, ktéra spowodowata ,,obraze
akademii” [zob. Turner 1993: 82, 85].
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Rodowick w kolejnych swoich tekstach rozwija problematyke przysta-
walnosci nowych form postdyskursywnej refleksji do zmieniajacej sig , kultury
audiowizualnej”. W artykule pod znamiennym tytulem Audiovisual Culture
and Interdysciplinary Knowledge [1994] mowi juz wprost o potrzebie badan
interdyscyplinarnych wymuszanych przez zmiany w zakresie nowych form
komunikacji i reprezentacji, bedacych konsekwencja przelomu digitalnego,
atakze nowych form spolecznego i indywidualnego doswiadczania czasu
i przestrzeni. Jednoczesnie, w jakim§ sensie, utozsamia on pojecie ,kultury
audiowizualne|” z szeroko poj¢tym postmodernizmem jako przedmiotem stu-
diéw nad kulturg wspotczesna. Interdyscyplinarnosé i otwartoéé badawcza na
wszelkie impulsy metodologiczne podyktowana jest przynajmnicj cztercma
aspektami: innowacjami telekomunikacyjnymi, globalizacja sprzedazy pro-
duktéw audiowizualnych, zmianami w srodowisku semiotycznym (odchodzenie
od linearnoéci czytania, multimedia, hipertekst, interaktywnosc¢) i wreszcie nowa
sytuacja kolektywnego do§wiadczenia spolecznego (wymiar socjologiczny).

Sam Rodowick korzysta z mozliwosci, jakie stwarza nowe $rodowisko
cyberprzestrzeni, tworzac swoje eseje w postaci hipertekstualnej. W Paradoxes
of Visual [1996] proklamuje za$§ nowa dyscypling, ktdra okresla mianem visual
studies. Rozwijajac ide¢ interdyscyplinamnosci badah nad nowa kultura audio-
wizualng podkresla, ze proby, jakie czynione sa np. w ramach Visual and Cul-
tural Studies na Uniwersytecie w Rochester, aby polaczy¢ wiedze o wszystkich
mediach wizualnych (malarstwo, rzezba, fotografia, kino, wideo, nowe media),
ciagle jeszeze traktowane sg jako eksperyment. ,,Wielu z najbardziej znanych
myélicieli i administratoréw stapa po linie jak linoskoczkowie” [Rodowick
1996: 60].

A jednak nowe media wymagaja zaré6wno dekonstrukcji tradycyjnie
pojmowanej wizualnoéci i dyskursywnosci czy tez dekonstrukeji dychotomicz-
nego ich traktowania. Stara (wystarczy przypomnie¢ cho¢by Lessinga) tradycja
rozrozniania sztuk przestrzennych i czasowych nie daje sie dluzej utrzymag,
zwlaszeza w kontekicie postgpujacej dematerializacji 1 wirtualizacji przed-
miotéw audiowizualnych. Digitalne znicsienie ,,substancji” dziela sztuki poka-
zuje, ze zardwno estetyka, jak 1 filozofia nowych mediow nie moga dokonywaé
prostych redukcji zlozomosci problemow do jakich$ pryncypidéw, pojgé bazo-
wych. Jednoczesnie proklamowana interdyscyplinarnosé pozostawaé bedzie
wylacznie projektem badawczym dopoéty, dopéki ,,opicra¢ si¢ bedzie na wat-
pliwych niedostatkach [badan czastkowych — P, Z.]”" [Rodowick 1996: 60].

Jeszcze inng postawe reprezentuje niemiecki badacz medidw Siegfried
Zielinski. Odwolujae sig¢ do Ludwiga Wittgensteina, ktory twierdzit, iz ,filozo-
fia nie jest teoria, lecz dzialalnodcia” [Wittgenstein 1997: 4.112], Zielinski
funduje prolegomena do innej historii technologicznej wizjoniki, okreslanej
przez niego ,archeologia mediéw”. Szukajac w przeszlodci §ladéw dzisicj-
szych narzedzi optycznych ze swoboda porusza si¢ po calej historii réinego
rodzaju wynalazkéw technicznych i technologicznych shuzacych do tworzenia
przedstawien obrazowych, jednoczesnie udowadniajac, jak wiele wspolczesne
aparaty audiowizualng, shuzace tworzeniu obrazéw technicznych, zawdzigczajg
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swym, czasem bardzo wiekowym, antenatom [zob. Zielinski 1994; 1996]. Jego
prace maja znamiona rzeczywistej archeologii'! polegajacej na badaniu tek-
stow Zrodtowych, opisdéw urzadzen, wynalazkéw, traktatéw filozoficznych
1 fizycznych, ktére ,,moga poméc nam w znalezieniu drogi w przysziosé” [Zie-
linski 1996: b. p.]. Nie moze dziwi¢ zatem, ze jeden z nowszych artykuléw
niemieckiego mediologa poswiecony jest problematyce sieciowych ekspery-
mentéw jezykowych i artystycznych [Zielinski 1995]. Wydaje sig, ze prace
Zielinskiego mogg by¢ doskonalym przykladem pragmatycznego podejécia
w badaniu tradycji i przeszlosci mediéw, a jednoczeénie sa pewnym wariantem
badan interdyscyplinarnych, opartych na poszukiwaniach zrodtowych postulo-
wanych przez Rodowicka.

Charakterystyczng strategia wielu nowych prac poswieconych szeroko
rozumianej kulturze audiowizualnej jest coraz czestsze korzystanie z mozliwo-
§ci, jakie stwarza Internet. Nie chodzi przy tym wylacznie o udostepnianie tg
droga tradycyjnie pisanych tekstéw, jako tekstow wlasnie, ale o nowsa, hiper-
tekstowg formg pozwalajaca tworzyé polimedialne struktury odpowiadajace
rizomatycznej naturze wspdlczesnych obiektow audiowizualnych. Nowa sytu-
acja komunikacyjna spowodowana blyskawicznym rozwojem Intemetu po-
zwala na réwnoczesne wydawanie czasopism drukiem, jak i w sieci. Nowoscia
jest pojawienie si¢ periodykow, ktdére funkcjonuja wylacznie w sieci. Jedno
z najbardziej znanych elektronicznych ,wydawnictw”, redagowane przez Ar-
thura i Marilouise Kroker, ,,CTheory. Theory, Technology and Culture” zasta-
pito wplywowy ,, The Canadian Journal of Political and Social Theory”, reda-
gowany przez tych samych wydawcéw w latach osiemdziesiatych i wydawany
metoda tradycyjna. To niewatpliwy znak czaséw,

Ale o wiele bardziej radykalne zmiany wprowadzane sq za sprawa wy-
korzystywania przez autoréw struktury elektronicznego ,,pisma” hipertekstual-
nego. Funduje ono nowy typ teorii, ktéry za Gregorym L. Ulmerem moina
okresli¢ mianem teleteorii [zob. Ulmer 1990]. Wedle tego autora nowe tech-
nologic telekomunikacyjne wymuszaja nowy paradygmat myslenia, a takze
~pisania” o mediach elektronicznych. Tradycyjne, literackie” sposoby opisu
nowej kultury audiowiznalnej okazujg si¢ niewystarczajace i zawodne. Korzy-
stajac ze strukturalistycznych teorii pisma, zwlaszeza za$ z koneepcji Barthes’a
i Derridy", ale nawiazujac takze do tradycji Waltera Benjamina, Ulmer kon-
sekwentnie rozwija gramatologi¢ hipermediow. We wczeéniejszych swoich
pracach dotyczacych krytyki literackiej formulowat zasady pracy ,,postkrytycz-
nej”, w ktdrej szczegdlne znaczenie posiadaly takie zabiegi, jak kolaz i montaz,

W nieco innym, bardziej metaforycznym sensie, uzywa okreslenia ,,archeologia” np.
William Boddy [1994] w artykule zatytutowanym Archeologies of electronic vision
and gendered spectator, w ktorym przedstawia genealogie wspblczesnych mediow
elektronicznych, zwlaszcza za$ Virtual Reality.

2 Na owo ~Zadluzenie” wspdtczesnych autordw nielinearnych dyskurséw hipertek-
stowych w pracach poststrukturalistéw, zwraca uwagg jeden z najbardziej znanych
teoretykdw elektronicznej i interaktywnej ,tekstualnodei” -—— George P. Landow
[1996]. Zob. takie tegoz: (red.) [1994].
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co stanowilo bezposrednie odniesienie do dyskursu krytycznego Benjamina,
zwlaszcza za$ do jego nievkoficzonych Pasazy paryskich [por. Ulmer 1994).

Kolaz i montaz stanowia pewna form¢ pomostu pomiedzy moderni-
stycznymi praktykami krytycznymi, opierajacymi si¢ wylgcznie na werbalnym
jezyku opisu, a wspotczesnymi praktykami konstytuijacymi ,elektroniczng
retoryke™, ktéra do opisu i krytyki obiektéw medialnych uzywa formy hiper-
medialnych esejéw wykorzystujacych jezyk, dzwiek, obrazy fotograficzne,
cbrazy wideo, animacje komputerowe. Otwarta struktura takich prac stanowi
pewien ,paradygmat mozliwosci”, jak to okresla Ulmer, bedacy forma apelu
do czytelnika/uzytkownika. Nie stanowi zatem konwencjonalnej wypowiedzi
krytycznej, a raczej zaproszenie do nawigacji, traktowanej jako specyficzna
postaé ,dekonstruktywistycznej lektury, przy czym dekonstrukcja rozumiana
jest raczej jako ‘wynalazczodé anizeli styl krytyczny” [Ulmer 1991: b. p.].
W Gramatologii hipermedidw Ulmer przypomina, ze ,teoria” pierwotnic zna-
czyla ,widzenie” i dzi§ w postaci hipertekstowej powraca do swoich Zrédel.
»Pierwsi teoretycy byli ‘turystami’ — medrcami, ktérzy podrézowali, by bada¢
$wiat widzialny. Teoria nie oznaczala sposobu widzenia ograniczonego do
zmyshu wzroku, ale implikowata kompleksowy, systemowy stan aktywnej ob-
serwacjt” [1991: b. p.].

Ponowoczesny teoretyk realizujac si¢ po trosze jako gracz, turysta
i fldneur rownoczesnie — taka sama rolg proponuje czytelnikowi/wspottworcy.
Jednoczednie ma on $wiadomosé, ze hipertekstowa struktura wypowiedzi za-
klada nieskonczong liczbe ,realizacii” autorskich, ktore kazdorazowo stanowia
inna wersje, kolejne ,,odczytanie” bedace czynnoscia tekstotworcza, a precy-
Zyjniej rzecz ujmujac ,,politekstotwdrcza”. Nancy Kaplan tak wlasnie okresla
istotg politekstu: jest to nickonczace sig¢ iterowanie ,tego samego” tekstu, ktory
za kazdym razem jest tekstem nieco innym, nawet jesli ,produkowany” jest
przez tego samego czytelnika/wspéltworce. Owa zmiang pozycji odbiorcy
dobrze charakteryzuje okreslenie ,,prosument”, waloryzujace aktywna postawg
konsumenta (towaréw, a w tym przypadku znaczen)”. ,Istnieje olbrzymia
liczba odczytat tego eseju, ale zadne z nich nie jest doktadnym powtérzeniem
tekstu, ktéry wam proponuje. Zaryzykuj i dokonaj wiasnego wyboru”™ — tak
Kaplan zaprasza czytelnika do hipertekstowej nawigacji po swojej pracy doty-
czacej teoretycznych probleméw ,elektronicznego pi$miennictwa” (E-litera-
cies) [1995: 3.

Eksplozja produkcji obrazéw technicznych doprowadzila w ramach
kultury symbolicznej do znamiennego przeksztalcenia ikonosfery w telesferg,
ta za§ w coraz szybszym tempie przeksztalca si¢ w cybersferg. Jesli dzi$ chce-
my rozprawiaé o problemach audiowizualnosci, to wiasciwie zar6wno punktem
wyjécia jak i dojécia staje si¢ obszar ikonicznosci medialnej. Méwiac o me-
diach niejako automatycznie myslimy o mediach elektronicznych, dlatego nie
wydaje sie przesada stwierdzenie, iz wspdlczesna teoria kultury staje si¢

B3 Okreslenie »prosument” (ang. prosumer) oznacza produkujacegoe konsumenia
Zostalo ono stworzone przez Alvina Tofflera,
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w duzej mierze teorig mediéw, a jej podstawowym sposobem opisu moze byé
imagologia [zob. Taylor, Saarinen 1994]. Oczywiscie nie sposéb mowic
o imagologii jako wspdlczesnej panmetodologii, ktéra moze sie staé ,teoria
wszystkiego”. Co najwyzej daje si¢ zarysowaé pewien zwrot w strong pojmo-
wania wspélczesnodcei jako $wiata zdominowanege przez obrazy techniczne,
ktére projektuja szereg roinych imagologii, a te stanowié moga hipotetyczna
presupozyci¢ ogolne) teorii mediow, opisujacej juz nie tylko kulture audiowi-
zualna, ale niejako na zasadzie pars pro toto — kulture wspélczesna,

Roinie oceniany jest 6w dyktat elektronicznej widzialnosci, nowej for-
macji obrazowodci. Andrzej GwoZdz zestawiajac ze soba poglady Giintera
Andersa [1995] 1 Viléma Flussera [1993] zauwaza, iz cho¢ s3 oni zgodni, co do
roli wspolczesnych obrazoswiatéw w kreowaniu technokulturowego $rodowi-
ska medialnego, to juz zdecydowanie roznia sig, co do oceny tego zjawiska.
»Anders poprzestaje na ideologii katastrofy, dla Flussera za$, przeciwnie, stan
taki stanowi niewyczerpalne Zrédlo wspolczesnej kultury, jej energetyczny
rezerwuar” [Gwozdz 1997: 42]. Roznice wynikaja zapewne z indywidualnych
wyboréw i oceny obecnego stanu rzeczy. Historyczna wizja Andersa ,$wiata
jako obrazu”, ,swiata w obrazie”, obrazie, ktéry ,przykrywa” ow $wiat —
waloryzuje kontekst negatywny. Pomijajac Heideggerowskie konteksty i filia-
cje jest to pesymistyczna diagnoza na temat ,,zniesienia $wiata w obrazowych
przedstawieniach™. Przekonanie o prawomocnodci tej diagnozy prowadzic
Jjednak musi do zawgzajacej pole obserwacji jednostrommoscei, ktéra rosci sobie
pretensje do $cistosel. Jest to myslenie w kategoriach katastrofy, a jak mowi
sam twérca teorii katastrof: ,,Scistos¢ wyklucza znaczenie” [Thom 1991: 8],
Wydaje sig jednak, Ze stanowisko przeciwne, rowniez trzeba obudowaé kon-
tekstem wielu watpliwodci. Zaréwno bowiem technofobia jak i technofilia sa
stanowiskami niewystarczajacymi do zrozumienia kontynentu nowej kultury
audiowizualnej.

Rozne, przedstawione powyzgj, sposoby i style refleksji nad audiowizu-
alnoécia taczy jedno: przekroczenie mozliwosei falsyfikacji, a takze przekona-
nie ¢ niemoznosici udowodnienia zarowne tego, iz dana teoria jest falszywa,
Jak i tego, Ze jest ona prawdziwa, Anarchizm poznawczy traktuje taka sytuacje
Jako chwiejna, co prawda, ale jednak podstawg do rozwijania poznania w mysl
zatozenia, iz nie ma takiej idei, wydawatoby si¢ najbardziej absurdalnej i dys-
kusyjnej, ktéra nie moglaby poglebié naszej wiedzy. Nawet tych najbardziej
dziwacznych (czesto pozornic) jak i ,,wywrotowych” koncepcji anarchista
bedzie bronit w imie zasady, ktora nie jest zasada: anything goes. Warto jed-
noczesnie mie¢ w pamieci to, co Roland Barthes méwit o mitologu, ktérego
watpienie okresla sens jego dziatalnodci, a co dzis z powoedzeniemn mozna od-
nies¢ do badacza audiowizualno$ci: ,Mitolog watpi bardzo, by jutrzejsze
prawdy, byly dokladnym przeciwienstwem dzisiejszych klamstw” [1970: 59].
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Z.akonczenie

Nim na dobre zdolalidmy sig oswoi¢ z epoka, w ktore] dominujace sa (by-
ty?) doswiadczenia audiowizualne, dzi§ juz wkraczamy z impetem w nowa
epoke. Praktyki interaktywne, rewolucja cyfrowa, dynamiczny rozwoj Virtual
Reality, ,,udost¢pnianie” wlasnego ciala i wlasnej sieci neuronowej przez arty-
stéw zardwno off-line jak i on—line w cyberprzestrzeni, zapowiadaja kolejny
etap rozwoju mediéw elektronicznych. Wystarczy przywolaé cksperymenty
performera i artysty medialnego jakim jest Stelarc, by uswiadomié sobie, ze
kolejne bariery techniczne i technologiczne oraz ograniczenia natury moralnej,
estetycznej, filozoficznej sa i beda przelamywane.

W swojej pracy zasadniczo probowalem opisa¢ kontynent ,,audiowizji”.
Wedlug Siegfrieda Zielinskiego [1989] to czwarty dyspozytyw w historii au-
diowizualnosci (po maszynach tworzacych iluzje ruchu, kinie i telewizji) cha-
rakteryzujacy sie prawdziwg inwazja elektroniki w tworzeniu obrazéw filmo-
wych i szerzej obrazéw technicznych. Rozdzial piaty, poswigcony interaktyw-
nym instalacjom multimedialnym, stanowi¢ moze wstep do rozpoznania nowe-
go fenomer wspotezesnej kultury medialnej. Paradygmat ten charakteryzuje
si¢ przekroczeniem prymatu audiowizualnosci i fundowaniem nowego dyspo-
zytywu, ktoéry angazuje cale nasze ciato, ustanawiajac je totalnym interfejsem,
miejscem styku z rzeczywistoécia materialng i wirtealna; polisensorycznym
mechanizmem kontaktu z elektronicznym i pozaelektronicznym srodowiskiem,
Tym sposobem, wydawatoby sie doskonaly i niezastapiony interfejs, jakim jest
ludzkie oko, traci swoja uprzywilejowang pozycj¢ na rzecz dozman juz nie
tylko o charakterze taktylnym, ale i haptycznym.

Obrazy techniczne ciagle odgrywaja w tej nowej rzeczywistosci medial-
nej olbrzymia role, lecz bez zbytniej obawy o nietrafnodé przewidywan moina
zalozy¢, iz ich pozycja bedzie stabnaé. Dominacja kodu wizualnego (versus
audiowizualnego) ulega na naszych oczach podwazeniu. Zatem szukanie istoty
funkcjonowania obrazodwiatow we wspolezesne) ikonosferze prowadzié
musi do skierowania uwagi badawczej na szeroko rozumiana rzeczywisto$é
~poza—obrazowa”. Zjawiska te zostaly tylko zasygnalizowane w niniejszej
ksigzce; jednoczeénie wiasnie ta problematyka wytycza kierunki, w jakich
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powinna zmierza¢ przyszia refleksja i aktywnos¢ poznawcza imagologéw oraz
badaczy mediéw elektronicznych.

Wkraczamy wigc w szybkim tempic w epokeg ,po audiowizji®, chod
»audiowizja” nie osiagnela jeszcze zapewne swego apogeum.

Wielu obserwator6w i komentatoré6w niezwykle krytycznie ocenia
wplyw nowych technologii elektronicznych na ksztalt ponowoczesnej mutaciji
kulturowej, a szerzej — na ksztalt wspdlczesnego spoteczefistwa i cywilizacji.
Niewatpliwie specyficzny rodzaj kulturowe] homogenizacji, w pewnych za$
przypadkach ,kolonizacji” kulturowej bedacej konsekwencja tworzenia sig
$wiatowej sieci oplatajace) dostownie caly glob — musi sklania¢ do bacznej
uwagi. Powinnoscia humanisty obserwujacego kulturowe przemiany jest szu-
kanie i wskazywanie stabosci oraz negatywnych skutkoéw, jakie niesie ze soba
permanentna, technologiczna rewolucja. Nie znaczy 10 jednak — wedle mojej
opinii — Ze nowy kulturowy paradygmat ogarnigty jest kultem techniki i tech-
nologii, ktére zabijaja sztuke, odhumanizowujg ludzi, niszczg spoteczne wigzy
i w rezultacie doprowadzajg do powstania pustki kulturowej, pustynnego pej-
zazu grzebiacego wszelkie wartosci duchowe, artystyczne, estetyczne.

»Wirtualne Spoleczenstwo Netizenow” staje si¢ dzi§ faktem, jego po-
wstaniem i rozwojem nie rzadzi za$ zadne centrum dysponujace monopoli-
styczng wiadza, ale gquasi—organiczna ,zbiorowa inteligencja” (connected
intelligence), wedle okreglenia Derricka de Kerckhove’a [1997] proklamujace-
go w swej ostatniej ksiazce nadejicie ,Sieciowego Spoleczefistwa” (Web
Society). Jego anarchistyczna strukfura moze sprawiaé wrazenie totalnego
chaosu, w ktorym sposréd stosdéw informacyjnych $mieci nie mozna niczego
wylowi¢. Ale to tylko ciemna strona tego zjawiska. Nie mozna zapomina¢ —
co zdajg sig czynié wspdlczesni katastroficznie nastawieni anty—technofunda-
mentali$ci — ze aby ,,zy¢ madrze w czasach niepewnosci” i, przygodnosei
istnienia”, jak to powiedzial Zygmunt Bauman, trzeba poszukiwaé sensu nawet
tam, gdzie go pozornie nie ma.
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