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WSTEP

Widzenie poprzedza stowo. Dziecko patrzy i rozpoznaje, zanim na-
uczy sie mowi¢. Widzenie jednak poprzedza stowo réwniez w innym
sensie. To widzenie ustala nasze miejsce w otaczajacym $wiecie.

Przytoczony cytat rozpoczyna ksiazke Johna Bergera Sposoby widzenia (2008).
Stwierdzenie to mozna by w pewnym sensie uznac za motto wzrokocentryzmu, czyli
przekonania o kluczowej roli wzroku i obrazéw w nowoczesnych i ponowoczesnych
spoleczenstwach, gtéwnie tych zachodnich. Bez watpienia jest bowiem tak, ze obrazy
towarzyszg ludziom od poczatku ich zycia. Obecne sg w procesach socjalizacji, staja
sie elementem wytwarzajacym lub niszczacym wiezi spoleczne, utatwiajg lub zakto-
cajg przebieg proceséw komunikacji, moga by¢ elementem wytwarzania nieréwnosci
spolecznych czy tez zaposredniczania pamigci. I nawet jesli coraz czesciej pojawiaja
sie opinie, ze wzrokocentryzm zastgpowany jest przez dominacje innych wrazen
zmystowych - haptycznych, kinestetycznych czy olfaktorycznych - to trudno nie
zgodzi¢ sie z tym, ze badania kultury wizualnej byly i sa (a przynajmniej: powinny
zawsze by¢) jednym z najwazniejszych obszaréw zainteresowan nauk spofecznych.

Trudny do przecenienia jest wplyw rozwoju technologii na funkcjonowanie
kultury wizualnej we wspdtczesnym swiecie. Z punktu widzenia nauk spotecznych
istotnych jest tu pie¢ kwestii. Po pierwsze, technologie sprawiaja, ze wizualnos¢
podlega ,ucodziennianiu”. Oznacza to, ze — ze wzgledu na niskie ceny, fatwos¢
obstugi i automatyzacje — staje si¢ ona elementem powszechnie wykorzystywanym
przez ludzi. Po drugie, dzigki technologiom mozliwe jest dzielenie si¢ wizualnoscia.
Obrazy zaczynaja krazy¢ w roznego rodzaju sieciach spolecznych, szczegélnie tych,
ktére wytwarzane s3 za posrednictwem mediéw spotecznosciowych. Po trzecie,
technologie umozliwiaja zwiekszanie jakosci obrazéw, a co za tym idzie — czynienie
ich bardziej wiarygodnymi przedstawieniami swiata. Po czwarte jednak, pojawiaja
sie rozne technologiczne sposoby modyfikowania obrazéw, ingerowania w ich
strukture. Po pigte, dzigki technologiom mozliwe s3 nowe sposoby pokazywania
obrazéw, nowe formy wystawiennicze.
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Wizystkie te, jak réwniez inne, bardziej szczegdétowe kwestie byly tematem
ogolnopolskiej, interdyscyplinarnej konferencji ,,Techno-widzenie. Media i techno-
logie wizualne w spoteczenstwie ponowoczesnym’”, ktéra odbyta sie w dniach 9-10
maja 2013 r. w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu. Organizatorami konferencji
byty: Instytut Socjologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Koto
Naukowe Studentéw Socjologii UAM oraz Centrum Kultury Zamek w Poznaniu.
Konferencja stanowita cze$¢ Tygodnia Wizualnego, czyli cyklu spotkan i warsztatow
poswigconych spotecznym aspektom kultury wizualnej. Inicjatorami Tygodnia
Wizualnego byli studenci z sekcji socjologii wizualnej Kota Naukowego Studentow
Socjologii UAM. Kolo naukowe corocznie organizuje konferencje skierowane do
studentéw i doktorantéw z calej Polski. W 2011 r. konferencja ,,W tym szalenstwie
jest metoda. Jak mozna bada¢ spoteczenstwo?” dotyczyta kwestii metodologicznych
zwigzanych z badaniami spofecznymi. Jej rezultatem jest ksigzka pod tym samym
tytutem. W 2012 r. tematem konferencji ,,Ustysze¢ §wiat. Muzyka — spoleczenstwo
— kultura” byty spoteczne aspekty muzyki. Z kolei w 2014 r. podczas konferencji
»Miasto w oczach ludzi. Wizualno$¢ ponowoczesnej kultury miejskiej” zastanawia-
lismy si¢ nad przemianami ikonosfery wspodtczesnych miast.

Na ksigzke, ktorg Czytelnik trzyma w rekach, sktada sie dziewieé artykulow.
Pierwszy z nich ma charakter wprowadzenia w tematyke. Pisze w nim o relacjach
pomiedzy technologiami a wizualnoscig w kontekscie pojecia wzrokocentryzmu.
Wskazuje takze zjawiska, ktore sprawiaja, ze technologie zmniejszaja spoteczny
zakres wykorzystan kultury wizualnej. W drugim tekscie Blazej Borsuk rowniez
podejmuje temat wzrokocentryzmu, odnoszac si¢ przede wszystkim do kwestii
fotografii. Z kolei Anna Perzynska pisze o tym, jak na funkcjonowanie wizualno-
$ci wplywa kultura remiksu. Kamila Zarembska zastanawia si¢ nad rolg fotografii
i fotoikon w ksztaltowaniu pamieci spotecznej. Tekst autorstwa Karoliny J. Dudek
wskazuje na to, jak ré6znego rodzaju prezentacje multimedialne zmieniaja sposoby
zdobywania i przekazywania wiedzy. Daniel Sanjuan Ciepielewski opisuje mozli-
wosci wykorzystywania technologii wizualnych w przedstawieniach teatralnych.
Adrian Mréz podejmuje tematyke wplywu technologii na synestezje i relacje po-
miedzy réznymi zmystami. Mateusz Nowacki opisuje sposoby audiowizualnych
reprezentacji Holokaustu. W ostatnim artykule Izabela Ogorek i Robert Zydel zaj-
mujg si¢ nowymi trendami w reklamowych sposobach wykorzystania wizualnosci.

Niewatpliwg zaleta ksigzki jest jej interdyscyplinarno$¢. Jakkolwiek publika-
cja stanowi rezultat konferencji organizowanej przez socjologdw, to zaproszenie
skierowane byto do przedstawicieli roznych nauk: kulturoznawcoéw, antropologow,
psychologéw, pedagogoéw, filmoznawcow i geograféw spolecznych. Chcielismy tez
wymienia¢ do$wiadczenia z przedstawicielami $wiata artystycznego i $wiata biznesu.
Zamierzenia te udalo si¢ rowniez zrealizowa¢ w ksigzce, dzigki czemu mamy do
czynienia z pozycja wielowatkowsa i opisujacy relacje miedzy technologia i kultura
wizualng z wielu perspektyw. Nalezy takze docenic to, ze wiekszo$¢ autorow to
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osoby, ktdre dopiero rozpoczynaja swa droge naukowg - przede wszystkim studenci
i doktoranci. Wiaze si¢ to z duza $wiezoscia poruszanej tematyki i podawaniem przy-
ktadéw najnowszych zjawisk zwigzanych z korzystaniem z technologii wizualnych.

Poznar 2014 r. Lukasz Rogowski
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TECHNOLOGIE UNIEWIDZIALNIANIA,
CZYLI 0 REDUKCJI ZAKRESU KULTURY WIZUALNEJ

Wstep

Relacje miedzy technologia a widzeniem czgsto sa ujmowane tylko z jednej perspek-
tywy — bardzo oczywistej, samonarzucajacej sie, w pewnym sensie wrecz zdrowo-
rozsadkowej. Jest ona zwigzana z przekonaniem, ze rozwoj technologii i poszerzanie
zakresu widzenia sg ze sobg nieodiacznie i pozytywnie zwiazane, wzajemnie sie
napedzajg, dajac pokazujacym, patrzacym i ogladanym coraz wiecej mozliwosci
postepowania, jak rdwniez coraz wiecej obiektow, wobec ktérych moga oni kie-
rowaé swoje aktywnosci. W nawigzaniu do tego niniejszy tekst bedzie opisywat
relacje miedzy technologia a widzeniem, faczac je z pojeciem wzrokocentryzmu.
Réwnolegly do niego jest jednak drugi cel — wskazanie, ze takie ujecie problemu
jest tylko cze$ciowo stuszne, niekiedy bowiem mozna dostrzec procesy odwrotne,
w ktdrych technologia raczej zaweza zakres i mozliwosci widzenia. Na poczatku
konieczne s3 jednak trzy uécislenia teoretyczno-terminologiczne.

Po pierwsze, podjeta refleksja dotyczy tytulowego dla ksigzki widzenia. Jest
wigc zwigzana z aktywno$cig wzrokowa, rozumiang jednak nie (tylko) jako aspekty
fizjologiczne, ale przede wszystkim jako réznego rodzaju praktyki spoteczno-kul-
turowe (Schirato i Webb 2004: 13-15). Pod pojeciem widzenia kryja si¢ bardziej
szczegodlowe aktywnosci, takie jak: patrzenie, ogladanie, podgladanie, gapienie sie,
odwracanie wzroku, pokazywanie, ukrywanie przed wzrokiem, chowanie si¢. M6-
wigc wiec o tytutowym techno-widzeniu, rozumiem to pojecie w sposob szeroki- nie
tylko jako cyborgizujace aspekty technologicznego usprawniania funkcjonowania
ludzkiego oka, lecz jako wszelkie punkty styczne technologii i wizualnosci.

Po drugie, widzenie (i powigzane z nim synonimy czy tez czeéci sktadowe)
traktuje nie tylko jako jeden, wybrany aspekt kultury wizualnej, wspolistniejacy
z innymi: obrazami, zdjeciami, wideo, widzami czy tez instytucjami prezentuja-
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cymi tresci wizualne. Przyjmuje raczej, ze praktyki widzenia sg najwazniejszym
elementem kultury wizualnej. Méwiac inaczej, kultura wizualna dotyczy nie tylko
obrazdéw, dwu- lub tréjwymiarowych reprezentacji i tego, jak sa one wytwarzane
i prezentowane. Irit Rogoff (2002: 18) stwierdza, ze kultura wizualna sktada sie
z trzech elementow: obrazdw, sposobdw widzenia oraz subiektywnego nastawienia
do tego, na co sie¢ patrzy. Podstawowym elementem tej triady jest widzenie, obrazy
powstaja natomiast wtornie, jako jego skutek'. Widzenie jest wiec punktem wyjscia
wszystkich innych praktyk wizualnych badz wskaznikiem spotecznego funkejo-
nowania kultury wizualnej. Zastanawiajac si¢ nad relacjami miedzy technologia
a widzeniem, badam tym samym relacje miedzy technologiami a kulturg wizualna.
Jest to o tyle istotne, ze praktyki widzenia realizujemy zazwyczaj w taki sposéb, by
elementy wizualne wspdlnie tworzyly spojny swiat — taki, ktdry, odpowiada przy-
jetym zatozeniom kulturowym (Schirato i Webb 2004: 24).

Po trzecie, trzeba okresli¢, co rozumiem pod pojeciem technologii, a doktad-
niej: technologii wizualnych (Schirato i Webb 2004: 35-56). Réwniez tu przyjmuje
mozliwie szeroki sposob definiowania pojecia. W najbardziej oczywistym sensie
technologia wizualna to kazdy sposdb wytwarzania obrazéw (np. technologia
malarstwa olejnego, fotografia, wideo). Ale technologia wizualng moze by¢ takze
sposOb tworzenia wrazenia przestrzeni obrazéw (np. technologia perspektywy,
technologia 3D) oraz sposob ich prezentowania (np. technologie wystawiennicze,
pokazywanie na ekranie telefonu komérkowego) czy archiwizowania (np. sktadanie
w magazynach, przechowywanie na dyskach albo w chmurze). Kazdy z tych aspek-
tow jest istotny, poniewaz okresla zwigzane z nimi praktyki widzenia. Szczegolng
uwage poswiecam jednak temu, jak widzenie zmieniato si¢ wraz z powstaniem
i rozpowszechnieniem technologii cyfrowych i nowych mediow.

1. Technologie — widzenie — wzrokocentryzm

Podstawg istnienia zycia spotecznego s zmysly. Bez relacji zmystowych nie byloby
mozliwe spoleczenstwo, bez wzgledu na to, czy interpretujemy je z perspektywy
mikro-, czy makrospotecznej (Ackerman 1994; Howes 2003). Zmysly umozliwiaja
inicjowanie i przebieg relacji bezposrednich. Gdy méwimy o interakcjach face to
face, odnosimy sie przeciez do twarzy jako miejsca, gdzie znajduja sie ,,receptory”
wszystkich wrazen zmystowych: oczy, uszy, nos, usta, skéra?. W ten spos6b mamy
mozliwo$¢ wchodzenia na rézne sposoby w kontakt z innymi, bez wzgledu na to,
ze interakcje czesto sprowadza sie wylgcznie do tych wzrokowych i stuchowych.
Ten ostatni fakt nie jest zresztg bez znaczenia, gdyz wzrok i stuch to te zmysly,

! Cho¢ mogg mie¢ miejsce sytuacje, w ktérych widzenie odbywa sie na podstawie ujrzanych
wczesniej obrazow.
? Oczywiscie zmyst dotyku i powigzana z nim bezposrednio skora dotycza nie tylko twarzy.
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ktére umozliwiaja utrzymywanie dystansu, a wiec wchodzenie w interakcje bez
konieczno$ci wspdtprzebywania w sferze intymnej. Co wiecej, jezeli przyjmiemy, ze
interakcje spoteczne zbudowane s3 na zmystach, to mozemy wilaczy¢ do nich takze
aktoréw poza-ludzkich - zwierzeta, przedmioty, czyli wszystkich tych, ktérych mo-
zemy doswiadczaé zmystowo. Jednoczesnie na poziomie makrospolecznym zmysty
pelnia funkcje zwornika zycia spotecznego - to dzigki nim mamy mozliwos¢ wytwa-
rzania i doswiadczania wspolnoty systemow aksjonormatywnych (w perspektywie
funkcjonalistycznej) badz konfliktu interesow (w perspektywie konfliktowej). Przez
dlugi czas taka perspektywa byta jednak ignorowana przez nauki spofeczne, przede
wszystkim z racji postrzegania zmystow jako zbyt bliskich naturze zwierzecej i tym
samym odlegtych od kulturowego potencjatu ludzkosci (Paterson 2007: 59). Dopiero
pewne zwroty humanistyczne (Bachmann-Medick 2012) przywrécity zmystom
nalezne im miejsce, zarowno na poziomie teoretycznym, jak i metodologicznym.

Wyjatkiem byt jedynie zmyst wzroku, na ktérym w duzej mierze ufundowana
jest cala nowoczesna kultura zachodnia (Lalvani 1996: 1-42; Jay 1993; 1998). Stato
sie tak z co najmniej dwdch powoddw. Po pierwsze, wzrok jest zmystem, ktory
w chwili jego wykorzystywania wymaga oddalenia - chcac co$ obejrze¢ w catosci,
z rozpoznaniem proporcji, nalezy zrobi¢ co najmniej kilka krokéw w tyl, w prze-
ciwnym razie wzrok skoncentruje si¢ na szczegétach. Taka wizualna kontemplacja
doskonale wpisuje si¢ w zachodnie przyzwyczajenia epistemologiczne, ktore od Kar-
tezjusza sugerowaly zachowanie dystansu i oddzielenie podmiotu poznajacego od
przedmiotu poznawanego. Po drugie, widzenie mogto sta¢ sie praktyka spoteczna,
w przeciwienstwie do innych zmystow, ktére w duzej mierze zachowuja charakter
jednostkowy. Dzialo sie tak, gdyz doswiadczenia wzrokowe, rowniez dzigki swojej
abstrakcyjnosci, przez diugi czas byly jedynymi, wobec ktérych istniala mozliwos¢
ich zachowywania i tym samym intersubiektywnego komunikowania (Paterson
2007: 68). Wiasnie z tych powodoéw zachodnia kultura byla i jest opisywana jako
kultura wzrokocentryczna, tj. taka, w ktérej wzrok i praktyki widzenia s wysoko
warto$ciowane i to na réznych poziomach: epistemologicznym, artystycznym, roz-
rywkowym, dokumentacyjnym, konsumpcyjnym. My$lenie o wzrokocentryzmie
z czasem ewoluowalo i samo pojecie moze by¢ rozumiane na co najmniej dwa
sposoby, a kazdy z nich inaczej faczy si¢ z technologiami wizualnymi.

Pierwszy jest zwiazany z obserwowanym wzrostem liczby przedstawien wi-
zualnych, z ktéorymi mozna mie¢ kontakt w zyciu codziennym (Welsch 2005;
Featherstone 1996). Widoczne jest tu nawigzanie do esencjalizmu wizualnego,
czyli przekonania, Ze istnieje pewien zestaw obiektow, ktore mozna okresli¢ jako
»wizualne”: obrazy malarskie, filmy, zdjecia, wideo, grafiki. W tym sensie punktem
wyjécia sg reprezentacje, a sam proces widzenia zostaje przesuniety na dalszy plan.
Dlatego lepiej byloby méwic o obrazo-, a nie wzrokocentryzmie.

Gléwnym kontekstem, w ktérym opisywany jest ten sposéb rozumienia wzro-
kocentryzmu, jest wptyw wizualnosci na rozwoj konsumpcjonizmu w kulturze
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zachodniej (Kellner 2012). Poczynajac od przetomu XVIII i XIX wieku, powstajace
wtedy wystawy sklepowe moga by¢ traktowane jako technologie prezentowania
produktéw, a szyba, ktdra fizycznie oddziela klienta od produktu, sprowadza to
doswiadczenie - a tym samym réwniez towar — wylacznie do jego aspektow wizual-
nych. Stopniowy rozwéj przemystu reklamowego sprawia, ze rola wizualnosci roénie,
dochodzac do momentu, w ktdrym reklamy przestaja pelni¢ funkcje informacyjna,
a stajg sie sposobem budowania tozsamosci. To ,brandowanie” moze zresztg do-
tyczy¢ nie tylko pojedynczych osob, ale rowniez grup czy obiektow w przestrzeni
(np. nazwy i logotypy produktow, ktére zostaja wlaczone w system identyfikacji
klubow sportowych i ich stadionéw). Guy Debord (2006) okresla to zjawisko mia-
nem spoleczenstwa spektaklu, dostrzegajac w nim role przedstawien wizualnych,
ktora oddala od realnego przezywania codzienno$ci i proponuje oparta na falszywej
$wiadomosci, fikcyjng wizje §wiata prezentowanego zgodnie z logika kapitalizmu.

Ten pierwszy sposob rozumienia wzrokocentryzmu jest rowniez rezultatem
»ucodzienniania technologii wizualnych”. Sprzet fotograficzny jest wspolczesnie
czyms$ niemal powszechnie posiadanym i wykorzystywanym?. Aparat fotograficzny
jako element urzadzen mobilnych sprawia, ze zwicksza si¢ jego dostepnos¢. Powstaja
takze coraz nowsze sposoby dzielenia si¢ zdjeciami, a wizualne serwisy spotecz-
no$ciowe stajg sie nowymi formami wytwarzania i funkcjonowania spoteczenstwa
spektaklu (Kellner 2012: 553). Wszystkie te do$¢ oczywiste zjawiska sprawiaja,
ze technologie wizualne i rezultaty ich wykorzystywania zmieniajg swoje funkcje
- przestaja dokumentowac to, co wyjatkowe, rzadkie i niespotykane. Tworzona
wizualnie biografia koncentruje si¢ raczej na szeroko rozumianej codziennosci,
ukazuje rzeczy ulotne i przyziemne, a nie wydarzenia przelomowe i odswietne
(Harrison 2004).

Zjawiska te skutkujg takze stopniowym przechodzeniem od do$wiadczenia bez-
posredniego do zaposredniczonego (Thompson 2012). Oznacza to, Ze podstawowg
forma obcowania z rzeczywisto$cig spofeczng stajg sie jej technologiczne (przede
wszystkim cyfrowe) reprezentacje. Mozna to zauwazy¢ zardwno na poziomie mi-
kro, jak i makro. Pierwszy jest zwiazany ze wspomniang wizualnie konstruowana
biografia, a w rezultacie takze tozsamo$cia. Jednak doswiadczenie zaposredniczone
jest tez obecne na zupelnie innych poziomach zycia. Anthony Giddens (2006: 33-40)
faczy je z szeroko rozumianymi procesami globalizacji. Pokazuje on, w jaki sposob
relacje medialne umozliwiajg przekazywanie i odbieranie komunikatow z pominie-
ciem ograniczen czasowych i fizycznych. Skutkiem tego jest zjawisko kolazu, czyli
faczenia ze soba roznych faktow, form i sposobow reprezentaciji, ktorych jedyna
cechg wspdlng jest ,,bycie na czasie”

> Wedlug Matlego Rocznika Statystycznego 2013 aparat fotograficzny znajduje si¢ w posiada-
niu polowy gospodarstw domowych w Polsce. Dane te nie uwzgledniajg jednak aparatéw, w ktore
wyposazone sg telefony komorkowe i smartfony — a te sprzety posiada ponad 90% gospodarstw
domowych.
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Drugi sposdb rozumienia wzrokocentryzmu odwoluje si¢ juz nie do samych
obrazéw, ale do proceséw widzenia i jest zwigzany z antyesencjalistycznym prze-
konaniem, ze wizualnos¢ nie tyle ,,jest’, ile raczej ,,staje si¢”, gdy jakies obiekty/
sytuacje doswiadczane sg za posrednictwem zmystu wzroku (Bal 2006). Kluczowa
jest wiec tu kontekstualno$¢ wizualno$ci, jej zmienno$¢ w ramach réznych pro-
cesow spolecznych. Ta forma wzrokocentryzmu wynika z powszechnej tendencji
do wizualizowania, czyli rozszerzania zakresu widzialnosci i kultury wizualnej.
Doskonalym przykladem tego jest chocby estetyka kulinarna i food design, czyli
przywigzywanie wagi nie tylko do tego, jak smakujg, lecz réwniez jak wygladaja
dania i wszystko, co wiaze si¢ z praktykami jedzeniowymi. Takie rozszerzanie za-
kresu kultury wizualnej moze by¢ obecne takze wtedy, gdy sposob projektowania
przestrzeni i materialno$ci utatwia ogladanie wybranych obiektow/sytuacji, a tym
samym podpowiada, co jest istotne. Przykltadem tego jest architektura balkonu,
ktéry zostat zaprojektowany po to, by patrzec i by¢ ogladanym, a réznice w tych
rolach wizualnych sg okreslane dzigki granicom fizycznym (Crary 1996: 83-87).
Wspolczesnie moga to by¢ oszklone samochody (np. papamobile), ktére umozli-
wiajg wizualny dostep do oséb znajdujacych sie wewnatrz, a zarazem podkreslaja
ich znaczenie i prestiz. Zreszta papamobile jest w pewnym sensie nastepca sedia
gestatoria, tronu papieskiego noszonego niegdys$ ponad gtowami wiernych, ktérego
gltowna funkcja, oprdocz podkreslenia majestatu, byto zapewnienie wzrokowego
dostepu do osoby papieza (Emmison i Smith 2007: 7). Podobne znaczenie maja
réznego rodzaju punkty widokowe, szczegdlnie w miejscowosciach turystycznych.
Sa one tworzone w takich miejscach i w taki sposéb, by zapewnic¢ jak najlepszy
dostep wizualny do znanych obiektow. Dlatego robione z takich punktow zdjecia
nie tylko dokumentuja dane miejsce, ale rdwniez reprodukujg stworzone wczesniej
wzory kulturowe dotyczace jego doswiadczania.

Szczegdlna rola technologii bedzie dostrzegana i doceniana wtedy, gdy wizuali-
zowanie zostanie odniesione do swoistego ,,uzbrajania oka” Chodzi tu o technolo-
giczne poprawianie naszych zdolnosci widzenia i umniejszanie znaczenia réznych
niedoskonalosci fizjologiczno-kognitywnych. Wbrew pozorom nie jest to zjawisko
nowe, cho¢ jego dawniejsze przyktady mialy nieco inny charakter — dotyczyly takiej
»poprawy widzenia’, ktéra mialta na celu wyzbycie si¢ subiektywnosci i uwiary-
godnienie tego, co si¢ widzi. Mozna do nich zaliczy¢ préby coraz dokladniejszego
odwzorowywania widokow $wiata za pomoca wykorzystujacej prawa optyki camera
obscura. Podobna role petnity XIX-wieczne technologie: taumatrop, stereoskop czy
fotoplastykon. Ich dzialanie polegato na takim zorganizowaniu obrazéw, ktére mo-
glo np. wprawiac je w ruch czy tworzy¢ wrazenie tréjwymiarowosci (Crary 1996).

Zwigkszenie zakresu takich mozliwosci wigze sie z rozwojem technologii
cyfrowych. Do wspolczesnych przyktadéw mozna zaliczy¢ takie wykorzystanie
technologii, ktéra umozliwia manipulowanie wizualizacja przez przyblizanie i od-
dalanie obrazowanych obiektéw czy dowolne zatrzymywanie ruchomych obrazow.
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Dzigki temu mozliwe staje si¢ rowniez wykonywanie reprezentacji wnetrza naszego
ciala, juz nie tylko za pomoca zdje¢ RTG, ale takze przez wnikanie w ciato kamer,
ktére utatwiajg wykonywanie operacji medycznych. Mozliwe staje sie¢ widzenie
tego, co bez wsparcia technologii nie jest widoczne ze wzgledu na duzg odlegltos¢
(np. obrazy innych planet Ukladu Stonecznego). W taki sam sposéb ujecie z lotu
ptaka powstalo dzigki rozwojowi lotnictwa, a obraz kuli ziemskiej dzieki rozwojowi
podrdzy kosmicznych. Im bardziej powszechne sg technologie satelitarne, w tym
wiekszym stopniu dostepne sg wykonywane za ich posrednictwem zdjecia, prze-
kazywane chociazby przez Google Earth.

Technologiczne zwigkszanie zakresu widzialnosci to réwniez mozliwos¢ reje-
strowania i dowolnego odtwarzania (zatrzymywania, przewijania, cofania, zwal-
niania) obrazéw ruchomych. Pozwala to na dostrzezenie tego, co np. ze wzgledu
na szybko$¢ dziania si¢ umyka naszemu wzrokowi. Wykorzystywane w tym celu
kamery i fotokomdrki pomagaja np. oceni¢, ktéry zawodnik wygrat bieg, a takze
pozwalaja udowodnic stusznos¢ lub niestusznos¢ decyzji podjetej na podstawie do-
$wiadczenia ,nieuzbrojnego oka” i jej skorygowania, cho¢by w przypadku sedziow
sportowych. Konfrontacja bezposredniego doswiadczenia i zapisu technologicznego
(powtorka wideo wyswietlana na telebimie) moze przyczynic si¢ do pojawienia si¢
$wiadomo$ci btedu, ktéra wplynie na pdézniejsze dziatania i emocje®.

2. Technologie uniewidzialniania

Wydawac by sie mogto, ze sposéb funkcjonowania kultury wizualnej jest catkowi-
cie uzalezniony od mozliwosci oferowanych przez technologie wizualne, a wigc ze
technologia jest przyczyna zmiany i rozwoju. W takim przypadku uczestnicy kultury
wizualnej byliby w duzej mierze zdani na warunki (prawne, ekonomiczne, spotecz-
ne) proponowane przez organizacje wytwarzajace i zarzadzajace technologiami
wizualnymi. Tymczasem - jak twierdzit Henry Jenkins (2007), ktéry w podobny
sposob odnosit si¢ do sposobéw funkcjonowania kultury uczestnictwa — zalezno$¢ ta
jest odwrotna. Technologie, w tym przypadku wizualne, nie determinujg zachowan
spolecznych, ale stanowig reakcje na pojawiajace si¢ niezaleznie od nich potrzeby.
Innymi stowy, pierwotna byla tendencja wzrokocentryczna, che¢ poszerzania pola
widzenia, poszukiwania i wytwarzania nowych obrazéw i widokow.

Mozna przyja¢, ze zmiany potrzeb dotyczacych spotecznego wykorzystywania
zmysiow beda za sobg pociagaly rowniez zmiany w odpowiadajacych im techno-
logiach. Zmiany te sg widoczne juz od jakiego$ czasu. Ukazujg je trzy zjawiska
zwigzane sg z funkcjonowaniem wspodlczesnej kultury wizualnej, ktore majg wptyw
na kierunki i sposoby funkcjonowania technologii dotyczacych widzenia.

* Temat ten zostal ciekawie zaprezentowany w filmie Zabic¢ sedziego (Les Arbitres, 2009, rez.
Y. Hinant, E. Cardot, D. Lehericey) o pracy sedziow pitkarskich podczas Mistrzostw Europy w 2008 .
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2.1. Technologia — przyzwyczajenie i znudzenie

Jedna z gtéwnych cech wzrokocentryzmu jest przekonanie o atrakcyjnosci kultu-
ry wizualnej i to co najmniej na trzech poziomach. Po pierwsze, to atrakcyjnos¢
komunikacyjna, przekonanie o potencjale informacyjnym wizualnosci, zaréwno
obrazéw, jak i innych danych wizualnych (np. cielesnosci), jako formy przekazy-
wania znaczen. Po drugie, to atrakcyjnos¢ rozrywkowa, czyli traktowanie kultury
wizualnej jako sposobu dostarczania pozytywnych emocji, formy spedzania czasu
wolnego, zarowno w kontekscie nadawczym, jak i odbiorczym. Po trzecie, to atrak-
cyjno$¢ socjotechniczna, czyli przekonanie o mozliwosciach wywierania wptywu
za posrednictwem wizualnosci.

Tak rozumiana atrakcyjnos¢ technologii sprawia, ze zaczyna by¢ ona powszech-
nie wykorzystywana, co skutkuje popularyzacjg technologicznego rozumienia $wiata
(Mitchell 1994: 59-60). Codzienne do$wiadczenia zaczynamy postrzega¢ jako
sytuacje do zachowania (sfotografowania, sfilmowania) i péZniejszego dzielenia
sie nimi z innymi. Nasze oczy zaczynaja funkcjonowac jak obiektyw aparatu, ktéry
kadruje rzeczywistos¢, poszukujac w niej ciekawych ujeé, co powoduje wypaczenie
reprezentatywnosci wytwarzanych przedstawien wizualnych (Drozdowski i in. 2012:
57-95), a w efekcie ujednoliceniem kultury wizualnej. Zamiast z powstawaniem
nowych wzoréw mamy wiec do czynienia z reprodukowaniem klisz, do ktérych sie
juz przyzwyczailismy (z ktorymi sie opatrzyliémy). W rezultacie nastepuje swoista
inflacja wizualno$ci: wielo$¢ obrazéw przyczynia si¢ do spadku ich atrakcyjnosci, co
sprawia, ze aby temu zaradzi¢ tworzone sg kolejne, ktore okazuja sie jeszcze mniej
atrakcyjne. Stad tez znudzenie wizualnoscia, wynikajace z przekonania, ze nic bar-
dziej atrakcyjnego nie moze ona zaoferowac i z tego powodu staje sie ,niewidoczna”

Rezultatem tego jest poszukiwanie nowych form atrakcyjnosci komunikacyjnej,
rozrywkowej i socjotechnicznej. Przykladem moga by¢ nowe formy dziatan po-
dejmowanych w ramach komunikacji marketingowej. Pierwszy ich rodzaj to takie
aktywnosci, ktére modyfikujg forme prezentowania komunikatéw reklamowych.
W ramach ambient marketingu odchodzi sie od tradycyjnych sposobdw wystawiania
obrazdw, modyfikuje sie ich ksztalt i kontekst ogladania. Reklama moze wigc zaczaé
przypominaé swoim wygladem produkt, do ktérego si¢ odnosi (np. by¢ w ksztalcie
buta czy filizanki). Moze tez pojawia¢ sie w takich miejscach, ktore same w sobie
beda zaskakujace, a dodatkowo zostana wlaczone w kontekst reklamowy (np. na
drzwiach windy, na oknie samolotu). W tym przypadku mamy do czynienia z ko-
munikatami wizualnymi, ale ich status czesciowo sie zmienia, przenoszac punkt
ciezkosci z tresci na forme.

W jeszcze wiekszym stopniu od kultury wizualnej odchodza takie dziatania
marketingowe, ktére koncentruja si¢ na ruchu i bezposrednim doswiadczaniu.
Z jednej strony jest to event marketing, tj. przyciaganie uwagi poprzez uczestnictwo
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w wydarzeniach zwigzanych z promowaniem jakiego$ produktu lub marki. W tym
przypadku mniej wazne jest to, co si¢ widzi, niz to, z kim si¢ patrzy. Wzmaga sie¢
wtedy takze znaczenie innych zmystéw: dotyku, stuchu, niekiedy smaku lub wechu.
Podobnie jest w przypadku grywalizacji, inaczej gamifikacji. Grywalizacja zaktada,
ze zachetg do skorzystania z oferty marki lub produktu jest chec rywalizacji, dgzenie
do jakich$ osiggnie¢ gwarantowanych przez producenta. Moze to si¢ odbywac za
posrednictwem obrazdw, przede wszystkim tych wyswietlanych na ekranach, ale
takze poprzez angazowanie innych zmystow oraz ruch ciala.

Najbardziej znaczagcym przejawem znudzenia wizualnoscig, ktéry mozna
dostrzec w dziataniach marketingowych, jest jest tryvertising, inaczej marketing
doswiadczalny. To wszystkie te sytuacje, w ktorych istnieje mozliwo$¢ wypréobowa-
nia produktu, przetestowania jego wlasciwosci, sprawdzenia, jak dziala w praktyce.
Najczesciej jest on zwigzany z ograniczonym czasowo lub pod wzgledem zakresu
oferowaniem mozliwosci testowania. Tryvertising moze mie¢ takze zastosowanie do
wizualnosci, np. wtedy, gdy dotyczy testowania technologii wizualnych (telewizo-
row, aparatow fotograficznych). Istotne jest jednak to, ze sposoby funkcjonowania
w praktyce produktow opartych na technologiach wizualnych mozna tez zaprezen-
towac poprzez doswiadczenie zaposredniczone. Inaczej jest, gdy wezmiemy pod
uwage produkty oparte na innych zmystach: smaku, dotyku czy wechu.

2.2.Technologia — mobilno$¢ i spadek jakosci

Podstawowa funkcja obrazéw — reprezentowanie, przedstawianie §wiata — traci
stopniowo na znaczeniu. Obrazy staja si¢ dzi$ podstawa/pretekstem do podejmo-
wania zupelnie innych aktywnosci (Thompson 2012; van Dijck 2012): wytwarzaja
nowe sytuacje interakcyjne, stanowig gléwne narzedzie zapamietywania, tworzg
nowe wiezi i sieci spoteczne. Wizualnos¢ jest zatem powszechnie wykorzystywana,
poniewaz traktowana jest jako co$ znajomego, bliskiego, tatwego do przyswojenia.
Ale zarazem jej tres¢ staje si¢ coraz mniej istotna — liczy sie juz nie to, co wida¢, ale
to, ze w ogole widac i ze ogladanie mozna ze sobg podziela¢ w jakiej$ wspdlnocie.
Dlatego tez popularniejsze od tradycyjnych aparatow fotograficznych stajq sie apara-
ty w smartfonach. Te pierwsze nastawione sg na wykonywanie i ogladanie zdjec, te
drugie - na szybkie dzielenie si¢ nimi na portalach spoleczno$ciowych?. Nie sposob
dzi$ bowiem wyobrazic¢ sobie takich portali bez mozliwo$ci udostepniania i prze-
kazywania dalej odbieranych tresci. Opisywane procesy zmieniajg takze sposoby
wytwarzania i funkcjonowania relacji spotecznych budowanych na bazie wizual-
nosci (Vilii i Matikainen 2012). Ukierunkowane sg one raczej na funkcjonowanie
wspolnoty one-to-many niz one-to-one. Standardem jest wiec komunikowanie sie
z wieloma osobami jednoczesnie — rowniez po to, by mdc oczekiwac jak najszerszej

* Producenci aparatéw probujg radzié sobie z ta kwestig przez wypuszczanie na rynek aparatéw
z funkcjami spolecznosciowymi.
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informacji zwrotnej. Na tym opiera si¢ dazenie marketingowe — by pozyskiwac jak
najwiecej fandéw na profilach spotecznosciowych, a zarazem wprawiaé przez nich
w ruch obrazy w sieci.

Dobry obraz to bowiem taki, ktory jest ciggle w ruchu (lub przynajmniej ma
taki potencjat), a nie taki, ktory przedstawia co§ w odpowiedni sposéb. Skutkuje
to stopniowym spadkiem wizualnej jako$ci reprezentacji (Murray 2012). Skoro
kluczowe jest wprawianie obrazéw w ruch, a nie ich unieruchamianie w celu
ogladania, to wielko$¢ obrazéw (mierzona liczbg pikseli) wplywa na mozliwosci
ich przesytania — im mniejszy rozmiar pliku, tym lepiej nadaje sie do wlaczenia
w media spolecznosciowe. Z tego powodu najwieksze portale (np. Facebook)
automatycznie zmniejszajg rozmiar plikéw wizualnych podczas ich wgrywania na
strone. W pewnym stopniu potwierdza to tez¢ Lva Manovicha (2012: 447-453), ze
wizualizacja jest zawsze formg redukgji.

Mobilno$¢ wizualnosci moze by¢ tez rozwazana na jeszcze innym poziomie niz
tylko obieg obrazéw w sieciach spoteczno$ciowych. William J. T. Mitchell w ksigzce
Cloning Terror (2011) stwierdza, ze przyszto$cig obrazdw jest ich dostowne uru-
chamianie poprzez ozywianie z wykorzystaniem osiggnie¢ biologii i informatyki.
Poczatki takich wizji mozna, jego zdaniem, odnalez¢ w filmach typu Jurrasic Park.
Tytutowy terror klonowania to metafora wspotczesnych i przysztych sposobow
wytwarzania obrazow, ktdre z czasem beda mogly wykroczy¢ poza rzeczywisto§é
cyfrowa.

2.3.Technologia — obszar nowych zmystow

Mozna zgodzi¢ si¢ z Diane Ackerman (1994: 11), ze technologia pozwala na
zwiekszenie zasiegu zmystow, ale nie jesteSmy w stanie poznac tego, co znajduje si¢
poza nim. Jedng z przyczyn wzrokocentryzmu byly/sa technologiczne mozliwosci
i ograniczenia dotyczace zachowywania i przenoszenia wrazen zmystowych. Jezeli
np. moéwimy o tresciach multimedialnych, to niemal zawsze bedziemy mieli na mysli
tresci dotyczace wzroku i stuchu. Mniejsza mozliwos¢ doswiadczania pozostatych
zmystow skutkuje takze ich mniejszg symboliczng obecnoscia w zyciu spoteczno-
-kulturowym, co dobrze wida¢, gdy poréwnamy zakres stownictwa, jakie moze by¢
wykorzystywane w odniesieniu do réznych zmystéw (Corbin 1986: 6).
Powstawanie nowych mozliwo$ci technologicznych ma skutki uniewidzialniaja-
ce w tym sensie, ze zwigksza zakres wykorzystywania innych zmystéw, ograniczajac
zarazem do$wiadczenia wzrokowe. Najbardziej oczywistym przykladem sg interfejsy
dotykowe, stosowane w smartfonach, tabletach, a coraz cze¢sciej rowniez w innych
urzadzeniach (np. sprzety AGD). Wprawdzie uwzgledniaja one do$wiadczenie
wizualne, ale modyfikuja jego forme i sposob funkcjonowania. Systemy operacyjne
przeznaczone do dotykowej obstugi urzadzen majg nieco inng grafike. Powstajg
smartfony, ktore pozwalaja na pisanie SMS-6w bez odrywania palca od ekranu.
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Nowe interfejsy skutkuja pojawianiem si¢ nowego stownictwa (system nie zacheca
juz do ,.klikania myszkg’, ale do ,tapniecia ekranu”). Najbardziej rozwinigte sg in-
terfejsy obstugiwane bezdotykowo, na odleglos¢, za posrednictwem ruchu, czego
przyktad stanowig konsole do gier (np. Xbox Kinect). W tym przypadku to nasze
cialo i odpowiednie poruszanie nim zastepuje tradycyjne klawiatury, myszki lub
pady. Do tych zasad nawigzuje tez technologia rzeczywisto$ci wirtualnej, ktora moze
wywolywaé wrazenia zmystowe na poziomie dotyku. W podobny sposob dziatajg
bransoletki, ktore zakupione w parze i noszone przez dwoje ludzi maja mozliwos¢
przekazywania dotyku nawet na duze odleglosci.

Zwigzane z technologia przewartosciowanie zmystéw mozna dostrzec takze na
poziomie zycia miejskiego — jego organizowania i doswiadczania. Miasto nowocze-
sne traktowano dotad jako przestrzen wizualng. Symboliczna warto$¢ niektdrych
miejsc byla podkreslana przez odniesienia do doswiadczen wzrokowych. Spacero-
wanie po miescie bylo nieodtacznie zwigzane z ogladaniem, nie tylko architektury,
ale réwniez ludzi. Miasto ponowoczesne jest za$ traktowane przede wszystkim
jako przestrzen ruchu i rytmu (Rewers 2005: 72-73), co wynika m.in. z wiekszego
pospiechu i mniejszych mozliwo$ci kontemplowania tego, co si¢ widzi. Nie bez
powodu w ramach wakacyjnych wyjazdéw do réznych miast, a wiec w okresie
odpoczynku, polecane jest (np. przez przewodniki) odwiedzanie obiektow i miejsc,
ktore warto zobaczy¢.

Monica Montserrat Degen w ksigzce Sensing Cities (2008) ukazuje roznice
w sposobach doswiadczania miasta w zaleznosci od tego, ktory ze zmystow potrak-
tujemy jako najwazniejszy. Miasto wzroku zaklada dystans przestrzenny i selektyw-
nos$¢. Inaczej jest w pozostatych przypadkach — w miescie dotyku, dZzwieku, zapachu
lub smaku. Sg one bardziej zindywidualizowane, czesciej zachecajg do przebywania
w przestrzeniach pdtpublicznych lub prywatnych, bardziej s nastawione na bez-
posrednie relacje, czesto dwustronne, zamiast wielostronnych. W miastach coraz
czedciej mozna si¢ spotkac z takimi propozycjami, ktére — zamiast podkreslac role
zmystu wzroku - aktywizujg inne formy do$wiadczenia: turystyka kulinarna -
tworzenie wizerunku na bazie lokalnych produktéw spozywczych i przysmakow
(np. poznanski rogal §wietomarcinski), muzea dzwiekéw (np. wiedenski Haus der
Music), eventy silent disco, parki wodne, wykorzystywane podczas zwiedzania
aplikacje na urzadzenia mobilne.

Podobny trend mozna zauwazy¢ w badaniach przestrzeni miejskiej. Coraz
czesciej koncentrujg si¢ one na pozawzrokowym doswiadczaniu miasta, co ula-
twiaja stosowane w tym celu usprawnienia technologiczne (Nold 2009). Dzigki
urzadzeniom rejestrujacym reakcje skorno-galwaniczne mozliwe staje sie badanie
emocji towarzyszacych przebywaniu w réznych przestrzeniach, okreslanych na
podstawie zachowan organizmu. Dane te moga by¢ faczone z wrazeniami zmy-
stowymi odczuwanymi przez mieszkancdw, co pociaga za sobg stosowanie takich



Technologie uniewidzialniania, czyli o redukcji zakresu kultury wizualnej 21

pojec, jak: ,,zanieczyszczenie zmystowe”, ktore konfrontuja wizualny i pozawizualny
wizerunek miasta.

Podsumowanie

Daleki jestem od wizji determinizmu technologicznego. Opisane zjawiska dotycza-
ce relacji migdzy technologia a widzeniem oraz innymi zmystami nie sg jedynie
rezultatem mozliwosci oferowanych przez producentéw technologii. Raczej to
ludzkie potrzeby, zmieniajgce si¢ systemy aksjonormatywne, modyfikowane zasady
zycia spoteczno-kulturowego wymuszaja zmiany sposoboéw wytwarzania i funk-
cjonowania technologii. Jezeli tak jest, to mozna zastanowi¢ si¢ nad tym, co byto/
jest przyczyna réznic miedzy technologia, ktora wspiera wizualnos¢ i widzenie,
a taka, ktora pelni funkcje ,,uniewidzialniajace”, redukuje znaczenie wizualnosci,
przypisujac je innym zmystom i innym formom reprezentacji. Istniejg dwa mozliwe
wytlumaczenia.

Po pierwsze, jest to zwigzane z nowym sposobem funkcjonowania nieréw-
nosci spotecznych. Technologie wizualne rozwijaly si¢ przede wszystkim w spo-
teczenstwie, ktore petryfikowatlo tradycyjng hierarchie, wskazywato na rdznice,
ktére dzieki wizualnosci stawaly sie jeszcze bardziej widoczne. W inny sposdb
w tym kontekscie funkcjonuja pozostale zmysty. Jako ze sq one mniej kulturowo
»opracowane”, w mniejszym stopniu mogg reprodukowa¢ porzadek spoteczny.
Stad tez ponowoczesne dazenie do przedefiniowania nieréwnosci, do zbudowania
spoleczenstwa bardziej egalitarnego znajduje odzwierciedlenie wtasnie w rozwoju
technologii uniewidzialniajacych.

Po drugie, wynika to ze zmieniajgcej si¢ natury wiezi spotecznych. Zgodnie
z tezg Marka Granovettera (1973) nastepuje przejscie od funkcjonowania w ramach
niewielu silnych wiezi do wielu wiezi stabych, czyli takich, ktére moga by¢ szybko
i bez wigkszych konsekwencji zerwane. Wizualnos, z jej intersubiektywizowaniem
relacji spotecznych, sprzyja wytwarzaniu silnych wiezi. Z kolei inne zmysty i inne
niz ogladanie sposoby wykorzystywania wizualnosci w wiekszym stopniu mogg
stuzy¢ wytwarzaniu wiezi stabych.

By¢ moze s3 jeszcze inne sposoby tlumaczenia opisywanych zjawisk. Warto
wiec zwraca¢ uwage na ogromny potencjat wskaznikowy, lezacy zaréwno w sferze
zmyslow, jak i w sposobach spolecznego funkcjonowania technologii. Obserwo-
wanie tych sfer zycia moze nam przynies¢ wiele podpowiedzi dotyczacych zasad
zycia spofeczno-kulturowego.



22 tUKASZ ROGOWSKI

Literatura

Ackerman D. (1994), Historia naturalna zmystow, thum. K. Chmielowa, Warszawa: Ksiazka
i Wiedza.

Bachmann-Medick D. (2012), Cultural turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze, ttum.
K. Krzemieniowa, Warszawa: Oficyna Naukowa.

Bal M. (2006), Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, ttum. M. Bryl, Artium
Quaestiones, XVII: 295-331.

Corbin A. (1986), The Foul and the Fragrant. Odor and the French Social Imagination, Nowy
Jork: Berg Publishers.

CraryJ. (1996), Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in Nineteenth Century,
Cambridge - Londyn: The MIT Press.

Debord G. (2006), Spoteczeristwo spektaklu, thum. M. Kwaterko, Warszawa: PIW.

Degen M. M. (2008), Sensing Cities. Regenerating public life in Barcelona and Manchester,
Londyn - Nowy Jork: Routledge.

Dijck J. van (2012), Zmediatyzowane wspomnienia w epoce cyfrowej, ttum. M. Szota, w:
P. Sztompka, B. Bogunia-Borowska (red.), Fotospoleczeristwo. Antologia tekstow z so-
cjologii wizualnej (488-515), Krakéw: Znak.

Drozdowski R., Frackowiak M., Krajewski M., Rogowski L. (2012), Narzedziownia. Jak
badalismy (niewidzialne) miasto, Warszawa: Fundacja Bec Zmiana.

Emmison M., Smith P. (2007), Researching the Visual. Images, Objects, Contexts and Inte-
ractions in Social and Cultural Inquiry, Londyn - Thousand Oaks — New Delhi: Sage.

Featherstone M. (1996), Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego, ttum. P. Czaplinski,
J. Lang, w: R. Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw (299-332), Krakow:
Wyd. Baran i Suszczynski.

Giddens A. (2006), Nowoczesnos¢ i tozsamosé. ,,Ja” i spoleczeristwo w epoce poZniej nowo-
czesnosci, thum. A. Szulzycka, Warszawa: Wyd. Naukowe PWN.

Granovetter M. (1973), The Strength of Weak Ties, American Journal of Sociology, 78(6):
1360-1380.

Harrison B. (2004), Snap Happy: Toward a Sociology of ,,Everyday” Photography, w: Ch. Pole
(red.), Seeing is Believing? Approaches to Visual Research (23-39), Amsterdam — San
Diego - Oxford - Londyn: Elsevier.

Howes D. (2003), Sensual Relations. Engaging the Senses in Culture and Social Theory, Ann
Arbor: The University of Michigan Press.

Jay M. (1993), Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Tho-
ught, Berkeley — Los Angeles: University of California Press.

Jay M. (1998), Scopic Regimes od Modernity, w: N. Mirzoeff (red.), The Visual Culture
Reader (66-69), Nowy Jork: Routledge.

Jenkins H. (2007), Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediow, ttum. M. Ber-
natowicz, M. Filiciak, Warszawa: Wyd. Akademickie i Profesjonalne.

Kellner D. (2012), Czas spektaklu, thum. A. Dabrowski, w: P. Sztompka, B. Bogunia-Bo-
rowska (red.), Fotospoleczetistwo. Antologia tekstow z socjologii wizualnej (552-581),
Krakéw: Znak.



Technologie uniewidzialniania, czyli o redukcji zakresu kultury wizualnej 23

Lalvani S. (1996), Photography, Vision, and the Production of Modern Bodies, Albany: State
University of New York Press.

Maty Rocznik Statystyczny 2013, Warszawa: Zaktad Wydawnictw Statystycznych.

Manovich L. (2012), Czym jest wizualizacja?, thum. M. Korzewski, w: P. Sztompka, B. Bo-
gunia-Borowska (red.), Fotospofeczeristwo. Antologia tekstéw z socjologii wizualnej
(442-267), Krakéw: Znak.

Mitchell W.]. T. (1994), The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-photographic Era,
Cambridge - Londyn: The MIT Press.

Mitchell W.].T. (2011), Cloning Terror. The War of Images. 9/11 to Present, Chicago: The
University of Chicago Press.

Murray S. (2012), Czy fotografie mowig prawde?, thum. P. Polak, w: P. Sztompka, B. Bo-
gunia-Borowska (red.), Fotospoleczerstwo. Antologia tekstow z socjologii wizualnej
(468-487), Krakéw: Znak.

Nold Ch. (red.) (2009), Emotional Cartography. Technologies of the Self, http://emotional-
cartography.net [24.05.2014].

Paterson M. (2007), The Senses of Touch. Haptics, Affects and Technologies, Oxford - Nowy
Jork: Berg.

Rewers E. (2005), Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Krakéw: Universitas.

Rogoff 1. (2002), Studying Visual Culture, w: N. Mirzoeft (red.), Visual Culture Reader
(24-36), Londyn - Nowy Jork: Routledge.

Schiraro T., Webb J. (2004), Reading the Visual, Crows: Allen & Unwin.

Thompson J. B. (2012), Nowa widocznos¢, ttum. P. Polak, w: P. Sztompka, B. Bogunia-Bo-
rowska (red.), Fotospoleczerstwo. Antologia tekstéw z socjologii wizualnej (330-351),
Krakéw: Znak.

Vilii M., Matikainen J. (2012), Wiadomos¢ zdjeciowa jako forma komunikacji wspolnotowej,
tlum. A. Dabrowski, w: P. Sztompka, B. Bogunia-Borowska (red.), Fotospoleczeristwo.
Antologia tekstow z socjologii wizualnej (516-535), Krakow: Znak.

Welsch W. (2005), Estetyka poza estetykg. O nowg postac estetyki, thum. K. Guczalska,
Krakéw: Universitas.






BLAZE) BORSUK

Instytut Socjologii / Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
e-mail: blazej.borsuk@op.pl

o

ROLA | WIARYGODNOSC FOTOGRAFII
WE WZROKOCENTRYCZNYM SWIECIE

Wstep

Przed nadejsciem ery aparatow fotograficznych do wizualnego uwieczniania
rzeczywistosci stuzyto przede wszystkim malarstwo, ktore przez lata ewoluowato,
dominujgc na polu sztuk wizualnych i zyskujac miano sztuki pieknej. Wspoélczesnie
malarstwo klasyczne, podobnie jak malarstwo przedstawicieli innych epok, nadal
uznawane jest za dzieto sztuki, cho¢ w duzej mierze stracilo role uzytkows. Obrazy
nie sg juz portretem kogos$ bliskiego, relacja z jakiego$ wydarzenia, ale eksponatem
z konkretnego okresu historii, wykonanym w okre$lonej technice. Zrédet takiej opi-
nii mozna doszukiwac sie w dziataniach i sensie istnienia instytucji, ktore zajmuja
sie przechowywaniem, konserwacja i ekspozycja dziet sztuki, w przestrzeniach
odpowiednich do ich statusu, czyli w muzeach (Berger 2011: 203). Zamykanie dziet
w galeriach muzealnych odbiera im jednak pierwotny sens, czynigc z malarstwa
relikty przesztoéci lub forme ekstrawagancji. Wraz z powstaniem pierwszych ma-
szyn (wspolczesny aparat kojarzy sie z malym urzadzeniem, ale pierwsze tego typu
konstrukeje znacznie odbiegaly od tego standardu) stopniowo malata rola uzytkowa
malarstwa, cho¢ malarstwo i fotografia nie byly dziedzinami sztuki bezwzglednie
walczgcymi ze sobg i negujacymi swoje dokonania. Pierwsze fotomontaze byty
polaczeniem gotowej fotografii i zdolnosci manualnych artysty-rysownika, ktory
migkkim otéwkiem poprawial mankamenty utrwalonego obrazu (Zwolinski 2005:
156). Dzi$ fotografia uniezaleznila si¢ od malarstwa, a to za sprawg digitalizacji zdje¢,
ale nadal mozna doszukac¢ sie w niej inspiracji i zwigzkdw z malarstwem (np. filtry
w programach graficznych, ktore imitujg teksture obrazu, lub coraz czesciej spoty-
kane wydruki fotografii na ptétnie). Wspolczesne programy pozwalaja na obrobke
zdje¢ nawet osobom, ktore nie zajmujg si¢ fotografig profesjonalnie. Dzisiejsze
mozliwosci techniczne pozwalaja na masowe wykonywanie zdje¢, przy niewielkim
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nakladzie finansowym, i dzieleniem si¢ nimi za posrednictwem Internetu. ROwniez
wszystkie nowoczesne telefony komodrkowe i smartfony wyposazone sg w proste
aparaty fotograficzne. Przez szerszy dostep do sprzetu fotograficznego ta forma
sztuki uwolnila si¢ od etykiety czego$ elitarnego i znacznie lepiej dostosowata si¢ do
zmienno$ci czasu. Nadal petni funkcje uzytkows (nierzadko majac walory wysoce
estetyczne), odsuwajac malarstwo na wizualne peryferia (posiadanie portretow
przodkow na $cianie w pewnych kregach moze uchodzi¢ za snobistyczne i marne
proby aspirowania do klasy wyzszej).

Fotografia pokonata malarstwo swojg egalitarnos$cia, pozwala bowiem na
kolekcjonowanie i wykonywanie zdje¢ przez entuzjastow — aparat jest lekki, maty
(coraz czg$ciej jest integralng czescig telefonu, komputera czy tabletu). Wykonanie
odbitek zdjecia jest stosunkowo niedrogie, a przy tym zdjecie nie rézni si¢ znacznie
od pierwowzoru' (w przypadku malarstwa obraz poteguje swoj przekaz przez fak-
ture zamalowanej powierzchni lub umiejscowienie go w specyficznym otoczeniu
muzealnym).

Istotne s3 tez umiejetnosci wymagane do wykonania przyzwoitego dzieta. Z po-
czatku zardwno fotografia, jak i malarstwo bylo pracochfonnym zajeciem, wymagato
od twdrcy nie tylko poczucia estetyki, ale rowniez wiedzy na temat wlasciwosci
wykorzystywanych materialow w celu zapewnienia trwaloséci dzietu (Zwolinski
2005: 155). Patrzac z perspektywy czasu i poréwnujac rozwdj obu dziedzin, mozna
zauwazyc, ze we wczesnej fazie fotografia wymagala wiekszej wiedzy specjalistycz-
nej na temat przygotowania materialu $wiattoczulego i dalszej jego obrobki w celu
utrwalenia pozostawionego na nim $ladu. W przypadku malarstwa rozwdj pozwolit
na wytwarzanie syntetycznych barwnikow i znaczaco zmniejszyt koszty produkeji
materiatow. Wspolczesna technika przyczynila sie do spopularyzowania fotografii,
wypuszczajac na rynek proste aparaty maloobrazkowe z porecznym materialem
$wiatloczutym zamknietym w kasetce, a pozniej popularyzujac aparaty kompakto-
we iich cyfrowe odpowiedniki (Zwolinski 2005: 154).

W przypadku fotografii amatorskiej od tworcy nie wymaga sie szczegdlnych
umiejetnosci. W albumach rodzinnych znajduje si¢ wiele zdje¢ w wigkszym lub
mniejszym stopniu poprawnych technicznie, ktére mimo wszystko spelniaja swa
role, przywolujac wspomnienia, dokumentujac przesztos¢. Aby obraz wiernie od-
zwierciedlal przedstawiony obiekt, wymagane sg wigksze umiejetnosci i wiedza,
jednak poréwnywanie obu dziedzin jest zasadne tylko z uwagi na sposéb, w jaki
wplywaja na odbiorce i jakie jego zmysty angazuja. Jak zauwaza Andrzej Zwolinski,
malarstwo rekonstruuje nature, a fotografia jest jej reprodukeja (Zwolinski 2005:
156).

! Jezeli oczywiscie zdecydujemy si¢ na wywolanie zdjecia. Zdjecie w formie cyfrowej jest bar-
dziej podatne na edycje, zajmuje mniej miejsca i mozna je wielokrotnie powiela¢, bez strat na jakosci
obrazu.
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W jezyku teorii refleksja nad obrazem prowadzona jest na bazie jego relacji
z uwiecznionym oryginatem (reprezentacja — zrédlo), prawdziwosci przedstawie-
nia w stosunku do oryginatu. Obraz uchodzi przede wszystkim za mimetyczne
odwzorowanie rzeczywistos$ci. W przypadku fotografii wplywa na to specyfika
uzyskanego zdjecia oraz mechanizm uwieczniania obiektu za pomoca aparatu
fotograficznego — $wiatlo padajace na material §wiattoczuly pozostawia swoj $lad,
tworzac projekcje obiektu fotografowanego. Podobnie jak w przypadku widzenia,
gdzie obraz pada na siatkowke oka, obraz nie jest przektamany, ale stanowi doktadne,
pozbawione zewnetrznej ingerencji odbicie obiektu. W malarstwie mozna dostrzec
proby wiernego odwzorowania rzeczywistosci, przez stopniowe wprowadzanie
perspektywy nadajacej glebie dzietom, a nawet narzucajacej sposob ich ogladania
(Rose 2010: 67). W historii pojawily si¢ rdwniez nurty, takie jak impresjonizm
czy kubizm, ktére spowodowaty odejscie od klasycznych tendencji, tworzac nowa
jako$¢. Przeswiadczenie o obiektywizmie fotografii sprawialo réwniez, ze odbiorcy
bezrefleksyjnie akceptowali $wiat przedstawiony na fotografii i uznawali jg za realng
reprezentacje istniejacego obiektu lub poddawali weryfikacji swoje wczesniejsze
wyobrazenia. Dobrym przykfadem mogg by¢ fotografie i zapis wideo z ladowania
na Ksiezycu misji Apollo 11. Pomimo ,namacalnych” dowodéw wokdt sprawy
narastaja kolejne teorie spiskowe. Zdaniem Kariny Banaszkiewicz (2011: 97-98)
mimesis zawiera w sobie epistemologicznie wazny element, ktorym jest wlasnie
referencyjnos¢ w stosunku do obiektu przedstawionego.

Inng cecha fotografii jest selektywne ukazywanie chwili. Fotografia jest wycin-
kiem rzeczywisto$ci, momentem zamknietym w kadrze. Z tego powodu pojedyncze
zdjecie nalezaloby interpretowa¢ w odniesieniu do innych fotografii lub jakiego$
kontekstu. Samo zdjecie nie pozwala na snucie opowiesci o tym, co wydarzylo si¢
przed i po zwolnieniu spustu migawki. Istnieja fotografie, ktore wiekszos¢ ludzi
widziata tylko raz w zyciu, ale potrafi je ponownie rozpoznac¢, nie znajac jednak ich
historii. Cze$¢ z nich staje si¢ symbolami pewnych idei. Jednym z takich zdje¢ jest
fotografia autorstwa Kevina Cartera, przedstawiajaca wyglodzone dziecko w Afryce
i widocznego na dalszym planie sepa. Przez lata wokot zdjecia i samego fotografa
narosly legendy, méwiace o powstaniu tego obrazu. Na zdjeciu widzimy tylko
dziecko i sepa. Patrzac w kadr, odnosimy wrazenie, ze dziecko zostalo opuszczone
i skazane na pewna $mier¢. Ze zdjecia mozemy wyczytac tylko to, co jest na nim
przedstawione. Wigcej dowiadujemy sie z historii zwigzanych z tym obrazem. Czes¢
z nich ma charakter oskarzycielski i zarzuca Carterowi dazenie do stawy i brak
sumienia, a cze$¢ rzuca inne $wiatlo na uwiecznione wydarzenie. Jeden z glosow,
ktore usprawiedliwiaty Cartera, nalezal do Jodo Silvy, ktéry z nim podrézowal i byt
$wiadkiem tego, ze rodzice dziecka zostawili je na chwile na uboczu, by uzyskac po-
moc od pracownikéw misji humanitarnej. W czasie wykonywania zdjecia znajdowali
sie za fotografem, a wiec poza kadrem. Relacja Silvy zostata spisana w ksiazce Akia
Fujiwary The Boy who Became a Postcard [4]. Dzi$ trudno byloby stwierdzi¢, ktdra
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wersja jest prawdziwa. Losy bohaterki/-a? zdjecia sg nieznane, a fotograf popetnit
samobojstwo (wiele 0sob przypuszcza, ze kontrowersje wokot zdjecia przyczynity
si¢ do tej decyzji). Jaki jest jednak sens utrwalania krdtkich chwil, ktore rzadko
potrafig opowiedzie¢ swojg histori¢?* Bardzo czesto fotografie stajg si¢ symbola-
mi, ikonami pewnych wydarzen, reprezentacjami wartosci. Historia staje sie ich
nieodigcznym elementem, jednak zanim zostang trwale polaczone, obraz musi
oddzialywac na masy i wykorzystywac proste, jednoznaczne symbole, wplywajace
na emocje odbiorcow. Czgsto zawiera sprzeczne komunikaty, wywotujac dyskusje
na temat wydzwicku obrazu, a nawet draznigc odbiorce, przez co fotografia jako
element sporny funkcjonuje w dyskursie.

Niegdys fotografia stanowila wizualng reprezentacje obiektdw, ich odzwiercie-
dlenie (jak w jaskini Platona), jednak w obecnym $wiecie fotografia przestata by¢
wiarygodna, gdyz istniejg obrazy, ktére nie maja zewnetrznego odpowiednika albo
nawet naginajg rzeczywisto$¢ do stworzenia lub doszukania si¢ go w otaczajacym
nas $wiecie. Koncepcja ta dotyczy wielu zjawisk wizualnych, ktérych jesteSmy
$wiadkami kazdego dnia. Nalezg do nich: fotomontaze i retusz zdjec (ustanawiajace
kanon pigkna), tworzenie wirtualnych $wiatéw w filmach i grach komputerowych
(krok dalej w poréwnaniu z literaturg). Obraz traci swojg referencyjnos¢ wobec
oryginalu i coraz czgsciej nie odnosi sie do Zadnego realnego bytu, lecz funkcjonuje
w $wiadomosci spotecznej jako reprezentacja pewnych wartosci (Baudillard 2005: 7).

W opozycji do przedstawionych koncepcji znajduje si¢ rozréznienie wprowa-
dzone przez Terence’a Wrighta, a odnoszace sie do materialnej fotografii (Wright
1999, za: Drozdowski i Krajewski 2010: 18) — patrzenie przez zdjecie, czyli trakto-
wanie go jako reprezentacji, kopii lub rzeczywistosci samej w sobie; patrzenie na
zdjecie, odnoszace si¢ do fotografii jako nosnika kultury: komunikacja i przekazy-
wanie (Debray 2010: 21-22); patrzenie za zdjecie, czyli doszukiwanie si¢ konwencji
kulturowych, pozwalajacych zaistnie¢ danej sytuacji. Zdaniem Wrighta fotografia
nie jest reprezentacja czy interpretacja rzeczywistosci ani nawet jej kopia. Fotografia
jest rzeczywisto$cig funkcjonujacg samodzielnie.

Przedstawione spojrzenia na obraz moga si¢ dowolnie ze sobg taczy¢ lub wy-
stepowac osobno, zaleznie od omawianego obrazu i kontekstu (w ktérym réwniez
fotografia powinna by¢ interpretowana). Niemozliwy wydaje si¢ jednak wybor
jednego z podejs¢, ktore najlepiej opisywaloby specyfike fotografii. Wszystko jest
zwigzane z kontekstem i konwencja, w ktorej znajduje sie zdjecie. W inny sposob
mozna interpretowac fotografi¢ z kroniki rodzinnej, wobec ktérej zywimy senty-
ment, a w inny zdjecie reportazowe.

* Przekazy dotyczace wykonania zdjecia sg rozbiezne, nawet nie ma pewnosci co do pici dziec-
ka. Tytul ksigzki Fujiwary pozwala jednak na przyjecie pewnej wersji za pewnik.

3 Zazwyczaj fotografia potrzebuje swoistych ram interpretacyjnych, ktére wskazuja na kon-
tekst historyczny, kulturowy i sytuacyjny, intencje fotografa i wiele innych informacji, bez ktorych
interpretacja zdjecia bytaby btedna.
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1. Czym jest wzrokocentryzm?

Wprowadzenie pojecia wzrokocentryzmu (Sontag 1983, za: Drozdowski i Krajewski
2010: 15) jest ttumaczone wzrostem znaczenia obrazu w otaczajacym nas $wiecie.
Wspolczesne sposoby komunikowania w duzym stopniu opieraja si¢ na wysyta-
niu znakdw, ktérych odbiér wymaga nie tylko zaangazowania zmystu wzroku, ale
réwniez wykorzystania kompetencji kulturowych do poprawnego odczytywania
symboli. Powoli jezyk pisany i inne tradycyjne sposoby przekazu zastepowane s3
przez obrazy, ktorych odczytanie jest znacznie szybsze, a znaczenie znane wszystkim
uczestnikom kultury (dobrym przykladem sg logotypy globalnych firm lub znaki
drogowe). Obecnie panuje tendencja do zastgpowania komunikatéw dzwickowych
bezdzwiekowymi w komunikacji mobilnej. Adresy internetowe w reklamach
coraz cze$ciej zastepowane sg kodami QR, z ktérymi kompatybilnos¢ zapewnia
wiegkszo$¢ telefonow komoérkowych, a reprezentacja emocji stajg si¢ emotikony.
Dzisiejszy $wiat staje si¢ bardziej przyjazny dla osdb ,,opatrzonych” niz oczytanych.
W reklamie dominujg proste symbole, ktérych rozumienie wymaga posiadania
jedynie podstawowych kompetencji kulturowych, a komunikaty formutowane sg za
pomocg ideograméw, przesycajacych otoczenie. Wystarczy rozejrzec si¢ po ulicach
wigkszych miast, by przekonac sie, ze w wigkszosci z nich estetyka jest definiowana
przez reklamy uliczne lub ich brak®. Obecnie coraz wigcej miast prowadzi wojne
z ,dzikimi” reklamami®, szpecacymi polskie ulice, lub organizuje debaty publiczne
na temat odzyskania pierwotnego, przyjaznego mieszkancom charakteru ulic, obec-
nie zawlaszczonych przez korporacje. O ile walka o podniesienie estetyki szyldow
i wprowadzenie jednolitych przepiséw dotyczacych polityki reklamowej miast jest
sensowna, o tyle warto zwrdci¢ uwage na miejsca, ktdre styng z ogromu neonowych
szyldow, np. Las Vegas, ktére usytuowane jest na pustyni (Baudrillard 2005: 116),
czy japonska dzielnica rozrywki Shibuya. W obu przypadkach ujecia na pocztow-
kach czy innych materiatach promujacych te miejsca przedstawiaja je w nocy, kiedy
$wiatto neondw jest najbardziej widoczne. Wydaje sie, ze epoka wzrokocentryzmu
narzucila nam nowy sposéb komunikowania si¢ za pomocg obrazu. Z jednej strony
moze to skutkowac¢ uproszczeniem jezyka i przeniesieniem srodka cigzko$ci w stro-
ne postugiwania si¢ minimalistycznymi symbolami, z drugiej — moze wymaga¢
od uczestnikow kultury wyksztatcenia nowych kompetencji kulturowych i przy-
spieszy¢ komunikacje. Trzeba jednak pamieta¢, ze w procesie dostosowywania sie
odbiorcéw do nowych warunkéw moga ujawni¢ sie kategorie spoteczne niezdolne

* Ostatnio glosne w mediach (nie tylko lokalnych) préby rewitalizacji gtéwnych ulic w polskich
miastach (np. Sw. Marcin w Poznaniu) lub sprzeciw wobec zawlaszczania przestrzeni miejskiej przez
reklamy [5].

> Mowa tu o szyldach reklamowych, z ktérych czes$¢ jest instalowana nielegalnie, bez zgody
odpowiednich organéw.
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do spelnienia tych wymogow. Okulocentryzm wydaje si¢ faktem dokonanym, jezeli
uswiadomimy sobie tempo rozwoju technologii oraz ich zastosowanie w tworzeniu
i powielaniu wizualnych komunikatéw®. Coraz cze¢sciej na ekrany kin trafiajg filmy
zrealizowane w technice 3D, w ktorych pewne ujecia zostaly wykonane tylko po to,
by wydoby¢ efekt przestrzenny. W przemysle rozrywki elektronicznej pojawiaja sie
nowe formy zabawy, angazujace do udziatu uzytkownika’.

Innym przejawem funkcjonowania w kulturze zorientowanej na obraz jest
ogdlna dostepno$¢ urzadzen stuzacych do wykonywania zdje¢ i automatyczna
zmiana statusu fotografii. Umieszczenie w urzadzeniach przenosnych, ktérych
gtéwnym przeznaczeniem nie bylo wykonywanie zdje¢, aparatoéw fotograficznych
spowodowalo, Ze rejestracja obrazu przestata by¢ czynnoscig zarezerwowang na
specjalne okazje, a elementem codziennosci (Villi i Matikainen 2012: 518-519).

Czy faktycznie Zyjemy w epoce wzrokocentryzmu? Moze obraz jest tylko jed-
nym z kilku mediéw wiodacych w procesie komunikacji i przekazywania? W dys-
kusji na temat roli obrazu pojawiaja si¢ argumenty negujace okulocentryzm, przy
czym cze$¢ z nich ma charakter czysto naukowy, a cz¢$¢ — pragmatyczny, odnoszacy
sie bezposrednio do zycia codziennego. Po pierwsze, mamy do czynienia ze sprze-
zeniem zwrotnym, niezamierzonym efektem dominacji obrazu w otoczeniu. Jest
nim przesyt przestrzeni piktogramami, do tego stopnia, Ze przestajemy je widzie¢.
Tego typu zjawisko jest spotykane w cyberprzestrzeni (nadmiar reklam, prowadzacy
do pod$wiadomego selekcjonowania tresci i pomijania tych zbednych), telewizji®
i na ulicach.

Po drugie, mniej znaczaca rola zmystu wzroku prowadzi do wskazania innego
zmystu - dotyku, jako gléwnego narzedzia pozwalajacego poznawac dziecku oto-
czenie, lub wykorzystania innych zmystéw, jak w przypadku oséb niewidomych,
do sprawnego funkcjonowania w przestrzeni.

Po trzecie, tez¢ o wzrokocentryzmie oslabia marginalizowanie zmystu wzroku
w odbiorze niektorych komunikatéw. Telewizja z zatozenia operuje fonia i obra-
zem, jednak coraz czesciej telewizji stuchamy, wykonujgc inne czynnosci. Poza
tym reklama atakuje nas na kazdym kroku komunikatami wizualnymi, wigc skie-
rowanie wzroku odbiorcy na konkretny plakat jest niezwykle trudne (zwazywszy

¢ Wystarczy spojrze¢ na ewolucje urzadzen do rejestracji i odtwarzania obrazu. W ostatnich
10-15 latach spopularyzowany zostat format DVD, powoli wypierany przez Blue-Ray. Urzadzenia
staja sie mniejsze, czesto zachowujac funkcje swoich wiekszych odpowiednikdw.

7 Coraz czesciej gry komputerowe maja forme interaktywnych filméw, w ktérych wplyw na fa-
bule ograniczony jest do minimum, natomiast gracz aktywnie uczestniczy we wstawkach filmowych,
tzw. QTE (Quick Time Event). Innym przykladem tych zmian sg interaktywne gry-filmy, wzorowane
na tradycyjnych grach paragrafowych czy niegdy$ przedstawiane w utworach s-f aplikacje wykorzy-
stujace rzeczywisto$¢ poszerzona.

& Wedtug badan przeprowadzonych w Ameryce, na 500 wyemitowanych przekazéw reklamo-
wych tylko 76 jest ,,zauwazanych” przez widza, a tylko 9 ,,zapamietywanych” (Chateau 1997; Zwo-
linski 2005: 300).
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na przesyt przestrzeni miejskiej obrazami). Specjalisci od marketingu znalezli
jednak na to sposéb i coraz czesciej wspomagaja reklame innymi bodzcami zmy-
stowymi, takimi jak dzwigk, zapach, dotyk. Pomyst ten jest wykorzystywany od
dawna w projektowaniu uniwersalnym, pozwala bowiem na stworzenie obiektoéw
uzytkowych oddzialujacych na wigcej niz jeden zmyst uzytkownika. Przyktadem
moga by¢ bezpieczne przejscia dla pieszych, gdzie zastosowano takie rozwigzania,
jak: sygnalizacja $wietlna, sygnatl dZzwigkowy i maty na chodniku z wypustkami,
ktére informujg o krawedzi jezdni.

Za wazny glos w dyskusji na temat uprzywilejowania zmystu wzroku w otacza-
jacym $wiecie mozna uzna¢ pojawienie sie estetyki haptycznej (dotykowej) oraz
plynne taczenie obrazu i dotyku w nowoczesnych urzadzeniach elektronicznych [2].
W latach 90. XX wieku w nauce pojawila sie refleksja nad realno$cig wzrokocen-
tryzmu i jego wplywem na otoczenie. Zarzuty wobec niego odnosily si¢ do zalozen
ontologicznych obrazocentryzmu, relacji obraz — reszta zmystéw oraz przypisywaniu
zbyt duzej roli panoptyzmowi.

Zdaniem Williama J. T. Mitchella zwrot piktorialny jest kolejnym etapem
refleksji nad sitami rzadzacymi dyskursem. Autor podpiera si¢ teorig Richarda
Rortyego, traktujacg o etapach historii filozofii, i dopisuje do niej ciag dalszy. Zda-
niem Rortyego ostatnim etapem w filozofii byt zwrot lingwistyczny, ktéry mozna
zaobserwowacé w twodrczosci takich naukowcdw, jak Jacques Derrida czy Charles
S. Pierce. Wedlug Mitchella mamy obecnie do czynienia ze zwrotem piktorialnym,
ktéry przejawia si¢ zwiekszaniem udzialu obrazu w dyskursie, ale takze walka
obrazu i jego zwolennikow z obroncami starego (lingwistycznego) tadu. Swoistym
polem starcia nowego i starego porzadku stat si¢ Internet, ktérego specyficzny jezyk
zaadaptowal znaki graficzne, bedace odzwierciedleniem emocji (Mitchell 2009:
5). Wérdd jezykoznawcow (z zalozenia obroncéw tadu lingwistycznego) zdania
sa podzielone: czg$¢ z nich uznaje emotikony za splycenie jezyka’, a czes¢ - jako
nieuniknione zjawisko, z ktérym nalezy sie pogodzi¢ [1].

2. Wiarygodnos¢ obrazu

Przez lata obraz pelnit funkcje ,dowodu na pi$mie”, byl namacalng rejestracja
wydarzenia. W eseju z 2004 r. pt. Regarding the torture of others Susan Sontag [3]
potwierdza to stanowisko, przytaczajac glosna sprawe wiezienn w Abu Ghraib. Przez
lata w dyskusji na temat zasadnosci ingerencji Ameryki w wydarzenia na Bliskim
Wschodzie pojawialy si¢ glosy sygnalizujace naduzycia w kompleksie wieziennym
w Iraku, jednak administracja USA dementowala te doniesienia, sprowadzajac je
do niepotwierdzonych plotek. Dopiero wyciek zdje¢ autorstwa jednego ze stacjo-

° Warto zauwazy¢, ze oprocz emotikondw i awataréw Internet spopularyzowal, najczesciej an-
glojezyczne, akronimy, ktdre zaczely funkcjonowac réwniez poza Internetem.
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nujacych tam zotnierzy spowodowat eskalacje napie¢ i otworzyt oczy $wiatu na
wydarzenia majace miejsce w wiezieniu. Swiat obiegly zdjecia naocznego $wiadka
(mozliwe, ze nawet uczestnika bestialskich praktyk), przedstawiajace nagich wiez-
niéw w towarzystwie zolnierzy w mundurach USA. Zgodnie z art. 3 Konwencji
Genewskiej oraz Powszechnej Deklaracji Praw Czlowieka pracownicy wiezienia
nie mieli prawa poniza¢ przetrzymywanych Irakijczykow, a proby tuszowania
tych wykroczen przez administracje Georga W. Busha byly jawnym zlamaniem
tych postanowien. Sposdb, w jaki USA odpowiadaly na zarzuty, zmienil sie: po
publikacji fotografii zamiast zaprzeczania faktom nastapito przyznanie sie do winy,
jednak nie do konica. Dyskusja z tak jednoznacznymi dowodami byla bezsensowna,
dlatego ttumaczac cate zajécie, administracja Busha wykorzystala zabieg retoryczny,
polegajacy na unikaniu w swoich wystapieniach stéw o silnym zabarwieniu emocjo-
nalnym, np. torture (tortury), a zamiast tego stosowata neutralne abuse (naduzycia)
lub bardziej ogdlne humiliation (upokorzenie) [3]'°. Sprawa zdje¢ z Abu Ghraib
jest zatem przykladem oddzialywania fotografii o silnej wymowie, ktore zostaty
wykonane i rozpowszechniane przez tworcow-amatorow.

Trudno tez nie wspomnie¢ o fotografiach rzekomo przedstawiajacych nieziden-
tyfikowane obiekty latajace albo kryptydy. Na potrzeby tego przyktadu uprosé¢my
sytuacje, skupiajac sie na dwoch grupach osdb: wierzacych w UFO i dementujgcych
plotki, starajacych sie racjonalnie wyjasnic to zjawisko. Dla pierwszych obraz jest
realnym dowodem na istnienie Zycia pozaziemskiego, dla drugich jest to ztudzenie
optyczne, balon meteorologiczny itp. Obecnie nie istniejg wiarygodne dowody na-
ukowe na potwierdzenie Zadnej z tych wersji, totez zachowanie status quo pozwala na
przemienne przyjmowanie przez jedng fotografie dwoch strategii obraz — oryginat:
w pierwszym przypadku fotografia jest referencyjna, w drugim staje sie symulakrem.
Zdaniem Alfreda Schiitza poznanie rzeczywistosci odbywa sie na zasadzie prostego
kategoryzowanie napotkanych probleméw oraz poréwnania i znalezienia wspdlnych
kategorii we wlasnych do$wiadczeniach (Schiitz 1984: 870). Dwuznaczno$¢ fotogra-
fii powoduje, ze widzimy to, co chcemy widzie¢. Mozg interpretuje obraz, szukajac
podobienstw do schematow, ktore juz znamy. Moze to przyja¢ forme autorskiego
nadawania kontekstu fotografii, przekonujacego dla nas uzupelniania jej historii lub
dopatrywania si¢ zaskakujacych ksztaltéow w rozmazanych fotografiach, ktére na
pierwszy rzut oka niczego szczegélnego nie ukazujg. Obraz pozwala na zobaczenie
przedmiotu na wlasne oczy, stania si¢ naocznym swiadkiem wydarzen, nawet tych,
ktore nigdy nie miaty miejsca. W niektorych przypadkach jednak ta cecha fotografii
nie stuzy przedstawieniu prawdy, lecz moze zosta¢ wykorzystana do manipulacji.

1 W sytuacji gdy pewnym faktom nie mozna bylo zaprzeczy¢, obrona skupila sie na warstwie
semantycznej przekazu. Jej celem bylo zatarcie wrazenia, jakie wywotaly drastyczne fotografie, po-
przez ukazanie zjawiska jako marginalnego. Trudno jednoznacznie oceni¢ skutecznos¢ zabiegéw
podjetych przez administracje Busha.



Rola i wiarygodnosc fotografii we wzrokocentrycznym swiecie 33

Skoro obraz potrafi zaprezentowa¢ (z zalozenia) obiektywng prawde, to osoba,
ktdra jest w stanie nim manipulowa¢, posiada wladze kreowania rzeczywistosci
spotecznej i ksztaltowania historii. Na przestrzeni wiekow manipulacja obrazem
przybierata rozne formy i przebiegata na réznych poziomach: od umieszczania
odpowiednich symboli przy przedstawionej postaci w malarstwie, po fotomontaze
fotografii, na ktorych widoczne sg osoby znaczace dla rezimu. Jedng z historycznych
postaci uciekajgcych sie do fotomontazy byt Jozef Stalin, ktory usuwat ze swoich
zdje¢ osoby gloszace poglady sprzeczne z ideologig komunistyczng lub bedacych
w nielasce wodza. Nie trzeba jednak odwotywac si¢ do odleglej historii, by dostrzec
proby manipulacji zdjeciem. Wspoétczesna reklama czesto bowiem postuguje sie
fotomontazem i retuszem, by uatrakcyjni¢ oferowane produkty. Problemem jest
tu nie tylko uczciwo$¢ wobec klientdw, ale takze promowanie udoskonalonego
wizerunku modeli i modelek jako ideatu pigkna.

Innym sposobem manipulowania przekazem w fotografii jest wplywanie na
jako$¢ obrazu poprzez wytwarzanie szumow. Zabieg ten jest czegsto stosowany przez
paparazzi i polega na celowym obnizaniu jakosci, czytelnosci zdjeé. Dzigki temu
fotografia nabiera charakteru czego$ trudnego do zdobycia (prébujac wykonaé
zdjecia, nalezalo poswieci¢ ich jakos¢), cho¢ mozna tez przyjaé, ze jest dzielem
amatora, a wiec jest bardziej wiarygodna - autor zdjecia przylapal gwiazdy na
goracym uczynku, scena nie byta ustawiona, zdjecie mogt wykona¢ przecietny
Kowalski - spotkanie z gwiazda moglo przydarzy¢ si¢ przeciez kazdemu z nas.

Manipulowanie fotografig opiera si¢ na jej specyficznym charakterze. Samo-
dzielna fotografia, bez komentarza autora lub jakiegokolwiek odniesienia, jest
fragmentem sceny zamknietym w kadrze. Juz sam kadr pozwala na manipulowanie
wrazeniem i jednoczesnie zwalnia fotografa z odpowiedzialnosci w falszerstwie
(widzimy to, co jest na zdjeciu, a z racji ograniczenia ingerencji fotografa jedynie
do wyboru kadru obraz staje si¢ wiarygodny). Dodanie komentarza moze jednak
zmieni¢ odbidr zdjecia. Tak byto w przypadku fotografii autorstwa Kevina Cartera,
wykonanej w Sudanie w 1993 r. Fotografia stala si¢ symbolem glodu w krajach afry-
kanskich, a opowies¢ opisujaca wydarzenia towarzyszace wykonaniu zdjecia (ktorej
wiarygodnos¢ jest podwazana wiasnie ze wzgledu na ciagle zmienianie jej wersji,
prawdopodobnie w celu zwigkszenia atrakcyjnosci fotografii dla odbiorcy), okazata
sie bronig obosieczng i w efekcie mogta przyczynic si¢ do podjecia dramatycznej
decyzji przez jej autora. Niekiedy komentarz lub jego brak wplywaja na wymowe
zdjecia — opis ustanawia pewne ramy interpretacyjne uwiecznionego zdarzenia, za$
ich brak pozwala odbiorcy na swobodng interpretacje (a czesto nadinterpretacje
sprzeczng ze realiami), pozostawiajac go w zawieszeniu, tak jak fotografia czyni to
z uwiecznionym obiektem.
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3. Wiarygodnos¢

Przed odpowiedzig na zadane na poczatku pytanie, nalezy upewni¢ sig, czy fak-
tycznie zyjemy we wzrokocentrycznym swiecie. Co oznacza wzrokocentryzm? Czy
jest nim wzrost znaczenia przekazéw graficznych w dyskursie, czy moze przesyt,
idacy w parze ze $lepota na tego typu sygnaly? Mozliwe, ze samo pojecie wzroko-
centryzmu odnosi si¢ do czego$, co nie istnieje, i poruszenie tej kwestii wywota
burzliwg dyskusje, ktérej kierunek wyznacza tworzace sie stronnictwa srodowisk
naukowych i nie tylko, oraz pozwoli na zweryfikowanie tej tezy. Oba podej$cia maja
pewien punkt wspolny — przesyt obrazoéw moze by¢ spowodowany przekonaniem
o wiekszym wplywie obrazu na odbiorce niz tekst i checig wykorzystania medium
o wiekszym potencjale m.in. przez specjalistow od reklamy. Problem kierunku
rozwoju jest zatem problemem drugorzednym. Zakltadajac jednak, ze faktycznie
zyjemy w $wiecie, gdzie ,,ludzie opatrzeni wyparli ludzi oczytanych’, jak mozemy
okresli¢ role obrazu?

Rola i wiarygodnosc¢ obrazu w kulturze nie sg jednoznaczne. Istniejg kultury,
w ktérych stosunek do obrazu pozwala na swobodny rozwdj tej techniki, ale istnieja
tez takie, dla ktorych obraz-odwzorowanie jest tematem tabu i zrodtem konfliktow!'.
Z jednej strony obraz zostal obdarzony apriorycznym zaufaniem spofeczenstwa,
z drugiej — dzisiejszy rozwdj techniki pozwala ingerowa¢ w istniejacy juz obraz
i preparowac inng rzeczywisto$¢. We wzrokocentryzmie wierzymy medium, ktérego
wiarygodno$¢ jest czesto przeceniana. Ponadto rozwdj technologii informatycz-
nych pozwolit fotografii na dotarcie do szerokiego grona odbiorcow, wiec jej rola
w ksztaltowaniu §wiadomosci jednostkowej i zbiorowej nie jest znikoma.
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REMIKS | MASHUP,
CZYLI COS NOWEGO Z CZEGOS STAREGO

Nic nie jest oryginalne. Kradnij ze wszystkiego, co wplywa na twoja inspiracje
lub napedza twoja wyobraznie [...] zawsze pamietaj, co powiedzial Jean-Luc
Godard: ,,Nie chodzi o to, co skad$ zabierasz — chodzi o to, gdzie zabierasz”

Jim Jarmusch (2009)

Szybki i gwaltowny rozwdj Internetu oraz programéw umozliwiajacych obrobke
graficzng zdje¢ czy montaz filmoéw (sie¢ pelna jest przeciez zaréwno profesjonalnej
tworczosci, jak i amatorskich filmikow czy przerabianych fotografii) przyczynit sie
niewatpliwie do wzrostu znaczenia elementéw wizualnych. Niniejszy artykul po-
$wiecony jest do$¢ niezwyktemu zjawisku, ktdre ostatnio stato si¢ bardzo popularne,
czyli remiksowi i jednej z jego form — mashupowi'.

Skad wziat si¢ mashup i czym tak naprawde jest? Zjawisko to wpisuje si¢
w postmodernistyczny pejzaz przemian kulturowych. Jest ono $ciéle zwigzane
z wszechobecna dzi$ kulturg remiksu?. Jak twierdzi Ewa Wéjtowicz, ,,za protore-
miksy mozna uzna¢ fotomontaze dadaistow’, byly to jednak pojedyncze przypadki
i poczatkéw remiksu nalezy raczej szukaé w audiosferze (Wojtowicz 2011: 17). Jesli
spojrze¢ na to ogolniej, remiks — oprdcz praktyki artystycznej - stal si¢ rowniez
specyficzng metodg badawcza, uzyteczng zwlaszcza podczas badania ,,cyrkulacji
tekstow w dobie medidéw cyfrowych” (Nacher, Gulik i Kaucz 2011: 5). Warto by si¢
tez zastanowi¢ nad sposobem funkcjonowania remiksu w naukach o gospodarce,
prawie, socjologii czy religii.

Whbrew pozorom mashup nie jest wymystem XXI wieku, a powstawanie pierw-
szych tego typu dziel przypisuje si¢ tworcom muzycznym, gléwnie DJ-om. Zdaniem

! Jest to jedynie wstepne rozpoznanie, zwlaszcza ze w Polsce nie prowadzono dotad badan nad
ta forma sztuki (dzialalnosci artystycznej). Wyjatkiem sg prace Magdaleny Kaminskiej poswiecone
memom internetowym czy praca zbiorowa dotyczaca remiksu (Kaminska 2011; Gulik, Kaucz i Ona-
ka 2011).

? Termin zaproponowany przez Lawrence’a Lessiga na okre$lenie zjawiska polegajacego na wy-
korzystaniu istniejacych utworéw do stworzenia nowego dzieta.
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Eliny M. Lae [8] pierwszy znany mashup pochodzi z 1983 r. i jest blisko zwigzany
z samplingiem, czyli uzywaniem fragmentu wczesniejszego utworu muzycznego we
wlasnej tworczosci. W 2004 r. mashupy muzyczne doczekaly sie wtasnego programu
w MTYV pt. Ultimate Mashups i w ten sposob staly sie czescig kultury popularne;j
[8]. Jak to zwykle bywa, modny trend zostal zaadaptowany przez inne dziedziny
sztuki. Zwlaszcza material filmowo-telewizyjny stat si¢ znakomita pozywka dla
remiksowych przerobek. Eli Horwatt zauwaza, ze ,wiele cyfrowych remiksow w spo-
sob inteligentny i krytyczny patrzy na kulture popularng, ujawniajac manipulacje
socjotechniczne, endemiczny rasizm, seksizm czy homofobie [...], chociaz nie wszy-
scy remikserzy zaangazowani sg w ten radykalny krytycyzm” (Horwatt 2009: 77).

Zdaniem Paula Bootha mashup ,,polega na pobraniu danych (informacji, frag-
mentdw) z dwdch lub wiekszej liczby réznych zrédet i potaczeniu ich w taki sposob,
aby utworzy¢ unikatowy, trzeci byt, bez straty rozumienia oryginatu” [1]. Mashup
jest zatem dzielem zaleznym, ktore nadbudowuje sie na sensach i znaczeniach pier-
wowzorow, poniewaz sktada sie z oryginalnych fragmentéw dziet zrédtowych (rys. 1)
i to wlasnie odrdznia go od remiksu, samplingu czy fan fiction. Rdznice stanowi
zatem stopien ingerencji w tekst oryginalny. W mashupach zrédta sa réwnowazne -
»logika mash-upu nie uprzywilejowuje bowiem instancji autorskiej” (Nacher, Gulik
i Kaucz 2011: 8), natomiast remiks opiera si¢ czesto ,,na strategii mocnego prze-
tworzenia pierwotnych elementéw” (Nacher, Gulik i Kaucz 2011: 8). Mozna wiec
powiedzie¢, ze kazdy mashup jest remiksem, ale nie kazdy remiks jest mashupem.

dzieloA |—» - dzieto B

Rys. 1. Wizualizacja powstawania mashupu

Zroédlo: opracowanie wlasne.

Rysunek 1 stanowi przykltadowg wizualizacj¢ powstawania mashupu: wyciecie
dowolnych fragment6w jednego dzieta Zzrédlowego i polaczenie ich z dowolnie
wybranymi fragmentami drugiego dziela, tak aby powstat nowy tekst?, derywowany
z tekstow wczesniejszych.

Warto réwniez poruszy¢ kwestie kompetencji odbiorcy remikséw, w tym ma-
shupéw. Dzieta remiksowane wymagaja od odbiorcy wiekszego zaangazowania niz
tradycyjne teksty kultury - zeby dobrze odczyta¢ taki utwdr, trzeba zna¢ i umieé
rozpoznaé w nim dzieta Zzrodlowe. Wprawdzie odbiorca moze budowaé nowe

* Chodzi tu nie o tekst w znaczeniu literackim, ale o tekst kultury (czyli dowolne dzieto filmo-
we, muzyczne, fotograficzne, literackie itd.)
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znaczenia remiksu, ale nierozpoznanie elementéw zapozyczonych i (lub) prze-
tworzonych moze wywola¢ w nim poczucie zagubienia i niezrozumienia powstalej
przerobki (podobnie funkcjonuje parodia - $mieszy przez skonfrontowanie orygi-
nalu, ktéry odbiorca ma w pamieci, z elementami sparodiowanymi). Od odbiorcy
wymaga sie wiec aktywnosci i poszukiwania metaforycznych ,,szwow’, faczacych
wykorzystywane zrédla.

Zanim przejde do przedstawienia wideo mashupow, podam kilka przyktadow
dos$¢ popularnych mashupow graficznych, pochodzacych z Internetu. Pierwszy
przyklad przedstawia do$¢ nietypowa konfrontacje druzyny pierscienia z Balrogiem
— jest to mashup filmowej wersji Wladcy Pierscieni z animowang bajka o kucykach
Pony”* (rys. 2).

Rys. 2. Mashup Wtadca Pierscieni i Kucyki Pony

Zrédlo: [13].

Przed Balrogiem (tu przedstawionym jako minotaur, ktéry w jednym z od-
cinkéw w brutalny sposéb uczyt stanowczosci kucyka Fluttershy) jako pierwsza
(zamiast Gandalfa) stoi Twilight Sparkle, ktéra wyréznia si¢ nadzwyczajnymi
zdolno$ciami i wiedzg magiczna. Jako druga (sposrod duzych kucykow) stoi Flut-
tershy, ktora wedlug mnie nie jest zbyt dobrze dobrana do roli krasnoluda Gimlego,
gdyz odznacza si¢ niesmiato$cig, miloscia do zwierzat i ogélna dobrocia. Jedynym
pasujacym elementem jest jej przyjazn z Rarity, ktora w tym mashupie zastepuje
Legolasa. Za Fluttershy stoi Rainbow Dash (niebieska), ktora cechuje si¢ odwaga
i lojalnos$cia; na obrazku wida¢, ze ma przypasany miecz Aragorna — Anduril.
Nastepna w kolejnosci jest Applejack (pomaranczowa), uwazana za uparta, ale
uczciwg. W filmie prawie nigdy nie rozstaje si¢ ze swoim kapeluszem, tu zastepuje
Boromira z jego nieodlagcznym bawolim rogiem. Ostatnim duzym kucykiem jest
Rarity, sama piekna i kochajaca pigkno, o fioletowych wlosach, tu zmienionych na
blond, poniewaz reprezentuje elfa Legolasa, co potwierdza widoczny kofczan. Cztery
mate kucyki to oczywiscie czterej hobbici: Scootalooto (pomaranczowy) i Apple

* Serial animowany My Little Pony: przyjazi to magia (My Little Pony: Friendship is Magic).
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Bloom (z6lty) to zapewne Merry i Pippin; a Pipsqueak (z fatka na oku) i Sweetie
Belle to Sam i Frodo. Wazne jest to, ze cechy kucykow, przynajmniej czesciowo,
zostaly dopasowane do cech bohateréw Tolkienowskiej trylogii.

Kolejnymi przykladami mashupéw sa: stynna romantyczna scena z Titanica
(film z 1997 r.), w ktorej u boku Leonarda DiCaprio zamiast Kate Winslet pojawit
sie Lord Voldemort z Harryego Pottera (rys. 3), oraz narada, na ktorej Joker (ne-
gatywna postac z filmow o Batmanie) probuje namoéwi¢ Voldemorta (z Harryego
Pottera) do zabicia Batmana (rys. 4).

Rys. 3. Mashup Leonardo DiCaprio z Voldemortem

Zrédlo: [6].

Obrazki te sg zabawne tylko wtedy, gdy wiemy, z jakich Zrédet pochodza ich
fragmenty, do czego nawiazuja i na jakich skojarzeniach graja. Biorac za przyklad
rysunek 4: w drugiej czesci Batmana pt. Mroczny Rycerz (film z 2008 r.) Joker
spotyka si¢ z innymi przestepcami Gotham City i proponuje im, by wspoélnie
pozby¢ sie Batmana. Natomiast z drugiego filmu (Harry Potter i Insygnia Smierci,
cz. 1z 2010 r.) wzigto scene¢ narady Smierciozercéw, podczas ktorej planowane
jest zabicie mlodego Pottera. Zmiksowanie tych dwoch scen pozwala zbudowa¢
alternatywa rzeczywisto$¢, w ktorej Joker namawia Voldemorta do zgtadzenia
Batmana. Oczywiscie Czarny Pan jest ,,zafiksowany” na pozbyciu si¢ Harryego
i w ogdle nie interesuja go potyczki wsréd mugoli. Jesli nie znamy dziel, z ktérych
zapozyczone zostaly fragmenty, nie mozemy rozszyfrowa¢ mashupu. Jest on dla
nas tylko pewnym ,,dziwnym tworem” lub mozemy blednie stwierdzié, ze jest to
np. plakat reklamujacy jaka$ oryginalng histori¢ — nowy tekst kultury. Dlatego tez
znajomos¢ kontekstu jest tak wazna podczas obcowania zaréwno z mashupami,
jak i calg tworczoscig remiksowy, pozwala bowiem dostrzec powigzania miedzy
wykorzystywanymi dzietami.
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Rys. 4. Mashup Joker z Voldemortem
Zrédto: [5].

Internet peten jest remiksow i mashupow - stal sie bowiem gtéwna platforma
rozpowszechniania kultury remiksu. Popularnym serwisem, na ktérym zamieszcza
sie takie utwory, jest YouTube. Eli Horwatt (2009: 77) uwaza, ze mozna wyrdz-
ni¢ dwa dominujace typy remiksowanych filmoéw: remiksy polityczne i remiksy
trailerowe’, przy czym sa dwa sposoby tworzenia remikséw trailerowych: re-cut
i mashup (Horwatt 2009: 83). Re-cut polega na transformowaniu znaczenia filmu
przez modyfikacje $ciezki dzwigkowej, intertytulow czy dodanie innych napisow.
Trailery mashupowe tworza nowe znaczenie przez polaczenie materiatow z co naj-
mniej dwdch filmow. Jest to ,,amalgamat dyskursow, stylow, struktur, gatunkéow [...]
w kontrolowanej, lakonicznej formie, jaka jest trailer filmowy” (Horwatt 2009: 84).

Pierwszym remiksem, ktéry omowie, jest remiks filméw Harry Potter i Zmierzch
(kadry z filmu przedstawione sg na rys. 51 6). Cho¢ zasada powstania jest podobna
do tej omdéwionej przez Horwatta, warto zwréci¢ uwage na to, ze nie jest to trailer.
Filmik zostat przygotowany przez fanéw (mashup, podobnie jak remiks, moze by¢
forma twdrczosci fanowskiej, ale nie jest to konieczne) na fali dyskusji internetowych
wokdt premiery Zmierzchu. Zastanawiano si¢ wtedy, czy film ten zdobedzie wigksza
popularnosé¢ niz seria o Harrym Potterze. Nie jest to typowy mashup, poniewaz
brakuje w nim pelnego polaczenia zrodetl. Wystepuja one raczej obok siebie i sg

° Trailer - zwiastun, fragmenty filmu emitowane wielokrotnie jako jego zapowiedz.
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Rys. 5. Wideo mashup Harry Potter vs. Twilight
Zrodlo: [12].

opatrzone komentarzem odautorskim, ktory w niewielkiej tylko czesci pochodzi
z oryginalnych zrodet.

Na rysunkach 5 i 6 wida¢, jak zbudowany jest ten filmik. Poszczegdlne sceny
(naprzemiennie z Harryego Pottera i ze Zmierzchu) tworzg specyficzny dialog, be-
dacy niejako licytacjg postaci z tych dwdch filméw. Przyktadowo (na rys. 6): scena,
w ktorej Ginny rzuca zaklecie w Departamencie Tajemnic, podpisana ,,Pomoge
uratowac $wiat czarodziejow’, zestawiona jest ze sceng lezacej Belli, podpisang: ,,Ja
po prostu bede leze¢ i poczekam, az moj $wiecacy facet odwali calg robote”. Od
razu widac tez, po stronie ktérego filmu opowiada si¢ autor tego remiksu, cho¢by
przez sam dobor scen i podpisow. Kadr ze Zmierzchu, w ktérym Bella lezy, dotyczy
sytuacji, gdy dziewczyna zostala pobita i ugryziona przez wampira, wiec zwija si¢
z bolu.

W serwisie YouTube mozna odnalez¢ wiele mashupow traileréw filmowych.
Czestym zabiegiem przy takich produkcjach jest podlozenie dzwigkow i dialogow
pochodzacych z jednego zrédia do drugiego, z ktérego bierze si¢ obraz. Przyktadem
moze by¢ trailer pt. Sherlock Holmes — Harry Potter Style Trailer. Obraz (kilka kadrow
z filmu przedstawiono na rys. 7) powstal z réznych czesci Harryego Pottera, nato-
miast podktad dzwiekowy pochodzi z Sherlocka Holmesa (trailera pierwszej czesci
filmowej wersji). Uwage zwraca doskonate dopasowanie efektéw dzwiekowych do
tego, co sie dzieje na ekranie. Wszystkie momenty wybuchéw czy fragmenty dialo-
gow sa ze sobg $wietnie zgrane. Konsekwentnie pokazywany jest Ron Weasley jako
Sherlock Holmes, Harry Potter jako John Watson, a Hermiona Granger jako Irene
Adler. Ciekawy jest moment, gdy Ron uderza Graupa rurg od roweru — podtozono
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Rys. 6. Wideo mashup Harry Potter vs. Twilight
Zrédto: [12].

tu odgtos uderzenia mtotkiem, ktérym Sherlock rzucit w wielkiego Francuza, przy
czym zaden z tych cioséw nie byl odczuwalny dla przeciwnika.

Bardzo wazne jest to, ze mashup nie odrywa si¢ od zadnego z dziet oryginalnych
— caly koncept polega na tym, ze widz musi® rozpoznac ,,zapozyczone” fragmenty
i zrozumie¢, co wynika z takiego ich potaczenia.

W Sieci mozna znalez¢ tez mashupy traileréw innych filméw, np. Potopu
(pt. Gdyby Amerykanie krecili Potop) z podlozonym dzwiekiem z filmu Immortals;
Zmierzchu (Yaczonego zaréwno z Harrym Potterem, Supernatural, jak i Toy Story 3)
oraz Wladcy Pierscieni. Tworzone sg tez jednak znacznie bardziej skomplikowane
(twdrcze i wymagajace wigcej pracy) wideo mashupy.

Jednym z nich jest sze§ciominutowy filmik pt. Buffy vs. Edward: Twilight Remi-
xed, stworzony przez Jonathana McIntosha [9]. Jest to polaczenie dos¢ popularnego

¢ Oczywiscie, odbiorca nie musi rozpoznawac zrédel, jednak wtedy filmik bedzie dla niego
nieczytelny. Nie da sie dostrzec dyskusji o warto$ciach przekazywanych w obu oryginalnych filmach
- bedacej odzwierciedleniem debat toczonych na ten temat na réznych forach internetowych - nie
rozpoznajac zrédet i nie znajac oryginalnych kontekstow, w ktérych pojawialy sie dane sceny i dia-
logi.
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Rys. 7. Sherlock Holmes — Harry Potter Style Trailer
Zrodlo: [11].

serialu Buffy: postrach wampiréw (emitowanego w latach 1997-2003, a nakreconego
na podstawie filmu fabularnego o tym samym tytule z 1992 r.), z filmem Zmierzch
(z 2008 r.). Mashup ten jest wyjatkowy, gdyz fabuty obu produkeji zostaly tu sple-
cione w jedng catos¢. Jonathan McIntosh tak méwi o tym dziele:

To przyktad opowiadania przeksztalconego, ktore reinterpretuje film Zmierzch przez
ponowne ciecie i taczenie go z serialem Buffy: postrach wampiréw. Pig¢ miesiecy pracy
nad stworzeniem Buffy vs. Edward jest w istocie odpowiedzig na pytanie ,,Co zrobilaby
Buffy?” [10].

Bohaterowie mdéwiag wlasnymi gltosami, lecz filmik opowiada zupetnie nowa
historie, mianowicie: co by si¢ stato, gdyby Buffy — ktora wszak tez byta nastolatka
i (podobnie jak Bella ze Zmierzchu) chodzila do zwyklej szkoly, ale przy okazji byta
towcag wampiréw - spotkata w szkole Edwarda (ktory, jak wiemy, byt wampirem).
Sciezka dzwiekowa, dialogi i poszczegdlne sceny pochodza z filméw oryginalnych
i sg tak dobrane, aby stworzy¢ jedna, spdjna fabule (rys. 8). Bez znajomosci dziet
zrodtowych trudno raczej zauwazy¢ te intertekstualng gre, na jaka pozwolit sobie
autor mashupu.

Na koniec przedstawie ostatnig forme, o jakiej pisal Horwatt (2009: 77), czyli
remiksy polityczne’, ktore bywaja wykorzystywane przez réznego rodzaju aktywi-
stow w celu zwrocenia uwagi przypadkowego badZz modelowego odbiorcy i prze-
kazania mu waznej informacji w tatwo przyswajalnej formie. Remiksy sg dobrym
sposobem trafiania do mlodego odbiorcy. Dlatego coraz czesciej wykorzystuja je

7 PRV (political remix video) — termin autorstwa J. McIntosha (za: Horwatt 2009: 78).
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Rys. 8. Kadry z mashupu Buffy vs. Edward: Twilight Remixed
Zrédto: [9].

zaréwno tworcy reklam, jak i kampanii spofecznych. Przyktadem moze by¢ filmik
Grocery Store Wars (rys. 9).

Jest to produkeja specyficzna, ktéra wykorzystujac fabute Gwiezdnych wojen,
opowiada o... zywnosci organicznej. Latwo rozpoznawalne postaci, takie jak Luke
Skywalker czy Mistrz Yoda, przykuwaja uwage, podczas gdy widzowi opowiadana
jest historia o tym, jak Ciemna Strona Farm kontroluje supermarkety, w ktérych
sprzedaje si¢ zywno$¢ modyfikowang genetycznie czy zatruwang pestycydami. Re-

Rys. 9. Kadry z remiksu Grocery Store Wars
Zrédto: [3].
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miks konczy sie trawestacja zawotania znanego z oryginalnych Gwiezdnych wojen:
»May the Farm be with you, always™®. Tworzenie takich remiksdw jest powigzane
z aktywizmem fandw i z organizacjami typu: Harry Potter Alliance. W manifescie
tej organizacji mozna przeczytac:
Tak jak Harry i jego przyjaciele walczyli z Czarng Magia w fikcyjnym uniwersum J. K.
Rowling, staramy sie zniszczy¢ horkruksy swiata rzeczywistego, takie jak: nieréwnos¢,
analfabetyzm i tamanie praw cztowieka [4].

Jej tworca, Andrew Slack, twierdzi:

Tlumaczenie niektérych z najwiekszych na $wiecie, najbardziej palacych kwestii w ra-
mach $wiata Harryego Pottera sprawia, ze aktywizm jest tatwiejszy do uchwycenia
i mniej straszny [7].

Odwzorowanie w fikcyjnym $wiecie obaw $wiata rzeczywistego rozbudza
(przede wszystkim, ale nie tylko) w mtodych ludziach zaangazowanie obywatelskie
i aktywizm polityczny. Harry Potter Aliance zach¢ca mtodych ludzi, aby jako fani
jakiegos dzieta wypowiadali si¢ na temat szeroko rozumianych praw cztowieka oraz
poruszali kwestie spoteczne [2].

Kultura remiksu, a wigc takze mashup, wiaze si¢ ze swego rodzaju grag — ma
sens wtedy, gdy odbiorca wie, z jakich dziet zostaly zapozyczone fragmenty i gdzie
znajduje si¢ granica miedzy zrédiami, oraz rozumie, na jakiej zasadzie zostaly
potaczone’.

Ta forma ma wiele wspdlnego z fan fiction, rozni si¢ jednak od niej wykorzy-
staniem i faczeniem oryginalnych fragmentéw kilku dziel, zamiast dopisywania
wlasnych historii. Mashup jest miejscem, w ktorym ,,spotykaja si¢ rézne punkty
widzenia i rézne pomysty” [1]. Forma ta jest zaproszeniem do specyficznej wspot-
pracy i dialogu miedzy odbiorca a tworca mashupu. Wspdlczesnie pojawiaja sie
rowniez remiksy literackie, takie jak: Duma i uprzedzenie i zombi Setha Graha-
ma-Smitha (polaczenie powiesci Jane Austin oraz historii o zombi), Opowies¢
zombilijna Adama Robertsa (polaczenie powiesci Dickensa z historig o zombi),
Android Karenina Bena H. Wintersa (polaczenie powiesci Lwa Tolstoja z watkami
typowymi dla steampunku, czyli futurystycznymi wizjami osadzonymi w wieku
pary, i technologia oparta na mechanice) czy polskie Przedwiosnie zywych trupéw
Kamila Smiatkowskiego (potgczenie powiesci Zeromskiego z historig o zombi).
Historie te wprawdzie s3 nazywane mashupami, ale sytuuja si¢ raczej miedzy ta
formg a remiksem. Lacza bowiem oryginalne zZrédlo z zestawem cech i watkéw
typowych dla jakiego$ gatunku.

# Parafraza hasta: ,,May the Force be with you”

° O sztuce uzycia produktéw narzuconych, czyli technikach modyfikacji i adaptacji produktéw,
pisat w 1990 r. Michel de Certeau, rozpatrujac sytuacje miedzy nadawcami a odbiorcami jako rodzaj
gry partyzanckiej (Certeau 2008). Rowniez Umberto Eco pisal o partyzantce semiologicznej (Eco
1996).
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Problematyczna jest takze kwestia praw autorskich remiksu oraz sposob funk-
cjonowania w $wiecie, w ktérym powszechng praktyka stato sie remiksowanie,
reinterpretowanie i (re)produkcja. Niewatpliwie jednak takie formy sg coraz bardziej
popularne nie tylko w przestrzeni audiowizualnej, lecz takze w literaturze. Sadze,
ze warto zaja¢ sie blizej narracyjna strukturg tych twordéw oraz ich wpltywem na
odbior roznych tekstow kultury.
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FENOMEN FOTOIKON.
SYMBOLE, PAMIEC ZBIOROWA | SZTUKA DEMOKRATYCZNA

Wstep

Wspdlczesnie zalewani jesteSmy ogromng ilo$cig obrazéw. Codziennie w prasie,
w portalach internetowych przegladamy setki zdje¢. Jedne z nich przechodza do
historii i stajg si¢ ikonami wydarzen, ktdre przezyla ludzkos¢, inne nie. Dotychczas
socjologiczne studia nad pamiecia zbiorowa skupialy si¢ na badaniach ustnego
przekazu, tekstow pisanych, a mniejsza wage przykladaly do zdje¢, obrazéw i innych
przedstawien wizualnych. Archeolodzy fotografii badaja archiwa w poszukiwaniu
ukrytych historii, a antropolodzy i socjolodzy wizualni powoli odkrywaja, ze ob-
raz moze stanowi¢ zrédlo informacji o spoleczenstwie - jego warto$ciach, ideach
i wizualnej pamieci spoteczne;.

Niniejszy tekst jest probg okreslenia mechanizmoéw funkcjonowania fotoikon
w sferze znaczen wspolczesnej kultury i spoleczenstwa. Przyjeta metoda badawcza
jest analiza semiotyczna, bazujaca gtéwnie na triadycznej koncepcji znaku oraz
mitu, dzigki ktorym mozliwe jest efektywne ujecie proceséw interpretacyjnych,
czyli semiozy. Fotoikony to zdjecia szczegdlne dla spoleczenstwa. Znaki, ktérych
no$nikiem s3 fotoikony, sg atrakcyjne, proste w odbiorze i nawykowo interpreto-
wane. To wizualizacja wiedzy powszechnej. Z jednej strony sg nosnikami znaczen
i mitéw powstaltych w efekcie dominujacej w spoteczenstwie ideologii. Dostarczaja
wartoéci, ktore sg transferowane w kulturze, takich jak: patriotyzm, honor, duma,
mito$¢ do ziemi, sukces, opdr. Fotoikony generujg znacznie wiecej semioz niz zwykte
fotografie. Z drugiej strony znaczenia w nich zawarte sg na tyle istotne, Z¢é potrafig
oderwac si¢ od pierwotnego znaczenia, tworzac luke, a w efekcie pole dla semio-
tycznej partyzantki. Dzieki niej istnieje mozliwos¢ walki z dominujacg ideologia
poprzez remiks popularnych symboli i mitow, ktorych no$nikami sa fotoikony.
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1. Czym jest fotoikona?

Wychudzona matka, otoczona dzie¢mi, wypatruje korica Wielkiego Kryzysu, mary-
narz calujacy pielegniarke w samym sercu Time Square, naga Wietnamka uciekajaca
w strachu przed napalmem, nieuzbrojony cywil stojacy przez kolumng czotgdw na
placu Tiananmen - zdjecia te staly si¢ $wiatowymi ikonami kultury publicznej. Te
powszechnie znane, wzbudzajace ogromne emocje zdjecia, przedstawiajace wazne
z punktu widzenia historii momenty, staja si¢ fotowehikulem naszej wyobrazni,
odsytajg nas dalej, poza obraz. Jednocze$nie sg fotokotwica pamieci zbiorowej,
budujgc fundamenty naszej tozsamosci.

W Stowniku jezyka polskiego nie wystepuje pojecie fotoikony. Nie istnieje row-
niez zadna jej definicja, gdyz badacze nie interesuja sie zywo tym zagadnieniem.
Obecnie positkujemy si¢ tym, co wymyslono na Zachodzie, a samo pojecie ,,foto-
ikona” to wolne tlumaczenie angielskiego photoicon. Sarah Pink zdjecia ,, kultowe”,
stynne i powszechnie znane, tzw. ikony czasu, nazywa ,, fotografiami nieobecnymi’,
gdyz mozliwe jest mowienie o nich bez ogladania zdje¢ (Pink 2001, za: Sztompka
2005: 66). Wedlug Katarzyny Kobylarczyk to ,zdjecia, ktore ksztaltujg stulecia”
(Kobylarczyk 2000: 182-182). Zdaniem Johna Szarkowskiego, amerykanskiego
krytyka sztuki i fotografa, fotoikony sg wizualnym parametrem najwazniejszych
kategorii ludzkiego doswiadczenia (Szarkowski 2000, za: Koetzle 2008). Fotografia-
-ikona, ikona fotografii - tak wybitne zdjecia nazwata w swojej pracy Patrycja Siwiec
(2008). Zdaniem Piotra Sztompki fotografie w sensie socjologicznym spetniajg trzy
funkcje poznawcze: informacyjno-dokumentacyjng, heurystyczna i eksplanacyjna.
Twierdzi on, ze fotografie, ktore zyskaty status swoistych ikon naszej epoki, ktdre sa
czedcig Zywej pamieci zbiorowej, tacza przewaznie wszystkie trzy funkeje (Sztompka
2005: 72-73). Pojecie ,,fotoikona” po raz pierwszy pojawito sie w polskim dyskursie
publicznym podczas Miesigca Fotografii w Krakowie wraz z wystawa i akcja pt. ,,Fo-
toikony w Polsce” Wedlug historyk sztuki Joanny Kinowskiej (2012) fotoikony to
zdjecia wazne, rozpoznawalne i powszechne w danym spoleczenstwie, wywierajace
wrazenie i ponadczasowe.

Ksigzka No Caption Needed: Iconic Photographs, Public Culture, and Liberal
Democracy (2007) to jedna z niewielu dostepnych na $§wiatowym rynku pozycji
o zdjeciach ikonicznych, ktéra nie jest jedynie analizg i opisem zdje¢, a proba
umieszczenia fenomenu fotoikon w kulturowo-spotecznym, a takze politycznym
kontek$cie. W szumie medialnym i nattoku obrazéw ksigzka Roberta Harimana
i Johna L. Lucaitesa przypomina nam, jak powinny wyglada¢ prawdziwe zdjecia
ikoniczne, oraz tlumaczy, jaki wptyw majg symboliczne obrazy nie tylko na ame-
rykanska kulture, ale takze na najpopularniejszy system polityczny, jakim jest
demokracja. W No Caption Needed autorzy przedstawiaja obszerne studium iko-
nicznej fotografii jako dynamicznej formy sztuki publicznej. Dokonujg krytycznej
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analizy zdje¢ zawartych w ksigzce, odkrywajg ich tajemnice, a takze $ciezki obiegu
w szerokim spektrum medidw: znaczkach pocztowych, kreskowkach, plakatach czy
karykaturach. Poniewaz ikoniczne obrazy sa reprodukowane i przerabiane przez
rzad, reklamodawcéw, komercyjnych dziennikarzy, blogerdw i artystow, ich obieg
rzuca nowe $wiatlo na doswiadczenie publicznej kultury. Ikoniczne zdjecia zostaly
przedstawione jako modele wizualnej elokwencji oraz drogowskazy dla pamieci
zbiorowej. Autorzy ksigzki analizujg dziewie¢ najstynniejszych zdje¢ amerykanskiej
historii fotografii z ostatnich 70 lat.

[Tkony to] fotograficzne obrazy pojawiajace sie w druku, elektronicznych lub cyfrowych
mediach, ktore sg powszechnie znane i pamietane, sg to reprezentacje znaczacych wy-
darzen historycznych, wywoluja silng emocjonalng identyfikacje, sa powielane w wielu
mediach i gatunkach (Hariman i Lucaites 2007: 1).

W celu zbadania mocy ikon autorzy wymieniaja pie¢ plaszczyzn, na ktorych
istnieje zdjecie ikoniczne: 1) estetyczna znajomo$¢, czyli uzycie w ikonach znanych
stylow artystycznych (w tym przypadku jest to gtéwnie fotoreportaz lub dokument,
znany z codziennych gazet); 2) obywatelskie odegranie, funkcja ikony jako per-
formatywnej obywatelskiej postawy zamrozonej w obrazie, ktora jest odtwarzana
i powielana przez zwyktych obywateli (np. nauka patriotyzmu poprzez ogladanie
zdje¢ zolnierzy); 3) semiotyczne transkrypcje, czyli wszystkie symbole, mity i znaki
zawarte w obrazie, kojarzace ,wiele i czesto sprzecznych perspektyw”, bedacych
podstawa dalszych semioz; 4) emocjonalne skrypty, czyli dane, gotowe do przezycia
historie, wywolujace silne emocje u czytelnika; 5) sprzecznoscii kryzysy - zdaniem
autorow fotografia reporterska oswaja spoleczenstwo z kryzysami, a jej istnienie
w mediach tagodzi odczucie ryzyka w dobie ponowoczesno$ci (Hariman i Lucaites
2007: 28-35). Symbole zawarte w ikonach sg powielane poprzez akty kopiowania,
nasladowania, a takze satyry. Autorzy uwazaja, ze fotografia i reportaz dokumentalny
moga zdziala¢ wiecej, niz tylko pomdc nam pamieta¢ wazne momenty. ,Wizualna
retoryka” zdje¢ dostarcza nam réwniez lustra, w ktérym widzimy siebie jako de-
mokracje i odtwarzamy upowszechnione w demokracji zasady. Ksigzka w duzej
mierze skupia si¢ na kulturze publicznej, czyli opisuje komunikatywne praktyki,
przez ktdre kultura ta jest tworzona, podtrzymywana, modyfikowana i kwestio-
nowana. Kultura publiczna to podstawowy element wspdtczesnego spoteczenstwa
obywatelskiego. To sieci mediéw i praktyk spotecznych zorganizowanych wokoét
partycypacji politycznej.

Jedna z podstawowych funkeji fotoikon jest bycie no$nikiem pamieci zbiorowej.
Najstarsze przedstawienia historyczne powstaly w starozytnej Grecji, Mezopotamii
i Egipcie. W $redniowieczu wystepowaly w iluminacjach rekopiséw oraz na malo-
widlach $ciennych koscioléw i zamkow. W drugiej polowie XIX wieku, za sprawa
Jana Matejki i Jacka Malczewskiego, zaczeto rozwija¢ sie¢ wysoce symboliczne
malarstwo przedstawiajace najwazniejsze i najbardziej dramatyczne wydarzenia
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z dziejow narodowych. W czasach zabor6w sceny ujete przez malarzy, a takze ukryta
w nich symbolika wolno$ciowa, byly wyrazem polskiej tozsamosci narodowej. Wraz
ze zmianami przemystowymi, zwlaszcza zapotrzebowaniem na szybka i masowa
komunikacje, funkcje historycznych obrazéw malarskich przejely fotografie repor-
terskie. Owe zdjecia nie zawsze sa wyjatkowe pod wzgledem artystycznym, jednak
dzigki swej prostocie i treSciowemu nasyceniu stajg sie fatwe i szybkie w odbiorze.
Przedstawiaja, podobnie jak kiedy$ malarstwo, postacie symboliczne, charyzma-
tyczne, a takze wydarzenia historyczne, istotne dla kazdego Polaka, stanowigce
o jego tozsamosci. Fotografia jest uwazana za sztuke demokratyczng (Hariman
i Lucaites 2007). Setki wystaw, pokazow i warsztatéw fotograficznych ukazuja
mnogo$¢ pomystéw na obraz fotograficzny, ktéry faczy skrajnie odmienne ideowo
i warsztatowo realizacje. Fotografia stala si¢ szkola tolerancji dla mysli innych niz
nasze. To najbardziej demokratyczne medium, uksztattowane przez wszechstronne
mozliwo$ci warsztatowe. Fotoreportaz opowiadajacy o kolejnych doswiadczeniach
rodzaju ludzkiego i przestrzenna wystawa zbudowana z obrazow fotograficznych
przynaleza do tego samego uniwersalnego medium. Nie jest konieczna ogromna
wiedza z zakresu historii sztuki, by méc jg poprawnie odczyta¢. Sita fotoikon jako
no$nikow pamieci zbiorowej tkwi w prostocie, nasyceniu i uniwersalnym, spotecznie
podzielanym punctum, ktdre zakotwicza si¢ w spotecznej §wiadomosci. Sg to ob-
razy powszechnie dostepne, ale tez niewymagajace. Hariman opisal fotoikony jako
drogowskazy dla pamieci zbiorowej. Oddajg one wyidealizowany sens tozsamosci,
a takze zbiorowy sens przesztosci. To obrazy ,,przed” innymi obrazami, ktére moga
by¢ reprezentacjg spotecznej, artystycznej i politycznej sSwiadomosci danego narodu.

Fotoikona jest takze dynamiczna forma sztuki demokratycznej. Ikoniczne zdje-
cia staly sie podstawg dalszej replikacji w kulturze. Dajg zycie symbolom, ktdrymi
bawi si¢ popkultura, artysci i zwykli obywatele. Zbigniew Libera na podstawie
wybranych zdje¢ prasowych opracowat ich pozytywne wersje, powtarzajac ich
schemat kompozycyjny, lecz zmieniajac bohateréw i negatywny sens utrwalonych
scen. Zdjecie przedstawiajace slynny ,,braterski pocalunek” postuzyto za wzér dla
muralu na murze berlinskim. Ikoniczne zdjecia staja si¢ tez podstawg memow
tworzonych przez internautéw. Wyrazajg cate spektrum obywatelskich emocji:
frustracje, rado$¢, mitosé, zawdd, ironie. Fotoikony wychodza z gazet, muzedow
i albumow. Przeistaczaja si¢ w znaczki pocztowe, plakaty, kubki, wpinki, nadruki
na koszulki. Postacie i momenty historyczne utrwalone na kliszy fotograficzne;j
przemieniajg sie w figurki z klockéw Lego, w chipsy, posagi, w formie tatuazu
zdobia nawet ciata zwyklych obywateli. Symbolika zawarta w fotografiach pozwala
na tworzenie wyraznych uniwersalnych karykatur i pastiszow. Podobnie jak ikony
religijne, staja si¢ elementem rytualéw spotecznych, silnie dzialajac w kolektywnej
pamieci mediéw. Odtworzenie ich przez obywateli nie dotyczy wylacznie symboli
i znakow zawartych na fotografiach, ale przede wszystkim jest powieleniem i pro-
mowaniem wzorow w §wiadomosci spotecznej.
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2. Inaczenie zamkniete w obrazie

Ludzie nie komunikujg sie wylgcznie za pomoca stéw. Istnieje cala sfera niewerbalna,
na ktorg skladajg sie: gest, ubranie, przestrzen, dzwigk i obraz. Semiotyczne ujecie
tematu znaczenia pozwala na analize znakéw i kodéw nalezacych do komunikacji
niewerbalnej. Semiotyka, w przeciwienstwie do jezykoznawstwa, nie skupia si¢ na
pojedynczych stowach czy zdaniach, ale odczytuje znaczenie z calego tekstu, bierze
pod uwage stanowisko odbiorcy, a takze szuka znaczen wyrazonych niewerbalnie.
Teorie semiologiczne dostarczaja naukom o komunikacji uzytecznych propozycji
teoretycznych, pojec¢ oraz metod analizy. Jak pisze Roland Barthes:

[...] celem [...] jest wydzielenie z jezykoznawstwa poje¢ analitycznych, ktore uchodza
a priori za dostatecznie ogdlne, aby mogty pomdc w rozpoczeciu badania semiologicz-
nego (Barthes 2009: IX-X).

Teorie semiotyczne pozwalaja na analize réznego rodzaju komunikatow (w tym
wizualnego), sposobow ich budowania, a przede wszystkim odkodowania znaczenia
zawartego w komunikacie.

Zwrot antypozytywistyczny w socjologii dokonany przez Maxa Webera sprawil,
ze socjolodzy uznali znaczenia za gtéwny temat swojej nauki (Sztompka 2012: 11).
Znaczenia traktowane sg jako ukryty wymiar spoleczenstwa, materiat do poglebio-
nej analizy. Praca socjologow jest wydobycie znaczen ukrytych w ludzkich umy-
stach, ich psychologicznych motywacji, intencji, marzen, pogladéw. Inne znaczenia
zawarte s3 w faktach spotecznych, rozumianych przez Emilea Durkheima jako
znaczenia kulturowe wspoélne danej zbiorowosci, tkwiace w §wiadomosci kazdego
jej cztonka, zewnetrzne i wplywajace na grupe spoteczng z réwna sila. Sa to reguly
spoleczne, warto$ci, normy, powszechne przekonania, ideologie, wierzenia, a takze
wizje przysztoéci i obrazy przeszlosci. Max Weber podzielil znaczenia na te, ktére
moga by¢ bezposrednio postrzegane, oczywiste i zrozumiale (aktuells Verstehen),
ite, do ktérych odkrycia potrzebne sg ztozone procedury hermeneutyczne (metody
Verstehen) (Sztompka 2012: 11). W celu zilustrowania swej teorii przywoluje on
nastepujacy przyktad: widzimy czlowieka w lesie, ktory celuje do czego$ ze strzelby.
Znaczenie dziatania wylania sie blyskawicznie: to mysliwy. Jest to jednak tylko czes¢
historii. Nie jest dostepny nam bowiem caly zaséb informacji: nie wiemy, kim on
jest (wiesniakiem czy arystokratg) ani nie znamy motywow jego dzialania (oddaje
si¢ snobistycznej rozrywce czy prébuje zapewni¢ pozywienie swojej rodzinie?).
Poglebiona analiza semiotyczna fotoikon pozwoli na wydobycie znaczen ukrytych
w fotografii.
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3. lkona, indeks, symbol

Niemozliwe jest zrozumienie fenomenu fotoikon bez zrozumienia teorii znaku,
za pomocy ktérego zdjecia sie z nami komunikuja. Odczytywanie znakow jest
zajeciem wyjatkowo tworczym, a przy tym niezbednym do zrozumienia sensu
zawartego w zdjeciach ikonicznych. Semiotyke, czyli logiczng nauke o znakach,
Charles S. Peirce omawia w eseju Logic as Semiotic: The Theory of Signs. Definiuje
ja jako ,formalng [...] nauke o znakach” (Pierce 1955, za: Barnard 2012: 307).
Znak dla Peircea to ,,reprezentant’, czyli cos, ,,co dla kogos zastepuje cos innego
pod pewnym wzgledem lub ze wzgledu na pewng wlasno$¢” (Pierce 1995, za:
Buczynska-Garewicz 1981: 56). Interpretacje Piercea sg rozlegte, probuje on nimi
bowiem obja¢ nie tylko znaki jezykowe. Skonstruowat tréjkat semiotyczny, ktory
sklada si¢ z trzech elementow: interpretanta, znaku i przedmiotu. Znak odsylfa do
czego$ innego niz on sam, wytwarza w umysle inny znak, ktéry Peirce okresla jako
interpretant. Ow znak co$ reprezentuje, dany przedmiot. Dla badaczy wizualnych
najwazniejsza jest relacja migdzy znakiem a przedmiotem, a takze to, ze wzgledu
na co znak reprezentuje swoj przedmiot. Pierce uwaza, ze mamy stycznos¢ z trzema
rodzajami znakéw, odpowiadajacych relacjom miedzy znakiem a przedmiotem. Sg
to: ikona, indeks i symbol (Pierce 1955, za: Barnard 2012: 311).

Ikony sg znakami niearbitralnymi, mimetycznymi, ktére wygladem nawigzuja
do znaczonego obiektu. Przypominaja lub nawet wygladajg jak przedmiot, ktéry
przedstawiaja — moga by¢ odbiciem w lustrze, rzezbg, a takze portretem malarskim
czy fotograficznym. W przypadku indeksu powigzanie miedzy znakiem a przedmio-
tem ma charakter przyczynowo-skutkowy. Znak indeksykalny jest ,,rzeczywiscie
dotkniety przez przedmiot” (Barnard 2012: 311). Znaki indeksykalne sg czesto
uzywane w reklamach, np. krople na kuflu piwa sugeruja jego schtodzenie. Oba
przypadki odsylaja do przedmiotu ze wzgledu na egzystencjalne powigzanie. Trzecia
kategorig znaku sg symbole — majg one charakter konwencjonalny, s3 umowne,
zmienne w czasie i zalezne od kultury. Przyjmowane sg w spoleczenstwie na zasadzie
»ZWYczaju’, na ktory zgadza sie wspdlnota operujaca danym symbolem. Wspdlnota
godzi sie, Ze pewien znak odnosi si¢ do konkretnego przedmiotu. Podobienstwo
nie jest jednak jego gtéwnym, tak jak w przypadku ikony, wyznacznikiem. Réwniez
zwigzek przyczynowo-skutkowy moze by¢ zachwiany. Peirce jako przyktad podaje
réze — symbol milosci.

Zdjecie jest indeksem, gdyz przedstawia pewien staly, namacalny slad po przed-
miocie, ktory istnial wczesniej przed soczewka obiektywu. Stanowi nastepstwo
aktu fotografowania. Zdjecie jest ikong, gdyz wiernie odzwierciedla przedstawiany
przedmiot, ma wysoki wskaznik podobienstwa do pierwowzoru. Fotografia moze
by¢ takze symbolem, przyjetym ze wzgledu na uwarunkowania kulturowo-histo-
ryczne. Na przyklad zdjecie Chrisa Niedenthala przedstawiajace opancerzone wozy
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zimg 1982 r. przed kinem ,,Moskwa’, na ktérym widnieje afisz Czas Apokalipsy, stato
si¢ symbolem stanu wojennego. Inne zdjecie tego autora, przedstawiajace puste
potki sklepowe, jest uwazane za symbol ekonomicznie trudnych czaséw panuja-
cych w komunistycznej Polsce. Z pozytywnych akcentow - zdjecie przedstawiajace
Walese z bukietem kwiatéw, niesionego przez ttum, dzi§ symbolizuje zwyciestwo
»Solidarnosci” i realizacje marzen o wolnej Polsce.

Znak nie jest jednostka statyczng. Podlega ciagtemu ruchowi odsylania i inter-
pretacji. Laczy trzy instancje: reprezentanta, przedmiot i interpretanta. Znaczenie
powstaje na podstawie schematu tréjkatnego. Jednocze$nie znak jest tym, co tworzy
w danym kontekscie. W tej perspektywie Peirce ksztaltuje pragmatyczny obraz
znaku, rozpatrywanego nie w odniesieniu do samego siebie, ale w stosunku do tego,
co wywoluje w rzeczywisto$ci.

Do podobnych wnioskéw doszed! francuski semiolog Roland Barthes. Réwniez
on poszukiwal struktury potrdjnej. Wedlug Barthes’a znak jest zbiorem utworzonym
przez strone znaczacg, strone oznaczang oraz ich korelacje, ktorg nazywa ,,znakiem™:

Trzeba [...] zastrzec, Ze wbrew mowie potocznej, ktéra po prostu powiada mi, ze signifiant
wyraza signifié, w kazdym systemie semiologicznym mam do czynienia nie z dwoma,
ale z trzema réznymi terminami; [...] istnieje zatem signifiant, signifié i znak, ktory jest
asocjacyjna cato$cig dwoch pierwszych terminéw (Barthes 2009: 243).

Jednak stanowisko Barthesa, zakladajace badanie dzieta w oderwaniu od kon-
tekstu spoteczno-historycznego, spotkato si¢ z krytyka. Raymond Picard uwaza, ze
komunikat powinno si¢ interpretowa¢ réwniez na podstawie wiedzy, ktéra posiada
sie o danej epoce (Picard 1956: 66). Spor ten ma kontynuacje w naukach o komu-
nikacji. Zdaniem Brunona Oliviera, w analizie produkcji audiowizualnych lub we
wszelkich produkcjach przemystu kulturowego $cieraja sie dwa stanowiska: jedno
polegajace na rozbiorze systemu znaczen widocznych w komunikacie i ukazaniu
systemow opozycji i ekwiwalencji, na ktérych opiera si¢ sens, drugie — majace na
celu rozpatrywanie tworzenia sie komunikatu we wszystkich jego formach (Olivier
2010: 64).

4, Obraz, konotacja, mit i ideologia

Wryjatkowo uzyteczng praca na temat analizy komunikatéw wizualnych jest
ksigzka Rolanda Barthesa pt. Mitologie. Na tom skladaja si¢ 52 eseje, w kto-
rych Barthes z punktu widzenia semiotyki analizuje rézne komunikaty (rekla-
my, fotografie), osoby, rzeczy (przewodnik) i mniej lub bardziej zrytualizowane
wydarzenia (Tour de France) popularne we Francji w latach 50. XX wieku. Ese-
je maja na celu krytyke jezyka srodkéw rozpowszechniania kultury masowej
poprzez analize i demontaz mitow, ktore sa jej podstawa (Barthes 2008: 243).
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Zdaniem Barthes’a w celu odczytania zdjecia nalezy dokona¢ denotacji i kono-
tacji. Denotacja (tac. denotatio — ,,0znaczenie’, od denotare - ,okresla¢”) to rodzaj
znaczenia — gdy kolory, ksztalty, linie, faktury widziane w obrazie sg rozumiane
jako realne przedmioty. Rozumienie to odpowiada na pytania: Co to jest? Czego to
jest obraz? Denotacja to ,,dostowne” znaczenie obrazu. Duzo bardziej ztozona jest
konotacja, ktdra polega na odkrywaniu mysli, uczucia, skojarzenia towarzyszacego
ogladaniu obrazu. Malcolm Barnard twierdzi, ze mogg to by¢ uczucia, jakie wywo-
tuje w patrzacym fotografia, skojarzenia, ktére budzi jakis element architektury itd.
Denotacja bywa okreslana jako ,,ikoniczny przekaz niekodowany”, ,,obraz dostowny”
czy ,przekaz percepcyjny”; konotacja zas jako ,,przekaz kulturowy”, ,,przekaz sym-
boliczny” (Barnard 2012: 312-314). W przypadku fotografii denotacja polega na od-
czytaniu ksztattow, linii, kolordw, faktury czy pracy ze $wiatla. Stanowi ,,przekaz bez
kodu” Barnard twierdzi, Ze wiedza ta laczy sie z naszg percepcja, a zarazem uwaza,
ze przekazy niezakodowane nie istnieja. Nie jest wiec mozliwe patrzenie na obrazy
bez jakichkolwiek emociji czy skojarzen, bez uwzglednienia wiedzy i kompetencji
wizualnych czytelnika (Barnard 2012: 314). Z kazdym przedstawieniem nasz umyst
uruchamia ciag skojarzen. Jednym stowem, na poziomie denotacji chodzi o stosunek
do rzeczywisto$ci, a na poziomie konotacji — o stosunek do wartosci i ideologii.

Przywolane zdjecie Chrisa Niedenthala Czas Apokalipsy pewnej grupie od-
biorcéw bedzie kojarzyto si¢ z wojna, innym zas, zaznajomionych z historig Polski,
ze stanem wojennym, co moze w nich obudzi¢ pozytywne emocje. Jednak dla
wiekszo$ci widzow beda to skojarzenia negatywne, zalezne od wiedzy zdobytej
w procesie socjalizacji, a takze osobistego doswiadczenia. Na kolejnym zdjeciu Nie-
denthala elementem znaczgcym sa puste polki sklepowe w czasie PRL, elementem
znaczonym jest idea — poczucie beznadziejnosci towarzyszace ludziom podczas
proby zrobienia zakupdw. Jednak zupelnie inaczej bedzie odbierac fotografie osoba,
ktéra sama doswiadczyla nedzy PRL, a inaczej mloda osoba, urodzona po 1989 r.
Emocje towarzyszace ogladaniu zdjecia beda inne, uwarunkowane kompetencjami
i wiedzg jednostki.

Przyktadem mitu podanym przez Barthesa jest okladka czasopisma ,,Paris
Match” z okresu wojny w Algierii. Fotografia przedstawia miodego chlopca rasy
czarnej, w wojskowym mundurze, ktéry ma ,,oczy uniesione i utkwione bez wat-
pienia w powiewajacym na wietrze tréjkolorowym sztandarze” (Barthes 2008: 247).
Opis Barthes’a jest denotacja obrazu, jego sensu. Lecz w zwiazku z tym, ze fotografia
zostata opublikowana na okfadce wielkiego tygodnika o zasiegu ogélnonarodowym
w samym $rodku wojny kolonialnej, mozna odczytac jej glebszy sens: ,moze jestem
naiwny, moze nie — dobrze widzg, co to dla mnie znaczy: ze Francja jest wielkim
imperium, ze wszyscy jej synowie, bez wzgledu na kolor skory, wiernie stuza pod
jej sztandarem i ze nie ma lepszej odpowiedzi tym, ktorzy zarzucaja jej rzekomy
kolonializm, niz zapal tego Czarnego, by stuzy¢ rzekomym ciemiezycielom” (Bar-
thes 2008: 247).
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Pierwsza praca interpretacyjna, jaka jest denotacja, brzmi: czarny zotnierz
wykonuje francuski salut wojskowy. Mit, pochfaniajac sens denotacyjny, przeksztat-
ca Ow sens w forme innego pojecia. Uruchamia szereg skojarzen symbolicznych
z zakresu wiedzy o historii, militariach i sytuacji politycznej Francji lat 50. Historia
lezgca u podstaw interpretacji staje si¢ wtdrna, a zaczyna przewazac jej znaczenie
mityczne. Mit znieksztalca pierwszy sens semiologiczny, a na gtéwny plan wysuwa
sie nowy sens — wielko$¢ i wspanialo$¢ imperium francuskiego. Zlozony obraz
staje sie nos$nikiem systemu warto$ci. Barthes uwazal, ze mit nie powstaje w spo-
sob naturalny, ale jest narzucony przez grupe spoteczng, ktéra aktualnie sprawuje
wladze. System semiologiczny nie jest wiec uniwersalny, lecz skierowany do grupy,
do ktorej sie odwotuje. Mit nie zostanie zrozumiany przez francuskiego antykolo-
nialiste. Fotoikony moga wiec by¢ odczytywane na zasadzie denotacji i konotacji.
Mit przenosi wartosci oparte na powszechnych w danej grupie sadach, zapewniajac
trwanie ideologii. Moze tez by¢ dekodowany w ramach kultury, ktorej jest odbiciem
i do ktorej wzmocnienia si¢ przyczynia.

5. lkonologia

Erwin Panofsky stworzyl teorie interpretacji znang jako analiza ikonologiczna.
Proponuje on, by wyodrebni¢ trzy poziomy znaczenia, rozumienia kultury wi-
zualnej: opis preikonograficzny, analize ikonograficznag i interpretacje warstwy
ikonologicznej. Opis preikonograficzny ogranicza sie, podobnie jak u Barthes’a, do
rozpoznania linii, koloréw, bryt i ksztaltéw na przedstawieniach zdarzen i przed-
miotéw. Zdaniem Panofskyego na podstawie doswiadczenia praktycznego kazdy
z nas ma mozliwos$¢ rozpoznania ksztaltu zwierzat, zachowan ludzkich czy wygladu
roélin. Poziom tego poznania koresponduje z Barthesowska denotacjg. Rowniez
w przypadku analizy preikonograficznej niezbedne jest posiadanie odpowiedniej
wiedzy na temat otaczajgcego nas $wiata.

Analiza ikonograficzna przeklada opisy roslin, zwierzat i ludzi na odpowied-
nie struktury. Panofsky uwaza, ze ta warstwa rozumienia postuguje si¢ pojeciami,
tematami, opowiesciami i alegoriami (Panofsky 1971: 17). Rozumienie tego po-
ziomu obrazu jest mozliwe tylko wtedy, gdy przedmioty przedstawione na obrazie
polaczone sa z opowiesciami, pojeciami, historig. Pelne zrozumienie zdjgcia Chrisa
Niedenthala przedstawiajgcego puste haki w sklepie miesnym, nie jest mozliwe bez
wiedzy na temat stanu wojennego. Dla osoby nieznajacej historii fotografia moze
przedstawia¢ pustki w sklepie bedace wynikiem kataklizmu lub bankructwa. Tylko
kontekst przenosi odbiorce dalej, pozwala polaczy¢ dang fotografie z szerszymi
zdarzeniami, utozy¢ na linii czasu i zrozumie¢ sytuacje przedstawiang na zdjeciu.

Interpretacja ikonologiczna przenosi opowiesci, pojecia, tematy i alegorie na
wyzszy poziom — do podstawowych zasad, ktore okreslaja poszczegdlne nacje,
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okresy historyczne i osoby (Panofsky 1971: 19). Owe opowiesci sg wskazdéwkami
na temat natury czasow i miejsc, w ktérych tworzone sg obrazy. Obrazy na tym
poziomie rzucajg $wiatto na polityczne, poetyckie, religijne, filozoficzne i spoteczne
dazenia badanego okresu lub kraju. Zdaniem Panofskyego ten poziom rozumienia
jest mozliwy dzieki wyjatkowej ,,diagnostycznej” zdolnosci intelektualnej, uwarun-
kowanej przez psychiczne nastawienie i $wiatopoglad interpretatora. Rekonstrukeja
politycznych, filozoficznych, religijnych i spolecznych tendencji (§wiatopogladu)
przejawiajacych sie w tych obrazach uwarunkowana jest $wiatopogladem badaja-
cego (obserwujgcego).

Panofsky zakladatl wiec, Ze obraz powinien by¢ interpretowany jako uktad
przedstawiajacych form, historii, symboli, alegorii oraz przejaw sytuacji historycz-
no-kulturowe;j.

Z uwagi na powyzsze aspekty metody Panofskyego uwazam ja za przydatng do
analizy zdje¢. Opis ikonograficzny (czysto formalny) dotyczy tego, co przedstawia
zdjecie. Analiza tresci symbolicznych i metaforycznych, jakie mozna odczytac z fo-
tografii, oraz umieszczenie fotoikony w kontekscie kulturowym i historycznym po-
zwoli stwierdzi¢, czy fotografia moze funkcjonowac jako samodzielny tekst kultury.

6. Materiat badawczy i metodologia

W badaniach wykorzystatam materialy zastane, tj. zbiér zdj¢¢ przygotowanych
na 10-lecie Miesigca Fotografii w Krakowie. Kolekcja zawiera 42 zdjecia wybrane
przez ekspertéw: fotoreporterdw, wlascicieli galerii, dyrektoréw muzedw, profeso-
réw. Akcja poszukiwania zostata skierowana do grona ponad 300 osob zwigzanych
z kulturg. Fundacja.DOC wystata listy do ekspertdw, proszac ich o wskazanie zdje¢
ikonicznych, czyli fotografii waznych, rozpoznawalnych i powszechnych w danym
spoleczenstwie, wywierajacych wrazenie oraz ponadczasowych. Wérdd ponad 300
odpowiedzi jedne zdjecia pojawialy sie czesciej, inne rzadziej. 42 fotografie, ktore
byly najczesciej wskazywane przez ekspertow, zawisty w bloku ,,Fotografia w dzia-
taniu” w maju 2010 r. w Bunkrze Sztuki w Krakowie oraz zostaly zamieszczone na
stronie internetowej Fundacji.DOC. Zdjecia prezentujg historie Polski, wazne dla
kraju postacie oraz symboliczne momenty.

Ponizej opisze szerzej dwie wybrane przeze mnie fotografie, ale wnioski odniose
do zbioru wszystkich 42 zdje¢, ktory poddatam analizie. Zajmowanie si¢ fotikonami
jako fenomenem spoleczno-kulturowym i analizowanie znaczen niesionych przez te
obrazy jest uzasadnione z socjologicznego punktu widzenia. Fotografie s3 bowiem
waznymi dokumentami spolecznymi, ktore — podobnie jak zawartos¢ artykutow
czy ksigzek — mogg zosta¢ wykorzystane jako pelnoprawny material badawczy.

Wedtug Joanny Gloc (2010: 177) analiza fotografii prasowej sktada sie z trzech
etapOw: pierwszy to pytania ogolne, wstepne, drugi to pytania dotyczace denotowa-
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nej tresci zdjecia, trzeci — pytania o konotowang tre$¢ zdjecia. Na pierwszym etapie
nalezy odpowiedzie¢ na ogolne pytania zwigzane z materiatem badawczym: o powdd
powstania zdjecia, jego historie itd. Drugi etap analizy zdje¢ prasowych ma na celu
denotacje tresci znajdujgcych sie na zdjeciu. Chodzi o socjologiczne opisanie tresci
denotowanej (opis emocji, ubioru, wyrazu twarzy), a takze szczegétowy opis kadru.
Ostatnim, najtrudniejszym, etapem jest opis konotowanych tresci obrazu. Autorka
proponuje analize semiotyczng opartg na punktach, ktérych wykonanie wymaga
przeprowadzenia interpretacji przed badacza i odpowiedzi na pytania o funkcje
zdjecia: informacyjng, ekspresywna, impresywna i estetyczng. Nastepnie nalezy
zadac¢ pytanie, jakie wizualne figury i symbole mozna znalez¢ na fotografii. Wazna
kwestig jest intertekstualno$¢ i konteksty danej fotografii.

7. Analiza fotoikon

Fotografia Krzysztofa Millera Pijany rowerzysta w pierwszym odczuciu nie powinna
znalez¢ sie w zbiorze polskich fotoikon, ktéry wedtug Joanny Kinowskiej gromadzi
zdjecia z waznych i doniostych chwil. Jednak spelnia ona cechy ikony uniwersalnej
- prezentuje archetyp mieszkanca polskiej wsi. Podpis pod zdjeciem brzmi: ,,Zdjecie
zostalo wykonane na szosie Warszawa-Siedlce w dzien $w. Jordana. Jest to $wieto
religijne, obchodzone w Ko$ciele prawostawnym, upamietniajgce Chrzest Chrystusa
(fot. dzieki uprzejmosci autora, Agencja Gazeta)”.

Zdjecie Pijany rowerzysta zostalo wykonane w 1998 r., jednak jest na tyle uni-
wersalne, a zarazem aktualne, ze fotografia mogtaby powstac réwnie dobrze w 1980,
jak i w 2012 r. Krzysztof Miller przedstawia na zdjeciu nietrzezwego mieszkanca
wsi, ktory powldczac nogami i przewracajac sie, prowadzi po jezdni swdj stary ro-
wer. Znajdujac si¢ daleko od pobocza, mijany jest przez nadjezdzajace samochody.

Informacja przekazywana przez fotografie jest jasna — oto mieszkaniec polskiej
wsi, ktory w stanie nietrzeZwo$ci opiera sie o swoj rower. Fotografia, cho¢ skupia sie
na indywidualnej historii, przedstawia ogdlny problem naduzywania alkoholu na
terenach wiejskich w Polsce, a takze zagrozenia, jakie stwarzajg pijani rowerzysci
na drodze. Realizacja funkcji ekspresywnej widoczna jest w wykrzywionej pozie
przedstawionego mezczyzny, jego walki z samym sobg i z rowerem. Mozna nawet
stwierdzi¢, ze obraz ten przedstawia przegrang walke czlowieka z wlasnymi stabo-
$ciami. Funkcja estetyczna fotografii jest realizowana glownie poprzez konstrukeje
kadru. Na pierwszym planie widzimy przedstawiciela polskiej wsi wykrzywionego
w ruchu niczym mocarze z obrazow renesansowych. Tto tworzy droga z rzedem
drzew. Cato$¢ przedstawiona jest w cieptych, rézowych barwach zachodzacego
stonica.

Warto przyjrzec si¢ tez obiegowi zdjecia Krzysztofa Millera w przestrzeni pu-
blicznej. Jest to jedno z najpopularniejszych zdje¢. Ilustruje prawie kazdy artykut
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©Agencja Gazeta

Fot. 1. Pijany rowerzysta Krzysztofa Millera
Zrodlo: Agencja Gazeta.

w Internecie dotyczacy tematéw prawno-rowerowo-alkoholowych. Dodatkowo
funkcjonuje jako mem opatrzony hastem ,Gdzie$ w Europie Srodkowo-Wschod-
niej’, co sugeruje odbiorcom, ze wlasnie tak wyglada przedstawiciel naszego regionu.
To takze forma autoironii Polakéw celujaca w naszg najwieksza wade narodowa
- pijanstwo. Ten wizualny komunikat mial kontynuacje w popularnych memach
internetowych na portalu Demotywator.pl. Jeden z nich zostat podpisany ,,A z Re-
ala wracam tak’, nawiazujac do reklamy sieci marketow. Trzeci bawi si¢ konwencjg
popularnego programu TVN - Mam talent. Jego autor natknat si¢ kiedys na to
zdjecie w pubie, a z serii zdje¢, jakie wykonal, stworzyt kilkuminutowy filmik, ktory
polaczyl z utworem Rower Lecha Janerki.

Na analizowanej fotografii mozna dostrzec hiperbolizacje — pijany rowerzy-
sta probuje resztkami sit usta¢ prosto, ale jego cialo wykrzywia si¢ w strasznych
pozach. Autor wykorzystuje tez motyw chlopa popularny w polskiej literaturze.
W polskiej powiesci narodowej Chtopi Wladystaw Reymont opisuje chtopow
jako przywiazanych do ziemi i tradycji, pracowitych, ale jednoczesnie zacofanych,
ciemnych, przekornych i strawionych alkoholizmem. Alkoholizm na wsi stanowi
jeden z gléwnych powodéw hamujgcych rozwéj. Cho¢ fotografia jest niechlubna,
przedstawia stereotypowe dla Polakdw cechy: pijafistwo i upor. To jest jej sitg.
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Fot. 2-4. Przyktady wykorzystania zdjecia w Internecie
Zrédto: [1].
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Jednym z najpopularniejszych polskich zdje¢ wojennych jest fotografia przedsta-
wiajgca tamanie szlabanu w Gdyni Kolibkach przez niemieckich zolnierzy we wrze-
$niu 1939 r. Zdjecie pelni przede wszystkim funkcje informacyjna - to fotografia
propagandowa, ukazujaca inscenizowane wytamywanie szlabanu z polskim godtem
na przejsciu granicznym mie¢dzy Polska a Wolnym Miastem Gdansk. Jej celem bylo
udokumentowanie sukcesu niemieckich zotnierzy w pierwszych dniach wrzesnia
1939 r. Fotografia opatrzona jest znakiem firmowym Foto Sonnke nalezacego do
Hansa Sonnke, cho¢ do dzi$ nie ma pewnosci co do autora zdjecia. Polakom znana
jest gtéwnie z podrecznikdw szkolnych, gdzie stanowi jedna z fotografii ilustrujacych
poczatek IT wojny $wiatowej. Szerzej fotografia bylta znana na $wiecie. Na poczatku
1940 r. ukazat si¢ album wydany przez wydawnictwo Otto Schosteina z Monachium,
zawierajacy mapy, diagramy, opisy oraz 100 zdje¢ stereoskopowych z pierwszych
dni wojny. Jest to czarno-biala fotografia o charakterze reporterskim. Bardzo prosta
i surowa w wyrazie. Przedstawia cztonkéw gdanskiej policji (powszechnie uwaza sie,
ze byli to zolnierze Wehrmachtu). Zdjecie wykonane z bocznej perspektywy poka-
zuje réwniez uradowanego zoierza niemieckiego. Zotnierz trzymajacy $ciggniete
godlo Polski usmiecha si¢ do kolegéw. Z punktu widzenia niemieckiej propagandy
zdjecie budzito wylacznie pozytywne skojarzenie - to moment triumfu wojsk Hi-
tlera. Funkcja informacyjna zdjecia realizuje sie poprzez tematyke - stanowi ono
bowiem informacje o sukcesie wojsk niemieckich oraz uzyciu go jako materiatu
propagandowego i ilustracyjnego. Niewiele da si¢ powiedzie¢ o funkeji ekspresywnej
zdjecia, mozna jedynie si¢ domysla¢, gdyz autor fotografii pozostaje nieznany. Nie
wiemy, czy byl Polakiem, czy Niemcem ani po ktdrej stronie konfliktu sie opowiadal.

Fot. 5. Fotograf nieznany, Lamanie szlabanu, Gdynia Kolibki, wrzesien 1939

Zrédlo: Narodowe Archiwum Cyfrowe.
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Funkcja impresywna zdjecia zalezy od kontekstu. U Niemcoéw w okresie IT wojny
$wiatowej budzito ono pozytywne uczucia, byto powodem do dumy z sukceséw
wojsk Trzeciej Rzeszy. Natomiast u odbiorcy po prawej stronie Odry wywotywato
nieprzyjemne skojarzenia, gdyz wiazato si¢ z kolejnym momentem utraty niepod-
legtosci.

Na zdjeciu odnajdziemy figury retoryczne i symbolike. Pierwsza figura jest
hiperbolizacja. Jeden szlaban famany jest przez duzg grupe Niemcow, $ci$nieta
i ledwo mieszczacg si¢ na fotografii. Najwiekszym symbolem jest zdejmowanie
godta Polski, majgce oznaczac jej upadek i utrate niepodlegtosci.

Popularnos¢ zdjecia ikonicznego wiaze si¢ zawsze z duzg liczbg powtorzen i re-
mikséw. W tym przypadku kazde z dziatan nawigzujacych do sytuacji widocznej na
fotografii ma charakter pozytywny. Joanna Kinowska zwraca uwage, ze pilowanie
szlabandw powrécilo w 2004 i 2007 r. Pierwszy raz, gdy Polska wstapita do Unii
Europejskiej, burmistrz Biatki Tatrzanskiej oraz burmistrz federacji stowackich
miasteczek przygranicznych wspolnie spitowali i przetamali szlaban dzielacy oba
kraje. Drugi raz, gdy w 2007 r. Polska weszta do Strefy Schengen, przepitowano szla-
bany graniczne m.in. w Cieszynie oraz Swiecku. Malo znaczace przejscie w Worku
Turoszowskim zostalo wybrane przez wladze trzech osciennych krajéow - Polski,
Czech i Niemiec. W grudniu 2007 r. Donald Tusk, Mirek Topolanek i Angela Merkel
symbolicznie zlikwidowali szlabany.

Zdjecie zostalo uzyte jako material do wyjatkowego, artystycznego remiksu.
Polski artysta, Zbigniew Libera, znany z kontrowersyjnych prac, postanowil, ze
»odczaruje” jedne z najwazniejszych zdje¢ w historii. Nazwal je negatywami, na-

Zrédto: [2].
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wigzujac w ten sposob zaréwno do podstawowego materiatu fotograficznego, jak
i do ich negatywnej wymowy. Zremiksowana seria jego autorstwa nosita nazwe
»Pozytywy”. Jej celem byla zmiana negatywnego wydzwieku poprzednich zdje¢
i odtworzenie sytuacji w pozytywnym kontekscie. Libera zamienial momenty wazne,
trudne i traumatyczne w sytuacje lekkie, tatwe i przyjemne. O serii pisat:

Seria fotografii, ktore odtwarzaja stynne, historyczne zdjecia prasowe w pozytywnej
wersji, powtarzajac schemat kompozycyjny oryginatow, ale zmieniajac bohateréw i sens
przedstawionych scen. Cykl ,,Pozytywow” jest kolejna préoba gry z trauma — komentuje
Libera. - Mamy zawsze do czynienia z zapamig¢tanymi widokami rzeczy, nie z rzeczami
samymi w sobie. Chciatem uzy¢ tego mechanizmu widzenia i pamietania, dotkna¢ feno-
menu powidokdw pamieci. Te fotografie [,,Pozytywy”] w istocie tak wlasnie odbieramy
- poprzez niewinne sceny przebijaja flashbacki tych oryginalnych, okrutnych zdje¢.
Owe ,negatywy” wybralem z wlasnej pamieci, ze zdje¢ zapamietanych z dziecinstwa [2].

Libera wybrat i przetworzyt ujecie znane z poczatkéw II wojny swiatowej. Re-
miks polega na zastgpieniu zotnierzy kolarzami, ktérzy usuwaja szlaban stojacy na
drodze ich peletonu, a godlo jest zastgpione przez znak STOP. Joanna Kinowska
dotarta do jeszcze jednego remiksu wspomnianego zdjecia. Jest to praca licealistow
z Torunia, ktorzy postanowili przedstawi¢ scene za pomocg klockéw Lego.

Whioski

Fotoikony s3 spolecznym i kulturowym fenomenem. Stanowig lustro odbijajace
spoleczenstwo — jego wartosci, leki, zwycigstwa i historie, a zarazem sg szkola dla
zwyklego obywatela. Na masowg skale reprodukuja i przekazujg wartosci zakorze-
nione w spoleczenstwie. To uproszczona, podana w fatwej, przyswajalnej formie
lekcja historii. Fotoikony pelnig jednocze$nie role kotwic pamieci spotecznej,
zastepujac popularne niegdy$ malarstwo historyczne.

Nieustanne rekonstruowanie przeszloéci potrzebne jest cztonkom grup spotecz-
nych. Zapamietane wydarzenia stanowig o ich tozsamosci. Wspomnienie nie istnieje
poza grupa, ma sens $wiadomosciowy, oscyluje wokot markeréw pamieci: postaci
i wydarzen. Skatalogowane w ramach akgji ,,Polskie fotoikony. Poszukiwanie” zdje-
cia przedstawiaja zdarzenia wazne dla Polakdw: zdobycie niepodleglosci, wojne,
powstania, strajki, powddz itd. Wiekszo$¢ zdje¢ zebranych w ramach Miesiaca
Fotografii jest reprezentantem dokumentu. Wsrod 42 zdjec tylko 4 sa konceptu-
alne. Najpopularniejszym tematem jest II wojna §wiatowa oraz strajki solidarno-
$ciowe. Popularnos¢ zdje¢ reporterskich moze $wiadczy¢ o decydujacym wplywie
wydarzen, momentow wiasnie, na ksztaltowanie sie pamieci zbiorowej. Kolejnym
obszarem sg postacie. Kazda grupa spoteczna kladzie nacisk na eksponowanie
przodkéw oraz waznych postaci z historii spoteczno$ci. Trzema najwazniejszymi
postaciami pojawiajacymi sie na fotoikonach sg Jozef Pitsudski, Jan Pawel II oraz
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Lech Walesa. Wszystkie trzy sa mocno zwigzane z walkg o niepodlegtos¢ kraju,
utozsamiane z szeroko pojetg ,,polskoscig” i ,,niepodlegtoscig”. Pamiec spoteczna
wymaga utrwalenia sylwetek cztonkéw waznych dla grupy. Konieczne jest tez okre-
$lenie ram czasowych i przestrzennych historii, co pomaga w odnalezieniu punktéw
orientacyjnych dla pamieci grupowej. W obu przypadkach mozliwos¢ przypisania
imienia i nazwiska do konkretnego wizerunku uruchamia zaréwno wyobraznie,
jak i proces interpretatywnego rekonstruowania minionych wydarzen. W polskiej
fotografii ikonicznej dominuje motyw wolnosciowo-powstanczy. Silny jest takze
motyw ziemi i chlopstwa.

Obecnie aparat fotograficzny jest takim wytworem kultury, ktéry pozwala two-
rzy¢ i utrwala¢ powszechne we wczesniejszych epokach (literackich i malarskich)
symbole. Zdjecia przedtuzajg nasze zdolnosci pamigciowe i percepcyjne. Fotografia
jako tekst kultury, duzo prostszy i szybszy, zastepuje poezje, powiesci narodowe
i malarstwo historyczne. Pozwala na zamkniecie Zycia spotecznodci, a takze jej
problemdw i warto$ci, w kadrze. Instytucjonalizacja pamieci zbiorowej polega
na gromadzeniu odpowiednio wybranych wspomnien i informacji. Fotoikony,
mimo Ze tworzg ramy pamieci zbiorowej, jednocze$nie ja upraszczajg i sptycaja,
tworzg mity, nieskomplikowane w przekazie obrazy, ktore szybko zakotwiczajg
sie w pamieci. Latwiejsze jest bowiem przegladanie obrazéw niz czytanie kronik
historycznych. Ogladanie zdje¢ nie tylko utrwala wydarzenia i postacie z przeszto-
$ci, ale takze wprowadza jednostke w powszechne i utrwalone w spoteczenstwie
warto$ci i normy grupowe. Fotoikony, podstepnie zakotwiczajace si¢ w naszej
pamieci, kodujg w odbiorcy schematy zachowan i my$li — na przykladzie dwoch
powyzszych zdjeé: powszechno$¢ alkoholizmu na wsi oraz nieche¢ do Niemcow
i zal za IT wojne $wiatowa.

Tym, co odroznia fotoikony od innych zdje¢, jest sita ich spotecznego oddzia-
tywania. Fotoikony staja sie elementem sztuki demokratycznej. Poprzez ponowne
wykorzystanie symboli: w sztuce, karykaturach, plakatach pamie¢ zbiorowa jest nie
tylko podtrzymywana, ale takze na nowo ksztaltowana. To swoista préba renego-
cjacji mitéw utrwalonych w spoleczenstwie — czasem majaca posta¢ odczarowania
przeszlosci, jak w przypadku projektu Libery, a czasem — wyszydzenia polskich
przywar, jak zabawy internautéw ze zdjeciem pijaka autorstwa Krzysztofa Millera.
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TECHNOLOGIE WIZUALNE
W PROCESACH TWORZENIA WIEDZY

Wstep

Jednym z bohateréw kulturowych mojego dziecinstwa byt Pomystowy Dobromir,
posta¢ z serialu animowanego Adama Stodowego i Romana Huszczo. W kazdym
odcinku bohater napotykat jaki$ problem. W kluczowym momencie Pomystowy
Dobromir fapat si¢ za podbrédek, mruzyl oczy, a nad jego gtowa pojawiala si¢
kulka, ktéra kilka razy odbijala sie, a nastepnie pekata, co oznaczato, ze znalazt
rozwigzanie. Niekiedy wykrzykiwal przy tym: ,,Juhu!”. W niektérych odcinkach
rysowal schematy swoich samordbek na tablicy albo na $cianie domu, jak w od-
cinku Zniwa (1975), w ktérym skonstruowal maszyne do koszenia i ml6cenia
zboza. Na pomyst tej innowacji technicznej wpadt wieczorem, gdy czesat sie przed
snem. Zainspirowal go rzucony na $ciane cien grzebienia przeczesujacego wlosy.
Natychmiast wyskoczyl z t6zka, chwycil drugi grzebien, zlaczyl je razem i zaczat
przesuwac je wzgledem siebie. Prototyp przetestowat na stojagcym na parapecie kak-
tusie. Podszedt do tablicy i narysowat pierwsza czg$¢ urzadzenia. Nastepnego dnia
narysowat schemat urzadzenia na §cianie domu, a takze obok na trawie i przystapit
do dziela - tworzenia maszyny.

Przywoluje posta¢ Pomystowego Dobromira, aby zwrdci¢ uwage na figury
myslenia i konstruowania: wymyslanie ,w gtowie” dzigki inspiracji obrazami i ma-
nipulowaniu elementami. Warto przypomnie¢, ze Stodowy byt majsterkowiczem
i przez wiele lat prowadzit program Zréb to sam. Nieobce mu byty zatem nie tylko
problemy techniczne, z ktérymi mierzyt si¢ jego bohater, lecz takze proces docho-
dzenia do rozwigzania.

W przywotanym filmie zostalo wykorzystane popularne wyobrazenie tego,
na czym polega myslenie: to skoncentrowanie uwagi, potaczone z operowaniem
w umysle abstrakcyjnymi ideami i obrazami. We wspolczesnych organizacjach
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réwniez niezwykle istotne jest myslenie obrazami (operowanie schematami graficz-
nymi i porzagdkowanie rozwazan za ich pomoca) oraz manipulowanie elementami
graficznymi (obrazami technologicznymi) na ekranie. Dlatego przywotanie odcinka
Zniwa stanowi dobry wstep do rozwazan o roli wizualnoéci i myslenia obrazami
w tworzeniu wiedzy.

W niniejszym tekécie odwoluje si¢ do wynikow badania ,Teoria zarzadzania
miedzy nauka a praktyka. Pierwsze doswiadczenia profesjonalne absolwentow
Szkoty Gléwnej Handlowej™'. Zaczynam od omdwienia metodologii badan, nastep-
nie wyjasniam pewne aspekty przetwarzania wiedzy w kontekscie pracy grupowej,
a na koniec przywoluje dwa przyklady: wykorzystanie prezentacji PowerPoint oraz
kodu UML. Wyjasniam, jakie funkcje pelnia technologie wizualne w procesach
rozwigzywania probleméw biznesowych oraz koordynowania i standaryzowania
dziatan.

1. Metodologia

Celem badan bylo zrozumienie, jak studenci i absolwenci postrzegaja swoje zycie
i swdj zawod, jakie sg ich ,,opowiesci modelowe” i co z tego wynika dla przysztosci
zarzadzania w Polsce. Istotne bylo zatem opisanie i analiza procesu edukacji oraz
zdobywania umiejetno$ci profesjonalnych w zakresie zarzadzania z perspektywy
absolwentow.

Ze wzgledow praktycznych postanowitam ograniczy¢ obszar badan i skoncen-
trowatam si¢ na badaniu doswiadczenia studiowania oraz przygotowywania si¢ do
zycia zawodowego studentdw i absolwentow Szkoty Gléwnej Handlowej (SGH).
Uczelnie t¢ wybratam z kilku powodow. Po pierwsze, jest to jedna z najbardziej
prestizowych uczelni ekonomicznych w Polsce, ktérej bez watpienia mozna przy-
pisa¢ role wzorotwodrcza. Po drugie, oferuje ona mozliwo$¢ zdobycia szerokich
ekonomiczno-biznesowych kwalifikacji na wszystkich poziomach ksztalcenia. Po
trzecie, jestem absolwentkg tej uczelni. Znajomo$¢ srodowiska absolwentow nie
tylko ulatwila mi badania, lecz takze zbudowata dla nich ciekawy kontekst.

Interesowal mnie nie tyle formalny proces ksztalcenia absolwentéw SGH,
ile do$wiadczenia — przezyte i zinterpretowane. Co zdaniem absolwentéw trzeba
zrobi¢, by nauczy¢ sie zarzadzania? Co uznajg oni za ,wiedz¢”, czy tez dokladniej:
~wiedze przydatng’? W jaki sposob wiedza ta jest wyrazana i przekazywana?
Czy teoria, ktora wykladana jest na studiach, sprawdza si¢ lub przynajmniej jest
przydatna w praktyce? A jedli nie, to jak radzg sobie mlodzi adepci zarzadzania?

! Prace doktorskg pod tym samym tytutem napisalam pod kierunkiem prof. Barbary Czar-
niawskiej i prof. Andrzeja Rycharda w Szkole Nauk Spotecznych Instytutu Filozofii i Socjologii PAN
w Warszawie.
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Aby znalez¢ odpowiedzi na postawione pytania, przeprowadzitam badania
z wykorzystaniem techniki work-life stories. Nie ma watpliwosci co do tego, ze
sytuacja wywiadu jest w pewien sposéb wymuszona przez przeprowadzajacego
wywiad. Chcgc unikngé wymuszania treéci i formy odpowiedzi moich rozméwcow,
zdecydowatam si¢ na wywiady ewokujgce narracje, w czasie ktorych zachecatam
rozméwcow do opowiadania o tym, co robili w czasie studiéw i co robig obecnie
w zyciu zawodowym. Szukatam odpowiedzi na pytanie, czym jest dla nich zarza-
dzanie i jak mozna sie tego nauczy¢. Interesowato mnie, co lub kto jest dla nich
zrodlem wiedzy, a takze to, w jakiej mierze ksztalcenie w dziedzinie zarzadzania
oferowane przez SGH znajduje zastosowanie w praktyce zawodowej jej absolwentow.

Jednym z istotnych aspektow analizy byly sposoby tworzenia, przekazywania
i przeksztalcania wiedzy. W analizowanych opowiesciach rézne technologie wizual-
ne zostaly potraktowane jako aktorzy wspottworzacy rozwigzania dla pojawiajacych
sie problemdéw biznesowych.

2. Sieci wiedzy

Zanim przejde do przyktadow, czyli sposobow wykorzystania prezentacji Power-
Point przez konsultantéw i kodu UML przez analitykdéw wspotpracujacych przy
tworzeniu aplikacji biznesowych, opowiem krétko o specyfice tworzenia i wyko-
rzystywania wiedzy we wspoélczesnych organizacjach. Warto si¢ przy tym rozprawic¢
z niektérymi popularnymi wyobrazeniami.

Potoczne myélenie o wiedzy w organizacjach jest bowiem uwiktane w tradycyjne
wyobrazenia na temat jej zdobywania i wykorzystywania. Zgodnie z nimi nauczyciel
w szkole, a wyktadowca na uczelni przekazuje wiedze uczniom (wktada ja do gtow,
tak jakby to byly wyodrebnione moduly), a oni jg nastepnie stosuja. Paulo Freire
(1970]1993) nazwal ten model edukacja typu bankowego. Kluczowym zatozeniem
tego modelu jest istnienie podziatu rél: zadaniem nauczyciela jest wypetnienie
gléw uczniéw, a zadaniem tych ostatnich - bierne zapamigtanie i powtarzanie.
LCztery razy cztery rowna si¢ szesnascie; stolicg stanu Para jest Belém” - pisal Freire
(1970]1993: 52), przy czym nie jest istotne, co to oznacza. Zadaniem uczgcego sie jest
zapamietanie, ze stolicg stanu Para jest Belém itd. W ramach edukacji typu bankowe-
go jako$¢ pracy nauczyciela okresla jego zdolno$¢ wypetnienia ,,pojemnikow” (gtow
uczniow) wiedzg. Freire krytykowatl tym samym zapamietywanie bez zrozumienia
i uznawanie tego za ,,prawdziwe” wyksztalcenie i cel edukacji. Wprawdzie prawo-
mocnos$¢ modelu bankowego zostala podwazona, m.in. przez samego Freirego, ktory
proponowat zastapi¢ go edukacjg nastawiong na rozwigzywanie problemoéw - ale
w sferze myslenia potocznego wcigz jest punktem odniesienia. Bywa takze taczony
z wyobrazeniem specjalisty siedzgcego za biurkiem i wykorzystujacego wiedze, tak
jakby wyjmowatl po prostu odpowiednie gotowe moduly. Potoczne wyobrazenie
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na temat wiedzy zaktada, Ze interakcja stuzy wymianie wczesniej opracowanych
koncepcji, a roznego typu dokumenty tylko przenosza informacje. Odnoszenie go
do doswiadczenia pracy we wspolczesnych organizacjach jest jednak dyskusyjne.

Wynika to z tego, ze specyfika pracy jest zupelnie inna niz przekazywanie wiedzy
w szkole czy wymyslanie czego$ samemu - tak jak to robit Pomystowy Dobromir.
Dobrze wyjasnil te kwestie Lars Lindkvist (2003, 2005), ktory szczegétowo opisat
réznice miedzy wspdlnotami dziatania (knowledge communities) i kolektywami
wiedzy (knowledge collectivities).

Wspolnoty wiedzy to grupy ludzi, ktérzy pracujg razem na tyle dtugo, ze udaje
im sie wypracowac pewien sposdb komunikowania, system podzielanych pogladow,
zalozen i sposobdw dziatania. Dzigki nim méwig jednym ,,jezykiem”, a nawet rozu-
miejg si¢ bez stow, gdyz przyjmuja takie same zalozenia. Kazdy z nas byl edukowany
w jakiej$ wspdlnocie wiedzy. Kolektywy wiedzy to z kolei zespoty 0séb o réznych
kompetencjach i wrazliwosci, pracujace nad konkretnym zadaniem. Poszczegolne
osoby dysponuja dos¢ duzg autonomig, ale zarazem wspotpracuja z innymi. Liczy
sie wspdlny cel i wykonanie zadania na czas. Nie podzielajg tej samej wiedzy, wrecz
przeciwnie — wklad poszczegolnych oséb jest rozny. Wiedza kolektywu jest wiec
wiedzg rozproszona.

Uczelnie dobrze spelniajg swojg funkgje, jesli chodzi o przygotowanie do pracy
w ramach pewnej wspolnoty wiedzy. To intensywny okres socjalizacji, w ktorej
cztonkowie wspolnoty poznaja okreslony zaséb wiedzy i regul dzialania, a takze
uczg sie mowic jej jezykiem. Barbara Czarniawska (2006: 84) podkreslita, ze kazda
grupa zawodowa czy kazdy styl zycia wyksztalca wlasny jezyk. Kazda edukacja
obejmuje swego rodzaju ,,kursy jezykowe” i w ten sposdb tworzy specyficzne kody
porozumiewania. Inaczej mowia socjolodzy, inaczej informatycy, a jeszcze inaczej
osoby zajmujace sie zarzgdzaniem.

Praca we wspolczesnych organizacjach czesto nie polega jednak na dziataniu
w ramach wspdlnoty wiedzy, poniewaz charakter pracy i ciggta rotacja pracownikow
uniemozliwiajg ich wytworzenie. Te wspdlnoty dziatania sg raczej kolektywami wie-
dzy. Swiat, w ktérym zyja moi rozméwcy, przypomina bardziej kuwejcki bazar niz
klub angielskich dzentelmen6w (Geertz 1986/2003: 111; Rorty 1991]1999: 312-313).
Ten pierwszy nie jest oczywiscie wspdlnota w mocnym tego stowa znaczeniu; to
miejsce zapelnione ludzmi, ,,ktérzy woleliby raczej umrze¢ niz dzieli¢ przekonania
wielu z tych, z ktérymi sie targuja, cho¢ jak dotad sporo od nich wytargowali” (Rorty
1991|1999: 312). Moi rozméwcy w codziennej pracy muszg umie¢ porozumie¢ sie
z reprezentantami réznych zawodow i specjalnosci — wspdtpracowac z informaty-
kiem, inzynierem, ksiegowa, grafikiem i pracownikiem agencji reklamowej, ktory
ukonczyl anglistyke. Nie muszg si¢ z nimi zgadza¢ w wielu kwestiach, ale musza
umie¢ z nimi wspotpracowaé. Do tego potrzebna jest przynajmniej podstawowa
wiedza teoretyczna z réznych dziedzin - ,niepotrzebne” teorie moga okaza¢ si¢
bardzo uzyteczne, gdyz przyswojenie ich pozwala poznac jezyk, ktorym operuja
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rézne grupy (np. specjalisci od marketingu, rachunkowosci czy menedzerowie
projektow).

Tworzenie wiedzy w ich codziennej pracy polega na ustanawianiu chwilowych
polaczen miedzy réznymi wspdlnotami wiedzy, angazowaniu rozmaitych tech-
nologii, ktére umozliwia przeplyw informacji-segmentéw. Poszczegélne moduty
s3 magazynowane w jednym miejscu, przetwarzane i fagczone w spojna catos¢.
Myslenie silnie wigze si¢ zatem z dziataniem. To nie kontemplacja abstrakcyjnych
idei przez wycofany ze $wiata kartezjanski podmiot (Resnick, Pontecorvo i Séljo
1997: 4), ktéra mogtaby symbolizowa¢ kulka odbijajaca si¢ nad gtows. My$lenie
jest dziataniem spolecznym, a pomysly tworzone sg w interakeji. Poznanie jest tu
poznaniem usytuowanym, zakorzenionym w konkretnym kontekscie spoteczno-
-materialnym (Afeltowicz 2012: 209). Koncepcja poznania usytuowanego zaklada,
ze dyskurs i interakcja sg my$leniem, a artefakty biorg udzial w tym procesie - sg
uciele$nieniem myslenia. Wiedza ta powstaje zatem nie tyle ,w glowie” pojedynczej
osoby, ile raczej w sieciach wiedzy, ktore tworza rézne wspolnoty wiedzy, technologie
informacyjne (bazy danych, PowerPoint, Excel) i krazace w nich dane. Tworzenie
wiedzy wymaga zatem wiaczenia si¢ w sie¢ wiedzy, a technologie wizualne bardzo
wspomagaja ten proces. Dobrym przykladem tego, jak on przebiega, jest sposob
wykorzystywania prezentacji PowerPoint (PPT) w zarzadzaniu przez konsultantow.

3. Powerpointowanie

W akademickim modelu wyktadu, ktéry w odniesieniu do prezentacji jest samona-
rzucajacym si¢ skojarzeniem, prelegent pokazuje slajdy ilustrujace to, czego dotyczy
tres¢ wystgpienia (Dudek 2012a). Jesli jest to wyktad na uczelni, studenci pieczo-
towicie przepisuja kolejno wyswietlajace si¢ informacje lub wrecz przeciwnie - nie
zawracaja sobie glowy notatkami, gdyz doskonale wiedza, ze materialy zawierajace
prezentowany material beda mogli §ciagna¢ z Internetu. W $wiecie akademickim
informacje wy$wietlane na slajdach bardzo cz¢sto zawierajg tre$¢ wystapienia. Cza-
sem s3 to skrotowo przedstawione najwazniejsze informacje, a czasem — fragmenty
wystagpien skopiowane z programu Word. Istotna jest w tym wypadku perswazyjna
funkcja PPT i liniowe uporzadkowanie wypowiedzi. Nawet jesli wykorzystywa-
ne sg przy tym programy, ktore teoretycznie mialy zmieni¢ sposob prezentacji
i umozliwi¢ przekazywanie informacji w sposob nielinearny (np. Prezi), to na ogét
wykorzystywane sg zgodnie z logika PowerPointa. Cho¢ zarysowany wyzej kontekst
zastosowania programu PowerPoint — nauczanie, wpisujacy si¢ w przedstawiony
wczes$niej model bankowy, wplynat na wyksztalcenie si¢ dominujgcej praktyki
spolecznej zwigzanej z wykorzystaniem prezentacji i dominujacego wyobrazenia
na temat roli prezentacji we wspolczesnej kulturze, to w $wiecie biznesu uzycia
PPT daleko wykraczaja poza ramy nakreslone w akademickim modelu wykladu.
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Dobrym przyktadem jest sposob powerpointowania wypracowany przez doradcow
biznesowych, zwanych konsultantami, pracujacych w zespolach sktadajacych sie
ze specjalistow z roznych dziedzin zarzadzania i ekspertow z roznych branz (czyli
w kolektywach wiedzy). Konsultanci sa zatrudniani do wykonania okreslonych ana-
liz i zaproponowania rozwigzan biznesowych, najczesciej w sytuacjach, gdy trzeba
co$ restrukturyzowa¢, zmieni¢. Wiekszo$¢ firm konsultingowych nie wprowadza
zaproponowanych zmian - wdrozenie rekomendacji nalezy do klienta. Efektem
pracy konsultantow, jak sami ironizuja, jest powerpoint deck, czyli prezentacja za-
wierajaca wynik prowadzonych analiz i rekomendacje (to praktyka przyjeta w wielu
firmach, cho¢ nie we wszystkich).

Powerpointowanie - jako sposob komunikowania i generowania wiedzy -
wspolgra z tym, jak pracujg konsultanci. Wiedza, ktdrej najczesciej potrzebuja, to
»chwilowe instrukcje obstugi” - wiedza pozwalajaca na rozwigzanie unikatowego,
jednostkowego problemu, z ktérym najprawdopodobniej nigdy wiecej si¢ nie zetkna.
Jest to wiedza fragmentaryczna (rozproszona w ramach kolektywu) i ,,zmagazy-
nowana w ludziach”, ktérzy zmierzyli si¢ juz z danym problemem, znajg okreslong
branze i potrafig zaproponowac rozwigzania biznesowe, sktadajace si¢ z segmentow
nieustannie ,,przepakowywanych” w nowe kombinacje. Rozwigzywanie problemu
i wykonywanie zadan biznesowych przebiega z wykorzystaniem sieci kontaktow
zarébwno w ramach wlasnej organizacji, organizacji, w ktorej prowadzony jest dany
projekt, jak i szeroko rozumianego globalnego $wiata biznesu - sieci, ktéra pozwala
na uzyskanie potrzebnych elementdéw tworzonej wiedzy (Dudek 2012b).

W wielu wypadkach na poczatku projektu tworzony jest schemat prezentacji
- miejsce na dane, ktory jest nie tyle propozycja graficzng, ile swoistym planem
dzialania. Praca zespotu polega na zebraniu danych, ktdre pozwola na wypelnienie
poszczegdlnych plansz w przygotowanej na poczatku prezentacji. W opowiesciach
rozmowcow pojawiajg sie nawet takie stowa, jak storyline czy storyboard. Sposdb
wykorzystania PPT rzeczywiscie przywodzi na mysl scenorysy (storyboard) i role,
jaka pelnia one w produkeji filmowej. Poszczegolne elementy graficzne i kolejno$¢
slajdow dopasowywane sa do momentu, w ktérym opracowana struktura (,,flow
prezentacji’, jak mowili moi rozméwcy) stanie si¢ spojng opowiescia. To zarzadzanie
przez obrazowanie (managing through powerpointing — pojecie, ktore ukuta Barbara
Czarniawska). Prezentacja PPT staje si¢ schematem dziatania, wyznaczajacym, co
trzeba zrobi¢ i jakie informacje uzyska¢. Pozwala na koordynowanie pracy zespotu,
ktory jest kolektywem wiedzy. Ten, kto dysponuje najbardziej aktualng wersja PPT,
ktérg uzgadnia z pozostatymi wersjami, jest w pewien sposdb odpowiedzialny za
projekt.

PPT wspomaga procesy zarzadzania i wypracowywania nowej wiedzy. Pre-
zentacje sg nie tylko obiektami granicznymi, pozwalajacymi réznym osobom na
koordynacje wspolnych dziatan (Star i Griesemer 1989; Carlile 2002: 452; Dudek
2012a,2012b), ktére moga by¢ rdznie interpretowane w zaleznosci od kontekstu, lecz
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takze artefaktami wylaniajacymi si¢ — produktami wspolnego procesu kreowania
i transformacji wiedzy (Fonstad 2003). W opowiesciach o pracy z PPT pojawiajg
sie czesto motywy dopasowywania, manipulowania na ekranie elementami gra-
ficznymi:

Spedzasz duzo czasu w ten sposob, ze przekladasz elementy, przesuwasz i zastanawiasz
sig, co lepiej wyglgda. Czasami tez robisz kilka wersji tej samej rzeczy i zastanawiasz sig,
czy to ma sens. [...] Zrobisz cos, potem to przejdzie przez dwadziescia wersji i potem sig
okaze, ze ta pierwsza - to byla Swietna.

Dopiero w momencie opracowania koncowej prezentacji-raportu PPT staje
sie artefaktem stabilnym, przenoszacym w niezmienionej postaci wiedze. ,,To, co
sprzedajesz, to twdj kolorowy obrazek”. Co wigcej, prezentacje jako gatunek sa takze
pewnym typem wiedzy: jak strukturowac problemy, jak formutowac i przekazywac
wnioski. Ta wiedza jest w nich zapisana — zaréwno wpisana w software (dostepne
grafiki SmartArt, uktady slajdoéw), jak i zmagazynowana w szablonach stworzonych
przez poszczegdlne organizacje.

Nie na wszystkich polach biznesowych PPT wykorzystywane sa jednak w ten
sposdb. Rdznice te ujawnialy sie w opowiesciach oséb, ktére zmienialy prace, np.
zaczynaly prace w banku po tym, jak pracowaly przez jaki$ czas w konsultingu
lub odwrotnie. Na przyklad zaréwno bankowcy, jak i audytorzy wykorzystuja PPT
w o wiele mniejszym stopniu. Jedna z 0s6b opowiadata o tym, jak po przejsciu
z audytu do konsultingu musiata nauczy¢ si¢ wykorzystywa¢ PPT w zarzadzaniu
projektem:

Musisz komunikowac do wewnetrznych i do zewnetrznych [interesariuszy - K.D.],
czyli na kazdym etapie tego, co robisz [w konsultingu — K. D.], musisz mie¢ podreczny
malty powerpoincik: to wlasnie zamierzalismy zrobic, z tego — to zrobilismy, a to jeszcze
zamierzamy zrobi¢. Czyli tak naprawde na kazdym etapie masz matego powerpoincika,
w ktérym pokazujesz, ktokolwiek cig pyta, gdzie jestes w swoim projekcie, co dla mnie byto
wielkim, wielkim szokiem, bo wczesniej bylo tak: ,,No dobrze, jak tam audyt idzie?”. ,,No
w porzgdku, zrobilismy to i to, a tutaj jakbys mogt mi doradzic w tej sprawie, to byloby
fajnie”. Nie musiatam zrobié prezentacji w powerpoincie, zeby pokazaé, gdzie jestem. Takze
[w konsultingu - K. D.] uzywasz tego tak naprawde caly czas. Oczywiscie inne sqg wymogi
tego, ze komus pokaze, ze tak sig projekt miewa, a inne sqg wymogi tego, jak bedzie wyglgda¢
komunikacja do ostatecznych interesariuszy, na przyktad do klienta. Jesli cos przygotowu-
jesz, to potem to wyciggasz i pokazujesz jakims innym ludziom. [...] Wiesz co, teraz jestem
troche dumna z tego [jak nauczytam sie robi¢ prezentacje — K. D.], bo na przyktad jak
widze teraz prezentacje, ktérg przygotowat ktos z audytu, mysle sobie: ,,O Boze! Nie no, ta
czcionka! Ta czcionka! Ewidentnie! A ten kwadracik nie jest rowno z tym kwadracikiem,
ha!” [$miech] Wigc, wiesz... zmienitam sig.

Konsultantka wyjasniata réznice w sposobach dzialania i wymogach zwigzanych
z wykorzystywaniem prezentacji. W konsultingu nauczyla si¢ powerpointowania
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oraz odrdzniania ,dobrych” prezentacji od ,,ztych” ,,Zmienitam si¢” - podsumo-
wala. W wielu rozmowach przywolywane byly pewne zasady tworzenia dobrych
prezentacji, ale wigkszo$ci osob zwerbalizowanie tych kwestii sprawiato trudnosé.
Od jednego z konsultantéw probowatam dowiedzie¢ sig, czym charakteryzuje sie
»dobra prezentacja”. ,Dobra prezentacja to jest taka, w ktdrej kazdy slajd ma jaki$
tejketej” — odpowiedzial. ,,A co to jest ten »tejkelej«?” — zapytatam. ,No to jest taki
ki-mesidz” Rozmowe kontynuowali$my przed komputerem i rozmawialiémy o kon-
kretnych prezentacjach, ktére mi pokazywal. Umiejetnos$¢ odrézniania dobrych
prezentacji jest nabywana ,,przez patrzenie” - to ukryta wiedza wizualna. Trudng
ja przekaza¢ tylko za pomoca stow.

4. UML

PowerPoint to oczywiscie nie jedyna technologia wizualna, ktéra pojawia si¢
w analizowanych opowiesciach o pracy. Technologia, rézne systemy raportowania
i réznego typu ,skrzynki z informacjami’, ktére rozméwcy wykorzystuja w swojej
pracy, to powracajace motywy. Jednoczesnie, podobnie jak w przypadku power-
pointowania, wykorzystywane narzedzia s czg¢scia spoteczno-technologicznego
systemu wytwarzania wiedzy. Dobrym przykfadem moze by¢ wykorzystywanie
notacji UML w pracy analitykdéw wspolpracujacych z informatykami tworzgcymi
zaawansowane systemy i aplikacje biznesowe oraz z zamawiajacymi je klientami.
UML to rodzaj notacji graficznej, sposob opisu proceséw biznesowych za pomocg
prostych elementow graficznych (prostokatow, kotek, strzatek) — schematyczne
diagramy opisujace procesy, ktére zawieraja rowniez informacje, jak ma dziata¢
budowany system informatyczny.

Praca analityka polega na przektadaniu jezyka menedzerdéw na jezyk informa-
tykéw piszacych aplikacje, czyli koordynowaniu wspolpracy pomiedzy réznymi
wspolnotami wiedzy. Jest on zatem swego rodzaju miedzykulturowym ttumaczem
i negocjatorem. Kod UML, dzieki prostej, przystepnej graficznej formie, utatwia
réznym stronom udzial w okreslaniu specyfikacji. Podstawowe kwestie mozna
wyczytaé z diagramow, zwlaszcza gdy sg one dodatkowo objasniane przez analityka,
koordynujacego tworzenie aplikacji i zarzadzajacego projektem. Skomplikowana
struktura UML jest jednak w pelni czytelna i zrozumiata przede wszystkim dla
informatykow, dla ktorych oznacza szczegétowe wskazdwki, jak zaprojektowac
serwis, czemu i komu bedzie on stuzyl, jakie dane beda przez niego przeptywaly,
jakie procesy ma wspomagac i jakiej wiedzy ma dostarczy¢. Graficzne reprezentacje
UML umozliwiajg zatem, podobnie jak prezentacje, koordynowanie wspolnej pracy
w ramach kolektywu wiedzy.
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Podsumowanie

Na poczatku przywolatam posta¢ Pomystowego Dobromira, aby zwrdci¢ uwage na
trzy figury my$lenia i konstruowania: wymyslanie ,w gtowie” i przez manipulowanie
elementami oraz myslenie obrazami. Moi rozméwcy, podobnie jak przywotany
bohater filmu animowanego, w codziennej pracy napotykaja rozmaite problemy.
W przeciwienstwie do Pomystowego Dobromira, ktéry musi polega¢ na sobie, jesli
nie liczy¢ Dziadka i Ptaszka, wspolpracuja oni z wieloma osobami.

Wiedza profesjonalna to rodzaj wiedzy usytuowanej — wytwarzanej w sieci,
ktora tworza ludzie i technologie, czego dobrym przyktadem jest powerpointowanie.
Waznym elementem tworzenia rozwigzan biznesowych jest manipulowanie elemen-
tami graficznymi i myslenie obrazami. Wspolnoty dziatania, tworzone przez osoby
o réznych kompetencjach, nalezace do réznych $wiatéw spotecznych, wykorzystuja
technologie wizualne jako obiekty graniczne, umozliwiajace koordynowanie dziatan.
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NOWE MEDIA W INSCENIZACJACH WSPOLCZESNYCH.
CZY BOHATEREM HAMLETA MOZE BYC PROJEKCJA?

Wstep

Posta¢ bohatera w dramacie i teatrze ewoluowala w czasie. W starozytnosci bo-
hater, czyli heros, posiadal najwyzsze cechy i cnoty, takie jak: mestwo, odwaga,
sprawiedliwos¢. Jego szlachetne pochodzenie i wyjatkowa osobowos¢ odrdzniaty
go od reszty spoleczenstwa.

W XIX wieku miano bohatera zaczeto stosowacé tylez do postaci tragicznych, co ko-
mediowych. Bohater traci cechy nieprzecietnosci i egzemplarzowosci, a terminem tym
poczeto nazywac po prostu jedna z gtéwnych postaci utworu epickiego lub dramatycz-
nego (Pavis 2002: 62).

W teatrze dramatycznym XXI wieku bohater jest utozsamiany z postacia, na
ktdrej skupia si¢ najwicksza uwaga, wokot ktdrej koncentruje si¢ narracja i przebieg
zdarzen, przez co staje si¢ ona protagonista. W wydarzeniach teatralnych postdra-
matycznych (Lehmann 2004) bohater nie musi by¢ z géry okreslony ani przez twérce
spektaklu, ani przez dzieto dramatyczne. W przedstawieniach happeningowych,
gdzie spontaniczno$¢ i improwizacja odgrywaja zasadnicza role, bohaterem moze
by¢ posta¢, ktéra dzigki nadzwyczajnym umiejetnosciom aktorskim wyrdznia sig
z zespolu performeréw. Zdaniem teoretyka teatru Patrice’a Pavisa ,bohaterem jest
ta posta¢, ktorg odbiorca za bohatera uznaje” (Pavis 2002: 62). Zatem im wiecej
widzéw ogladajacych spektakl uznaje dang postac za bohatera, tym bardziej mozna
sklania¢ sie ku stwierdzeniu, ze ta wlasnie postac jest bohaterem przedstawienia.
Sytuacja komplikuje si¢ jednak, gdy nastepuje zamiana postaci na projekcje mul-
timedialng. Tego typu proby skfaniaja do postawienia pytania, czy efekt koncowy
uzyskany dzieki mozliwo$ciom technologicznym i technicznym moze rzeczywiscie
zastapic cialo aktora-bohatera i znalez¢ si¢ w centrum uwagi widzow?
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Dla zwolennikdw teorii socjologicznych, takich jak teoria aktora-sieci (Actor-
-Network Theory - ANT), badanie podmiotowosci przedmiotdw jest nie tylko
potrzebne, ale i konieczne.

W ANT uwaza sie, ze je$li chcemy by¢ nieco bardziej realistyczni w kwestii powigzan
spotecznych niz ,,rozsadni” socjologowie, musimy zaakceptowa¢, ze na cigglos¢ jakiego-
kolwiek przebiegu dziatania rzadko skladaja si¢ powigzania ludzi-z-ludzmi (ktérym tak
czy inaczej wystarczaly podstawowe koncepcje spoteczne) czy powiazania przedmiotéw-
-z-przedmiotami, ale ze prawdopodobnie zygzakowate przejscia od jednych do drugich
(Latour 2010: 106).

Mozna by zadacd jeszcze jedno pytanie: Czy bohaterem dramatu Szekspira
moze by¢ wlaczony projektor? Aby na nie odpowiedzie¢, nalezaloby przywolaé
metodologie teorii aktora-sieci, ktora ma réwnie wielu zwolennikéw, co krytykow.
Korzystanie z projekcji podczas inscenizacji, szczegélnie gdy obraz przedstawia
czyja$ materialno$é, pozwala na interakcje miedzy wystepujacym aktorem a tym
obrazem. Pomimo tego, Ze na scenie obecna jest tylko jedna zywa osoba, interakcja
miedzy obrazem aktora a aktorem nie zakltada podmiotowosci pracy projektora.
Czy jednak bohaterem moze by¢ sama projekcja?

1. Obecnos¢ fizyczna

Termin ,,sztuka konceptualna” pochodzi od Marcela Duchampa, ktéry ,,zdefiniowat
artyste jako kogos, kto odbiera materiaty czy przezycia, Zeby rozwazy¢ je pod wzgle-
dem estetycznym, a nie ksztaltuje niczego z tradycyjnych surowcéw artystycznych”
(Carlson 2007: 167).

Pierwsza kontrowersja pojawiajaca si¢ w przypadku tezy, ze projekcja moze
pelnié role bohatera, tkwi w stwierdzeniu, ze aby uzna¢ pewne wydarzenie audio-
wizualne za przedstawienie teatralne, konieczna jest fizyczna obecnos¢ aktora na
scenie. W wykladzie trzecim pt. Tworzywa sztuki teatru. Czes¢ druga w ksiazce
Stawomira Swiontka mozna znalez¢ opis, ktory neguje mozliwo$¢ istnienia teatru
bez aktora pojawiajacego sie na scenie. Warto wiec zastanowic sie, na ile ta definicja
opisuje wspolczesny teatr, a na ile nalezy do antropologii teatru.

Aktor jest charakterystyczny tylko dla sztuki teatru. Tworzywa te: przestrzen, czas
i aktor sg obligatoryjne dla teatru. Oczywiscie, istnieja widowiska odbywajace
sie bez aktora typu ,,$wiatlo i dzwiek’, badz takie, w ktorych ogladamy ruch ksztaltow,
figur, barw, a aktor si¢ nie pokazuje. Tego rodzaju widowisk nie nalezy nazywac te-
atrem — wiecej taczy je z ,ruchoma plastyky” Teatr zaczyna si¢ dopiero wowczas, gdy
w widowisku uczestniczy aktor [...] przestrzen, czas i aktor sg dla teatru tworzywami
obligatoryjnymi. Teatr nie istnieje nigdy bez operacji na wszystkich tych tworzywach
jednoczes$nie (Swiontek 2003: 39).
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W 2007 r. odbyla si¢ premiera inscenizacji Stifters Dinge (Przedmioty Stiftera)
w rezyserii Heinera Goebbelsa. W spektaklu niemieckiego artysty przedstawione
zostaly na scenie rézne instrumenty i przedmioty potaczone w skomplikowang
maszynerie teatralng. Wielkie zbiorniki wody, ruchome ekrany, projektory, lustra
wiszace na belkach, szyby, fortepiany oraz rézne rodzaje mtotkow tworzyly catos¢
pozbawionag narracji. Baseny wypelnione na poczatku piaskiem, potem woda, a na
koniec dymem ukazywaty kontrast miedzy tym, co nalezy do $wiata kreowanego
przez czlowieka, a tym, co darowata mu natura.

Dzwiek byl polaczeniem muzyki i stowa. Z jednej strony instrumenty ,,samogra-
jace” na zywo oraz fragmenty utwordw klasycznych, z drugiej - mieszanka réznych
piesni ludowych z fragmentami lirycznymi w wielu jezykach.

Dzigki $wiattu i maszynerii na oczach widzow stwarzane s3 pigkne i tajemnicze $wiaty,
zmieniaja si¢ pory dnia i roku, Zywioly szaleja i uspokajaja si¢. Reflektory wydobywaja
z mroku nagie galezie drzew wyrastajacych pomiedzy instrumentami |[...] Na pdtprzej-
rzystych ekranach projektor maluje krajobrazy: niby realistyczne, zwykle i swojskie, ale
jednak - poprzez dziwne kadrowanie, nienaturalne kolory, zaburzone proporcje - ta-
jemnicze (Burzynska 2007: 56).

Uczestniczac jako widz w Przedmiotach Stiftera Goebbelsa, mozna bylo odnies¢
wrazenie, ze fizyczna obecnos¢ postaci na scenie zaburzylaby swa cielesno$cia har-
moni¢ maszynerii scenicznej. Jezeli takie wydarzenie audiowizualne, ktére imponuje
oryginalnoscia i doktadnoscig mise en scene, nie miesci si¢ we wspolczesnej definicji
teatru, to musieliby$my przyznac racje Jeanowi Genetowi, ze cmentarz to idealne
miejsce dla teatru.

2. Przestrzen sceniczna

Zanim $wiat cyfrowy wkroczyl w zycie codzienne kazdego cztowieka, pojecie prze-
strzeni wigzalo sie bezpo$rednio z powierzchnig fizyczng. Poniewaz przedstawienie
teatralne ma charakter performatywny, czyli dzieje si¢ tu i teraz, przestrzen sceniczna
utozsamiano z miejscem przeznaczonym do pokazu teatralnego, czyli sceng. Granice
tej przestrzeni, wedlug Pavisa, zostaly wyznaczone przez widza ,,miedzy tym, co
jest gra, a tym, co nig nie jest” (Pavis 2002: 402). Jezeli widz przekracza t¢ granice,
stajac si¢ uczestnikiem i widzem, to przedstawienie teatralne jest pewnym rodzajem
happeningu. Niezaleznie od stopnia zaangazowania widza w spektakl przestrzen
sceniczna byla zawsze fizyczna i materialna.

Przestrzen wirtualna (cyberprzestrzen) wywolala kolejng kontrowersje podczas
definiowania, czym jest przedstawienie teatralne.

W dzisiejszym rozumieniu to przestrzen otwartego komunikowania si¢ za posred-
nictwem polaczonych komputeréw i pamieci informatycznych pracujacych na caltym
$wiecie [2].
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Jeden z eksperymentdw scenicznych, ktory zapisat sie w historii teatru, odbyl si¢
w grudniu 1993 r.! Wydarzenie mialo miejsce w audytorium wirtualnym Internet
Relay Chat (IRC). Kanat zaprojektowany na potrzeby przedstawienia nosit tytut
#Hamnet. Scenografia, ktora witala uczestnikow wydarzenia, przypominata brame
zamku. Materialy wykorzystane do stworzenia takiej sceny w cyberprzestrzeni byty
odpowiednio utozonymi znakami graficznymi, a ponizej bramy pojawily sie stowa
~Witamy w Elsynorze” [5].

<set> * * * *

<set> < | < | | > | >
<set> < | < | | > | >
<set> | | | |

<get>  ttettantn Asfasasss Afnanfasn Annananan
<set> |+ |+ | |+ | |+
<set> |+ 1+ |+ [+
<set> | |
<set> |+ + + + + + + |
<set> |— 1
<get> | + + + + + |

<set> | |

<set> | + + + + |

<set> | F |

<set> I + + SR + + N
<set> / | | \.
<set> / | [T e\
<set> / . [T B N
<set> [T

<set>

<set> WELCOME T O ELSINORE!!

<set>

W taki sposdb 18 performeréw rozpoczeto jedng z najdziwniejszych wariacji
na temat arcydzieta Szekspira. Zalogowani na czacie widzowie mogli zobaczy¢
(araczej odczytac) na ekranach wlasnych komputeréw ciag wydarzen dramaturgii.
Autorem scenariusza byl angielski informatyk i aktor Stuart Harris. Eksperyment
ten wigzat sie z minimalizacjg wigkszo$ci teatralnych srodkow przekazu. Jezeli jed-
nak uznac cyberprzestrzen za przestrzen spetniajaca warunki pokazu teatralnego,
to mozna mowic¢ o przedstawieniu teatralnym. Gdzie§ w cyberprzestrzeni w tym
samym czasie rzeczywistym postaci/aktorzy weszli bowiem w interakcje z widzami/
czytelnikami czatu.

Hamnet wykorzystat ciala aktoréw w najmniejszym stopniu ze wszystkich znanych dotad
form teatralnych. Praktycznie biorac, byl to spektakl, w ktérym ciata te nie zostaly za-
angazowane w ogole. Nie ma tutaj przeciez nawet ciele$nie dobywanego glosu, a trudno
powaznie bra¢ pod uwage ruch palcow na klawiaturze. Nie angazujg sie zresztg i ciata
widzéw: takie przedstawienie nie cieszy oczu, uszu ani powonienia. Stowo natomiast —
i to stowo spisane, wyabstrahowane — zdominowato spektakl catkowicie (Kubikowski
1996: 8).

Hampnet jest ciekawg inscenizacja nie tylko pod wzgledem formy, w jakiej zo-

stala zaprezentowana, ale réwniez jej tresci. Adaptacja jezykowa dramatu Szekspira

! Pierwsza wersja #Hamneta zostala zagrana prawdopodobnie 12 grudnia 1993 r., a ostateczna
wersja inscenizacji datowana jest na luty 1994 r.
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zyskatla cechy sztuki cyfrowej, takie jak: interaktywnos¢, hipertekstualno$¢ czy wir-
tualno$¢. Kluczowy monolog wypowiadany przez Hamleta ,,By¢ albo nie by¢; oto
jest pytanie” w wersji Stuarta Harrisa, zagranej w lutym 1994 r. przez Iana Taylora,
aktora z Royal Shakespeare Company, zostal zmieniony w nastepujacy sposob:

<hamlet> 2b ...iiueansans or not 2b... [17]
<hamlet> Hmmmmmm. .. [18]
<hamlet> :-( Bumm-errrr!! [19]
<hamlet> Ooops, here comes Ophelia [20]

* _Enter Ophelia [21]

<Ophelia> Here's your crap back, babe: your Mac, your WP 5l1l.a, amd your dirty
+mags [22]

<hamlet> Not mine, love. Hehehehehe ;-D [23])

Korzystanie z pewnych skrotéw stow i zdan od razu kojarzy sie z technikami
jezykowymi stosowanymi na czatach i forach internetowych. Stosunek liczby zna-
kow pisanych do tresci, jaka zawierajg, zostal zmieniony. Wazniejsza byla bowiem
oszczednos¢ pracy (pisanie) niz czas realizacji (konczenie zdania i aktywno$¢ na
czacie). Chodzito wiec o to, by jak najszybciej przekaza¢ jak najwiecej informacji.
Mozna famac zasady ortograficzne i gramatyczne, pod warunkiem ze tres¢ bedzie
zrozumiata dla innych uzytkownikéw/czytelnikow.

W Hamnecie pojawily sie tez réznego typu emotikony, ktérych znaczenie do
dzis jest powszechnie znane. Poprzez rysowanie twarzy i jej mimiki za pomoca liter
i znakow interpunkcyjnych w krétkim czasie mozna stworzy¢ symbol wyrazajacy
emocje wypowiadajacej si¢ osoby/postaci.

Inna sceng w Hamnecie, w ktorej zastosowano ciekawe techniki inscenizacyjne,
jest $mier¢ Poloniusa z reki Hamleta.

<_QUEEN> Oh, right...¥Yr dad's pissed at u [48]

**%* SCENE is now known as Polonius

* hamlet slashes at the arras [49]

<Polonius> Arrrrrrrrrrrghtllliilirtliitt

**%* Prompter is now known as _Drums

<Polonius> [50]

*%% Polonius has been kicked off channel #hamnet by hamlet (hamlet)
*%% hamlet has been kicked off channel #hamnet by Duck9 (Duck9)

Warto zwrdci¢ uwage, w jaki sposob zostaly wyznaczone granice miedzy tek-
stem wypowiadanym przez postaci (imie postaci wypowiadajacej si¢ znajduje si¢
miedzy nawiasami < >) a didaskaliami (zdanie na czacie rozpoczyna si¢ trzema
gwiazdkami ***). Hamlet rozcina arras, za ktorym ukrywa si¢ Polonius. Gdy ten
zostaje ranny, nie wypowiada zadnych stéw, mimo ze ma na to wyznaczong lini¢
dialogowa.

Czytelnik/widz dowiaduje si¢ o $mierci Poloniusa w ostatnich didaskaliach,
kiedy zostaje podana informacja o wyrzuceniu Poloniusa z kanatu #Hamnet przez
Hamleta. Bycie zalogowanym na czacie oznacza wigc bycie obecnym i zywym
w $wiecie Hamnet. Hamlet dokonuje zabojstwa, odcina/odlgcza uzytkownika Po-
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loniusa w sposéb gwattowny, tak jak uzytkownicy czatéw moga zosta¢ odrzuceni
za wulgarny jezyk lub niedozwolone zachowanie (tj. nieposzanowanie netykiety).
Badacze i artysci performance studies szczegoélnie zainteresowali si¢ mozliwo-
$ciami przekazu artystycznego w cyberprzestrzeni. Helen Varley Jamieson wprowa-
dzita termin cyberperformance jako ,,performance na zywo z oddalonymi od siebie
performerami, zgromadzonymi w czasie rzeczywistym za pomocg internetowych
aplikacji czatowych” [4]. Barry Smith i Steve Dixon definiujg performance cyfrowy
jako ,wszystkie prace performatywne gdzie komputery i technologie odegraja
kluczowg role, a nie tylko role zalezng od tresci, techniki, estetyki lub formy prze-
kazu” [4]. Gabriella Giannachi okreslita teatry wirtualne jako ,teatr dwudziestego
pierwszego wieku, w ktdrym wszystko — nawet widz — moze by¢ symulowane” [4].
Podobne eksperymenty z wydarzeniami w cyberprzestrzeni realizowata grupa
Desktop Theatre. W tym przypadku prace artystyczne mialy charakter bardziej
happeningowy.
Palace jest aplikacja dajacg dostep do sieci serweréw bedacych siedzibami poszczegoélnych
»patacow”. Palace te z kolei zbudowane sa z polaczonych ze soba ,,pokoi” [...]. Kazdy

z podigczonych na zywo uczestnikdw jest widoczny poprzez oznaczajaca go ikone lub
awatara (Jenik 2001: 96, 98-100, 107, 109, za: Schechner 2006: 294).

Do eksperymentow Desktop Theatre mozna tez zaliczy¢ waitingforgodot.com.
Biorgce w nim udzial osoby wypowiadaly fragmenty tekstu dramatycznego pod
postacia awatarow. Frazy wstawiane metoda wytnij/wklej pojawialy sie w dymkach
tekstowych nad awatarami, a jednoczesnie byly wypowiadane przez wirtualnego
lektora. Pozostali uzytkownicy mogli uczestniczy¢ w happeningu lub opusci¢ pokdj
w dowolnym momencie.

Do innych dzialan grupy Desktop Theatre nalezy tworzenie gier sieciowych
skoncentrowanych m.in. wokdt ludzkich snéw. W stworzonym ,,pokoju snéw”,
gdzie zbierali si¢ uczestnicy z calego $wiata, odgrywane byly oniryczne sceny przy
uzyciu réznego typu narzedzi graficznych, wirtualnych rekwizytéw i improwizacji
aktorskiej. Gracze spotykali sie, ,,dzielac ze sobg prawdziwe i glebokie pragnienia
i leki, dzielac przemieniajacg moc twdrczoéci zbiorowej” (Jenik 2001: 96, 98-100,
107, 109, za: Schechner 2006: 295).

3. Interakcja podmiot — przedmiot, postac — obraz

Relacje migedzy podmiotem a przedmiotem opisat francuski socjolog, filozof i wspot-
tworca teorii ANT, Bruno Latour:

[...] nie ma watpliwosci, ze stalismy sie leniwcami przed naszymi telewizorami w duzej
mierze dzigki pilotom, ktére pozwalajg nam przeskakiwac z programu na program —
a jednak nie ma podobiefistwa miedzy przyczyna naszego bezruchu a tym aspektem
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naszego dziatania, ktory realizuje sie dzigki podczerwieni, chociaz bezdyskusyjne jest,
ze na takie nasze zachowanie pozwala wladza telewizji (Latour 2010: 109).

Nadawanie przedmiotom cech podmiotowych nie oznacza jednak stawiania ich
na tym samym poziomie co czlowieka. W ANT zaréwno czlowiek, jak i elementy
pozaludzkie majg taki sam potencjal wytwarzania relacji i uczestniczenia w pro-
cesach grupowych. Slogany typu ,poczatek dominacji maszyn nad cztowiekiem”
w opisywanych wydarzeniach artystycznych i przywolywanych teoriach socjolo-
gicznych nie maja miejsca.

Nie polega na ustawianiu jakiejs absurdalnej ,,symetrii pomiedzy czynnikami ludzkimi
i pozaludzkimi”. Symetryczno$¢ polega tutaj po prostu na nienarzucaniu z gory jakiejs
nieuzasadnionej asymetrii miedzy intencjonalnym ludzkim dzialaniem a materialnym
$wiatem relacji przyczynowych (Latour 2010: 107).

Teatr i artysci teatralni zawsze eksperymentowali, wykorzystujac wszelkie
mozliwe $rodki, jakie mieli w swoim otoczeniu. Owszem, istnialy epoki kultu ciata
aktora, jego zdolnosci aktorskich. Trudno sobie wyobrazi¢, by bylo inaczej. Teatr
angielski w czasach elzbietanskich nie korzystat z maszynerii teatralnej ani sceno-
grafii. Dekoracja byla zastepowana umowng mimesis miedzy widzami i aktorami.
Stowa w prologu lub dialog aktoréw przekazywaly widzom informacje na temat
epoki i miejsca, w ktérym rozgrywala si¢ akcja, bez potrzeby dodatkowej scenografii
czy rekwizytow. Jednoczesnie dziela elzbietaniskie, a zwlaszcza dramaty Szekspira,
stanowily inspiracje¢ dla XIX-wiecznego teatru romantycznego, ktory korzystat
z 6wczesnych wynalazkow $wietlnych i scenograficznych, np. §wiatta wapiennego
do tworzenia iluzji pojawiania si¢ na scenie duchow.

Wrynalazki techniki cyfrowej i multimedialnej s nowoczesnymi wytworami,
ktére wskazujg kierunek rozwoju technologicznego naszej epoki. Nowe media
w teatrze nie zagrazaja obecnosci na scenie zywego podmiotu/postaci. Mozna nawet
stwierdzi¢, ze ja wzmacniaja poprzez redefiniowanie jej funkcji i ponowne prezen-
towanie jej niezastgpionych cech. Natomiast ewoluowanie roli postaci fizycznej na
scenie musi pocigga¢ za sobg refleksje i zmiany, zamiast obaw i strachow.

Rzeczywista obecno$¢ aktora na scenie nie jest niezbedna dla widza i w zadnym razie
nie jest dowodem na ,,ontologiczng” wyzszo$¢ teatru nad mediami audiowizualnymi.
Fantazmatyczna moc obrazu kinematograficznego i plastyczno$¢ powstajacego wideo
wraz z gra i powigzaniem ze $wiatlem zewnetrznym stanowia twardg konkurencje dla
rzeczywistosci teatralnej (Pavis 2011: 188).

Nie ma watpliwosci, ze zyjemy w czasach kultury i komunikacji wizualnej. Za
pomoca wzroku mozemy dostarcza¢ do mézgu wiecej informacji niz przy wspolnym
udziale pozostatych zmystéw. Wedlug Pavisa, kiedy stawiamy widza przed multi-
medialnym wydarzeniem teatralnym, jego wzrok nie podaza za fizyczng obecnosciag
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aktora, ale ,,0ko wybiera to, co wicksze, i to, co nieustanne ewoluuje i przyciaga
uwage niekonczacg sie zmiang plandw i skali” (Pavis 2011: 179).

Badania nad praca oka i widzeniem udowodnily, ze dzi¢ki wzrokowi ludzki
mozg otrzymuje ogromng ilo$¢ informacji z otoczenia. Z tego powodu musi jednak
dokonywac selekgji, w ktdrej priorytetem staje si¢ ruch [1]. Jezeli obraz wyswietlany
podczas spektaklu jest dynamiczny, to naturalne jest, Ze nasze oczy bedg podazac
za ruchem.

Cale pole widzenia nalezy traktowac w sposob jednorodny. Oko instynktownie
bedzie wybierac to, co ,,nieustannie ewoluuje” tylko wtedy, gdy nie bedzie w oto-
czeniu nic, co by zaburzato homogenicznosé¢ catego spektrum. Jezeli aktorstwo
w trakcie przedstawienia nudzi czy zniecheca widza, to jego uwaga bedzie sie¢
skupia¢ na ruchomym obrazie.

Jak zatem mozna polaczy¢ sztuke aktorstwa z sensualnoscig multimedidw,
unikajac konkurencji miedzy nimi? Artystka Elisabeth LeCompte jest zatozycielka,
aktorka i rezyserka jednego z najwybitniejszych zespotéw awangardowych dziataja-
cych do dzi$ - nowojorskiego The Wooster Group. Grupe te, z siedzibg w budynku
zwanym The Performing Garage w SoHo, zalicza si¢ do zespoldw off-oft Broadway.
Pomimo uptywu prawie 40 lat od zatozenia zespotu w 1975 r., The Wooster Group
ciagle zachwyca mtodg oraz dojrzalg publiczno$¢ swymi rozwiazaniami multime-
dialnymi i scenograficznymi.

W sierpniu 2009 r. cztonkowie nowojorskiego zespotu zagrali Hamleta w ra-
mach 13. edycji Festiwalu Szekspirowskiego w Gdansku. W przedstawieniu wyko-
rzystano fragmenty nagran kultowej inscenizacji z lat 60. z Richardem Burtonem
w roli gtéwnej oraz fragmenty filmu pelnometrazowego w rezyserii i z gtéwna rola
Kennetha Branagha z 1996 .

Przedstawienie Johna Gielguda z 1964 r. jest jedna z najwickszych legend amerykan-
skiego teatru drugiej potowy XX w. Bylo najdluzej granym przedstawieniem Hamleta
na Broadwayu (Walaszek 2007: 3).

Rozwigzania multimedialne zastosowane w spektaklu artystow z The Wood-
ster Group nie ograniczaly sie jednak do projekcji nagran. Scenografia byta wielo-
warstwowa, zlozona z réznych obrazéw i monitoréw. Zmiany wystroju byty dyna-
miczne i dokonywaly si¢ na oczach widzéw. Fragmenty poprzednich inscenizacji
Hamleta byty rzucane na duza powierzchni¢ w glebi sceny. Do tego dotaczona zo-
stala praca kamery na zywo. Obraz kamery skierowanej najczesciej na twarz Scotta
Shepherda, aktora grajacego role Hamleta, mozna byto oglada¢ na dodatkowym
ekranie umieszczonym blizej widowni.

Nowojorski zespdt wykorzystal techniki miksowania w czasie rzeczywistym
obrazéw nagrywanych podczas spektaklu. Glosy aktoréw byly chwilami wzmac-
niane za pomoca mikrofonow, dodawane byly réznego typu dzwigki, a takze dialogi
z poprzednich inscenizacji Hamleta.
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Twércy proponuja artystyczny amalgamat, niejednorodng teatralng fakture, ztozong z ob-
razdw i stow, z napie¢ miedzy aluzja do wspotczesnosci a ironig (Pluta-Kiziak 2003: 181).

Technika aktorska kazdej postaci zmieniata sie wielokrotnie podczas spektaklu.
Scott Shepherd jako Hamlet gral niekiedy z dystansem do swojej roli, tworzac wra-
zenie obojetnosci. W wielu fragmentach nasladowat ruchy poprzednich Hamletow
pokazywanych na duzym ekranie. Nastepnie wchodzit gteboko w role, stajac sie
aktorem zaangazowanym. Sceny walki byly doskonale opracowane, dynamiczne
i realistyczne. Aktor przyznal, ze do roli tej przygotowal si¢ az 10 lat. Praca ame-
rykanskiej grupy nad arcydzietem Szekspira rozpoczela sie dzieki niemu, jego
marzeniu o zagraniu Hamleta.

Kiedy za sprawg rozwoju technologii multimedialnej pojawia sie na ryn-
ku nowe urzadzenie lub technika pozwalajaca rozszerza¢ mozliwosci pracy nad
mise en scene spektaklu audiowizualnego, nastepuje okres fascynacji tg technika.
Technologie multimedialng Video Mapping mozna opisa¢ jako wielkoformatowa
projekcje wyswietlang na budynkach lub innych powierzchniach, wykorzystujaca
strukture plaszczyzn, na ktdrych jest wyswietlana, tworzac w ten sposéb iluzje
tréjwymiarowosci. Taki rezultat moze by¢ osiagniety dzigki opracowaniu mapy
obiektu i wlasciwego potozenia reflektora o bardzo duzej jasnosci obrazu. Tego
rodzaju projekcje bardziej przypominaja spektakl teatralny niz projekcje filmowa,
poniewaz obraz rzucany w wybranym miejscu musi by¢ doktadnie dopasowany do
jego powierzchni. Kazdy projekt Video Mapping bedzie wiec inny. Nie jest mozliwe
przeniesienie jednej projekcji mappingowej w inne miejsce, poniewaz zaplanowany
efekt tréjwymiarowy wymaga dopasowania projekcji do danej powierzchni.

Takie pokazy spotykaja si¢ zwykle z duzym zainteresowaniem widzéw. Video
Mapping wykorzystywany jest wiec nie tylko w celach artystycznych, ale i marke-
tingowych, w promocji miast, wydarzen kulturalnych, pokazéw mody itp.

Analizujac repertuar spektakli i wydarzen zaproponowanych przez genewski
Mapping Festival, mozna dojé¢ do wniosku, ze okres fascynacji mozliwos$ciami tech-
nologicznymi jest juz za nami. Ostatnie trzy edycje festiwalu, poczawszy od 2010 r.,
ukazaly tendencje¢ do mieszania techniki mappingowej z innymi $rodkami wyrazu
artystycznego. Organizatorzy pokazdéw mappingowych coraz cze$ciej zapraszajg
wiec do wspotudzialu artystow wystepujacych na zywo, aktoréw, tancerzy, muzykow.

Polskim przyktadem korzystania z techniki mappingowej w produkgji teatralnej
jest spektakl z 2011 r. pt. Swigtynia Sztuk Wiszelkich w rezyserii Roberta Florczaka.
W przedstawieniu tym polozyl on nacisk na wielozmystowa konstrukeje plastyczna.
Gléwnym tematem projekcji mappingowych byla przesztos¢ budynku. Kostiumy
zostaly zaprojektowane przez Alicje Gruce. Kolorowe, nierealne, groteskowe stroje
aktoréw przypominaly niekiedy meksykanskie Swieto Zmarlych lub ubiory rene-
sansowe. Aktorzy z Transgatunkowego Teatru Sfinks wystepowali w choreografii
Krzysztofa Leona Dziemaszkiewicza. Przedstawienie mialo charakter zespotowy, bez
wyrozniania poszczegdlnych postaci. Jego tematem byta historia obiektu, w ktérym
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byt wystawiany, czyli bytego kosciota dzialajacego obecnie jako Centrum $w. Jana
w Gdansku. Wszystkie aspekty wizualne tego wydarzenia koncentrowaty sie wokot
sacrum i profanum.

Rok pdzniej, z okazji 448. urodzin Williama Szekspira, Robert Florczak wy-
rezyserowal kolejng sztuke, Hamleta. Spektakl zostal wystawiony na czterech
scenach ustawionych na placu budowy Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego. Rola
Hamleta zostata zagrana przez kilkunastu aktoréw, ktorzy zmieniali si¢ podczas
przedstawienia.

Wchodzili oni w interakcje z innymi postaciami, ktére zostaty nagrane i wyswietlane
na murze budowanego wlasnie teatru. Projekcje przedstawiajace aktoréw uzupeltniaty
materialy wideo skonstruowane z fragmentéw filmow, np. ,,Hamleta” w rezyserii Franca
Zeffirelliego z Melem Gibsonem w roli tytutowej, materialéw archiwalnych, np. ze slubu
ksiecia Karola i ksigznej Diany, czy gier komputerowych, np. Mortal Kombat [3].

Marvin Carlson pisze:

W 1968 roku Richard Kostelanetz uzyl okreslenia ,teatr mieszanych $rodkéw” (mixed
means theatre) wobec nowej tworczosci, w ktérej odrzucano werbalizm i narracyjnoéé
tradycjonalnego teatru, ,,aby ktas¢ nacisk na takie $rodki jak $wiatlo i dzwiek, przedmioty
sceneri¢ lub ruch ludzi i rekwizytéw, czgsto w polaczeniu z nowymi technikami filmo-
wymi, nagraniami wideo, systemem naglosnienia radiem i przekazem telewizyjnym”
(Kostelanetz 1977: 3, za: Carlson 2007: 173).

Jednym z najciekawszych rozwigzan scenograficzno-performatywnych, w kto-
rym wykorzystano obraz projekcji, ale w inny sposob niz wyzej opisane wydarzenia,
byt pokazywany w 2011 r. performans Komuny Warszawa pt. Mapa w rezyserii
Wojciecha Ziemilskiego. W trwajacej okoto 20 minut Mapie wchodzito na scene
pie¢ 0sob. Po wejsciu do niewielkiego przedpokoju kazdy z uczestnikow otrzymywat
maly rzutnik ledowy oraz instrukcje korzystania z niego, po czym musiat skierowa¢
sie do sali pograzonej w calkowitej ciemnosci. Zabawa polegata na przemieszczeniu
sie po sali z pomocg rzutnika. Obraz wyswietlany przez urzadzenie byt zarazem
zrodlem $wiatla i projekcja mapy. Aby sledzi¢ droge, trzeba bylto skierowac obraz
na podloge. Nagranie wyswietlane przez projektor przedstawialo fragment podto-
gi pomieszczenia, w ktorym znajdowali si¢ uczestnicy. Jego celem byto $ledzenie
mapy i poruszanie si¢ w kierunku wskazanym przez projekcje. Kazdy z rzutnikow
mial osobna mape drogi. Uczestnicy przemieszczali si¢ po sali, znajdujac rézne
przedmioty wczesniej pozostawione na podtodze przez organizatoréow — czasem
byty to kolorowe papiery, czasem filizanki i talerze albo pomalowane pudetka czy
zabawki. Tak jak Zeglarz postuguje sie mapa, aby $ledzi¢ kurs, kazdy z uczestnikoéw
korzystat z drogi pokazanej w nagraniu wyswietlanym z rzutnika, aby mdc kierowa¢
swoje kroki ku koncowemu celowi. Podczas przemieszczania sie po sali z gtosnikow
kazdego rzutnika mozna bylo ustysze¢ pytania, ktére dawaly ogromne mozliwosci
wlasnej interpretacji, np.: Czy tego spodziewasz si¢ od teatru? Czy wiesz kim jestes?
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Czy jestes rozczarowany? Kolejno$¢ pytan byla inna dla kazdego projektora. Kul-
minacyjnym momentem happeningu byla chwila, kiedy wszystkie mapy/rzutniki
kierowaty uczestnikow do miejsca, w ktorym mieli ustawi¢ si¢ w rzedzie, dokladnie
przed widownia, gdzie siedzialo pigecioro artystow z zamknietymi oczami. Kazdy
rzutnik wyswietlal sylwetke jednego z siedzacych aktoréw. Nagle wszystko stato sie
jasne — role odegrane przez uczestnikow i aktorow zostaly odwrocone. Uczestnik
uswiadamial sobie, ze tak naprawde to on byl performerem, ktéry przemieszcza
sie po sali wraz z czterema innymi osobami, a aktorzy siedzg na miejscu widowni,
odgrywajac tym samym role widzow. Kazde nagranie byto inne, wnioski i konkluzje
po tym wydarzeniu réwniez byly sprawg indywidualna. To go§¢/performer/gracz
wraz ze swoja mapa/projekcja/$wiatlem byli bohaterami dwudziestominutowej
interakcji miedzy sobg (podmiot - przedmiot), pozostalymi uczestnikami, aktorami
spelniajacymi role niemal niewidzialnego widza oraz ciemnym pomieszczeniem,
jak pograzone w ciemno$ci korytarze na zamku w Elsynorze.

Dyskusje teoretykow teatru na temat roli nowych mediéw na wspodlczesnej sce-
nie sg obecne od poczatku stosowania mediow w teatrze. W ostatnich latach réznice
pogladow miedzy ich zwolennikami a krytykami wydaja si¢ by¢ wigksze. Niemniej
spor ten nie zmienia faktu, ze urzadzenia multimedialne odgrywaja i z biegiem lat
bedg odgrywac coraz wigksza role na scenach teatralnych. Sztuka audiowizualna
jest za$ z natury interdyscyplinarna. Korzystanie z doswiadczen réznych szkot so-
cjologicznych moze pomoéc nam w pogodzeniu spornych stanowisk i ujawnieniu
interakcji miedzy elementami pozaludzkimi a podmiotami-aktorami.
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Prawdziwi nauczyciele nie dostarczaja wiedzy jako korzysci
dla uczniéw, lecz traktuja ucznidow jako korzys¢ dla wiedzy.
Roger Scruton (2010: 46)

Wstep

To, co pojmujemy jako realnos¢ ciala i rzeczywisto$¢ poza ciatem, w znacznej czesci
- a moze nawet w calo$ci - jest konstrukcja umystu, ktory projektuje réznorakie
bodzce odbierane przez zmysty i kierowane ku swiadomo$ci. Zmysly nie sg zupet-
nie niezalezne i odrebne, a kontaminacja dwdch zmystéw moze zaktocaé ,,czysty”
interpretacje bodzca (jak w przypadku stuchu i wzroku). Umystu nie cechuje tylko
przetwarzanie informacji sensorycznych, o wiele istotniejszy dla percepcji umy-
stowej jest charakter zadaniowy moézgu. Mdzg to organ, ktéry wykorzystuje swoje
obszary do rzucania ,,obrazu” rzeczywistosci blizej naszej jazni na podstawie infor-
macji sensorycznej docierajacej don przez zmysty. Zadaniem umystu jest kreowanie
$wiadomodci i rzeczywistosci tak, by uzyska¢ koherentny obraz swiata, w ktorym
porusza sie cialo. Cialo jest lacznikiem miedzy §wiatem materialnym a jawigca sie
jednostce ,,rzeczywistoscia’, za interpretacje ktorej odpowiedzialny jest umyst. Jezeli
brakuje bodZcow ze $wiata materialnego do tworzenia obrazéw, ktore sktadajg sie
na siatke rzeczywistoéci, to umyst radzi sobie, uzupelniajac ja quasi-rzeczywisto-
$cig w fazach snu badz w formie halucynacji. Szczegélnym przypadkiem takiego
»uzupelnienia” jest zjawisko czucia fantomowego w amputowanej koficzynie. Ale
nawet gdy brak nie wystepuje, obraz rzeczywisto$ci moze zostaé znieksztalcony
(Gerrig i Zimbardo 2008: 159-160), np. osoba szukajaca kluczy w domu tuz przed
wyj$ciem na wazne spotkanie moze doswiadczy¢ halucynacji negatywnych - klucze
lezg na widoku, ale przejety wlasciciel nie jest w stanie ich dostrzec i dopiero po
czasie, z wielkim trudem, je odnajduje.

Ciekawym przykladem takich doswiadczen sa iluzje zmyslowe, takie jak nie-
mozliwe ksztalty, strzatka w logo FedEX lub percepcja podprogowa. Jesli ktos
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wczesniej nie dostrzegal, ze logo PKO to nie tylko zestawione litery ,,P”, ,K” i ,,0”,
ale obraz skarbonki, to raz ,,poinformowany” o tym utrwala w umysle zmiany i juz
nigdy nie bedzie widzie¢ tego logo tak jak przedtem. Mozliwe tez, ze zapamieta
przyczyne tych zmian widzenia, np. jesli ja wskaze panu X, ktory widzi tylko tekst
»PKO” ze logo wyglada jak skarbonka, to bardzo mozliwe, ze bedzie on kojarzy¢ to
doswiadczenie ze mna i kiedy zobaczy skarbonke w PKO, pomysli o mnie.

Zdaje sig, ze pozornie calo$ciowy obraz dostepny swiadomosci jest w gruncie
rzeczy polaczonym, ze wzgledu na dostrzezong zgodnos¢, zbiorem wyizolowanych
percepcyjnie czesci. Na podstawie pewnych decyzji co do elementéw $wiata i re-
lacji miedzy nimi tworzy si¢ stownik i reguly jego stosowania, ktéry porzadkuje
i buduje sie¢ rzeczywistosci, zgodnie z hipoteza Sapira-Whorfa. W ten sposab,
prawem powszechnej zgody, tworzy sie zludzenie obiektywizmu i wylaniajg sie
definicje, a za nimi normy. Od tego momentu mozna w uwspolnionej optyce roz-
sadzad, co jest ,normalne’, a co nie. Jednostka, ktdra nie przestrzega regut ujetych
w powstalych definicjach, bedzie wyrdzniona jako nienormalna, mimo Ze moze
mie¢ réwnie uzasadniony i nie mniej rzetelny oglad $§wiata. Moze ,,nienormalna”
jednostka zauwazy, ze logo banku PKO wyglada réwniez jak tradycyjna ,,baba”
ze zlozonymi rekami, pomaranczowa gtowa i opastym ciatem. Taka interpretacja
poza intencja nadawcza, jedli nie uznamy jej za zaburzenie percepcji, moze wejs¢
w $wiat sztuki, gdzie artystyczne, kreatywne oko moze odnalez¢ jakos¢ naddang
w juz zdefiniowanych obiektach. Ile mozna wymysli¢ zastosowan dla agrafki? Wiele
setek, jesli kreatywnie rozwazymy, czy agrafka musi koniecznie by¢ uzywana kon-
wencjonalnie; co np. z agrafka o wysokosci stu metréw? Metafory zestawiaja ze soba
rzeczy niepowiazane, aby wskaza¢ na inne modalnosci. Réwniez osoby, u ktérych
zdiagnozowano zaburzenia wedlug obowiazujacego spisu DSM (Diagnostic and
Statistical Manual of Mental Disorders), majg prawo inaczej widzie¢ rzeczywistos¢
i kontrybuowac ja do $wiata sztuki. Tak jest w przypadku schizotypowego zaburze-
nia osobowosci (DSM-IV 301.22), zaburzenia dwubiegunowego (DSM-IV 296.4x)
czy zaburzenia postrzegania spowodowanego halucynogenami (DSM-IV 292.89).

W niniejszym artykule chce jednak zaja¢ sie nie tyle modalno$ciami opartymi
na roznicach indywidualnych, ile roztgczeniu zmystow. Szczegdlng uwage poswiece
zmystom wzroku i stuchu oraz temu, jak wplywajg one na siebie, konstytuujac rze-
czywistos¢ cztowieka. Wkraczam tym samym w sfere ,nienormalnosci” - synestezje
percepcji. Rozwazania dotyczace odbioru wizualnego bede faczy¢ z obecnoscia
dzwigku lub jego brakiem.

1. Wizualna perspektywa stuchu,
czyli jak to, co widzimy, wptywa na to, co styszymy

Pisemne relacje $wiadkdéw o dzialalnosci muzycznej szyfrujg dzialanie reakcyjne siatkéw-
ki oka na skutek procesu jezykowego. ,,Obraz” dzialalnosci muzycznej jest odtwarzany
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»oczyma wyobrazni” czytelnika tegoz wydarzenia: oczy czytelnika konfrontujg stowa,
ktore wytwarzajg obraz jezykowy. Przeciwnie, reprezentacja muzyczna w sztuce pozostaje
wyraznie wizualna, ,tlumaczy” tréjwymiarowy i dZzwieczny $wiat dwuwymiarowym
i cichym ,,argumentem” za i o $wiecie, cho¢ nie mozna poming¢ fundamentalnej roli,
jaka odgrywa jezyk w ,,przetwarzaniu” obrazu (Leppert 1993: XXI).

Richard Leppert w dziele The Sight of Sound (1993) ukazuje, jakie aspekty obej-
muje malarstwo klasyczne jako dZwigczna epifania odbiorcow tej sztuki wizualnej.
Problematyka seksualnosci, ptciowosci i mowa czy tez muzyka ciata okreslajg to-
pografie znaczen. Znaczenia te jednak transcendujg, tworzg reprezentacje samych
siebie, produkujac muzyke z glebi swej fizycznej wewnetrznosci. Oddech - jako
$piew lub ogdlniej: zrodto dzwieku w przestrzeni — uobecnia muzyke stuchowo,
lecz takze wizualnie, poprzez zwigzek z cialem.

Leppert sugeruje, Ze za posrednictwem wzroku pogodzone zostaja semiotyczne
sprzecznoséci miedzy widokiem aktéw muzycznych, jako produkowania fenome-
nologicznych zjawisk dzwigkowych, a naturg abstrakcyjna tego, co si¢ jawi. Zatem
sposdb obserwacji zespala sposdb stuchania. Aby przedstawi¢ doswiadczenie
z muzyka, malarz musi umiejetnie odda¢ obraz, ktéry odpowiada doswiadczeniom
muzycznym widza w kontakcie z wykonawcami. Wizualno$¢ nabiera znaczenia
muzycznego, artysta angazuje znaki semiotyczne, ktdre dziatajg w obszarze wzroku
wtedy, gdy muzyka jest wykonywana na zywo. Istniejg konwencje odzwierciedla-
nia tego, jak muzyka jest odbierana, jak widz obrazu slyszy to, co namalowane,
interpretuje instrumenty i osoby w dziele oraz dokonuje i potwierdza coraz dalej
idace waloryzacje i ideologie w nich zawarte, np. historyczny status wyzszosci
arystokracji nad chtopstwem, mezczyzn nad kobietami albo kultury cywilizowanej
(zachodnioeuropejskiej) nad barbarzynska. W skroconym poréwnaniu wyraz mu-
zyki odwzoruje wedlug porzadku rozum/logos (arystokracja, meskos¢ i cywilizacja
europejska) albo zatopi sie w chaosie nieprzewidywalnosci (chiopi, kobiecos¢ - cho¢
zdominowana przez mesko$¢, lekliwie podporzadkowana - i reszta $wiata).

Zagadnienie to jest oczywiscie znacznie szersze, dotyka wielu ciekawych proble-
mow. Leppert akcentuje jednak gléwnie elementy muzykalnoéci w obrazie, czgsto
przedstawione jako symbole i metafory muzyczne, naznaczone ideologia danej
epoki, aby zakomunikowac¢ co$ zaprojektowanemu odbiorcy. W swej wyobrazni
odbiorca jest w stanie ustysze¢ porzadek lub chaos w obrazach (szczegélnie tych
z bezposrednimi motywami muzycznymi, np. kobieta grajaca na pianinie) i zinter-
pretowal przestanki, ktorych budowanie artysta opiera na obserwacji obyczajow
panujacych w danej kulturze. Kontynuacje takich skojarzen wizualnych waloryzacji
kulturowych z muzyka mozna dostrzec w znanym wykonaniu amerykanskiego
wirtuoza skrzypiec, Joshuy Bella, ktéry zaprezentowat swdj koncertowy repertuar
na stacji metra. W ten sposob artysta intencjonalnie osadzil si¢ w roli muzyka-
-zebraka, ktdry obcigza nas swoja gra, oferujac dostownie nic (bo muzyka jest abs-
trakcyjnym tworzywem - rodzi si¢ i umiera, moze wigc jawic¢ si¢ jako strata czasu
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i nieproduktywne zajecie), oczekuje beznadziejnie na ucho, ktére go wystucha lub
na grosz rzucony do futeratu. Zgodnie z przewidywaniami muzyk oceniony zostat
w kontekscie, w jakim si¢ zaprezentowal (méwigc najprosciej: ,jak cie widza, tak
cie piszg’), nikt nie dostrzegt w jego wystepie walordéw artystycznych, zebrat jedynie
gltodowa jalmuzne, podczas gdy na co dzien otrzymuje gwiazdorskie honoraria za
kazdy swoj wystep w $wiatowych filharmoniach (grajac dokladnie tak samo).

Czesto mozna spotkac sie z wypowiedziami o inspiracji, jaka daje obraz, a ktora
zostaje uchwycona na partyturze. Oczywiscie nie kazdy utwor jest inspirowany obra-
zem. Sporny jest nawet status ontologiczny muzyki, np. czy to jezyk (stanowisko De-
rycka Cooke&a), czy nie (poglad Krzysztofa Guczalskiego, 2003: 94-112]). Skupie si¢
jednak na tych utworach, ktdre sg jawnie inspirowane obrazem. Arystoteles uznatby,
ze takie dziela stanowig mimesis. Ale charakter mimetyczny nie jest konieczny,
aby obraz wplywal na muzyke. Przyktad moze stanowi¢ Wyspa umartych, poemat
symfoniczny Sergieja Rachmaninowa, inspirowany obrazem Arnolda Bécklina pod
tym samym tytulem. Boulevard of Broken Dreams, obraz Gottfrieda Helnweina, to
zrodlo, dzieki ktoremu powstat hit amerykanskiego zespotu punkrockowego Green
Day. Cykl miniatur fortepianowych Modesta Musorgskiego pt. Obrazki z wystawy
nawigzuje do obrazéw Wiktora Hartmanna. W wymienionych przykfadach nie
ma watpliwosci co do tego, ze utwory muzyczne powstaly z inspiracji wizualnej:
wskazujg na to wypowiedzi kompozytoréw i/lub zrédta muzykologiczne, chyba ze
sg to sfabrykowane zrédia (np. kompozytorzy klamali w sobie wiadomym celu).
Rozwazmy to.

Jak zmienia si¢ odbior utworu muzycznego, gdy stuchacz wie, Ze jest on inspi-
rowany obrazem? Zdaje sig, ze istnieje tu polaczenie istotne dla odbiorcéw. Impre-
sjonistyczny kompozytor, Claude Debussy, umiescit tytuty swego zbioru preludiow
fortepianowych (Préludes) na koncu kazdego utworu z nadzieja, Ze wykonawcy
zagraja jego dziela intuicyjnie, bez narzucania wymowy, jaka moze by¢ tytul. Skoro
sam tytul moze wplyna¢ na percepcje utworu muzycznego, gdyz forma i faktura
muzyczna nabieraja nagle charakteru symbolicznego i wyszukane zostaja motywy
bedace reprezentacja poszczegélnych elementéw semantycznych, to w przypadku
wiedzy o zrodle powstania utworu tym bardziej prawdopodobna jest percepcyjna
reorganizacja jego elementéw strukturalnych wzgledem implikowanej tresci.

Ponadto, ujmujac rzecz hermeneutycznie, skoro czlowiek jest odbiorcg muzy-
ki, nie jest mozliwe stwierdzenie obiektywnego i samoistnego dzieta muzycznego,
pozbawionego wplywéw nowej lub innej wiedzy. Co stanie si¢ zatem w umysle jed-
nostki, jesli np. dowie sie, ze utwor, ktorego autorstwo przypisywal Ludwigowi van
Beethovenowi, zgodnie z opinig muzykologow jest plagiatem dzieta innego autora,
powiedzmy, jego nauczyciela, Christiana Gottloba Neefego? Czy w takim wypadku
utwor zostanie tak samo zinterpretowany? Czy wczesniejsze wnioski, opracowania,
badania i uwagi o utworze sg odtad niewazne, ,,nadinterpretacyjne” i zdezaktuali-
zowane? Czy wykonania utworu zostang zmienione ze stylu romantycznego na
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bardziej klasyczny? Prawdopodobnie tak, bowiem okaze si¢, ze utwdr nalezy do
innego okresu. A co, jesli dalsze badania wykaza, ze dzielo jest wspolczesnym falsy-
fikatem, ktorego ,,odkrywca” utrzymywal, iz odnalazt je gdzies w Wiedniu? Odbior
tej muzyki zostanie znieksztalcony, cho¢ samo dzielo nie uleglo zmianie. Powyzszy
eksperyment myslowy wykazuje jasno, ze integralng cz¢$cia muzyki bedzie to, co
wiemy o muzyce. Stad niezbedne jest rozpowszechnienie edukacji muzycznej. Bez
tej wiedzy cata muzyka traci swoj sens (i nie tylko ona, to samo dotyczy np. malar-
stwa czy literatury). Jesli zatem wiemy o inspiracji utworu muzycznego w obrazie,
to utwor ten na zawsze zostaje powigzany z obrazem, utrwala si¢ splot metadzieta,
gdzie napiecie pomiedzy komponentami opisuje wiecej, niz sg one w stanie uchwyci¢
osobno - s3 to dwie perspektywy spogladania na rzeczywisto$¢ czlowieka.

Nie zawsze malarz i muzyk to dwie rézne osoby — oba warsztaty artystyczne
moga bowiem zosta¢ polaczone jak w przypadku kompozytora-malarza, Zbigniewa
Bujarskiego. Powiada on:

Stoje przed pustym plétnem i zaczynam malowac obraz z réznych punktow. Ale catoéé
widze jakby katem oka. Tkwig¢ w tym obrazie, to jest czas zatrzymany. I tak powinno by¢
w muzyce. Nie mozna komponowa¢ od pierwszego do ostatniego taktu po kolei. Musze
mie¢ koncepcje calosci. Ona jest mglista, ale wiem, jak to mniej wiecej bedzie. I cho¢
uwazam, ze malarstwo to zupelnie odrebna od muzyki sztuka, bo materia jest zupetnie
inna, to sadze jednak, ze malarstwo wspomaga muzyke w tym sensie, ze proces malowa-
nia i proces komponowania powinny by¢ bardzo podobne (za: Guczalski 2003: 91-92).

A zatem pewne warunki tworczosci splataja obie dziedziny sztuki ze soba, nawet
jesli sa powigzane relacjami sprzecznosci. Cho¢by muzyka nabierala swej postaci
przez obraz pod tym wzgledem, Ze ma z nim kontrastowac i ukaza¢, w czym nie
jest podobna, nadal jest to relacja.

W 2012 r. bratem udzial w tworzeniu obrazéow na wystawe Wielkopolskiej
Szkoty Fotografii, wspdlpracujac przy wernisazu fotograficznym ,,Muzyka zmy-
stéw” autorstwa Kingi Dlugiej. W trio: Danuta Piechocka (skrzypce), Adrian Mréz
(gitara) i Agnieszka Matuszczak (perkusja) zagralismy w projekcie polegajacym na
umozliwieniu osobom niestyszagcym aktywnego uczestnictwa w koncercie dzigki
zmystom wzroku i dotyku. Jest to jeszcze inna proba wprowadzania synestezji, tym
razem bowiem korespondujace zmysty miaty zastapic ten, na brak ktérego odbiorcy
naszego wystepu cierpieli. Zalozeniem wystawy bylo za$ to, by odda¢ wizualnie
muzyke, by zwiedzajacy wystawe mogli podja¢ probe ustyszenia naszych wykonan
poprzez obraz. Odbiorca musial naprawde wyobrazi¢ sobie muzyke tylko i wylacznie
na podstawie zaprezentowanej fotografii.

Jednym z bardziej oczywistych dziet, w ktérych obraz bedzie ksztaltowat kom-
pozycje dzwickowa, jest film. Wiemy doskonale, cho¢ nie zawsze to sobie uswiada-
miamy, ze w filmie na og6t muzyka towarzyszy obrazowi, lecz jakie ma to znaczenie
dla odbiorcy? Chodzi o fadunek emocjonalny, jakim muzyka nasyca obraz (cho¢
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takze kolorystyka buduje odpowiedni nastroj). Aby to sprawdzi¢, warto chociazby
zobaczy¢ kulminacyjne sceny horroru bez dzwieku. Pelni¢ grozy mozemy z kolei
odczu¢ w soundtracku tego filmu. Nie jest to przypadek, ze w niemych filmach
akompaniament fortepianowy towarzyszyt projekcjom (z pewnoscig nie chodzito
o zagluszanie projektora). Co si¢ dzieje, gdy oba te elementy sg przedstawione ra-
zem? Ciekawg koncepcja jest kontrapunkt filmowy, ktdry teoretyzuje konwencje
wykorzystania muzyki do filméw, a moze rozjasni¢ ten problem. Iwona Sowinska
w artykule Fantom kontrapunktu w dziejach mysli filmowej pisze:

Propozycja Michela Chiona zaleca sie wrazliwoscig na historyczne i percepcyjne zwtasz-
cza konteksty. Zamiast poszukiwac genetycznych pokrewienstw pomiedzy sfera aktywna
a wizualng, autor woli méwi¢ o audiowizualnym kontrakcie, kazdorazowo zawieranym
przez widza. Na mocy tego kontraktu filmowy dzwick i obraz traktowane sa jako
wspottworzace calos¢, ktora jednak nie ma nic wspdlnego z naturalng, fizjologicznie
uwarunkowang percepcyjng ,harmonig zmystéw”. Tytutowe ,,audiowidzenie” jest spe-
cjalnym trybem postrzegania, w ktérym percepcja stuchowa i wzrokowa, przebiegajac
jednocze$nie, ulegaja wzajemnej transformacji. To gtéwny, ale nie jedyny powdd, dla
ktérego na kontrapunkt jako koncept teoretyczny Chion przypuszcza frontalny atak
(za: Guczalski 2003: 37).

Sami mozemy si¢ przekonac o tym kontrakcie audiowizualnym, ogladajac
niemy film bez muzyki. Ow film nagle traci swéj sens, a my mozemy zda¢ sobie
sprawe z zaleznosci miedzy dzwigkiem a obrazem (na marginesie: autentyczna cisza
nie istnieje w przestrzeni zycia cztowieka, jednostka w pierwszym kontakcie z nig,
np. w komorze bezechowej, zdolna jest wytrzyma¢ maksymalnie 45 minut; film
musi zatem mie¢ jakie$ dzwigki, by przekonujaco oddawal obraz rzeczywistosci).

Inny ,eksperyment” - tym razem kierowania stuchem za pomoca wzroku
- przeprowadzit kompozytor Aleksander Skriabin. Prébowal on faczy¢ kolor
z muzyka, przyporzadkowujac kazdemu klawiszowi fortepianu $wietlnego kolor.
W efekcie znaczenie muzyki miato ulec zmianie zgodnie z sugestiami wizualnymi.
Oliver Sacks w Muzykofilii (2009: 189-213) opisuje przypadki synestezji u osob,
ktore juz takich przyporzadkowan nie potrzebuja, aby tworzy¢ w swoim umysle
reprezentacje $wietlna, kolorystyczng lub obrazowa. Inng interpretacja dzialania
wspomnianego fortepianu $wietlnego mogtaby by¢ inwersja synestetycznych suge-
stii, a zatem zmiana percepcji koloru poprzez muzyke, skoro interpretacje zmystowe
wystepuja tu wspolrzednie — wowczas byloby to zjawisko w pelni ,,audiowizualne”

Kolejny zbadany efekt wplywu wzroku na stuch to efekt McGurka, czyli ,,sty-
szenie oczami”. Dotyczy on przede wszystkim stowa méwionego. To, co styszymy,
jest ksztaltowane przez to, co widzimy, w tym przypadku: zalezne od ruchu warg.
Obraz osoby mowigcej ,ga ga” ma podlozong $ciezke dzwigkowa z sylabami ,,ba
ba’, ktdre styszymy z zamknietymi oczami; natomiast patrzac na obraz, styszymy,
ze wymawia ,da da”. Niezaleznie od tego, co wiemy o tym procesie i efekcie, zawsze
styszymy ,,da da’, kiedy patrzymy na ten film.
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Pozwala to wyjasni¢, dlaczego muzycy tak chetnie strojg si¢ w kostiumy. Kazdy
gatunek posiada swoj mundurek. Klasyka ma garnitur, punk ubrania z sex-shopow
- konwencje i oczekiwania spoteczno-kulturowe warunkuja to, jak antycypujemy
wyglad muzykdw, co pozornie wydaje si¢ bez znaczenia, gdyz przeciez ,tylko
muzyka sie liczy”. Okazuje si¢ jednak, Ze tak nie jest. Dysonanse wywolane przez
nieodpowiedni strdj moga zmieni¢ odbiér muzyki. Odpowiedni wyglad wykonaw-
cow przektada sie na wlasciwe wykonanie, utwor staje si¢ zwigzany z tym, co widzi
odbiorca. Nawet mistrzowski skrzypek, jak Joshua Bell, grajacy w podziemiu metra,
zostanie oceniony przez pryzmat otoczenia i norm spolecznych, w ktérym widza go
i oceniajg stuchacze, a kapela punkowa ubrana wedlug najnowszych trendéw mody
moze zosta¢ najzwyczajniej wygwizdana. Zobaczmy, jak mogloby by¢ w odwrotnym
przypadku, czyli jak muzyka zmienia wzrok?

2. Stuchowa perspektywa wzroku,
czyli jak to, co styszymy, wptywa na to, co widzimy

Takie innowacyjne technologie, jak EyeMusic i EyeCane (urzadzenie substytucji
sensorycznej — SSD), stanowig przekonujgce argumenty na rzecz tezy o zadaniowym
charakterze umystu. Zespot Amira Amediego z Hebrajskiego Uniwersytetu w Je-
rozolimie przeprowadzit badania z niewidomymi od urodzenia osobami, ktére po
krotkim okresie szkolenia byty w stanie poruszac si¢ w przestrzeni i wskaza¢, gdzie
lezy konkretny przedmiot, a nawet rozpozna¢ twarz osoby bez dotykania. Osoby;,
ktore utracily wzrok i korzystaly z tej technologii, uznaly, ze maja lepsza orientacje
w przestrzeni niz wtedy, gdy ,,naprawde” widzialy. Dzieje sie tak dlatego, Ze obraz,
ktéry widzimy, wlasciwie jest stworzony w umysle. Cala nasza rzeczywisto$c¢ to in-
terpretacja procesow zachodzacych w mézgu. Technologia EyeMusic wykorzystuje
kamere, ktora skanuje to, co znajduje si¢ przed nig i poprzez algorytm zamienia
obszar wizualny na obszar stuchowy, $cislej: na muzyke. Wowczas obszar wizualny
umystu analizuje bodzce dochodzace do obszaru stuchowego, po czym tworzy ob-
razy, ktére niewidome osoby interpretuja. Takie same obszary ulegaja pobudzeniu
w umysle jednostki widzacej i niewidomej z aparatem, gdy np. siegaja po zielone
jabtko. Nie trzeba by¢ niewidomym, zeby do$wiadczy¢ widzenia poprzez muzyke
- zasada jest prosta. W omawianej technologii np. niskie potozenie przedmiotu
bedzie przetworzone na niskie dzwigki, pozioma linia bedzie zawierala mniej gto-
sow i bedzie trwata dtugo, a pionowa - bedzie zawierala wiele gloséw trwajacych
krotko. Kolor zostanie zobrazowany przez rézne instrumenty. Poziom natezenia
dzwigku (glo$nos¢) zastapi jasnosé.

Dzieki wynalazkowi z Jerozolimy niewidomi moga poruszac si¢ w $wiecie
za pomocg muzyki, a nawet czytaé. Przy zastosowaniu tej techniki mozna nawet
»widzie¢” to, czego normalnie zobaczy¢ si¢ nie da, np. to, co dzieje si¢ za $ciana
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(wystarczy wykorzysta¢ kamere termowizyjna). Ciekawsze moze by¢ chyba tylko
to, jakie obrazy widzg jednostki, stuchajgc takich dziet, jak Wariacje Goldbergowskie
Bacha. W kazdym razie jest to dowdd na to, Ze wzrok nie musi ograniczac si¢ do
»tradycyjnego aparatu” (oczy), rdwniez poprzez uszy mozemy co$ zobaczy¢. To
zupelnie inny poziom doswiadczania rzeczywistosci.

Istnieje wiecej sposobow, w jakie muzyka moze zmienia¢ percepcje wizualna.
Dzieki eksperymentowi, jaki przeprowadzili Jacob Jolij i Maaike Meurs w Holandii,
okazalo sie, ze nastroj, ktory wywoluje muzyka, determinuje to, co dostrzegamy
wokot siebie i co wspominamy. Jesli muzyka budzi w nas poczucie szcze$cia, to
tatwiej dostrzegamy szczesliwe twarze niz osoby, ktore majg wykonac podobne
zadanie bez muzyki. Analogicznie w przypadku muzyki wzbudzajacej smutek
lub przygnebienie badani wskazali wiecej twarzy smutnych niz grupa kontrol-
na. W przypadku obrazu neutralnego osoby stuchajace muzyki budzacej rados¢
okreslali prezentowang twarz jako szczesliwa, a osoby stuchajace smutnej muzyki
widzieli twarz smutng. Dalej, poréwnujac obrazy, badani ,,szczesliwi” uchwycili
lepiej ogélny obraz, a badani ,,smutni” bardziej skupiali uwage na szczegoétach.
Eksperymentatorzy pisza w swojej pracy:

Uzyskane wyniki wskazuja, ze nasze swiadome do$wiadczenie $wiata moze by¢ mniej
obiektywne, niz sadziliémy. Swiadome do$wiadczenie nie uwzglednia jedynie ,,co tam
jest, ale takze nasza poprzednia wiedze i oczekiwanie. Nasze wyniki wskazuja, ze nastrdj
wywotlany przez muzyke odnajduje réwniez odzwierciedlenie w §wiadomosci wzroko-
wej, zarowno w zakldceniach przetwarzania bodzcow zmystowych, jak i w tworzeniu
$wiadomych obiektéw wizualnych, pomimo braku zorganizowanego wizualnego bodz-
ca. Innymi stowy, muzyka, ktorej stuchasz, moze bezposrednio zmieni¢ sposdb, w jaki
postrzegasz $wiat (Jolij i Meurs 2011).

3. Relacje do nauk pokrewnych

Jak dotychczasowe rozwazania maja sie do takich dziedzin, jak: filmoznawstwo,
kulturoznawstwo (antropologia), muzykologia, historia sztuki, medycyna, psy-
chologia, multimedia i informatyka? Co oznaczalby na ich polu wniosek, ze nasze
zmysty nie odbieraja rzetelnie i konsekwentnie obrazu $wiata, lecz jest on regularnie
zakldcany przez kulturowe uwarunkowania jednostki ogladajacej, stuchajacej i cze-
sto nieswiadomej tego, jak ta percepcja kontaminuje? Waloryzacja ta ma znaczenie
dla naszego odbioru, dla wskazania na uniwersalnos¢ percepcji. Kompozytor John
Cage powiada:
Zgadzam sie z afrykanskim ksieciem, ktéry udal sie na koncert w Londynie i ktérego
zapytano o opinie na jego temat. Ustyszal program muzyczny, ktéry rozpoczat sie od
Bacha i podazat do czaséw wspélczesnych; odpowiedzial: ,Dlaczego oni grali ten sam
utwor w kotko?” (za: Kostelanetz 1988: 60).
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Postuluje, by nie oddziela¢ poszczegdlnych koncepcji podczas badania zagad-
nien, ktdre nas interesujg (czy to historia, czy gastronomia), lecz by holistycznie
ujmowac cztowieka i to, co on tworzy i rozumie jako jednostka stanowigca cato$¢.
Nalezy tez pamietad, ze jest to cato$¢ okreslajgca jednostki, pojmowana jako normy
i warto$ci kulturowe przez nie internalizowane. W ten sposob powstaje harmonia.
Wzelkie nauki, ktore dotyczg cztowieka, mogg skorzysta¢ w swoim rozwoju, opusz-
czajac mury bronigce wyizolowanych fragmentdw rzeczywisto$ci.

4, Proba rozszerzenia techno-widzenia
na obszar stuchowy i synestezje zmystow

Romantyczny muzyk maluje swoja gra. Myéle, Ze mamy podstawy, aby postawi¢
znak zapytania przy hastach typu ,wzrokocentryzm” i podwazy¢ teze o dominacji
wzroku nad innym zmystami, gdyz czasem wzrok kapituluje. To, ze technologia
rozwija przede wszystkim jakos$¢ produktéw wizualnych, nie przektada si¢ na to,
ze czfowiek nabiera wigkszej fatwosci w rozumieniu siebie lub innych. Przy eks-
cytacji, jaka wywotuja nowe wynalazki, nalezy zachowa¢ pewna doze pesymizmu.
To ze, e-mail jest szybszy od tradycyjnych listow, nie znaczy, ze cztowiek staje sie
lepszy. Moim zdaniem technologia raczej poglebia alienacje, gdyz za jej sprawa
tracimy kontakt ze soba. List przynajmniej moge fetyszyzowac i kontemplowac, ze
dotykam tego samego kawatka papieru, co moj nadawca. Na osobistym poziomie
mozna czlowiekowi przypisac raczej dotykocentryzm lub w ogdle nabra¢ dystansu
do drabiny zmystow i hierarchizacji postrzegania $wiata.

Dodam tylko, ze obraz niejednokrotnie nas oszukuje, a postep technologiczny
tylko mu w tym pomaga. Widze pyszne ciastka, smakuje - sg niedobre. Widze
miekka poduszke, dotykam - twarda. Slysze, jak pieknie grali koncert, odstuchuje
nagranie — mylifem sie. Widze supermodelke w gazecie - kobieta ta w rzeczywisto$ci
tak nie wyglada, nie ma desygnatow. Stysze utwor pop — nie ma nikogo, kto moze tak
$piewac; dzieki realizacji dzwigku. Najbardziej problematyczna (a w zaburzeniach
synestezyjnych nalezaca do najrzadszych) jest synteza zapachu i innych zmystow.
Jak wyglada mity zapach? Koncerny produkujace perfumy chcg mnie przekonaé, ze
tak samo jak seksowna kobieta. Jednak proby wyrazenia wechu obrazem przynosza
raczej asocjacje niz synestezje.

Technika nie wyksztalca w nas nowych umiejetnosci ani nie tworzy nowych
talentow, nieobecnych dotad w cztowieku. Technika moze jedynie wzmacnia¢ albo
ostabiac to, co miesci si¢ w zakresie ludzkich mozliwosci. Dzigki wynalazkom, jakie
cztowiek sam sobie ofiarowuje, jest w stanie wyjs¢ poza dostepne mu naturalnie
zdolnosci w $wiecie zmystowym, aby skuteczniej postugiwac si¢ narzedziami ko-
munikacji. Zyskuje coraz wiecej zrodet informacji dla kazdego ze zmystow, coraz
wiecej informacji do przetwarzania, lecz nie jest to jednoznaczne ze zmiang na



98 ADRIAN MR0Z

lepsze. Roger Scruton pesymistycznie orzeka, ze technologia informacyjna w isto-
cie wytwarza szum ogarniajacy zmysty, w ktérym coraz wigkszego trudu wymaga
propagowanie nowych idei. Mozna sobie wyobrazi¢ krzyczacy ttum. Zadanie dla
jednostki: przy hiperstymulacji wszystkich zmystéw wyloni¢ znaczacy komunikat
z masowego krzyku. Trudne, lecz mozliwe. Latwiej jest nie zwraca¢ w ogoéle uwagi.

Szczegblny nacisk Scruton kiadzie na problem wzrokocentryzmu kultury.
Komunikaty obrazowe wzmagaja szum informacyjny, zwiekszaja deprywacje sen-
SOryczng, przez co rozwija si¢ proces pasywizacji, wzmacnia stan biernego odbioru
i konstytuuje kultura odrzucania. Bierne i powierzchowne przyswajanie (dostownie)
informacji, lenistwo poznawcze czyni z niej takze kulture postepujacej ignorancji.
Jak pisze Scruton:

Tak jak muzyka pop zatyka uszy przed tym $wiatem, tak ekran telewizyjny go zastania.
Podobnie jak w popie, wszelkim wyzszym intencjom sprzeniewierza si¢ nie tres¢, lecz
forma. Migoczace obrazy, ktére przykuwajg uwage nie dlatego, ze co$ znaczg, lecz dlate-
go, ze podrazniajg nerwy wzrokowe, muszg wywotac krétkie spigcie w kanatach, dzieki
ktorym obraz staje si¢ oceng, a ocena uczuciem (Scruton 2010: 84).

Warto zatem rozwing¢ w sobie umiejetno$¢ filtrowania szumu informacyjnego,
aby dostrzec to, co wazne.

To, co moze oferowa¢ postep technologiczny, to nowe i moze nawet wspdlne
doswiadczenia, jakie dajg np. koncerty. Techno-widzenie rozszerzone jest przez tra-
dycyjne slyszenie, a przeplatane zmysly odraczaja sad nad rozwigzaniami, jakie moze
nam zaoferowac technologia, lecz nie powinnis$my porzuca¢ tego, co sprawdzone, na
rzecz ,,postepu’, dopoki nie nabierzemy pewnosci, Ze nie jest on w istocie regresem.
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OPOWIEDZIEC OBRAZAMI ZAGLADE.
AUDIOWIZUALNA REPREZENTACJA HOLOCAUSTU

Nalezaloby umie¢ widzie¢ w obrazach to, z czego ocalaly. Po
to, by historia uwolniona od czystej przeszlosci (tego absolutu,
tej abstrakeji), pomogla nam otworzy¢ terazniejszos¢ czasu.

Georges Didi-Huberman (2008: 226)

Wstep

Holocaust miat doprowadzi¢ do calkowitej eksterminacji Zydéw oraz §ladéw ich
obecnosci. Byl szaleniczym planem nazistowskiego totalitaryzmu, ktéry zakladat
wymazanie z pamieci milionéw istnien ludzkich, ale dgzyt takze dowymazania
obrazdw swej zbrodni. Mozna powiedzie¢, ze proces ten doskonale antycypowat
Franz Kafka, ktory kilkanascie lat wezeéniej stwierdzil, ze ,,fotografuje sie rzeczy,
zeby usuna¢ je z umystu”. Nazisci, mimo kategorycznego zakazu dokumentacji
$mierci w gettach czy obozach koncentracyjnych, dokonywali zapisu popetnianych
przez siebie zbrodni. Mordu, ktéry mimo irracjonalnego charakteru sktadajacych
sie na niego idei, okazatl si¢ planem przerazajaco dokladnym, do bélu racjonalnym.
Zygmunt Bauman okredlil ten aspekt Zaglady mianem ,,produktu nowoczesnej
cywilizacji” (Bauman 1992: 29-30), ktéra — paradoksalnie — wytworzyta réznego
rodzaju rozwigzania technologiczne umozliwiajgce rejestracje wydarzenia Shoah.
Szalenstwo utrwalania obrazéw unicestwienia, poczynajac od katalogowania,
a konczac na swoistej fetyszyzacji, stalo sie czyms, bez czego nazistowska admini-
stracja nie mogla zy¢. Jak zauwaza Georges Didi-Huberman:

Z jednej strony takie uzycie fotografii graniczy wrecz z (prywatng) pornografia mordu.
Z drugiej strony nazistowska administracja miala tak silnie zakorzeniony zwyczaj reje-
stracji wszystkiego — wynikajacy z jej dumy, rodzaju biurokratycznego narcyzmu - ze
dazyta do zapisywania i fotografowania wszystkiego, co dziato sie w obozie, mimo ze
gazowanie pozostawalo ,tajemnicg panstwowsg” (Didi-Huberman 2008: 30).
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To, co mialo sta¢ si¢ ,niewyobrazalne”, dzieki $wiadectwom wizualnym stalo si¢
punktem wyjscia do refleksji nad audiowizualng reprezentacja Shoah, dotykajaca
sfery tego, co Frank Ankersmit nazwat ,,dyskursem pamieci”. Holenderski teoretyk
historii podkresla, ze takie myslenie nie dazy do zawlaszczania przeszto$ci, poniewaz
zdaje sobie sprawe z tego, ze nie jeste$my w stanie przekroczy¢ dystansu czasowego
dzielacego nas od danego wydarzenia. Z tego tez wzgledu tropem, ktéremu przy-
znaje Ankersmit pierwszenstwo w méwieniu o Zagladzie, nie jest metafora, lecz
metonimia, posiadajaca zdolnos¢ ,laczenia w sieci skojarzen zaleznych od naszych
doswiadczen z wieloma innymi czynnikami” (Ankersmit 2004: 406). Rozumiany
w ten sposdb dyskurs pamieci — postugujacy sie metonimig i bedacy dyskursem
»wskazujacym”, nie roéci sobie prawa do wnikniecia w przeszto$¢, lecz cechuje sie
poszanowaniem kazdego subiektywnego osadu, jest jedynie probg zmierzenia si¢
z minionym. Tak przedstawiona pamie¢ wymaga ,,pomyslenia na nowo’, oczekuje
doswiadczenia i wyobrazenia, poniewaz — jak pisze Anna Ziebinska-Witek — w obli-
czu do$wiadczenia Zagtady jezyk nie ,,chwyta” juz rzeczywisto$ci (Zigbinska-Witek
2009: 153). Podobnie rzecz si¢ ma z przedstawieniem Holocaustu w kontekscie
audiowizualnym. Jezyk obrazu jest tu jezykiem, ktdry z jednej strony ogranicza,
poprzez arbitralnie narzucong rame (framing), pole widzenia ogladanej przez wi-
dza rzeczywisto$ci, z drugiej natomiast — pozwala wyj$¢ poza te rzeczywisto$¢ za
pomocg osobistych do$wiadczen mieszczacych si¢ w granicach Lebensweltu. By¢
moze wiasnie ta dychotomia doprowadzita do powstania sporu o to, czy obrazy
Zagtady moga funkcjonowacé w dyskursie etyczno-estetycznym na réwnych pra-
wach co $wiadectwa ocalatych. Kwestia ta rodzi za$ pytanie o to, czy mozliwy jest
proces przyswajania doswiadczenia poprzez pamiec lub za pomoca tego, co Didi-
-Huberman nazywa ,,aktem wyobrazenia sobie mimo wszystko - doswiadczenia
i wyobrazenia” piekla Auschwitz czy Treblinki.

1. Obrazy Zagtady nie istnieja? Spor o Shoah Claude’a Lanzmanna

Zarysowany tu problem epistemologiczny towarzyszy Endlosung od dawna. Jako
jeden z pierwszych poruszal go Theodor Adorno. Dla Adorna epistemologia
Zagltady obciazona jest dylematem etycznym zwigzanym z mozliwoscig repre-
zentacji. Niemiecki filozof wyrazil poglad, ze Zaglada oraz to, co wytworzyta,
uniemozliwiajg jakiekolwiek sensowne przedstawienie Holocaustu, gdyz jedynie
milczenie i pustka stanowig ,,odpowiednig” forme przepracowania nazistowskiego
ludobdjstwa. Momentem, w ktérym nastgpita jego problematyzacja w obrebie sztuk
audiowizualnych, bylo pojawienie si¢ filmu Claude’a Lanzmanna Shoah. W swoim
monumentalnym, blisko 10-godzinnym, filmie broni on stanowiska niewyobra-
zalnosci Zagtady, stwierdzajgc przy tym, ze ,obrazy Shoah nie istniejg”. Przyjecie
przez francuskiego rezysera takiej postawy jest motywowane tym, ze kazdy obraz
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Zaglady, a co si¢ z tym wigze — préba nadania mu miana wyobrazalnego, implikuje
popadniecie w fetyszyzacje i relatywizm. Kazda fotografia i reprezentacja wizualna
(kazda inna niz Shoah?) to dla Lanzmanna proces, ktéry utozsamia z voyeryzmem.
Widzi on w tym che¢ zawlaszczenia przez nie-ocalonych prawdy o obozach kon-
centracyjnych. Uwaza, Ze ogladanie przerazajacych zdje¢ z tamtego czasu staje si¢
fantazmatem, ktdry zagraza samej Zagladzie, gdyz jedynymi, ktérzy majg prawo
glosu w tej sprawie, sg ocaleni. Odrzucajgc fotografie zrobione przez ruch oporu
w Auschwitz, przedstawia poglad bliski Adornowskiemu twierdzeniu o niewyra-
zalnosci reprezentacji. Odrzuca tym samym mozliwos$¢ jakiegokolwiek dyskursu
poruszajacego kwestie Endlosung, poniewaz — w opinii Lanzmanna - taki dyskurs
nie ma etycznego prawa bytu. Warto jednak zastanowi¢ sie, czy przyjecie takiego
stanowiska nie wywoluje skutku przeciwnego, przed ktérym broni si¢ sam Lanz-
mann. Czy nie jest tak, ze proba nadania przez niego Shoah miana jedynej, obiek-
tywnej Prawdy o tym, czym byt Holocaust, nie jest w pewnym sensie zbiezna z re-
toryka nazistowska, a jedna z jej konsekwencji nie staje si¢ proces, ktory mozna
nazwac ,,unicestwieniem pamieci” o tym wydarzeniu? Na ten aspekt przyjetej przez
Lanzmanna optyki zwraca uwage Didi-Huberman, jeden z najbardziej przeko-
nujacych polemistéw francuskiego rezysera. Odnoszac si¢ do czterech fotografii
z Auschwitz wykonanych przez czlonkéw Sonderkommando, stwierdza bowiem:

Samo istnienie tych swiadectw i ich forma silnie zaprzeczaja dogmatowi niewyobra-
zalnego. To wlasnie poprzez do$wiadczenie tragiczne niewyobrazalno$¢ tworzy swoje
zaprzeczenie, akt wyobrazenia sobie mimo wszystko. To wlasnie dlatego, Ze nazisci chcieli
uczyni¢ swoja zbrodnie niewyobrazalng, cztonkowie Sonderkommando postanowili
wyrwaé mimo wszystko te cztery fotografie z eksterminacji (Didi-Huberman 2008: 81).

Mimo ze Shoah zostalo nakrecone po to, by wskrzesi¢ pamie¢ o nazistowskim
ludobojstwie, to jest to, moim zdaniem, wskrzeszenie nie tyle pamieci §wiadkow
dla wspolczesnosci, ile proba utozsamienia samego rezysera ze $wiadectwami i toz-
samo$cig ocalonych, na co zwraca réwniez uwage Bartosz Kwiecinski (2012: 151).
Lanzmann chce dokonac¢ idealizacji tozsamosci zydowskiej. Jego opinia, ze tylko
Zyd ma prawo zrealizowa¢ film o Zagtadzie, wpisuje si¢ w schemat tozsamosci,
ktorej - jak pisze Dominick LaCapra - ,,nie powinno sie tgczy¢ z utozsamieniem
rozumianym jako calkowita fuzja z innymi” (LaCapra 2009: 54). Wedlug LaCapry
tak rozumiany proces konstruowania tozsamosci powoduje ,,zatarcie réznicy”. To
proba scalenia z glosami, ktore Lanzmann chce widzie¢ jako co$ obiektywnego
i niepodwazalnego. Odmawianie mozliwo$ci wyobrazenia i doswiadczenia Zagltady
wydaje sie tym bardziej zaskakujace, Ze:

Opowies¢ o Shoah zostaje najbardziej osobistym zwierzeniem, nie tylko opierajacym
si¢ na pamieci $wiadkow, ale na obsesjach samego rezysera, ktory jawnie czuje sie
»osierocony” z do$wiadczenia; pragnie przezy¢ wraz ze $wiadkami koszmar Zagtady
(Kwiecinski 2012: 163).
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Jego rola nie jest snucie przerwanych wczesniej opowiesci, jak w koncepcji
Benjaminowskiego Erfahrung, lecz ich rezyserowanie, inscenizowanie, ocierajace
sie momentami o banalng forme teatralizacji. Lanzmann mdwi:

Pokaz mi, jak byto, odegraj to jeszcze raz przede mna, pozwoél mi uczestniczy¢ w twojej
pamieci nie tyle na prawach swiadka i stuchacza, lecz uczestnika tamtego $wiata, po tej
samej stronie opowiesci (Lanzmann 1993, za: Kwiecinski 2012: 163).

W ten sposdb sam dokonuje préby ,wyobrazenia mimo wszystko”, ktérg tak
zdecydowanie odrzuca i neguje. Nie chce przyznac, Ze sam pytajacy pelni istotng role
w tworzeniu $wiadectw rozpostartych miedzy przeszto$cig a terazniejszo$cig. Dori
Laub pisze, ze dla ocalonych dawanie $wiadectwa jest nieustannym poszukiwaniem
$wiadkoéw, z ktérymi moga podzieli¢ swoje doswiadczenia (Laub 2007: 125). Swiad-
kiem mozna by zatem nazwac kazdego, kto uczestniczy w procesie komunikowania
tego doswiadczenia, réwniez ogladajacego obrazy Zaglady. Pragnieniu dzielenia
pamieci ocalatych towarzyszy jednak swiadomo$¢ tego, ze petne uczestnictwo
jest niemozliwe, poniewaz akt wyobrazenia zawsze bedzie aktem doswiadczenia
czastkowego. Musi tak by¢, gdyz w innym przypadku dokonaliby$my unicestwie-
nia i zawlaszczenia Zaglady, co wydaje si¢ czyni¢ Lanzmann, odrzucajgcy probe
zmierzenia si¢ z przeszloscia, ktora odstania sie pod postacig fragmentarycznych
»prawd obrazow”. Odrzuca akt wyobrazenia opartego na etyce obrazu:

Wyobrazi¢ mimo wszystko, a to wymaga od nas zgody na trudna etyke obrazu - nie
moze on by¢ ani czysta niewidzialnoscig (lenistwo estety), ani ikong horroru (lenistwo
wierzacego), ani zwyklym dokumentem (lenistwo naukowca) - lecz czystym obrazem,
nieadekwatnym, jednak koniecznym, niedoktadnym, ale prawdziwym (Didi-Huberman
2008: 51).

Film Lanzmanna zamiast by¢ tym ,,niedoktadnym obrazem”, za pomocg wy-
boréw formalnych pragnie narzuci¢ nam obiektywizujace $wiadectwo Shoah. Pisze
o tym Tomasz Majewski:

To, co zasadnicze dla Shoah, to takze ztozona struktura montazowa. Sjuzet Shoah to
uklad czasoprzestrzenny zaprojektowany tak, by zakl6ci¢ naszg orientacje i odebra¢ nam
poczucie realnego czasu i miejsca (Majewski 2011a: 907).

Nawigzujac do wypowiedzi Gertrud Koch, Majewski pisze o dialektyce miedzy
abstrakcyjng wiedzg ,Zaglada miala miejsce” a wymiarem filmu - podréza do
miejsc Zaglady:

Uklad znaczeniowy, jaki uruchamia ta dialektyka, pozwala Lanzmannowi przywota¢ za
pomoca obrazu ,,niewyobrazalny wymiar Zaglady”. Ten uktad dziata jednak jedynie za
cene wykluczenia konkretnych przedstawien samej Zagtady — przede wszystkim fotografii
archiwalnych (Majewski 2011a: 907).
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Lanzmann, ukazujac w swoim filmie glosy ocalatych, ich twarze i krajobrazy
obozéw, ,,stworzyl montaz dosrodkowy, pochwate powolno$ci” (Didi-Huberman
2008: 157). Ta ,powolnos¢” wydaje sie by¢ najwiekszym wrogiem Shoah, poniewaz
wpisuje film w pewnego rodzaju zamknigcie interpretacyjne. Nadaje mu status
archaicznego pomnika, ktéry chce ,,méwi¢ wszystko”. Francuski rezyser pragnie
utrzymacd, ze istnieje co$ takiego jak obiektywne znaczenie. Nie chce dopusci¢ do
$wiadomo$ci, ze wybory formalne, jakich dokonal, sg tylko jedng z wielu mozli-
wosci przedstawienia tego wydarzenia. Obrazy Zagtady nie s - jakby chcial tego
Lanzmann - homogeniczng catoscia, ktora nie podlega procesowi semiozy. To
wlasnie w ich heterogenicznosci tkwi najwigksza sita. Przedstawienia wizualne stajg
sie przestrzeniami dyskursywnymi, podlegajacymi cyrkulacji wyobrazen, ktére
daza do wyrazania pewnych spotecznych interpretacji. Jacques Ranciére okresla
to mianem podziatu zmystowego, ktory jest $cisle powigzany z dotychczasowym
porzadkiem/strumieniem wizualnych reprezentacji. Obrazy Holocaustu wpisane
sg — jak kazde inne — w przestrzen takiego dyskursu. Mozliwo$¢ umieszczania ich
w wielu odmiennych i czesto sprzecznych ze soba kontekstach pozwala na wprowa-
dzenie do wymiaru spolecznych wyobrazen zupetnie nowych bytéw (Ranciere 2007:
21-61). Takie rozumienie audiowizualnej reprezentacji Zagtady przez francuskiego
rezysera odrzuca mozliwos$¢ obrazu innego niz Shoah - ten bowiem pragnie by¢
»przedstawieniem wszystkiego” A przeciez:

Wystarczy raz znalez¢ si¢ poérdd ,,zasobow” dokumentdw, by doswiadczy¢ tego, ze
archiwum nie nadaje pamieci sztywnego znaczenia i nie zmienia w nieruchomy obraz
(Didi-Huberman 2008: 127).

Wtasnie w odrzuceniu ,,archiwum” nalezy upatrywaé gléwnego zarzutu, jaki
mozna postawi¢ koncepcji Lanzmanna, dazacego do zamkniecia go w ramach
przeszto$ci, poniewaz jawi mu sie ono jako Platonska kopia wiecznej Prawdy o nazi-
stowskim ludobdjstwie. To przebywanie w Platonskiej jaskini uruchamia zas proces
wymazywania pamieci Shoah. Ta bowiem - jesli chce unikna¢ Holocaustu — musi
by¢ ,,mimo wszystko wyobrazalna”. Jak zauwaza Roland Schefterski:

Pamie¢ Shoah jest mozliwa tylko na zasadzie aktywnego aktu. Istotniejszym, wobec
konfrontacji z zawodno$cig naszej ludzkiej pamieci, wydaje sie mi by¢ nieustanna proba
uwrazliwiania ludzi na ludzi, na ich cierpienie, ktére moze sta¢ si¢ naszym wlasnym
(Schefferski 2011: 768).

2. Punctum Zagtady — historia Wilhelma Brasse

Nie przekonuje réwniez przeswiadczenie Lanzmanna, ze obrazy Zaglady funk-
cjonuja tylko w sferze, ktérg Roland Barthes nazwal studium. Ten obszar naszej
kultury w przypadku Holocaustu jest nie tylko obszarem ,ptynnym”, bo ciagle
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poszerzanym, lecz co istotniejsze — nierozerwalnie zwigzanym ze sferg punctum.
To wlasnie ona pozwala nam zobaczy¢ w przekazach wizualnych cos, co wychodzi
poza wytwoér $wiadomosci. ,,Nakltuwa” przypadkiem i pozwala nam wyobrazi¢
sobie, ozywi¢ dany obraz:

Punctum jakiego$ zdjecia to przypadek, ktory w tym zdjeciu celuje we mnie (me point)
(ale tez uderza mnie, miazdzy) (Barthes 2008: 34).

Wydaje sig, ze proces ten towarzyszy rowniez audiowizualnemu archiwum Za-
glady. Czy to, co mozemy zobaczy¢ w filmie Shoah, czy na fotografiach z Auschwitz,
nie miazdzy cztowieczenstwa? To ,przeszycie” przez fragmenty, ktére ostaly sie
z nazistowskiego horroru, pozwala zmierzy¢ si¢ z jego trauma i doswiadczeniem'.
Co wigcej, przybliza do przynajmniej minimalnego wyobrazenia, ktore zawsze
jest osobiste i nieskonczone, udowadniajac, ze niemal kazdy obraz Zaglady ma
zdolnos$¢ oddzialywania na obserwujacego, dodajacego przekazom wizualnym
Barthesowskiego ozywienia:

Na tej ponurej pustyni nagle pojawia si¢ przede mna zdjecie: ozywia mnie, a ja tez uzy-
czam mu zycia. Bo tak musze nazwac silte przyciggania, ktora sprawia, ze zdjecie istnieje:
ozywianie. Zdjecie samo w sobie nie jest ozywione (nie wierze w zdjecia ,,jak zywe”), ale
mnie ozywia: tak wlasnie oddzialuje kazda przygoda (Barthes 2008: 40).

To pewien sposob powrotu ,,do bycia z innymi”, poczucia wspdlnotowego
doswiadczania momentu rzeczywistosci, ktéra odsyla do minionego, lecz jest nie-
ustannie zawieszona w terazniejszosci. Autor Mitologii okreéla ten proces mianem
noematu:

Bylo tam, a jednak zaraz zostato oddzielone. Bylto absolutnie, nieodwolalnie obecne,
a jednak juz odmienione (Barthes 2008: 138).

Mozna powiedzie¢, ze ta silna wigz faczaca przesztos¢ z przyszioscia znalazta
swoje odbicie w doswiadczeniu Wilhelma Brasse — wieznia obozu Auschwitz. Brasse,
zanim stat sie ofiarg totalitaryzmu niemieckiego i trafit do obozu koncentracyjnego,
pracowat jako fotografi specjalizowat sie w robieniu zdje¢ portretowych oraz legity-
macyjnych i prawdopodobnie tylko temu zawdzigcza to, ze przezyt pieklo Auschwitz.
Niemcy, po zapoznaniu si¢ z jego biografia, postanowili, ze bedzie on ,,portretowal”
wszystkich przybytych wigzniéw. ,,Portretowal” to znaczy katalogowal, poddawat
pod osad nazistéw, ,nadzorowal i karal” - utrwalajac tym samym wymarzonego
nadczlowieka i upodlonego Zyda. Zdjecia Brasse budza nieodparcie skojarzenia

! Zgodnie z rozumieniem zaproponowanym przez Barthesa chodzi tu o specyficzng reakcje
odbiorcy na szczegot obrazu, ktdry staje sie jego ,punktem zapalnym”. Reakcja ta ma charakter su-
biektywny i jest zwigzana z do$wiadczeniem, wiedzg i do§wiadczeniem ogladajacego. Wpisany jest
w nig element ryzyka, poniewaz skupienie uwagi na szczegole nie daje gwarancji zrozumienia tego,
co ogladane (w tym przypadku do$wiadczenia Zaglady).
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z dzialalnoscig Alphonse’a Bertillona i jego antropometrycznym systemem zasto-
sowanym przez Jeana-Martina Charcota. Sam fotograf w filmie Portrecista méwi,
ze osoby, ktore mialy by¢ fotografowane, musialy by¢ ogolone, czyste, zachowywa¢
pewnag obojetnosé, a wiec byly sila rzeczy wlaczane w rodzaj estetycznego (cho¢
w tym przypadku nalezaloby raczej powiedziec: eugenicznego) kregu. Pewnego
dnia rozkazano mu zrobi¢ zdjecie czterech dziewczynek, ktére - jak si¢ potem
okazalo - stalo si¢ jednym z niewielu zachowanych $§wiadectw pseudomedycznych
eksperymentéw w obozie. Jednak interpretujac fotografie i samego autora jako
wiarygodnego $wiadka, racje ma Bernd Stiegler, stwierdzajac:

Fotografia tylko wowczas przemawia jak swiadectwo, gdy oczywistos¢ tej wypowiedzi
zostaje uzupelniona przez kulturalny kontekst, gdy fotografie, jak formutluje to Benjamin,
stajg si¢ ,dowodami rzeczcowymi w procesie historycznym” (Stiegler 2009: 238).

Kulturowa definicja to co$, czego domaga si¢ kazda fotografia, ktéra pragnie
zyska¢ znaczenie (Sekula 2010: 11). Swiadectwa Zagtady, aby stanowi¢ kategorie
wiarygodnego $wiadka/$wiadectwa, muszg zosta¢ poddane procesowi interpretacij,
ktéry dopelni ,,niemy obraz”. Allan Sekula pisze:

Dyskurs fotografii to system, w ramach ktdérego kultura zaprzega fotografie do rozmaitych
zadan przedstawieniowych (Sekula 2010: 14).

Odrzucenie kulturowej interpretacji lub wymiany komunikacji znaczen pozbawi
nas mozliwosci zobaczenia obiegu semantycznego danego przedstawienia wizual-
nego, co w przypadku zdje¢ Zaglady moze stanowic¢ grozbe zanegowania ,,ostatecz-
nego rozwigzania” oraz totalitarnej polityki Trzeciej Rzeszy. Dobry przyklad moga
stanowi¢ fotografie Waltera Geneweina z f6dzkiego getta, ktére na poziomie samego
obrazu przedstawiajg pozornie zwyczajne zycie mieszkancéw. Jednak dopiero
w momencie zestawienia ich z naszym zapleczem kulturowym, zinterpretowaniem
oraz uzupelnieniem przez kontekst uwidaczniaja swa propagandowa wymowe.

Przywolane stanowisko wydaje sie istotnym punktem odniesienia w refleksji
nad tg czedcig dyskursu o Zagladzie, ktéry zwigzany jest z jej wizualnymi repre-
zentacjami. Los fotografii, jak i samego Brasse pokazuje, ze poglad Lanzmanna jest
w duzym stopniu pogladem prowadzacym do dyktatury jednego, totalnego jezyka
Zagltady. Wydaje si¢ rowniez, Ze istnienie takiego dyskursu jest raczej niemozliwe,
jako ze kazdy opisuje i doswiadcza Holocaustu na swdj wlasny sposob. Bardzo do-
bry przyklad stanowi historia Brasse, ktory przez prawie pét wieku nie powiedziat
nikomu o tym, Ze to on jest autorem wielu fotografii rejestrujacych barbarzynstwo
nazizmu. Mozna zapyta¢, dlaczego z tym zwlekal? Dlaczego nie chcial da¢ swia-
dectwa, ktore nie byloby naznaczone czasem? By¢ moze on réwniez musial ,,mimo
wszystko wyobrazi¢” sobie to, co przedstawiajg te zdjecia, cho¢ sam byl ofiara.
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3. Zagtada jako proba zywej pamieci —
wokét filozofii ,odkupienia” przez obraz Siegfrieda Kracauera

Reprezentacja Holocaustu poprzez medium audiowizualne nie musi zosta¢ skaza-
na na stateczno$¢ i powolnos¢, jak to ma miejsce w przypadku filmu Lanzmanna.
Siegfried Kracauer przeciwstawia si¢ obrazowaniu wykluczajacemu do$wiadczenie
obozdéw koncentracyjnych. W jego przekonaniu to wiasnie obraz filmowy umozliwia
»akt wyobrazenia mimo wszystko”. Jak pisze Majewski:

Kracauera interesuje przede wszystkim wyzwolenie ,,groz[y] z niewidzialnosci, w ktdrej
skrylo ja przerazenie lub wyobraznia”, wydaje si¢ on rozumiec, iz przeksztalcenie Au-
schwitz [tym samym wszystkich obrazéw Zagtady - M. N.] w figure nieprzedstawialnego
moze prowadzi¢ do uwznio$lenia horroru Zaglady, ktory staje sie w efekcie przedmiotem
negatywnej czci lub fascynacji (Majewski 2011b: 542).

To ,wyzwolenie grozy z niewidzialnosci” jest dla niemieckiego filozofa aktem
»odkupienia” przez obraz. Didi-Huberman pisze o tym tak:

Obraz podobnie jak historia, niczego nie przywraca do zycia. Ale ,,odkupia’: ocala pewng
wiedze, opowiada mimo wszystko, mimo swoich niewielkich mozliwo$ci; opowiada
pamie¢ czasow (Didi-Huberman 2008: 219).

Niestety, realizacje tych opowiesci bywajg rozne, szczegélnie gdy rozszerzymy
je nakino popularne. Negatywny przyktad moze stanowi¢ hollywoodzka produkcja
Chiopiec w pasiastej pizamie (rez. Mark Herman, 2008) — film catkowicie pozbawio-
ny Kracauerowskiej pamieci tamtych czaséw i czegos, co mozna by nazwa¢ realno-
$cig faktow. Nieprawdopodobny scenariusz, przedstawiajacy historie niemieckiego
chlopca, syna nazistowskiego oficera, ktdry zaprzyjaznia sie z dzieckiem z obozu,
a ostatecznie ginie wraz z zydowskim rowiesnikiem, tworzy pamie¢ sztuczna,
nastawiong na granie kiczem i tanig emocjonalnoscig. Wcisnieta w schematyczne
kino gatunkowe wpisuje sie w to, co Jean Baudrillard nazwat stylem retro i umiescit
w ramach masowego przezycia Zagtady:

Ten rodzaj spolecznego i historycznego wymiaru, ktory jeszcze pozostaje do zapomnienia
pod postacig poczucia winy, wstydliwego zatajenia, tego, co niewypowiedziane — nawet
on juz nie istnieje, poniewaz dzis ,wszyscy o tym wiedzg’, kazdy z nas doznat juz owego
drzenia, zanosit si¢ szlochem w obliczu Zagtady [...] (Baudrillard 2005: 65).

Cho¢ Baudrillard odnosi si¢ gtéwnie do medium, jakim jest telewizja, to jego
poglad réwnie dobrze mozna przenies¢ na grunt kina. Symulakryczno$¢ przedsta-
wienia Holocaustu w filmach pokroju Chiopca w pasiastej pizamie przejawia sig
w ich braku pamieci i ,wyobrazenia mimo wszystko” oraz prébie nadania praw-
dziwosci prawdzie. Z innym zabiegiem usilnego uwiarygadniania historii poprzez
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stosowanie obrazow czarno-biatych spotykamy sie w Liscie Schindlera (1993). Film
Stevena Spielberga charakteryzuje si¢ Baudrillardowskim ,,szlochem i drzeniem”
Pokazuje historie, ktora od pierwszych sekund realizuje wzorce masowego doswiad-
czenia. Patos, uprzedmiotowienie $mierci, pochwala przezycia kosztem godnosci
$mierci. Zamiast pokazania pamieci jako czegos, co trwa, ,,przemyst kulturalny”
za pomocy takich filmoéw, jak Lista Schindlera, wytwarza nam nie tylko pamigé
sztuczng, lecz siega jeszcze do nie-pamieci, tworzac obrazy Zaglady na zasadach

praw popytu i podazy:

Podejmuje si¢ proby ponownego podgrzania zimnego wydarzenia poprzez zimny $rodek
przekazu, telewizje, a jesli chodzi o same masy, ma to stanowi¢ dla nich jedynie spo-
sobnos¢ do przezycia dreszczu dotyku i posmiertnego wzruszenia, drzenia o dziataniu
prewencyjnym, dzieki czemu pograza si¢ one w sferze zapomnienia z czystym sumieniem
i estetyczng $wiadomoscig katastrofy (Baudrillard 2005: 66).

I to wlasnie te obrazy nie-pamieci powinny sta¢ si¢ przedmiotem naszej krytyki.
Obrazy, ktore mieszcza sie¢ w granicach LaCaprowskiego doswiadczenia utowaro-
wionego.

Ze wzgledu na swa fragmentaryczno$¢ i niejednoznaczno$¢ audiowizualna
reprezentacja Zaglady stanowi by¢ moze jedno z najtrudniejszych zagadnien
w dyskursie holocaustowym. Jest nasza proba zmierzenia si¢ z przeszloscig, ktdra
nie jest czym$ zamknietym i minionym, lecz caly czas wydaje si¢ by¢ zawieszona
w terazniejszo$ci. Jest sladem, noematem, czekajacym na nasze ponowne odkrycie
i nowe odczytanie. Jest w konicu przypowiescig o glowie Meduzy, ktorg przytacza
Kracauer:

Uczyli$my sie¢ w szkole o Gorgonie Meduzie, ktorej twarz byta tak okropna, ze jej wi-
dok obracal ludzi i zwierzeta w kamien. Gdy Atena kazala Perseuszowi zabi¢ potwora,
ostrzegala go, by nie wazyl sie spojrze¢ w twarz Meduzy, tylko patrzal w jej odbicie
w wypolerowanej tarczy, ktorg mu data. Postuszny przestrogom bogini, Perseusz $ciat
Hermesowym sierpem glowe potwora. Moral tego mitu jest oczywisty. Nie mozemy
widzie¢ rzeczywistych okropnosci, poniewaz nas oslepia paralizujacy strach; prawde
o nich mozemy pozna¢ tylko z obrazéw, ktore je wiernie reprodukuja [...]. Widzac rze-
dy tbow cielecych lub szczatki torturowanych cial w filmach o hitlerowskich obozach
koncentracyjnych, wyzywamy groze z niewidzialnosci, w ktérej ja skrylo przerazenie
lub wyobraznia. To do§wiadczenie uwalnia nas od jednego z najpotezniejszych tabu.
By¢ moze najwiekszym czynem Perseusza nie bylo sciecie glowy Meduzy, lecz pokona-
nie strachu i spojrzenie w odbicie potwora w lustrze. Czy nie to wlasnie pozwolilo mu
unicestwi¢ Meduze?” (Kracauer 1975, za: Didi-Huberman 2008: 220).

Czy tak samo nie jest z obrazami Zagltady? Okropne i przerazajace jak twarz
Meduzy, ukazujace potwora ludzkiej racjonalnosci, ktéry nas oslepit, lecz nie zginat
jak mityczna Gorgona, tylko ukryl si¢ pod nowa postacia, w mysleniu os6b takich
jak Lanzmann. Dlatego ,,akt wyobrazenia sobie mimo wszystko” Zaglady jest tak
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wazny. Nie pozwala bowiem na skamienienie naszej pamieci, stajac si¢ probg uni-
cestwienia ,,Meduzy niewyobrazalnego”
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WIZUALNOSCW CZASACH KRYZYSU,
CZYLI O TYM, ZE POLACY JEDZA OCZAMI

Rola komunikacji reklamowej zostata zredefiniowana, od kiedy wlatach 90. powsta-
ty w Polsce pierwsze agencje reklamowe. Dzi$ praca w tej branzy nie polega tylko
na sprzedawaniu towaréw z kolorowymi etykietami spragnionemu tych towaréw
konsumentowi. Konsument nie jest juz nawet w polowie tak ,,spragniony” marek
jak kiedys. Wplyneta na to z jednej strony ograniczona zasobnos¢ jego portfela,
z drugiej - inwazja dyskontow, ktore sprawity, ze klient wyedukowat si¢ w zakresie
regut gry rynkowej: sprawdza sklad i producenta na opakowaniu, poréwnuje ceny
artykuléw w réznych sklepach oraz stosunek jakosci do ceny pomiedzy markami.
Wszystko po to, by dokona¢ mozliwie najkorzystniejszego wyboru. Rynek nasycit
sie markami, ktore w kazdej kategorii konkuruja na pélce przynajmniej z kilkoma
podobnymi produktami. Z tego powodu komunikacja stala sie¢ blizsza jej pierwot-
nemu znaczeniu — dzis, aby skutecznie porozumiewac sie z konsumentem, nalezy
wsluchiwa¢ si¢ w jego potrzeby i oczekiwania. Tak zdefiniowana rola badaczy
i strategow w agencjach reklamowych (jak Saatchi & Saatchi) nadaje aktywnosci
marketingowej nowy sens. Relacja budowana z konsumentami, cho¢ czesto zaczyna
sie od klasycznych mediow (T'V, prasa, radio), jest intensyfikowana w mediach spo-
tecznosciowych, gdzie marki mogg prowadzi¢ aktywny dialog ze swoimi odbiorcami
i budowac¢ grono lojalnych ,wyznawcow”.

Mowienie o rosngcej konkurencji na potce produktowej jest dzi$ istotne
przede wszystkim ze wzgledu na ekspansje marek wtasnych, ktore w ciggu ostat-
niej dekady wyrosty na obiekt zainteresowania konsumentéw i w konsekwen-
cji — marketerdw. Jeszcze 10 lat temu private labels stanowily najtanszy asortyment
na sieciowej polce, byly wiec wybierane przez kupujacych z konieczno$ci. Ich
zakup byt tozsamy z malo zasobnym portfelem i niemoznoécig pozwolenia sobie
na produkt sygnowany marka, a co za tym idzie - niskim statusem materialnym
gospodarstwa domowego [15, 16]. W 2003 r. inwazja dyskontéw byta dopiero w po-
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czatkowej fazie, a dla wigkszo$ci konsumentéw robiacych codzienne zakupy liczyt
sie przede wszystkim duzy wybor towaréw na pétce w hipermarkecie. Wedrujac
alejkami sklepu, mozna bylo z tatwoscig zauwazy¢ réznice miedzy markowymi
produktami i markami wlasnymi sieci sklepu. Rdznica dotyczyta jakosci produktu,
ktorej odzwierciedleniem byt wyglad opakowania — marki reprezentujace wysoka
jakos¢ miaty adekwatne, atrakcyjne opakowania epatujgce w warstwie wizualnej
kolorami, trescig i bogata ikonografia, stanowiacg obietnice bogatego wnetrza [1].

[
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Fot. 1. Widoczna réznica miedzy private labels
a produktami sygnowanymi konkretng marka

Zrédto: opracowanie wlasne.

Tymczasem private labels, ktore jako$ciowo i cenowo pozycjonowano jako
potke ekonomiczng, byly mato atrakcyjne wizualnie: oszczgdna kolorystyka, proste
zdjecia pozbawione jakiejkolwiek stylizacji. Jesli w opakowaniu znajdowat sie ryz, to
dokladnie taki wariant produktu oddany byl na pudetku. Oszczednos¢ formy miata
takze przelozenie na ceng — konsument wkiadajacy do swojego koszyka produkt
marki wlasnej oszczedzal nawet 1/3 ceny markowego, deklarujac w ten sposob
przynalezno$¢ do grupy cenowo wrazliwych klientéw. Gdyby nie argument cenowy,
prawdopodobienstwo wyboru private labels przez konsumenta bytoby zdecydowanie
nizsze, bo marki wlasne w poczatkowej fazie rozwoju prezentowaty niska jakos¢
determinowang przede wszystkim kryterium cenowym [20].

Taki podzial istnial przez lata i byt czytelny zaréwno dla konsumentéw, jak
i producentéw. Nikomu z handlowcow czy marketeréw nie przysztoby do gtowy
traktowac jako konkurencji tanich private labels sieci handlowych - bylo to prze-
ciez tylko uzupetnienie potki, taktyczna odpowiedz na potrzeby malej grupy mniej
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uposazonych klientéw. Tymczasem stare, sprawdzone i wypromowane marki mialy
wie$¢ prym u masowego odbiorcy.

Najwigksze zainteresowanie tematem private labels zbieglo sie w czasie z nasta-
niem kryzysu gospodarczego. Okazalo si¢ wtedy, ze konsumenci z coraz wieksza
uwaga i ostroznoscig zaczeli dysponowaé swoimi budzetami na codzienne zakupy.
Odpowiedzig na ich potrzeby miata by¢ oferta dyskontéw, glownie Biedronki, kto-
ra jako pionier poddala swoje private labels metamorfozie jako$ciowej. Ewolucje
przeszed! nie tylko sam produkt, ale i opakowania, ktdre z oszczednych, ekono-
micznych ,,ubogich krewnych” staly si¢ nowoczesnymi i wizualnie atrakcyjnymi
rywalami o uwage konsumenta przy pdtce. Wraz ze zmieniajacymi si¢ nawykami
zakupowymi konsumentéw wprowadzono klarowna segmentacje asortymentu
marek wlasnych. Odzwierciedleniem tego trendu jest nazewnictwo linii produk-
towych: Basic, Essentials, Smart Price (podstawowy, pierwszej potrzeby, korzystna
cena) dla potki ekonomicznej, Value dla mainstreamowych (wart swojej ceny)
produktow sredniej potki i Finest, Taste the Difference (wyborny, poczuj rdznice)
dla artykuléw premium.

Nowy stan rzeczy trafnie obrazuje kampania dyskontu Aldi z 2011 r. w Wielkiej
Brytanii. Komunikacja byta odpowiedzig na postawe smart shoppingu — bycia spryt-
nym w podejmowaniu codziennych decyzji konsumenckich, niecheci do przeptaca-
nia za produkty poréwnywalnej jakosci, a co za tym idzie - wybierania atrakcyjnych
cenowo i wizualnie private labels zamiast drozszych produktéw markowych.

W jednej z odston [2] pierwszej kampanii widzimy stdt, na ktérym sa dwa opa-
kowania herbaty, markowej i private label dyskontu Aldi. Za stotem siedzi starsza
pani. Wskazuje markowg herbate, mowiac: ,,Kupitam te herbate dla mojego meza.
On lubi te herbate” Wtedy na ekranie pokazuje si¢ cena: 3 funty. Kobieta pokazuje
herbate marki wlasnej Aldi: ,, Te tez lubi”. Pojawia si¢ cena 1,99. ,,Ja nie lubie herbaty.
Lubie gin” Zza herbaty wyciaga szklanke. Na ekranie pojawia si¢ hasto: ,,Aldi, jak
markowe, tylko tansze”. Podobny humorystyczny charakter majg inne spoty z tej
kampanii: dialog o pieluchach dla czworki dzieci, podsumowany przez ojca pra-
gnieniem przeprowadzenia wazektomii czy odpowiedz wnukéw na prezent babci
- wnuki zamiast skarpetek wolalyby czekoladki, chocby te z Aldiego [4].

Sita komunikacji tkwi we wlasciwym zdekodowaniu prawdy o konsumencie:
przed kampania okazalo sie, Ze konsumenci postrzegali marki wlasne Aldi jako
ryzykowny zakup, potencjalne ,wyrzucenie pieniedzy w btoto”, spowodowane
brakiem zaufania, zar6wno do samych marek wlasnych, jak i sieci Aldi. Tymcza-
sem produkty markowe, takie jak Heinz, PG Tips czy Fairy, sa synonimem jako-
$ci w percepcji konsumentéw. Dlatego najwiekszym wyzwaniem kampanii byto
przekonanie kupujacych, ze jako$¢ reprezentowana przez produkty Aldi jest na
tym samym poziomie co markowa, cho¢ cena tych pierwszych jest zdecydowanie
korzystniejsza dla konsumenta. Kampania odzwierciedla rzeczywiste, codzienne
wybory opowiedziane prostym, konsumenckim jezykiem: jesli korzystajac z dwoch



112 IZABELA OGOREK, ROBERT ZYDEL

'c3.00 S SIS <155

Prices checked'18 May on mysupefmarket.com. Details at aldi.co.uk.
In taste tests, 133 liked PG tips, 7% of them also liked Aldi Tea.

Fot. 2. Kampania Aldi Like Brands z 2011 r. autorstwa McCann Manchester
Zrédto: [23].

4 - ? ‘fl'\'- 1
In tests 155 liked Pampers, 85% of them also liked Aldi. Prices checked
15/05/13 on fesco.com. Details at aldi.co.uk.

Fot. 3. Kampania Aldi Like Brands z 2011 r. autorstwa McCann Manchester
Zrédto: [23].

produktow, nie widz¢ pomiedzy nimi wiekszej réznicy, to w czasie recesji wybie-
ram ten tanszy, bo kieruje mng potrzeba kontrolowania wydatkéw domowych ze
wzmozong czujnoscig [3]. Trafnos¢ obserwacji przetozyta sie dla marki na wielki
sukces sprzedazowy- z ,,czarnej owcy” brytyjskiego handlu spozywczego (6. miejsce
za Tesco, Sainsburys, Asda, Morrisons i Lidl na koniec 2010 r.), sie¢ Aldi stala si¢
najszybciej rosnacy siecig supermarketéw w Wielkiej Brytanii, a konsumenci odkryli
na nowo atrakcyjne wizualnie i cenowo private labels tej sieci [13].

Dlatego w interpretacji marek wlasnych nawet stara marketingowa prawda,
o tym, ze ,konsumenci jedza oczami” nabiera nowego znaczenia. Okazuje sig, ze
kiedy kupujacy poréwnuja produkty przez pryzmat atrakcyjnosci ich opakowan,
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a te nie odbiegaja od siebie znaczaco, to wybierajg ten, ktdrego cena jest dla nich
atrakcyjniejsza, w mysl zasady ,,po co przeptacac”

W swojej najnowszej komunikacji sie¢ przekonuje klientdw wprost, ze zamie-
niajagc markowe produkty na te sygnowane logo Aldi, mozna zaoszczedzi¢ nawet
45-50% warto$ci zakupow [17].

Przyjrzyjmy sie z bliska fenomenowi private labels na polskim rynku. W ciggu
ostatnich lat warto$¢ rynku marek wtasnych wzrosta z 28,5 mld w 2011 do 33,8 mld
zl na koniec 2012 r. [12]. Wedlug AC Nielsen udziat private labels w caltym rynku
ksztaltuje si¢ obecnie na poziomie 28%, co potwierdza obserwacje, ze z roku na
rok przybywa w Polsce entuzjastow marek wilasnych.

Z czego to wynika? Po pierwsze, mimo ze w Polsce nie ma faktycznej recesji,
wskaznik optymizmu konsumentéw spadal regularnie od czasu ogloszenia kryzysu
na rynkach $wiatowych [14]. Konsumenci czuli, ze muszg oszczedza¢, ulegajac
presji mediow, ktore zalewaja ich informacjami na temat postepujacego kryzysu
gospodarczego. Zakupy spozywcze sg jedng z kategorii, z ktérych zrezygnowac sie
nie da, dlatego nawet ci konsumenci, ktérych sytuacja materialna wydaje sie stabilna,
decyduja si¢ postepowac racjonalnie - staja si¢ smart shopperami, sprawdzaja ceny,
poréwnuja jakos¢, liczg pienigdze. Nizsze ceny nie oznaczaja juz nizszej jakosci,
dlatego tylko 48% Polakow deklaruje przywigzanie do marek [19].

Po drugie, w Polsce przybywa dyskontéw. Jeszcze w 2007 r. na milion miesz-
kancow przypadaly 43 sklepy dyskontowe, a w 2011 r. bylo ich juz 68. Obecnie
dziala ponad 3 tys. sklepdw w tym formacie, a ich liczba caly czas rosnie. W 2015 .
wedtug firmy badawczej Market Side ma by¢ ich o tysigc wigcej, a docelowo w Polsce
znajdzie si¢ miejsce dla ponad 5 tys. sklepéw dyskontowych [7]. Taka liczba skle-
pow sprawia, ze dyskonty przejmuja funkcje sklepéw osiedlowych i silnie wrastaja
w pejzaz lokalnych spotecznosci.

Po trzecie i najwazniejsze, postrzeganie jakosci private labels uleglo zmianie,
a stalo sie to za sprawa przemiany samych marek wlasnych. Ich jako$¢ i oprawa
wizualna nie odbiega juz diametralnie od tego, do czego przyzwyczaity nas marki.
Co wigcej, z kampanii Biedronki dowiadujemy sig, Ze to uznani polscy producenci,
jak Sokoléw czy Bakoma, stoja za produktami marki wlasnej sieci, co zwigksza
wiarygodnos¢ jej produktéw w oczach konsumentow.

Okazuje sig, ze w mniej ,wrazliwych” kategoriach konsumenci coraz chetniej
siegaja po private labels: az 32% kupowanego w Polsce nabiatu, 30% makaronu,
ryzu ikaszy, a 25% kawy i herbaty to marki wlasne. Az 56% konsumentéw zauwaza
poprawe jakosci marek wtasnych [10].

Ewolucja postrzegania marek wtasnych dokonala si¢ gtéwnie ,,rekoma” dys-
konteréw, cho¢ marki wlasne jako pierwsze zostaly wprowadzone przez sie¢ hi-
permarketéw Carrefour w 1976 r. we Francji. Pierwsze private labels, nazwane
swolnymi produktami” (fr. produits libres), mialy by¢ ,,dobra, ale tanszg” alternatywa
markowych towarow.
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Voici les produits libres.

Sans nom.Aussi bons.Moins chers.

Lessive
tous textiles.

Fot. 4. Pierwsze marki wlasne (produits libres) wprowadzone w 1976 r.
przez francuski hipermarket Carrefour

Zrédto: [21].

Zalozeniem Carrefoura bylo zaoferowanie wysokiej jakosci przy nizszej o 20%
cenie w stosunku do krajowych producentéw. Pierwszy asortyment produktowy
obejmowal w wigkszo$ci podstawowe, jednorodne produkty, takie jak maka, olej
czy chleb, sprzedawane w oszczednych, prostych i czytelnych biatych opakowa-
niach. Ten ruch okazal sie¢ wielkim sukcesem. W okresie od 1 kwietnia 1976 do
31 marca 1977 r. Carrefour sprzedat 1500 ton ryzu, 9 mln paczek kawy, 8 mln
stoikéw dzemu, 9 mln butelek wody, 3 mln barytek z alkoholem i 1,5 mln butelek
likieru Pastis [5].

Dziatanie Carrefoura stalo si¢ poczatkiem rewolucji w kategorii retailu spozyw-
czego, a sama sie¢ sklepow zredefiniowala swoja role, stajac si¢ dystrybutorem, ale
po raz pierwszy takze kreatorem produktéw sprzedawanych pod szyldem marki
wlasne;j.

Boom na marki wlasne nastgpit z nastaniem kryzysu gospodarczego, co w Pol-
sce pokrylo si¢ z okresem ekspansji sieci dyskontéw Biedronka, a pdzniej Lidl.
Tymczasem koncept private labels ewoluowal w kierunku nasladowania produktéow
markowych zaréwno pod wzgledem stylistyki opakowan, jak i oferowanej jakosci
produktéw. Wizualnie opakowanie marki wlasnej wpisywato si¢ w kategorialne
standardy kolorystyczne, tak by wywolywalo skojarzenia ze znanym produktem
lidera kategorii. Kodem emergentnym jest obecnie odpowiadanie na konkretne
potrzeby konsumenckie: rozwijanie segmentu private labels premium, o bardziej
ekskluzywnym designie i wysokiej jakosci, selektywnym produkcie, czy tworzenie
nowoczesnych linii produktéw ekologicznych pod marka wiasng sieci. Z perspek-
tywy czasu wida¢, ze z ,,ubogich krewnych” marki wlasne staly sie powaznym
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konkurentem produktéw markowych nie tylko pod wzgledem zawartosci, ale takze
wygladu opakowania.

Takie myslenie stojace za konceptem marek wiasnych ma przelozenie na ich ko-
munikacje. W odrdznieniu od typowych hipermarketowych ofert podkreslajacych
atrakcyjng cene produktu i czas trwania oferty marki wlasne poszty w kierunku
promowania aspiracyjnego stylu zycia. Obecne gazetki z ofertami dyskontéw swoja
stylistyka sg blizsze kulinarnym magazynom lifestylowym, stawiajac akcent na
atrakcyjne stylizacje spozywcze, pokazywanie produktéw przez pryzmat przepi-
sow, do ktorych skfadniki mozna naby¢ w ramach oferty sklepu. Marketerzy dzigki
trafnej obserwacji konsumentéw, w wiekszoéci zaradnych pan domu, ktore szukaja
inspiracji na codzienne obiady dla swoich rodzin, probuja wptywaé na wielkosé¢
koszyka zakupowego. Takie edukowanie Polakéw, wychowanych na konserwa-
tywnej polskiej kuchni, ma na celu promowanie otwarto$ci na nowe doznania
kulinarne, ktore — dzieki przyjaznej polityce cenowej dyskontéw — sg w zasiegu
reki przecietnego Kowalskiego. Przyktad Lidla pokazuje, ze konsumenci sa wrecz
gltodni nowych smakoéw kulinarnych z Europy i nie tylko - to jedyne ,rarytasy”
(Miller 2011: 5-6), na ktore moga sobie pozwoli¢ w czasach, kiedy z kazdej strony
straszy ich widmo kryzysu gospodarczego. Podczas gdy z zakupu wielu katego-
rii przyjdzie im zrezygnowac z powodu recesji lub odlozy¢ je na ,lepsze czasy”
(prawdopodobnie nie kupig nowego samochodu czy komputera, odtoza decyzje
o remoncie), jedzenie jest okazja do niewielkiego ,,pofolgowania sobie”. Okazuje
sie, ze zakup oliwek ze stonecznej Grecji moze sta¢ si¢ namiastkg urlopu za granica,
a wieczor z przyjaciétmi przy hiszpanskim winie i serze manchego przeniesie na
chwile do innego, lepszego $wiata. Lidl wykorzystuje takie obserwacje nie tylko do
tworzenia apetycznych opakowan produktowych, ktorych stylistyka silnie nawigzuje
do charakterystycznych cech poszczegolnych kultur, ale takze do konstruowania
lifestylowej komunikacji z udziatem dwoch znanych kucharzy: Pascala Brodnic-
kiego i Karola Okrasy. Konsumenci, przygladajac si¢ rywalizacji kulinarnej kuli-
narnych celebrytéw, w glebi duszy pragna za pomoca lasagne bolognese przenies¢
sie do lepszego $wiata, aby uciec cho¢ na chwile z szarej, naznaczonej kryzysem
rzeczywistos$ci.

W podobny sposéb dyskonty promuja ubrania czy artykuly do majsterkowa-
nia. Atrakcyjne i aspiracyjne zdjecia sa obietnicg lepszego zycia — lepszego dzigki
rozsagdnym zakupom w dyskoncie. Dzigki zakupowi szlifierki katowej w atrakcyj-
nej cenie konsument moze sta¢ sie lepszym panem domu, a konsumentka dzigki
nowej parze sandalow — przyciagna¢ spojrzenia mezczyzn na ulicy. Pod pozorem
nabywania produktéw klienci kupujg w dyskontach wizje lepszych, pigkniejszych
i bardziej zadowolonych z Zycia samych siebie. Dlatego dyskonty przestaty juz by¢
postrzegane jako sklepy ,dla ubogich”, do ktorych nie wypada chadzad, a staty
sie pragmatycznym wyborem na codzienne zakupy, w ktérym produkty marek
wlasnych zaczety wygladac lepiej niz markowe. To w potfaczeniu z marketingiem



116 IZABELA OGOREK, ROBERT ZYDEL

i nowg rzeczywistoscia, w ktorej funkcjonujg konsumenci, doprowadzito do spek-
takularnego sukcesu marek wlasnych.

Podsumowujac, warto przedstawi¢ cztery najistotniejsze obserwacje, ktore
trafnie okreslaja ewolucje, jaka zaszta w wizualnosci produktéw spozywczych
w czasach reces;ji.

Po pierwsze, Polacy jedzg oczami. Jakkolwiek to sformutowanie moze wydawac
sie oczywiste, jest kluczowe w konteksécie rozwoju retailu spozywczego w Polsce
w ostatnich latach. W czasach, gdy produkty spozywcze oferowane w sklepach sg
w wiekszo$ci homogeniczne, rola apetycznej ekspozycji i atrakcyjnego opakowania
jest jednym z gtéwnych czynnikéw w procesie decyzyjnym konsumenta dysponuja-
cego ograniczonym budzetem. Rola atrakcyjnych wizualnie, apetycznych produktow
spozywczych urosta do rangi elementu obowigzkowego komunikacji, wrecz nosnika
wizerunku poszczegélnych marek sklepow. Ta zasada sprawdza si¢ w przypadku
Lidla, ktory jako twarze kampanii wizerunkowo-produktowej wybral znanych
kucharzy - Brodnickiego i Okras¢. Podobnie jest w przypadku Tesco — produkty
marki wlasnej tej sieci swoja twarzg firmuje kucharz i podréznik Robert Maklowicz.

Po drugie, private labels to nie tylko $rednia pétka produktéw i nie tylko konsu-
menci zorientowani na niskg cene. Marki wtasne zaczety z sukcesem rozwijac oferte
premium dla bardziej wymagajacych klientow, dla ktérych produkty z wyzszej potki
to nie tylko wysoka jako$¢, ale takze aspiracyjny wyglad opakowan. Dowodem sg
marki Krakowski Kredens i Food & Joy, ktdrych wiascicielem jest sie¢ delikatesow
Alma. O sukcesie konceptu marki Krakowski Kredens w duzym stopniu decyduje
konserwatywna, oszczedna, ,wyjeta z przeszlosci” warstwa wizualna, nawigzujgca
do najlepszych galicyjskich tradycji, na ktorych opiera si¢ pozycjonowanie marki.
Te elementy budujg spojng opowies¢ na poziomie produktu, jak i sieci sprzedazy,
ktdra sprawia wrazenie maszyny w czasie przenoszacej konsumenta do XIX-wiecz-
nej Galicji. Co ciekawe, Alma nie afiszuje si¢ na opakowaniach swoich private labels
— pelni raczej role dystrybutora obu brandéw, wpisujac je w naturalne $srodowisko
marek premium dostepnych na wylaczno$¢ w tej sieci. W ten sposéb konsument
siegajacy po nie na pdlce moze nie mie¢ $wiadomosci wyboru marki wlasnej, a co
za tym idzie - moze by¢ bardziej sklonny takiego wyboru dokona¢.

Po trzecie, ewolucja percepcji marek wtasnych w Polsce wiaze sie z ewolucja wi-
zerunku czolowego dyskontera na polskim rynku. Historia Biedronki, ktora jeszcze
dekade temu kojarzona byta gtéwnie jako sklep dla ubogich, wykorzystujacy swoich
pracownikéw, zmienita bieg [9, 6] — dziS ta sie¢ posiadajgca ponad 2 tys. sklepow
w Polsce jest liderem rynku spozywczego i najszybciej rosnaca siecig spozywcza
w regionie Srodkowej Europy (Kowalska 2012) - w ciagu ostatnich 5 lat udzial fir-
my w rynku zwigkszyl si¢ o 10 punktéw procentowych do 16,5% w 2012 r. [8, 18].

Po czwarte, kryzys wplynal na zmiang postaw i zachowan konsumenckich Po-
lakéw w stosunku do kategorii zakupdw spozywczych. Nawet tak prozaiczna rzecz
jak codzienne zakupy pokazuje, ze konsumenci potrzebuja ,,pokrzepienia serc”
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Fot. 5. Sie¢ sprzedazy marki Krakowski Kredens (Alma)
Zroédlo: [22].
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Fot. 6. Sie¢ sprzedazy marki Food & Joy (Alma)
Zrédto: [25].

Poczucia, ze mimo konieczno$ci zrezygnowania z wielu kategorii i zaciskania pasa
w obliczu kryzysu moga sobie pozwoli¢ chociaz na dobrej jakosci jedzenie ofero-
wane w dyskontach, bo wcigz ich na to stac. Przeklada sie to tez na komunikacje
tej kategorii - reklamy Lidla pokazujace regionalne produkty w scenerii krajow ich
pochodzenia mogg sta¢ si¢ dla konsumentéw powodem, by aspirowa¢ do lepszego
zycia i cho¢ na chwile uciec od otaczajacej rzeczywistosci.

Private labels rosna w sile. Z dzisiejszej perspektywy widac, ze przysztosé ma-
rek wlasnych maluje si¢ w jasnych barwach. Sg kategorie szczegélnie podatne na
obecno$¢ marek wlasnych - wedtug Rolanda Bergera to przede wszystkim papier
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Fot. 7. Przyklady marek venture brand Tesco

Zrédto: opracowanie wlasne na podstawie [24].

toaletowy i chusteczki higieniczne, jedzenie w puszkach i gotowe positki [11] - to tu
mozna spodziewac si¢ najwigkszej konkurencji dla artykuléw markowych. Ogoétem
marki wlasne mogg stanowi¢ nawet 40-45% asortymentu sklepow europejskich,
jak ma to juz miejsce w krajach Europy Zachodniej [11]. Poza tym oprocz katego-
rii mainstreamowych (gléwnie FMCG) rozwdj private labels zmierza w kierunku
kategorii niszowych, specjalistycznych i produktow eko, ktére odpowiadaja na
konkretne potrzeby konsumenckie. Moze to by¢ réwnoznaczne z premiumizacja
marek wlasnych w niektorych kategoriach produktowych.

Réwnie waznym w kontekscie rozwoju marek wlasnych trendem jest tworzenie
linii private labels ,,ubranych” w markowe szaty — koncept funkcjonujacy z powo-
dzeniem w dyskontach. Przykladem przyjecia takiej polityki przez hipermarkety sa
private labels wprowadzone przez Tesco (lody Chokablock, makarony Parioli, nabiat
Milkland) czy wczesniej wspomniany Krakowski Kredens i Food&Joy delikateséw
Alma. Zaleta takiego podejscia jest redukcja potencjalnych skojarzen z marka sieci
sklepow, ktéra mogtaby negatywnie wptywac na cheé zakupu. To podejscie stanowi
probe konkurowania z markami ze $redniej potki.

Rozwdj private labels wydaje si¢ niezagrozony ze wzgledu na obopolng ko-
rzy$¢: sieci handlowej i konsumenta. Z punktu widzenia handlu gtéwna rola
marki wlasnej jest budowanie lojalnosci konsumentdw i synergia wizerunkowa —
pozytywna percepcja produktow pod szyldem private label sieci wptywa na umoc-
nienie pozytywnego wizerunku marki sieci sklepu. W interpretacji konsumenckiej
kluczowe jest zwigkszanie sity nabywczej w trudnych czasach — dzigki marce wiasnej
konsument nie jest juz zmuszony do rezygnacji z jakosci, a przy tym moze kupowa¢
taniej w sytuacji ograniczonego budzetu gospodarstwa domowego. Drugg istotna
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zaletq jest szeroki dostep do innowacji, ktore pod marka wlasng sg w zasiegu portfela
konsumenta - coraz czgsciej mozna znalez¢ logo sieci handlowej na produktach
ekologicznych, bezglutenowych czy fair trade. Jak potwierdzaja rozliczne przyktady,
rola marek wlasnych jest w dzisiejszych czasach nie do przecenienia.
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