Alicja Kisielewska

PERSPEKTYWA
SZTUK AUDIOWIZUALNYCH

We wspotczesnej swiatowej kulturze technologiczne;j, ktorg Neil
Postman nazywa ,technopolem” [Postman 1995], pejzaz komuni-
kowania spotecznego zdominowatly obrazy techniczne' wytwarza-
ne przy uzyciu mediow elektronicznych. Postmanowski ,,techno-
pol” stanowi rodzaj kultury globalnej, ktorej naczelng idea jest
deifikacja techniki. Symbolem owej nowej kultury jest komputer.
Jego pozycje w §wiecie ,,technopolu” wyznacza §wiatopoglad tech-
nologiczny — rodzaj ideologii totalitarnej, ktora znosi wszelkie inne
$wiatopoglady, czyni je niewidzialnymi, a zatem nieistotnymi.
A osiaga to za pomoca zmiany definicji tego, co rozumiemy przez
religie, sztuke, rodzing, polityke, historig, prawdg, prywatnosc,
inteligencjg. Mozemy wigc mowi¢ tu o wizji ukazujacej podporzad-
kowanie wszelkich form zycia kulturowego panowaniu techno-
logii, co nasuwa skojarzenia z koncepcja ,,globalnej wioski”
M. McLuhana.

W ciagu ostatnich kilkunastu lat nastapit szybki rozwoj nowych
technik kreowania obrazu. Mozliwosci, jakie stwarzaja obrazy syn-
tezowane komputerowo i rézne formy rzeczywistosci wirtualne;j,
pozwalaja mowi¢ o istnieniu sztucznych przestrzeni wizualnych,
diametralnie ré6znych od mimetycznych obrazéow filmu, fotografii
i telewizji. Przejscie od transmisji analogowej do cyfrowej nie sta-

'Postuguje sig kategoria ,,obrazy techniczne™ w znaczeniu V. Flussera,
ktédra obejmuje obrazy fotograficzne. filmowe i obrazy syntezowanc kom-
putcrowo [Flusser 1994].
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nowi jedynie zmiany technologicznej: powoduje zmiang w funk-
cjonowaniu ludzkiego aparatu apercepcyjnego. Nasz sposéb do-
$wiadczania filmu, fotografii i wideo do niedawna polegat na kon-
takcie z analogowymi §rodkami przekazu, ktére znajdowaty
odpowiednik w optycznych zakresach fal i ruchomym badz statycz-
nym punkcie widzenia, umiejscowionym w przestrzeni rzeczywi-
stej. Projektowanie przy uzyciu komputera, holografia syntetycz-
na, animacja komputerowa, helmy wirtualne, CD-ROM-y to jedynie
niektdre z technik przenoszacych wizj¢ w sfer¢ niedostgpng ludz-
kiej obserwacji [Crary 1996].

W otaczajacym nas $wiecie ruchomychobrazéw dominujace do
niedawna sposoby widzenia w dalszym ciagu sa wazne i prawdo-
podobnie przetrwaja i beda wspotistnie¢ z formami nowymi. Jed-
nak, jak twierdzi Jonathan Crary [tamze, s. 25], rozwijajace si¢ nowe
technologie produkcji obrazu zaczynaja narzuca¢ nowe modele per-
cepcji, do ktorych dostosowuja si¢ podstawowe procesy komuni-
kacji spotecznej. Historycznie uprzywilejowana pozycjg oka ludz-
kiego, jako podstawowego zmystu, zastgpuja nowe technologie
wizualne, w ktérych obraz przestaje mie¢ odniesienie do pozycji
obserwatora w optycznie postrzeganym rzeczywistyms$wiecie. Nowe
sposoby percepcji obrazu w $wiatowej kulturze technologiczne;,
a wigc takze w sztuce, beda si¢ sytuowaé w przestrzeni cybeme-
tyczne;.

Szybko zmieniajaca sig konfiguracja wspolczesnego systemu
audiowizualnego powoduje, ze wigce] stawiamy pytan, niz jeste-
$my w stanie udzieli¢ odpowiedzi. Problem podstawowy dotyczy
przemiany charakteru samego obrazu, a wigc zmiany sposobow wi-
zualizacji. W tekscie niniejszym przemiana ta stanowi punkt wyj-
scia do refleksji nad antropologicznymi konsekwencjami nowych
technologii komunikowania i perspektywa sztuk audiowizualnych,
a zarazem jest okazja do postawienia kolejnych pytan, zwlaszcza
pytan o to, jakie jest miejsce jednostki w $wiecie nowych obrazow,
w jakiej mierze podmiotowos¢ ulega zagrozeniu w kontakcie z no-
wymi mediami? Szukajac odpowiedzi na te pytania, potraktujg kino,
sztukg wideo, obrazy syntezowane komputerowo jako technologie
wizualne, narzucajace pewne ,,techniki ciata” [por. Mauss 1973],
takze ciata postrzegajacego podmiotu, i sprobujg zastanowié sig,
w jaki sposoéb ciato staje sig czg¢§cig nowych rzeczywistosci wizual-
nych.

Historycznie rzecz ujmujac, w pierwszej potowie XIX wieku
istotnym zmianom ulegaé zaczgly 6wczesne — kulturowo uwzoro-
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wane — techniki postugiwania si¢ cialem. Tym samym zmieniaty
si¢ takze wzorce percepcji. Zdaniem Jonathana Crary [por. Jay 1993,
s. 151] juz w latach dwudziestych i trzydziestych XIX wieku pod
wptywem nowych okoliczno$ci spotecznych, gospodarczych, tech-
nicznych dominowac¢ zaczgto widzenie zsubiektywizowane, zalez-
ne od ciala, a wigc biologicznej charakterystyki obserwatora. Ze-
wnetrzny $wiat prawdy obiektywnej przestat istnie¢, a wraz z nim
przestal obowiazywac kartezjanski model widzenia. Przyczyng byt
narzucony przez kapitalizm model nowoczesnosci. ,,Skoro juz usta-
lono, ze empiryczna prawda postrzegania znajduje sig¢ w ciele, wow-
czas dopiero zmysty, a zwlaszcza widzenie mozna byto opanowaé
1 kontrolowa¢ zewngtrznymi technikami, takimi jak manipulacja
1 stymulacja” [Crary 1996, s. 27]. Wyksztalcit si¢ woéwczas nowy
rodzaj zaleznos$ci migdzy systemem wiadzy a ciatem. Technika ma-
szynowa spowodowata, iz ciato stato si¢ rodzajem dodatku do ma-
szyny, za$§ aglomeracja miejska, z jej wytworem — kinem — ,,uru-
chomita” spojrzenie. Mozna by rzec, iz obraz zostat uruchomiony
przez miasto opanowane idea ustawicznej zmiany, ktora wyrazat
ruch uliczny, wystawy sklepowe, a ten ruch obrazu zostat wyrazo-
ny i zdynamizowany przez kino. Zrodzito to szczegdlne formy
podmiotowosci, okreslito nowe mozliwosci ogladajacego $wiat
podmiotu. Jednostk¢ poddano, wedlug Michela Foucaulta, precy-
zyjnym mechanizmom parcelacji w czasie i w przestrzeni [Foucault
1993]. Architektonicznym modelem owej sytuacji moze by¢ Ben-
thamowski Panopticon. ,,Panoptykon jest maching rozdzielajaca
zwiazek «widzieé¢ — by¢ widzianym»: w obwodowym pierscieniu
jest si¢ w peini widzianym, nic nigdy nie widzac. Z wiezy central-
nej widzi sig¢ wszystko, nigdy nie bgdac widzianym. Kapitalne urza-
dzenie, bowiem automatyzuje i dezindywidualizuje wiadzg. Jej
zrédlem staje sig nie tyle persona, ile planowe rozmieszczenie ciat,
powierzchni, $wiatet, spojrzen — aparatura, ktorej wewngtrzne me-
chanizmy stwarzaja zalezno$¢ wciagajaca jednostki w swe tryby.
Zbedne sg ceremonie, rytuaty i oznaki, poprzez ktore objawiat sig
niegdys ,,plus wtadzy” suwerena. Istnieje maszyneria gwarantujaca
dysymetrig, nierdwnowazno$¢, roznicg. Totez nie ma wigkszego
znaczenia, kto sprawuje wiadzg (...) Panoptykon to nadzwyczajna
maszyna, ktora produkuje homogeniczne efekty whadzy, cho¢ uru-
chamiaja jq najrozniejsze pragnienia. Z fikcyjnej relacji automa-
tycznie rodzi si¢ rzeczywiste ujarzmienie” [tamze, s. 242-243].
Widzenie lub - jak je okreslit Wiadystaw Strzeminski - §wiado-
mos$¢ wzrokowa ,nie jest tylko biernym, biologicznym aktem odbio-
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ru doznan wzrokowych, nie jest czysto mechanicznym odbiciem
$wiata raz na zawsze jednakowego i niezmiennego jak odbicie
w lustrze. Poznajemy §wiat nie przez to, ze go tylko widzimy, lecz
przez to, ze myslimy i poznajemy, co moéwi nam kazde z doznan
wzrokowych” [Strzeminski 1974, s. 14]. Poniewaz widzenie pod-
daje si¢ rozumowi, mozliwe jest jego unowoczesnianie. Pod koniec
XIX wieku w psychologii naukowej pojawia si¢ problem uwagi —
problem bezposrednio zwiazany z rozwojem cywilizacji miejskie;j,
z jej nowym przemystowym rytmem, ktory narzucat pewne wzorce
psychiczne i ksztattowat charakter doznan zmystowych.

Problem ten dostrzegt w p6znych latach dwudziestych Walter
Benjamin [por. Crary 1996]. Woéwczas porzadek wzajemnego sku-
piania i rozpraszania uwagi nabrat swoich paradygmatycznych, no-
woczesnych cech. Postugujac sig¢ terminem ,,spoteczenstwo spek-
taklu” w znaczeniu Guya Deborda, wedtug ktorego spektakl ,nie
jest zbiorem obrazow, lecz relacja spoteczng migdzy ludzmi, zapo-
sredniczona przez obrazy” [cyt. za: Jay 1993, s. 427], mozna zary-
zykowa¢ twierdzenie, ze okoto 1930 roku na Zachodzie stato si¢
ono faktem. Swiadcza o tym, migdzy innymi, instytucjonalne i tech-
nologiczne poczatki telewizji, wprowadzenie do filmow dzwigku
synchronicznego, pierwsze wykorzystanie techniki dzwigku i obra-
zu przez wiladzg panstwowa w nazistowskiej propagandzie i wido-
wiskach (film Triumf woli w rezyserii Leni Riefenstahl) oraz poja-
wienie si¢ urbanizmu jako narzgdzia kontroli spotecznej. Sa to
jedynie niektore elementy tta spoteczno-politycznego, ktore postu-
zyto Benjaminowi do zdefiniowania sytuacji ,,kryzysu charakteru
samej percepcji”. Wysunat on wowczas tezg o upadku doswiadcze-
nia — takiego doswiadczenia, ktére chcieli zniszczy¢ futurysci —
dajacego jednostkom poczucie tozsamosci, zwiazane z ciagtoscia
1jednorodnoscia czasu i przestrzeni [Zeidler-Janiszewska 1994].

W latach trzydziestych Benjamina interesuje problem szoku
1 zwigzane z tym skupianie i rozpraszanie uwagi. ,,Potrzeba podda-
nia sig¢ dziataniu szoku idzie w parze z potrzebg dostosowania sig
cztowieka do grozacych mu niebezpieczenstw. Film odpowiada gle-
bokim przemianom, jakie w skali indywidualnej egzystencji prze-
zywa kazdy mieszkaniec wielkich miast, w skali historycznej kaz-
dy obywatel dzisiejszego panstwa [Benjamin 1975, s. 104-105]. Szok
jest dla Benjamina przede wszystkim zatarciem kantowskiego mo-
delu syntezy, w miejsce ktorego pojawia sig fragment lub ruina per-
cepcji. Od czaséw Kanta epistemologiczny dylemat nowoczesno-

70

1« - kontynuacja,
Ministra Edukacji i Nauki
23/01



$ci czgsciowo dotyczyt zdolnosci cztowieka do syntezy rozbitego
1 rozcztonkowanego pola poznawczego.

Jesli kapitalistyczny imperatyw nowoczesno$ci oznacza ciagte
przeksztatcanie ludzkiej percepcji, to po czgsci wynika to z poja-
wiania si¢ nowych technologii tworzenia obrazéw. Jak zauwaza
Anna Zeidler-Janiszewska, ,.filmowi przypada wigc w koncepcji
Benjamina niezwykle doniosta misja: podobnie jak fotografia, moze
on przyczyni¢ si¢ do odwrodcenia fatalnego biegu dziejow, prowa-
dzacych do gloryfikowanej przez futurystow $mierci kultury. Jako
symbol nowej wrazliwo$ci wymuszonej postgpami techniki
(a w jej ramach — przys$pieszania predkosci — istotnej determinanty
,rozpraszania uwagi”) staje si¢ czynnikiem walki o takie wykorzy-
stanie techniki, ktore uczynitoby ja «kluczem do szczgscia» [Zei-
dler-Janiszewska 1994, s. 57].

Wraz z zalamaniem si¢ gwarancji filozoficznych jednosci po-
znawczej danej a priori, pojawit si¢ problem rzeczywisto$ci. Utrzy-
manie wrazenia realnego $wiata stato si¢ wypadkowa subiektyw-
nej, a przez to niepewnej, nieprzewidywalnej, ulotnej i czysto
psychologicznej umiejgtnosci syntezy. Doswiadczenie zostato za-
stapione duzg liczba przezy¢, ktére moga ulegaé powigzaniu jedy-
nie w chwilowe, a wigc niepewne calo$ci, na co zwracatl uwagg
Walter Benjamin. ,,Skojarzenia widza faktycznie przerywa potok
ustawicznie nastgpujacych po sobie zmian. Na tym polega dziata-
nie filmu poprzez szok — jak kazde oddziatywanie przez zaskocze-
nie — wymaga natychmiastowego podchwycenia przez wzmozona
przytomnos$¢ umystu. Z racji swojej struktury technicznej film wy-
zwolit z dotychczasowego opakowania fizycznego oddziatywanie
poprzez szok, ktore dadaizm probowatl przemyci¢ niejako w otocz-
ce moralnej” [Benjamin 1975, s. 105]. Nastapita zasadnicza zmiana
stosunku podmiotu do pola widzenia. Henri Bergson, méwigc o no-
wym modelu syntezy, polegajacym na taczeniu — dzigki twérczym
mozliwo$ciom pamigei — migawkowych spostrzezen zmystowych
W znaczace ciagi, zwracatl uwage na pokrewienstwo naszego apara-
tu psychicznego do mechanizmu kinematograficznego. Jego zda-
niem symbolicznym wyrazem tej sytuacji staje si¢ montaz filmowy,
ktory stwarza mozliwosci budowania quasi-catosci, juz nie danych
a priori, jak w klasycznym dziele sztuki. lecz tworzonych w per-
spektywie recepcji kierowanej zdolnosciami intelektualnymi odbior-
cy [Bergson 1913, s. 254-260].
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Styl myslenia Benjamina kontynuuje Paul Virilio, ktéry docho-
dzi jednakze do zupetnie odmiennych wnioskow. Jego zdaniem tech-
nika przerodzita si¢ w technokracjg, a ta zkolei w technofilig. Zwraca
uwagge na negatywne dla ludzkiego $wiata konsekwencje rozwoju
techniki w procesie zwigkszanej zawrotnie predkosci [Virilio 1994].
Ujmowanie dziejow kultury w perspektywie zwigkszania predko-
$ci ma istotne konsekwencje antropologiczne. Zmienia si¢ ludzki
sposob doswiadczania, co analizowat Benjamin, a co Virilio opisu-
je jako przemiany modelu podrézowania. Wraz z telewizjg i nowy-
mi elektronicznymi mediami wkraczamy w ,,erg uogoélnionego przy-
bycia” [cyt. za: Zeidler-Janiszewska 1994, s. 60], konczaca czas
pasazeréow, nomadow, zapowiadajaca za$ nastanie kultury osiadte;j,
ktéra Virilio okresla rowniez jako ,,gnus$ng”’, “leniwg”. Jednocze-
$nie, jego zdaniem, zmienia si¢ nasze usytuowanie w przestrzeni:
od jej modelu topicznego, charakterystycznego dla zycia miejskie-
g0, ktorego symbolami moze by¢ sala teatralna czy kinowa, prze-
chodzimy do przestrzeni teletopicznej, w ktorej ,,realny czas prze-
niesienia zdarzen zyskuje przewagg nad realng przestrzenia samych
zdarzen”, stajacych sig¢ tym samym ,,wydarzeniami teletopiczny-
mi”. , Film wprowadza nowg er¢ ludzkosci” — tak zatytutowat Viri-
lio jeden ze swoich esejow, przy czym tytut ten dotyczy takze czasu
»teletopii” — ery uogolnionego przybycia”. Benjaminowska teza
o zastapieniudoswiadczenia sfragmentaryzowanym zbiorem ,,prze-
zy¢” w koncepcji Virilia wynika ze zwigkszajacej si¢ wciaz pred-
kosci. Swiat postrzegamy bowiem zgodnie z modelem estetyki zni-
kania. Film uzmystawia nam, jak dziata nasza §wiadomosc¢,
stanowiaca zbior powtarzalnych procedur montazu obrazoéw, cigé
filmowych wyznaczonych przez zmiany predkosci. Jest zbiorem,
a nie spojng catoscia. Zwracajac na to uwagg, Paul Virilio powotuje
si¢ w tym wzgledzie na Wiliama S. Burroughsa, Jeana-Francois
Lyotarda 1 Benoit Mandelbrota [Zeidler-Janiszewska 1994]. Kino
wprowadza nowy rytm percepcji czasu, dla ktdérego stawanie sig
przestato istnie¢. Pulsacyjnym rytmem swego ciagu obrazowego,
przenikaniami i efektami montazowymi czyni zados¢ ,,najglgbsze;j
potrzebie tego pokolenia, by zanegowaé ptynnos¢ rozwoju” [Ben-
jamin 1982, s. 30]. Zdaniem Waltera Benjamina techniczne wtasci-
wosci kina odpowiadaja nowoczesnym problemom formy, przyznaje
on wige kinu najwigksze znaczenie dla teorii mediow. Definiuje
film jako ,,miejsce rozwoju wszelkich form ogladu, tempa i rytmu,
ktore w postaci zalazkowe) tkwiag w dzisiejszych maszynach tak
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dalece, ze wszelkie problemy dzisiejszej sztuki znajduja swa osta-
teczng formute jedynie w zwiazku z filmem” [tamze].

We wspodiczesnym $wiecie zdominowanym przez predkosci
,medialne” dezaktualizuje si¢ filmowa forma destrukcji do§wiad-
czenia, o ktorej pisat Benjamin. Dzi$, w dobie sztuki elektronicz-
nej, coraz czgsciej stajemy sig jedynie biernymi konsumentami tego,
co widzimy na telewizyjnych ekranach, ktore sa osrodkiem nasze-
go $wiata.

Otoczenie elektrooptyczne ma odtad przewagg nad klasycznym
otoczeniem fizycznym, propozycje zaistalowania telewizji lokal-
nej, umozliwiajace) miastu widzenie si¢ 1 pokazywanie, moéwiac
inaczej — stawanie si¢ swym wilasnym filmem, przyczynia sig¢ do
tego, ze wszyscy, w pewnym sensie, bedziemy mieszkali wszgdzie
— ,,na wzor zwierzat w wideo-zoologach, ktore obecne sa juz tylko
poprzez swoj obraz na ekranie” [Virilio; cyt. za: Zeidler-Janiszew-
ska 1994, s. 63]. Dazymy do tego, by kazda czynnos¢, wydarzenie,
dziatanie bylo sfotografowane, sfilmowane, zarejestrowane, ,,wir-
tualizowane”, by stato sig catkowicie reprodukowalne. Pragnienie,
by by¢ wszedzie potencjalnie obecnym, na wszystkich monitorach
1 we wszystkich programach, staje si¢ wedtug Baudrillarda wspot-
czesng potrzeba magiczna [Baudrillard 1994, s. 252]. Sa to w pew-
nym sensie obrazy za§wiadczajace o naszym istnieniu, zastgpujace
dos$wiadczanie, przezywanie, wyobrazanie.

Kino, bedace jednym z rytuatdéw wspolczesnosci, stanowi ro-
dzaj magicznego spektaklu realizowanego na miejskich obrzezach
codziennosci, jednoczacego ludzi, przynajmniej w sensie fizycz-
nym. Jest swoista propozycj¢ dla ,,widzacego ciata”, ktore charak-
teryzuje jeszcze dystans wobec $wiata.

Proces komunikacji przy uzyciu komputera separuje ludzi, in-
teraktywnos¢ mediéw nie oznacza bowiem interakcji spoteczne;.
Pozycja jednostki w usieciowieniu powoduje, ze jej status jako
podmiotu staje si¢ niepewny. Podmiot istni¢je tylko w sposob ,,ope-
racyjny”. ,Nie jest to juz ognisko perccptywnej przestrzeni — $wia-
domosé refleksyjna. ktorej zwierciadlana metafora stata sig po-
wszechnie znanym obrazem. Postperspektywizm obrazow
syntetycznych i —szerzej — sieci atakuje pozycjg podmiotu jako cen-
tralnego punktu odniesienia” [Raulct 1994, s. 155]. Inni jako spo-
teczny sposob odniesienia praktycznie przestaja istnie¢, duchowa
* Jest to kategoria L. Quere'a, ktorg postuguje sig w swoim tekscie G. Raulet
[1994].
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perspektywa podmiotu ogranicza si¢ do obcowania z wtasnymi obra-
zami na monitorach. Zwtlaszcza telewizja, pojmowana jako techni-
ka ciata, wydaje sig by¢ szczegodlnie skutecznym mechanizmem kie-
rowania uwaga. Wspotczesne technologie patrzenia, poczawszy od
telewizji, poprzez komputerowe technologie interaktywne i gry elek-
troniczne wymuszaja pewna technike postugiwania sig cialem —
przykuwajg cztowieka do fotela, odizolowujac go od §wiata realne-
go. Symulowana rzeczywisto$¢ komputerowa stanowi ofertg dla
unieruchomionego ciata, ktérego aktywnos¢ koncentruje sig na ko-
niuszkach palcéw, nawigujacych w komputerowym $wiecie wyo-
brazen, ograniczonym programem. Medialna fikcja coraz czgsciej
staje si¢ elementem §wiata realnego, rzeczywisto$¢ zaczyna wygla-
dac tak jak na ekranie. Telewizja i inne elektroniczne media wytwa-
1zaja nowe rodzaje relacji cztowiek — maszyna. Nastgpuje tu swoi-
sta rewolucja, ktorej poczatki dostrzegt M. McLuhan, méwiac, iz
»przekaznik jest przekazem”, poniewaz stanowi przediuzenie na-
szych zmystow, rodzaj organiczne)j protezy. W odniesieniu do obra-
z6w syntezowanych komputerowo mogliby$my odwrocic tezg Mc-
Luhana: to nasze zmysty staja si¢ swoistym przedtuzeniem
przekaznika. Ciato i mézg stajg sig¢ jedynie rodzajem osprzgtu do-
stepnego dla kazdego silnego oprogramowania z zewnatrz. Dosko-
nale oddaje to stwierdzenie Davida Boltera, iz komputer przynosi
nowg definicj¢ cztowieka jako ,,procesora informacji”, a przyrody
jako ,,informacji do przetwarzania” [Bolter 1970, s. 43]. Komputer
oferuje nam mozliwo$§¢ wyrazania my$li w postaci obrazu, przed-
stawia nam wigc jednocze$nie spektakl naszego moézgu. Paul Viri-
lio postrzega to jako ostateczne zerwanie z ostatnimi pozostato$cia-
mi kartezjanskiej tradycji ,,obrazow umystowych” i koncem zjawiska
zwanego wyobraznia autonomiczna.

Wraz z pojawieniem si¢ cyberprzestrzeni i elektronicznej rze-
czywisto$ci wirtualnej mozliwosci orientacji organizmu w subiek-
tywnym $wiecie czasoprzestrzeni tracg znaczenie, a starsze modele
syntezy poznawania i postrzegania staja si¢ wrecz nieprzydatne.
We wspotczesnej kulturze audiowizualnej obok mediow elektronicz-
nych wciaz istnieje jednak tradycyjne kino, postugujace sig analo-
gowym sposobem zapisu obrazu i celuloidowg tasma. Powoduje to,
ze mamy do czynienia z niejednolitym modelem do$wiadczania.
Stanowi ono mieszaning starych i nowych kanatéow postrzegania,
rodzaj maszyny hybrydowej, taczace) bezkonfliktowo euklidesowa
przestrzen, doswiadczenia cyfrowo uksztattowanego $Swiata i rodzaj
wideohalucynacji.
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Niewatpliwie technologia wirtualna powaznie odmieni warun-
ki i sposob postrzegania i przyczyni si¢ do redefinicji tego, co nazy-
wamy uwagg, oraz do utatwienia nowych rodzajow syntez zmysto-
wych. Za kilka lub kilkanascie lat wigkszo$¢ z nas do$wiadczy
rzeczywisto$ci wirtualnej poprzez jakas formg wirtualnego miejsca
pracy badz wirtualnej rozrywki. Obrazy techniczne, jak zauwaza
Vilem Flusser, rzutowane w ,,pustke”, w ktorej zyjemy, po to, by
nadac jej sens i tym samym opanowac strach, sa wyrazem niepoko-
Jjow zaprzatajacych umyst cztowieka wspotczesnego. Nie odzwier-
ciedlajg zrozumiatego $wiata, lecz sg zaprojektowanymi wyobraze-
niami [Flusser 1994, s. 64-65]. Mitologia nowych medioéw opiera
si¢ na ekstazie komunikowania [Baudrillard 1983], wskutek tego
coraz czgs$ciej komunikujemy sig poprzez obrazy techniczne, coraz
rzadziej ze soba rozmawiamy, choé¢ coraz silniej odczuwamy po-
trzebg lokalnosci, przejrzystosci, zwiazkow skupionych, osobowych,
ktorych brak w naszej kulturze. Stad nasze przemozne pragnienie
uobecnienia w postaci obrazu, bycia na wszystkich monitorach.
Oznacza to, iz stajemy si¢ bardziej przedmiotem informacji niz
podmiotem komunikacji. Proces medialnej delokalizacji polega na
tym, ze naszymi bliskimi przestaja by¢ sasiedzi, a staja sig¢ nimi
obrazy. Johnatan Crary stwierdza, iz sposob, w jaki cztowiek po-
strzega $wiat, zalezy od ciaglej ewolucji biotechnicznej, w toku
ktorej system nerwowy traci autonomiczng tozsamosc i staje si¢
jedyniekanatemprzekazumigdzy wigkszymi sieciamiwtadzy [Crary
1996]. Moze to oznaczaé kres ,,uwagi”, ktora przestaje by¢ potrzeb-
na, wystarcza sprzyjajace warunki psychicznego i psychologiczne-
go dostgpu do stymulowania doznan z zewnatrz. Nastgpuje ograni-
czenie wiladzy ciata.

Swoistym komentarzem moga by¢ uwagi Michela Foucaulta.
»Spoleczenstwo nasze — pisze on — nie jest spoteczenstwem spekta-
klu, ale nadzoru; pod zastong obrazéw kryje si¢ blokowanie ciat, za
wielka abstrakcja wolnego rynku trwa drobiazgowa i konkretna tre-
sura sity roboczej, obieg informacji jest wsparciem kumulowania
1 centralizacji wiedzy, migotanie znakow sygnalizuje kotwicowi-
sko wiadzy, spektakularna integralno$¢ jednostki nie jest ani ampu-
towana, ani tlumiona, ani znieksztatcana przez nasz ustroj — prze-
ciwnie, on jg pieczotowicie fabrykuje zgodnie ze skomplikowang
taktyka sit i ciat (...) tkwimy w panoptycznej machinie, osaczeni
skutkami jej wiadzy, do ktorych sig przytozylismy, bowiem jeste-
$my jednym z jej kotek™ [Foucault 1993, s. 260-261].
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Procedura indywidualizujacej piramidy, ktora opisuje Foucault,
stanowi technike ,,ujarzmiania” jednostki poprzez oddanie ,,podat-
nego ciata’” pod ,,obserwacj¢”, na przyktad pod staty nadzor kamer
wideo w sklepach lub na peronach dworcowych. Jednostka zostata
umieszczona w polu widzenia 1 wie o tym, lecz — jak twierdzit Fo-
ucault-- wicza Panoptykonu dawno opustoszata, co bylo jej zatoze-
niem, nosimy w sobie tylko ,,uwewngtrznione spojrzenie” nadzor-
cy i tylko 0w fantazmat jest realny, jak realna stata si¢ zasada
»~samoujarzmienia”. Zastapienie ,,spoleczenstwa spektaklu” ,,spo-
teczenstwem nadzoru” oznacza koniec ery widzialnosci. Czy ozna-
cza zarazem poczatek ery niewidzialnosci?
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