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Andrzej Gwozdz

Wprowadzenie

Media cyfrowe (albo technologiczne audiowizualne media cyfrowe)
od wielu lat nie tworzg juz wytgcznie otuliny naszego bycia w swiecie,
ani nie stanowig jedynie o technokulturowej powloce naszej
egzystencji. Coraz czesciej i konsekwentniej za to ksztattujg naturalne
srodowisko naszego bytowania, czynigc z nas graczy rozmaitych
interfejsow. To obraz iekran stajg sie ,uniwersalnym interfejsem
cyfrowego Swiata — terminalem dostepu do danych, designem
interakcji, kulturowym kodem dziatania” (Piotr Celinski). Swiat
ostatecznie przestat sie dzielic na ,czes¢” medialng i ,czesc¢”
pozamedialng albo na swiat z mediami i bez medidéw, bo w catosci
stanowi o nim ,uniwersum obrazéw technicznych” (jak mawiat przed
laty Vilém Flusser), ktore nie tylko zewszad nas otaczajg, ale ktoérych
nieustannie przychodzi nam uzywaC w rozmaitych sytuacjach
wystawiajgcych na probe tradycyjne podziaty na estetyke
i pragmatyke, dziatania artystyczne (sztuke) i zycie codzienne. Tu juz
nie chodzi gtdwnie o dzieta, ale o eksploatacje swietlnych energii,
skoro, jak (w nawigzaniu do rozpoznan Gregory’ego L. Ulmera)
stusznie pisze Janusz Bohdziewicz, ,obrazy przeistaczajg sie — jak
wszystko, co rozsnuwa sie w sieci i faluje w bezprzewodowej
elektrosferze Ziemi — w eksplozje zaprogramowanej energii’
emitujgcej wszedobylskg wirtualnosc, a je same traktowac nalezy jako



,przewodzgce nam i nas wizje”.

Te nowe obrazy chcg byc¢ nie tylko z nami, ale w wielu wypadkach
za nas, wyrecza¢ nas w naszych dziataniach, czyni¢ z nas swoich
agentow w zarzgdzaniu swiatem; zajmujgc coraz to nowe pozycje
(a wraz z nimi takze tozsamosci), chcg byC przedtuzeniami nie tylko
naszych zmystéw, ale coraz czesciej takze naszego umystu. Liczg sie
bowiem ,zakodowane miedzy wersami Swiatta — niczym w kodach
kreskowych — sygnaty do akcji [...], wzorce postepkdw, promieniujgce
na wszystkie inne, nie wprost programowalne poczynania, skutkujgce
zmianami w rzeczywistosci” (Bohdziewicz). Ba, nie chodzi juz nawet
jedynie o same przedtuzenia zmystow, ale i substytuty umystu, jak
w wypadku ,zautomatyzowanych wymian danych”, kiedy ,mamy do
czynienia nie tyle z klasycznymi reprezentacjami — nawet jesli,
technicznie rzecz biorgc, sg to fotografie — ile raczej z symptomami
procesu przetwarzania danych cyfrowych (czesto w czasie
rzeczywistym)”. A to oznacza, ze reprezentacje Swiata zostajg
zastgpione ,obrazami-oprogramowaniami’, ktére coraz czesciej
powstajg i cyrkulujg ,z pominieciem ludzkiej intencjonalnosci, [...]
nawet bez ludzkiego udziatu”, jak w wypadku wizualizacji Ziemi na
podstawie kompozytowania danych z satelitow (Anna Nacher).

Ale przede wszystkim technoobrazy chcg nami nawigowac¢ — na co
zresztg z luboscig przystajemy — skoro chociazby dzieki mobilnym
aplikacjom spotecznosciowym i geolokacyjnym, z ekranami jako
interfejsami, powstajg nowe formy miejskosci, bo ,to, co obce na
poziomie warstwy zmystowego doswiadczenia, moze stac sie bliskie
na poziomie ekranu i «cyfrowej persony» w ramach odkrywania
réznych aspektéw zaangazowania jednostki w praktyki miejskie”.



Witym sensie miejskie terytoria stajg sie dzis ,przestrzeniami
relacyjnymi” wzbudzajgcymi ,cyfrowg sSwiadomos¢ otoczenia” jako
rodzaj swiadomosci spotecznej. Prowadzi to do nieznanych wczesniej
sposobow doswiadczania miejskosci na styku architektury
i medialnych kreacji (Blanka Brzozowska), do nowych form bliskosci
i obcosci, a w konsekwencji takze do nowego zakorzenienia
w rzeczywistosci poszerzonej; takiego, ktore znosi ,dotychczasowg
metafizyke obecnosci (opartg na dualizmie podmiot — przedmiot)’,
typowg dla ,percepcji industrialnej”, na rzecz ,techno-widzenia
postindustrialnego” (Joanna Sarbiewska).

Wywitaszczani z ,tozsamosci’, jesteSmy bowiem zakorzeniani na
nowo, w trybie ,pracy ekstatycznej’, czyli ,«wychodzenia z siebie»
oraz z tego, co (po)znane (dogmatyczne), na rzecz otwierania sie na
Nie-mozliwe” (twierdzi za Martinem Heideggerem i Jacques’em
Derridg Joanna Sarbiewska, wskazujgc na gest przynaleznosci do
siebie mistyki i techniki). Chociazby za sprawg dotyku i dotykalnosci
medidow (zwlaszcza ekrandéw) badz immersji. Ale ,im bardziej
dotykamy obrazow, ekrandéw i medidw w ogole, tym bardziej sami
przez nie jestedSmy dotykani, stymulowani i algorytmizowani”. A to
oznacza, ze ,dotykajgc jednoczesnie mediow i sSwiata, indeksujemy
przestrzen cyfrowg, zostawiamy wszedzie «odciski», «Slady»
| «cienie». Kazda interakcja jest zarazem odksztatceniem powierzchni
cyfrowego Swiata pod naszym palcem, fragmentem geografii naszej
obecnosci, kulturowa, ale i antropologiczng sygnaturg” (Piotr Celinski).

Lecz i co$ wiecej jeszcze, co z calg mocg wytania ,ekonomia uwagi
w ekosystemie mediow”: to ,zmediatyzowana postprywatnos¢”
aktywizowana w przestrzeni publicznej, ale juz poza lokalizacjami
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interakcji za pomocg ekrandw. Konsekwencje tego stanu rzeczy sag
nie do przecenienia, bowiem ,nigdy wczesniej dziatania cztowieka,
wynikajgce ze zdeterminowanej technologicznie zmiany kulturowej,
nie miaty tak wielkiego potencjalnego oddziatywania na jego
funkcjonowanie biologiczne i genetyczng przysztos¢. Chodzi tu przede
wszystkim o zdrowie reprodukcyjne, ale rowniez o potencjalne
dziatanie kancerogenne i wptyw na funkcjonowanie mozgu zwigzany
z mozliwym neurodegeneratywnym wptywem statej ekspozycji na
promieniowanie mikrofalowe” (Michat Derda-Nowakowski).

Totez idea ,techno-oka” (Sarbiewska) — dawataby asumpt do
traktowania widzialnosci juz nie w wymiarze fenomenologicznym
(zwlaszcza  ,fenomenologii  wyobrazonego”  Flussera), lecz
ontologicznym, skoro ,status techno-ontologii stanowi niejako
naturalne przediuzenie przestrzeni trans-medialnej: ontologii samej
rzeczywistosci. ,Jak juz dzis bowiem wiadomo, rzeczywistosS¢ nie ma
w istocie charakteru «twardej, materialnej obecnosci», ale ma
strukture falowa: to elastyczna czasoprzestrzen, bedgca nosnikiem fal
Swietlnych (fotondw swiatta)” (Sarbiewska).

Wspébtczesna technokultura nie ustaje jednak w oferowaniu
przyjemnos$ci obcowania z coraz to nowymi obrazami (post-obrazami)
i transmedialnymi praktykami artystycznymi: na kieszonkowych
terminalach, w zekranizowanych galeriach, w przestrzeniach
miejskich. | ciggle jeszcze w kinie, nawet jesli w epoce ,po upadku
aury” coraz czesciej staje sie ono wieloma kinami naraz, choc¢
nieodmiennie manifestujgcym ,kinostalgie czy mediofilie”, jak
w wypadku ,kina w wirtualnej rzeczywistosci oraz wirtualnej
rzeczywistosci w kinie” (Adam Andrysek); albo bywa juz kinem po
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kinie, na przyktad interaktywnym, jak w wypadku opartego na
algorytmie bazodanowej narracji dokumentu Clouds Jamesa George’a
i Jonathana Minarda (Marcin Sktadanek); czy wreszcie staje sie
zupetnie innym kinem (czy jeszcze kinem?) — ,kinem bez cztowieka,
kinem post-ludzkim, kinem biologicznym, ale nie antropocentrycznym
| wrecz nie antropogenicznym” (Anna Maj).

Takie ,kino nie-dla-ludzi”, wspierajgce sztuke nowych mediéw
| bioart, stanowi nie tylko laboratorium nowych widzialnosci, lecz
oferuje takze scenariusze ,spojrzenia nieantropocentrycznego”
o trudnych do przewidzenia konsekwencjach teoriopoznawczych,
z pewnoscig jednak wazkich w perspektywie rozumienia kondycji
postludzkiej w epoce postmedidw inowego skonturowania nauk
0 zyciu, pojmujgcych ,cztowieka i jego kulture jako efekt dziatania sieci
relacji i uwarunkowan genetycznych oraz memetycznych” (Maj);
o konsekwencjach wykraczajgcych zatem poza antropocentryczng
koncepcje przyrody — od antropocentryzmu na rzecz ontocentryzmu —
CcO oznacza obecnosc¢ technoobrazow ,rozgrywajgcych sie [...] niemal
w catosci poza ludzkg intencjonalnoscig” (Anna Nacher).

Ale — twierdzi Ewa Wojtowicz — ,sztuka musi konkurowac¢ o uwage
widzow w tych samych ramach (framework) formalnych,
koncepcyjnych i estetycznych, co rozrywka, reklama czy kino”, do
tego stopnia, ze autorka konstatuje ,zwrot kinematograficzny”
w sztukach wizualnych, co ma zwigzek z ,mobilnoscig odbioru,
potrzebg responsywnosci oraz sieciowym wszechkonektywizmem?”,
a czego dowodzi na przykfadzie filmowych zwiastunow traktowanych
jako ,metajezyk sztuk audiowizualnych, poniewaz przyczynia sie on
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do kreowania wizerunku artysty badz instytucji sztuki jako marki
(brand)”.

| co doskonale rozumie Janusz Musiat, inscenizujgcy wtasng
,2archeologie nowych mediow” jako spektakl, ktéry tematyzuje [...]
problematyke analogowej i cyfrowej archiwizacji medidw oraz
przemian w zakresie technologii iformatéw nosnikdéw. Podejmuje
kwestie trwatosci wspotczesnej kultury opartej na architekturze
| estetyce niematerialnosci, efemerycznych pulsacjach swiatta na
wszedobylskich ekranach, monitorach i wyswietlaczach; kultury
reprezentowanej przez audiowizualne teksty i multimedialne zbiory
danych, jedynie wirtualnie wymagajgce odpowiedniego
instrumentarium, aby «zobaczyC i ustysze¢»”. W tym sensie jego
Archeologia nowych mediow stanowi przyktad ,wielowymiarowego
| wielotworzywowego dziatania zaprojektowanego na wiele mediow,
rozgrywajgcego sie na styku fotografii, seansu filmowego, wieczoru
poetyckiego, sSwiata kina, spektaklu teatralnego oraz sztuki
wspotczesnej’, bedgc zarazem spetnieniem zasady przyjemnosci
rozgrywanej pomiedzy mediami i ich nosnikami.

Ow przyjemnosciowy ,zwrot kinematograficzny” nietrudno dostrzec
chociazby w praktykach wideomapowania powierzchni
architektonicznych, stanowigcych swietlny design miast w duchu
,SZtuki swiatta” moderny (Andrzej Gwozdz). Ale tez jest on nieustannie
obecny w praktykach performatywnych, nawet jezeli, jak w wypadku
Lntymnego performansu” Urodzona w Berlinie Joanny Rajkowskiej, te
przyjemnosci stanowigce ,probe symbolicznego zespolenia sztuki
i zycia — cielesnego procesu, jakim jest porod, polityczno-prawnego
problemu, jakim sg narodziny w okreslonym miejscu (obywatelstwo,
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Swiadectwo urodzenia) iodczuwalnej zmiany postrzegania miasta
(«martwe pole» historycznie doswiadczonego Berlina versus
«zyciodajny poczagtek», jakim ma by¢ urodzenie dziecka)” (Matylda
Szewczyk), majg wymiar dramatyczny, bo okupione zostajg chorobg
dziecka. | cho¢ idea ,przepracowania” Berlina na wtasnej biologii
,matki-artystki’ nie powiodta sie, pozostaje cenne swiadectwo procesu
wiktania ciata w miejskg tkanke, haptycznej zazytosci skutkujgcej
projekcjami obrazow miasta na ciezarny brzuch performerki.

Czy przemiany widzenia spajajgce ze sobg owe przerdzne
manifestacje pozwalajg nam wyrokowac o nadej$ciu nowego widzenia
inowej fazy widzialnosci — widzialnosci wyzwolonej — skoro
Derridianska ,maszyna medialna” otwiera przed nami radykalnie nowe
pola egzystencji, coraz czesciej poza epistemologig racjonalnosci
I metafizykg obecnosci, a wiec i obok racjonalnego dyskursu wiedzy
(takze dogmatow religii)? Skoro wystawia oko na nieludzkie interfejsy
| tak wiele juz potrafi i chce robi za nas? Albo tez przyjdzie sie zgodzi¢
z Janem P. Hudzikiem, dla ktérego ,widzialnos¢ i wyzwolenie”,
stanowigce o ,wymarzonym dyskursie o mediach”, to ciggle jeszcze
przysztos¢ ,dla nas — ponowoczesnych, czekajgcych na wyzwolenie,
ktore stale ma nadejs¢ dopiero wraz z kolejnym nowym medium
zapewniajgcym jeszcze wiekszg widzialno$¢ nagiego istnienia™?

Jedno jest pewne: wspoiczesne ,Swiatoobrazy” znalazty sie
w momencie kolejnego przesilenia, w ktérym warto sie im nie tylko
przygladac¢ ioddawacC rozlicznym przyjemnosciom, jakie ze sobg
niosg, ale — na co wskazywat odnosnie do obrazéw-przedstawien
W.J.T. Mitchell — takze dialogizowa¢ z nimi. Bo te obrazy, a jeszcze
bardziej zapewne obrazy bedgce cyfrowymi kalkulacjami (o ktérych
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gtébwnie jest ta ksigzka), ,mogg nie wiedzie¢, czego chcg; trzeba im
pomaoc przypomniec to sobie za pomocg dialogu z innymi” 1.

Autorzy tego zbioru postanowili im w tym dopomoc, proponujgc
Czytelnikowi poddany gruntownej obrobce zestaw wystgpien
przedyskutowanych podczas |l Zjazdu Polskiego Towarzystwa Badan
nad Filmem i Mediami w Krakowie w grudniu 2016 roku, w ramach
panelu pod takim samym tytutem. Do Czytelnika nalezy ocena, czy
uczynili to fortunnie.

1 W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy?, [w:] tegoz, Czego chcg
obrazy? Pragnienia przedstawien, zycie i mito$ci obrazow, przet.
t. Zaremba, Warszawa 2013, s. 79.



Czescl

Oko myslace
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Jan P. Hudzik

Widzialnosc i wyzwolenie: wymarzony dyskurs
0 mediach

Uwagi wstepne

Filozoficzna refleksja nad widzialnoScig pojawia sie w czasie
przetomu — zmierzchu formacji kulturowej, ktora powstata na
podstawie medium pisma i zwigzanego z nim myslenie linearnego,
stowno-logicznego. Odpowiedzialne za nowoczesng nauke i technike,
jest ono oskarzane o zniszczenie i zafatszowanie swiata, w wyniku
czego jego zewnetrzne powierzchnie majg traci¢ gtebie i skrywac
pustke, a wszystkie artykulacje stawal sie fikcyjne i nie ujawniac
zadnych substancjalnych tresci. Szansy na zmiane tej sytuacji
w latach 20. i30. XX wieku Walter Benjamin i Siegfried Kracauer
zaczynajg upatrywaé w o6wczesnych nowych mediach — filmie
| fotografii. Wedtug nich majg one mie¢ moc emancypacyjng, site
przenikania w fizycznos$¢ swiata i uczynienia go na nowo widzialnym
w jego pierwotnych ksztaltach, prawdziwej, niezaktamane] przez
rozum postaci. Jest to opowies¢ z gatunku ,dyskursu marzen”, ktory
tagczy refleksje nad mediami z politykg, rewolucjg spoteczng
i hebrajskim mesjanizmem.

Artykut ma za zadanie przypomniecC fragmenty tego dyskursu, ale
nie tylko to — jego ambicje sg nieco wieksze. Chodzi o wyjasnienie, na
czym opiera sie takie myslenie, skad wiara w sprawczy, synergiczny
efekt, jaki ma sie pojawi¢ w wyniku wzajemnego przenikania sie ze
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sobg tak niewspotmiernych jakosci, jak teksty jezykowe, wydarzenia
spoteczne i obrazy techniczne. Zeby moc rozwiktaé ten problem,
trzeba wczesniej przynajmniej skrotowo zarysowac jego najblizszy
kontekst filozoficzny, na ktory sktadajg sie diagnozy zmierzchu kultury
zachodniej oraz projekty powrotu do rzeczy samych, zastonietych
| zapomnianych przez ich kulturowe obrazy-reprezentacje. Ten
kontekst to wtasciwe wprowadzenie do tematu — od niego nalezy wiec
zaczgc.

Nowoczesny swiat o zmierzchu

Na przetomie XIX i XX wieku metafory ,zmierzchu”, ,konca’,
.Kryzysu”, ,Smierci” pojawiaty sie w diagnozach stanu kultury
zachodniej, przedstawiaty zatamanie sie tradycyjnych struktur i relacji
spotecznych, upadek autorytetow jako nastepstwa proceséw
modernizacyjnych zwigzanych bezposrednio
z rewolucjami — polityczno-spoteczng  (francuskg) i przemystowa,
z ksztattowaniem sie spoteczenstwa masowego, z racjonalizacjg
i indywidualizacjg ludzkiego zycia. To dobrze znane diagnozy
historyczne — trzeba je jednak przywotac, zeby zrozumieC znaczenia,
jakie Benjamin i Kracauer nadajg nowej widzialnosci fotografii i filmu
(o czym bedzie tu mowa). Powazne potraktowanie przez nich nowych
mediow moze wydawac sie zaskakujgce — sg one przeciez produktem
techniki, ktora zgodnie zich przekonaniem, podzielanym zresztg
przez wszystkich czionkéw szkoty frankfurckiej (powstatej w 1926
roku), miata by¢ dla swiata zagrozeniem. To gtéwnie w spadku po
Karolu Marksie frankfurtczycy odziedziczyli strach przed technika,
ktéra uczestniczy = w nowoczesnych procesach alienacyjnych
i reifikacyjnych. Maszyny majg odbiera¢ cztowiekowi ,cechy
samodzielnosci”, zamienia¢ go w przedmiot, ,zwykty dodatek” do nich,
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jak czytamy w Manifescie partii komunistycznej 1. Ale miedzy rokiem
1848, w ktérym powstat Manifest, a pierwszymi dekadami XX wieku,
w ktorych rozegrata sie zarowno Wielka Wojna, jak irewolucja
bolszewicka w Rosji, strach przed technikg nie tylko sie spotegowat,
lecz dodatkowo jeszcze stat sie sktadnikiem znacznie wiekszego
poczucia zagrozenia przezywanego przez ludzi, i to juz bez wzgledu
na ich przynaleznos¢ klasowg czy narodowg. Wystarczy chociazby
przypomnie¢, jak doktadnie sto lat temu Oswald Spengler w swym
bestsellerze (pierwsze wydanie pierwszego tomu Zmierzchu Zachodu
ukazato sie w 1918 roku, podczas gdy juz w 1920 ukazaty sie wydania
od siédmego do dziesigtego!) pisat o ostatnim ,duchowym kryzysie”,
przed ktérym stoi caty Zachod jako o areligijnej wersji mitu o ,koncu
Swiata” i ,zmierzchu bogow” 2. Spengler wigzat ten kryzys z ,tyranig
rozumu” 3, ktorej najsilniejszym wyrazem miat by¢ ,kult nauk Scistych,
dialektyki, dowodzenia, doswiadczenia i przyczynowosci” 4.
Znamienne przy tym jest jednak to, ze tyranii tych regulatorow
naszego myslenia i dziatania mamy nie odczuwac, chociaz to przeciez
one dyscyplinujg nas i poddajg nieustannemu przymusowi w réznych
obszarach wiedzy i praktyki — nauki, gospodarki, polityki itd. Ani nie
odczuwamy, ani nie widzimy tego, co one z nami robig, jak nas ¢wiczg
i kontrolujg, poniewaz — ttumaczy Spengler — sg one powszechne, ich
sita oddziatywania osiggneta juz apogeum: ,dzisiejsze generacje
przedstawiajg jej maksimum” 5. W latach 20. ubiegtego stulecia
frankfurtczycy potwierdzg ten stan rzeczy, pewni tego, ze
zapanowanie racjonalnosci technicznej nad Iludzkim zyciem
nieuchronnie doprowadzi do spoteczenstwa totalitarnego. Hitler
obejmuje wtadze w 1933 roku.

Wizja zmierzchu kultury zbudowanej na mysleniu linearnym,
ksztattowanym przez medium pisma, rzuca niejako filozoféow w objecia
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nowych mediow, sktania lub inspiruje do spojrzenia na ich ratunkowe
dziatanie, jesli nie wrecz zbawienng moc. Sowa Minerwy wylatuje
0 zmierzchu.

Z powrotem do rzeczy

Filozofia i szerzej — humanistyka (nie tylko) niemiecka w pierwszych
dekadach XX wieku legitymizuje brak zaufania do zewnetrznych,
widzialnych warstw rzeczy i formutuje hasto powrotu do nich — do
,rzeczy samych”. Hasto to pochodzi od Edmunda Husserla, umystu
Scistego, matematycznego, ktory dopiero pod koniec zycia, kiedy
w hitlerowskich Niemczech jego dzieta obejmuje juz zakaz
publikowania, zaczyna mowi¢ o ,Swiecie zycia codziennego”
(Lebenswelt), jaki dany jest nam w doswiadczeniu — to od tego Swiata
| doSwiadczenia miata nas oderwaé nowoczesna nauka i technika. Oto
argumentacja: uposazeni w teorie ,symboliczno-matematyczne”
nowoczesni naukowcy, a za nimi zwykli ludzie, nie zauwazajg juz, ze
za prawdziwe istnienie biorg jedynie prawa — idee — metody, ktore
pozwalajg przewidywaé rozwoj (obrazu) tego sSwiata i stuzg do jego
ulepszania (idea postepu). Kazde proste doswiadczenie ma nam
donosi¢ jednak cos zgota innego, a mianowicie to, ze ,rzeczy
«widziane» sg zawsze czyms wiecej niz tylko tym, co z nich
«wilasciwie irzeczywiscie» widzimy. Widzenie, spostrzeganie, jest
z istoty posiadaniem samej rzeczy (Selbsthaben), a zarazem
wstepnym posiadaniem jej (Vor-haben) i wstepnym sgdzeniem czegos
o niej (Vor-meinen)” 6. Widzimy na co dzien zawsze ,cos$ wiecej”, co
przykrywa ,szata idei”, obiektywnych, prawdziwych obrazéw rzeczy,
jakie znamy na przyktad z lekcji geometrii, fizyki czy matematyki.
w codziennym doswiadczeniu zawsze juz jakos rozumiemy otaczajgcy
nas swiat — uzywamy w nim rzeczy do okreslonych celoéw, wigzemy
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z nimi okreslone oczekiwania, dysponujemy pewng skalg ich
wartosciowania. Przywotane tu naukowe ich postrzeganie — ,wtasciwe
i rzeczywiste” — nie jest w stanie ogarng¢ ani wyczerpa¢ wszystkich
znaczen zwigzanych ztymi przygodnymi perspektywami miejsca,
czasu iludzi. Nauka zapomniata dlatego o tym, co rzeczywiscie
istnieje w naszym konkretnym zyciu w Swiecie.

A swiat ten zaskakuje izadziwia, co potwierdza skadingd Ernst
Bloch w Sladach, matych utworach prozatorskich powstajgcych od
1910 roku, wydanych wtomie z 1930 roku. Wyraza on w nich
przezycia iobawy niemal dzieciece: ,Catkiem proste, catkiem
wczesnie padajg pytania: co tez «porabiajg» rzeczy bez nas, jak
wyglagda pokoj, kiedy sie z niego wyszto?” 7 i tak samo dzieciecy
zachwyt: \Wraz z naszym powrotem wszystko znow stoi na miejscu,
«jak gdyby nigdy nic», iwlasnie to bodajze jest najbardziej
niesamowite” 8. Stad pytanie: ,Czy przedmioty poza swg strong
uzytecznosci nie przynalezg do obcego przeciez Swiata, trzeba to
powiedzieC, Swiata, z ktdrego nikt jeszcze do nas nie zawitat” 9. To, co
widzialne musi zatem skrywac¢ éw obcy nam swiat — tajemniczy, zdaje
sie jedynie prawdziwy. Widzialnosc jest wiec podejrzana o skrywanie
prawdy: ,Zycie osiadto pod rzeczami albo na nich jak na powierzchni
obiektow, ktore nie potrzebujg jes¢ ani oddychac, ktore sg «martwey,
a nie ulegajg rozktadowi, ktore sg zawsze, a nie sg niesmiertelne. Na
powierzchni tych rzeczy, jak gdyby byla najodpowiedniejszg scena,
usadowita sie kultura” 10. Wierzchnia warstwa, ktorg oglgdamy, to
warstwa ,technicznej uzytecznosci, przyjaznego udomowienia” 11,
ktdre zapewniajg rzeczom narzucane na nie wzory kulturowe — ramy
percepcyjne, sposoby rozumienia. Prawda o rzeczach jest jednak
ukryta pod nimi. Zauwazmy, ze za tg hipotezg kryje sie odwieczne
marzenie o bezposredniosci, 0 sensie danym bez udziatu medidéw —
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pisma, mowy, znaku. Jest tylko jeden problem: jak przebi¢ sie przez
zewnetrzne powtoki rzeczy? Dotrze¢ do nich samych — a moze zndow
tylko do jakiegos kolejnego, bardziej wiarygodnego ich obrazu?

Widzialnos¢, czyli niewidzialnosé

Na rozterki Husserla i Blocha Martin Heidegger znajdzie wspolng
recepte w postaci gigantycznego przedsiewziecia polegajgcego na
powrocie kultury zachodniej do zrédet bytu, powrocie z dalekiej
podrozy, w ktorg wybrata sie ona do nadzmystowego swiata
pociggiem zwanym metafizykg. Postuluje on odwrdcenie kierunku
jazdy — ,zwrot” od bytu do ,zapomnianego” bycia. Zeby sama filozofia
mogta przeprowadzi¢ ten dziejowy manewr, musi eksperymentowac,
rezygnowaC zjezyka konceptualnego na rzecz jezyka narracji,
obrazow, metafor i neologizméw. | tak na przyktad ,nieskrytos¢”, jako
ttumaczenie gr. aletheia, ma teraz by¢ nowg definicjg prawdy, do
ktdrej dostepu broni nastawienie wtasciwe technice, okreslone jako
,zestaw”. Nastawienie to ma wyrazac istote nowozytnosci, w ktorej nie
chodzi juz o obcowanie z bytem, lecz o przedstawianie go sobie przez
cztowieka, stawianie go naprzeciw siebie i traktowanie jako czegos
przedmiotowego. ,Tym samym — mowi Heidegger w jednym ze swoich
wyktadow w 1938 roku — cztowiek czyni z siebie scene, na ktorej byt
musi sie odtad przed-stawiac, prezentowac, tzn. by¢ obrazem” 12. Byt
ujawnia, czyli obrazuje sie w postaci narzucanych na niego — na
kosmos, przyrode i spoteczenstwo — projektow, rygoroéw, procedur,
teorii, idei itd., ktore Heidegger nazywa zbiorczo ,Swiatoobrazem?”.
Wspomniany ,zestaw” polega witasnie na zestawianiu, to jest
uktadaniu swiata wedtug nich: nowozytni ludzie zaktadajg, ze byt jest
o tyle, o ile jest przez te obrazy przedstawiany — obrazowany —
widziany.
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Heidegger chce odwrdci¢ to nastawienie do bycia jako bytu, czyli
czegos obecnego iokreslonego — jemu chodzi o jakgs ,bardziej
poczgtkowg prawde” 13. ,Wszelkie odkrywanie — jak mowi w innym
wyktadzie poswieconym technice — nalezy do chronienia i skrywania.
Skryte zas i zawsze sie skrywajgce jest cos uwalniajgcego, tajemnica”
14. Widzialnos¢, zwigzana z odkrywaniem istot rzeczy, ma swojg
drugg, ciemng strone — chronienie i skrywanie. Nie jest to zadna gra
stbw — raczej wniosek z ontologiczno-fenomenologicznej analizy
rozumienia Swiata, ktére ma by¢ sposobem naszego w nim bycia. Do
zrozumienia czegos zawsze stuzy nam medium w postaci jezyka,
znakOéw — a one same niosg juz z sobg zawsze jakies znaczenia. Tak
wiec ,nieskrytos¢” odnosi sie do sytuacji, w ktérej media co$ nam
odstaniajg ijednoczesnie to samo zastaniajg, poniewaz same
uczestniczg w produkcji sensu. Nie ma czystego sensu, ktory istniatby
bez mediow. Dotychczas w historii filozofii zachodniej miato byc¢
doktadnie odwrotnie — prawda, przynajmniej od czasow Platona, miata
by¢ dana bezposrednio, chociaz, jak pamietamy, opis tej sytuac;ji i tak
domagat sie od niego uzycia metafory ,wzroku duszy” 15.

W kulturowym zapisie na temat zrodet ludzkiej wiedzy pozostata
zywa platonska metaforyka sali kinowej w postaci jaskini, ognia i cieni
przesuwajgcych sie po ekranie oraz widowni ztozonej z ludzi
przykutych do krzeset i zmuszonych do oglgdania tego, co sie na nim
dzieje. Metafizyczne odczytanie tych scen, na ktérym skupit sie
Heidegger, nie wyklucza ich interpretacji medialno-filozoficznej. Ta
ostatnia zwraca uwage na fakt, ze zatozenie, zgodnie z ktérym to, co
istotne nie pojawia sie i ukryte jest poza zjawiskami, nieuchronnie
rzuca podejrzliwos¢ na medium. Skoro sens musi by¢ przejety przez
medium, to wiasnie ono staje sie najwazniejsze w pracy rozumienia,
mozna wiec potraktowac je jako figuracje centralnosci — centrum za$s
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jest czyms, czego istnienie jedynie sie przypuszcza — moze to byc¢ tak
samo ,B6g” czy ,natura”, jak i ,kapitalizm® - niewidzialny
i niepoznawalny nadawca, ktory ma nieskonczong przewage nad
odbiorcg, moze nim dowolnie manipulowa¢ przez zatajanie
| selekcjonowanie informacji 16. Medium, czyli to, co widzialne,
nieuchronnie staje sie dlatego niewiarygodne — musi by¢ pewnym
przektamaniem prawdziwych ksztattdw rzeczy. Obraz ukrywa cos,
czego cztowiek ani nie widzi, ani nie jest w stanie pojeciowo ogarngc,
co w rezultacie moze by¢ dla niego niebezpieczne. Widzialnos¢ staje
sie podejrzana o0 niecne zamiary zastaniania i ukrywania prawdy.
Finatem tej historii podejrzen — dodajmy na koniec — jest ich rozwianie,
jakie Heidegger proponuje na terenie swojej ontologii fundamentalne;.
Jemu tez przeciez chodzi o powr6t do istoty rzeczy, o ich
niezaktamane istnienie, a ono, jak mniema, moze co najwyzej
ujawniaC sie w ,przeswicie” (Lichtung) — w migotaniu. Bardziej
wiarygodnym zmystem, jako metaforg opisujgcg kontakt z tym, co
,hieskryte”, staje sie w takim razie dla niego stuch — nastuchiwanie
prawdy bycia. Stuch zdaje sie zmystem bardziej intymnym, mniej
obscenicznym w obnazaniu tajemnicy czegos, czemu wymyka sie
myslenie linearne, argumentacyjne (od przestanek do wnioskéw), co
jest zatem aporetyczne, paradoksalne, co sie odstania, zarazem sie
ukrywajgc. Swiat stuchu nie bedzie juz wiec fatszywy ani grozny.
Powracamy w nim znowu do jakiej$ pierwotnej bezposredniosci —
mistycznego zatopienia sie w byciu.
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Widzialnos¢, czyli bezsens czystej zewnetrznosci

Heidegger to metafizyk, dla ktérego ostatecznie jednak dzieje bycia
sg wazniejsze od zycia konkretnych ludzi i ich codziennych zmagan.
Inng wrazliwoS¢ w obrebie mysli spotecznej wykazuje Siegfried
Kracauer, ktory w eseju zatytutowanym Pozegnanie z Pasazami pod
Lipami (1930) 17 zastanawia sie nad tym, jak krytycznie przenikngé
Swiat, wejrze¢ w rzeczy jako przedmioty wspomnienia, spowite
fotograficznymi i filmowymi obrazami, sttumione, wyciszone jakby
przez te obrazy, przemawiajgce ich — tych obrazéw — jezykiem, a nie
swoim wiasnym. Wywierana na rzeczach przemoc ze strony ikon
kultury masowej (jak bysmy to dzis powiedzieli) jest swoistym
zamachem na nie, ktoéry wrdézy nadejscie katastrofy. Pragnienie
dotarcia do nich stanie sie, jak wiadomo, lejtmotywem catej tworczosci
Kracauera, kulminujgcej w programie ,wyzwolenia materialne;
rzeczywistosci”, jak brzmi podtytut jego gtosnej Teorii filmu z 1960
roku. Wczesniej jednak tak konczy swoj esej: ,Teraz, pod nowym
szklanym dachem i w marmurowym wystroju, dawny pasaz
przypomina hol domu towarowego. Nadal wprawdzie istniejg sklepy,
ale ich widokowkami sg stosy artykutdw, ich panorama Swiata jest
przez film wyprzedzona, aich muzeum anatomiczne od dawna nie
jest juz zadng sensacjg. Wszystkie przedmioty sg wyciszone [nieme].
Niesmiato ttoczg sie za pustg architekturg, ktéra chwilowo zachowuje
sie catkowicie neutralnie a pdzniej, w pewnym momencie, kto wie, co
sie z tego wyroi — moze faszyzm albo i nic. Czym jeszcze miatby byc¢
pasaz w pewnym spoteczenstwie, ktore samo jest pewnym
pasazem?” 18.

To wnikliwy fenomenologiczny opis percepcji zakodowanej
kulturowo: na sklepy, pasaze, architekture miejskg natozone zostajg
obrazy filmowe i fotograficzne (widokowki), ktore nie tyle nadajg tym
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obiektom znaczenia, ile oprdézniajg je z nich, odzierajg z wszelkiej
tajemnicy — ich ,muzeum anatomiczne od dawna nie jest juz zadng
sensacjg” 19. Wchodzimy w klimaty (dyskursy) zmierzchu, od ktorych
zaczelismy naszg opowies¢c. Otdéz to wiasnie redukcja rzeczy
i postugujgcych sie nimi ludzi do ich widzialnych powierzchni wrozy
nadejscie faszyzmu Iub nihilizmu - egzystencjalnej pustki,
spenglerowskiego ,konca swiata” i,zmierzchu bogdw”. w tych
warunkach ludzie nie tyle porozumiewajg sie za pomocg obrazdéw, ile
ukrywajg sie za nimi — ukrywajg swojg pustke ,ludzi bez wtasciwosci”,
doskonale podatnych na manipulacje. Przypomnijmy, ze Cztowiek bez
wtasciwosci to powiesc, ktorg Robert Musil pisat w latach 1921-1942,
a wiec doktadnie w czasie, o ktorym tu mowa. Inny artysta, poeta
Thomas Stearns Eliot, pisat wtedy (co prawda w Anglii) tak: ,My,
wydragzeni ludzie [...] / Ksztatty bez formy, cienie bez barwy / Sita
odjeta, gesty bez ruchu” 20. Ten poetycki przekaz zdaje sie
potwierdzac Kracauerowskie demaskacje widzialnosci
(zewnetrznosci) rzeczy i ludzi, ktére (ktdrzy) nie majg nic do ukrycia,
przewidywalni w swoich zachowaniach zaprojektowanych przez
reprezentacje medialne. Rzeczy i ludzie w Pozegnaniu z Pasazami
pod Lipami to takze cienie bez fizycznych ksztaltéw, obrazy bez
odniesienia do tego, co zobrazowane - =zaprojektowani przez
architektow nowoczesnych pasazy przechodnie oglgdajacy witryny
sklepow zaprojektowane przez filmy i fotografie.

We wczesniejszym o pare lat eseju Kult rozproszenia. O kinach
berlinskich z 1926 roku Kracauer pisat o percepcji rozproszonej, ktorg
oferujg berlinskiej publicznosci wydarzenia artystyczne z obszaru
kultury popularnej, powierzchniowy blask (Oberfléchenglanz) gwiazd
estradowych, filméw i rewii. Czytamy tam miedzy innymi: ,Pocigg do
rozproszenia domaga sie odpowiedzi i znajduje jg jako rozwoj czystej
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zewnetrznosci. Dlatego wtasnie w Berlinie szczegolne zabieganie o to,
zeby wszystkie widowiska przeksztatcic w rewie, dlatego tez jako
zjawisko rownolegte nagromadzenie materiatu ilustracyjnego w prasie
codziennegj i publikacjach periodycznych” 21. ,Czysta zewnetrznosé¢”
obrazéw, cata ikonosfera miejskich kin, teatréow, rewii, ale takze

| ilustrowanych gazet — cale to ,nagromadzenie materiatu
ilustracyjnego”, to sposéb pojawiania sie  rzeczywistosci
W ,rozproszeniu’, Sposob istnienia rzeczy wydrgzonych,

pozbawionych podtoza,  substancjalnej, materialnej  tresci.
Wewnetrznosc, tragicznosc, osobowosc¢ — pojecia, ktore stosowaty sie
do dotychczasowej, tradycyjnej sztuki, teraz (jak w tym samym eseju
powiada Kracauer) utracity swoje spoteczne odniesienie, podtoze.
Spoteczenstwo pasazowe potrzebuje wizualnych mediow do
przezycia, poniewaz oddajg one fragmentarycznosc¢ otaczajgcego je
Swiata, pozwalajg ujawnia sie rzeczom w rozproszeniu, cO sSamo
przez sie nabiera znaczenia moralnego, pod jednym wszak
warunkiem: ,Rzecz jasna tylko wtedy, kiedy rozproszenie nie jest
celem samym w sobie. Wtasnie to: nalezgce do jego sfery pokazy sg
tak powierzchowng mieszaning, jak swiat wielkomiejskiej masy, ze
zniechecajg one do wszelkiego prawdziwego obiektywnego zwigzku,
nawet gdyby miat to by¢ zwigzek plastycznej masy sentymentalizmu,
ktora ukrywa jedynie ten brak, zeby go uczyni¢C widocznym; ze
[pokazy te — J.P.H.] doktadnie i otwarcie udostepniajg tysigcom oczu
| uszu beztad spoteczenstwa — to wiasnie to uzdolnito je do wywotania
| podtrzymania owego napiecia, ktére musi poprzedzi¢ konieczny
przewroét. Nierzadko na ulicach Berlina nachodzi kogos na mgnienie
oka mysl, ze wszystko nagle pewnego dnia rozpadnie sie. Takze
rozrywki, na ktére napiera publicznosé, powinny tak dziatac” 22.
Pustka lub beztad, chaos, co na jedno wychodzi, czai sie pod
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widzialng powierzchnig — media, przedstawienia filmowe i inne formy
widowisk rozrywkowych, na ktére ,napierajg” masy, wywotujg
dodatkowo poczucie napiecia miedzy widzialnoscig a semantyczng
pustkg. Cate to nagromadzenie, cata ta mieszanina przypadkowych
obrazéw stuzy tylko ukryciu owej pustki przez — paradoksalnie —
uczynienie jej widoczng. Ow paradoks, ontologicznie ogarniety przez
Heideggerowska nieskrytosé¢, zdaje sie by¢ dzis dla nas
pierwowzorem Baudrillardowskiej hiperrzeczywistosci symulakréw.
Te ostatnie zlozone sg z wirujgcych, odnoszgcych sie do siebie
nawzajem znakéw (obrazéw), ktore ukrywajg brak funkciji
referencyjnej (to znaczy brak zewnetrznosci wobec nich), ale wskutek
tego wtasnie zapewniajg owej zewnetrznosci obsceniczng widocznos¢
— przedstawiajg jg ,tysigcom oczu iuszu” tak dosadnie, doktadnie
i otwarcie, iz nie pozostawiajg im ziudzen, ,ze wszystko nagle
pewnego dnia rozpadnie sie”. To przeczucie zniecheca publicznos¢
do uktadania obrazéw w jakies sensowne catosci — do nawigzywania
prawdziwych, obiektywnych zwigzkéw opartych na zaufaniu,
zakorzenieniu, tozsamosci, nawet w wersji soft, poruszajgcych,
sentymentalnych historii dla mas. Publicznos¢ mediow wizualnych
zyje wiec jakby w zawieszeniu. Wyczuwa sie tu nastroj katastrofizmu,
konca swiata, nadchodzgcej apokalipsy. Jak mu nie ulec i mimo
wszystko znalez¢ sens na gruzach, w chaosie?

Obrazy-marzenia

Kracauer i — jak zobaczymy — Benjamin dochodzg do wniosku, ze
czas na odrzucenie dotychczasowego modelu krytyki mediow jako
krytyki kultury dla mas. Krytyka ta powstata na bazie kultury druku
i mysli abstrakcyjnej — im zas chodzi przeciez o to, by wyzwoli¢ sie
z niej, z jarzma powstatego na niej zracjonalizowanego uniwersum.
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Tego rodzaju emancypacyjne pragnienie niemieccy intelektualisci
podzielali w omawianym czasie z tzw. zwyktymi ludzmi, o ktorych
nastawieniu emocjonalnym w 1917 roku Max Weber pisat miedzy
innymi tak: ,Coraz wiekszg uwage poswieca sie obecnie subtelnym
odcieniom sfery uczuciowej; wynika to zaréwno z postepujgcej
racjonalizacji i intelektualizacji wszystkich dziedzin zycia, jak ize
wzrastajgcego przekonania jednostki o subiektywnej waznosci
wszystkich objawow jej zycia, ktore dla innych sg czesto sprawg
zupetnie obojetng” 23. Sfera uczuciowa i indywidualne formy ekspresji
nabierajg znaczenia dla nowoczesnego cztowieka, self-made mana,
ktory sam musi siebie tworzyC. Ludzie, ktdérzy nie potrafig poradzi¢
sobie z codziennoscig zorganizowang przez instytucjonalne rezimy
fabryk, biur iwielkich miast, zamykajg sie w sobie, koncentrujg na
przezywaniu samych siebie. Krytycy Kkultury dostrzegajg wiec
wyobcowanie ich ze Swiata rzeczy i ich ,pogon za «przezyciem»” 24.
W swoim planie wyjscia ztej sytuacji iszczesliwego powrotu do
Swiata rzeczy takze oni sami (krytycy) muszg wiec odwotywac sie do
wyobrazni, sfery marzen, swobodnej mysli niczym nieograniczonej —
ani zasadami klasycznej logiki dwuwartosciowej (prawda — fatsz), ani
obowigzujgcymi rygorami wypowiedzi naukowej, ani wymogami
wiernosci dyscyplinie badawczej, tradycji bgdz szkole filozoficznej.
Taka refleksja nie ma jednak tylko pobudzaé do subiektywnego
przezywania — chodzi przeciez o to, zeby takze dzieki niej rzeczy na
nowo staly sie widzialne oraz istotne dla publicznosci. Sojusznikiem
w tym przedsiewzieciu majg stac¢ sie dla Benjamina i Kracauera nowe,
wizualne media. Dlaczego? Poniewaz, jak to ujmuje Kracauer, film ma
odrozniac sie od tradycyjnych sztuk — malarstwa, literatury, teatru itd.
— tym, ze on przedstawia materiat (przedmioty, zdarzenia), ktéry
opisuje, podczas gdy one uzywajg go jako tworzywa. W dziele sztuki —
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pisze autor Teorii filmu— ,materiat z zycia znika pod wptywem
zamierzen artysty” 25. Po prostu: film przedstawia surowy materiat,
a sztuki go niszczg, pochtaniajg 26. Trzeba zatem powstrzymac
ingerencje sztuki, kulturowo ustalonych artystycznych form i idei,
w film. Jesli sie to uda, istnieje szansa ponownego ozywienia
| ujawnienia rzeczy w Swiecie. Jak jg wykorzystac i nie sprowadzic¢
filmu i fotografii do sztuki bgdz zwyktej masowej rozrywki, do samej
przyjemnosci przezywania — oglgdania? Odpowiedz na to pytanie
mozna znalez¢ tylko w nowym dyskursie o mediach wizualnych —
zaangazowanym spotecznie, opartym na opowiesciach-marzeniach.
Co to za opowiesci? Tak wyjasnia je Benjamin, zapewne nie tylko
w swoim wilasnym, lecz takze Kracauera imieniu, w exposé (z 1935
roku) do Pasazy:

,Formie nowego srodka produkcji, zrazu zdominowanego jeszcze
przez stary (Marks), odpowiadajg w swiadomosci zbiorowej obrazy,
w ktorych nowe przenika sie ze starym. Te obrazy to marzenia,
w ktorych zbiorowos¢ usituje zarowno znies¢, jak i przemienic
niedoskonatos¢ spotecznego wytworu tudziez wady spotecznego
systemu produkcji. Ponadto w marzeniach tych widaé¢ energiczne
dgzenie do odciecia sie od tego, co przestarzate, tzn. niedawno
minione. Tendencje te odsytajg fantazyjne rojenia, inspirowane przez
nowinki, z powrotem w najbardziej odlegtg przesztos¢. w obrazach,
jakie stajg przed oczyma kazdej epoki $nigcej o nastepnej, przesztosc
ta jawi sie wscistym potgczeniu zelementami prahistorii,
tj. spoteczenstwa bezklasowego. Jego doswiadczenia,
zmagazynowane w zbiorowej nieswiadomosci, przenikajg sie z tym,
co nowe, irodzg utopie, ktora pozostawia swoj slad w tysiecznych
uksztattowaniach zycia, od trwatych budowli po przelotne mody” 27.
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To jezyk idiosynkratyczny, osobliwy, wiasciwy Benjaminowi —
hybryda ziozona ze stéw-kluczy filozofii marksistowskiej (Srodki
produkciji, spoteczenstwo bezklasowe, spoteczny system produkcji)
| psychoanalizy (zbiorowa swiadomosc¢ i nieSwiadomosc¢, fantazyjne
rojenia). Nowe srodki produkcji, maszyny, zastosowanie szkta jako
materiatu budowlanego w architekturze, zelaza do konstrukcji pasazy,
hal wystawowych i dworcéw, same przez sie majg inspirowac sny
i marzenia o nowym systemie spotecznym. Nadszedt czas na
wyzwolenie sie ludzi z niesprawiedliwych podziatow klasowych,
powstatych gtébwnie w wyniku procesow racjonalizowania sfery
produkcji dobr materialnych. Wyzwolenie od tyranii rozumu nadal,
w zacytowanym fragmencie, przebiega zgodnie z prawem dialektyki —
stare przechowane w nowym, minione w terazniejszym — ktora
wszelako wolna jest juz od momentu dziejowej koniecznosci.
Myslenie, ktore napedza zasada sprzecznosci — teza i antyteza —
i znajduje dla niej dorazne rozwigzanie w syntezie, ktora nastepnie
sama staje sie tezg, zostaje teraz zastgpione przez myslenie
obrazowe, za pomocg Wwizji imaginacyjnych, onirycznych,
nieregulowanych przez zasade sprzecznosci. Prezentacja i porzadek
pojeC zostajg zastgpione przez prezentacje i porzagdek obrazdw.
w obrazach i przez obrazy dokona sie rewolucja — tym razem jednak
bezkrwawa, taka, ktdéra znosi iprzemienia wady i niedoskonatosci
produktéw (budowle, moda) i relacji spotecznych, ale zarazem ich nie
totalizuje, nie wusuwa zroznicowania ludzi, rzeczy, zjawisk,
pozostawiajgc swoj slad w niepowtarzalnych i niezliczonych formach
zycia.

Uwaga na trop interpretacyjny: obrazy-marzenia, o ktérych tu
mowa, nie nalezg oczywiscie do opowiesci snutej od dawna przez
kolegdbw Benjamina, a tuz po jego smierci przedstawionej najdobitnie;



31

w Dialektyce oswiecenia 28. Wedle Theodora W. Adorna i Maksa
Horkheimera, jak wiadomo, media manipulujg nami i adaptujg nas do
zastanych warunkéw spotecznych. Ich logika odpowiada racjonalnosci
technicznej. Mysl (to, co ogdlne), ktéra zmierza do panowania nad
tym, co faktycznie istnieje (tym, co szczegdtowe), musi to cos
unicestwi€¢. Dlatego media tworzg zamkniete koto manipulacji
i zwrotnych  potrzeb, wytwarzajg potrzeby u konsumentow,
a nastepnie je zaspokajajg. Wedle Benjamina wyglada to nieco
inaczej: mysl, zachowujgc swojg 0golnosc¢, zawiera juz w sobie jednak
pewng roznice, ktorg dzieli sie ze $wiatem. Swiat traci w rezultacie
przejrzystosc, sktada sie z jednorazowych wydarzen, ktorych nie da
sie traktowac¢ jak powierzchnie, medium pojeciowych znaczen. Stad
| pomyst na obrazy, poniewaz nie pozwalajg one semantycznie sie
ustabilizowa¢, nie sg ani prawdziwe, ani fatszywe, mogg by¢ co
najwyzej mniej lub bardziej niewidzialnym sladem niepowtarzalnych
wydarzen. Silnie dziatajg dlatego na wyobraznie, ,rodzg utopie”, jak
powiada autor Pasazy, i zachowujg sie — a to poréwnanie zdaje sie
najbardziej uzasadnione — tak samo jak Bog mistykow: bezobrazowy
stwoérca przekazuje swoj slad — obraz stworzeniu, ktore dziedziczy po
nim aspekt niewidzialnosci. Widzialnos¢ (stworzonego) swiata
w rezultacie przestaje by¢ czyms oczywistym. Wedtug kabalistycznej
teologii, ktora przebija sie przez teksty Benjamina, napisane prawo
Boze przeobrazi ludzi wJego obrazy. ,Obraz Boga oglada’,
kontemplujgc Tore — alfabet hebrajski 29. Ten sam emancypacyjny
impuls hebrajskiego mesjanizmu wchodzi takze do Kracauerowskiej
wizji historii mediow, wedle ktorej film nie ma by¢ jedynie zwyktym
magazynem obrazéw tego, co minione, lecz czyms znacznie wiecej:
ma scala¢ na nowo to, co sie rozpada, wydobywacC ze zniszczen
fizycznych i mentalnych catosci sensu, przywracaC nas, widzow,
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Swiatu i ponownie czyni¢ swiat naszym wilasnym domem. Stawkg
w odczytywaniu mozliwosci wykorzystywania nowych medidw jest
wigzana z nimi szansa naszego powrotu do swiata zycia, wolnego od
fatszywej naocznosci, w ktérym mogtoby dochodzi¢ do jakichs
czystych, nieskazonych manipulacjg kontaktow miedzy nami,
pozwalajgcych nam objawia¢ nasze nagie istnienie, ,prawdziwe,
dobre ja”. Fotografia i film wnoszg do tej osSwieceniowo-mesjanskiej
utopii jedng wszakze korekte: swiadomosc i pewnos¢, ze taki sens
jest na horyzoncie, ale stabnie wraz z naszym zblizaniem sie ku niemu
za pomocg aparatu fotograficznego i kamery filmowej. Im wiecej
obrazéw rzeczywistosci, tym dalsza droga do prawdy o niej, ale tez
i wieksza nadzieja na istnienie tej prawdy — niecatej,
fragmentarycznej, majaczacej gdzie$s w oddali.

Zobaczmy, jak ta ogdlna wizja przektada sie na analizy konkretnych
filméw (wedtug scenariuszy Carla Mayera) rozpatrywanych pod kgtem
widzialnosci — pracy kamery i roli wykorzystanego w nich swiatta:

<LZamiarem Carla Mayera [...] «mogto by¢ ukazanie Swiatta
i ciemnosci [...] wsamej duszy, owej wiecznie powtarzajgcej sie
przemiany swiatet i cieni, charakteryzujgcej psychologiczne stosunki
miedzy ludzmi». [...] «Swiatlo zdaje sie emanowaé¢ z samych
przedmiotow». Tworzgc nie tyle ostro zarysowane ksztatty, ile ptynne
kompleksy, sSwiatto to stuzy do zaakcentowania irracjonalnych
wydarzen zycia instynktow. Wydarzenia te to przyblizajg sie, to
znikajg, podobnie jak kazde zywiotowe zjawisko, a wszystko to
odbywa sie w blasku swiatta. [...] Laczgc wystepujgce kolejno po
sobie elementy wizualne w taki sposdb, ze muszg one wzajemnie
rzucac na siebie swiatto, wyzwolona kamera rozwija dziatalnosc¢, ktora
jest catkowicie konsekwentna zaréwno w rezygnacji z napisow, jak
| W wysunieciu na pierwszy plan przedmiotow: kamera ta poteguje
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wizualng catos¢, przez ktorg objawia sie zycie instynktu. Dla Mayera
ruchy kamery majg tym wieksze znaczenie, ze w jego filmach
instynkty wystepujg w Swiecie chaosu. Stuzg one do zapoznania
widza ze zdarzeniami i dziedzinami, ktore sg bezapelacyjnie od siebie
oddzielone. Sledzac kamere, widz ma mozno$¢ obserwowania
catosci, nie gubigc sie w labiryncie” 30.

Swiatto obrazu filmowego niesie rzeczom wyzwolenie z pierwotnego
chaosu, synonimu ciemnosci, oddaje im ich wtasny blask i budzi je do
wzajemnego oswietlania siebie. Czai sie tu jaki§ manichejski obraz
Swiata oddanego we wiadanie dwoch bogéw — jasnosci i ciemnosci,
dobra izta. Kino fagodzi jednak charakter tych opozycji — sSwiatto
i podgzajgcy za nim ruch kamery, operujgc na przemian planem
bliskim idalekim, miekko, nieinwazyjnie tgczg rozproszone,
oddzielone od siebie zjawiska w ,ptynne kompleksy” i ,wizualne
catosci”, zamazujg ostre ksztatty rzeczy i zacierajg podziaty miedzy
nimi. Widzialnos¢, jakg stwarza kino, nie jest wiec widzialnoscig
(kartezjanskiej) intelektualnej intuicji, ktora domaga sie jasnosci
i wyraznosci, ostrych podziatow i precyzyjnych dopasowan Ilub
porzgdkoéw rzeczy. Obraz filmowy zachowuje sie inaczej: pozostawia
rzeczy na swoim miejscu, pozwala widzowi obserwowac je w ich
zawitych, przygodnych uktadach (metafora labiryntu), i nie pogubi¢ sie
wsrod nich.

Widzialnos¢ i historia

Benjamin poréwnuje pisanie historii do aktu rewolucyjnego.
Rozumuje  nastepujgco: podobnie jak historyk  postrzega
w terazniejszosci prawdziwy obraz przesztosci, tak proletariat poznaje
siebie w okreslonym momencie historii. Akt rewolucyjny, tak samo
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jak — nazwijmy to tak — akt historiograficzny, to znaczy pisania historii,
jest rodzajem ,zapisu sSwietinego” (Licht-Schreibung): jedno i drugie
powinno wydoby¢ na Swiatto dzienne to, co nieswiadome historii
i wskutek tego prowokowac, budzi¢ ze snu kolektyw. Rewolucja jako
,Zapis swietlny” ujawniajgcy proletariatowi prawa rozwoju dziejow
spotecznych, zostaje zmediatyzowana, powigzana z tworzeniem
obrazow: ,bez fotograficznej ekspozycji przesziosci nie ma zadnej
rewolucji, ivice versa” 31 (jak rekapituluje dzis te mysl jeden
z komentatoréw).

Obrazy mieszajg sie z wydarzeniami spotecznymi, tworzg z nimi
nierozerwalny zwigzek — taki jest przekaz filozofa. Najwazniejszymi
z tych wydarzen, jak wiadomo, byly w jego czasach wojna Swiatowa
i rewolucja proletariacka oraz inspirowane przez nig lewicowe ruchy
spoteczne. Jak wyjasni¢ fenomen ich przenikania sie z fotografig?
Wczesniej trzeba by zapytaé takze i o to, czy tekst jezykowy moze
zastgpi¢ obraz? Pytania brzmig surrealistycznie i sprowadzajg sie do
tego, jak wyjasni¢ niewyjasnialne? W ewentualnym rozwigzaniu tego
paradoksu nie da sie skorzysta¢ ze znanych schematéw myslenia. To
pytania retoryczne: nie ma sensu zestawiaC ze sobg jakosci
niewspotmiernych. Nie ma jednej miary dla wydarzenia spotecznego
| fotografii, tak jak i nie da sie zastgpiC linii ptaszczyzng, ani stowa
(pojecia) obrazem. Zeby ztg aporig jako$ sobie poradzi¢ i nadal,
w obecnosci i przy udziale fotografii, méc komunikowac sie werbalnie,
trzeba przynajmniej probowa¢ wyjs¢ w argumentacji poza logike
dwuwartosciowa. |tak tez postepuje Benjamin. W jego koncepcji
btysku rozpoznania, w ktérym nastepuje wyzwolenie sie z ograniczen
| opresji, jakie niosg miejsce i czas naszego zycia, emancypacyjne
idee oswiecenia mieszajg sie dlatego z mesjanizmem, filozofia
marksistowska z teologig zydowskg. Taka strategia pisarska pozwala
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zaktadacC, ze aktywnosc¢ jezykowa jest tworcza, sprawcza lub — jak
dzisiaj mowimy — performatywna. Taki jest tez przeciez jej obraz
biblijny: ,Wtedy Bdg rzekt: «Niechaj stanie sie swiattosc¢!» i stata sie
Swiattos¢” (Rdz 1, 3) 32. Takie jest tez mistyczne rozumienie jezyka
w kabale, zgodnie z ktdorg, jak pisat przyjaciel Benjamina, Gershom
Scholem, ,tym, co w Bogu staje sie postacig, jest jego komunikat
| SposOb wyrazania siebie. Czymze jest ta komunikacja, jesli nie
imieniem Boga? Elementy imienia — litery hebrajskiego alfabetu — sg
wiec faktycznymi elementami jego postaci” 33. Komunikatami muszg
by¢ wiec takze wszelkie Boskie stworzenia — ich sposoby wyrazania
siebie, swoich ,imion”, sg faktycznymi elementami ich postaci. Ludzie
i rzeczy to konfiguracje lub konstelacje ztozone z jezyka (czyli owych
.imion”) i materii. To nie abstrakcyjne idee stanowig obrazy ludzi
i rzeczy — idee, ktére okreslajg ich obiektywne cechy, role czy
funkcje — lecz ich imiona wtasne: prawda imion jako obrazéw to nie
prawda sgdow logicznych, lecz wrazen, przezyC, jakie pozostawia
w has widzialnoS¢ obrazu, nieokreslona i nieuchwytna dla stowa
pisanego i mowionego.

Skoro zapis historii dotyczy konkretnych minionych zdarzen i sam,
jako akt historiograficzny, zachodzgcy w konkretnej terazniejszosci,
jest wydarzeniem, to i on domaga sie widzialnosci. Pismo staje sie
rownowazne z fotografig — a wtasciwie oboje wzajemnie sie
przenikajg. Stad i powigzanie aktu historiograficznego z ,zapisem
Swietlnym”, ktorego nie mozna dokona¢ za pomocg samego tylko
jezyka pojec, narracji historycznych, narzucanych przez elity wtadzy,
zainteresowane w zachowaniu istniejgcego stanu rzeczy. Moze go
wykona¢ natomiast znacznie bardziej egalitarna niz pismo (druk)
fotografia — jezyk obrazéw rzeczy, z ktérych kazda wyraza siebie,
swoje imie wiasne, kazda bowiem, jak ttumaczy Benjamin, ,stanowi
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medium komunikacji, a zgodnie z naturg relacji medialnej tym, co sie
w owym medium komunikuje, jest ono samo (jezyk)” 34. To wniosek
wyprowadzony z patchworkowej teorii jezyka, ztozonej z watkow
filozofii, kabaty iteologii. Ptodna to heterogenicznos¢ — produkt
cudownej fantazji oraz intelektualnych poszukiwan i niepokojow, ktory
pozwala na genialne ,odkrycie”, ze tym, co komunikuje medium, jest
samo medium. Ta formuta z 1916 roku wyprzedza prawie o po6t wieku
inng, ijak pokazata historia, stawniejszg fraze Marshalla McLuhana
gtoszaca, ze medium jest przekazem.

Benjaminowska historiozofia fotografii to kolejna w historii teorii
mediow wersja opowiesci o powrocie do swiata ludzkiego zycia,
Swiata konkretnych, nieanonimowych rzeczy, ktére zawsze sg juz
mediami, zawsze komunikujg, cos dla nas znaczg. Chodzi o to, zeby
przebi¢ sie do nich przez jezyk ich pojeciowych, szablonowych
reprezentacji — przebi¢ za pomocg obrazéw. Zdaje sie, ze obowigzuje
tu nastepujgca reguta: im wiecej fotografii, tym wiecej szans na nasze
oswiecenie, wyzwolenie — na rewolucje. Kazde ztych poje¢—
oswiecenie, wyzwolenie i rewolucja — ma jednak u Benjamina wiasne,
oryginalne znaczenie. Potgczenie historii z fotografig posiada wymiar
emancypacyjny — z marksistowskimi i religijnymi, zwlaszcza
mesjanskimi, konotacjami wszystkich trzech pojec. Fotografie i obrazy
flmowe wnikajg w materialno$¢ (fizycznos¢) sSwiata, umozliwiajgc
pojednanie natury i historii. Pojednanie, ktore zywi sie ideg
apokatastazy (w jezyku greckim: ,przywrécenie do stanu
pierwotnego”), koncowej i ostatecznej odnowy catego stworzenia.
w ponownym stworzeniu swiata nic nie ulegnie zapomnieniu, kazdy
utamek rzeczywistosci stanie sie widzialny, czas ostateczny zbiegnie
sie z praczasem 35. Media majg wiec moc emancypacyjng
i eschatologiczng. Przywracajg rzeczom ich stan pierwotny, sprzed ich
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pojeciowych uporzadkowan, rezimow narzuconych przez
wyksztatcong na pismie mysl linearng. Wreszcie wolnos¢ prawdziwa —
prawdziwa bezposredniosé | obecnosé istnienia, zawsze
poszczegoblnego, indywidualnego. Faszyzm i totalitaryzm nie majg do
tej krainy dostepu.

Widzialnos¢ po upadku aury

Benjamin wystrzegat sie przy tym czegos, co nazwat
estetyzowaniem polityki — wigzat je z celebrowaniem kultu wojny,
tgczeniem jej z mistycznymi i idealistycznymi perspektywami dziejow
ludzkosci i natury swiata, z przenoszeniem na wojne zasady l‘art pour
I'art. Technika, zamiast sprowadzac¢ na swiat apokalipse, odtwarzacé
,Za pomocg zapodr ogniowych irowdw strzeleckich heroiczne rysy
niemieckiego idealizmu® — pisat — ma byC sitg zdolng naturze
.przywroci¢c mowe” 36. ,Mowa” jest tu metaforg podobnie jak
metaforyczne byto twierdzenie Béli Balazsa o aurze, do ktérego
odwotat sie Benjamin. Wedtug wegierskiego teoretyka filmowego
pojecie aury miato wigzacC sie z uwalnianiem przez kamere filmowg
ludzi i rzeczy z uwiktania w zaleznosci logiczne,
przyczynowo-skutkowe, po to, zeby moéc oddac ich unikalnosc,
przywroci¢ im ich ,wtasng twarz” 37. Benjaminowi chodzi takze
o mowe widzialnosci, mowe spojrzen: ,DoswiadczyC aury pewnego
zjawiska to uzyczy¢ mu zdolnosci do rzucania spojrzen” 38 — ttumaczy
w innym miejscu. Zeby potwierdzi¢ gtoszong przez siebie herezje —
wedle ktorej to juz bowiem nie tylko podmiot, jak od zawsze
utrzymywano w historii wiedzy zachodniej, jest strong aktywng, lecz
takze przedmiot — przywotuje na swiadka Paula Valéry’ego i jego opis
percepcji natury we snie: ,Rzeczy, ktore widze, widzg mnie w takim
samym stopniu” 39. Wiemy juz, ze intelektualna herezja jest prawdag
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mistyczng, dang kontemplatorowi Tory, ktory widzi i przezywa to, ze
,obraz Boga oglada”.

Senne marzenia mogg sie zisci¢ dzieki mediom, cho¢ niedoskonale,
kompensacyjnie, w rzeczy samej poauratycznie. Wystarczy to jednak
do tego, zeby rewolucja medialna przebiegata wraz z rewolucjg
spoteczng — dzieki niej rzeczy i ludzie ogladajg i reaktywnie zmieniajg
przeciez siebie nawzajem. Przestrzen akcji rewolucyjnej fgczy w jedno
przestrzen ciata i przestrzen obrazu — jedna i druga sg rozumiane jako
przestrzenie medialne. Przestrzen ciata i przestrzen obrazu to jedna
sie¢ medialnych przetgczen ciat, aparatdéw i obrazéw, w ktorej nie ma
juz miejsca na sens — nie jest ona przedmiotem interpretacji — a wiec
takze i na aure, jesli miatoby sie jg kojarzyC z jakims$ ,niepowtarzalnym
zjawiskiem pewnej dali” 40. W wymieszaniu ciata i obrazu nastepuje
bowiem swoiste pojednanie natury i kultury, ktore uniemozliwia
wytworzenie sie atmosfery oddalenia miedzy nimi; zamiast tego jest
bliskos¢ i namacalno$¢ obrazow rzeczy, ktore — mamy takie
poczucie — na nas spogladajg. Im wiecej takich obrazow, im wiecej ich
optycznych recepcji, tym wieksza szansa na nasze wyzwolenie ze
spotecznych opresji: szansa na rewolucje.

Diagnoza zmierzchu i konca aury okazuje sie wiec przedwczesna —
Benjamin poszukuje drég wyjscia z niej, stagd i redefinicje tego pojecia
w roznych jego artykutach, pisanych w réznym czasie -
niejednoznacznosci pojec i (faktyczne lub pozorne) niekonsekwencje
w argumentacji oddajg nie tylko intelektualny urok jego pism, lecz
takze, przede wszystkim, dramatyczng sytuacje zyciowg, w ktorej
znalazt sie on wraz z catym swoim pokoleniem. Wychowani na pismie,
rozczarowani i przerazeni Swiatem stworzonym przez to medium —
oswieceniowym narzedziem zmiany tegoz sSwiata —rozpaczliwie
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szukajg innych srodkéw, ktore pozwolityby im wyjs¢ z tej sytuacii.
Nowa widzialnos¢ jawi sie im jako taki wtasnie srodek na cate zto —
jesli zawiodty pojecia, to moze ratunku nalezy szukaé w obrazach:
,Krytyka to kwestia wtasciwego dystansu. Jej miejsce jest w Swiecie,
w ktérym majg znaczenie perspektywy i prospekty, a zajecie
stanowiska bylo jeszcze mozliwe. Tymczasem sprawy staty sie zbyt
palgce iosaczyly spotecznosC¢ ludzkg. «Bezstronnosc», «swoboda
sadu» staty sie ktamstwem, jesli nie wielce naiwnym wyrazem czyste;j
niekompetencji. Najdogodniejszy dzisiaj, merkantylny wglad w istote
rzeczy zowie sie reklamg. Burzy ona wolng przestrzen patrzenia
i podsuwa nam rzeczy niebezpiecznie blisko, pod sam nos: jak
w kinie, gdzie wypadajgce z ram ekranu auto olbrzymieje i trzesac sie
pedzi wprost na nas. i tak jak kino nie ukazuje krytycznemu spojrzeniu
mebli i fasad jako skohczonych figur, a jedynie ich uparta, skokowo
zmienna bliskosSC jest sensacyjna, tak tez prawdziwa reklama
przycigga rzeczy i posiada tempo wiasciwe dla dobrego filmu. Tym
samym nastgpit ostateczny rozbrat z «rzeczowoscig» [...]" 41.
Reklama i film majg ,przyciagac” rzeczy, dokonywac¢ ,wglgdu” w ich
Jistote”, czynigc jednoczesnie rozbrat z ,rzeczowoscig” — pisang tym
razem w cudzystowie, odnoszgcg sie wiec najpewniej do kierunku
w sztuce niemieckiej lat 20. i 30. ubiegtego wieku (cytowany artykut
pochodzi z 1928 roku), ktoéry miat ambicje obiektywnego,
realistycznego, nawet naturalistycznego przedstawiania
rzeczywistosci. Realizm i naturalizm to jednak, wedlug Benjamina,
stanowiska, ktore zaktadajg mozliwos¢ krytyki, dystans i perspektywe
wymagane do formutowania ,bezstronnych” sgdéw o Swiecie.
,A tymczasem sprawy staty sie zbyt palgce” — na taki dystans nie stac
juz widzéw kinowych i odbiorcéw reklam w wielkich miastach, ktorym
skrocita sie przestrzen patrzenia — obrazy rzeczy napierajg na nich
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,hiebezpiecznie blisko, pod sam nos”. Ich wzrok jest dlatego nieostry,
nie widzg ,skonczonych figur’, lecz raczej — jak pamietamy — ptynne
kompleksy lub wizualne catosci, plamy i ksztalty niejednoznaczne,
nieinwazyjne i nietyranizujgce.

Benjamin i Kracauer byli wyksztatceni w kulturach pisma, jakimi sg
zarowno zachodnia filozofia konceptualna, jak ijudaizm, religia
oddajgca czesS¢ bezobrazowemu Bogu: ,Nie bedziesz czynit zadnej
rzezby ani zadnego obrazu” (Wj 20, 4). Obydwaj probujg wyjs¢ poza
jedng idrugg, nadal jednak postugujgc sie pismem. To btedne koto
w rozumowaniu daje sie przerwacC jedynie za cene rezygnacji ze
stanowiska obiektywistycznego oraz zgody na nieuchronne
wieloznacznosci czy nawet niekonsekwencje w argumentacji, mozliwe
do przyjecia bardziej w krotkich, aforystycznych, narracyjnych formach
wypowiedzi, niz dtugich, rozbudowanych, konceptualnych. Choé
stowem nie mozna oddac istoty poszczegodlnej rzeczy, to jednak
narracja, jezyk obrazow i metafor zdajg sie jej blizsze — blizsze
réznicy. Tak jak to jest chociazby wtedy, gdy w zacytowanej powyzej
Ulicy jednokierunkowej na pytanie, co ostatecznie miatoby stanowi¢
o wyzszosci reklamy jako jezyka wielkomiejskiej ikonosfery nad
krytykg (jako postawg wilasciwg kulturze pisma, ksztattujgcg
intelektualny dystans do $wiata), autor odpowiada krotko: ,Nie to,
o0 czym mowi biegngcy czerwony, elektryczny napis — ognista katuza,
ktora odbija sie w asfalcie” 42.

Podsumujmy: wymarzony dyskurs o mediach to reakcja na
diagnoze zmierzchu Zachodu - wyczerpania sie pewnej formacji
kulturowej, ktéra zbudowana zostata na medium pisma
| ksztattowanym przez niego abstrakcyjno-linearnym stylu myslenia.
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Tyrania rozumu, pojeciowych rezimow odrywa cztowieka od swiata
zycia codziennego — ulegte jej widzialne, zewnetrzne powierzchnie
rzeczy fatszujg to, co sie pod nimi skrywa. Masowo produkowane
obrazy filmu i fotografii, cho¢ zdajg sie potegowac to napiecie miedzy
fikcyjng powierzchnig a prawdziwg gtebig, to jednak — w co wierzg
krytycy — ostatecznie sg w stanie je znies¢ i na powro6t ukazac rzeczy
w ich pierwotnych ksztattach. Dramat kondycji nowoczesnej polega
jednak na tym, ze nowa widzialnoS¢ ciggle nie jest tg wymarzong
bezposrednioscia, poniewaz nadal pozostaje
zaposredniczona — medialne obrazy to przeciez obrazy innych
obrazéw, tak jak 6w obraz na katuzy jest odbiciem obrazu reklamy,
a obraz kazdego istnienia — odbiciem obrazu Boga.

Mistyka Benjamina i Kracauera ma swoje korzenie w filozofii
zydowskiej zawartej w pismach talmudycznych — pamietajmy, ze
pisma te stosujg znaki o charakterze sugestywnym, tamigce uktad
linearny (marginalia, dopiski), zawsze sg wiec jako$ stowno-graficzne
i, by tak rzec, dialogizujgce. Film i fotografia takze wyzwalajg
rzeczywistosc przez dialogowanie z obrazami — nie ukazujg spojrzeniu
widzow catych rzeczy, odsytajg ich do innych obrazéw tych rzeczy,
innych ich spojrzen na inne rzeczy. Obrazy nie totalizujg, nie
odzwierciedlajg Zzadnej esencji, nie sg referencjalne, lecz
intertekstualne i intermedialne. |dlatego wazne takze dla nas —
ponowoczesnych, czekajgcych na wyzwolenie, ktére stale ma nadejs¢
dopiero wraz z kolejnym nowym medium zapewniajgcym jeszcze
wiekszg widzialnos¢ nagiego istnienia.
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Przemystaw Wiatr

Viléma Flussera filozofia obrazu technicznego

Wstep
Filozofia obrazu technicznego Viléma Flussera (1920-1991) to

koncepcja znana w Polsce gtdéwnie pod postacig rozwazan na temat
fenomenu fotografii. Wydana w 1983 roku praca Ku filozofii
fotografii 1 (Fir eine Philosophie der Fotografie) przyniosta autorowi
rozgtos w swiecie teoretykdéw i praktykow mediow, ale jednoczesnie
zaszufladkowata go jako teoretyka fotografii wtasnie. Swiadczy o tym
przede wszystkim odzew, jakiego doczekata sie ta publikacja —
wiekszo$¢ recenzji ksigzki ukazywato sie w czasopismach
poswieconych fotografii 2. Flussera natomiast trudno nazwac jedynie
teoretykiem fotografii, byt on raczej filozofem mediow czy moze
teoretykiem kultury, ktory dostrzegat ogromne znaczenie technologii —
przede wszystkim technologii zwigzanych z komunikacjg — dla
wspotczesnej kultury. Takg tez perspektywe proponuje w niniejszym
artykule: spojrzec na filozofie obrazu technicznego jako istotng czesc¢
jego teorii kultury, wramach ktérej formutuje on tezy dotyczgce
schytku kultury pismiennej i pojawiania sie nowej, zanurzonej
w uniwersum obrazéw technicznych.

Interesowa¢ mnie bedzie sam obraz techniczny widziany oczami
Flussera jako najwazniejsze medium kulturotworcze XX i XXI wieku.
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Perspektywe te chciatbym uszczegotowiC, zadajgc nastepujgce
pytania: jakie, zdaniem filozofa z Pragi, tendencje tkwig w obrazie
technicznym, w jakich okolicznosciach tendencje te pojawiaty sie i jak
sie zmienialy, a takze jaki wptyw majg one na cztowieka i tworzong
przez niego kulture?

Vilém Flusser — nomada z Pragi

Brazylijczycy piszg o nim jako o jednym z najwazniejszych filozoféw
brazylijskich 3; dla Niemcow jest ojcem-zatozycielem i ciggle jeszcze
najwazniejszym zrédtem inspiracji aktualnych teorii mediow 4,
a w niemieckich podrecznikach traktujgcych o najwazniejszych
postaciach niemieckiej filozofii XX wieku pojawia sie obok takich
osobistosci jak Karl-Otto Apel, Hans-Georg Gadamer, Jirgen
Habermas, Niklas Luhmann czy Odo Marquard 5. Flusser urodzit sie
w rodzinie zydowskiej burzuazji w miedzywojennej Czechostowaciji,
z ktorej wyemigrowat w 1939 roku, uciekajgc przed okrucienstwami
nazizmu — najpierw do Wielkiej Brytanii, a w roku nastepnym do
Brazylii, gdzie spedzit 32 lata swojego zycia. w Sdo Paulo poczatkowo
prowadzit zycie ,zwyktego® uchodzcy, dniami pracujgc, nocami
prowadzgc samodzielne studia filozoficzne, by nastepnie zostac
wzietym wyktadowcy i eseistg, a nawet attaché do spraw kontaktow
kulturalnych z Europg i Amerykg Pétnocng przy Ministerstwie Spraw
Zagranicznych. Ponadprzecietna wiedza i barwna osobowosc¢
pozwolity Flusserowi odnalez¢ sie w egzotycznej kulturze obcego
kraju. wlatach 70. XX wieku po raz kolejny przeprowadzit
sie — poczgtkowo do Wioch, nastepnie do Francji, gdzie juz pozostat.
By¢ moze ,pozostat’ nie jest tu najlepszym okresleniem. Flusserowie
(Vilém wraz ze swojg zong, Edith, ktorg znat jeszcze z praskich lat)
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podrozowali bowiem po Swiecie — gtdwnie po Europie, cho¢ wracali
takze do Brazylii, odwiedzali tez na przyktad lzrael — w domu
spedzajgc jedynie czesSC roku. Podczas jednej z takich podrozy,
wracajgc z wyktadu wygtaszanego w rodzinnej Pradze, Flusser zginat
w wypadku samochodowym 6. Tam tez spoczywa na nowym
cmentarzu zydowskim. Przechadzajgc sie uliczkami tego cmentarza,
mozna spotkaC miodych ludzi gromadzgcych sie niesmiato wokot
dwoch nagrobkow wielkich prazan — pierwszy nalezy do bohatera
niniejszego artykutu, drugi do Franza Kafki.

Flusser nie utozsamiat sie do konca z zadng z kultur, ktore byty dla
niego domem. Nie uwazat sie za Czecha — zostat z rodzinnego domu
wyrwany by¢é moze zbyt wczesnie. Poza tym o&wczesna
Czechostowacja byta krajem wielokulturowym, jak wielokulturowa byta
Praga 7. Flusser zurodzenia wiec zanurzony byt przynajmniej
w trzech kulturach: zydowskiej, czeskiej iniemieckiej (czesKi
i niemiecki byty, jak sam przyznaje, jego dwoma ojczystymi
jezykami8). Mimo, ze po powrocie do Europy jego dziatalnosc¢ jako
wyktadowcy, eseisty i krytyka owczesnych praktyk artystycznych
skupiata sie wokot kultury niemieckojezycznej (w jezyku niemieckim
pisat najwiecej), to nie uwazat sie takze za Niemca (istotng role musiat
odegrac terror nazizmu). Brazylia, ktéra byta jego domem przez ponad
30 lat, rowniez nie stata sie dlan ojczyzng. Wszystkie te kultury byty
dla niego jedynie punktami rozlegtej sieci, w ktérej najwazniejsze
rzeczy dziaty sie pomiedzy.

To ,pomiedzy” stato sie ostatecznie dla Flussera ,fundamentem” —
,bezpodstawnos¢” (groundless) byta dla niego, paradoksalnie,
podstawg. Podejscie to doskonale obrazuje pewna anegdota. w latach
80. XX wieku, juz po wydaniu Ku filozofii fotografii, Flusser bywat
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czestym gosciem na roznych konferencjach, sympozjach iinnych
wydarzeniach organizowanych wokoét wizualnych mediow. Na jednym
z takich spotkan ktos, zaznajomiony zapewne z jego zyciorysem, miat
go zapytac, czy czuje sie prawdziwie miedzynarodowym teoretykiem.
Flusser odpowiedziat na to: miedzy —tak, narodowym - nie 9.
,Miedzy” byto wiasnie Flusserowska ,ojczyzng”. zycie nomady, brak
statych punktow odniesienia, cheC przekraczania granic — ten
nomadyzm wida¢ nie tylko w jego zyciu, ale takze w tworczosci.
Podajmy przyktad.

Flusser byt autorem niezwykle ptodnym, piszgcym do czasopism
naukowych, artystycznych (,Artforum”) i publicystycznych (,Frankfurter
Allgemeine Zeitung”). Ma na swoim koncie takze publikacje
w miejscach dos¢ nietypowych dla filozofa, jak chociazby
niemieckojezyczny ,Vogue”. Dotychczas wydano okoto 30 ksigzek
Flussera w okoto 20 jezykach. Sam pisat w czterech jezykach (po
niemiecku, portugalsku, angielsku i francusku 10), ttumaczgc samemu
swoje eseje. Ta wielojezycznos¢ jest oczywiscie skutkiem
wielokulturowosci Flussera — jego ciggtych podréozy. Jednak
autottumaczenia majg ,drugie dno”. Filozof z Pragi traktowat translacje
jako swego rodzaju narzedzie analityczne. Uwazat bowiem, ze kazdy
jezyk reprezentuje odrebne uniwersum — oznacza to, iz pewne rzeczy
wyrazone w jednym jezyku, nie mogg byC wyrazone w drugim 11.
Ttumaczenie byto dla niego przeksztatcaniem jednego jezyka przez
drugi. Zabieg ten nie byt nigdy zwyktym przektadem, czyli wyrazeniem
tych samych mysli w dwoch jezykach, ale wzbogacaniem jednego
jezyka przez drugi. Tekst przettumaczony jest bogatszy o uniwersum
jezyka ,oryginatu”, ten ostatni w jakis sposéb w tym pierwszym sie
zawiera, mowi Flusser 12. Stad zwykt on dokonywaé wielu ttumaczen
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jednego tekstu — w berlinskim archiwum jego imienia 13 mozna
znalez¢ rézne wersje tego samego tekstu w 4 jezykach 14. To jeden
z wyrazow nomadyzmu w tworczosci filozofa z Pragi — filozofowanie
pomiedzy jezykami.

Apparatus i obraz techniczny

Przed przystgpieniem do opisu Flusserowskich tez dotyczgcych
obrazu technicznego i jego znaczenia dla naszej kultury kilka stéw na
temat dwoch najwazniejszych pojec€, ktérymi sie on w tym kontekscie
postuguje. Mowa tu o aparacie (apparatusie) oraz —oczywiscie —
o obrazie technicznym. Mdéwigc o definicjach, nie mam na mysli
ostrego wyznaczania granic tych pojec¢ — nie bytoby to z pewnoscig po
mysli samego ich twoércy, ktory nie zwykt dawa¢ swoim odbiorcom
jednoznacznych rozwigzan, stawiajgc sobie raczej za cel zmuszenie
czytelnika do zatrzymania sie nad tekstem, zastanowienia i wejscia
w dialog. w czesci tej bedzie zatem chodzito o wskazanie kilku cech
pojec, o ktorych mowa, oraz kontekstow ich wystepowania.

Apparatus

Aparat to pojecie niezwykle wazne dla catego teoretycznego
konstruktu Flussera. Pojawia sie ono najczesciej w Kkontekscie
mediow, jednak wystepuje takze w wielu innych obszarach.
O apparatusie mozna moéwic w dwoch znaczeniach: wezszym
| szerszym.

W znaczeniu wezszym aparat zwigzany jest Scisle z mediami. Jest
to narzedzie produkujgce, reprodukujgce Iub rozprowadzajgce
informacje, najczesciej zamknigte w formie obrazu technicznego.
Przyktad aparatu moze stanowi¢ telewizor, aparat fotograficzny czy
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komputer. Flusser wspomina o kilku najwazniejszych cechach tak
rozumianego apparatusa. Zrekonstruujmy je pokrotce.

Po pierwsze i najwazniejsze: aparat jest czarng skrzynkg. Oznacza
to, ze korzystajgc z apparatusa znamy tylko jego input i output, mowi
Flusser, nie wiemy, co dzieje sie w jego wnetrzu, bo aparat jest
nieprzejrzysty. Filozof z Pragi zauwaza bowiem, ze obraz techniczny
nie jest zwyktym odbiciem rzeczywistosci, jest on raczej jej projekcja.
W aparacie — na przyktad w kamerze wideo — nie dochodzi do
zwyczajnego odbicia na ptaszczyznie nacierajgcych nan promieni
Swiatta, ale do transkodowania (komputacji) tych promieni zgodnie
Z jego programem. To, jakie promienie mogg zosta¢ wychwycone (na
przyktad obijajgce sie od mniej lub bardziej odlegtych przedmiotéw)
| jak zostang one przedstawione (na przyktad, z jakg ostroscig), zalezy
wiasnie od wspomnianego programu 15. Innymi stowy: nie wiemy, co
doktadnie dzieje sie we wnetrzu aparatu, na podstawie jakich regut
dziata — nie wiemy wiec, czym de facto jest wyprodukowany przezen
obraz.

Drugg cechg apparatusa jest natychmiastowos¢ dziatania — cecha
ta staje sie coraz wyrazniejsza wraz z rozwojem technologii.
Pomiedzy  naciSnieciem  przycisku aparatu  fotograficznego
a powstaniem zdjecia mija czas, ktory dla ludzkiego postrzegania jest
nieuchwytny. Powoduje to, ze nie sposob zatrzymac raz wprawionej
w ruch ,maszyny”, oraz ze decyzja i dziatanie w wypadku obstugi
apparatusa stanowig w zasadzie jedno 16.

Po trzecie wreszcie, aparat — moéwi Flusser — jest narzedziem
prostym funkcjonalnie, lecz strukturalnie ztozonym. Oznacza to, ze
obstuga aparatu jest najczesciej banalnie prosta, jednak jego wnetrze
pozostaje niezwykle skomplikowane — nawet prosta naprawa wymaga
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specjalistycznej wiedzy i umiejetnosci. Te ceche apparatusa Flusser
przeciwstawia najczesciej grze w szachy (mowi, ze aparat dziata na
podstawie programu, ktéry funkcjonuje na zasadzie gry, czyli
kombinacji okreslonej liczby elementéw w ramach struktury — regut
gry). Szachy sg bowiem strukturalnie proste (zasad gry moze nauczy¢
sie kazdy), lecz funkcjonalnie ztozone (aby zosta¢ dobrym graczem,
potrzeba wiele lat praktyki) 17.

Ludzi obstugujgcych aparaty dzieli Flusser na funkcjonariuszy oraz
graczy. Grupa pierwsza to ,pstrykacze”, czyli osoby obstugujgce
bezwolnie aparat, a wtasciwie osoby, ktore sg obstugiwane przez
aparat — stanowig one tylko jedng z jego funkcji (manual). Nawet jezeli
wydaje im sie, ze to przeciez oni wykonujg fotografie, manipulujgc
kategoriami aparatu, to — powiada Flusser — mogg wybierac jedynie
sposrod dostepnych kategorii. Apparatus robi to, czego chce od niego
funkcjonariusz, ale ten musi chcie¢ tego, co apparatus
potrafi — wolnos¢ funkcjonariusza jest wolnoscig zaprogramowang 18.
Druga grupa to, méwigc najprosciej, artysci (cho¢ czasem iw tym
kontekscie Flusser mowi o funkcjonariuszach 19), czyli osoby, ktére
podejmujg walke z aparatem, ktorym jakims sposobem udaje sie
wyjs¢ poza jego mozliwosci, przekroczyC stan techniczny aparatu 20.
Postawa ta, jak nietrudno sie domysli¢, jest wedtug filozofa z Pragi
pozgdana.

| jeszcze jedna, ostatnia kwestia, jesli chodzi o definicje apparatusa.
Flusser uzywa tego pojecia, jak zaznaczytem wyzej, w dwodch
znaczeniach: wezszym (zwigzanym z mediami) oraz szerszym. Gdy
mowi o aparacie w tym drugim znaczeniu, ma na mysli juz nie tylko
narzedzia, urzgdzenia czy media, ale najrozmaitsze zjawiska —
mowigc najogdlniej — kulturowe. Aparatem jest Auschwitz 21 (obo6z
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zagtady jako pewien mechanizm), ale jest nim takze polityka jako taka
22 — to tylko dwa =z przyktadow uzycia tego pojecia. Zatem
W szerszym znaczeniu apparatusem sg wszelkie zjawiska
(niekoniecznie przedmioty), ktére majg charakter nieprzejrzysty
(dziatajg na podstawie bardzo skomplikowanego programu), co
powoduje ich postepujgcg ,emancypacje”, a w konsekwencji
zniewolenie cziowieka, uczynienie zeh swego funkcjonariusza. Takie
ujecie aparatu (przypominajgce Foucaultowskie rozwazania na temat
dispositif 23) moze oczywiscie wyda¢ sie zbyt szerokie, jednak
okazuje sie przydatne podczas refleksji na temat szerszych zjawisk
kulturowych niz media i komunikacja oraz stojgca za nimi technologia
24.

Obraz techniczny

Obraz techniczny to powierzchnia znaczgca wyprodukowana przez
aparat 25. Obrazem technicznym jest wiec fotografia, obraz
komputerowy, film, wideo — niezaleznie od tego, czy w wersji
Jtradycyjnej” (analogowej), czy cyfrowej. Flusser nie rozrdéznia wiec
poszczegoblnych obrazow technicznych. Ma oczywiscie swiadomosc,
ze wideo rozni sie od fotografii (ten pierwszy obraz w przeciwienstwie
do drugiego jest na przyktad w stanie uchwycié ruch), jednak sg to
jego zdaniem réznice akcydentalne, nie istotowe. Co do istoty,
wszystkie obrazy techniczne sg do siebie podobne. Po pierwsze, jak
juz wspomniatem, wszystkie zostaty wyprodukowane przez aparat —co
odréznia je zdecydowanie od obrazéw tradycyjnych. Po drugie,
historycznie sg one rozwinieciem pisma 26. Pismo jest bowiem
odpowiedzialne za powstanie nowoczesnej nauki itechniki, dzieki
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ktorym aparaty powstaty. Kazdy obraz techniczny stanowi zatem
wizualizacje poje¢ zawartych w programie aparatu - pojec
pochodzacych na przyktad z matematyki czy optyki. Po trzecie, obrazy
techniczne nie odbijajg rzeczywistosci, jak mogtoby sie wydawac, ale
ja projektujg. Punkt trzeci wymaga krétkiego omowienia.

Flusser uwazat, ze nie sposdb zrozumie¢ obrazu technicznego,
patrzac nan jako na odbicie rzeczywistosci. Naukowy charakter
aparatu (ktory to charakter dla wielu teoretykdbw przemawiat na rzecz
realistycznego traktowania obrazow technicznych, przynajmniej
niektorych 27) swiadczy wedtug niego o tym, ze to, co widzimy na
znaczgcej powierzchni, jest wynikiem komputacji (obliczania wedle
kategorii danego programu) nacierajgcych na aparat czgsteczek
Swiatta i ,utozenia” obliczonych w ten sposob czgstek na ptaszczyznie
obrazu. Nie ma tu, zdaniem Flussera, roéznicy, czy mowimy
o fotografii, czy o komputerowej grafice 28. Wspominatem wyzej, ze
faktem jest, iz w zalezno$ci od mozliwosci aparatu, bedziemy mieli do
czynienia z roznego rodzaju obrazami. Co samo w sobie swiadczy
otym, ze to, co na obrazie, nie jest (doktadnie) tym, co
w rzeczywistosci. Do tego dochodzi ingerencja osoby obstugujgce;
apparatus. Dla przyktadu: konkretna fotografia nie jest odbiciem
fotografowanego przedmiotu, nie jest symptomem rzeczywistosci, lecz
jej symbolem, poniewaz to, co zostato pokazane na fotografii, to wizja
fotografa zamknieta w fotograficznych pojeciach aparatu (gtebia
ostrosci bgdz czas otwarcia migawki), ktére nastepnie aparat oblicza.
Efektem owej wspotpracy jest pewien model fragmentu rzeczywistosci
29.

Opis ten moze przypominac teorie symulakrow Jeana Baudrillarda,
wedle ktorej wspotczesnie obrazy ,pozostajg bez zwigzku



55

z jakgkolwiek rzeczywistoscig: sg czystymi symulakrami samych
siebie” 30. Flusser jednak od tych tez zdecydowanie sie odcinat 31.
W przeciwienstwie do francuskiego teoretyka nie uwazat, aby cztowiek
miat dostep do czegos, co mozna nazwacC rzeczywistoscig samag
(a tylko wowczas moglibySmy moéwié, jak chce Baudrillard 32, na
przyktad o przykrywaniu rzeczywistosci przez  symulakry).
Rzeczywistos¢ obrazu to jedyna rzeczywistos¢, do ktérej mamy
dostep, i to nig powinnismy sie zaja¢. Wspotczesny apparatus ,wsysa’
historie (dla Flussera historia powstata dzieki pismu i mogta trwac
dopdty, dopdki pismo byto dominujgcym medium naszej kultury 33)
i ,wypluwa” posthistorie (pismo staje sie ,pozywkg” aparatéow —
przyktad moze stanowiC scenariusz filmowy czy telewizyjny 34), czyli
czas panowania obrazu technicznego.

Powyzsze opisy mogg sprawiac¢ wrazenie sprzecznych ze zdrowym
rozsgdkiem. Przeciez na fotografii czy filmie widzimy de facto to samo,
co W rzeczywistosci — mozna argumentowac. Flusser zasadniczo
temu nie przeczy, uwaza bowiem, ze nasz zmystowy oglad
rzeczywistosci dziata na podstawie podobnych zasad co apparatus:
nacierajgce na nas czgsteczki Swiatta sg odbierane przez wzrok,
a nastepnie bodzce te sg opracowywane przez moézg (filtrowane),
w wyniku czego otrzymujemy taki, a nie inny obraz rzeczywistosci. Nie
postrzegamy wiec bezposrednio i nie postrzegamy rzeczywistosci jako
takiej. Apparatus, jak pisatem wyzej, robi dokfadnie to samo —
zamienia nacierajgce nan fotony w obrazy (wczesniej odpowiednio je
opracowujgc) 35. Wobu wypadkach mamy wiec do czynienia
z pewnym subiektywnym punktem widzenia, ktory jest jedynie
,wariacjg” na temat swiata samego w sobie. W tym znaczeniu Flusser
mowi, ze obraz techniczny nie jest odbiciem rzeczywistosci
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(doktadnym odbiciem, nalezatoby dodac), tak jak inasz zmystowy
obraz swiata nie jest takim odbiciem.

Obraz techniczny wczoraj i dzis

Flusser wlatach 80. wubiegtego wieku przedstawit wizje
rzeczywistosci, uniwersum, jak sam pisze, zdominowanego przez
obraz techniczny, ktory wyprze pismo — nie tylko ze sfery sztuki, ale
takze nauki czy polityki. To swoista utopia, majgca jednakowoz swoje
zrodta w przesztosci, poniewaz stanowi efekt rozwoju okreslonych
tendencji zawartych w obrazie technicznym. Na tych tendencjach —
Flusser wspomina o czterech — chciatbym sie skupiC w ostatniej
czesci niniejszego artykutu. Nie bede tu rozwijat kwestii utopii
spofteczenstwa telematycznego 36, czyli nowej organizacji
spoteczenstwa przysztosci opartej na dialogicznej technologii. Kwestia
ta wymaga osobnego omowienia.

Historia obrazu technicznego

Flusser pisze o czterech gtdwnych tendencjach w historii obrazow
technicznych. Zalezg one zarobwno od technologicznego
zaawansowania aparatow, jak iod ich powszechnosci; trzy z nich
dotyczg przesziosci, czwarta odwotuje sie do czasdw nam
wspotczesnych, a zapewne takze do naszej przysziosci.

W fazie pierwszej, pisze Flusser, obrazy techniczne staty —
przynajmniej pozornie — ponad wydarzeniami (mowa tu o dagerotypie
| pierwszych aparatach fotograficznych z poczatkow XIX wieku). Miaty
by¢ obiektywnymi obserwatorami wydarzen, ktorych celem byto
zapamietanie (,uwiecznienie”) wydarzenia — pierwsze fotografie byty
sztucznymi pamieciami. Ich oddziatywanie ograniczone byto przede
wszystkim do obserwatora, odbiorcy fotografii. To on dzieki obrazowi
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technicznemu zyskiwat pewng perspektywe co do sfotografowanego
wydarzenia. Flusser zaznacza, ze nie moze tu by¢ oczywiscie mowy o
obiektywnym odwzorowaniu wydarzenia. Powody tego stanu rzeczy —
nieobiektywnosci obrazu technicznego — wymienitem wyzej, mozna
jednak wspomniec€ o jeszcze jednej waznej kwestii. Wydarzenia majg
strukture linearng, ptyng w czasie, pisze Flusser, natomiast fotografia
— jak kazdy inny obraz techniczny — ma charakter dwuwymiarowy.
Z koniecznosci wiec na obrazie technicznym kazde wydarzenie
zamienione zostaje w dwuwymiarowy obraz, w scene: fotografia
zamraza wydarzenia 37. (Na marginesie nalezy dodac, ze w wypadku
,suchomych” obrazow technicznych zasada ta nie do konca
obowigzuje; film, mimo Zze jest obrazem, ma wiec charakter
dwuwymiarowy, jest jednoczesnie w stanie uchwyci¢ linearnosc¢
wydarzen).

Ten stan pseudoobiektywnosci nie mogt trwac, zdaniem Flussera,
dtugo, szczegolnie wobec zwiekszajgcej sie liczby, a co za tym idzie,
wszechobecnosci aparatow oraz ich technologicznego
zaawansowania (wynalazek ruchomej fotografii, czyli filmu na
przetomie XIX i XX wieku). W tej fazie apparatus zaczyna w sposob
widoczny ingerowa¢ w wydarzenia, ktérych jest obserwatorem.
Uczestnicy konkretnych wydarzen zaczynajg zdawac sobie sprawe,
ze sg obserwowani, ze ich ruchy sg sledzone i bedg oglgdane. To
wymusza na nich pewne zachowania, inne zas blokuje 38. Uzywajgc
Flusserowskiej terminologii: cztowiek ,zmuszony” jest dopasowaé sie
do programu apparatusa.

Faza trzecia, to kolejna, dos¢ powazna zmiana w naszej sytuacji
kulturowej. Obraz techniczny nie tylko ,dokumentuje”, nie tylko
zmienia wydarzenia, ale staje sie ich celem. Wszyscy chcg by¢ na
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obrazie technicznym. Flusser pisze prowokacyjnie: Amerykanie
spieszyli sie zlgdowaniem na Ksiezycu nie po to, by sta¢ sie
pierwszymi kosmicznymi odkrywcami, ale po to, zeby jako pierwsi
mogli sie tam sfotografowac¢ 39. Mozna podac inne, bardziej wyraziste
przyktady. W Does Writing Have a Future? Flusser pisze, ze obraz
techniczny stat sie celem nie tylko dla poszczegolnych osob czy
spoteczenstw (nie zaprzeczymy chyba, ze swego rodzaju spoteczng
nobilitacjg jest wystgpienie w filmie czy w telewizji), ale dla kultury jako
takiej 40. Co to oznacza? Ot6z Flusser utozsamia poszczegolne etapy
rozwoju naszej kultury — do tej pory mielismy do czynienia z trzema
takimi etapami — z okresami dominacji konkretnego medium. | tak: za
sobg mamy epoki obrazu tradycyjnego oraz pisma (ta ostatnia powoli
odchodzi, jego zdaniem, do muzeum historii), a obecnie jestesmy
Swiadkami pojawiania sie nowej epoki — posthistorii, ktorej
dominujgcym medium jest obraz techniczny 41, bedacy zarazem
ostatnim tchnieniem i probg ratunku gasngcej powoli kultury pisma.
Pismo jako takie ,chce”, zdaniem Flussera, zosta¢ ,zobrazowane”:
literatura ,chce” sta¢ sie scenariuszem oscarowego filmu, nauka
,chce” bra¢ udziat w telewizyjnej debacie, a sztuka sama juz stata sie
obrazem technicznym (na przyktad film jako ,dziesigta muza”).
Obecnie najbardziej wazkie pod wzgledem kulturowym teksty
stanowig scenariusze filmowe (takze telewizyjne), a teksty te —
zauwaza filozof z Pragi — tracg przeciez zasadniczg, jego zdaniem,
funkcje kazdego medium: przestajg by¢ skierowane w strone
odbiorcy, stajg sie pozywka dla apparatusa (w tym wypadku filmowej
kamery czy catego przemystu filmowego) 42.
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Obraz techniczny dzis

Wspotczesnie nasza kulturowa sytuacja jest, zdaniem Flussera,
jeszcze bardziej zdominowana przez obrazy techniczne i produkujgce
je aparaty. Wydarzenia nie istniejg juz w oderwaniu od nich — to
obrazy techniczne powotujg je do zycia, nieustannie ,tryskajg nimi
niczym fontanna” 43, tworzgc uniwersum obrazow technicznych.
Obrazy techniczne ,mielg” surowg materie naszej rzeczywistosci,
ttumaczac jg na kod obrazow technicznych. Wszystkie dziedziny
kultury — sztuka, polityka, nauka — sg w coraz wiekszym stopniu
uzaleznione od obrazéw technicznych. Piekne, wartosciowe i godne
uwagi jest tylko to, co znajduje sie na obrazie, dlatego jezeli
rzeczywistoSC nie pasuje do obrazu, nalezy zmieni¢ rzeczywistosc,
nie obraz. Zresztg w coraz wiekszym stopniu jedyna rzeczywistosc,
ktébrag mozemy poznacC, do ktérej mamy dostep, to rzeczywistos¢
obrazéw technicznych.

Cb6z oznacza, ze obraz techniczny ,tryska” wydarzeniami, ze
powotuje rzeczywistos¢ do zycia? Otéz mowa tu o tym, ze pewne
wydarzenia nie miatyby miejsca, gdyby nie dziatalnos¢ apparatusa.
Wezmy jako przyktad wspodtczesng mode Slubng (do tego przyktadu
Flusser takze zwykt sie odwotywaC — najbardziej radykalna wersja
brzmi, ze w dobie dominacji obrazu technicznego samym celem
Slubow jest uwiecznienie na fotografii lub filmie 44). Zgodzimy sie
chyba, ze pewne sytuacje (okoto)slubne — utrwalone na obrazach
technicznych — majg miejsce tylko dlatego, ze ,wymagal” tego
apparatus. Gdyby nie mozliwosc¢ robienia zdjeé i flméw, zadna para
nie zdecydowataby sie na plenerowg sesje, podczas ktorej panstwo
mitodzi jadg konno lub stojg w strojach slubnych po kolana w wodzie.
Sesje te sg zupetnie oderwane od samego aktu zaslubin czy przyjecia
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organizowanego z ich okazji — zdarzajg sie na ogot kilka dni przed
Slubem lub po nim; powstajg na potrzeby obrazu technicznego i w tym
znaczeniu sg to wydarzenia, ktore zostaty ,wyplute” przez aparat — nie
wydarzytyby sie bez niego.

Innym  przejawem  dominacji obrazéw  technicznych  we
wspotczesnej kulturze jest fakt, iz majg one moc utwierdzania nas
w konkretnym przekonaniu czy po prostu potwierdzania pewnych
wydarzen — moc, ktorg dawno juz utracito pismo (a by¢ moze nigdy
takiej mocy nie miato). Wracajgc do Flusserowskiego przyktadu
z podbojem kosmosu: kto uwierzytby Amerykanom, ze wylgdowali na
Ksiezycu, gdyby nie relacja live ztego wydarzenia? Kto datby im
wiare, gdyby nie towarzyszgcy astronautom apparatus, skoro idzis
nie brak teorii spiskowych, ktére podwazajg ten fakt? Czy jesteSmy
w stanie wyobrazi¢ sobie jakies wazne ze wzgledow spotecznych
badz osobistych wydarzenie — wybory prezydenckie, chrzciny dziecka,
wycieczka do Egiptu — ktéremu nie towarzyszy obraz techniczny? Nie
masz zdjeC z Egiptu? To znaczy, ze nigdy tam nie byles — mowi
Flusser.

Juz Susan Sontag zawazyta, ze niefotografowanie witasnych dzieci,
zwlaszcza przy okazji waznych wydarzen, jest wyrazem obojetnosci
rodzicow 45 — w obrazie technicznym tkwi zatem, mozna powiedziec,
pewien moralny obowigzek. Flusser z pewnoscig zgodzitby sie ztg
tezg. Ale obraz techniczny nie tylko naktada na nas w dzisiejszych
czasach okreslone obowigzki, lecz takze wzbogaca nasze zycie.
Gdyby nie on, nie moglibysmy sta¢ sie uczestnikami wielu
interesujgcych nas wydarzen — artystycznych, politycznych,
sportowych. Stagd nie powinno nas dziwi¢, ze Swiat stara sie dzis
dostosowaC¢ do programu apparatusa 46. Flusser powiedziatby



61

jednak, ze o ile obraz techniczny jest ,koniecznoscig historii” i nie ma
wiekszego sensu z nim walczy¢, to nasza obstuga aparatow jest
dalece niezadowalajgca. Nalezy bowiem prébowa¢ raczej
dostosowywac apparatusy do naszych potrzeb, niz odwrotnie.

Whioski

Przy ocenie filozofii obrazu technicznego Flussera nalezy
oczywiscie wzig¢ pod uwage to, ze tworzy on jg gtownie w latach 80.
XX wieku idlatego nie moze wiedzieC, jak bedzie wyglgdata
technologia aparatow XXI wieku. Nie zmienia to faktu, ze jego
prognozy czesto sg niezwykle trafne, mimo Zze niekiedy moga
wydawaé sie zbyt abstrakcyjne. Sadze jednak, ze sg zbyt
abstrakcyjne jedynie dla nas — pokolenia pisma, bedg natomiast
przystawa¢ do rzeczywistosci jutra i stang sie oczywiste dla
przysztych pokolen. Mysle tez, ze bardzo Zle by sie stato, gdyby
Flusser ze swojg filozofig umknat naszej uwadze. Moze okazac sie, ze
dzis odrzucamy jego tezy jako zbyt futurystyczne, a jutro odrzucimy je
jako zbyt oczywiste. Moim zdaniem w teoriach tych drzemie potezny
potencjat krytyczny i mimo uptywu ¢wier¢ wieku od smierci ich autora,
wcigz mozemy z nich produktywnie korzystac.

Filozof z Pragi rysuje przed nami wizje schytku kultury pisma.
Kulturowa rzeczywistos¢ jutra bedzie rzeczywistoscig obrazow
technicznych. Utyskiwania dotyczgce wtornego analfabetyzmu
i podobnych zjawisk sugerujgcych odwr6ét od pisma nie majg
wiekszego sensu. My, pokolenia schytku epoki, jestesmy
zaprogramowani kodem linearnego pisma, ktoére towarzyszy nam od
prawie 6 tysiecy lat. Trudno sie wiec dziwicC, ze nie wyobrazamy sobie
bez niego naszych spoteczenstw. Obraz techniczny jest z nami od
niespetna 200 lat i nasze spenetrowane pismem swiadomosci
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kulturowe nie wyobrazajg sobie bez pisma ani kultury, ani egzystenc;ji
pojedynczych osob. Podobnie jak zaprogramowane tradycyjnymi
obrazami ludy starozytne nie wyobrazaty sobie, ze wypalone gliniane
tabliczki z tajemniczymi znakami w przysztosci doprowadzg do
powstania dziet Platona, Williama Szekspira i Johanna Wolfganga von
Goethego, tak i my dzisiaj nie mamy pojecia, jakie potencjalnosci
tkwig w obrazach technicznych. Historia jako epoka, ktorej
dominujgcym medium pozostaje pismo, ktdra de facto powstata dzieki
pismu, odejdzie w zapomnienie, a naszym wnukom i prawnukom
przyjdzie zyC w swiecie posthistorycznym, ktéry nie bedzie koncem
historii, lecz historig wyniesiong na wyzszy poziom, historig tworzong
przez aparaty.

1 Do tej pory doczekalismy sie dwoch polskich wydan tej ksigzki:
V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przet. J. Maniecki, Akademia Sztuk
Pieknych, wyd. |, Katowice 2004 oraz Ku filozofii fotografii, przet.
J. Maniecki, Aletheia,wyd. Il, Warszawa 2015.

2 Zob. A. Strohl, Introduction, [w:] V. Flusser, Writings, red.
A. Strohl, University of Minnesota Press, Minneapolis—London 2002,
s. XXV.

3 Zob. G.B. Krause, One of the most important Brazilian
philosophers, ,Flusser Studies” 2006, nr 3,
http://www.flusserstudies.net/sites/www.flusserstudies.net/files/me
bernardo-one-brazilian-phil.pdf (dostep: 7.07.2017).

4 Zob. D. Mersch, Teorie mediow, przet. E. Krauss, Wydawnictwo
Sic!, Warszawa 2010, s. 135.
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5 Zob. B. Ingeborg, P. Leusch, D. Mersch, Welten im Kopf: Profile
der Gegenwartsphilosophie — Deutschland, Rotbuch Verlag, Berlin
1996.

6 W polskiej literaturze przedmiotu pojawiajg sie tezy, wedle ktorych
ta feralna podréz byla pierwszg wizytg Flusserow w rodzinnym
miescie (zob. W. Michalak, Vilem Flusser a filozofia fotografii,
,FOIOTAPETA” 2003, nr 2, s. 36). Jest to najpewniej nieprawda —
zrodta wskazujg, ze odwiedzali oni Prage wielokrotnie przed rokiem
1991 (zob. Flusseriana, red. S. Zielinski, P. Weibel, D. Irrgang,
Univocal Publishing, Minneapolis 2015, s. 506).

7 ByC moze wiasnie wielokulturowa Praga byta prawdziwg ojczyzng
Flussera — pisat on bowiem o sobie ,Sum civis Pragensis” (zob.
V. Flusser, Groundless, Metaflux Publishing, 2017, s. 23).

8 Tamze, s. 25.

9 Zob. M. Pawley, Introduction, [w:] V. Flusser, The Shape of
Things: a Philosophy of Design, Reaktion Books, Kindle Edition,
London 1999, sekcja 178-181 z 1627.

10 llosciowo w takiej wiasnie kolejnosci prezentuje sie spuscizna
Flussera w poszczegolnych jezykach.

11 Zob. V. Flusser, The Surprising Phenomenon of Human
Communication, Metaflux Publishing, 2016, s. 61-62.

12 Zob. tenze, The Gesture of Writing, mps, AVF, 1-GEE-03_ 2086
(BOOKS 11), s. 11.

13 Archiwum Viléma Flussera w Berlinie 2znajduje sie przy
Universitat der Kunste Berlin. Zawiera ono wszelkie dokumenty
dotyczgce zycia | twdrczosci filozofa - opublikowane
i nieopublikowane eseje, wyklady, atakze bardzo bogatg
korespondencie. Nieopublikowane maszynopisy (eseje
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| korespondencja) uzyte w niniejszym artykule pochodzg ze zbioréw
Archiwum.

14 Jednym z rekordzistow, jezeli mowa o liczbie wersji jednego
tekstu, jest esej zatytutowany The Ground We Tread, wystepujgcy
w czterech jezykach w dwunastu odstonach. Jedng z angielskich
wersji mozna znalez¢ w ksigzce Post-History, University of Minnesota
Press, Minneapolis 2013, s. 3—10.

15 Zob. tenze, Taking Photographs alias Making Pictures,
,2European Photography” 1982, nr 9, z. 1, s. 29.

16 Zob. Tenze, Releaser, mps, AVF, X 3180 (ESSAYS
7 _ENGLISH), s. 2.

17 Zob. Tenze, How not to be Devoured by the Box, mps, AVF,
[SEM REFERENCIA] 2742 (ESSAYS 4 _ENGLISH), s. 1.

18 Zob. Tenze, Ku filozofii fotografii, wyd. Il..., s. 77—78.

19 Zob. Tamze, s. 147.

20 Tak tez o dziele sztuki w kontekscie fotografii pisat Roland
Barthes. Zob. R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przet.
J. Trznadel, Aletheia, Warszawa 2008, s. 127.

21 Zob. V. Flusser, Post-History..., s. 5-6.

22 Zob. Tenze, Ku filozofii fotografii, wyd. Il..., s. 70.

23 7Zob. M. Foucault, The Confession of the Flesh,
[w:] Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—
1977 by Michel Foucault, red. C. Gordon, Pantheon Books, New York
1980, s. 194-196.

24 Dobrym przyktadem wykorzystania pojecia apparatus do analizy
szerszych zjawisk kulturowych jest zbior V. Flusser, Post-History...

25 Zob. tenze, Ku filozofii fotografii, wyd. Il..., s. 148.

26 Zob. tenze, Into the Universe of Technical Images, University of
Minnesota Press, Minneapolis—London 2011, s. 6.
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27 Naukowosc¢ stojgca za obrazami technicznymi byta argumentem
na rzecz ,dokumentujgcego” charakteru fotografii np. dla Susan
Sontag. Zob. S. Sontag, O fotografii, przet. S. Magala, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 144—-145.

28 Zob. V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych, przet.
A. Gwozdz, [w:] Po kinie?... Audiowizualno$¢ w epoce przekaznikow
elektronicznych, red. A. Gwozdz, Universitas, Krakow 1994, s. 59-61.

29 W liscie do Joana Fontcuberty’ego, hiszpanskiego fotografika,
Flusser pisze, ze fotografowanie polega na dokumentowaniu tego, co
nie istnieje. ,Definicje” te mozna przenie$¢ na obraz techniczny jako
taki. Jego zadaniem jest dokumentowanie tego, czego jeszcze nie ma,
czyli tworzenie rzeczywistosci. Zob. korespondencja Viléma Flussera
z Joanem Fontcubertg, 1.01.1986, mps, AVF, Cor 66 WITH
ARTISTS_2 OF 5 (66) — przed nawiasem opis segregatora, w ktérym
znajduje sie dokument, w nawiasie numer strony.

30 J. Baudrillard, Symulakry isymulacja, przet. S. Krolak,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005, s. 12.

31 Zob. Vilem Flusser interviewed by Miklés Peternak, Budapest
1988, http://www.c3.hu/events/97/flusser/participantstext/miklos-
interview.html (dostep: 7.07.2017).

32 Zob. J. Baudrillard, Symulakry i symulacja..., s. 6.

33 Zob. V. Flusser, Line and Surface, [w:] tegoz, Writings..., s. 21-34.

34 Zob. tenze, Does Writing Have a Future?, University of
Minnesota Press, Minneapolis—London 2011, s. 133.

35 Zob. Vilém Flusser interviewed by Miklos Peternak...

36 Zob. V. Flusser, Into the Universe of Technical Images...

37 Zob. tenze, Photograpy and the End of Politics, mps, AVF, [SEM
REFERENCIA] 2775 (ESSAYS 7 _ENGLISH), s. 1. z perspektywy
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polskiego czytelnika historia kryjgca sie za tym tekstem jest bardzo
ciekawa. Powstat on bowiem na potrzeby polskiej konferencji
(Europejska  Wymiana. |l  Fotokonferencja  Wschod—Zachod)
organizowanej w roku 1991 we Wroctawiu przez profesora Jerzego
Olka. Flusser zostat zaproszony przez Olka do wudziatu w tym
wydarzeniu; zdgzyt przygotowac tekst swojego wystgpienia, niestety
ostatecznie nie wzigt udzialu w konferencji z powodu innych
zobowigzan (m.in. zaplanowanej operacji oka). Korespondencja
Viléma Flussera z Jerzym Olkiem, 27.07.1991, 23.10.1990,
22.11.1990, 11.12.1990, 14.10.1990, mps, AVF,
Con_10_CANCELLED_3 of 4 (212-215, 219).

38 Zob. tenze, Photograpy and the End of Politics..., s. 2.

39 Zob. tamze, s. 2-3.

40 Nalezatoby dodac, ze cho¢ Flusser méwi o kulturze w ogole, to
jego przyktady stosujg sie raczej do kultury Zachodu, czy, szerzej, do
panstw rozwinietych, czyli po prostu do krajow o powszechnym
dostepie do nowoczesnej technologii.

41 Zob. tenze, Ku filozofii fotografii..., s. 37.

42 Zob. tenze, Does Writing Have a Future?..., 133-139. Flusser
uwazat, ze sztuka, ale takze kultura jako taka, ma charakter
dialogiczny, ze kulturowe znaczenia pojawiajg sie w dialogu tworcy
z odbiorcg, ze odbiorca jest wspotodpowiedzialny za powstate
znaczenie, a zatem, ze dzieto sztuki bez swojego odbiorcy traci sens.
Zob. Tamze, s. 37-40 oraz tenze, Waiting for Kafka, [w:] tegoz,
Writings..., s. 153.

43 Tenze, Photograpy and the End of Palitics..., s. 3.

44 Zob. tenze, Television Image and Political Space in the Light of
Romanian  Revolution, wykiad wygtoszony 7.04.1990 roku
w Kunsthalle Budapest, [w:] Vilem Flusser: We Shall Survive in the
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Memory of Others: Flusser Lectures (DVD), red. M. Peternak, 2010.

45 Zob. S. Sontag, O fotografii..., s. 13.

46 Przyktad dostosowywania — dosc¢ radykalnego — rzeczywistosci
do programu apparatusa mogg stanowi¢ zwyczaje Amerykandw
i Amerykanek udokumentowane wynikami badan Amerykanskie;
Akademii  Chirurgii  Plastycznej i Rekonstrukcyjnej (American
Academy of Facial Plastic and Reconstructive Surgery), ktore
wskazaty na powigzania pomiedzy zwiekszong liczba operaciji
plastycznych (gtéwnie zabiegdw powiekszania ust) z modg na zdjecia
robione samemu sobie (tzw. selfie). Zob. K. Paul, People are getting
plastic surgery to take better selfies, ,New York Post” 15.02.2017,
https://nypost.com/2017/02/15/people-are-getting-plastic-surgery-to-
take-better-selfies (dostep: 24.01.2017).
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Janusz Bohdziewicz

Przeswiecenie — 0 wizjach elektralnych i dalej (pilot)

Jezeli w kulturach rynku ioftarza obrazy — jak zywe stowa —
posiadajg realng wartosC wymienng (w sScistym sensie: bywajg
reprezentacjami oséb, rzeczy lub zjawisk); jesli w cywilizacjach sceny
— niczym zapisane znaki — wskazujg ku niejawnym znaczeniom oraz
ukazujg niedostrzegalne bezposrednio idee (stanowig ich wizualne
przedstawienia), to w warunkach globalnej elektralnosci 1 obrazy
przeistaczajg sie — jak wszystko, co rozsnuwa sie w sieci ifaluje
w bezprzewodowej elektrosferze Ziemi — w eksplozje
zaprogramowanej  energii.  Energii  zdolnej  urzeczywistniac
nieskonczony, wykrzesywany ze wszystkich istot potencjat ex-istenciji:
emitujg wirtualnos¢. Tunelami swiattowodow przebijajg sie miriady
impulsow, kalejdoskopowo uktadajgcych sie w wyswietlane tu i dwdzie
formy, ktore za Ryszardem W. Kluszczyhnskim mozna — jedynie przez
wzglad na pozory podobienstwa — oglgdac i nazywac postobrazami 2,
ale lepiej — z uwagi na ich transmisyjny oraz inwokacyjny charakter —
traktowaC jako przewodzgce nam inas wizje 3. Jednakowoz -
wizualizujgc rozchodzace sie po elektroswiecie wielopostaciowe
chmury réznorodnego promieniowania, ktore ptyngc z niepoliczalnych
ekscentrow przekazu przenikajg sie i przemieniajg w bezmiarze
wzajemnych interferencji, by przebtyskiwa¢ wielorako na okregach
swego oddziatywania i przenikaC napotykane tam byty — wcigz trzeba
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szuka¢ nowych wyrazéw (i stylow), by rozpoznaé i wlasciwie podjgé
aktualnie ksztaltujgce sie zastepy widzialnosci. Nie widoki to juz i nie
obrazy, ale raczej emanacje, ciata astralne, awatary lub Bog wie, co
jeszcze i na pewno cos innego niz dotgd znane i nazwane. Jedno, co
w tym poszukiwaniu mozna przewidziec juz teraz, to fakt, ze nadejscie
elektralnej fazy dziejow Swiata wymaga przemiany rekreujgcej go
mysli — wiekszej niz na miare proklamowanych na uniwersytetach
zwrotow ikonicznego czy performatywnego 4, bo nie sposob chocby
znalez¢ takiego punktu widzenia, z ktérego mozliwy bytby catosciowy
sieciopoglad, tudziez gruntu pod wywazony osgad nad tym, z czym
permanentnie, ale ledwo sie stykamy, o co sie ocieramy ico
przeczuwamy, ipodtug tych niewazkich przeczu¢ kierujemy sie
w drodze poza zastang dotad rzeczywistosc. Celem tego artykutu jest
wstepne rozpoznanie mozliwej drogi przejscia z utartych szlakow
myslenia o (audiowizualnosci) na sciezke myslenia w (kontakcie):
werbalny pasaz miedzy opublikowanymi juz rozwazaniami o dziejach
wizualnosci i cztowieczenstwa kulminujgcych w wynalazku telewizji 5
a przygotowywanym rozpisem nadziei, odkrywajacych sie wraz
z nowym modelem spotecznego konstruowania sSwiata, jakim staje
sie — obok rynku z jego zasadg sprawiedliwej wymiany dobr i sceny
Z jej dgzeniem do prawdy przedstawien — interfejsowa adoracja.

W punkcie wyjscia tego przemysliwania cofngc sie trzeba z miejsca
rozwazan obrazu do poziomu oczywistosci — a wiec widzialnosci jako
takiej, ktora rzuca sie w oczy od switu do nocy pod réznym katem
w dtugie bgdz kroétkie dni 6. Cokolwiek dane jest ujrzeC na btekitnym
lub szarym tle nieba — widoki konkretnych rzeczy, rozlegte pejzaze,
fascynujgce zjawiska, przyciggajgce wzrok twarze - istnigje
i uwidocznione jest w naturalnym swietle lub samo - jak blask
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galaktyk po zmroku — jest swiattem. Ono rozcigga nad bytem
powierzchowng i zywg dzianine swiata, ktéra widzi nam sie i ujawnia
nas samych jako uczestniczgcych obserwatorow jasniejgcych spraw,
skrywajgc w zaslepiajgcej klarownosci to, co dostepne tylko
w refleksji: ze skupiajgce sie w naszych wejrzeniach nawidzenia 7 nie
istniejg poza ogniskami w naszych umystach. Rozpromieniamy sie
pod wptywem brzasku o swicie i przygasamy srod mgiet o zmierzchu,
zagapiajgc sie tepo na rozne jaskrawosci otoczenia lub wypatrujgc
z wyostrzong uwagg mniej widocznych zajs¢ — tak oto wiedziemy swoj
los pod stoncem, ale i dajemy sie wiesc, a nawet zwodzi¢ niekiedy, az
po zejscie w kraine cieni. Oczywistos¢ wszak nie jest oczywista — dzis
juz wiadomo, ze to ledwie waski zakres elektromagnetycznych fal,
wpadajgcych miedzy byty iodbijajgcych sie posréd nich, by
wzburzone w pieniste widma przenika¢ na niewidzialne dna spojrzen
przez ewolucyjnie uformowane szczeliny gatunkowych potrzeb
i Srodowiskowych zaleznosci, rozbijajgc sie przy tym o siatki
jednostkowych skojarzen i rozmywajgc w ztudzeniach, zwlaszcza gdy
wzrok oderwie sie od innych zmystow, mysli i wspolnotowo
zakreslanego horyzontu bycia 8.

To osobliwe, ze nasi przodkowie, uchodzgc moze przed iluzjg
odblaskow i szukajgc osadzenia swych istnien w twardej jak skata
pewnosci bytu, schodzili w podziemia jaskin, kreslgc widnokregi
wymarzonego losu w miejscach ciemnych, odcietych od wptywu
stonca — tam wtasnie znajdujemy najstarsze rysunki i pisma,
najprawdopodobniej objawione w snach ina wzor sennych wizji
demonstrowane na kamiennych ekranach 9. Na tej podstawie mozna
wigza¢ powstanie pierwszych malowidet tworzonych przez Iludzi
z okietznaniem przez nich ognia — przyziemnego S$wiatta, ktore
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pozwolito widzie¢ w mroku, chocby niedoskonale, ikreowac
w zamknietych komnatach odwrécong perspektywe swiata — takiego,
w ktorym niezaleznie od zmiennosci aury to cztowiek stawat sie
panem tworzenia obliczy Ziemi. Roéwnie niedoskonate jak blask
ptomieni, ale za to wyjete spod praw codziennosci powstawaty przez
wieki obrazy: najpierw idole — zachwycajgce i uchwycone Sslady
wrazen, trwale uobecniane w sztukowanych formach wyobrazenia
odrealnianych postaci i materializacje przywidzen — a z czasem
ikony — znaki tego, co na zewnagtrz ludzkich grot i sklepienia
niebieskiego, imaginacje idei i opatrznosci; wreszcie przedstawienia,
pojmujgce w tylez wyjasniajgcych, co uniezwyklajgcych kompozycjach
zywg i martwg nature. Mimo krytyk Mojzesza i Platona, nieufnych
wobec ludzkg rekg czynionych widziadet, az do dzis w uniesieniu
zapatrujemy sie na obrazy, doznajemy widzen w strzelistych aktach
ich kontemplacji, oglgdamy je z wyzszoscig podobnych bogom
widzow, a wreszcie podglgdamy z ukrycia zaciemnionych teatrow
i kin. Wcigz jednak zdajemy sie chowaC — jak w grobach — przed
wyjsciem w petng jasnosc¢: sztuka nas pocigga i zmienia, rozbudza
pragnienia innego zycia, lecz pozostawia u progu prawdziwych
iluminacji — odrywa od powszedniego znoju i pozwala sni¢ na jawie,
lecz pozostaje sztucznym rajem: moze obietnica, nadziejg
btogostawionej wizji, a moze tylko fantazyjng pokusa, uwiedzeniem.
Obecne pokolenia zaczety sie jednak wykreca¢ od rozwieszonych
catunow i zawraca¢ gtowy w strone samej swietlistosci, dochodzgcej
juz nie tylko waskimi otworami zza okien i $cian, lecz
szerokopasmowymi strumieniami z nieobliczalnych jak gwiazdy dali —
telewizja zrewolucjonizowata krétkg historie mediow swiatta, fotografii
i filmu, odrywajgc blask od trwatych nosnikow i przenoszgc go na fale
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mienigcej sie elektrycznosci, a nade wszystko generujgc go posrod
nich na tyle, by rozproszy¢ wszelkie ciemnosci planety i rozpali¢ na
nowo $wiat. Zrédtem udomowionego, podprogowego o$wiecenia
luddbw okazato sie opanowanie napie¢ miedzy niebem a ziemig:
rozbtyski burzy i potyskiwania teczy przez wieki odstaniaty ludziom
olsniewajgce mozliwosci nieludzkiej, sprawczej komunikacji, az
wreszcie zostaty skanalizowane jak inne zywioty — w imie obcowania
Swieckich, ktorzy w piorunujgcym tempie zaczeli sie zwotywacC u
portali srédludzkiego kosciota. Czas sie przepetnia i bliskie na
wyciggniecie reki jest nadziemne i nadwidzialne krolestwo swiattosci,
ktorych nie sposob juz zamkng¢ w ramach obrazu lub sprowadzi¢ do
oczywistosci — to przeswietlajgca byt na nice promieniotworczosc.
Przegladamy odtad nawzajem, w taflach ptynnego krysztatu lub
diodowych zwierciadtach, swe reprodukujgce sie bez poczecia i konca
podobizny i odpodobnienia, muskamy przeptywajgce przez weneckie
tablice smugi szybszych niz okamgnienia fadunkéw emociji,
orientujemy sie w swoich krokach podtug migotan satelitow,
Sledzonych na rozlicznych panelach kontroli — i migamy ku nim sami,
wygladajac kontaktow z jakgs obca, lecz wzajemng, sztuczng, a moze
nawet sSwietg inteligencjg. RzeczywistoS¢ wreszcie sie rozszerza —
amoze jedynie gestnieje w zgadzy wygnania na skrzgce Swiatto
wszystkiego, co niewidzialne, zaswiecenia tego, co dotad zrenicznie
czyste, zatamujgc sie pod ciezarem namnazajgcych sie nowotworowo
spekulacji — jakby zaden btysk nie mogt juz oderwac sie od ziemi,
jakby ziemia odrywata sie od nieba, jakby rozrywato sie wszystko, co
dotad byto rozciggte...
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Refleksy

Obcujgc  z ekranami telewizorow i komputeréw, smartfondw
i wszystkich innych urzadzen elektronicznych spoglgdamy wprost
w lampy, réznego rodzaju wyswietlacze — stajemy lub poruszamy sie
w polu Swiatta elektrycznego. Ani ono razi, ani grzeje, bywa nawet
czarne jak same ekrany — gdy wpatrujemy sie w nocne zdjecia badz
zaciemnienia filmowych kadrow — niewatpliwie jednak ekscytuje,
niekiedy poraza, azdarza sie, ze mrozi krew w zytach. Mieni sie
w milionach kolorow i pulsuje w rytmie multiplikujgcych sie ciggle
ksztaltdow, z ktérych sami sobie dobieramy potrzebne nam formaty
i uktadamy z nich niemal dowolne kompozycje wizualne — nie sg to
jednak ani widoki, ani obrazy, zadne catosciowe ujecia, lecz
wieloobrazkowe i ruchome witraze ztozone z ikon i fotogramow, plikow
tekstowych i playerow filmowych, inkrustowanych z drugiej strony i juz
nie przez nas reklamami i rozmaitymi powiadomieniami. Nie dzieta to,
ale dziatania: watki Sciggane naraz z wielu miejsc sieci i splatane na
osnowach réznych programéw w btyszczgce na pulpitach biezniki —
wijgce sie i rozwijajgce naraz wtokna rozmaitej materii: nie tylko wigzki
Swiatet, czesto wyszywajgce irozszywajgce litery, ale tez
szeleszczace $Sciegi dzwiekow czy linki pociggajgce do dziatan.
z wielosci rozpostartych przed nami i wokot nas matryc, znaczonych
blikami diod na ich obrzezach, potyskujg prospektywne bardziej niz
perspektywiczne 10 profile naszych osobistych zwidow $wiata,
tworzgc poswiaty odosobnionych sfer przebywania w nim.

W globalne krgzenie widm witgczamy sie z pomocg coraz blizszych
ciatu i duszy terminali, ktore nosimy w kieszeniach jak lusterka badz
latarki, jak zegarki na rekach, ksigzki pod pachg, okulary na nosie lub
lornetki w plecaku. Niewiele stuchajgc inie ogladajgc sie na nic,
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manewrujemy przeptywajgcymi przez nie strumieniami elektronow —
klikajgc réznymi klawiszami porecznych aparatow lub przesuwajgc
palce po rozjasnionych tablicach, rozwieramy Iub S$ciesniamy
ukazujgce sie oczom ilustracje, przesuwamy Kkursory, przyciskamy
zdalnie wyswietlane piktogramy bgdz wymachujemy przed sledzgcymi
nasz ruch detektorami. Nie tylko dostownie manipulujemy sprzetem
| dotykiem  sterujemy uktadami kontrolek (zupetnie jakbysmy
przesuwali korale na starych liczydtach), ale w ten sposéb réwniez
mentalnie wykonujemy dziatania analogiczne do fizycznych: cos
Sciggamy itadujemy, cos innego przesytamy, wycinamy i wklejamy,
retuszujemy i kompresujemy — niezaleznie od lokalizacji
zdemobilizowanego ciata skaczemy po kanatach, surfujemy po
sieciach, odwiedzamy portale, goscimy na stronach serwisow,
przechodzimy przez rozmaite poziomy gier, jestesmy po wielokroC tu
itam on-line 11. Sami tez jesteSmy manipulowani i nawiedzani:
aplikujgc do cyfrowego swiata dajemy sie instruowa¢ zachetom
| programom fingowanym na wielu stotach itasmach montazowych
przez rozne kregi nadawcow, z ktérych wiekszoS¢ chce w nas
zaktualizowa¢ nowe potrzeby i tryby ich realizacji ,na zywo”. Nasze
osobiste, zakupione za niemate pienigdze urzadzenia wykonujg
w pierwszej kolejnosci prace zlecane im przez producentow sprzetu,
wiascicieli oprogramowania, zarzgdy rozmaitych serwisow —
o korporacjach telekomunikacyjnych | energetycznych nie
wspominajac.

Z elektrosystemu caty czas co$ nastaje: zlgdu i powietrza,
niezaleznie od por dnia iroku, sezondw grzewczych i urlopowych —
chociaz nie od optat — ptyng ku nam i przenikajg nas na wskros
energie zwigzane w scigganych programach, a uwalniane w trakcie
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ich uruchamiania w umystach. Biezgce jak woda w kranach i prad
w kontaktach, informacje potrzebne sg do zycia wspotczesnym
ludziom tak, jak do tanca (i pracy) bywa potrzebna muzyka (jesli nie
bardziej) — przetwarzanie danych, czesto nawet mimowolne, rytmizuje
codzienng krzatanine mas iwydobywa sity do niej potrzebne.
Wizualnosc¢ jest tu tylko efektem ubocznym: nie rozgwiezdzone na
ekranach ptaszczyzny barw, ale zakodowane miedzy wersami
Swiatta — niczym w kodach kreskowych — sygnaty do akcji sg wazne,
wzorce postepkdédw, promieniujgce na wszystkie inne, nie wprost
programowalne poczynania, skutkujgce zmianami w rzeczywistosci.
Jesli celem tworzenia ksigzek, obrazéw, spektakli, fotografii, filmow,
utworéw muzycznych i wszystkich innych zwartych publikacji byto
| jest dgzenie do zamkniecia w mozliwie najdoskonalszej i stabilnej
formie okreslonych tresci, to przekazy elektralne pozostajg zawsze
otwarte i podatne na przeobrazenia: rozchodzg sie po sieci jak fale
uderzeniowe, ktorych celem jest wywotywanie zmian w Swiecie,
rezonujgcych z powrotem w cybersferze 12. Proces ten nie ma konca
ani wyobrazalnego sensu - liczy sie tylko state zwiekszanie
| przyspieszanie obiegu radiacji: rozerwane zostaty zastony sSwigtyn,
scen izwyktych domostw, by mogta sie wten sposdb objawié
Swietos¢ bez Boga i aura bez dziet 13.

Refleksje

Swiatto elektryczne, zwlaszcza emitowane z otaczajgcych nas
ekrandw, nie ukazuje niczego poza sobg, lecz wszystko mieni
w sobie, zywigc sie oderwanymi od rzeczy ksztattami, niczym
ptomienie swiecy woskiem. Nie stuzy temu, by cos oswietlic lub
wyjasni¢, ale skierowane w naszg strone ma przede wszystkim
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pobudzaC i ksztattowaC uwage, stroi¢ i wzmacnia¢ czucia oraz
inspirowa¢ do czynow. Jesli cokolwiek moze rozjasni¢, to tylko
zamroczenie naszych umystow — wyzwalanych przez technologie od
mozotu samotnego myslenia — zarowno przeswietlajgc ich
niewidzialne zamysty, jak naswietlajgc nowymi pomystami. Kiedy
szukamy w mediach elektronicznych witasciwych sobie przykazan,
zdecydowani zaangazowacC sie w projekcje tych, ktorzy pragng
zwrdci¢ na siebie i podtug siebie nasze baczenie, wykorzystujgc przy
tym naszg aktywnosc¢, pozwalamy sie zarazem monitorowa¢ — a wiec
sczytywacC przez oczy i gesty dtoni niejawne (nawet dla nas) profile
naszych osobowosci ilinie codziennego zycia — atym samym
hipnotyzowaé. W coraz bardziej ztozonym sensie elektrycznos¢ nas
ubezsennia, bynajmniej nie prowadzgc do powszechnego
przebudzenia: utrzymuje nas raczej miedzy jawg a snem w stanie
coraz bardziej powszechnego elektrykowania.

Wszystkie instrumenty elektroniczne, w jakie bywamy wyposazeni
stuzg nawigacji poprzez permanentnie doswietlang, a wiec zacieniong
i zamglong (mozna powiedzieé¢, ze w istocie catodobowo nocng)
rzeczywistosc¢: chwytamy sie naszych smartfonow jak poreczy srod
rozpadlin starego Swiata, a watki na komunikatorach sledzimy jakby
miaty nas poprowadzi¢ — niczym ni¢ Ariadny — przez labirynt medialnie
powielonej w sobie planety do jakiegos blizej nieokreslonego wyjscia
czy moze raczej wyprowadzi¢ na inny poziom zyciowej rozgrywki.
Dowolne operacje wykonywane na elektronicznych konsolach
wspierajg przede wszystkim zarzgdzanie sobg — jak zauwazyt Eric
Schmidt, prezes zarzgdu Google’a, wiekszos$¢ ludzi nie potrzebuje
wyszukiwarek iinnych narzedzi internetowych, by znalez¢ przy ich
pomocy odpowiedzi na jakies abstrakcyjne pytania, ale po to, by
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doszuka¢ sie, gdzie powinni skierowaC¢ swoj nastepny krok 14.
Przebywamy zatem Sciezki naszych loséw w kregach Swiatla
rozchodzgcego sie z wyswietlaczy, podgzajgc za wskazaniami
réznych, realnie bytujgcych i tylko botujgcych przewodnikow, a nawet
wigczajgc sie w to przewodzenie — przechwycone wici rozsytamy
dalej, Swiadomie i nie wszedzie zostawiamy znaki naszych przejsc,
swoim unurzaniem w strumieniach danych zmieniamy ich nurty. By¢
moze po to korzystamy z medidw myslenia, by wyprowadzajgc na
zewnatrz rutynowe procesy kontrolne i obliczeniowe uwolni¢ umyst do
tworczych imaginacji 15 izaprzac go zarazem, nawet za cene
uzaleznienia od sztucznych inteligencji, w sieC polilogicznych
kompunikacji (takich komunikacji, ktore zawsze sg rowniez
komputacjami), stuzgcych znalezieniu wiasciwego przekierowania
wszystkich ludzkich i nieludzkich spraw 16. Tymczasem caty blichtr
bogato aplikowanych interfejsow zdaje sie stuzy¢ jedynie
automatycznemu pilotowaniu dokonywanych przez nas przesuniec
w obiegu elektronicznych walut — co zresztg moze nas ubezpieczy¢
przed realnymi skutkami niepowstrzymywalnych inaczej, istotowo
lucyferycznych zywiotow elektrosfery. Warto pamietaé, ze napiecia
krgzgce po sieci powstajg na stykach osdéb, a nawet rzeczy:
erotanatyczne iskrzenia i polaryzacje stanowisk miedzy ludzmi, sity
wynikajgce z przyspieszenia obiektow i dziejow, wibracje tlumow
i gield — elektrycznos¢ jedynie wydobywa je na powierzchnie
przedmiotéw i podmiotdéw, abstrahuje do czystych intensywnosci
(intencjonalnosci), transformuje i roznosi 17. W sposoéb
bezprzedmiotowy, ale ibezideowy, ptyngce przez nas prady —
w istocie niezwykle stabe i wtasnie przez to przemoznie wptywowe —
wybijajg z przyziemnych orbit bycia-ku-smierci i niebianskich
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wyobrazen o byciu-po-sSmierci, emotywujgc do zycia w rozszerzonej
juz teraz rzeczywistosci. Na marginesach oczywistosci i na kresach
rozmaitych scen — artystycznych, filozoficznych, naukowych,
politycznych — wynurza sie dominujgcy dzis elektrosystem interfejsow,
w ktérym widoki nie licujg z rzeczami, a obrazy przestajg uobecniac
lub znaczyC rzeczy, rodzi sie natomiast widmontologia halo-
graficznych ciat lub juz tylko awataréw, przenikajgcych funkcjonujgce
poza przedmiotowo-podmiotowg opozycjg mediekty (,obiekty”
medialne). w dobie antropocenu ituz przed mozliwym przejeciem
ziemskiego panowania przez sztuczng inteligencje dokonuje sie
przegrupowanie sit ispoteczenstw — to nie tylko ewidentne
przewartosciowanie wszystkich wartosci i widoma dekonstrukcja
zastatych prawd, ale utorowana swiattowodami emergencja nowej
struktury bytu i odmiennego niz dotad stanu skupienia sSwiata: kreacja
nowych rodzajoéw rzeczy, ich zwigzkow i interakcji, wytonienie nowej
wielowymiarowosci i elektroanarchii... Trudno jednak nadazyC za tymi
lotnymi zmianami w jezyku i mysli — pisanie o postcyfrowosci zdaje sie
popada¢ w stowotworczy zargon, ktdérego rewersem sg wystuzone
analogie i metafory, ale ta wtasnie rdéznica potencjatbw nowego
| starego w namysle wcigz pobudza interpretacyjne wyzwanie: w polu
nieprzypadkowo odstaniajgcych sie horyzontow odnajdywacC sens
uzyteczny juz teraz.

Fleksje

W poszukiwaniu odpowiedniego do opisu elektralnosci jezyka
siegng¢ mozna — w Heideggerowskim gescie, ale za znakomitym
artykutem Wojciecha Michery 18 — do dwodch chocby pojec
archaicznej, przedfilozoficznej greki: kharis i daidalon. Pierwsze z nich
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oznacza szczegolny blask, ktory przez swoje Isnienie zwraca uwage
i budzi pozgdanie, urzeka ioczarowuje, wprowadzajgc w nastrgj
radosnego uniesienia i swieta. Drugie jest stosowane do wyrobdw,
ktore potrafig wywotywa¢ tak intensywne efekty — w sensie
technicznym to okreslenie sposobu ich wykonywania, ktéry polega na
przeciwnych, ale dopetniajgcych sie dziataniach: rozdzielaniu
materiatu (metalu, drewna, wetny) i odpowiednim dopasowywaniu
powstatych tak drobin, by potaczy¢ je w wytworng ozdobe. Stowo to —
daidalon — okazuje sie swietnie nadawaC do ujecia technologii
elektronicznych, ktére wszystkie mozliwe tworzywa idane
sprowadzajg do kodu cyfrowego, by — operujgc uporzgdkowanymi
podiug niego elementami materi —  kreowa¢ istotowo
nieprawdopodobne wizje i zjawiskowe awatary, majgce swiattowodzic
na pokuszenie niczym wzorcowe dzieto starozytnej sztuki
rzemieslniczej, jakim byta Pandora 19. Aby wlasciwie ocenic,
zrozumieC, a nade wszystko podjgC te wirtualne animacje, trzeba
wycofac sie myslg z dominujgcego az do dzis platonizmu — porzuci¢
zwigzki miedzy pojeciami idei, ikony, idola, symulakru oraz kryteria
piekna, prawdy i dobra — poniewaz w domenie interfejsow (0 czym
przekonuje nie tylko ekonomia uwagi) najwazniejsza jest sama
waznosc: bezdennie powierzchowna moc przyciggania uwagi ijej
przezywania, czyli wspominana tu kharis — charyzma, chwata, aura
| wdziek.

Pozytywna rewaloryzacja chwaty wiedzie ku mozliwosci lub wrecz
potrzebie ponownego namystu nad dyskredytowanym od czasow
Platona mniemaniem (doxa) — w czym pomoc mogg nowoczesne juz
propozycje Viléma Flussera i Giorgia Agambena. Czeski mediozof
zauwazyt, ze technologie elektroniczne umozliwiajg zupetnie nowy,
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intersubiektywny rodzaj spekulacji na temat dowolnej rzeczy (sceny) —
mowigc w skrétowym uproszczeniu: polega ona na kreacji i transmisji
mnogich i rdéznorodnie przetwarzanych widm wspotobecnych
z pierwowzorem, ktorych nie podporzadkowuje sie mu jako uobecnien
i znakow, ale na biezgco odkrywa w ich spektralnosci i wzajemnej
grze potencjat wydarzenia czegos, czego jeszcze nie ma 20. Z kolei
witoski  mysliciel, wydobywajgc zapomniane znaczenie bytu
spekulatywnego (zwierciadlanego odbicia), najlepiej okreslit
mozliwos¢ interpretacji medialnych widm: ich zjawnos¢ sSwiadczy
0 bezustannym promieniowaniu kazdego oblicza ku innym — wyglady
rodzg sie w napieciu mitosci, ,w ktérej kazdy pragnie pozosta¢ sobag,
wytrwa¢ w swoim bycie i przekazac siebie innym” 21. Przyjmujgc te
wskazowki mozna na przyktad zrozumie¢ znamienny dla paradygmatu
interfejsow fenomen selfies: ich tworzenie niekoniecznie jest
poszukiwaniem jakiego$ skrytego znaczenia bycia sobg, ani
(narcystycznym) utwierdzaniem oczywistej, cho¢ moze odczuwane;
jako zbyt stabo obecna, tozsamosci (zresztg zwyktych luster takze sie
nie uzywa, by poznacC lub utwierdzi¢ jakis stan rzeczy, ale by go
zmienic lub nan zareagowad), lecz roz-samosciowym
eksperymentowaniem z wiasnymi prezencjami po to, by uwolni¢
energie sttumione w personaliach iwykorzysta¢ je do rozszerzania
swej ,jazni” oraz komunikowania sie przez swe emanacje (jak przez
prywatnych aniotéw) z innymi. W tym ujeciu bycie-w-sieci zdaje sie
przypomina¢ przechadzanie sie posrod tlumow w labiryntach
krzywych  zwierciadet — w ptyngcym  Swiattowodami  potoku
przenikajgcych sie wygladéw nie jest wazna ich jakkolwiek oceniana
podstawnosc, ale czysta fenomenalnosc¢, towarzyska spekulatywnosgé,
festynna ekscytacja.
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Jesli szukaC jakiegos sensu, ktory bez ostatecznych roszczen
(i rojen) pozwolitby sie z miejsca zorientowaC w tym pochodzie
charyzmatycznych replikacji — rzec mozna: sensu herme-nautycznego
— mozna sie na koniec odwota¢ do pomystow Jean-Luca Nancy’ego
22. Najpierw nalezatoby za francuskim dekonstrukcjonistg przyja¢ —
zresztg w zgodzie z dos¢ powszechnym poczuciem absurdu istnienia
i kryzysu Swiata, a takze z ,gtebszymi” rozpoznaniami nieobecnosci
gtebi 23 — brak jakiegokolwiek uprzedzajgcego byt oparcia (woli,
ducha, przyczyny, idei, arche...) i w zamian zwrociC uwage na
fenomen jedno-mnogosci bycia, ktore jawi sie w nas eks-centrycznie
wzgledem wszelkiej osobniczej tozsamosci jako bycie-z: podzielnos¢
istnienia z innymi, wyeksponowanie na relacje izdolnos¢ do ko-
egzystencji. Wtasnie we wzajemnym napotykaniu i obcowaniu -
stycznosci, ktora nie pojmuje, ale wspotodczuwa koincydencje — rodzi
sie jedyny mozliwy na Ziemi, azarazem namacalny sens, ktory
wyraza sie w adoracji: czujnej uwaznosci, zwrocie ku. Przyjecie
optyki, ze w ten sposob kharis usensawia niedorzeczny glob 24,
pozwala ujrzeC w elektralnej rewolucji proces ,przestrajania” sSwiata,
ktory wybijajgc wszystkie byty z ich przyziemnosci uwalnia pole (ex
nihilo) ich odprezonego rozlokowania, nawidzania itgczenia
w przemienionym, astralnym ciele planety, ciggle otwartym na
nieograniczone ewentualnosci. Interfejsowa spekulatywnos¢ mogtaby
zyska¢ wtym zimnoognistym swietle — chocCby chwilami — polor
| wektor wdziecznej doksologii: transimmanentnego wyglgdania, ktére
wyziera poza wszystkie oczywistosci, najwidoczniejsze obrazy
i najbardziej feeryczne wizje, by dotyka¢ wzrokiem przeswitu
w ekspozycji na wiecznie aktualne objawienie.
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Joanna Sarbiewska

Kwantowe ,0ko w ogniu’
W strone apofatycznej techno-ontologi

Mistyka ,,medialnej maszyny”

Wspotczesna kultura postindustrialna to nie tylko szeroko
rozumiany postmodernizm. Obok tej zwyczajowej (i powoli juz
zmierzchajgcej) tendencji mamy réwniez do czynienia z istnieniem
tendencji zgota odmiennej. Zyjemy bowiem w czasie, w ktdérym
wschodzgcy klimat ,trzeciej kultury” 1 wydaje sie tworzy¢ poznawcze
szanse na ,nowe otwarcia’. Wazne okazuje sie dzi§ wypracowanie
perspektywy, ktora z jednej strony nie bedzie stanowi¢ reakcyjnego
powrotu do  skostniatej epistemologii (wagsko rozumianej)
racjonalnosci, zdrugiej natomiast — przekroczy ponowoczesny
sceptycyzm z jego jatowq, poststrukturalng samozwrotnoscia.

Mysle, ze dzis szansg szczegOlnie istotng jest rozpoznanie
mozliwosci ,ponownego odczytania” (relegere) dyskursu wiedzy
i dyskursu religii w optyce zachodzgcej miedzy nimi relacji, w ujeciu
postsekularnym 2. Jacques Derrida w swojej pdznej (nielingwistycznej
i niepostmodernistycznej) refleksji dotyczacej filozofii religii, stusznie
zauwaza, ze oba paradygmaty (wbrew wyraznie je rdznicujgcej
wykfadni potocznej) tgczy zasadnicza os. Zarowno logocentryczng
metafizyke, jak i dogmatyczng religie sygnuje potrzeba
bezpieczenstwa w granicach episteme, oparta na gescie
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zawtaszczania (bgdz wykluczania) tego, co Inne 3. Oba porzadki
konceptualizujg swiat (lub Boga) jako przedmiot stawiany przed-sobg
| zawtaszczany (instrumentalizowany) przez poznajgcy podmiot 4.
Oba tworzg zatem tozsamosciowy system ,twardej obecnosci”, ktory
wyczerpuje sie wtym, co przedstawialne i poznawalne. Ten
zasadniczy rys pewnosci stanowi forme idolatrii, gdyz unieruchamia
mys$l, zamykajac jg na to, co radykalnie Inne (nie-mozliwe do po-
myslenia).

Wydaje sie, ze wspotczesna epoka postindustrialnej techno-kultury
przynosi z sobg swoistg ,odwilz”. Derrida trafnie rozpoznaje, ze
wspotczesny prymat maszyny, techniki, technonauki, transcendenc;ji
tele-technologicznej generuje nowy model myslenia, ktory
dekonstruuje zaréwno racjonalny (tradycyjny) dyskurs wiedzy, jak
i dogmatyczny dyskurs religii. Co jednak najwazniejsze, specyfika
,medialnej maszyny” otwiera przestrzen unikalnego wspotistnienia
,wiary i wiedzy”, ktére zostajg ,odczytane na nowo”.

Derrida zauwaza, ze ,medialna maszyna” ma charakter ,mistyczny”,
czyli paradoksalny (sprzeczny). Charakteryzujgc sie ,wykorzeniong”
ontologig, z jednej strony sygnuje ruch abstrahowania: wy-wlaszcza
z oikos, awiec ztego, co ,tozsamosciowe”, znane (,swojskie”).
z drugiej jednak, sygnuje zarazem ruch za-korzeniania ,na nowo”, juz
niejako w przestrzeni Ungrund 5. Mozna zatem stwierdzi¢, ze gest
medialny ma nature apofatyczng. Derrida, za Heideggerem,
rozpoznaje, ze mistyka i technika przynalezg do siebie, gdyz sg Innym
metafizyki 6: przekraczajg binarng logike  podmiotowego
(,tozsamosciowego”) panowania nad ,przedmiotem poznania”.

Biorgc pod uwage interesujgce mnie tu technologiczne media
audiowizualne, trzeba takze dodacé, ze ,maszyne” cechuje zywiot
wizualnosci. Warto w tym miejscu przypomnie¢ (fenomenologiczne
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w istocie) znaczenie greckiego stowa mystikos: to ,widzieé
z zamknietymi oczami; okiem wewnetrznym”. w proponowanym
przeze mnie ,nowym odczytaniu” technika medialna ma zatem stac
sie narzedziem mistycznej przemiany widzenia 7. Wyzwolenie
z porzadku ,twardej obecnosci” powinno dokonaé sie w procesie
fenomenologicznej epoché: wyjscia poza ograniczajgce (idolatryczne)
uwarunkowania percepcji empirycznej iracjonalnej. ,Maszyna’” ma
uruchomic¢ intuicyjny tryb pracy ekstatycznej, czyli ,wychodzenia
z siebie” oraz ztego, co (po)znane (dogmatyczne), na rzecz
otwierania sie na Nie-mozliwe. Ekstasis sygnuje zatem ruch
przekroczenia dualizmu podmiot — przedmiot i ,zanurzenia”
w nieuwarunkowanym (czystym) Istnieniu. Na gruncie metafizyki
reprezentacji jest on realizowany poprzez dekonstrukcje ,widzialnosci”
na rzecz ,wizualnosci”. Jak wskazuje Georges Didi-Huberman,
,widzialnos¢” dotyczy przedmiotu i tworzy (pojeciowy) dyskurs wiedzy,
,wizualno$¢” natomiast nie dotyczy przedmiotu, ale ,zdarzenia”
i zaczyna sie tam, gdzie konczy sie dyskurs wiedzy 8. Proces
nicowania struktury obecnosci (transcendowania) bytu otwiera chore:
,puste miejsce” 9, ktore jest warunkiem przejawiania sie radykalnie
Innego.

Nietrudno zauwazy¢, ze tak rozumiane techno-widzenie
postindustrialne  stanowi  zupetne  przeciwienstwo  percepcji
industrialnej. Ta bowiem, bedgc domeng rozumu instrumentalnego,
stawiata-przed-sobg sSwiat w postaci przedmiotowego zasobu,
podporzgdkowywata technologie gestom eksploatacji 10. Przede
wszystkim jednak, postulowana przeze mnie wyktadnia widzenia
fenomenologicznego przekracza granice epistemologii — dotyczy
wymiaru ontologicznego 11. Analizowana tu technostrategia
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.przemiany widzenia” ma uswiadomi¢, ze dotychczasowa metafizyka
obecnosci (oparta na dualizmie podmiot — przedmiot) stanowita nie
o prawdziwym poznaniu, tylko realizowata ,widzenie inwersyjne”, ktore
teraz, w gescie dekonstrukcji, mamy szanse odwrdcic.

Kwantowa ,,praca ognia”: odwracanie inwersji widzenia

Ruch negacji jako strategii odwracania inwersji widzenia, nie
wyczerpuje sie w przestrzeni medidw. Na mocy rozpoznan fizyki
kwantowe] mozna dzis przyjaé, ze status techno-ontologii stanowi
niejako naturalne przedtuzenie przestrzeni trans-medialnej: ontologii
samej rzeczywistosci. Jak juz dzis bowiem wiadomo, rzeczywistos¢
nie ma w istocie charakteru ,twardej, materialnej obecnosci’, ale ma
strukture falowa: to elastyczna czasoprzestrzen, bedgca nosnikiem fal
Swietlnych (fotondéw $wiatta) 12. W nawigzaniu do greckiej filozofii
przyrody warto w tym miejscu przywota¢ takze arche-typiczng nature
samych zywiotdw, bedgcych budulcem ,ciat kosmicznych”: ich
kwintesencje stanowi ,eter”, ktory znajduje sie w nieustannym ruchu
13. Mozna dzis zatem stwierdzic, ze ,eter” to czgstki energii, ktorych
zmiennos¢ (przechodniosc) form nie dotyczy ,twardej materii”, ale jest
generowana przez czestotliwos¢ wibracji. w niniejszym ujeciu
eteryczno-falowa struktura rzeczywistosci stanowi dekonstrukcje
metafizyki przedstawienia niejako ,substancjalnie”, wskazujgc na swoj
apofatyczny charakter: nie mozna jej uchwyci¢ ,przedmiotowo”, nie
jest ani ,bytem”, ani ,niebytem”. Wydaje sie, ze wszelkie fenomeny
fizyki kwantowej zwigzane z permanentng wibracjg strumienia energii
(ruch fotondéw sSwiatta, czgstki wirtualne, wytaniajgce sie z nicosci,
ciemna energia czy promieniowanie ciata doskonale czarnego) mogag
by wiasciwie rozpoznane dopiero w gescie odwrocenia inwers;i
widzenia, jakg jest (stata) metafizyka obecnosci 14.
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Aby jednak owo odwrocenie mogto sie dokonaé, niezbedne jest
otwarcie na ,prace negacji’ — fenomenologie ,Swiatta nocy” 15.
Wydaje sie, ze jej ontologiczny tryb ucielesniajg wiasnie zywioty,
w tym — najintensywniej i najwyrazniej — zywiot ognia. w dyskursie
religii judeochrzescijanskiej ogien odsyta do trzech znaczen:
symbolizuje obecnos¢ Boga, proces duchowego oczyszczenia
(duchowej przemiany) oraz ofiare catopalng. Znamienne, ze figura
ognia, ktora tak wyraznie sygnuje ,trawienie” (,nicowanie”) statego,
podmiotowo-przedmiotowego gruntu obecnosci, dynamike
transformaciji, w tradycyjnej mysli dogmatycznej inwersyjnie ,zastygta”.
Mozna by zatem powiedzie¢, ze Duch (Inny), obecny pod postacig
czystej energii, zostat poddany wyktadni ,obecnosciowego
uprzedmiotowienia”, ktéra stanowi gest Jego zawtaszczenia (idolatrii).
w dyskursie wiedzy natomiast podobnej inwersji dokonat rozum
o$wieceniowy. Swiatto rozumu (tac. luciferus — niosgcy $wiatto)
ugruntowato sie wruchu wyparcia Innego. Nauka rozumiana
empirycznie, scjentystycznie, ufundowana na zasadzie
weryfikowalnosci, rzgdzi sie bowiem (wykluczajgcym) prawem logiki
binarnej. Nowoczesny ,rozum oswiecony”, kontynuujgcy (opisany
przez Heideggera) ,czas sSwiatoobrazu® w ktérym podmiot postawit
przed-sobg swiat jako przedmiot, lekowo, na prawach (klasycznej)
logiki badz dialektyki, zabezpieczyt sie przed Innym. Wspotczesny
dyskurs fizyki kwantowej natomiast przekracza logike binarng,
rozpoznajgc sie w Innych logikach: parakonsystentnej (opartej na
zasadzie sprzecznosci) bgdz intuicjonistycznej 16. Ruch kwantowego
poznania ma nature apofatyczng: orzeka raczej, czym (i jaki) swiat nie
jest, niz czym (i jaki) jest.

Postulowany tu przeze mnie ruch negacji mozna okresli¢
Derridianskim terminem ,widmowego nawiedzenia” 17. Duch-Ogien
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ma nature apofatyczng: nie jest ani ,bytem”, ani ,niebytem”.
,Nawiedzajgc” metafizyke obecnosci, wyzwala odwrocenie ,Swiatta
rozumu” — jego dziatanie polega bowiem na trawieniu (nicowaniu)
statego gruntu (horyzontu) sensu, a wiec ,zaciemnianiu” zarowno
dyskursu wiedzy, jak idyskursu religi. To Ogien ,ciemnegj
Swietlistosci”, negatywowy i paradoksalny, ktory  w gescie
.wykorzenienia” z tego, co tozsamosciowe (znane) i bezpieczne, robi
miejsce dla przejawiania sie Nie-mozliwego. Trzeba wiec podkreslic,
ze tak ujety gest dekonstrukciji jest warunkiem oczyszczenia widzenia
z porzadku idolatrii (,Swiatta fatszywego”) i otwarcia nowego
(Swietlistego) widzenia. Nowe widzenie zas winno ukonstytuowac sie
w ruchu ponownego za-korzenienia: tym razem juz w (boskiej)
przestrzeni Ungrund.

Jak stusznie wskazuje Heidegger interpretujgcy mysl Heraklita,
,Swiatem Kieruje btyskawica”, czyli ,wieczny ogien”. Wybuch ptomieni,
w okamgnieniu, tworzy przestrzen, w ktorej cos dopiero moze sie
pojawi¢. Co istotne, ,ogien rozjasnia, zarzy sie, buzuje i otwiera
[nowg — J.S.] przestrzen — lecz takze trawi, zapada sie w sobie
i niknie, zamyka i gasnie. Ogien pfonie i w ten sposéb oddziela
jasnos¢ od ciemnosci; wybuch ptomieni wigze i dzieli jasnosc
i ciemnos¢” 18. Krzysztof Michalski zauwazyt, Zze w wyktadni
Heideggera ogien to istota zycia, w ktorym, ciggle na nowo, powstajg
| znikajg wszelkie roznice, ktory tworzy i niszczy warunki mozliwosci
wszystkiego, co jest. w dynamice ognia nie ma zadnej logiki,
dialektyki, nie rzadzi sie ona zadnymi prawami, nie ma poczgtku ani
konca; nigdy nie ustaje. w takim ogniu-zyciu nic sie nie moze ostac,
nic przetrwa¢, nawet on sam 19. W optyce Derridianskiej natomiast
trzeba by rzec, ze ,ptomien nicowania” otwiera chore — ,puste
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miejsce” (,pustynie na pustyni”), ktora jest warunkiem przejawiania sie
radykalnie Innego. O ile jednak duch (ptomien) Heideggera, trawigc,
odstania (Offenbarkeit) przeswit Bycia, czyli zrédto innego (niz
tradycyjna metafizyka) poczatku, o tyle trajektoria ptomienia Derridy
nie szuka juz powrotu do oikos, lecz trwajgc nieustannie w ruchu
ekstasis, wtym wiasnie gescie (paradoksalnie) za-korzenia sie na
NOWO.

Techno-oko w ogniu: Martyrs i Fire Woman Billa Violi

Wideo instalacja Martyrs: Earth, Air, Fire, Water Billa Violi z 2014
roku to pozbawiony dzwieku, kolorowy poliptyk wysokie;
rozdzielczosci, skomponowany na czterech pionowych
wyswietlaczach plazmowych, ktéry zostat zainstalowany w Katedrze
sw. Pawta w Londynie. Instalacja nawigzuje do tradycji malarstwa
przedstawiajgcego meczenstwo Swietych, jednak nie wigze sie
z zadnym kanonicznym dzietem czy postacig. Warto w tym miejscu
zaznaczycC, ze plazma jest zjonizowang materig o stanie skupienia
przypominajgcym gaz, w ktorym znaczna czesC czagstek jest
natadowana elektrycznie 20, zas obraz w systemie High Definition
zyskuje ostrosSC i zawiera wiecej szczegotow. Na poliptyku widzimy
cztery postacie ludzkie, ktore wchodzg w interakcje, a scislej — sg
bolesnie doswiadczane przez cztery zywioty. Wraz z rozwojem tego
zdarzenia, wyswietlacze wyzwalajg subtelny, taktylny efekt wibraciji,
kwantowego drgania, jakby poruszane refleksami Swiatta, ktore
stopniowo zaczyna przenikac ciata. w tej dynamice dziatania sit natury
odnosimy wrazenie ,2widzenia” promieniowania
elektromagnetycznego, jakby energia kwantowa ulegata
,materializacji”. Na pierwszym panelu widzimy mezczyzne
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przysypanego piaskiem ikawatkami gliny; dzieki zastosowaniu
techniki odwréconej projekcji, stajemy sie swiadkami procesu jego
powstawania i finalnego wyzwolenia. Druga czes¢ poliptyku ukazuje
kobiete zwigzang grubymi linami — jej ciato jest targane przez coraz
silniejszy wiatr, ktory w koncu ustaje. Na trzecim panelu widzimy
mezczyzne siedzgcego na krzesle, ktérego stopniowo zaczynajg
ogarniaC ptomienie. Kiedy ogien trawi juz cate jego ciato, zaczyna
gasngc. Ostatni panel ukazuje mezczyzne zawieszonego gtowg w dot,
na ktorego sptywa obfity, intensywny strumien wody. Znamienne, ze
gdy ,praca zywiotow” (po ponad szesciu minutach projekcji) powoli
ustaje, sylwetki podmiotow ulegajg catkowitemu ,rozswietleniu”, po
czym znikajg z ekranu.

,Praca ognia” w wideo instalacji Fire Woman z 2005 roku jest
wizualnie wyrazniejsza, holistyczna. Ta kolorowa projekcja wysokiej
rozdzielczosci, z czterema kanatami dzwieku, zostata zainstalowana
w St. Carthage’s Church w Parkville, w Melbourne. Wideo ukazuje
kobiete stojgcg wobec wysokiej ,Sciany ognia” i wen wpatrzong. Jej
ciemna sylwetka silnie kontrastuje zrozzarzonymi, jaskrawymi
ptomieniami. Po chwili widzimy, jak zaczyna poruszac sie w kierunku
ptomieni, po czym (po niespetna dwoch minutach projekcji) upada
| (paradoksalnie) zanurza sie w ciemnym zbiorniku wody, w ktorym
catkowicie znika. Wpatrzeni w zarysowang linie horyzontu
oddzielajgcg zywioty ognia i wody, stopniowo, procesualnie, stajemy
sie Swiadkami ,falowego” (a mowigc inaczej — ,alchemicznego”)
zanikania tej granicy. Ostatecznie, wibrujgce ,jezyki ognia”
przeksztatcajg sie niejako w falowg wodng ton, a obraz (po osmiu
minutach projekcji) staje sie jednorodny, holistyczny. Warto
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podkreslic, ze to, co wistocie widzimy, zostaje uzyskane dzieki
zastosowaniu techniki obrazu odwréconego (odbicia).

Percepcje obrazu negatywnego wyznacza zatem ekstatyczny ruch
kenosis: ,zdarzenie wizualne”, niczym punctum 21, inicjuje proces
,rozrywania” (,wykorzeniania”) empirycznej i logocentrycznej struktury
przedstawienia, znosi porzadek podmiotu i przedmiotu, w trybie
kontemplacyjno-immersyjnym wyzwalajgc w nas rodzaj ,zawierzenia
wizualnego”, ktore wychyla sie w strone Nie-mozliwego.

Trzeba w tym miejscu dodac, ze Viola, wbrew klasyfikacji obrazéw
wideo jako epistemologicznych ptaszczyzn wyobrazonych 22, pracuje
na wygladach rzeczywistosci, wytaniajgc ,czyste widzenie” w akcie
percepcyjnej dekonstrukcji, transformacji ptaszczyzn rzeczywiscie
istniejgcych. Odnosnie pracy z prawdziwymi zywiotami konstatuje:
,2Jwazam, ze nie nalezy poprawia¢ natury, gdyz ona sama ma w sobie
wystarczajgcg site” 23.

W obu analizowanych wideo-instalacjach zobrazowane zostaje
doswiadczenie transgresji: proces dekonstrukcji (transformacji)
ludzkiej podmiotowosci, a wraz z nim — naszego widzenia. w Martyrs
Ow proces inicjuje uderzenie zywiotdw, ich wtargniecie
w (mediumiczne) ciato podmiotu. Tak zaczyna sie ekstatyczna praca
negacji, ktéra ma w istocie ,wyrwac¢” podmiot z izolacji w ,ego’,
ogotoci¢ z fatszywego poczucia ,panowania” iwtasnej bytowej
odrebnosci (tac. diabolos — ten, ktéry dzieli). Ciata konkretne,
widzialne, pod wptywem ,zdarzenia” stajg sie wizualne; podlegajg
bolesnemu nicowaniu (trawieniu), ktore jest konieczne, aby ,zrobi¢
miejsce”, otworzyC je na in-korporacje Innego. W ostatecznej fazie
opustoszone, iluminujg, zaczynajg niejako ,Swieci¢ od wewnagtrz”,
trans-immanentnie, jakby cate juz zanurzone w wibrujgcym strumieniu
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fotonow sSwiatta. Gest ich znikniecia sygnuje wiec rozpad ontycznej
granicy ,materialnego oddzielenia”, ktéra — z punktu widzenia zaréwno
mistyki, jak i fizyki kwantowej — pozostaje (empiryczng) iluzja.
Znamienny jest tu rowniez fakt, ze Viola zrezygnowat z dzwieku,
bysmy mogli ustyszecé ,2dzwiek ciszy” (,szum” fal
elektromagnetycznych). Zdaniem artysty, to wiasnie dzwiek jest
zrodtem wszechswiata 24, a medium wideo stanowi rozwiniecie
rejestracji audialnej (obraz ma wiec swoje zrodto w Swiecie
dzwiekow). W tym ujeciu, wideo stanowi niejako ,naturalny” jezyk
(nagiej, niedyskursywnej) rzeczywistosci. Warto dodaé, ze owo
zanurzenie obrazu-oka w ,dzwieku ciszy” nie tylko intensyfikuje
percepcje kontemplacyjno-immersyjng, ale pozwala takze na
doznanie efektu synestezji, jakim jest ,widzenie taktylne”.

W Fire Woman natomiast dziatanie negatywowego ,ptomienia”
wyrazniej wizualizuje proces ,wejscia podmiotu w sSmieré”, ktory jest
tu — dostownie — ,skokiem w Nieznane”, a nastepnie — wytonienia sie
(narodzin) Innego sposobu Istnienia. Viola w swoich pracach czesto
wizualizuje ten proces przechodzenia od ,Swiatta i ognia do ciemnosci
i wody”, probujgc odda¢ doswiadczenie ,ciemnej Swietlistosci”:
jednosciowego widzenia mistycznego, ktére jest oparte na
(niebinarnym) potgczeniu przeciwienstw (coincidentia oppositorum)
25. Noc episteme (ratio i zmystow) 26 stanowi warunek przemiany
Swiadomosci, wyzwolenia ze struktur metafizyki tozsamosci
i nadejScia nowego, ekstatycznego widzenia, nie-tozsamego juz
z samym soba, tylko zczysta energig Istnienia. Smieré ma nas
przenicowac juz ,tu iteraz’” — w gescie Gelassenheit dokonuje sie
wywilaszczenie z ,sobnosci” 27, a smieré zostaje wchtonieta przez
Zycie.
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Ekran plazmowy: ciato-w-oku

Warto podkreslic, ze ten akt catopalenia (zanurzenia), ktory
dokonuje sie w (lub poprzez) medium ciata podmiotu, bedgcego
,zbiornikiem” swiadomosci, oznacza w istocie przejscie w Inny rejestr
Rzeczywistosci. Jean Luc-Nancy rozpoznaje, ze w przestrzeni wideo
zanik podmiotowo-przedmiotowej obecnosci odstania niejako ,ciato
w chwale”, ktére nie jest juz obecnoscig ,czegos” lecz sygnuje téchne
wchodzenia-w-obecnosc.

,Ciato nie jest obrazem-czegos, ale wchodzeniem w obecnhos¢, na
podobienstwo obrazu, ktdry ukazuje sie na ekranie telewizora lub
w Kkinie, wychodzgc z ptaskosci ekranu (jego braku dna), nie bedac
niczym poza przestrzennieniem tego ekranu. Jego istnienie
sprowadza sie do samej powierzchni. W ten sposob dochodzi do
ekspozycji i rozpostarcia [...] a(e)r(e)alnosci, i to nie jako idei danegj
[...] mojej wizji punktowego podmiotu [...], ale réwno z moim
spojrzeniem (moim ciatem) jako ich a(e)r(e)alnosci, podczas gdy one
(moje oczy i ciato) zblizajg sie do owego wchodzenia-w: rozpostarte,
rozposcierajgce, same bedgce ekranem. Lepiej bytoby zatem okresli¢
je jako video niz jako «wizje». (Nie chodzi tu o video = «widzey», ale
o video jako nazwe rodzajowg dla techne wchodzenia w obecnosc)”
28. | dalej: ,To a(e)r(e)alne ciato, ciato-wideo, ciato-jasnosc¢-obrazu
jest petng chwaty materialnoscig wchodzenia-w czy tez
nadchodzenia. Nadchodzenie ma miejsce ku obecnosci, ktora miata
miejsce i ktora nie bedzie miata miejsca gdzie indziej. Obecnosc ta nie
jest ani obecna, ani przedstawiana poza wskazanym tu
nadchodzeniem. w taki oto sposob nadchodzenie nigdy nie ma konca,
odchodzi, nadchodzac” 29.
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W takim porzadku znaczen wizualna transformacja ciata
medialnego wydarza sie wiec nie tylko poza dualistyczng konfiguracjg
podmiotu i przedmiotu, obecnosci i nieobecnosci, wtasciwg klasycznej
metafizyce, ale i poza opozycjg cialo materialne - ciato
zdematerializowane 30. Co istotne, ,ciato-jasnosc¢-obrazu”, refutujgc
oglad empiryczno-racjonalny, pojawia sie na mocy znikania,
,odchodzi — nadchodzac”, w przestrzeni paradoksalnego, nicujgcego
,Swiatta nocy”, ktére warunkuje mozliwos¢ zaistnienia ,wigzki
ol$nienia” 31.

Czas techno-obrazu

David Morgan, analizujgc prace Violi, stusznie zauwaza, ze natura
medium wideo oparta jest na ,czasie”. wideo generuje swiadomosg,
w jakie konwencje uwiklana jest nasza potoczna percepcja 32.
W podjetej przeze mnie wyktadni trzeba dodac, ze nie tylko generuje
te sSwiadomos¢, ale takze pozwala na ich dekonstrukcje.

Warto w tym miejscu przywota¢ konstatacje samego artysty: ,Obraz
wideo to rozkfad fali stojgcej energii elektrycznej, wibrujgcy system
zawierajgcy specyficzng czestotliwos¢, ktérg mozna odnaleze
szczegolnie w obiektach rezonansowych. [...] Obraz, ktéry widzimy na
powierzchni lampy katodowej, to slad pojedynczego poruszajgcego
sie skupionego punktu Swiatta ze strumienia elektronéw, ktory
znajduje sie na jej powierzchni. Nieruchomy obraz wideo nie istnieje.
Tkankg wszystkich obrazéw, ruchomych czy nie nieruchomych, jest
aktywna, nieustannie ptyngca wigzka elektronow — ciggty strumien
elektromagnetycznych impulsow przychodzacych od kamery albo
magnetowidu. Podziat na linie iklatki jest wytgcznie podziatem
w czasie otwierajgcym i zamykajgcym czasowe okna, ktore wykazujg
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okresami aktywnos¢ w ptyngcym strumieniu elektronow. Tak wiec
obraz wideo jest zywym dynamicznym polem energii, wibracjg, ktora
ma postac statg tylko, ze przekracza naszg zdolnos¢ postrzegania tak
niewielkich odcinkéw w czasie” 33.

Trzeba wuzna¢é za (mistyczny) paradoks, ze wideo Violi
,materializujgce” intensywny strumien wibraciji energii, to jednoczesnie
obrazy ,zatrzymane w czasie”, jakby ,zawieszone”. Obsesyjne wrecz
stosowanie przez artyste zabiegu slow motion jest w tradyciji
badawczej interpretowane jako temporalna strategia subwersywna,
jego swiadome ,bycie nie na czasie. W tym ujeciu Viola,
wykorzystujgc zaawansowane technologie, jednoczesnie odmawia
uczestnictwa w masowej kulturze spektaklu, opartej na modelu
percepcji  dystrakcyjnej34 i strategii  osiggania  natychmiastowej
satysfakcji. Wybierajgc wiec niejako przed- nowoczesny, ,malarski’
model percepcji, miatby prébowac ,przywrocié” (zsekularyzowanej)
kulturze (statyczne, sakralne) doswiadczenie kontemplacji 35.

Zgadzajgc sie rzecz jasna z rozpoznaniem odmowy uczestnictwa
Violi w postmodernistycznej kulturze spektaklu, uwazam jednak, ze
jego gest nie tyle stanowi ,zwrot ku przesziosci’, ile wpisuje sie
w horyzont szans wyznaczony przez paradygmat ,trzeciej kultury”.
Elektroniczna kontemplacja nie jest powrotem do opisanej przez
Waltera Benjamina klasycznej ,aury”, opartej na dystansie widza
wzgledem dzieta 36. Przeciwnie, jak mozna wywnioskowacé
z wczesniejszych analiz, obraz wideo wyzwala taki rejestr
kontemplacji (,uwaznego przygladania sie”), ktory przeksztatca sie
w doswiadczenie immersiji (,petnego zanurzenia”) — dystans (granica)
zupetnie zanikajg. Co jednak najwazniejsze, nie mam tu na mysli
immersji (jedynie) w znaczeniu estetycznym, ale przede wszystkim
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ontologicznym — medium wideo umozliwia ,zanurzenie” w samg
falowg strukture rzeczywistosci: wibracje strumienia energii.

W tym kontekscie angazowanie przez Viole techniki slow motion
odczytuje jako zabieg fenomenologicznej epoché: ,zawieszenie
czasu” to gest wytrgcenia oka z empirycznego i racjonalnego sposobu
jego postrzegania, zdjecie zen schematdéw poznawczych, jednak
z pewnoscig nie na rzecz ,bezruchu”. Specyficzny modus
doswiadczania faktury czasowej w przestrzeni medium otwiera rejestr
Innej ontologii. Mozna powiedziec, ze ,praca zywiotu negacji’ nicuje tu
zaréwno czas fizyki Newtona (zgodny z jednostajnoscia i linearnoscig
ruchu), jak iczas spekulatywny (transcendentalny), rozpoznajgcy
w ruchu zjawisk jedynie zastone ,czasu wiecznego”. Oba tryby sg
bowiem niejako ,zewnetrzne” wzgledem ruchu ,nagiego” Istnienia.
Fenomenologiczne ,zawieszenie” ma wiec wyzwoli¢ rytm ,oka
wewnetrznego”, ktore winno umiesci¢ sie ,wewnatrz permanentnego
ruchu czgsteczek”, ,wewngtrz czasu czystego / kwantowego
trwania” 37. Tu i teraz. Dopiero z tej perspektywy zanika (iluzoryczna)
granica  miedzy  obrazem (widzeniem)  epistemologicznym
a ontologicznym. ,Zycie jest tozsame zczasem — to ptomien,
spalajgcy sie moment, bez zwigzku z tym, co byto i bedzie” 38. Czas
jest realny jako Inny.

Nagie oko: trzecia droga

,<Zadaniem myslenia” pozostaje dla wspotczesnej kultury myslenie
Nie-mozliwego, o ktére stusznie apelowat pdézny Derrida. ,Wiara
i wiedza” doby ponowoczesnej winny byc¢ ,odczytane na nowo”. Ten
witasnie gest otwiera sie na mocy ,wy-korzeniajgcego” (i ciggle na
nowo ,za-korzeniajgcego”) ducha (ptomienia), ktéry ,nawiedza” pod
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postacig ,Swiatta nocy”. Trawigc inwersyjny grunt metafizyKki
obecnosci, zaciemniajgc staty, idolatryczny horyzont sensu, wzywa do
stawania sie¢ Obcym w drodze ku Innemu miejscu. Dyskurs mistyczny
medialnej maszyny to zatem dyskurs ogotocony z dogmatu, oparty na
gescie percepcyjnego zawierzenia. ,Nawiedzony” niejako przez
nicujgcg prace Ognia, wyzwala widzenie apofatyczne, ktére otwiera
sie na Nie-mozliwe.

Viola, postindustrialny wizjoner, angazujgc nowe technologie,
podejmuje temat zywiotdw wrecz obsesyjnie — znaczna czesC jego
instalacji to swoista ,praca z zywiotami” (w ,zywiotach”), z udziatem
ognia i wody, ale takze powietrza (wiatru) i ziemi 39. Badacze jego
tworczosci zwracajg uwage, ze sg Ww niej obecne watki réznych
tradycji mistycznych, co niejako powoduje zjawisko alienacji artysty
wzgledem jednej tradyciji religijnej 40. Viola sam jednak podkresla, ze
interesuje go przede wszystkim ,istota / serce mistyki’: rejestr via
negativa, gdyz wtasnie w tym nie-miejscu mistyka Zachodu i Wschodu
odnajdujg wspdlny Bez-grunt 41.

Wydaje sie, ze wilasnie ,wykorzeniona” techno-ontologia sygnuje
specyfike wspotczesnego Zeitgeist. Medialne maszyny Violi w formie
plazmowych wyswietlaczy sg instalowane w przestrzeni
chrzescijanskich katedr. To wy-korzeniajgce, kwantowe medium
percepcji, aktywizujgce immersyjny zywiot negacji, ktory dekonstruuje
(trawi) Logos, paradoksalnie wiec za-korzenia sie jakby ,na nowo”
w miejscu, ktére — dzieki jego ,oczyszczajgcej pracy” — moze odstonié
istotowy, apofatyczny charakter. Technodyskurs ,nagiego oka”,
wizualizujgcy niedyskursywne (kwantowe) rejestry rzeczywistosci,
ujawnia zatem, ze ontologia przestrzeni medialnej i trans-medialnej
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stanowi w istocie jeden przeptyw wibrujgcego strumienia energii,
permanentnie wyzwalanego przez Ungrund.

Warto podkreélié, ze ,praca negacji”’, tak w fenomenologii, jak
| mistyce, stanowi transformujgce narzedzie poznania. Jest drogg
ogotocenia widzenia =z idolatrii (tak wiedzy pojeciowej, jak
i dogmatycznej religii), rozpadu fatszywego (oddzielonego) ,ego”,
wzrostu duchowego irozwoju (intuicyjnej, boskiej) sSwiadomosci.
w ruchu przekroczenia dualizmu podmiot — przedmiot pozwala
zanurzyC sie w Istnieniu, ktore jest Innym. W tym ujeciu medium wideo
staje sie nie-miejscem duchowego ,przebudzenia” i ,odrodzenia”. Jak
bowiem stusznie rozpoznat Mircea Eliade, ,Swiety” jest elementem
w strukturze swiadomosci, jest w nas wszystkich: to swiadomos¢
intuicyjna, ktdrg trzeba jedynie wyzwolié 42. Swietosé jest ,czystym
widzeniem”.

Ponadto, warto podkreslic rozpoznanie, ze ,Swieci zyjg
w ptomieniach” 43, a ,kazda posta¢ swiata to przyszta ofiara ognia,
przyszty popidt” 44. ,Nagie oko” przezwycieza zatem nowoczesng
metafizyke tozsamosci, ktdra lekowo zabezpieczyta sie przed Innym
i sygnuje ekstatyczny ruch w Nieznane. Mysle, ze wtym wilasnie
duchu mozna dzi§ ,odczytac na nowo” stowa Chrystusa:
,Przyszedtem rzuci¢ ogien na ziemie i jakze bardzo pragne, zeby on
juz zaptonat” 45.

Tak rozumiany dyskurs techno-kultury wydaje sie wytyczac ,trzecig
droge” miedzy dwiema jatowymi (biegunowymi) opcjami: skostniatg,
zamknietg na dynamike ,zywiotlu” myslg konserwatywng
a indyferentng, neutralizujgcg myslg neoliberalna.

1 Nawigzuje tu do kategorii autorstwa Johna Brockmana. Trzecia
kultura to, wjego ujeciu, wspotczesna przestrzen wzajemnego
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wspotistnienia i przenikania sie dyskurséw nauk humanistycznych
i nauk Scistych, ktéra ma wygenerowaC otwarcie nowego,
holistycznego horyzontu poznania. Zob. J. Brockman, Powstaje
frzecia kultura, przet. P. Amsterdamski, [w:] Trzecia kultura. Nauka
u progu trzeciego tysigclecia, red. J. Brockman, Wydawnictwo CIS,
Warszawa 1996.

2 Niniejszy kompleks znaczen podejmowatam juz w innych
artykutach; zob. m.in.: J. Sarbiewska, (Post)sekularna filozofia
negatywna, media wizualne i ekstasis (dekonstrukcja jako wariant
neofenomenologii), ,Argument: Biannual Philosophical Journal” 2016,
nr 2; Wobec Niemozliwego — estetyka negatywna i efekt obcosci
w audiowizualnych realizacjach Beli Tarra i Krystiana Lupy,
,Kwartalnik Filmowy” 2014, nr 87—-88; Negatywna mistyka medialnej
maszyny: znikanie/ubywanie w ,Tiny Deaths” Billa Violi i,Camille
Claudel 1915” Bruno Dumonta, [w:] Wokdt negacji, red. M. Wozniczka,
A. Zalewski, Akademia im. Jana Dtugosza w Czestochowie,
Czestochowa 2015). Tu natomiast, po wstepnym przywotaniu zarysu
gtbwnych zatozen, bede go rozwijaCc na podstawie dalszych
rozpoznan ianaliz. Podejmowana problematyka jest przedmiotem
przygotowywanej przeze mnie ksigzki.

3 W omowieniu interesujgcej mnie tu problematyki analizuje
wybrane aspekty mysli Derridy zawarte w jego tekscie: Wiara
i wiedza, przet. P. Mrowczynski, [w:] Religia. Seminarium na Capri
prowadzone przez Jacquesa Derride i Gianniego Vattimo,
Wydawnictwo KR, Warszawa 19909.

4 Martin Heidegger zauwaza, ze ten zainicjowany Ww epoce
nowozytnej model poznania zasadza sie na gescie instrumentalnego
zastaniania Bycia. Wiecej zob. M. Heidegger, Czas $wiatoobrazu,
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przet. K. Wolicki, [w:] tegoz, BudowacC, mieszkaC, mysleC. Eseje
wybrane, Czytelnik, Warszawa 1977.

5 Przywotuje tu termin mistyki nadrenskiej, w ktorej BoskosS¢ zostaje
rozpoznana jako pozbawiona gruntu (podstawy) NicosS¢ (zob.
M. Eckhart, Dzieta wszystkie, przet. W. Szymona, Wydawnictwo
w drodze, Poznan 2013).

6 To rozpoznanie pojawia sie w Heideggerowskich Przyczynkach
do filozofii. z wydarzania, przet. B. Baran, J. Mizera, Wydawnictwo
Baran i Suszynski, Krakow 1996.

7 Warto w tym miejscu dodac, ze dekonstrukcje traktuje jako nowg
fenomenologie. Sam jednak Derrida, dokonujgc autoidentyfikacii,
podkreslat gest ,odstepstwa” od klasycznej fenomenologii na rzecz
hermeneutyki. Wiecej o  Husserlowskim, Heideggerowskim
i Derridianskim wariancie fenomenologii pisze w: J. Sarbiewska,
(Post)sekularna filozofia negatywna...

8 G. Didi-Huberman ma na mysli zdarzenie kenosis: smier¢ Boga
Wecielonego. Zob. tegoz, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki,
przet. B. Brzezicka, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 13-26.

9 Derrida okresla chore jako ,pustynie na pustyni”, ktora nie jest ani
intelligibilna, ani zmystowa. Zob. tegoz, Wiara i wiedza..., s. 26; oraz
Chora, przet. M. Gotebiewska, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999.

10 O takim modelu wykorzystywania techniki pisat zarowno
Heidegger (zob. Czas Swiatoobrazu i Pytanie o technike, [w:] tegoz,
Budowac¢, mieszka¢, myslec...), jak i frankfurtczycy (zob.
M. Horkheimer, T.W. Adorno, Dialektyka oSwiecenia, przet.
M. Lukasiewicz, Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN,
Warszawa 1994).
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11 Warto zauwazy¢, ze takie ujecie sytuuje sie na antypodach
Jfenomenologii wyobrazonego” Viléma Flussera (zob. tegoz,
Ku uniwersum obrazow technicznych, przet. A. Gwodzdz, [w:] Po
kinie?... Audiowizualno$c¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red.
A. Gwozdz, Universitas, Krakow 1994, s. 53—-67).

12 Podjety w fizyce kwantowej kierunek ontologizacji funkcji falowej
jest wedtug mnie niezwykle istotny w kontekscie dominujgcej orientacji
epistemologicznej. Wiecej zob. M. Pusey, J. Barrett, T. Rudolph,
On the reality of the quantum state, ,Nature Physics” 2012, vol. 8;
F. Selleri, Wielkie spory w fizyce kwantowej, przet. B. Lange,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 1999.

13 Wiecej zob. K. Mréwka, Heraklit. Fragmenty: nowy przektad
i komentarz, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2004;
A. tukasik, Filozofia przyrody wspofczesnie, Universitas, Krakow
2010.

14 Trzeba dodac, ze nawet sceptyczne potraktowanie przywotanych
zjawisk fizyki kwantowej w odniesieniu do mysli filozoficznej jedynie
jako metafory nie pozbawia tego ujecia wartosci poznawczej. Wedtug
mnie szansg ,trzeciej kultury” jest wypracowanie nowej, holistycznej
trajektorii w oparciu o (fenomenologiczng) metode bezposredniego /
intuicyjnego wgladu. Warto w tym miejscu przypomniecC takze znane
stwierdzenie Alberta Einsteina: ,nie istnieje zadna logiczna reguta,
wedtug ktorej mozna odkry¢ podstawowe prawa przyrody. Zdolna jest
do tego tylko i wytgcznie intuicja”.

15 Metaforg ,Swiatta nocy” Derrida sygnuje gest odejScia od
klasycznej fenomenologii Husserla, opartej jeszcze na ,Swietle”
metafizyki obecnosci (zob. J. Derrida, Wiara iwiedza...).
Problematyka ,nocnego widzenia” (,widzenia Slepca”) zostata przez
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niego podjeta w pracy Memoirs of the Blind: The Self-portrait and
Other Ruins, University of Chicago Press, Chicago 1993.

16 Michat Heller pisze o ,nieliniowej logice zapetlen”. Zob. tegoz,
Filozofia i wszechswiat, Universitas, Krakoéw 2006, s. 82—-101.

17 J. Derrida, O duchu. Heidegger i pytanie, przet. B. Brzezicka,
PWN, Warszawa 2015.

18 Rozpoznanie Heideggera przywotuje za: K. Michalski, Pfomien
wiecznoSci. Esefe o myslach Fryderyka Nietzschego, \Wydawnictwo
Znak, Krakow 2007, s. 166.

19 Tamze, s. 167. Takze Nietzsche konstatuje: ,Gdyby$ widziat
ostrzej, zobaczytbys, ze wszystko jest w ruchu: tak jak ptongcy papier
sie zwija, tak tez wszystko przemija i zwija sie przy tym”. Wiecej zob.
tamze, s. 136—182.

20 Termin ,plazma” zostat wprowadzony przez amerykanskiego
fizykochemika Irvinga Langmuira w 1928 roku; wiecej na temat fizyki
plazmy zob. F.F. Chen, Introduction to Plasma Physics, Plenum
Press, New York 1974,

21 Nawigzuje tu do terminu Rolanda Barthesa (zob. tegoz, Swiatfo
obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Aletheia, Warszawa,
2008).

22 Zob. V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych..., s. 53—
67.

23 Cytuje za: A. Pitrus, Zanurzony. O sztuce Billa Violi,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2015, s. 206.

24 Znac tu wyrazng inspiracje mistykg hinduizmu, wedle ktorej swiat
wywodzi sie z dzwieku Om. Pisze o tym A. Pitrus, Zanurzony..., s. 31
i 44.
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25 Paradoks ,ciemnej sSwietlisto$ci” zostat rozpoznany przez
teologie apofatyczng, mistyke nadrenskg i mistyke Karmelu. Autorem
terminu coincidentia oppositorum jest natomiast Mikotaj z Kuzy.

26 Zob. Jan od Krzyza, Dzieta. Droga na Gore Karmel. Noc ciemna,
przet. B. Smyrak, Wydawnictwo Karmelitow Bosych, Krakéw 2004.

27 Zob. M. Eckhart, Dzieta wszystkie... oraz Frankfurtczyk,
Teologia niemiecka, przet. P. Augustyniak, Fundacja Augusta hr.
Cieszkowskiego, Warszawa 2013.

28 J.-L. Nancy, Corpus, przet. M. Kwietniewska, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2002, s. 57-58.

29 Tamze, s. 58.

30 Gnostycki aspekt utraty ciezaru iograniczen cielesnosci na
gruncie mediow elektronicznych byt niejednokrotnie podejmowany
w badaniach; zob. |. Hassan, The New Gnosticism: Speculation on an
Aspect of the Postmodern Mind, University of lllinois Press, Urbana
1975; J.-P. Fargier, Aniot obrazu cyfrowego. Czy Mallarmé wymyslit
wideo?, przet. |. Ostaszewska, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja,
wideo, komputer, red. A. Gwdzdz, Universitas, Krakéw 1997;
W. Welsch, Sztuczne raje? Rozwazania o0 Swiecie mediow
elektronicznych io innych Swiatach, przet. J. Gilewicz, [w:] Nowe
media w komunikacji spotecznej w XX wieku, red. M. Hopfinger,
Oficyna Naukowa, Warszawa, 2002.

31 Pisatam juz o tym w: J. Sarbiewska, Negatywna mistyka
medialnej maszyny...

32 D. Morgan, Spirit and Medium. The Video Art of Bill Viola,
[w:] The Art of Bill Viola, red. Ch. Townsend, Thames & Hudson,
London 2004, s. 90-91.

33 B. Viola, Reasons for Knocking at an Empty House. Writings
1973-1994, red. R. Violette, MIT Press, Anthony d'Offay Gallery,
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Cambridge—London 1995, s. 158. Cytuje za: K. Chmielecki, Medium,
obraz iciato. Procesy dematerializacji w pracach wideo Billa Violi,
[w:] Materia sztuki, red. M. Ostrowicki, Universitas, Krakéw 2010,
s. 83— 97.

34 Przywotuje tu termin Waltera Benjamina (zob. tegoz, Dzieto
sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przet. J. Sikorski, [w:] tegoz,
Aniot historii: eseje, szkice, fragmenty, red. H. Ortowski, Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan 1996, s. 201-239).

35 W tym duchu konstatuje miedzy innymi Chris Townsend, Call
me Old-fashioned, but... Meaning, Singularity and Transcendence in
the Work of Bill Viola, [w:] The Art of Bill Viola..., s. 13—16.

36 Zob. W. Benjamin, Dzieto sztuki...

37 Analogiczny kompleks znaczen, w nawigzaniu do mysli
Bergsona, podejmuje Gilles Deleuze w koncepcji obrazu-czasu,
jednak z zasadniczg roznicq: Deleuzjanski obraz to symulakr (zob. G.
Deleuze, Kino. 2. Obraz-czas, przet. J. Marganski, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2009).

38 Tak Krzysztof Michalski konstatuje o ,ptomieniu” Nietzschego,
zob. K. Michalski, Pfomien wiecznosci..., s. 178.

39 Oprocz prac tu analizowanych, mozna wymieni€¢ na przykfad:
The Reflecting Pool (wideo 1977-1979); The Passing (wideo 1991);
The Messenger (instalacja 1996); The Crossing (instalacja 1996);
Five Angels for the Millenium (instalacja 2001); The Lovers (instalacja
2005); An Ocean without a Shore (instalacja 2007).

40 Viola inspiruje sie gtownie mistykg zachodnig (szczegolnie spod
znaku Mistrza Eckharta oraz Jana od Krzyza), sufizmem islamskim
(spod znaku Rumiego) oraz buddyzmem zen (w wyktadni Suzukiego).

41 Cytuje za D. Morgan, Spirit and Medium..., s. 89—109.

42 Tamze, s. 103-106.
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43 E.Cioran, Swieci i 1zy, przet. |. Kania, Aletheia, Warszawa 2017.

44 Rozpoznanie Nietzschego przywotuje za: K. Michalski, Plomien
wiecznosci..., s. 173.

45 Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, tk 12,49, Poznan—
Warszawa 1990.
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Marcin Sktadanek

Generatywny dokument — Clouds Jamesa George’a
oraz Jonathana Minarda

Clouds (USA 2014), interaktywny dokument (i-doc, interactive
documentary) autorstwa Jamesa George’a oraz Jonathana Minarda,
zdazyt juz zyskacC status eksperymentalnego projektu stanowigcego
wyrazisty przyktad hybrydyzacji w domenie cyfrowej kultury.
Swiadectwem tego jest choc¢by pozycjonowanie filmu w ramach trzech
reprezentatywnych i wspotksztattujgcych wspotczesne oblicze sztuki
dokumentu festiwali — na Tribeca Film Festival Clouds zostat
zakwaliflkowany do sekcji Storyscapes, prezentujgcej nielinearne
prace bedgce efektem transmedialnych przecie¢; na Sundance Film
Festival stat sie czescig prestizowego pokazu New Frontier,
eksponujgcego przysztos¢ niefikcjonalnych narracji; natomiast na
IDFA (International Documentary Filmfestival Amsterdam) trafit do
programu DoclLab, grupujgcego realizacje fundujgce immersyjne,
wirtualne srodowiska eksploracji prezentowanych zdarzen.

Etykiety uwypuklajgce technologiczng progresywnos¢ czy
cyberkulturowg transgresyjnosc nie sg dzisiaj (gdy nowe media dawno
przestaty by¢ nowe) pozbawione pewnej dwuznacznosci. z jednej
strony bowiem nie sposob odrzuci¢ przekonania, iz formalne