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E.Casey



Podzigkowania

W pierwsze] kolejnosci chciatabym podzigkowaé profesorowi Tomaszowi
Majewskiemu, bez ktdrego ta praca nie tylko nie powstalaby, ale nawet si¢ nie zaczeta. W
tym waznym dla mnie momencie, jakim jest zakonczenie pewnego etapu drogi naukowe;j,
pragng podzickowaé za pokazanie mi jak mysle¢ mozna, za uruchamianie wyobrazni i
wrazliwos$ci, za otwieranie nowych horyzontdéw, za podprowadzanie na wtasciwe tory z
jednej strony i za zachecanie do rozgladania si¢, eksplorowania i kwestionowania
gotowych odpowiedzi z drugiej. Dzickuje za trwajace od wielu lat rozmowy i dyskusje,
za podsunigte ksigzki, filmy, perspektywy, ktore stanowily inspiracj¢ do poszukiwan i
przemyslen zawartych w niniejszej pracy. W procesie nadawania jej ostatecznego ksztattu
dzickuje za nieustajace wsparcie merytoryczne, jak 1 za okazang cierpliwo$¢ 1 wiare w to,

ze warto.

Chciatabym bardzo serdecznie podzigkowac rowniez profesor Elzbiecie Jung, za
nieocenione wsparcie i wyrozumialo$¢. Determinacja pani profesor w tworzeniu
warunkow do prowadzenia pracy naukowej, w nietatwej obecnie sytuacji humanistyki,
sprawia, ze jest ona patronem wielu projektow 1 prac, ktore bez jej pasji i zaangazowania,
nie mialyby szansy powstania, a moja rozprawa doktorska miata szczg¢scie by¢ jedng z

nich.

Szczegodlne podzigkowania nalezg si¢ takze moim bliskim, za wszelkie wsparcie,
ktoérego mi udzielili na przestrzeni ostatnich czterech lat mierzenia si¢ z tym projektem.
Przede wszystkim chciatabym podzigkowaé tym, ktorzy w ostatniej fazie stali si¢ jej
pierwszymi czytelnikami, komentatorami i redaktorami: Ninie Ryczy, Oli Sputnik, Elizie
Gaust, Marcie Madejskiej, Ance Mikotajczyk oraz Witkowi Franczakowi. Za wszystkie
rozmowy, pytania, watpliwosci, godziny spedzone nad lekturg i korekts, za wszelka
pomoc, ktdra pozwalala mi skoncentrowaé si¢ na pracy i za wiar¢ w to, ze si¢ uda —

Dzigkuje Wam !



Spis tresci

WSTEP : Amnezja w czasach pOPKUITUNY ........ooiviiiiiiiiicic e 1
ROZDZIAL 1 : PamigC i media — ProteZy PAMICCT ....uvveeivvreiririeiriiiesieeesieeesieesssieessinessssseesnns 13
1.1. Temporalno$C KiNa 1 JEZO t@OTT...cvvviiiirieiiiieiiiie sttt 21
L.1.1.PamigC JAKO KINO ..oovivviiiiiiiiiiiciiie ettt 25
1.1.2. Kino jako Pami@C.........ciiuiiriiiiiiiiiiiiesiiesie et 35

1.2. Amnesiaploitation: problem (nie)pamigci w popularnym kinie gatunkowym............... 43
1.3.Protetyczna pamigC abSOIULNA ........ccuviviiiiiiiiiiiicc e 67
POASUMOWENIE ...t e 109
ROZDZIAL 2 : Pamig¢ protetyczna — kino, kultura popularna i spoteczenstwo masowe .....114

2.1. Narodziny kina i spoteczenstwa masowego - modernizm wernakularny i kondycja

gL [o] o a1 v T TP PRSP TP PR PR 114
2.2. Pamie¢ protetyczna — definicja i zastosowania KONCEPCHi .....ovvvvvvrvereeiienieesieeinseeee 128
2.2.1. Nowe kino atrakcji — blockbustery i multipleksy ..., 146
2.3. Pamigc¢ protetyczna wobec koncepcji: ,,wspolnot wyobrazonych”, ,,postpamigci” —
krytyka i dyskusja wokot koncepcji Alison LandsSberg ..........ccoovvvveiiiiiiiiicnieniccee 162
2.3.1. Postpamig¢, pamieé heteropatyczna - medium a mechanizmy odbioru................ 184
POUSUMOWENIE ...ttt e 210

ROZDZIAL 3: Pamig¢ protetyczna a dyskursy kultury popularnej — ,,czarne skrzynki

310 013 | TP PR 216
3.1. Przestrzenie przeniesienia i zwrot afektywny— histotainment i reenacment................ 228
3.1.1. Wydarzenie modernistyczne 1 system drugorzedowe] pami€Ci..........ccocvvervrrnenns 236
3.1.2. Realizm (post)traumatyczny i wyobrazone ,,wspolnoty afektu”.............cccceeenee. 250

3.2. DyspozytyW NOWYCh MEAIOW .......ccviiiiiiiiiiiiiic e 258
3.2.1. Cyfrowe wymiary Zycia COAZIENNEZO ........ceerureererrreerreerreareeseeeneesnesreesseesneens 264
3.2.2. Nowe media jako maszyny do wytwarzania relacji ..........c.ccooevvieneneiencnenenn 270
3.2.3. Nowe media jako ,,techniki s1ebie” ...........cccooiiiiiiiiiiiiiee e 274
POUSUMOWENIE ...ttt bbbt b bbb 278
ZAKONCZENIE : ,,CAPTURE ALL”.....ccetitiieeeeeeeeeeeee et eeee e, 282
1 Lol T PSRRI 292
BIDIIOGIafia ... 296
(0.2 1T0] o] 15111 - LTSRS UPPRTROR 305

ZEOAEA TNEEINELOWE ....veeeeeeee oo ee oo e et e e e et e e e s et e e es e e esete s et e e es e e eseseseseaserereeseeeeeerereenans 308









WSTEP : Amnezja w czasach popkultury

Right now I'm having amnesia and déja vu at the same time.
I think I've forgotten this before."

Steven Wright

Czlowiek, by tak rzec, stat sie czyms w rodzaju boga-protezy

Zygmunt Freud

Paradoksalny stan, ktory autoironicznie opisuje cytowany wyzej amerykanski
komik Steven Wright, wydaje si¢ zabawng parafrazg powaznych akademickich opisow
kondycji wspotczesnej kultury, ktora cierpi na ,,gorgczke mnemoniczng” powodowang
wirusem hi-tech amnezji'. Ta terminalna diagnoza zostala postawiona w 1995 roku przez
Andreasa Huyssena w ksigzce o znaczacym tytule Twilight Memories. Marking Time in a
Culture of Amnesia i to jemu réwniez przypisuje si¢ autorstwo terminu memory boom?
jednego z kluczowych okreslen coraz powszechniejszego 1 coraz mocnigj
upolitycznionego zainteresowania pamiecia, ktore w dyskursie publicznym i naukowym
rozpoczeto sie na dobre w latach 80. XX wieku a zwigzane bylo z konieczno$cig
przepracowania  historycznych traum zwigzanych z  wojnami $wiatowymi,

totalitaryzmami 1 Zagiadq.?’ Symptomatyczne dla gorgczki tego ostatniego fin de sieclu

A. Huyssen Twilight Memories. Marking Time in a Culture of Amnesia, Routledge, Nowy Jork 1995,
s.1-13.

2 Por. M. Saryusz- Wolska Memory boom [w:] Modi Memorandi. Leksykon kultury pamieci.

red. M. Saryusz — Wolska, R.Traba, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 224-225.

® W dyskursie publicznym za jeden z momentéw zwrotnych w tej dyskusji uwaza si¢ emisje w
amerykanskiej telewizji NBC 1978 miniserialu Holocaust w rezyserii Marvina Chomsky’ego, ktory
zdecydowanie bardziej niz prezentowane wczesniej filmy dokumentalne, wzbudzit szerokie publiczne
zainteresowanie nie tylko samym wydarzeniem, ale takze kwestia pamigci i reprezentacji Holocaustu w
sferze medidow masowych.. Debaty publiczne znalazly odbicie i dalszy ciag w dyskursie akademickim i
sporze dotyczacym mozliwosci i etyki reprezentacji doswiadczenia granicznego jakim niewatpliwe byta
Zaglada. Temat reprezentacji Holocaustu w kulturze masowej powraca na wokande publicznej debaty w
latach 90. przy okazji filmu Lista Schindlera rez. Stevena Spielberga(1993) obracajac si¢ w kolejng odstong
krytyki przemystu kulturowego kryptonimowanego jako Shoah bussines czy Holocaust blockbuster. W
kontekscie tej goracej debaty rowniez Srodowiska akademickie zaczelty zastanawia¢ si¢ nad rola kultury
popularnej w dyskursach pamigci pé6znonowoczesnego spoteczenstwa medialnego i ksztaltujacej si¢ w polu
ich oddziatywania globalnej sfery publicznej zob. M.B. Hansen Lista Schindlera to nie Shoah: drugie
przykazanie, modernizm popularny i pamig¢é publiczna, przet. Tamara Skalska [w:] Teoria literatura zycia.
Praktykowanie teorii w humanistyce wspélczesnej, red. Anna Legezynska, Ryszard Nycz, IBL, Warszawa
2012. Zwrot pamigciowy w humanistyce wigzany jest rowniez z koncepcja miejsc pamigei (lieux de
memoire) Pierre’a Nory (1984), ktéra podejmowata problem relacji pamigci i historii w nowoczesnosci
réwniez w kontekscie rozwoju medidow oraz mechanicznych systemow zapisu i gromadzenia danych.
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byly objawy wskazujace na pesymistyczna, czy wrecz apokaliptyczng wizje schytku,
konca czasu; zjawiska sugerujace nadejScie jakiego$ ostatecznego historycznego
zatlamania, czg¢sto  nasycone  utopijnymi czy  katastroficznymi  nastrojami
przyprawiajacymi o egzystencjalne dreszcze. Wspolczesne objawy schylkowej
dekadencji, zdaniem Huyssena, wyraznie zwigzane sg z kryzysem ideologii postepu i
modernizacji oraz zanikaniem teleologicznych wizji filozofii historii.* W $wietle tych
glebokich przemian w obrebie dyskursu nowoczesnos$ci badacz stawia hipotezg, iz obecna
obsesja pamieci nie jest prosta funkcjg historycznego momentu, syndromem kolejnego fin
de sieclu, czy tez przejawem postmodernistycznego pastiszu. Jest raczej znakiem kryzysu
znormalizowanej struktury czasowosci, ktdora wyznaczyta ramy samej nowoczesnosci z
jej celebracja ,,nowego” jako momentu utopijnego, radykalnie i nieredukowalnie innego

wzgledem okrzeplej rzeczywistosci.

W perspektywie amorficznej, nieustrukturyzowanej i niepewnej przysziosci, ktora
nie wyznacza zadnego blizej okre§lonego ,,horyzontu oczekiwan”, zwrot ku przesztosci 1
powszechne, goraczkowe, wrecz obsesyjne zainteresowanie pamigcig, zarOwno na polu
refleksji teoretycznej, jak i wspolczesnych kulturowych praktyk, wydaje si¢ zrozumiate i
uzasadnione. Jednoczesnie postnietzscheansko zorientowana krytyka instytucji
panstwowych 1 aparatu akademickiego produkujacego wiedze historyczng na wiasne
potrzeby odstaniata hermetyczno$¢ dyskurséw naukowych i1 dysjunkcje tych pierwszych
od sfery tzw. zjawisk popularnych jako konstrukcje ideologiczng. Sytuacja rozdzwigcku
pomiedzy historig (charakteryzowang na ogot jako: martwa, odlegla, bezosobowa,
akademicka, archiwalna), a pamiecia (zywa, terazniejsza, afektywna, bedaca
przedmiotem negocjacji, stanowigcg tres¢ spotecznych praktyk) jako odrgbnych formut
odnoszacych si¢ do przeszto$ci doprowadzita do uwyraznienia pewnej sprzecznosci
tkwigcej w naszej kulturze’. Wspolistnienie apokaliptycznych i afirmatywnych

dyskursow na temat konca historii i schylku historycznej $wiadomosci (Francis

Kolejne dwie dekady obfitujg w roznego rodzaju publikacje, teorie i nowe terminy probujgce uchwycic
dynamike pamieci i obecno$¢ przesziosci w terazniejszosci, zwlaszcza w jej kolektywnej, publicznej
odstonie, u progu nowego tysigclecia na horyzoncie globalnego krajobrazu medialnego ( m.in. Hayden
White, Yosef Yerushalmi, Jan i Aleida Assman, Andread Huyssen, Paul Connerton, Jeffrey Olick, Miriam
Hirsch, Frederic Jameson, Alison Landsberg — aby wymieni¢ tylko tych, ktorzy przywotani zostang w
dalszej czgsci pracy).

* A.Huyssen, ibidem, s. 3-6.

*P. Nora, Miedzy pamieciq a historig: les lieux de mémoire, thum. M.Borowski, M.Sugiera, ,, Didaskalia”
2011 nr. 105, s.20-27.



Fukuyama pisat o ,,koncu historii” w 1989 rokue, Jean Baudrillard o ,,znikni¢ciu historii”
juz w 1981, Frederic Jameson o kulturze nostalgii, wiecznej terazniejszosci 1 utracie
zdolno$ci zachowywania przesztosci wypowiadat sic w roku 1991°), oraz elegijny ton
dotyczacy narastania politycznej, spotecznej 1 kulturowej amnezji przez ostatnie dekady
wspottowarzyszyly bezprecedensowemu ozywieniu dyskursow, praktyk i reprezentacji
pamieci okre$lanemu wlasnie jako wspomniany memory boom. Kiedy Nietzsche w
drugim z Niewczesnych rozwazan diagnozowal pochtaniajaca spoteczenstwo historyczng
goragczke podejmowat walke z antykwaryczng obsesja archiwizowania i1 historig
monumentalng jako brzemieniem wilasciwym dla dusznego historyzmu swoich czasow,
jednoczesnie jednak wypowiadal sugesti¢, iz mozliwe sg takze bardziej witalne formy
odnoszenia si¢ do historii jako do ,,zrédla”, ktéore moglyby odswiezy¢é nowoczesng
kulture. Wspoélczesna kontestacja przelomu XX i XXI wieku wigza¢ mialaby si¢
natomiast z atrofig samej §wiadomosci historycznej, jej brakiem wynikajagcym by¢ moze z
nadmiaru konkurujacych ze sobg struktur, narracji, modeli, ktore porzadkowatyby §wiat 1
czynily go przewidywalnym i zrozumiatym®. Mnemoniczne konwulsje naszych czasow
prowadza do relatywizacji stosunkow czasowych i przestrzennych. Zdaja si¢ one przy
tym wyraza¢ spoteczng potrzebe zakotwiczenia, adaptacji do warunkow globalnego
srodowiska, gdzie w kontekscie cyfrowym calkowitemu przeksztalceniu ulega relacja
migdzy przesztos$cia, terazniejszoscia i przysztoscig. Jak zauwaza Huyssen, wyzwaniem
nastreczajagcym najwigce] problemOéw w  zaistniatej sytuacji historycznej, jest
zaproponowanie takiej ramy mysSlowej, ktora nie przeciwstawialaby sobie jako
nieprzekraczalnych opozycji 1 nie wykluczala wzajemnego przenikania si¢ pamigci i

amnezji.

Dialektyka mnemonicznej obsesji widoczna jest rowniez w tych dyskursach
kultury popularnej, gdzie wizje pamigci absolutnej, systemow zaawansowanej
neurotechnologii, ktore pozwolg nam w przysztosci zachowa¢ kazda chwile naszego
zycia 1 dadza nam permanentny dostep do wszelkich przesztych zdarzen, mieszajg si¢ z

rownie popularnym fenomenem filmowego bohatera ,bez pamigci” i zjawiskiem

® F. Fukuyama, Koniec historii, przet. T. Bierofi, M. Wichrowski, Wydawnictwo Zysk i Spétka, Poznan
1996.

7J. Baudrillard Symulakry i symulacje, przet. Stawomir Krolak, Sic!, Warszawa 2005 (oryginalne wydanie
francuskie 1981) - w przeciwienstwie do Fukuyamy, Baudrillard dowodzit, ze koniec ten nie powinien by¢
rozumiany jako kulminacja postgpu historii, ale jako upadek samej idei postepu historycznego.

8 F. Jameson Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, UJ, Krakéw 2011 (wyd. oryg.
Duke University Press, 1991).

% Por. H. Arendt, Miedzy czasem minionym a przyszlym, przet. M. Godyn, W. Madej, Aletheia, Warszawa
2014,


https://pl.wikipedia.org/wiki/Koniec_historii_i_ostatni_cz%C5%82owiek
https://pl.wikipedia.org/wiki/Zysk_i_S-ka

konstruowania gatunkowych fabut wokot niepamieci, ktore to zjawiska zaczeto zbiorczo
okreslic mianem amnesiaploitation’®. Z badan Sallie Baxendale wynika, iz potowa
wszystkich anglo-amerykanskich filmow, podejmujacych temat amnezji zostala
wyprodukowana w ciagu ostatnich dwudziestu lat''. Autorka jako neuropsycholog
publikujac artykuty w medycznych pismach probuje uswiadomi¢ srodowisku lekarskiemu
jakie niebezpieczenstwa niesie ze sobg znieksztalcony 1 majacy niewiele wspolnego z
rzeczywistoécig obraz zaburzen amnestycznych wylaniajacy si¢ z ich reprezentacji w
kinie popularnym'. Natomiast jako badaczke kultury, absolwentke filmoznawstwa i
psychologa jednocze$nie interesuje mnie kwestia zrodet owego fenomenu popularno$ci
kulturowej figury amnezji. O czym $wiadczy atrakcyjnos¢ typu ,,bohatera bez pamigci”,
jego transgatunkowa obecno$¢ i pragnienie identyfikowania si¢ z nim wspolczesnego
widza? Z jakim momentem w do$wiadczeniu masowego odbiorcy kina koresponduje tak
duza czes$¢ wspotczesnych produkcji amnesiaploitation i z jaka perspektywa usytuowania
w $wiecie powinniSmy ja funkcjonalnie wigza¢? Czy figura amnezji i reprezentacje
innych zaburzen zwigzanych z utrata pamigci staty si¢ wiodagcymi charakterystykami
,osobowo$ci naszych czasow”? Jesli kreowana na ekranie kondycja everymana nie
odnosi si¢ do faktycznego stanu chorobowego i zwigzanych z nim niebezpieczenstw, to
czego jest ona w obecnej sytuacji kulturowej symptomem? Czy fenomen ten mowi co$

istotnego o wspotczesnych formach komunikacji i wzorcach tozsamosci?

Z drugiej strony mamy do czynienia z popularng, uruchamiajagca masowg
wyobrazni¢ ideg pelnego archiwum egzystencji, wizja pamigci absolutnej zwigzang z
powszechnie dostgpnymi technologiami rozszerzajacymi 1 zastgpujacymi jednostkowa
pamigc. O ile materialny ci¢zar oraz pojemno$¢ zapisu dawnych, analogowych rozszerzen
pamigci, ktorych hipertroficznym rozrostem w niemozliwe do objgcia archiwa juz w
latach osiemdziesigtych przerazony byl Pierre’a Nora, wyznaczaly jeszcze pewne

nieprzekraczalne granice dla przechowywania i rejestrowania danych, to w obliczu

19 G. Paschalidis Towards cultural hypermnesia. Cultural memory in the age of digital heritage w: Digital
Heritage in the New Knowledge Environment: Shared spaces and open paths to cultural content, red. M.
Tsipopoulou; Hellenic Ministry of Culture, Ateny, s. 180.

15, Baxendale Memories aren’t made of this: amnesia at the movies “British Medical Journal ” 2004, nr.
329, str. 1480-3. za http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC535990/ [12.09.2014];

por. G. Paschalidis Towards cultural hypermnesia. Cultural memory in the age of digital heritage, op. cit.
2 Baxendale na przykladzie filméw z ostatnich dwoch dekad pokazuje jak bardzo rzadko spotykane w
rzeczywisto$ci bywajg przyczyny filmowych amnezji, jak nieprawdopodobny jest ich przebieg (bardzo
rzadko mamy w rzeczywisto$ci do czynienia z amnezjg caltkowitg czy fuga) a juz zupehie fantastyczne sg
scenariusze ‘wyzdrowienia’ i powrotu pamigci zwigzane najczgséciej z powtornym uderzeniem w gtowe lub
napotkaniem przedmiotu przypominajacego przeszto$é. (prawdopodobienstwo odzyskania pamigci w
amnezji spowodowanej urazem mechanicznym glowy w rzeczywistych przypadkach jest niezwykle niskie).
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zjawiska digitalizacji te materialne ograniczenia i samo pojecie fizycznej pojemnosci
zostajg praktycznie zniesione. Przekodowaé na bity mozna praktycznie dowolng ilo$¢
informacji, a wymiar czasu czy przestrzeni w tej kwestii odgrywa coraz mniejsza role. W
dobie taniego i coraz prostszego w obstudze cyfrowego sprzetu, oraz upowszechniania si¢
urzadzen typu smart-phone, ktore 1gczga w sobie funkcje telefonu z aparatem
fotograficznym, kamera, dyktafonem, notatnikiem, pamigtnikiem, kalendarzem oraz
osobistym archiwum podlaczonym do ,,wirtualnych chmur” danych, globalnych sieci
lokalizacyjnych i informacyjnych - funkcja ,,zapisz wszystko” (save all) stato si¢ opcja
domyslng 1 czesto (bez)mys$lng. Coraz wigkszg popularnos¢ zyskuja projekty takie jak
MyL ifeBits, czy Solaris Gate'®, ktérych idea przewodnia jest hasto life-logging (nie myli¢
z life-blogging) — zycie jednoczesnie ,,zalogowane” i ,rejestrowane”.’* Mozliwosci
zwigzane z trybem egzystencjalnego funkcjonowania life-logging opisane sg miedzy
innymi w manifescie Total Recall: How E-Memory Revolution Will Change Everything™,

we wstepie do ktorego Bill Gates roztacza wizje cyfrowej pamigci absolutnej bedacej

niemalze w zasiggu r¢ki zwyklego cztowieka u progu XXI wieku:

3 Projekt MyLifeBits grupy Microsoft Research budowany jest na bazie danych cyfrowego zbioru
fotografii, dokumentow, kontaktow z innymi, mozliwych do adnotowania, zindeksowania i przeszukiwania
probuja uchwyci¢ w jak najbardziej zautomatyzowany sposob zyciowe doswiadczenia, aby mie¢ do nich
szybki i tatwy dostep. Inspiracja dla tego projektu byt stworzony przez Vannevara Bush'a w 1945 inny
hipotetyczny system — Memex, ktorego pdzniejsza, czeSciowa realizacjg stata sie sie¢ World Wide Web.
Projekt MyLifeBits sklada si¢ z dwoch czesci: eksperymentalnego cyfrowego archiwum, ktorego
pomystodawca Gordon Bell ma zarejestrowac i zdigitalizowaé jak najwiecej informacji dotyczacych
swojego zycia oraz specjalnego oprogramowania do sprawnego i tematycznego przeszukiwania takiego
archiwum. Zapytany o to w jak widzi przyszto$¢ tego projektu za pie¢, dziesie¢ lat , odpowiada on:
»Something beyond our current imagination, but that we treat as a wide range of use from repository for
everything to a memory surrogate to something that becomes an assistant to be pro-active” por. 1.Genuth
Saving Your Life on a Hard Drive, podaje za: http://thefutureofthings.com/3000-saving-your-life-on-a-
hard-drive/opublikowano [1.04.2015]

Istnieje rowniez polski projekt globalnego systemu pamieci absolutnej o nazwie ,,Solaris Gate”, stworzony
przez spotke Infinity SA i jej prezesa Piotra Tymochowicza, ktdry oprocz internetowego portalu i czesci
,,Arka” pozwalajacej na zapisywanie wspomnie¢, zamieszczanie zdje¢, filmoéw, komentarzy, budowanie
mapy $wiadomosci, drzewa genologicznego mial rowniez przechowywaé material genetyczny swoich
uzytkownikow - w postaci wlosa z cebulka umieszczonego w bursztynie, a takze skan glowy internauty
wykonany w skali 1:1. Zob. B. Matuszewska Solaris Gate - przefom czy porazka?
za:http://interaktywnie.com/biznes/newsy/projektowanie-interakcji/solaris-gate-przelom-czy-porazka-
11105, [1.04.2015], co miatlo by¢é obietnicg cyfrowej nie$miertelno$ci zob: Jedlinski, K., Piotr
Tymochowicz nie porzucit niesmiertelnosci, podaje za: http://www.pb.pl/3227216,23315 piotr-
tymochowicz-nie-porzucil-niesmiertelnosci [10.04.2015]

Y Por. http://research.microsoft.com/en-us/projects/mylifebits/; ~http://en.wikipedia.org/wiki/MyLifeBits
[10.04.2015]; Steven Cherry, Total Recall. A Microsoft researcher is determined to record everything about
his life. Everything. za: http://spectrum.ieee.org/telecom/security/total-recall, [1.11.2005].

5 G. Bell, J. Gemmell Total Recall: How E-Memory Revolution Will CHange Everything, wyd. Dutton,
Nowy Jork, 2009.
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Jesli tak postanowisz, bedziesz mogl tworzy¢ cyfrowy dziennik lub e-pamigé po prostu zyjac, na
biezaco.[...] bedziesz miat dostgp do matych, nieklopotliwych kamer, mikrofonéw i lokalizatorow oraz
innych czujnikdw, ktore mozna nosi¢ w guzikach koszuli, wisiorkach, klipsach do krawatu, przypinkach w
klapie, broszkach, paskach od zegarka, koralikach bransoletek, rondach kapeluszy, oprawkach okularéw
czy kolczykach. Bardziej radykalne sensory bgdzie mozna wszczepi¢ wewnatrz twojego ciala, dokonujac
pomiarow twojego stanu zdrowia. Wraz z rozmaitymi innymi sensorami wbudowanymi w gadzety i
narzedzia, ktéorych uzywasz, i rozsianymi wokot ciebie, twoja osobista sie¢ czujnikdw pozwoli ci
rejestrowaé tak wiele, lub tak mato, jak bedziesz chciat, z tego co przydarza sig¢ tobie i wokdt ciebie. (...)
Niewielu aspiruje, by zapisa¢ si¢ w historii razem z wielkimi, lecz tworzac cyfrowy zapis swojego zycia,
zyskujesz mozliwo$¢ przekazania swoich idei, czynéw i osobowo$ci potomnym w sposdb wezesniej nie do
pomyslenia.*®

Cho¢ opis ten przypomina fikcje powiesciowe Philipa K. Dicka lub Georga
Orwella to coraz bardziej powszechne i zwyczajne stajg si¢ praktyki zwigzane z
mimowolnym wprowadzeniem kolejnych danych dotyczacych rozmaitych parametréw
naszego zycia rejestrowanych na serwerach globalnej sieci. Od urzadzen do mierzenia
naszych krokow, aplikacji geolokacyjnych i wyliczajacych spalane przez nas kalorie,
okreslajacych 1 komunikujacych jakos$¢ zycia poprzez systemy Ilaczace buty ze
smartfonem, sprawozdajacych na biezgco tras¢ wycieczki rowerowej i joggingu, tacznie
z danymi o tetnie i temperaturze ciata uzytkownika przekazywanymi przez Endomondo i
BodyBugg, poprzez systemy GPS namierzajace ,,cyfrowy ruch” — z doktadnoscig do
kilkudziesigciu centymetrow, kamery w naszych samochodach rejestrujacych setki
godzin jazdy (na wszelki wypadek), telewizory obserwujace czy je ogladamy,
wyszukiwarki zapisujace historie naszych podrozy w internecie i profilujace najlepsze dla
nas $ciezki, po miejsca w ktorych przestajemy czyta¢ e-booka raportowane natychmiast
do aplikacji Social Reading. Na biezaco masowo ,,uploudujemy” w sieci zdj¢cia tego, co
wiasnie widzimy, opisy tego, o czym obecnie myslimy, dokumentacje tego, co nam si¢
przed chwilg przytrafito. Istniejg strony internetowe inwentaryzujace zwartos¢ torebek,
lodowek, dokumentujagce widoki z okna, zawartosci japonskich $niadaniowek,
kompozytowe portrety zdje¢ robionych codziennie przez kilkanascie lat. Nasz telefon
staje si¢ osobistym asystentem i nawigatorem w systemie codziennej, ucielesnionej
wiedzy, z ktorym rozmawiamy, ktorego prosimy o wykonanie za nas okreslonych

czynnosci, podanie nam informacji, ktérych sami nie musimy juz szuka¢, pami¢tac, a

nawet znaé.'” Na rozmaitych platformach tworzymy profile okreslajace nasz gust

° Ibidem, s. 4, 6, podaje za: M. Halawa Nowe media i archiwizacja Zycia codziennego, ,Kultura
Wspétczesna” 2011 nr 4/70 s. 30, przyp. 7.

1717 przedstawiona wraz z iPhonem 4 aplikacja Siri reklamowana jest hastem ,,Twoje zyczenia jest dla nas
rozkazem” na stronie Apple z opisu dowiadujemy sig, iz : ,,Siri rozumie co mowisz, wie co masz na mysli,
a nawet odpowiada. (...) Moéw do Siri tak jakby$ rozmawiat z cztowiekiem (...) Zagra piosenki, ktore
chcesz ustysze¢, bedzie cie¢ nawigowaé, obudzi cig¢, a nawet poda wynik wczorajszego meczu. Jedyne co
musisz zrobi¢, to zapyta¢.” Zob. https://www.apple.com/ios/siri/ Rynek ten w tej chwili jest intensywnie
rozwijany, w Apple trwajg prac¢ nad kolejna aplikacja Viv, ktéra ma by¢ dostgpna na wszystkich
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muzyczny, filmowy, literacki, kulinarny — zapisujemy i tworzymy kompletne listy, cate
bazy danych zawierajacych nasze ulubione utwory, teledyski, filmy, przepisy, a nastepnie
sprawdzamy, co si¢ miesci w naszym guscie, czego chcielibySmy jeszcze postuchaé, co
obejrze¢, co moze nam smakowac¢ — o gustach si¢ nie dyskutuje - gusty si¢ filtruje, a
spersonalizowane parametry czynig osob(li)owosci warto$cig statystycznie uchwytna.
Pomimo, iz popularno$cig zaczely cieszy¢ si¢ réwniez portale wspomagajgce prace i
zwigkszanie mozliwosci pamigci indywidualnej (m.in. Brain Fitness Program,
Luminosity.com, Happy-Neuron) to coraz mniej zapamig¢tujemy, mamy od tego
urzadzenia, mamy protezy pami¢ci - osobiste rozrastajace si¢ archiwa, ktorych zadaniem

bylo wspomagac naszg pamiec, a ktore zaczety jg zastepowac.

By¢ moze zasadnicze znaczenia ma tu kwestia niematerialnej postaci naszych
autobiograficznych archiwéw i bibliotek oraz §wiadomos$¢ tego, ze gdyby$Smy utracili
retencjonowane w nich wspomnienia i informacj¢, to nie bylibySmy juz w stanie ich
zrekonstruowac, odtworzy¢ ,,z glowy”. A moze bardziej liczy si¢ fakt, ze gromadzenie i
konstruowanie ~ wirtualnych zasobow danych jest podstawowym narzedziem
konstytuowania tozsamosci we wspolczesnej kulturze — w mysl zasady: pokaz mi swdj
profil, a powiem ci kim jeste§. Nawet, gdy pozostawimy te kwestie nierozstrzygniete,
jedno jest pewne: rozrastajace si¢ w szybkim tempie osobiste i kolektywne cyfrowe
zbiory sprawiaja, ze coraz czesciej zastanawiamy si¢ nad tym, co si¢ tak naprawde dzieje,
kiedy pamigé si¢ traci. W obrgbie kultury popularnej probujemy przynajmniej
wyobrazniowo zapanowa¢ nad mozliwg kondycja jutra, w ktorej nie tylko nie pamigtamy
kim jestesmy, czy raczej kim do tej pory byliSmy, ale réwniez testujemy potencjalng
sytuacje¢, kiedy nikt wokot nas nie udzieli nam niezbednej pomocy, bo nikt nas nie zna i

wraz z ,,cyfrowym wymazaniem danych” zapomina o nas §wiat.

Douwe Draaisma W Machinie metafor. Historii pamigci stawia teze, iz ludzie od
wiekow probujac zrozumie¢ fenomen pamigci, potrafia go uchwyci¢ jedynie dzigki
semantycznie niestabilnej strukturze metafor zapozyczanych z pola techniki'®, W

perspektywie pokrewnej archeologii mediéw badacz ten skrupulatnie $ledzi i ponownie

urzadzeniach, funkcjonowaé jako taczacy i personalizujagcy wszystkie posiadane przez nas urzadzenia
interfejs —  por.  http://wyborcza.pl/1,75248,17347779,Z_Siri_pogadasz_po_polsku.html?pelna=tak,
[2.04.2015.] Juz w tej chwili jednak powstaja projekty aplikacji, ktore maja stuzy¢ jako nasi terapeuci i
przyjaciele zarazem — najnowszy projekt Karen, bedzie miat swoja premierg¢ 16.04.2015, zob.
http://www.nytimes.com/2015/04/05/arts/karen-an-app-that-knows-you-all-too-well.htmI?smid=fb-
share&_r=0.

'8 D. Draaisma. Machina metafor. Historia pamieci., ttum. R. Pucek, Aletheia, Warszawa, 2009

s. 15-39.
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dla nas odkrywa, w jaki sposéb od wiekoOw rozmaite media, nos$niki 1 protezy pamigci
dostarczaly orientujagcych poje¢, za pomoca ktérych myslimy 1 poprzez ktore
wyobrazamy sobie dziatanie i konstrukcje pamigci. Holenderski historyk nauki pokazuje
jak gleboko zakorzenione byto i jest modelowanie teoretycznego dyskursu o pamigci w
oparciu o procedury oraz techniki, ktore ludzko$¢ wynalazta w celu zachowywania i
powielania informacji. Stuzg one jako metafory epistemiczne, heurystyki i, modele
teoretyczne, pozwalajac nadac¢ spojnos¢ hipotezom dotyczacym proceséw pamieciowych,
dostarczajac nowych tematoéw badan'®. Wysoce figuratywny jezyk dotyczacy pamieci
probujac uchwyci¢ jej istot¢ przenosi nas najczesciej w pole semantyczne medidow.
Draaisma na przykladzie technologii wytwarzania hologramu 1 jej heurystycznego
przywotania do wyjasnienia funkcjonowania sieci neuronowej pokazuje, ze pomimo
zaawansowanego poziomu badan i tempa rozwoju techne, nasz sposdb rozumienia
pamieci wcigz pozostaje taki sam — metaforyczny. Juz polisemia lacinskiego stowa
memoria (pamig¢¢ oraz pamie¢tnik/memuar) podkresla zwigzek migdzy ludzkg pamiecia, a
srodkami technicznymi wynalezionymi w celu rejestrowania informacji i ich
eksternalizacji. Od tabliczki woskowej, ludzkie zapamigtywanie i zapominanie opisuje si¢
w kategoriach ,,pamigci protetycznej”. Protezy pamigci to w ujgciu Draaismy wszelkie
przedmioty, urzadzenia, techniki, ktéore pozwalaja nam zapisywaé, przechowywac i
ponownie odtwarza¢ informacje: ,Przed nietrwatosciag, nieodlgcznie zwigzang ze
Smiertelnoscig pamigci [indywidualnej - przyp. T.S.) bronimy si¢, rozwijajagc pamieci

sztuczne. Najstarsza proteza pamigci jest pismo....”zo.

Pami¢¢ stanowita jedno z centralnych zagadnien psychoanalitycznej teorii
Zygmunta Freuda, ktory juz na poczatku swojej kariery uwazat, ze jedyna psychologiczng
teoria warta uwagi bedzie taka, ktéra przedstawi wyjasnienie mechanizmow
funkcjonowania pamieci®’. Posrod wielu rozmaitych zagadnieh i paradoksow
funkcjonowania ludzkiej pamigci, tresci pod§wiadomych, mechanizmdéw obronnych,

znieksztalcen 1 wyparcia wspomnien, zastanawiat si¢ rowniez nad relacja pamigci i jej

9 Najbardziej noséne w ostatnich dekadach w obregbie badan pamicci indywidualnej byly metafory
komputerowe — zob. np. B. J Baars The Cognitive Revolution in Psychology, Nowy Jork, 1986; A.M.
Turning, Maszyna liczgca a inteligencja, ttum. M. Szczubiatka, [w:] Filozofia umystu red. B.
Chwedenczuk, Warszawa 1995, s. 271-300, E. F Loftus. Memory,1980 uwaza model komputera za :
wnajlepszy i najbardziej finezyjny model plastycznej natury pamieci”, s. 71; rOwniez teorie pamigci
publicznej i kulturowej siegaja dzi§ chetnie do porgcznych metafor zwigzanych z funkcjonowania mediow
elektronicznych i cyfrowych baz danych.

% D, Draaisma. Machina metafor(...) , op. Cit.,s.9.

2! por. R. Terdiman., Memory in Freud [w:] Memory.Histories. Theories.Debates., red. S. Radstone, B.
Schwarz, Fordham University Press, Nowy Jork 2010.



protez tworzac jedng z bardziej nosnych w swoim czasie metafor pamigci oparta o
mechanizm funkcjonowania dziecigecej zabawki: ,,magicznej tabliczki” (wunderblock).
Twierdzil, ze dzigki coraz bardziej skomplikowanym urzadzeniom, cztowiek ,,udoskonala

»22 dlatego aparat fotograficzny i plyte

swoje narzady — motoryczne i sensoryczne
gramofonowg traktowat Freud jako narzedzia stuzace ,,w gruncie rzeczy materializacji
(...) zdolnos$ci wspominania, pamigci”zs. Technologiczne zdobycze cztowieka, wedlug
ojca psychoanalizy, sprawiajg iz czuje si¢ on wszechmocny i wszechwladny. Wczesniej
tego rodzaju moc i wiadze ludzie personifikowali w postaciach swych bogow, jednak
»protetyczny bog”, ktorym stat si¢ nowoczesny cztowiek, jest tylko polowicznie
doskonaty, bowiem jego pomocnicze narzady nie zrosty si¢ z nim, sg wobec niego
zewngtrzne, a ich obsluga przysparza mu wiele wysitku. Czy Freud, ikona wspotczesne;j
popkultury, uzywajac intuicyjnego interfejsu wspotczesnych ,,cudownych tabliczek”
zmienitby zdanie? Czy, porownujac perspektywe Freuda, ktora determinowaly jeszcze
technologie spoleczenstwa industrialnego, z tym co stalo si¢ juz mozliwe w dobie
mediow elektronicznych, technologii intuicyjnego interfejsu oraz nanotechnologii,

mozemy moéwié o znaczacej aproksymacji lub nawet o osiggnigciu statusu ,,protetycznego

boga™?

Marshall McLuhan w ksigzce z 1964 Zrozumie¢ media. Przedluzenia czlowieka
podobnie jak Freud uwaza, ze maszyny staly si¢ przedtuzeniami naszego ciata, a

9924

elektrotechnika przedtuza ,,nasz osrodkowy uktad nerwowy (...)”“", przy czym jego

zdaniem ,,gwattownie docieramy do ostatniego etapu przedtuzen cztowieka — technicznej
symulacji $wiadomosci™. Tezy determinizmu technologicznego, za ktdrego
wspottworce uwazany jest wlasnie McLuhan, zakladaja, iz technologia druku zmienita
nieodwracalnie zmystowy charakter ludzkiego doswiadczenia przekladajac $wiat
stuchowo-dotykowy na kategorie wizualne, a ponadto doprowadzita do
rozpowszechnienia takiej percepcji rzeczywistosci, ktorej czasowo-przestrzenne
doswiadczenie daje si¢ opisa¢ w kategoriach jednolitosci 1 zwigzkow przyczynowo-
skutkowych, czego skutkiem jest uksztaltowanie si¢ a nastgpnie dominacja

sekwencyjnego, linearnego modelu myslenia opartego o umiejetnosci klasyfikowania 1

22 7. Freud., O magicznej tabliczce, [w:] Pisma spoleczne, ttum. Aleksander Ochocki, Marcin Porgba,
Robert Reszke, Wydawnictwo KR, Warszawa 1998, s. 185.

2 1bidem, s. 186.

% M. McLuhan, Zrozumie¢ media: Przedhuzenia czlowicka., przel. Natalia Szczucka, WNT, Warszawa,
2004, s. 33.

% Ibidem.



kategoryzowania informacji. Pomimo pozniejszej krytyki tej teorii, ktora implicytnie w
swojej konstrukcji sama jest przykladem linearnego i deterministycznego mys$lenia
podtug ciagu przyczyn i skutkéw, byla to jedna z wezesniejszych® i antropologicznie
odwazniejszych prob przyjrzenia si¢ technologiom i1 mediom w perspektywie
historycznej, pozwalajgcej rozpatrywaé je pod wzgledem wptywu na sposoby bycia-w-
swiecie 1 codziennego doswiadczenia, ktora stworzyla wiasciwe podstawy studiow
medioznawczych. Do dzi§ mozemy odnalez¢ jej $slady w wielu analizach nowoczesnej

kultury masowej?’.

Zdaniem Bernarda Stieglera, autora trzytomowego dzieta Le technique et le temps
(1994-2001), nic mozna oddzieli¢ ludzkiej historii i ewolucji od towarzyszacego im
rozwoju zewnetrznych protetycznych technik, ktore eksterioryzuja ludzkie dyspozycje
stajac sie czyms, co Stiegler nazywa ,,pamigcia trzeciorzedowa” lub mnemotechnika?.
Uznaje on ewolucje genetyczng i rozwdj wszelkiego zycia biologicznego jedynie jako
cz¢s¢ wigkszej calosci — ewolucji technicznej, w perspektywie ktorej nie mozna oddzieli¢
zyjacych istnien od ich zewngtrznych, protetycznych, technicznych podstaw. Przy czym
jego zdaniem wynalazek kina wyznacza istotny zwrot w historii przedtuzen pamigci,
ktére po prymitywnym stadium pisma przeksztalcaja si¢ w audiowizualne, analogowe a
nastgpnie cyfrowe, nagrania indukujac ,.efekt rzeczywistosci” w ruchomym obrazie®. To
rowniez moment, w ktorym zdaniem francuskiego filozofa rozpoczyna si¢ proces
globalnej industrializacji pamig¢ci, podczas ktorego jednostka i jej wspomnienia stajg si¢
elementem procesow produkcji. W procesie uprzemystowienia pamieci doby
spoteczenstwa masowego zupelnie inny potencjat odnajduje autorka koncepcji ,,pamigci

protetycznej” Alison Landsberg. W ksigzce Prosthetic Memory. The Transformation of

% Ppewien rys determinizmu technologicznego i teori¢ przemiany ludzkiego sensorium pod wpltywem
,,-mediow reprodukcji” mozna takze odnalez¢ w tekstach Waltera Benjamina z I pot. lat 30.

%7 Obecnie coraz bardziej dominuje podejécie zwane ,,miekkim determinizmem technologicznym” zgodnie
z ktérym media nie tyle warunkuja, co wzmacniajg pewien model percepcyjny, por. P. Levinson Migkkie
ostrze: Naturalna historia i przysztosé rewolucji informacyjnej, przet. H. Jankowska, Muza SA, Warszawa
2006.

8 7Zob. B. Roberts, Cinema as mnemotechnics: Bernard Stiegler and the industrialization of memory.
Angelaki, 11(1), 2006, pp.55-63. Stiegler, jak wida¢, rozumie tu termin ,technika” bardzo szeroko jako ,,
zorganizowang materi¢ nieorganiczng” i proces jej rozwoju opisuje jako ,.epifilogenezg” ( aby odroznic ja
od zwyklej rozwoju gatunkowego czyli filogenezy i powiaza¢ z wizja rownoczesnej zmiany ewolucyjnej i
roéznicowania si¢ tzw. epigeneza).Sposob myslenia Stieglera zbliza si¢ do tez postawionych w ramach
memetyki, w epistemologicznej ramie ktorych pojawienie si¢ cztowieka i ewolucji genetycznej jest tylko
czes$cig technicznej ewolucji, ewolucji ,, zorganizowanych nieorganicznych bytow” u Stieglera (a ,,meméw”
u Dawkinsa] , ktore charakteryzuja si¢ tym, ze nie mozna oddzieli¢ zyjacych istnien od ich zewnetrznych
protetycznych technicznych podstaw.

2 B. Roberts, ibidem, s. 59-60; S. Radstone Cinema and Memory, w: Memory. Histories, Theories,
Debates., red. Susanah Radstone, Bill Schwarz, Fordham University Press, Nowy Jork 2010, s. 334-335.
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American Remembrance in the Age of Mass Culture (2004)*° zwraca ona uwage na
egalitarny, emancypacyjny potencjat kultury masowej przydatny w budowaniu takiej
formy pamigci, ktéra przezwycigeza procesy nowoczesnej atomizacji i dyskryminacji
spotecznej, umozliwiajac integrowanie wspolnoty w oparciu o doswiadczenia
zaposredniczane przez jej produkty. Koncepcja pamigci protetycznej opisuje
funkcjonowanie pamigci i proces nabywania protetycznych wspomnien w ramach praktyk
konsumpcji wytworow przemystu kulturowego, w kontakcie z zaposredniczong
reprezentacja przeszlosci. Zdaniem amerykanskiej badaczki przy uzyciu obu, technologii
1 empatii, mamy mozliwos¢ przekroczenia jednostkowych granic doswiadczenia, a
technologie wykorzystywane w ramach kultury masowej pozwalajg jednostce umiesci¢

si¢ w historii zbiorowosci, tworzgc splot historii wtasnej i historii Innego.

% A. Landsberg, Prosthetic Memory. Transformation of American Remembrance in the Age of Mass
Culture, Columbia University Press: Nowy Jork, 2004.
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ROZDZIAL 1 : Pamiec i media - protezy pamieci

Pamiec nie jest instrumentem badania przesziosci,
a bardziej jest medium.

Walter Benjamin

Kwestia pamieci, to nie tyle kwestia przesztosci, ile jej reprezentacji, naszego
terazniejszego stosunku do niej, zmieniajacych si¢ z czasem perspektyw. Jej istota,
podobnie jak istota tego co rozumiemy przez medium (od tac. medius), jest bycie
pomiedzy, posredniczenie, umozliwienie zobaczenia®, czy tez uobecnienia — innymi
stowy mediacja rozumiana jako zaposredniczenie tre$ci, formy, czy tez samej materii
przedmiotu. Ludzka pamig¢ jest zawodna, podatna na znieksztalcenia oraz utratg i
degradacj¢, zarowno na neurologicznym jak i spolecznym poziomie. Media postrzegane
sa jako suplementy, protezy ludzkiej pamieci, zwigkszajac, a niekiedy zastepujac, ludzkie
zdolno$ci do pamigtania w obliczu ich organicznych ograniczeﬁgz. Juz Platon
zastanawiajac si¢ nad pismem jako medium pamigci dostrzegat jego ambiwalentny status
z jednej strony jako formy utrwalajgcej, wspomagajacej zapamig¢tywanie, ale
jednoczesnie bedacej pamiecig martwa, mechaniczng, niemg, ograniczong swoja
nieorganiczng formg. Oddelegowanie na pismo funkcji pami¢tania, jak pisat, ,,sprowadzi

9

na umysty tych, ktérzy sie go naucza, zapomnienie”**. Medium pisma w niedtugim czasie
stato si¢ metaforag funkcjonowania pamigci jako takiej, modelem pamigci zywej, poprzez
praktyke zapisu bardzo silnie zwigzato ja z retoryka ,,odcisku” i ,,pieczgci”. W tej
perspektywie $lad pamigciowy potrzebowat podloza, ktorym stawaty si¢ kolejne media
wpisujac pamig¢ w horyzont technologicznych 1 kulturowych przedtuzen, czy tez protez

umystu. Zmieniajgce si¢ formy i1 tworzywa reprezentacji przesztosci, a takze rdzne

1 Etymologia stowa ‘medium’ siega greckiego pojecia metax, ktore pojawia si¢ w teorii percepcji
Arystotelesa, oznaczajac sktadnik posredniczacy pomigdzy okiem a o$rodkiem, dzigki ktoremu oko moze
odbiera¢ obrazy rzeczy por. hasto ,,Medium”, autorstwa T. Majewskiego [w:] Modi Memorandi. Leksykon
kultury pamieci., red. R.Traba, M. Saryusz-Wolska, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s.
216 — 220.

% Przyjmuje tu szeroka definicje medium jako przekaznika ugruntowujac je jednak w technologii :,Przez
medium rozumiemy zatem calo$¢ aparatury technicznej (z limitujacym jej mozliwosci zapleczem
technologicznym) stuzacej przekazywaniu w czasoprzestrzeni produktow wiasnych lub przejetych z innych
medidw, wraz ze wszelkimi konsekwencjami natury zmystowo-fizycznej i spoteczno kulturowej, jakie
wywieraja one w uniwersum kultury.” Za: A. Gwoézdz, Obrazy i Rzeczy. Film miedzy mediami.,
Universitas, Krakow 2003, s.27.

% Platon, Fajdros za : A. F. Yates, Sztuka pamieci, tum. Witold Radwanski, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1977, s. 51.
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sposoby kodowania i dekodowania znaczen w nich tkwigcych, do dzi$, jak wskazuje
wielu badaczy, ksztattuja co i jak pami¢tamy, w duzym stopniu determinujgc i

kodyfikujac sposoby odczytywania i (re)prezentowania przesziosci.

W odrdznieniu od wczesniejszych stuleci, kiedy zarowno $rodki do utrwalania,
archiwizowania i przechowywania zapisow dotyczacych przesziosci, jak i kanaty ich
przekazywania byly dostepne jedynie elitom spoteczenstwa i znajdowaty si¢ pod kontrola
instytucji wladzy, wick XX i pojawienie si¢ nowych, tatwych w uzyciu, dostepnych i
tanich no$nikéw pamigci oraz urzadzen rejestracyjnych zmienit te sytuacje diametralnie.
Juz pierwsze media masowe, jak powie$¢ 1 gazeta, a nastepnie fotografia, kino, radio 1
wreszcie telewizja przeobrazity gruntownie pami¢é kolektywng. Poprzez proliferacje i
dywersyfikacje obrazow przesztosci uksztaltowaly nowoczesng sfer¢ publiczng. Wcigz
jednak rejestrowanie, produkowanie i rozpowszechnianie tych zapisow, czy to w postaci
ksigzki, prasy, nagrania czy filmu bylo domeng waskiej grupy spotecznej nadawcoéw w
porownaniu do mas odbiorcow 1 wigzatlo si¢ zarOwno z ograniczeniem zasiegu
przestrzennego jak 1 ideologiczna hegemonia uktadu wiedzy/wladzy w modelu
transmisyjnym. Dopiero pojawienie si¢ prostych w obstudze aparatow fotograficznych,
kamer 16 mm, wideo, a nast¢gpnie medidow cyfrowych, umozliwito niemal kazdemu tani
sposOb przechowywania 1 zapisywania danych, prosty rowniez w sposobach
przeszukiwania i odzyskiwania — a wraz z pojawieniem si¢ cyfrowych mobilnych sieci
zapewnito takze bezprecedensowy globalny do nich dostep oraz mozliwos¢ partycypacji
w tworzeniu pami¢ci publicznej. W ten sposob nakreslona paralela pomigdzy rozwojem
mediow 1 transformacjami pamigci ukazuje, od pojawienia si¢ medium druku po
wspotczesng blogosfere, postgpujaca, jak okreslit to Pierre Nora, ,,demokratyzacje
historii™®* i emancypacyjny oraz kontrehegemoniczny potencjat pamigciowych praktyk
popularnych. Za wspotczesny memory boom zdaniem wielu badaczy® odpowiedzialne sa

nie tyle wydarzenia historyczne, czy konkretne sity polityczne, a raczej rozw6j; mediow

% P. Nora The Reasons for the Current Upsurge in Memory, Transit — Europdische Revue 22. 2002 za:
http://www.iwm.at/index.php?option=com_content&task=view&id=285&Itemid=463 [1.02.2015]

“The second reason for this outbreak of memory is of a social nature and is linked to what might be called,
by analogy with “acceleration”, the “democratization” of history. This takes the form of a marked
emancipatory trend among peoples, ethnic groups and even certain classes of individual in the world today;
in short, the emergence, over a very short period of time, of all those forms of memory bound up with
minority groups for whom rehabilitating their past is part and parcel of reaffirming their identity.”.

% Zob. A. Landsberg (2004), Hoskins ( 2001, 2004), van Dijck (2007) czy wspominani juz wczesniej
Huyssen (1995, 2003) i Appadurai (1996).
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masowych, zwigzanych z nimi instytucji, technologii, formatéw informacyjnych,

protokotow kulturowychse.

Medializacja, czy tez mediatyzacjg pami¢ci w szerokim rozumieniu okresla si¢
zjawisko zwigzane nie tylko z nowoczesnymi metodami komunikowania masowego, ale z
wplywem wszelkich no$nikow pamigci na obrazy 1 reprezentacje przesziosci
zaposredniczane poprzez jezyk, pismo, literature, fotografie, pomniki, film, ale takze
rytualy, pie$ni, cmentarze, przestrzen miejska, instytucje muzeum, uroczystosci
rocznicowe, §wigta religijne 1 narodowe czy reprezentacje tworzone w obrebie sztuki. W
tej perspektywie media nie sg jedynie przekaznikiem pamigci, ale same staja si¢ trescig
przekazu tworzac ramy dyskursywne dla reprezentacji i wyobrazen dotyczacych
przeszto$ci. Media staty si¢ zrodtem modeli pamigci, zaréwno tych funkcjonujacych w
jezyku potocznym jak i naukowym, stad rozpowszechniony jest poglad o zaleznos$ci i
wzajemnym determinowaniu si¢ medidéw dominujagcych w danej epoce a ksztaltowaniem
si¢ 1 powstawaniem nowych form pamieci (McLuhan, 2001 [1962], Le Goff, 2007
[1988], Draaisma, 2009 [2003], Assman, 2013 [2004]*’. W tym rozumieniu media,
podobnie jak pamig¢, sg tym, co posredniczy pomiedzy przesztoscig a terazniejszoscia,
jednostka a wspolnota, subiektywnym a intersubiektywnym, przy czym media, rezonujac
w strong tego drugiego bieguna, maja przekraczaé, rozszerzac i rozpowszechnia¢ pamigé
poprzez materialng podstawe, badz kommemoratywna i1 komunikacyjna praktyke,
pozostawia¢ $lad, posredniczy¢ pomiedzy jednostkami, wspdlnotami 1 wspomnieniami.
W XIX-wiecznym krajobrazie medialnym materialne konotacje medium jako podtoza dla
pamigci zaczely traci¢ na znaczeniu, pojecie ,,medium” zawezone zostalo do $rodka
przekazywania tresci, i zaczeto by¢ wigzane zaré6wno z pojeciem mas jak i technologii.
To proces masowej produkcji 1 konsumpcji wspomnien jako towardéw, ktore angazujac
afektywnie pozwalajg jednoczesnie zachowac poznawczy dystans, zdaniem Alison
Landsberg, stanowi o tym, iz sg one ,,protetyczne”. Stajg si¢ wspomnieniami ,,nie z
pierwszej regki”, przybieraja zaposredniczona, zmediatyzowang forme¢, ktora w

dos$wiadczeniu odbioru zastepuje jednostkowa przeszto$¢ per se, stanowi jej proteze.

% Odpowiednio wedlug wymienionych w poprzednim przypisie badaczy: kino; telewizja i 24-godzinne
serwisy informacyjne ;fotografia ; oraz globalne sieci medialne oparte o cyfrowe metody zapisu wg dwoch
ostatnich. Por. J. Garde-Hansen Using Media to Make Memories: Institutions, Forms and Practices, w:
Media and Memory, tejze, Edibunrg University Press, s. 50-70., cata pierwsza cze$¢ ksigzki po§wiecona jest
relacji medioznawstwa i studidow pamigciowych oraz wzajemnych powigzan i przemian pamigci publicznej
i popularnej wraz z rozwojem technologii i mediéw masowych.

McLuhan przedstawia poglad na histori¢ kultury catkowicie zdeterminowang rozwojem
technologicznym w modelu heglowskim, gdzie kolejne media traktowane sa niczym epistemiczne zerwania
i progi — por.T. Majewski hasto : Medium w: Modi Memorandi; op.cit., 5.216 — 217.
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Media masowe, a posrdd nich zdaniem amerykanskiej badaczki przede wszystkim
pojawienie si¢ kina, uruchamia cyrkulacje obrazow i narracji dotyczacych przesztosci na
niespotykang dotad skale pozwalajac na uksztaltowanie nowej formy pamigci istniejacej
pomigdzy wiasciwg sferg publiczng i sferg prywatng. Ta nowa forma pamigci powstajaca
w obrgbie kultury popularnej ma dla Landsberg jednoznacznie demokratyzacyjny i
emancypacyjny charakter. Jednak czes¢ krytykow, ktorzy podobnie jak amerykanska
badaczka, dostrzegaja wzrastajace afektywne zaangazowanie w przeszto$¢ i praktyki
pamigciowe w obrebie wspotczesnej kultury zwigzanej z technologiami mediow
masowych, zwraca rowniez uwage na ich homogenizujacy wplyw oraz konsumpcyjny i
korporacyjny charakter. Okres§lenie ,,mediatyzacja pamigci” w znaczeniu wezszym i
bardziej potocznym o0znacza rosngcy wptyw zaposredniczonych przez mass media form
pamieci i uzywana jest zazwyczaj aby podkresli¢ proces rosnacej zaleznosci reprezentacji
przesztosci od danych przesylanych i1 zapisywanych na cyfrowych no$nikach oraz
hiperbolicznego przyrostu owych zapisow (co wigze zazwyczaj z technofobicznymi
diagnozami na temat ,,amnezyjnych” konsekwencji tego procesu). To powtorzenie w
nowoczesnym kontekscie platonskiej diagnozy, w ktorej media zamiast poszerzaé i
wspomaga¢ ludzka pamiegé, zarbwno w wymiarze jednostkowym jak kolektywnym, po
prostu ja zast¢puja, zmieniajac pamig¢tanie w korzystanie z zewngtrznych archiwow i
bankoéw wiedzy, okreslanych mianem protez pamigci. Z tego punktu widzenia
podnoszone s3 obawy dotyczace niebezpieczenstwa manipulacji zar6wno zapisami
archiwow jak i ich funkcjonowaniem w sferze publicznej przesyconej i przetadowane;j
informacjami, co zdaniem wielu badaczy wiaze si¢ z calg paletag dyzurnych ,,strachow” : z
rozproszonym, ,dystrakcyjnym” odbiorem, brakiem zaangazowania 1 krytycznego
przetwarzania informacji, atrofig historycznej §wiadomosci, symptomami kulturowego

przymusu powtarzania traumy, dialektyka hipermnezji i amnez;ji.

W obliczu cyfrowego przeformatowania medialnego krajobrazu intensywnym
zmianom podlegaja rowniez kulturowe praktyki. W tych warunkach powinni$my na
nowo przemysle¢ co rozumiemy przez ,,pami¢é” oraz ,przeszto$¢”, jak przekonuja
autorzy teorii remediacji Bolter i Gruisin *® definiujac na nowo zwiazek miedzy starymi i
nowymi mediami. Teoria ta pozwala nam mysle¢ o kolejnych pojawiajacych si¢ mediach

nie w kategoriach gwalttownego zerwania, ale jako procesie reformowania,

% por. J.D Bolter (1991) Przestrzer pisma. Komputery, hipertekst i remediacja druku., przet. Aleksandra
Matecka i Michat Tabaczynski, korporacja halart, Bydgoszcz 2014; J.D Bolter., R. Gruisin., Remediation:
Understanding New Media, MIT Press, London 2000.
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reformatowania, recyklingu oraz stalego ,,powracania do” i pamigtania ,,starych mediow”.
Jak przewrotnie stwierdzajag obaj autorzy nowe media cyfrowe nie sg ,,agentami
przybylymi z zewnatrz”, aby zniszczy¢ nasza niczego niepodejrzewajaca kulture.
Wyrosty one z kontekstu tej wiasnie kultury, przemodelowujac wceze$niejsze media, ktore
osadzone byty na gruncie tej samej kultury. O ile racjg bytu kazdego medium jest
rejestracja 1 zapis, czyli funkcje synonimiczne wobec pamigci, zapis i zachowanie
przekazéw wcezesniejszego medium wydaje si¢ implicytnie wpisane w ich ide¢. Skad w
takim razie biorg si¢ diagnozy moéwigce o narodzinach amnezji z ducha ,,wysokich
technologii” (high-tech)? Dlaczego lek dotyczacy utraty pamieci stal si¢ tak powszechny
? Czy zapamigta¢ nie znaczy obecnie ,zapisa¢”’, ,zachowaé’”, ,otagowac”, a
przypomnie¢ to ,ustawi¢ parametry wyszukiwania” i filtrowa¢ jego wyniki? Czy
posiadanie wiedzy nie sprowadza si¢ do znajomos$ci procedur wyszukiwania informacji?
Czy utopia pamigci absolutnej i logika CAPTURE ALL poprzez skupienie na rejestracji
terazniejszos$ci nie przestania swojej wtasnej ulotnosci i nietrwato$ci**? Czy nowe nosniki
pamicci sa trwate’®? Gdzie jest nasza pamicé i czym sa wspélczesne archiwa? Kto

posiada dostep do cyfrowych archiwow, kto dysponuje nasza pamigcig?

Praca ta nie bedzie odpowiedzig na wszystkie postawione powyzej pytania; jest
ona raczej proba rozpatrzenia ich ,kulturowo-ekspresywnego statusu”, licznych
manifestacji ich eksplicytnej, jawnej obecno$ci w dyskursach kultury popularnej oraz
potocznych, lecz urefleksyjnionych praktykach nowomedialnych. Zatozeniem od ktorego
wychodze w wymiarze metodologicznym jest zarowno interdyscyplinarnos¢, jak i
interdyskursywnos¢ — co w tym przypadku oznacza: roéwnorzednos$¢ dyskursow

naukowych i rozrywkowych w dziele teoretycznego mapowania, podejmowania

¥ W film dokumentalnym Digital Amnesia rez. Bregtie van der Haak, 2014 podjety zostaje temat kondycji
archiwum w $wiecie cyfrowych technologii, realizatorzy podazaja tropem utraty danych w procesie
remediacji. Poszukujg nosnikow , ktore jeszcze dekade temu byly w powszechnym uzytku i stanowity
podstawowe matryce zapisu danych a obecnie antykami stajg si¢ urzadzenie za pomoca , ktérych mozna
odtworzy¢ ich zawarto$¢. Bohaterami filmu sg archiwisci funkcjonujacy poza oficjalnym obiegiem
instytucjonalnym na czele z pomystodawcami i zatozycielami przedsigwziecia Internet Archive , ktore jako
pierwsze postanowito archiwizowaé histori¢ internetu, pierwszego medium nie pozostawiajacego po sobie
zadnych materialnych $ladow. Film jest dostepny online http://topdocumentaryfilms.com/digital-amnesia/
[12.12.2014].

0 Ciekawy projekt przedstawila w ramach inicjatywy FameLab w 2012 roku doktorantka Uniwersytetu
Jagiellonskiego Monika Koperska, wykazujac, ze w czasach cyfrowych serweréw i chmur danych to papier
jest wciaz najtrwalszym no$nikiem informacji, poniewaz ma najbardziej stabilng strukture
termodynamiczng i moze przetrwa¢ co najmniej 300-400 lat. Z obecnych obserwacji wynika , iz inne
no$niki, cyfrowe czy magnetyczne, zachowuja informacje tylko przez 50-100 lat, a potem niszczejg. Papier
ma rowniez t¢ zalete, ze jako jedyny moze by¢ odczytany za pomocg trzech zmystow: oka, mozgu i dtoni, a
do odczytu informacji na nim zapisanych nie jest potrzebna energia elektryczna. Por. kilkuminotowe
wystapienie w ramach prezentacji pomystu na sesji FameLab za:
https://www.youtube.com/watch?v=662eR16zF9k [13.01. 2015]
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problemu (nie)pamigci; uznanie za oczywisto$¢ przenikania akademickich dyskursow
instytucjonalnych i refleksji krytycznej do popularnych reprezentacji medialnych, ale i
zwrotnego  ich  przechwytywania  przez  ,wysoka teori¢”,  wzajemnego
modelowania/imitowania. Stad bliskie jest mi myslenie Henry Jenkinsa o konwergencji
zachodzace] w kulturze mediow, ktora odbywa si¢ rowniez w umystach pojedynczych
konsumentéw poprzez ich spoteczne interakcje : "Witajcie w kulturze konwergencii,
gdzie krzyzuja si¢ stare i nowe media, gdzie zderzaja si¢ produkcje korporacyjne i
fanowskie, gdzie wladza producenta mediow wchodzi w nieprzewidziane interakcje z
wladzg ich konsumenta. Kultura konwergencji to przysztos¢ — ale juz teraz ta przyszios¢
nabiera ksztattow. Konsumenci beda w niej silniejsi, ale tylko wtedy, gdy t¢ sile zauwaza
i wykorzystaja — zaro6wno jako konsumenci i obywatele, jak i jako petnoprawni

uczestnicy naszej kultury"*

. Konwergentny sposdb partycypacji pojawit si¢, zdaniem
Jenkinsa, najpierw w obrebie kultury popularnej i rozrywkowej, dopiero pdzniej ten
sposob funkcjonowania przeniost si¢ na sposoby nauki, pracy, uczestnictwa w procesie
politycznym i sposobow komunikowania®®. W przypadku mediow cyfrowych
konwergencja, ktora miata obejmowaé pami¢¢ indywidualng i kolektywna rozwinela sig¢
najpierw 1 zasilana byta blogami, filmami hollywoodzkimi i grami wideo®. Zdaniem
Hoskinsa powstata ,,nowa pamic¢” wspoltworzona przez media masowe™ a fenomen
zwigzany ze zmiang Kkrajobrazu medialnego okre$la wlasnie mianem mediatyzacji
pamigci. W zwiazku z tym istnieje nie tylko pilna potrzeba paradygmatycznego zwrotu w
sposobie myslenia o mediach, ale rowniez w sposobie postrzegania i rozumienia zjawiska
pamigci — reorientacji teorii pamigci ufundowanej w procesach pamigtania i zapominania

generowanych przez media cyfrowe.

Potrzeb¢ metodologicznej zmiany deklaruje wiekszo$¢ badaczy zajmujacych sie
kinem, dla ktéorego nowym horyzontem odniesienia staje si¢ multimedialny kontekst
kulturowy usieciowionych form 1 sprzezonych dyspozytywow mediow cyfrowych.
Ufundowany transmedialnie dyskurs (post)teoretyczno-filmowy toczy si¢ wspotczesnie
wokot takich poje¢ jak: intermedialno$¢, konwergencja mediow, uczestnictwo,

performatyzacja zachowan odbiorcow, paratekstualno$§¢ a znawca ruchomych obrazéw

*! Henry Jenkins, op.cit., s. 250.

*? Ibidem, s. 22-23.

A, Hoskins, “Anachronism of Media, Anachronism of Memory: From Collective Memory to a New
Memory Ecology ” [w:] On media memory. Collective memory in a new media age. red. M. Neiger, O.
Meyers, E. Zandberg, Palgrave Macmillan Memory Studies, Londyn 2011. , s.

* Ibidem, s. 28.
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staje si¢ w tej sytuacji ,,kulturoznawcg medialnej technokultury, otwartym na wyzwania
transdyscyplinarnosci”®. Marcin Adamczak w ksiazce Globalne Hollywood, filmowa
Europa i polskie kino po 1989 roku, Przeobrazenia kultury audiowizualnej przelomu
stuleci (2010) w duchu inspiracji teorig konwergencji Jenkinsa wysuwa argumenty, ktore
wbrew potocznej opinii 0 $mierci X muzy dowodzg raczej rosngcego znaczeniu kina we
wspotczesnym krajobrazie medialnym, jego istotnej pozycji we wspotczesnej kulturze
stanowigcej swoistg symbioze technik, formatow, gatunkéw kina oraz nowych
audiowizualnych i interaktywnych mediow®®. Co wiecej badacz ten stwierdza, ze
najistotniejsza rol¢ odgrywaja nie tyle charakterystyki tekstualne samych dziet
filmowych, ale wymiar ekonomiczny globalnego przemystu audiowizualnego: ,,...film
pozostaje wcigz politycznie uzytecznym narzedziem stuzgcym kreowaniu poczucia
tozsamosci zbiorowej (zarowno na poziomie narodowym, jak i ponadnarodowym). (...)
kino wcigz ma potencjalnie ogromny wplyw na kreowanie zbiorowych mitologii, narracji
opowiadajacych o przesztosci (a te sg czgsto kluczowe dla biezacej polityki) oraz
swoistych ‘mentalnych krajobrazéw’ ksztaltujacych postrzeganie $wiata.”*’. W swojej
ksigzce poznanski filmoznawca przywoluje rowniez diagnozy badacza kina
hollywoodzkiego Marka Shiela, ktory uznaje przemiany wspotczesnego kina, nie tyle za
pochodne proceséw globalizacyjnych, ile za czynnik je wspotkonstytuujacy. Brytyjski
filmoznawca pisze: ,,z wielu powodow kino jest doskonatym $rodkiem umozliwiajgcym
rozumienie globalizacji (...) Kino, szczegdlnie hollywoodzkie (...) moze by¢ takze
postrzegane jako zasadnicze dla procesu nazywanego globalizacja. W dzisiejszej
rzeczywistosci filmy, czy tez $cislej rzecz biorac hollywoodzki przemyst filmowy, nie
tyle stanowig odbicie proceséOw globalizacji, ile wspoiksztattujg je. Filmy sg globalizacja,

. L. ool
nie za$ jej nastepstwami” d

Zarowno dyspozytyw kinowy jako paradygmatyczny dla nowoczesnosci, formacji
kultury popularnej jak 1 koncepcji pamigci protetycznej w nowej odstonie multipleksu,
jak i heterogeniczny status samego filmu w nowo medialnym, usieciowionym, globalnym

Swiecie ma wcigz znaczacy wplyw na ksztalt 1 tre§¢ pamigci oraz wyobrazni zbiorowej

* Por. A. Gwozdz W przedmowie do tomu Kino po kinie, Oficyna Naukowa, Warszawa 2012.

*® M. Adamczak; Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku, Przeobrazenia kultury
audiowizualnej przetomu stuleci., Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010.

“" |bidem, s. 9.

8 M. Shiel, “Cinema an the City in Hisotry and Theory” [w:] Cinema and the City. Film and Urban
Sacieties in a Global Context., red. M.Shiel, T.Fitzmaurice, Wiley — Blackwell, Londyn 2001, s.10-11.
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jak i fenomenu okre§lanego mianem ,,pamieci globalnej”*.

O szersze 1 bardziej
proaktywne wykorzystanie tego potencjalu kultury popularnej w kontrze do
technofobicznych diagnoz i prognoz wystosowywanych czgsto w protekcjonalnym tonie
kultury wysokiej, wspotczesnie apeluje miedzy innymi Alison Landsberg, ktéra poprzez
koncepcje pamieci protetycznej i konkretnych historycznych case studies zaczerpnietych
z pola dwudziestowiecznej kultury masowej probuje przekonaé rowniez Srodowiska
akademickie do bardziej aktywnego uczestnictwa i wykorzystywania dyskursow kultury

popularnej, a przynajmniej potraktowania ich jako nowych dziedzin eksploracji i badan.

" Pamigé globalna” — to kategoria stosowana do opisu ponowoczesnych form wyobrazni zwréconej ku
przesztosci, cechujacych sie wysokim stopniem zaposredniczenia medialnego, ktorej podmiotem i
przedmiotem  jest ,Jludzko§¢” przeciwstawiona partykularnym wspdlnotom pamigci (narodowym,
etnicznym, klasowym itp.) Postulaty nowego imperatywu moralnego po Holocauscie oraz projektu etyki
uniwerslanej Adorna spetnity si¢, zdaniem Daniela Levy’ego i Natana Sznaidera (2001), dzigki rozwojowy
mediow masowych, za posrednictwem ktorych pamigé zostata ubrana w obrazy i zdeterytorializowana.
Wskazuja oni na znaczenie Holokaustu jako mitu zatozycielskiego nowej, postnarodowej wspolnoty
,LSwiata zachodniego”, w szczegolnosci za$ jednoczacej si¢ Europy. Aleida Assmann (2010) wymienia
nastgpujace cechy pamigci globalnej: poslugiwanie si¢ obrazami, dekontesktualizacja konkretnych
wydarzen i symboliczne rozszerzenie ich znaczenia na calg ludzko$¢ oraz emocjonalna identyfikacja z
ofiarami oparta na zasadach analogii i modelu. Zdaniem wigkszo$ci badaczy to wlasnie rozwdj telewizji i
nowych mediow elektronicznych poprzez mozliwo$¢ natychmiastowego zaistnienia komunikatéw bez
wzgledu na miejsce stworzylo globalng publiczno$¢, cho¢ jak zauwaza Hoskins (2001) stanowi ona raczej
wytwor form mediacji niz samych pamigtanych tresci, podaje¢ za: M. Napiorkowski, Pamieé globalna, [W:]
Modi Memorandi, op. cit. , 5.326 — 328.
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1.1. Temporalnos¢ kina i jego teorii

”Po” nie oznacza wcale, Ze powstaje jako suma czy zwienczenie tego, co ,,przed”, co
przeszie, co minglo (...) Inaczej mowigc , zawsze jest jakies ,,po kinie" i ,,po filmie”,
tyle ze dzis jest ono bardziej wyraziste, agresywne, nawet ewidentne, skor0o zmianie
ulega caly paradygmat technokulturowy. I zawsze bylo i jest jakies , przed”, bo kino
nie funkcjonowalo (tym bardziej nie funkcjonuje wspotczesnie) jako jedyne centrum,
jednoznacznie i ostatecznie osadzone w diachronii — zawsze istnialy i nadal istniejq
rozmaite jego formacje, ktorym z reguly doS¢ interesownie przypisuje si¢ walor
,Srodka”.

Andrzej Gwozdz

Stowa Andrzeja Gwozdzia otwierajace tom Kino po kinie wpisuja si¢ w diagnoze,
ze zardbwno konwergencja mediéw nie jest wynalazkiem epoki mediow elektronicznych,
jak 1 historia kina pozbawiona jest ,,sama w sobie” jednej, wyrazniej logiki rozwoju,
»chyba zeby przez te logike rozumie¢ kumulacje ‘maszyn widzialnego’ stanowiaca
zaplecze instrumentalne dziewietnastowiecznego ‘szalenistwa widzialnosci.” ”*° Bez
watpienia ,,szalenstwo widzialno$ci” 1 powstawanie medidéw masowych na przetomie
XIX 1 XX wieku pozostawalo w $cistym zwigzku z modernizacjg, urbanizacja,
formowaniem si¢ spoteczenstwa masowego, uprzemyslowieniem 1 gwaltownymi
przeobrazeniami sposobow doswiadczania czasu, przestrzeni i komunikacji — stad
charakter tych medidow ma symboliczny charakter dla nowoczesnosci. To jednak
dyspozytyw kina (aparat projekcyjny, bialy ekran z przodu w ciemnej sali, tasma
celuloidowa, postery filmowe, rezim kolektywnego odbioru, instytucja rynkowa, wzorce
gatunkowo-narracyjne i ,,Star system” jako przejawy utowarowienia) stal si¢ medium
spoteczenstwa masowego par excellence jednoczesnie jako spoteczno-kulturowy
dyspozytyw i technologia bedaca w stanie zoobrazowac oraz ucielesni¢ nowg czasowos¢,
nada¢ trwanie przeszio$ci, dzigki czemu stalo si¢ na wiele dekad ,,centralnym” medium

pamigci W nowoczesnosci.

Przyszedt czas, by na nowo i1 zarazem retrospektywnie przemysle¢ miejsce dawnej
instytucji kina w nowomedialnym krajobrazie. Probe takg podjeta miedzy innymi Miriam

Bratu Hansen w wydanej posmiertnie ksigzce Cinema and Experience. Siegfried

%0 A. Gwozdz, Kino po kinie-film po kinie, w: Kino po kinie, red. Tenze, Officyna Naukowa, Warszawa,
2010, s. 16; por. J.L. Comolli, Maszyny widzialnego, thum Artur Piskorz, A Gwozdz, [w: | Widziec, mysled,
by¢. Technologie mediow, red. A. Gwo6zdz, Universitas, Krakow 2001, s. 449.
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Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor Adorno (2012)>, w ktorej reinterpretuje teksty
klasykoéw szkoty frankfurckiej z lat 20. i 30. XX wieku w nowomedialnym pejzazu.
Ksigzka ta rozpoczyna si¢ od pytania, ktore za Adornem stawial wiele lat p6zniej rowniez
Frederic Jameson: jak wskrzesi¢ zainteresowanie 1 zaangazowal terazniejszos¢ W
przezywanie tego, co nalezy do historii>?? Czy mozliwe jest efektywne doswiadczanie
przesztosci? Hansen, w przeciwienstwie do pesymistycznie usposobionego Jamesona,
ktadzie nacisk na potencjal, jaki niosty ze sobg kolejne masowe media, skupia uwagg na
ich progresywnym i emancypacyjnym wymiarze oraz tym, w jaki sposéb nadal mozna
wyzyskac to unikalne do§wiadczenie dla ,,uhistorycznienia” myslenia w polu teorii:

(...)w momencie kiedy filmoznawstwo staje si¢ wreszcie uznang dyscypling posrod nauk humanistycznych,
sam obiekt studiow tej dyscypliny zdaje si¢ rozpuszcza¢ w szerszym nurcie (...) audiowizualne;j,
elektronicznej, cyfrowej i internetowej kulturze ruchomego obrazu. (....) ekspansywne rozprzestrzenienie
si¢ filmu poczynajac od cyfrowych nosnikow (...) na rozmaitych platformach, oraz matych i coraz
mniejszych ekranach stawia wyzwania naszym zatozeniom dotyczacym tego, czym kino w istocie jest i w
jakim stopniu zamykamy si¢ badz otwieramy na granice jego dyspozytywu (dispositif).® To wyzwanie
doprowadzito rowniez do ponownego przemyslenia kluczowych koncepcji (...) i ich znaczenia dla tego, co
rozumiemy przez realizm. Tego rodzaju przewartosciowanie postrzegam nie jako zagrozenie, ale jako

produktywny ruch w stron¢ otwarcia pozornie zamknietych rozdzialéw teorii filmu, tak samo, jak uwazam,
ze kino cyfrowe, zwlaszcza w swojej niezaleznej odstonie, odmieni [retrospektywnie] ksztalt historii

filmu.>*

Wynalazek kina dostarczyl niegdys$ jedng z najbardziej no$nych metafory pamigci
na poczatku XX wieku; film stat si¢ rezerwuarem minionych obrazow, pozwalal im sig¢
porusza¢, pozwalal zachowal sceny, zdarzenia, historie, powierzchniowe wyglady,
momenty, gesty. Media fotografii 1 kina poprzez $wiatloczuta ta§me¢ 1 proces
mechanicznej rejestracji, niezaposredniczonej — jak wierzono - przez formy symboliczne
oraz ludzka percepcje, realizowaly te funkcje, ktére kojarzono z umozliwieniem
widzenia. Pomiedzy okiem a ,przedmiotem” widzianym znajdowal si¢ juz tylko

techniczny aparat widzenia (aparat fotograficzny Iub kamera) pozwalajacy na

*1 M. Hansen, Cinema and Experience. Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor Adorno,
University of California Press, Los Angeles, 2012.

%2 por. hasto T. Majewskiego, Solidarnos¢ anamnetyczna [w: ] Modi Memorandi, op.cit., 5.455-56

® W pierwszej kolejnosci pojecie dyspozytywu zadomowito si¢ w filmoznawstwie dzigki teorii aparatu
Jean Baudry’ego (z odniesiem do teorii zwierciadta J. Lacana), nastgpnie znalazto ono zastosowanie w
medioznawstwie, zwlaszcza w badaniach nad produkcja i recepcja filmoéw, programow telewizyjnych (w
powigzania z poje¢ciem ,,aparatu ideologicznego” Louisa Althussera). Kontekstu tego nie jest §wiadoma
Magdalena Nowicka, ale mozna si¢ zgodzi¢ z jej generalng konkluzjg: ,to wiasnie dyspozytyw
komunikacyjny (Kommunikationsdispositiv) jest bodaj najchetniej stosowang w niemieckojezycznym
medioznawstwie kategorig postfoucaultowska, poniewaz daje narzgdzia do opisu relacji miedzy
technicznymi a niematerialnymi elementami medialnej produkcji i dystrybucji oraz wielokierunkowych
stosunkow zarzadzania (wladzy) faczacych nadawcow, przekazy oraz jaznie i praktyki odbiorcow”,

M. Nowicka, op. cit, str. 99 -101.

* M. Hansen , op. cit. 5. . XVI- XVII.
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powtarzalne, mechaniczne 1 chemiczne reakcje, pozwalajace Swiathu zostawic ,,odcisk”
wygladu rzeczy materialnej. To wlasnie zaposredniczenie materialnosci, ,,odciele$nienie”
1 wtérne uciele$nienie, uzmystowienie, zmaterializowanie stanowito prawdopodobnie o
sile oddziatywania wczesnego fotograficznego medium. Hugo Miinsterberg, profesor
psychologii Uniwersytetu Harwarda w 1916 w ksigzce Photoplay: a Psychological Study
stwierdza, ze medium filmowe jest blizsze mechanizmowi funkcjonowania umyshu
anizeli zasadom fizycznego $wiata, gdyz nie ograniczajg go czasoprzestrzenne zasady,
podobnie jak wyobrazni i pamig¢ci. Miinsterberg wskazywat na liczne, konkretne analogie
miedzy funkcjonowaniem psychiki a konstrukcjg aparatu filmowego: ,,zblizenie” (close
up) miato odzwierciedla¢ mechanizmy selektywnos$ci uwagi, ,,retrospekcja’ (cut — back,
flashback) odpowiada¢ funkcji przypomnienia, ,,Sciemnienie” (fade )- zapomnieniu (w
jezyku polskim w konteks$cie zanikania wspomnien mowi si¢ raczej o ich ,,blednigciu”).
Funkcjonowanie pamigci zostato w ten sposdb odwzorowane na ekranie, wnetrze stalo si¢
zewnetrzem. Metafora fotografii 1 filmu jako ,,zwierciadta z pamiecig” zostata bardzo
szybko odwrocona i to pamig¢ ludzka stala si¢ analogonem ,,powierzchni §wiattoczute;j”,

przygotowana do zdejmowania, utrwalania i odtwarzania wrazen wzrokowych.

Fotografia i film czynig widzialnymi rzeczy, ktére mingly, sktadaja obietnice
obiektywnej rejestracji rzeczywistosci, nowej jakosci pamigci, nowego zrodia historii —
staja si¢ modelem 1 jednocze$nie rezerwuarem pamigci zbiorowej, pamieci kulturowe;,
ale rowniez pamigci codziennos$ci, potocznosci, indywidualnego i subiektywnego
do$wiadczenia. Pytanie dotyczace relacji kina i pamigci pozostaje wcigz otwarte, a
zdaniem Susanah Radstone® teorie dotyczace tej relacji mozna rozpatrywaé w trzech

roznych porzadkach:

1/ Pojmowania i opisywania pamieci poprzez analogi¢ do kina. Teorie takie

formutujg modele pamiegci ksztattowane w oparciu o kolejne media i technologie.

2/ Rozumienia 1 opisywania kina poprzez analogi¢ do pamigci — az do rozumienia

go jako swoistego typ, czy tez rodzaj techno-kulturowej pamieci .

3/ Przenikajacej si¢ na wigkszej iloSci poziomoéw 1 na innych zasadach niz

analogia, relacji kina 1 pamigci — relacji dwukierunkowej okreslanej graficznym zapisem

% por. S. Radstone Cinema and Memory, w: Memory. Histories, Theories, Debates., red. Susannah
Radstone i Bill Schwarz, Fordham University Press, Nowy Jork 2010.
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kino/pamie¢ (cinema/memory). Radstone sytuuje tg relacj¢ w umysle jednostki, ale poza
opozycja  jednostkowe/kulturowe,  wnetrze/zewnetrze,  osobiste/spoteczne,  czy
prawdziwe/fatszywe. W koncepcji kina/pamigci podstawowym zatozeniem jest zniesienie
granic pomigdzy pojeciem kina i pamigci oraz myslenie o nich jak o nierozdzielnych,

wzajemnie warunkujacych si¢ zjawiskach.

Kazdy z przedstawionych powyzej modeli teoretycznych: pamieci jako kina, kina
jako pamieci oraz kina/pamigci postuluje wlasne rozumienie obu terminéw pordéwnania.
Poza intencja wyjasniania istoty zaréwno kina jak i pamigci, kazdy z tych paradygmatow
odstania rowniez obraz okreslonego czasu, kultury, atmosfery — sposobow myslenia,
struktur odczuwania — stowem towarzyszacego jego genezie klimatu intelektualnego. Od
XIX wieku charakterystyki zwigzkow kina i pamigci zostaty zdominowane przez media
masowe, a wiec przedstawianie ,,pamieci jako kina”, jak i ,,kina jako pamigci”, stato si¢
zdaniem Radstone gldéwnym obszarem teoretycznej eksploracji i mapowania. Juz we
wczesnej dyskusji  dotyczacej relacji kina 1 pamigci pojawia si¢ pytanie 0
intersubiektywnos$¢, spoteczny i kulturowy wymiar mnemoniki, jak 1 o osobisty charakter
pamigci rozpatrywanej w relacji do medium ruchomego obrazu. Zdaniem badaczki to
wlasnie studia nad kinem, a nastgpnie telewizja, mediami cyfrowymi, ale i analogowymi
(druk) staly si¢ podstawa do rozwinigcia pdzniejszych koncepcji pamigci publiczne;j,
kulturowej oraz spotecznej. Zasadniczym pytaniem pozostaje, jaka role odegraty w tych
pojeciowych przeksztatceniach studia nad pamigcig, ktoére w swojej dojrzatej,
zinstytucjonalizowane] postaci najczesciej abstrahowaty od historii form 1 technologii

medialnych®®,

% por. Ibidem, s. 325-334.
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1.1.1.Pami¢¢ jako kino

Modernization, visualization, externalization. To externalize the internal, the invisible, it was first
equated with the visual. Once this was accomplished, it was simple and only logical to equate the visual
inside with the visual outside — the objectivity and standardization of images that are drawn a classroom
blackboard, on the screen of movie theater, or, most recently, on the computer terminal.

Lev Manovich

Kino nie bylo pierwszym medium, ktore dostarczalo nam wiedzy o pamigci — ani
tez metaforyzowanie pamigci nie ograniczato si¢ do uzywania obszaru mediow.
Technologie zapewniaty 1 wcigz zapewniajg modele, poprzez ktore ludzie wyobrazajg
sobie umyst i jego dziatanie; w XVII wieku byt to zegar, w XIX - silnik, fonograf i
fotografia, w drugiej polowie XX wieku komputery i technologie cyfrowe. Te modele
powstawaty nie tyle w oparciu o technologie, ile o teorie, ktére umozliwity ich powstanie.
Lev Manovich w eseju Visual Technologies as Cognitive Prostheses: A Short History of
the Externalization of the Mind®" $ledzi koncepcje bedace zrédtami pomystow
technologii, poprzez ktoére podejmowane byly zaréwno proby eksternalizacji umystu jak i
zwrotnie konceptualizacji mechanizmu jego funkcjonowania w ciggu ostatnich 150 lat.
Poczynajac od procesu kondensacji abstrakcyjnych idei i wyobrazen porownywanego do
fotografii kompozytowej (wptyw prac Galtona na teorie Freuda); poprzez mechanizmy
uwagi 1 pamigci zrownane z elementami jezyka filmowego takimi jak ,,zblizenie’” 1
retrospekcja (wspominany juz Hugo Miinsterberg), a takze eksplikacja procesu mys$lenia
pojeciowego zestawionego z filmowym montazem (Sergei Eisenstein), po teorie, ktore
heurystycznie laczg procesy mentalne z rzeczywistoscig wirtualng (Lanier, Friedhoff,
Benson), oraz metafory kognitywistow, ktérzy opisuja mentalne funkcjonowanie w
terminach operacji, ktére mozliwe sa do wykonania jedynie na systemach
komputerowego przetwarzania obrazow (computer-imaging systems). Sledzac te procesy
interpetacyjno-hermeneutyczne, Manovich pokazuje iz ukladajg si¢ one w pewng
trajektori¢, ktorag podazaty kolejne koncepcje umystu: od wnetrza do zewnetrza, od
prywatnych, stanéw mentalnych do strefy publicznej, technologicznie wygenerowanych
form wizualnych, czy tez najnowszych technologii obrazéw samych w sobie. W duzym

stopniu to wlasnie pragnienie zobiektywizowania psyche zrodzito, jak podkresla badacz

*" L. Manovich Visual Technologies as Cognitive Prostheses: A Short History of the Externalization of the
Mind, w: The Prosthetic Impulse. From a Posthuman Present to a Biocultural Future. , red. Marquard
Smith, Joanne Morra, MIT Press, Londyn 2007, s. 203 — 221.
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nowych medidw, nowoczesne techniki obrazu takie jak fotografia, kino, czy Swiaty
wirtualne. Juz w 1839 w ksiazce pod tytulem Camera Obscura®® mozemy znalez¢
modelowa metafor¢ funkcjonowania pamieci : ,,Cienie i zwidy Mysli, Pamieci i
Wyobrazni wpadaja do duszy niczym do Camera Obscura, a niektore sg tak uderzajaco
pickne 1 zachwycajace, ze ma si¢ ochote je skopiowac, nieco poprawi¢, podbarwi¢ i
pogrupowac, aby powstaly z nich malenkie obrazy.. 259 Osobliwg koincydencja jest fakt,
iz jest to rok, w ktorym zaréwno Daquerre® jak i Talbot™ oglaszaja swoje wynalazki.
Fotografia, charakteryzujaca si¢ niespotykana wczesniej precyzja przedstawienia,
automatycznym charakterem, ale przede wszystkim zdolno$cig utrwalania tego, co
wczesniej bylo ulotne. To wlasnie mozliwos¢ trwatej rejestracji obrazoéw stata sie¢
podstawa do poszukiwania analogii mi¢gdzy procesem powstawania odbitki fotograficznej
a procesem pamigciowym. Camera obscura jako aparat optyczny stuzyla przede
wszystkim jako model procesow zachodzacych w ludzkim oku, natomiast chemiczne
reakcje zwigzane z utrwalaniem obrazu fotograficznego pozwolity zobrazowaé to, co
dzieje si¢ z bodzcami $wietlnymi po ich pojawieniu si¢ na siatkbwce — zapadanie obrazu

w pamig¢.

Jak zauwaza $ledzacy histori¢ metafor pamigci Draaisma metafora fotografii jako
»zwierciadla z pamigcia” zostala w psychologii odwrdocona o sto osiemdziesiat stopni 1
ludzka pamigé¢ po 1839 roku staje si¢ powierzchnig $wiattoczuta umozliwiajaca
zdejmowanie, utrwalanie i odtwarzanie wrazen wzrokowych®. Badacz na potwierdzenie
tej tezy przedstawia calg liste dziewigtnastowiecznych publikacji naukowych
postugujacych si¢ metaforami fotograficznymi w objasnianiu proceséw pamigciowych,

gdzie wrazenia zmystowe porownywane s3 z ,,niewidzialnymi obrazami, ktdre stonce

%8 Hildebrand [N.Beets], Camera Obscura, Haarlem, 1939.

% 7a: D.Draaisma, Machina metafor. Historia pamieci., op. cit., 5.182.

% 6 stycznia 1839 roku w Gazette de France ukazal si¢ pierwszy artykul po$wigcony nowemu
wynalazkowi, a nastepnie na postawie listowej relacji Samuela Morse’a dla nowojorskiego Observera w
marcu tegoz roku. Oficjalne ogloszenie i opublikowanie szczeg6low metody nastapito 19 sierpnia 1839
roku podczas uroczystego posiedzenia francuskiej Akademii Nauk, za ktore rzad francuski zaoferowat
Daquerre’owi roczng pensj¢. Wynalazca dzigki swojej przedsiebiorczosci przyczynit si¢ do szybkiej
popularyzacji dagerotypii wprowadzajac do sprzedazy zestawy do wykonywania ,,zdje¢” zawierajace
aparat, chemikalia, ptytki miedziane i skrzynke do wywolania zdje¢ oraz instrukcje. W 1840 pierwsi
profesjonalni dagerotypisci otwieraja swoje pracownie, a w ciggu kilku nastgpnych lat salony takie znajduja
si¢ na wszystkich kontynentach.; Por. D. Draaisma. Zwierciadlio wyposazone w pamigé, W: Machina
metafor., op. cit., s. 157-205.

8 Talbot oglosit raport dotyczacy ,talbotypii” 31 stycznia 1839 roku na forum Royal Society i w tym
samym roku ukazal sie on w formie ksigzkowej: W.H. Talbot Some Account of the Art. Of Photogenic
Drawing, Londyn 1839 i to wlasnie ,talbotypia” zostata przemianowana na ,,fotografi¢” za: D. Draaisma,
ibidem.

* Ibidem, s. 182-183.
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odciska na przygotowanej posrebrzane;j powierzchni”es; mozg bywa okreslany mianem
»ptyty fotograficznej”, a procesowi zapamigtywania przypisuje si¢ fazy ,,uczulania” i
,utrwalania”® natomiast proces zapominania i odzyskiwania obrazéw pamieciowych , tak
jak niewidzialne odciski pozostawione na $wiatloczutym papierze fotografa mozna

8 John Wiliam Draper, jeden z

wywotaé, stosujagc pewne odczynniki chemiczne
pionierow badan nad wlasciwosciami swiatla 1 samej fotografii w Ameryce, ktory wraz z
Morsem zatozyt juz 1840 roku atelier fotograficzne na dachu uniwersytetu, w ktérym to
Draper wykonatl jeden z pierwszych dagerotypow ksigzyca i opracowat technike
powigkszania zdj¢¢, byt rowniez doskonatym chemikiem i fizjologiem, a jego podrecznik
psychologii z 1856 roku w opisach mechanizméw pamieciowych ekspansywnie
eksploatuje wilasnie metafory fotograficzne. Zdaniem tego badacza kazdy bodziec
pozostawia w pamigci swoj $lad i zaden z nich nie jest wymazywany, co odpowiada
Hirwaniu, pojawianiu si¢, wygasaniu wrazen na preparatach fotograficznych. (...)

%8 Metafora fotograficzna uwydatniata i najwigkszy nacisk

Fotografia nic nie zapominata
ktadta na wymiar rejestracyjny fotografii na utrwalenie i trwanie w czasie obrazu
pamieciowego®, ale nie proces jego odtwarzania — przypomnienia:

Szukano analogii z pamigcia w rzedzie zjawisk $wiata nieorganicznego, szczegdlnie W pewnej
wlasnosci $wietlnych drgan, dzigki ktérej mozemy np. zbieraé je na arkuszu papieru, przechowywaé jako
drgania utajone przez krétszy lub dtuzszy czas, by potem, przy pomocy jakiego$ odczynnika zndw uczynic
je widzialnemi...Naszym zdaniem fakta podobne posiadaja zbyt oddalong analogi¢ z pamigcia, by na nie

kta$¢ nacisk. Znajdujemy w nich pierwszy warunek wszelkiego przypomnienia: przechowanie, ale tylko ten
jeden, albowiem odtwarzanie jest tu tak bierne, tak zalezne od dzialania czynnika zewngtrznego, ze nie ma

zadnego podobienstwa do naturalnego odtwarzania jakie widzimy w pamieci

Metafory pamigci oparte o wynalazek fotografii utatwity popularyzacje nowych
teorii pamigci wzrokowej czemu jednoczesnie wcale nie przeszkodzit fakt, iz metafory te
czerpane byly z zaawansowanego dyskursu naukowego 1 staty si¢ podstawg fizjologicznej
teorii umystu, gdzie wskazywano na ukryty charakter $ladu pamigciowego,

przeksztalcenie obrazu optycznego w kod neuronowy, uczulanie materialu jako proces

8 A Kussmaul, Die Storungen der Sprache, Lipsk 1881, 5.35 za: Draaisma, op.cit., 5.186.

6 J.Delboeuf Le dommeil et les reve:leurs rapports avec la theorie de la memoire, w: Revue philosophique,
IX 1880, s. 129-169; 413-437 za: Draaisma, op.cit.; s. 187.

% W.B. Carpenter (1874) Mental physiology, Londyn 1879, s.439; czy “wibracje milczace” czy ,,utajony
obraz”’zmagazynowane na papierze, ktore ujawnione zostajg przez pewne procesy chemiczne por. G.T.
Ladd (1887) Physiological psychology, Londyn 1891, s.422; J.Luys, Le cerveau et ses fonctions, Paryz
1878 za: Draaisma, op.cit., 5.186-187.

% J.W.Draper, History of the Conflict between Religion and Science, Londyn 1878, 5.133-134 za: Draaisma,
op.cit. 5.184.

87 Cho¢ juz Draper sugerowal, ze postrzegane obrazy nie zachowuja sie tak jak je postrzegamy, Ze sa przez
mozg kodowane a aby opisa¢ ten proces uzywal metafory zaczerpnigtej z wynalazku swoje
wspotpracownika Morse’a —telegrafu.

% T Ribot, Choroby pamieci, thum. .J.Steinhaus, Warszawa 1886, s.4.
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przyjmowania wrazenia, a odtwarzanie jako proces wywotywania. Patrzac z perspektywy
czasu zmiany jakie wprowadzila technologia fotografii w psychologii pamigci wobec
nomenklatury opartej o dzialanie camera obscura, aparatu na tylnej $cianie ktorego
mozna bylo odbija¢ w czasie rzeczywistym obrazy, wigzala si¢ z rejestracja
nieruchomego 1 niezmiennego obrazu na $wiatloczutym materiale. Dopiero wynalazek
filmu (jako ruchomych obrazéw zapisanych na $wiattoczutym materiale) potaczyt cechy
tych dwoch poprzedzajacych go optycznych wynalazkow i stal si¢ kolejna, niezwykle
popularng i posiadajaca roéwniez ogromny wpltyw na wyobrazni¢ nowoczesnych badaczy
umystu, metafora. Film jako mozliwo$¢ zapisu 1 odtworzenia ruchomego obrazu pozwalat
odstoni¢ i zwizualizowa¢ kolejne procesy sktadajace si¢ na mechanizm dziatania pamieci,
cho¢ jak zwraca uwage Radstone wickszo$¢ metafor z poczatku XX wieku skupiato sig¢
przede wszystkich na mozliwosci zatrzymania i zapisu obrazu (na aspektach
fotogenicznych kina) anizeli na mozliwosci odtworzenia ruchu przez aparat projekcyjny

(technologia zapisu i projekciji).

Na dyspozytyw kina jako modelu dziatania umyshu zwrécit uwage francuski
filozof Henri Bergson, ktorego esej Kinematograficzny mechanizm myslenia i ztudzenie
mechanistyczne opublikowany w Paryzu w 1907 to rozbudowana analogia mechanizmu

ludzkiego poznania i dzialania kinematografu:

(...) rzeczywistos$¢ jest ruchem. Rzeczywiste jest wlasnie cigglte zmienianie si¢ formy: forma jest
zdjeciem migawkowym pewnego przej$cia. A wigc i tu rOwniez nasze postrzeganie urzadza si¢ tak, ze
cigglos¢ ptynng rzeczywistoéci zamienia w stato$¢ rozdzielonych obrazow.(...) Poniewaz tasma
kinematograficzna rozwija si¢, powodujac to, ze rozne fotografie danej sceny, z ktorych kazda stanowi
dalszy ciag poprzedniej, nastepujg po sobie kolejno. (...) Taki jest wybieg kinematografu. Taki
jest tez wybieg naszego poznania. Zamiast przywigzywac si¢ do wewngtrznego stawania si¢ rzeczy,
umieszczamy si¢ na zewnatrz nich, aby sztucznie odbudowac¢ ich trwanie. Zdejmujemy widoki niemal
migawkowe z przechodzacej rzeczywistosci (...) Czy chodzi o myslenie o stawaniu si¢, czy tez o jego
wyrazenie, czy nawet o postrzezenie, nie czynimy zgola nic innego, tylko wprowadzamy w ruch rodzaj
kinematografu wewnetrznego. Mozna by wiec stre$ci¢ wszystko poprzedzajace, mowiac, ze

mechanizm naszego potocznego poznania jest natury kinematograficznej.”

Idee Bergsona w teorie filmu rozwingl wiele lat pdzniej Gilles Deleuze poprzez
charakterystyke sposobow doswiadczania 1 $wiadomosci czasu, ktore przetozyt na
odmienne jakosciowo formy doswiadczania obrazéw filmowych. ,Obraz — ruch”
wzorowany na ,,pami¢ci-nawyku” jako habitualnym wzorcu motorycznej reakcji opiera
si¢ na ztudzeniu motoryki obrazu kinematograficznego funkcjonujacego dzigki zjawisku

powidoku. Klasyczne kino obrazu-ruchu ukazuje $wiat funkcjonujacy zgodnie z logika

% H.Bergson Kinematograficzny mechanizm myslenia i zludzenie mechanistyczne, w: Antropologia kultury
Wizualnej. Zagadnienia i wybor tekstow, red. Iwona Kurz, Paulina Kwiatkowska, Lukasz Zaremba, UW,
Warszawa 2012, s. 504 — 506.
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zwigzkow przyczynowo-skutkowych doswiadczanych przez bohateréw zachowujacych
schematy sensoryczno-motoryczne. W przypadku obrazu — czasu ,sytuacja czysto

5570 Jest

dzwickowa i optyczna nie przechodzi w akcje ani nie jest przez akcje wywolywana
realizacjag bergsonowskiej ,,pamigci czystej”, wirtualnego wspotistnienia wielu
momentow czasowych jednoczesnie nakladajacych si¢ na bezposrednig percepcje. W
przeciwienstwie do Bergsona Deleuze uwaza, ze kino pozwala wtasnie na odmienny od
potocznego do$wiadczenia rodzaj percepcji, gdyz pozwala do§wiadczy¢ nie statycznych
przekrojow ruchu czy czasu, ale ruchu i czasu jako trwania, samego stawania si¢. Zgodnie
z deleuzjanskg teorig, kino mozna potraktowac jako speiniony postulat bergsonizmu,
czyli mozliwos¢ autentycznego poznania, dotarcie do trwania, do ,,Swiadomosci w samej
w sobie”. Podstawowym pytaniem, ktére wedlug Deleuza stawia przed nami kino, nie jest
pytanie o to, czy kino daje nam iluzj¢ §wiata, ale czy kino odnowi naszg wiar¢ w §wiat.
Jak pisze sam Deleuze: ,,....co$ si¢ zmienilo, co§ co bez watpienia ma zwigzek z
naukowym poznaniem umystu, a jeszcze bardziej z nasza osobista relacja z umystem”’*.
Procesy integracji i zr6znicowania definiujace wcezesniej ruch jako regute obrazu, nabraly
organicznego charakteru odsylajac do relatywnych pozioméw wewnetrznosci i
zewnetrzno$ci, prowadzac do nowego ujecia umystu jako systemu acentrycznego:
»Migocacy umysl, ktéry ponownie sprzega lub tworzy petle — oto kino”". Projekt
Deleuza jest koncepcja epistemologicznie pozytywna, w ktérej kino oferuje mozliwosé¢
autentycznego poznania bytu. Z gruntu jest to projekt o wiele szerzej zakrojony jako
system filozoficzny, ktérego ontologiczne podstawy, czyli odpowiedz na to, czym jest

byt, zanurzone sg w bergsonizmie, a narzedziem epistemologicznym, czyli sposobem

poznawania tego bytu staje si¢ kino.

Lev Manovich we wspomnianym wczesniej eseju opisujacym XX-wieczne
technologie wizualne jako protezy eksternalizujace nasz umyst, stawia tezg, 1z wigkszos¢
modeli teoretycznych opisujacych dziatanie umystu ludzkiego w oparciu o wspomagajace
go technologie zaklada prosty izomorfizm operacji mentalnych i operacji dokonywanych
w obrebie technologii wizualnych:

(...) twierdzenia , iz nowe technologie wizualne eksternalizuja i obiektywizuja proces myslenia oraz, ze
moga by¢ stosowane do kontrolowania i wspomagania tego procesu (czyli funkcjonowacé jako protezy)

" G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, thum. J. Marganiski, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008,
5,245,

™ |bidem., s. 428.

"2 Ibidem, s. 432.
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oparte sa o zatozenie izomorfizmu reprezentacji mentalnych i operacji dokonywanych za pomocag
zewnetrznych efektow wizualnych (...)"

Zdaniem Manovicha, u poczatkdw swojego istnienia laboratorium psychologiczne byto
niemal nierozréznialne od sali kinowej a podrgczniki psychologii eksperymentalnej
niewiele rdéznily si¢ od vademecum operatorow i filmowcoéw : ,umyst zostat
odwzorowany na ekranie, wnetrze stalo si¢ zewnqtrzem”74 Pochodzacy z Rosji badacz
nowych mediéw przywotuje FEisensteina jako jedng =z wazniejszych postaci
wypracowujacych paradygmat izomorfizmu myslenia i kina, poniewaz w jego praktyce
artystycznej zaznacza si¢ 6w historyczny moment, w ktérym pojawia si¢ 1 taczy ze sobg
pragnienie eksternalizacji umystu 1 powstania komunikacji masowej. Kino pozwala
komunikowa¢ si¢ z masami, najczgéciej niewyksztalconymi masami, ktore w
przewazajacej wickszosci jeszcze w pierwszych dekadach XX wieku byly analfabetami.
Stad potencjat ideologiczny kina — jako urzeczywistnionej, jak wierzono w latach 20. XX
wieku idei uniwersalnego jezyka zrozumialego dla wszystkich, ktéry Eisenstein rowniez

chcial wykorzysta¢ jako narzedzie propagandy robotniczej rewolucji mas.

Jeszcze przed teoria montazu intelektualnego Eisensteina istniala w obrebie
nowoczesnych technologii wizualnych koncepcja zaktadajaca, ze idee abstrakcyjne moga
by¢ reprezentowane przez wygenerowane technologicznie obrazy. W 1877 roku, kuzyn
Darwina 1 tworca eugeniki, statystyk 1 psycholog - Francis Galton opracowal na zlecenie
inspektora wigziennictwa w Anglii technikg fotografii kompozytowej. Poszukiwal on
wlasciwe] metody do analizy jakos$ciowej, ktora pozwolitaby zweryfikowaé teze o
ewentualnym zwigzku pomigdzy pewnymi typami przestgpstw a rysami twarzy. Galton,
pracujac na zdjeciach portretowych duzej grupy przestepcéw udostepnionych mu przez
stuzby wieziennie, posegregowal je zgodnie z grupami wyrdznionych rodzajow
przestepstw suponujac, ze istniejg ,,naturalne klasy” ryséw twarzy zwigzane z
okreslonymi dewiacyjnymi sktonno$ciami. Poszukujagc odpowiedniej metody do
usredniania proporcji na materiale wizualnym przypomniat sobie, jaki efekt daje
nalozenie na siebie obrazéw przez dwie latarnie magiczne — elementy wspdlne obu
obrazom stajg si¢ wowczas wyraznie widoczne, a te wystepujace tylko na jednym z
obrazoéw ulegaja rozmyciu. Galton fotografowal wszystkie zdjecia z danej ,,przestepczej”

kategorii na tej samej ptytce fotograficznej, dzielac czas naswietlania przez ilos¢ zdje¢ i w

™ L.Manovich, Visual Technologies as Cognitive Prostheses: A Short History of the Externalization of the
Mind, op.cit., s.209.
" Ibidem, s. 206.
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ten sposob tworzyt - ,,usredniony obraz”. Co wigcej, jak zauwazyl, zdjecie kompozytowe
oprocz wartos$ci $redniej ukazywalo réwniez inny parametr statystyczny- ,,rozrzut”
mierzony ostrosécig konturow— im bardziej twarze byty do siebie podobne, tym ostrzejszy
byl portret ztozony. Sam tworca nazwal swoja metode ,,statystyka obrazowa”, ale na
podstawie analizy zebranych i1 przetworzonych w opisany powyzej sposob danych
podwazyt tez¢ o zwigzku rysow twarzy a sktonnoscig do okreslonych typdéw przestepstw.
Nie zmienia to faktu, ze metoda fotografii kompozytowej, ktorg oficjalnie ogltoszono w
1879 roku stala si¢ niezwykle popularna i znalazta zastosowanie tak w czasopismach
naukowych jak i w popularnych ilustrowanych magazynach (portrety kompozytowe jako
reprezentatywne wizualne klisze-modele: gruzlikow, mezczyzn, kobiet, doktorow
filozofii, czy tez indywidualne portrety tworzone na przestrzeni lat — tu szczegdlng
popularno$cia cieszyly si¢ portrety postaci historycznych)”. Sam Galton poshuzyt sie
natomiast nowo wynaleziong technikg do teoretyzowania na temat procesow
pamieciowych, takich jak zdolno$¢ tworzenia idei ogdlnych z szeregu konkretnych
wrazen wizualnych. Technike portretu kompozytowego przedstawil jako metafore
neurologicznego podloza procesOw pamigciowych, gdzie podobnie jak w przypadku
portretu  kompozytowego w pamigci wzrokowej wyrazniej odciskajg si¢ obrazy
wystepujace czesciej, gdyz mézg ma taka samg budoweg funkcjonalng jak plytka

;e 7
$wiattoczuta’®.

Dla Manovicha przyktad fotografii kompozytowej jest modelowy dla szerszego
nowoczesnego fenomenu okreslanego mianem ,,eksternalizacji umystu”, ktory zdaniem
badacza manifestuje si¢ na dwa sposoby. Po pierwsze nowe technologie widzialnosci
eksternalizuja i obiektywizuja idee powstajace w umysle (Galton zmaterializowat i
zobiektywizowal przez kompozytowe zdj¢cia idee typow, kategorii rysow twarzy) — a
idee zmaterializowane moga by¢ kopiowane, produkowane, powielane i dystrybuowane.
Po drugie nowoczesne teorie umyshu (od Freuda po psychologi¢ kognitywng), jego
zdaniem, zroéwnuja procesy mentalne z zewngtrznymi wygenerowanymi technologicznie

formami wizualnymi. To wilasnie w tej drugiej odslonie, zwrotnym modelowaniu

" Por. F. Galton (1879) On generic images, w: Proceedings of the Royal Institution, 9, s. 161 — 170.

— zamieszczony jako apendyks [w : JF. Galton, Inquiries inti Human Faculty and its Development, Londyn
, 1883 ; podaje¢ za: Draaisma, op.cit., s. 192- 198; co cickawa metoda ta nie sprawdzita si¢ zupelnie jako
narzgdzie stosowane wobec umystowo chorych, zdaniem Galtona ich rysy byty do$¢ nieregularne.

"® Hipoteza o tym, ze rézne wspomnienia maja wspolne podloze neurologiczne — czyli w mozgu mamy
zapisang ogromna liczbg ,,0brazow kompozytowych” — zostala ponownie odkryta w psychologii pamigci
dopiero sto lat pézniej , a metafora ,,composite traces” powrodcita do uzytku w hologramowej metaforze
pamigci za: Draaisma, op.cit., 198.
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funkcjonowania umystu na podstawie funkcjonowania technologii, ktéra uzewnetrzniac i
obiektywizowac¢ ma idee powstajagce w umysle stanowigc jednoczes$nie jego przedtuzenie
pojawia si¢ najczgsciej ukryte zalozenie o izomorfizmie procesu technologicznego i
mentalnego. Jak zauwaza Manovich, jest to zalozenie wysoce problematyczne, gdyz
czymkolwiek mentalne operacja s3, na pewno nie zawierajg obrazow fotograficznych czy
fragmentéw filmowych, ktorym przygladaja si¢ jakieS wewnetrzne homunkulusy. Bez
wzgledu na swoja forme¢ widoki, obrazy, diagramy, ksztalty, fotografie czy obrazy
filmowe, wszystkie one podlegaja skomplikowanemu przetwarzaniu uktadu nerwowego,
ktory konstruuje swoje wlasne reprezentacje77. Manovich zauwaza, ze psychologia
probujagc wyjasni¢ sprawy, ktorymi do tej pory interesowata si¢ jedynie filozofia,
jednoczesnie sprowadza to, co mentalne do kontrolowanych laboratoryjnych termindéw
nauk S$cistych, a modele tworzone w jej obrgbie coraz bardziej jego zdaniem
odzwierciedlaja zewnetrzne formy wizualne, ktére umozliwiaja kolejne, najbardziej
dominujace w danym czasie, technologie wizualne. Co wigcej porownujac te relacje
migdzy psychologia a technologia z poczatku wieku z sytuacja obecng, Manovich
stwierdza, ze owo ukryte zatozenie o izomorfizmie proceséw zachodzacych w obu tych

dziedzinach stato si¢ wspotczesnie silniejsze i coraz bardziej eksplicytne.

W swoim eseju nakresla historie nowoczesnych protez, ktore ani nie sa
zewnetrznymi mechanicznymi (czy tez elektromechanicznymi) rozszerzeniami ciata, ani
urzadzeniami, systemami czy czg¢sciami, ktore si¢ z nim integruja. Jest to historia
,reprezentacji jako protezy”. Manovich przedstawia nowe rodzaje reprezentacji, ktore
powstaly wraz nowoczesnymi technologiami wizualno$ci wynalezionymi w celu
wsparcia naszego poznania. W przypadku tych protez nie jest potrzebny fizyczny kontakt
miedzy proteza a ciatem, gdyz proteza w tym wypadku jest oddzielng catoscia, z ktdra
wspolpracujemy patrzagc na nig. ,,Proteza poznawcza” nalezy w réwnym stopniu do
historii mediow jak i historii ciata. Najswiezszy przyktad tego mechanizmu prezentuje
psychologia kognitywna, ktora postrzega i generuje modelu umystu jako systemy
przetwarzajace informacje — umyst to system, oprogramowanie, czyli software, a moézg
jako tkanka i jako neurofizjologia to ‘sprzet’ —hardware. Jednak to co stworzylo
epistemologiczng bazg¢ dla psychologii kognitywnej to nie sama technologia (komputery -

cho¢ wiele metafor jest zaczerpnigtych ze sposobu funkcjonowania maszyn i systemow

" Probuje to obecnie opisa¢ i zobrazowaé, przy pomocy metafor opartych o najnowsze zdobycze
technologiczne, psychologia kognitywna.
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np. pami¢é operacyjna), ale teoria informacji — cybernetyka.. Ta teoria i pokrewna jej
technologia stworzytly perspektywe myslenia o ludzkim umysle jako ,,Jludzkim systemie
przetwarzania  informacji”.  Wspodlczesna  nomenklatura  jak  ,,skanowanie”,
,superimpozycja”, ,,fokusowanie”, ,rotacja” — weszlty juz do powszedniego uzycia w
psychologicznym stowniku i wydajg si¢ ,,naturalne”, ale ich genealogia jest stosunkowo
niedawna 1 ma ona swoje zrodlo we wspotczesnej technologii. Przed cybernetyka jak
podkresla Manovich, teorie umystu opieraty si¢ o ustalenia termodynamiki (Freud) czy
mechaniki (Hobbes). Freud inspirowat si¢ i thtumaczyt logike reprezentacji pojawiajacych
si¢ w snach procesem 1 strukturg zdje¢ kompozytowych Galtona — technologig
najnowoczesniejsza w jego czasie, cyfrowa obrobka obrazu wspodiczesnie jest rowniez
intensywnie wykorzystywana w psychologii kognitywnej. Jak zwraca uwage Manovich
bardzo szybko od metaforycznego 1 komparatystycznego zestawienia umyshu i1
technologii przechodzimy do identyfikowania 1 utozsamiania procesOw umystowych z
technologicznymi czesto zapominajac o ich pochodzeniu i1 nie kwestionujgc ich

. T
zasadnodci’®.

"8 Jednoczesnie dzieki technologiom obrazowania pracy mézgu wynalezionym w latach 80. mozliwe jest
nie tylko analogiczne czy metaforyczne przekladanie myslenia na obrazy, ale literalne pokazanie procesu
my$lenia — poprzez monitorowanie czynnosci moézgu. Mozemy obserwowa¢ na monitorze jak rozwija si¢
proces rozwigzywania problemu - w obrazie pobudzanych kolejnych czesci kory mézgowej ( na podstawie
do tej pory przeprowadzonych eksperymentow rejony mozgu zwigzane z wyobraznia i myS$leniem
uruchamiajg te same struktury moézgowe co percepecja, czyli partie odpowiedzialne za widzenie i
rozpoznawanie obrazow biora rowniez udzial w procesie myslenia, niektérzy naukowcy probuja nawet
dowies¢ , ze myslenie generalnie odbywa si¢ poprzez wizualne reprezentacje, ktore sa odzwierciedleniem
realnych obiektow - Manovich przywotuje kilka eksperymentow potwierdzajacych t¢ teze — ale dyskusja
wokot tego zagadnienia weiaz trwa za: Manovich, op.cit., s. 212-213.
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1.1.2. Kino jako pamie¢

Coz charakteryzuje nasze pokolenie lepiej,
anizeli wspolne pamietanie tych samych obrazow?

H. Belting

Rozlegltos¢ i ztozono$¢ relacji kina i pamigci sprawia, jak wezesniej zaznaczatam,
ze mozna je rozpatrywac¢ na kilku poziomach. Po pierwsze zwigzana jest ze zdolnoscia
kina do wzmacniania, uzupeiniania, reprezentowania badz zastepowania pamigci.
Historia narodowa, zbiorowe mity, wydarzenia, biografie, zjawiska wazne dla tozsamosci
1 pamigci zbiorowej czesto stajg si¢ tematami kinowych realizacji tym samym stajac si¢
rezerwuarem pamie¢ci kolektywnej. Rozumienie kina jako pamigci wykracza jednak poza
filmy przeznaczone do publicznego uzytku i rozszerza si¢ na domeng¢ kina amatorskiego
(home movies). Podobnie jak zdjg¢cia z albumu rodzinnego, pamiatkowe filmy amatorskie
uzupetniaja, powiekszaja, a nawet wypierajg intymne wspomnienia osobistej 1 rodzinnej
przesztosci. Mechanizmy pamigci stuzg réwniez jako modele w filmowych narracjach
takich jak techniki retrospekcyjnych flashbackow. Pamigé, badz jej brak, zaburzenia i
manipulacje, stajg si¢ rowniez tematem najnowszych mainstreamowych produkcji, o
czym szerzej bede pisa¢ w kolejnych podrozdziatach. Jeszcze inny aspekt stanowi sama
mozliwo$¢ kinematograficznej iluzji zaleznej od pamigci wzrokowej (optical memory),
jako ze przesuwajace si¢ kadry pozostawiaja swoj $lad (imprint) na siatkowce widza,
maskujac fakt, ze kazdy z nich jest nieruchoma klatkga oddzielng od kazdej nastepnej — ten
aspekt pamigci kina jest eksploatowany przede wszystkim w obrgbie kina

eksperymentalnego i awangardowego.

Juz w latach 30. XX wieku teoria krytyczna zajmowala si¢ ,,.kryzysem pamigci” a
teoretycy jak Siegfried Kracauer i Walter Benjamin rozwazali rolg fotografii i kina w
nowoczesnosci jako zagrozenie dla pamigci indywidualnej. Zdaniem Kracauera nie tylko
ulice, miasta, architektura, rzeczy codziennego pozbawione s3, czy raczej oproznione z
pamigci, ale cata nowoczesno$¢ pozbawiona jest wiezi z przesztoscia, a ludzie w niej
zyjacy ,,wewnetrznej architektury”, wewnetrznej osi  wyznaczajacej kontinuum
przesztosci, terazniejszosci i przysziosci. Zdaniem niemieckiego socjologia i publicysty

nowoczesno$¢ jest doswiadczana jako pewna forma amnezji, co w duzej mierze
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spowodowane jest niestabilno$cig ekonomiczng i nieprzewidywalnos$cig przysztosci. Nie
sg to jednak jedyne zagrozenia dla pamieci u progu XX wieku. Pami¢¢ (jednostkowa) jest
zagrozona przez nowoczesne wynalazki, ktére pomimo tego, ze wydaja si¢ ja wspierac i
rozbudowywac, sa jej odwrotnoscig. Aby udowodni¢ swojg tezg jako jeden z pierwszych
teoretykow podejmujat si¢ analizy kultury popularnej. W esejach z okresu
weimarskiego’®, zestawia i krytycznie analizuje obrazy pamieciowe z obrazami
fotograficznymi. Fotografia jego zdaniem jest w stanie uchwyci¢ jedynie zewnetrzny,
powierzchniowy wyglad jakiego§ momentu. W tym sensie fotografia pokazuje jedynie
,powierzchnie” osoby, jej zewnetrzng powtoke w danym momencie w czasie®. Zupehie
inaczej jest w przypadku obrazu pamigciowego, w ktorym zachowuje si¢ obraz osoby
podsumowujacy wszystko, co o niej wiemy, rozciggniety w czasie 1 sumujacy wszystkie
jej wyglady, wspomnienia z nig zwigzane, slowa wypowiedziane i zwigzane z nimi
rozmaite emocje. Obrazy pamigciowe zmieniajg si¢ rowniez wraz z uplywem czasu, a
fotografie zamrazajq jeden okre§lony moment z przesztosci, ktorego obraz na tym zdjeciu
nigdy si¢ juz nie zmieni. Pamig¢¢ natomiast, cho¢ petna dziur i znieksztatcen, jest osobista
I niepowtarzalna. W diagnozie Waltera Benjamina technologia w sojuszu z
nowoczesnoscig przypuszcza swoisty atak na pamieé, ale jednocze$nie dostrzega on
potencjat kinowej technologii do poszerzenia percepcji o dostrzeganie koniecznosci, ktore
rzadzg naszym zyciem. Poprzez zabiegi takie jak zblizenia, czy zwolnienia, kino
produkuje obrazy nieosiggalne dla §wiadomosci, staje si¢ optyczng nieSwiadomoscig z
potencjatlem do produkowania wyzwalajacych wizji przestrzeni nowoczesnosci. Dla
Benjamina kino staje si¢ technologia rozwijajaca polityczng $wiadomos$¢ kolektywnag w
nowoczesnosci. Widziat on role kina w produkowaniu nowych rodzajow podmiotowosci
zdolnych do myslenia krytycznego w warunkach nowoczesnych. W eseju o Paryzu
Baudelaire’a Benjamin opisuje erozj¢ ,,pamigci mimowolne;” 1 zanikanie
,do$wiadczania” (kiedy$ przekazywanego w bezposrednich kontaktach i opowiesciach)
poprzez rozpowszechnienie zmediatyzowanych informacji. Technologia w tej

perspektywie stanowi swojego rodzaju trening dla ludzkiego sensorium w

3. Kracauer, The Mass Ornamen: Weimar Essays, ttum. T.Levin, Harvard University Press, Londyn 1995
- Postuluje m.in. aby przyglada¢ si¢ zjawiskom stanowigcym powierzchniowg ekspresj¢ danej epoki
bardziej niz jej wyrafinowanym intelektualnie samopisom, takie zjawiska bowiem — generowane
nieSwiadomie — dajg bezposredni wglad w nature epok; por. M. Bratu Hansen Decentric Percpectives:
Kracauer Early Writings on Film and Mass Culture. New German Critique, 1991/54 oraz Esther Lilie,
Siegfried Kracauer and Walter Benjamin. Memory from Weimer to Hitler, w: Memory. History. Theories.
Debates., op.cit, s. 123 - 127

8 g, Kracauer, Photography, tlum.T.Levin, “Critical Inquiry” t. 19, nr 3 1993, s. 421-436.
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nowoczesnosci, ale takze technologiczne wsparcie dla pamieci — gromadzi to, o z niej
wypada 1 funkcjonuje w postaci wrazeniowej otoczki ,ja”, jego ,,nieswiadomosci

optycznej”.

Figura ,czystej zewnetrznosci” w opisach przemian zachodzacych w
nowoczesnym S$wiecie w terminach Kracauera staje si¢ kluczem do zrozumienia
metafizycznej kondycji epoki. Najlepszym odzwierciedleniem niemego i oprdéznionego ze
znaczenia nowoczesnego $wiata staje si¢ dlan medium fotografii. To jednak przede
wszystkim ,,wielkie domy ruchomych obrazéw”, ktére niemiecki erudyta i architekt
pochodzenia zydowskiego nazywa réwniez ,,palacami rozproszonej uwagi”®, staja sie
miejscem, gdzie publiczno$¢ w czystej zewnetrznosci spotyka samg siebie; ,,swoja wlasng
rzeczywisto$¢ objawiong w rozczlonkowanej sekwencji niezwyklych wrazen
zmystowych™®?. W popularnych rozrywkach, ,.glipich i nierealnych fantazjach
filmowych”, ktore sg spotecznymi, kolektywnymi snami na jawie, ujawnia si¢, zdaniem
autora pozniejszej materialistycznej teorii filmu, faktyczna rzeczywistos¢, a wyparte czy
sttumione pragnienia uzyskuja konkretne ksztaltyss. Pomimo uderzajacego podobienstwa
do teorii wypartych tresci w psychoanalizie, zdaniem Kracauera, tresci te nie wymagaja
przepracowania zwigzanego z oporem i umiejetnosci odszyfrowania zakodowanego w
nich znaczenia, sam proces odbioru, stan kolektywnej dystrakcji to wiasciwy modus
nowoczesnego doswiadczenia®®. Teoria filmu, ktora w formie notatek Kracauer pisat juz
podczas ucieczki z Europy w latach 1940-41, ale ostatecznie zredagowana i wydana
zostala dopiero w 1960 roku w Ameryce, przedstawia juz nieco inny obraz filmu, ale 1
Swiat po Zagladzie, w ktorym powstaje, jest juz inny. ,,Herbarium czystej zewngtrzno$ci”
staje si¢ jedynym rejestrem ocalajacym nie tylko wyglady rzeczy, praktyk, gesty,
skorupy, ale takze to, co pozostaje po cztowieku, po istnieniu, staje si¢ ,,zbawieniem
materialnej rzeczywistosci”. Tomasz Majewski analizuje w §wietle brulionowych wersji
Kracauera zamieszczony w jego Teorii filmu fragment odwolujacy si¢ do mitu o

Gorgonie-Meduzie jako metaforze kina, ktore jako jedyne z istniejacych mediow ,,stawia

8 g Kracauer (1926) Kult dystrakcji. O berlifiskich kinoteatrach (1926), przet. M. Karkowska [w:]
Rekonfiguracje modernizmu, op. cit, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 20009.

s. 207 — 213.

8 1hidem, s. 211.

8 S Kracauer, Panny sklepowe idq do kina, przet. M. Karkowska [w: ] idem, 5.269.

8 por. T.Majewski Ornament z masy i estetyka tasmy produkcyjnej: Siegfried Kracauer i Busby Berkeley,
[w:] Dialektyczne feerie. Szkota frankfurcka i kultura popularna, idem, Officyna L6dZ 2013, 5.299-325.;
przy czym to wiasnie sam Kracauer zdaje si¢ uzywa¢ modelu i metody psychoanalitycznej stawiajac
podobna diagnozg i odczytujac mechanizmu rzadzace zbiorowa nieswiadmoscia.
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"% Ta teza nie opiera si¢ jednak na zwyktym rozumieniu

lustro przed naturg
mimetycznosci medium, przeciwnie, w przypadku kina ,,oczekujemy, ze odzwierciedlg
si¢ w nim zdarzenia, ktdre zmienilyby nas w kamien, gdybySmy si¢ z nimi zetkneli w
prawdziwym zyciu”®. Ekran-gorgoneion pozwala przez poréwnanie ujaé¢ kino jako
medium postpodmiotowe, pozwalajace jednak podja¢ walke z nieprzedstawialnoscia
Zagtady, ktéra wymyka si¢ technikom symbolizaciji.

W porzadku tej refleksji film stanowi materialistyczny odpowiednik procesu przypomnienia
(Erinnerung), ktory wydobywa na jaw poszczegblne ludzkie pozostatosci. Film wychwytuje ,.historyczny
detrytus” trwajgcy poza linearng narracja tworzacg znaczenia historii. Wychodzi zawsze od fenomenu
rozproszenia, nieoznaczonosci, dezintegracji, ktore stanowia zagrozenia dla wszelkich ludzkich narracji.
Obraz resztek jest rodzajem ostensywnego odniesienia do $mierci jako rzeczywistosci anulujacej wszelki
"sens". Tak charakteryzowany film nie zbliza si¢ zatem nigdy do instancji pamigci (Geddchtnis) zdolnej,

jak wierzyl Walter Benjamin, do zapoczatkowania ,mesjanskiej restytucji”, gromadzenia i scalenia
rozbitych fragmentow.®’

Swiat, ktéry wylonit sic po zagladzie nie byl jednak oczekiwang przez Benjamina,
towarzysza ucieczki i intelektualnego partnera Kracauera, zbawczg restytucjg. W
perspektywie teoretyka kultury , ktory przetrwat Zagtade kondycja postludzka blizsza jest
materialnej rzeczy, czysto fizjologicznemu trwaniu anizeli uduchowionej czy rozumnej
podmiotowosci®. Jego zdaniem to wiasnie medium filmu i fotografii jako jedyne bedace
gdzie$ ponizej pojeciowego poznania, na poziomie ,,materialnych pozostatosci”, gdzie nie
sposob dokonaé rozroznienia migdzy tym, co podmiotowe i przedmiotowe, fizjologiczne
czy duchowe, pozwala nam wyrazi¢ anamnetyczng solidarno$¢ z umarlymi,
zamordowanymi nieludzko i zbiorowo — w fabrykach $mierci. Pojawia si¢ tu tez intuicja
kina jako residuum ,innej pamigci”’, nie jednostkowej a  zreifikowanej,
odpodmiotowionej, czy wrecz post-podmiotowe], bedace; odpowiednikiem rejestru
$wiata rzeczy i stanow rzeczy pozostajacych poza wszelka narracjg — re(s)alizmu (intuicja

bliska takze Godardowi i jego Historii kina).

Propozycje Kracauera i Benjamina poprzedza bardziej tradycyjna koncepcja
realizmu filmowego, pojetego jako zdolno$¢ odtwarzania ludzi 1 wydarzen ,,jak Zzywych”.
To innymi stowy powstata pod koniec XIX i na poczatku XX wieku idea odwotujaca si¢
do kontekstu hipermimetycznosci medium. Niezwykle silnie dziatatajaca na wyobraznig

zbiorowg sktadata obietnice obiektywnej (mechaniczna rejestracji) oraz intersubiektywnej

T Majewski ,Dialektyczne feerie, op.cit. s. 359- 374.

85 Kracauer Teoria filmu za: Majewski, ibidem, s. 367.

8 T Majewski, Dialektyczne feerie, op.cit. 5.370.

% por. G. Agamben Co zostaje z Auschwitz. Archiwum i $wiadek, przet . Stawomir Krolak, wyd.,Warszawa
2008.
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reprodukcji rzeczywistosci a poprzez to stworzenia nowej, lepszej formy pamigci
kolektywnej. Projekt ,,Sktadnicy kinematograficznej” polskiego pioniera mysli filmowe;j
Bolestawa Matuszewskiego zdaje sic wyrazaé t¢ nadzieje najpelniej®®. Postulat
potraktowania filmu jako ,nowego zrdédia historii” nie dla wszystkich jednak byt
przekonujacy i zasadny. Johan Huizinga badajgcy historie dawnych epok poprzez jej
wizualne wytwory, ktory przyréwnywat rozumienie historyczne do naocznego obcowania
z przesztoscia®™, poproszony w 1920 roku o opinie w sprawie utworzenia archiwum
materiatéw filmowych wyrazit si¢ negatywnie na temat tego projektu stwierdzajac, ze
film dokumentuje jedynie to, co nieistotne, albo juz powszechnie znane i nie wniesie
istotnego wktadu w rozwoj wiedzy historycznejgl. Historia pokazala, ze jest inaczej —
wspotczesnie archiwa wypelnione sg setkami kilometréw tasm filmowych, VHS oraz
twardych dyskow, ktorych liczba codziennie archiwizowanych danych audiowizualnych
ma wcigz tendencje wzrostowa. Wiekszos$¢ z tych archiwdow wcigz czeka na odkrycie a
jednoczesnie tempo rejestracji terazniejszosci zdaje si¢ tylko przyspieszaé. Zadaniem
historykdw 1 archiwistow wspotczesnie stata si¢ selekcja i tworzenie algorytmow
wyszukiwania okreslonych $ladéw, a nie ich zbieranie. To wlasnie potocznos¢,
zwyczajnos¢, czy wrecz trywialno$¢ historii codziennosci okazata si¢ najwicksza
warto$cig i polem eksploracji przesztosci w technologicznie rejestrowanych obrazach. Jak
zauwaza we wstepie do antologii Film i historia Iwona Kurz zwigzki pomigdzy filmem a
historig majg wielowymiarowy i zr6znicowany charakter :

Film bedac zrodtem do badania historii i do refleksji nad historiografig, jednocze$nie sam
rejestruje (kroniki), petni funkcje reprezentacji (film historyczny), jest symptomem przemian obyczajowych
i spotecznych — moze sta¢ si¢ wowczas zrodtem wiedzy o wygladach i gestach (,,portret widzialnego™) oraz
postawach, ideach i projektach wyobrazni (odkrywanych w akcie interpretacji konwencji opowiadania).

Odpowiada za wszystkie te obrazy, ktore staja si¢ powszechnie znane — bo s3 zawsze pokazywane w
kontekscie okreslonych wydarzen historycznych, z czasem je wypierajac i zastepujac™.

Badaczka kultury wizualnej podkresla rowniez role kina w wymiarze jednostkowym,
historii osobistych i pamigci jednostki, zwracajac uwage na to, iz Kino jest nie tylko

rezerwuarem tozsamos$ci i wydarzen na poziomie zbiorowych, ale stanowi réwniez

8 B. Matuszewski Nowe Zrédlo historii, w: Film i historia. Antologia, red. Iwona Kurz, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s.

% por. P. Burke Naoczno$é. Materialy wizualne jako swiadectwo historyczne, thum. Justyn Hunia,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2012, s.29.

*!Ibidem, s. 180-181.

%2\, Kurz Ludzie jak zywi: historiofotia i historioterapia [w:] Film i Historia. Antologia, red. lwona Kurz,
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 7-18; szerzej o zwigzkach filmu i historii
oraz pamiegci zbiorowej, przede wszystkim filmu historycznego oraz zjawiska histotainment piszg w
ostatnim rozdziale.
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podstawe osobistych wspomnien lub je artykutuje 1 w tym sensie poziomy te nieustannie

wzajemnie si¢ zaopatruja.

Jak twierdzi przywolywana wczesniej Susanah Radstone,  wspotczesnym
krytykom i teoretykom brak subtelnosci dialektycznej Benjamina i obserwacyjnej
wrazliwosci Kracaeura. Jej zdaniem skupiajg si¢ oni gtdéwnie na najbardziej oczywistych
filmowych reprezentacjach przesztosci, majac tendencje do przedstawiania jednostronnie
pozytywnych, badz negatywnych tez na temat relacji kina i pami¢ci w nowoczesnym i
post-nowoczesnym $wiecie. Wigkszo§¢ z tych krytycznych teorii opiera si¢ jedynie na
przewazajacych w danym czasie opiniach i skupia na konkretnym momencie z jego
umocowaniem w terazniejszosci, tendencja do odcinania si¢ od przesztosci oraz
przetadowaniem  medialno-informacyjnym. W  tej  perspektywie  przewazajg
technofobiczne wizje, w ktoérych wczesniejsze rodzaje pamigci ging pod presja
wspotczesnej medialnej burzy, estetyki transmisji na zywo, powtorek i natloku
reprezentacji, badz zostaja zastgpione swoimi medialnymi substytutami%. Radstone
przywotuje takze wizje ,technologicznie pozytywne”, w ktérych to media odgrywaja
zasadniczg role w tworzeniu, rozpowszechnianiu i podtrzymywaniu pami¢ci kulturowej,
wspolnotowej czy globalnej. Jednak rowniez w tych koncepcjach dopatruje si¢ znacznych

uproszczen, redukujacych kino 1 pamigci do ich wzajemnych powiazan i relacji.

Zdaniem brytyjskiej teoretyczki zenit myslenia o kinie jako substytucie
/suplemencie pamigci stanowi koncepcja pamigci protetycznej Alison Landsberg. W
opinii Radstone uzywa ona terminu pami¢¢ protetyczna, aby ,,dowies¢, ze kino posiada
mozliwos¢ implantowania wspomnien wydarzen, ktorych publiczno$¢ osobiscie nie
doswiadezyta i ktore wezesniej nie byly jej znane”®. Jak dalej argumentuje, teoretycy
traktujacy kino jako protetyczng pamig¢¢ przyjmuja jako punkt wyjscia teori¢ wczesnego
kina jako specyficznej formacji ,,kina atrakcji” oraz powotuja si¢ na charakterystyke kina
jako ucielesnionego do$wiadczenia. (zaczerpnigtg przez zwolennikéw modernisty thesis z
pism Benjamina i Kracauera). Ujecia takie zakladaja najczesciej, ze kino w wiekszym
stopniu nizreprezentacje, oferuje czysto emocjonalno-zmystowe doswiadczenie, ktore
bezposrednio angazuje ciato odbiorcy, jego fizjologi¢, reakcje motoryczne i1 afekty.
Rozpatrywanie kina jako instrumentu pamigci protetycznej zbudowana jest réwniez na

cyberteoretycznych podwalinach myslenia o technologii, ktéra rozmywa granice

% 3. Radstone, Cinema and memory, op.cit., s. 330.
* Ibidem, 5.328-329.
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pomiedzy ludzmi, a ich elektronicznymi, cyfrowymi rozszerzeniami. Teorie opisujace
kino jako protetyczng pamie¢ suponujg, iz do§wiadczenia ogladania okreslonych filméw
jest w pewnym zakresie nieodréznialne od do$wiadczenia bezposrednio przezytego i
posiada potencjat formowania wspomnien w pamigci dlugotrwatej, ktore moga na trwale
zmieniaé tozsamo$¢™.

Utopijna wizja roztaczana przez Landsberg sugeruje, ze kinowa publiczno$¢
jeszcze dlugo po zakonczeniu filmu moze czu¢ si¢ emocjonalnie ,,owtadnigta” przez
doswiadczenia postaci w nim wystepujacych, co w jej interpretacji uruchamia nowe,
politycznie progresywne zdolnosci do identyfikacji ponad spotecznymi podziatami,
wlaczajac w to roznice etniczne 1 klasowe. Poprzez problematyzowanie pozycji
,pomiedzy” autentycznym a fatszywym wspomnieniem, oraz prawdziwym i wirtualnym
doswiadczeniem, teorie medidow i pamieci protetycznej wprowadzajg nas w $wiat, w
ktérym wspomnienia protetyczne pozwalaja nam lepiej zrozumie¢ innych, poprzez
budowanie empatycznych sojuszy ponad podziatami. Jednak ,,wszczepiane pamigci”
przez kino moze prowadzi¢ takze do scenariuszy duzo mroczniejszych. Michel Foucault
postrzegat kino jako jeden z elementdéw systemu nowoczesnych aparatéw stworzonych w
celu blokowania i tamowani pamig¢ci popularne;j:

Dzis$ tanie ksigzki nie wystarczaja. Istniejg duzo skuteczniejsze $rodki jak telewizja i kino. Wierzg
W to, Ze jest to jeden ze sposobow przeprogramowania pami¢ci popularnej, ktora istniata wezesniej, ale nie

miala sposobu zeby si¢ wyrazi¢. A wigc ludziom pokazuje si¢ nie to jakimi byli, ale to jakimi musza
pamietaé , ze byli...*

Powotujac si¢ na ostrzezenia wypowiadane juz przez Szkote Frankfurcka
dotyczace medidow masowych, Foucault sugeruje, ze kino jako cze$¢ aparatu
ideologicznego w shuzbie establishmentu moze przestania¢ potoczne wspomnienia klas
nizszych fatlszywymi reminiscencjami. Podobne intuicje mozemy odnalez¢ w pracach
Robert Burgoyne, ktory twierdzi, iz film w rodzaju Forest Gump zostat stworzony celem
przeprogramowania pamigci zbiorowej w taki sposob, aby polityczne 1 spoteczne

rozdarcia lat 60. mogty zosta¢ odzyskane 1 wlaczone w pole identyfikacji narodowej97.

% Przy czym Landsberg nie zaklada, ze oba typy doswiadczenia sa nieodrdznialne. Jednoczesnie probuje
jednak dowies¢ , ze cho¢ wspomnienie protetyczne nie jest efektem przezycia realnych wydarzen to kinowy
odbior lezacy u jego podstawy wcigz pozostaje realnym do§wiadczeniem angazujagcym emocje, zmysly i
ciato, a poprzez to zapisujacych si¢ w pamigci inaczej niz wczesniejsze reprezentacje przesztosci, cho¢ nie
tak samo jak faktyczne wydarzenia.

% M. Foucault, Film and Popular Memory [w: ] Foucault Live: Interviews, 1966-84, Semiotext, Nowy
Jork 1989, s. 92-93.

°7 por. R.Burgoyne, Memory, history and digital imagery in contemporary film [w:] Memory and popular
film., red. Paul Grainge, Manchester University Press, Manchester 2003, s. 227 — 231; co wigcej badacz ten
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Bez wzgledu na to, czy postrzegane z optymizmem, czy ze strachem, wizje kina jako
nosnika pamiegci protetycznej suponujg, iz kino moze implantowa¢ wspomnienia
niedoswiadczonych wydarzen, badz zmieniaé¢ te istniejace. Dlatego zdaniem krytykow
takich jak Radstone, teorie te obdarzaja kino nadzwyczajnymi prerogatywami bez
oferowania pelnego wytlumaczenia procesoOw dzigki to ktérym kinematograficzne
wspomnienia zostajg zintegrowane ze wspomnieniami widzow. W perspektywie tej
krytyki pamig¢ protetyczna powstaje w sytuacji, w ktorej kino wszczepia wspomnienia
pasywnym widzom, ale bez zadnej aktywnosci ze strony widza w zakresie negocjowania
znaczenia tych obrazow®®. Teorie kina jako pamigci protetycznej czynig (wprost lub nie)
zalozenie o ekwiwalencji pomigdzy ogladaniem kinematograficznego widowiska a
doswiadczeniem/ przezyciem do$wiadczenia (living through an experience), co rozmywa
epistemologiczng granice miedzy reprezentacja a doswiadczeniem. Przyjecie takiej
perspektywy 1 przypisanie kinu nieograniczonych mocy w transformacji tozsamosci
odbiorcéw poprzez transformacje ich pamiegci, zdaje si¢ ignorowaé dotychczasowy
dorobek teorii kinowego odbioru, struktury filmowej narracji i spektaklu, stowem catej
ztozonej gry, jaka odbywa si¢ pomiedzy widzem a filmowym tekstem. Podsumowujac
wywod Radstone mozna powiedzie¢, ze W jej perspektywie teorie filmowej pamieci
protetycznej sugerujace, ze wspomnienia pochodzace z obejrzanego filmu dostaja si¢ do
umyslu  widza niepostrzezenie, opisuja tylko jeden aspekt ~mechanizmu

kinematograficznej memoryzacji i memonicznej protetyki.*.

stwierdza, ze film byl uzywany w doraznych celach politycznych w latach dziewigédziesiatych ,, By
morphing the character Forest Gump into the archive of actual history, ‘into record’, as it were, Forest
Gump , the film, rewrites the social and historical past in a way that dovetailed with conservative and
reactionary political movements in the mid-1990s, many of which used the film as a rallying cry for
fundraising and for political campaigns.”- s. 230-231.

% W dyskursie popularnym idea ta pojawia sic w kasowym blockbusterze Chistophera Nolana Incepcja, w
ktérym caty §wiat diegetyczny mozna traktowac jako metafore funkcjonowania rzeczywstej ,,fabryki snow”
, czyli Hollywood.

%9 Szerzej tezy Susanah Radstone i Alison Landsberg zostaty omowiona w rozdziale drugim niniejszej
dysertacji.
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1.2. Amnesiaploitation: problem (nie)pamieci w popularnym Kinie
gatunkowym

Aby przeanalizowac wspolczesne spoteczenstwo nalezatoby wystuchaé wyznan, ktore stanowiq produkty
Jjego przemystu filmowego. Wszystkie one, mimo woli, zdradzajq brzydkie sekrety. W niekonczqcym sig
szeregu filmow, powraca wciqz skonczona liczba stereotypowych tematow; to one ukazujg, jakim
spoleczenstwo chce siebie widzie¢

Siegfried Kracauer

Why the obsession with absentmindedness? This isn't just a handy screenwriting device. There's something
going on here, somewhere down in the zeitgeist-haunted basement of popular culture where our national
subconscious lives. Why can't the great American movie hero remember who he is?

Lev Grossman

Najbardziej popularng postacig wspotczesnego kina - obok superbohaterow,
psychopatycznych mordercow wzbudzajacych podziw, badz sympatie, hord wampiréw i
wilkotakow, ktore wrdcily juz nie jako $cigani i napietnowani odmiency, ale nowa
arystokracja przejmujaca rzad dusz mlodych odbiorcoOw - stal si¢ czlowiek bez pamigci,
jednostka bez tozsamosci 1 bez przesztosci, w wyjatkowych sytuacjach posiadajaca cudza,
badz sztuczng pamig¢. W przeciwienstwie do swoich konkurentow, bohater o taki profilu
nie zostal przyporzadkowany do okre§lonego filmowego gatunku. Jego niedookreslona
sytuacja egzystencjalna pozostawiala szerokie pole popisu filmowym tworcom. Bohater
bez pamigci w ciagu dwodch ostatnich dekad wystepowal w rozmaitych rolach: agenta bez
pamigci, ktory dowiaduje sig, ze jest cztowiekiem o wielu o tozsamos$ciach (trylogia o
agencie Jasonie Bourne [Matt Damon] - 2002, 2004, 2007), seryjnego zabdjcy bez
pamieci (Leonard Shelby [Guy Pierce] w Memento, rez C. Nolan, 2000; Dr Martin Harris
[Liam Neeson] Tozsamos¢ [Unknown] rez. J.Collet-Sera, 2011), nauczycielki i pani
domu, ktora okazuje si¢ agentka i zawodowym zabdjcg (Geena Davis jako Samantha
Caine / Charly Baltimore w Dfugi pocatunek na dobranoc [The Long Kiss Goodnight],
rez. R. Harlin, 1996). Oprocz filmu sensacyjnego figura amnezji szeroko eksploatowana
byla w ramach kina sci-fi : tu rowniez mamy podwdjnego agenta bez pamigci, ktorego

tozsamos$¢ ulega przeobrazeniu (Douglas Quaid vel Hauser [Arnold Schwarzenegger] w
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Pamieé Absolutnej [Total Recal], rez. P. Verhoven, 1990 — remake w 2012 w rez. L.
Wiessmana); rebelianta, ktory wgrywa sobie pami¢¢ rozmaitych umiejetnosci, aby
walczy¢ z establishmentem ustanowionym przez program komputerowy (bohaterowie
serii Matrix, rez. A i L Wachowski, 1999, 2003, 2003), przemytnika pamigci, ktory
ryzykuje utrate wtasnych wspomnien, a tym samym wtasnej spdjnej tozsamosci (Keanu
Reeves jako Johny Mnemonic, rez. R. Longo, 1995), towcy androidow, ktory by¢ moze
rowniez sam jest maszyna, a cata jego pami¢¢ nalezy do kogo$ innego (Rick Deckard
[Harrison Ford] w £owcy Androidow [Blade Runner], rez. R. Scott, 1993 — dopiero w
wersji rezyserskiej pojawia si¢ mozliwos$¢ takiej interpretacji), czy ostatniego straznika
ziemi, postapokaliptycznego kowboja, ktory okazuje si¢ zmultiplikowanym egzekutorem
resztek zasobow planety sterowanym przez obcg cywilizacje (w roli Jacka Harpera, Tom

Cruise — Niepamigé [Oblivon] rez. J. Kosinski, 2013).

Probleméw z pamigcig do$wiadcza rowniez wickszo$¢ bohaterow filmow z
subgatunku okreslanego mianem mind games movies. Niektore z nich taczg konwencje
kryminatu, filmu noir i dramatu psychologicznego; dzigki temu raz detektyw okazuje si¢
schizofrenikiem, pacjentem szpitala psychiatrycznego (szeryf federalny ‘Teddy’ Daniels
vel weteran wojenny i morderca zony Andrew Laeddis [Leonardo Di Caprio] w Wyspie
Tajemnic [Shutter Island], rez. Martin Scorsese, 2010), a innym razem alkoholikiem w
trakcie ostrej psychozy Korsakowa (w tej roli Andrzej Chyra jako komisarz Marek
Jeklewski w filmie Palimpsest rez. Konrad Niewolski, 2006). Inne Zongluja elementami
thrilerra i sci-fi z domieszkg melodramatycznej historii i psychologicznego studium, jak
w Incepcji [Inception] rez. C. Nolan, 2010, w ktérym architekt cudzej pamigci by¢ moze
zapomnial, Ze znajduje si¢ w glebokiej $piagczce, tzw. limbo (jako ‘haker’ umystow Dom
Cobb - Leonardo Di Caprio), czy w Mechaniku [ElI Mauinista] rez. B. Anderson, 2004,
gdzie Christian Bale jako Trevor Reznik, cierpigcy na chroniczng bezsenno$c¢ i1 dysocjacje
osobowosci mechanik, w psychotycznych wizjach dociera wreszcie do wypartego
wspomnienia wypadku, ktérego byl sprawca. Bardzo podobng mieszankg gatunkowych
sktadnikow z etykietka horroru odnajdujemy w Szeptach (The Awaking), rez. Nick
Murphy, 2011, w ktorym Rebecca Hall jako Florence Cathcart, nieustraszona
demaskatorka fatszywych spirytystow 1 szarlatandéw, musi zmierzy¢ si¢ z wypartymi z
pamieci duchami (sic!) przesztosci. Figura ,bohatera bez pamiegci” zdaje sie¢ wrecz
prowokowa¢ do gatunkowych koktajli, jak w przypadku komedio-westernu sci-fi Jona

Favreau z 2011 Kowboje i Obcy (Cowboys & Aliens), gdzie Daniel Craig gra $ciganego
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listem gonczym kowboja-bandyte, ktéry wymknat si¢ kosmitom, cho¢ tego nie pamigta.
By¢ moze jeszcze bardziej nieoczywiste polgczenia formy filmu animowanego i
dokumentu, w ktérym bohater mierzy si¢ z wyparta przesztoscia, to Walc z Baszirem Avri
Folmana z 2008 roku, poruszajace studium dos$wiadczenia wyparcia 1 wspomnien
intruzywnych w przebiegu zaburzen po stresie traumatycznym. Temat utraty pamieci
bywa podejmowany rowniez w lzejszym repertuarze komediowym, jak trylogia o
przygodach kumpli pana mtodego, ktérym po wieczorze kawalerskim zupeknie ,,urwat si¢
film” (Kac Vegas [The Hangover] rez. T. Phillips, 2009, 2011, 2013). Bardzo popularng
postacig stal si¢ réwniez zakochany bez pamieci (Zakochany bez pamieci [Eternal
Sunshine of the Spotless Mind], rez. M. Gondry, 2004, Vanilla Sky rez. C. Crowe, 2001;
Czlowiek bez przesztosci, rez. A. Kaurisméki, 2002), bywa, ze zakochany w kobiecie,
ktéra badz to zapomniata o ich wspolnej historii (chora na Alzheimera Allie Calhoum
(Rachel McAdams/ Gena Rowlands) w filmie Pamietnik (The Notebook) rez. N.
Cassavates, 2004), badz nie jest w stanie zapamigta¢ swojego adoratora (Lucy Whitmore
[Drew Barrymore] w 50 pierwszych randek [50 First Dates], rez. P. Segal, 2004). O
zakochanym bohaterze zapomina czasem caly $wiat (Rekonstrukcja [Reconstruction],
rez. C. Boe, 2003), badZ pozostaje on jedynym, ktéry pamigta, kiedy $wiat wokot niego
zapetla sic w efekcie déja vu (Dzier Swistaka [Groundhog Day], rez. H. Ramis, 1993).
Nawet bohaterowie animowanych produkcji dla dzieci cierpig na zaburzenia pamigci, tak
jak rybka zwana Dory w Gdzie jest Nemo (rez. A Stanto, J. Wizmur, 2003) czy
popularny, nie tylko wsrod dzieci, Spongebob w odcinku Missing Identity (trzeci sezon
serii, 2004). To imponujace, cho¢ niepetne, emploi bohatera bez pamigci z przetomu

wiekow stawia przed nami pytanie o zrodla fenomenu jego popularnosci*®.

Juz w poczatkach kina zdarzato sie, ze filmowi bohaterowie do$wiadczali
problemow z pamigcig. Baxendale przy okazji weryfikacji filmowego obrazu amnezji z
jej prawdziwymi przyczynami, obrazem, przebiegiem i prognozami na wyleczenie
dokonuje retrospektywnego przegladu filméw, ktére w historii kina podejmowaty temat
utraty pamigci. Rozpoczyna od kina niemego stwierdzajac, ze bohater bez pamigci

wystgpit w nie mniej niz 10 filmach do roku 1926 (m.in. Garden of Lies,1915; The Right

1% W sieci mozna odnalezé wiele list i rankingow zestawiajacych filmy wykorzystujace figure amnezji np.
http://www.imdb.com/list/Is000698036/;

http://www.ifc.com/fix/2012/02/ten-favorite-amnesia-movies;
http://mysteryfile.com/blog/?p=2054;
http://filmaster.pl/tag/amnezja/;
zob.tezhttp://www.telegraph.co.uk/culture/film/10121259/Amnesia-cinemas-greatest-
device.html,[1.04.2015].
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of Way, 1915; The White Pearl, 1915; The Victory of Conscience, 1916; A Modern Cain,
1921)101. W wigkszosci z nich figura amnezji byla atrakcyjna z punktu widzenia
narracyjnej intrygi opartej o zagadke lub pomytke, splotu zaskakujacych okolicznosci,
zazwyczaj w komediowej odstonie. Cho¢ autorka po okresie kina niemego nie porzadkuje
juz chronologiczne amnezyjnej filmografii i nie jest tak skrupulatna w weryfikacji liczby
tytutow filmowych podejmujacych problem zaburzen pamigci, to przygladajac si¢
okresowi klasycznego kina hollywoodzkiego zauwaza, ze najwigkszym powodzeniem
filmowy bohater doswiadczajacy amnezji cieszyt sigw filmie noir i Kinie sensacyjnym
(Two in the Dark, rez. B. Stoloff, 1936; Crime Doctor, rez. Michael Gordon, 1943; Two
O'Clock Courage, rez. A.Mann, 1945; Urzeczona (Spellbound), rez. A.Hitchock, 1945;
Black Angel, rez. Roy William Neill, 1946; Violence, rez Jack Bernhard, 1947; Shadow
on the Wall, rez. Pat Jackson, 1950; Marnie rez. A. Hitchock, 1964; Mirage, rez. E.
Dmytryk, 1965). Zdarzaty si¢ réwniez dramaty psychologiczne podejmujace watek
amnezji jak Streets of Memory, rez. Shepard Traube, 1940; Zagubione Dni (Random
Harvest), rez. Mervyn LeRoy, 1942; Women with No Name, rez. Ladislao Vajda, 1950;
czy oparty o sztuk¢ Tennesy Williamsa Nagle Ostatniego Lata (Suddenly, last summer),
rez. J.Mankiewicz, 1959, a nawet pojedyncze komedie romantyczne jak Matrimonial Bed
rez. M Curtiz, 1930 czy | Love You Again, rez. W.S. Van Dyke, 1940. W wiekszosci
wymienionych filméw amnezja funkcjonuje jako narracyjny wytrych uzyty do
uatrakcyjnienia zgranego schematu opowiesci detektywistycznej, czesto powiekszajac
grono podejrzanych o tego, kto nie pamigta, badz utrudniajgc rozwigzanie wilasnie
poprzez niepami¢¢ jedynego $wiadka. Najczeg$ciej] amnezja w fabutach kryminalnych
spowodowana jest urazem mechanicznym — uderzeniem w glowg (co jest, jak podkresla
Baxendale, jednym z najmniej prawdopodobnych przyczyn rzeczywistych ubytkéw
pamicci oraz amnezji catkowitej, wstecznej czy nastepczej'®?). Co jeszcze bardziej
charakterystyczne 1 zupetnie nieprawdopodobne wszyscy bohaterowie owa pamigé
odzyskuja, badz to poprzez doswiadczenie powtdrnego uderzenia w glowe, badz
konfrontacji z osobg, przedmiotem lub sytuacja uderzajaco przypominajaca przesztosc.
Ten wysoce nierealistyczny scenariusz wskazuje na uzywanie amnezji jako okreslonej
figury w obrebie narracji, ktora nie tyle jako reprezentacja rzeczywistej kondycji, a pewna

figura, uzasadnia okreslong konstrukcje sjuzetu otwierajac ja na wspotistnienie kilku

191 5 Baxendale (2004) Memories aren’t made of this: amnesia at the movies, British Medical Journal, vol.
329, s.. 1480- 3.za: http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC535990/ [12.09.2014].

192 Najczestszymi przyczynami powaznym syndroméw amnezji sg interwencje neurochirurgiczne, infekcje
atakujgce rowniez mozg oraz udar mozgu. Por. Baxendale, op.cit.
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plaszczyzn intepretacyjnych i pozwalajgc utrzymaé niemalze do rozwigzania filmowej
fabuty kilka wersji zdarzen. W cze$ci wspomnianych filméw zostaje wzigte pod uwage
réwniez psychogenne podloze amnezji, najczes$ciej wigzane z psychoanalitycznym
wyparciem i poczuciem winy (jak u Hitchocka w Urzeczonej i Marnie), czy szokiem w
zwigzku z byciem $wiadkiem traumatycznych wydarzen (np. w filmach wojennych
Random Harvest, rez. Mervyn LeRoy, 1942 oraz Nagle Ostatniego Lata [Suddenly, last
summer] rez. Joseph Mankiewicz, 1959). W tym wypadku poglebione portrety
psychologiczne i zwigzane z utrata pamigci dylematy, obok kryminalnej zagadki czy
dramatu kochankéw, stajg si¢ uprawnionym 1 rownie waznym tematem filmowej
opowiesci. We wszystkich praktycznie wypadkach mamy jednak do czynienia z happy
endem, z przywroceniem pelnej, nawet jesli niechlubnej pamigci, z odzyskaniem
poczucia spojnosci ‘ja’ i $wiata wokol, a transformacja bohatera, ktory doswiadczyt

amnezji, praktycznie zawsze jest przemiang pozytywna.

Nieco inaczej wyglada sytuacja w przypadku wyparcia i zaburzen pamigci i
percepcji zwigzanych z objawami PTSD (post-traumatic stress disorder) w filmowych
obrazach bedacych zazwyczaj skutkiem doswiadczen wojennych. Juz po drugiej wojnie
swiatowej, kiedy nie istniata nawet jednostka diagnostyczna opisujace ten rodzaj
zaburzen, pojawiaty si¢ filmy, ktore trafnie i przenikliwie opisywaty doswiadczenia tych,
ktorzy przezyli wojng. Jeden z pierwszym filmow dotykajacych tego problemu,
wyrezyserowany przez Wiliama Wylera, Najlepsze lata naszego Zycia [The best years of
our lives] z 1946 roku skupial si¢ przede wszystkim na problemie powrotu do
normalnego zycia, wiedzionego w codziennej rutynie i zgodnie ze spotecznymi normami
po traumatycznych do$wiadczeniach wojennych. Problematyczne okazywaty si¢ relacje z
bliskimi, ktorzy nie rozumieli przemiany, jaka zaszta w ich partnerach zyciowych.
Jednoczes$nie sami byli juz na innym etapie zycia, ktory, wyrwani ze swojego zycia
zolnierze przegapili, a o tym czego doswiadczyli w tym czasie za wszelka ceng¢ chcieliby
zapomnie¢. O ile Wyler probuje pokaza¢ trudnosci i problemy psychiczne weterandw na
plaszczyznie spotecznych i interpersonalnych relacji o tyle Alain Resnais w formie
filmowej probuje uja¢ bardzo subiektywne 1 intymne do$wiadczenie traumy 1 wyparcia.
Film Hiroszima, moja mitos¢, ktory premiere miat w 1959, cho¢ wykluczony z gldwnego
konkursu w Cannes z powoddéw politycznych, zostat zauwazony przez krytykow i

publicznos¢ i odbit si¢ niezwykle szerokim echem. Do dzi§ uwazany jest za film
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inaugurujacy Nowg Fale w kinie francuskim'®. Resnais probujac opowiedzie¢ o
do$wiadczeniu traumy 1 jej niszczgcym 1 miazdzagcym dziataniu na rozumienie i
przezywania czasu oraz pojecia ,,ja”’, o procesach pamieci i zapomnienia, eksperymentuje
z filmowg forma, szuka nowych srodkéw wyrazu. Udaje mu si¢ uchwyci¢ to, co dopiero
probuja opisa¢ psychologowie obserwujacy 1 badajagcy weteranow 1 1 II Wojny

Swiatowej1°4. PTSD jako zaburzenie charakteryzuje dialektyka dzialania umysthu,

103 Alain Resnais otrzymat propozycje realizacji filmu dokumentalnego o wybuchu bomby atomowej, od
producenta Nocy i mgly. Resnais, w ramach przygotowywania si¢ do realizacji projektu, zapoznat si¢ ze
wszystkimi japonskimi filmami dokumentalnymi dotyczacymi wybuchu bomby atomowej w Hiroszimie.
Po ich obejrzeniu stwierdzil, ze nic wigcej w formie dokumentalnej nie mozna na ten temat powiedzie¢.
Znajduje to w swoje odzwierciedlenie w filmowym komentarzu : ,,Rekonstrukcje w Hiroszimie zostaty
wykonane tak sumiennie jak to tylko mozliwe. Filmy o Hiroszimie zostaty wykonane tak sumiennie jak to
tylko mozliwe. Iluzja jest tak doskonata Ze turysta tka.” Powraca tutaj watek zaposredniczen pamigci, ich
materialnych realizacji, statusu miejsc upamigtniania, dokumentéw fotograficznych i filmowych jako
jedynych sladoéw przesztosci, dowodow jej istnienia. Co cickawe nie chodzi tu o upamigtnianie Hiroszimy,
ktora znikneta, Hiroszimy sprzed wybuchu, a o utrwalenie samego momentu znikania, zatrzymanie
rzeczywistosci znikajacej w mgnieniu oka oraz zgliszczy, ktdére po niej pozostaja. Bohaterka filmu
opowiada 0 swoich wizytach w muzeum: ,, Widzialam tam krazacych po wystawie ludzie, zamy$lonych
ludzi, mijajacych fotografie, rekonstrukcje odkad nie ma nic innego do zobaczenia w Hiroszimie.
Fotografie, fotografie, rekonstrukcje — bo przeciez nie ma nic innego. Opisy, bo przeciez nie ma nic innego.
Patrzytam na ludzi je ogladajacych, sama ogladatam zamyslona.” W tym samym czasie kamera rowniez
krazy po muzeum, przyglada si¢ ludziom ogladajacym rekonstrukcje i ,,pozostatosci” Hiroszimy, wraz z
bohaterka oglada spalong ludzka skér¢ w szklanych stojach, spalone, roztrzaskane kamienie. Po chwili
styszymy powtarzajaca si¢ odpowiedz mezczyzny: “Nic nie widziata§ w Hiroszimie”. To odpowiedz
zarowno Margaret Duras, autorki scenariusza, jak i powtarzajgca si¢ w kolejnych filmach odpowiedz
Resnais 0 niemoznosci odtworzenia obrazu przeszto$ci i porazce medium mechanicznej rejestracji.
Materiaty filmowe, ktére towarzysza dialogowi rozpoczynajacemu film, to po czg¢éci materiaty, ktore
zbieral do swojego dokumentu Resnais. To dowdd jego porazki z-dokumentowania zagtady w Hiroszimie.
Resnais buduje pigtrowa konstrukcje zestawiajac materialy podejmujace probe rekonstrukcji wydarzen
zwigzanych z wybuchem bomby atomowej ( japonskie“fatszywe” dokumenty (false documentary), ale
réwniez samg instancje muzeum) wpisuje je w film, ktory, przynajmniej na poczatku, zdaje si¢ by¢ proba
rekonstrukeji, probg powiedzenia czego$ o Hiroszimie, tym mocniej im bardziej w warstwie dialogowe;j
wszelkie takie proby sa negowane. Poprzez zestawianie ze sobg materialdbw w konwencji neewsreels z
kolejnymi pietrami opartych o nie rekonstrukcji, film staje si¢ z jednej strony namystem nad mozliwosciami
i ograniczeniami medium reprezentacji, a z drugiej, refleksjg nad samg probg dotarcia do przesztosci,
historig, pamigcig oraz srodkami stuzgcymi ich zaposredniczaniu.

%40 ile w literaturze juz w Odysei Homera mozemy odnalezé opisy objawow podobnych do tych
wyodrgbionych w ramach PTSD (Odys jako weteran wojny trojanskiej doswiadcza wspomnien
intruzywnych — wdzieranie si¢ na jawie do $wiadomos$ci scen traumatycznych oraz ,,poczucia winy
ocalatego”) to pierwsze naukowe opisy zaburzen po stresie traumatycznych pojawiajg si¢ pod koniec XIX
w. w obrazie ,histerii i nerwicy powypadkowej” w studiach Charcota a nastgpnie Freuda. Za tworce
pierwszej probe usystematyzowania leczenia zaburzen potraumatycznych uwaza sie Pierra Janet’a — ucznia
Charcota. Kolejny etap w opisywaniu psychologicznych sktutkéw doswiadczenia traumy wiaze si¢ z II
Wojna Swiatows i ze wzgledu na duzo wigksza iloé¢ badanych i potrzebujacych pomocy podjete zostaja
réwniez bardziej usystematyzowane studia ( Roy. R. Grinker. John P. Spiegel., Men under stress, 1945 czy
pisma Abrama Kardinera- ucznia Freuda). Kolejny etap przypada na lata 60 i 70 XX w. , ktory w Europie
wigze si¢ z podjeciem obserwacji i leczenia bylych wigznidow obozdéw koncentracyjnych a w Stanach
Zjednoczonych zwigzany jest z zakonczeniem wojny w Wietnamie. W 1980 roku wprowadzono do
klasyfikacji DSM 1ll — systemu klasyfikacji zaburzen psychicznych obowigzujgcego na terenie Stanow
Zjednoczonych - jednostke chorobowg PTSD (posttraumatic stress disorder). W klasyfikacji europejskiej
ICD - 10 pojawia si¢ ona dopiero w 1993 roku, podaj¢ za: M. Lis-Turlejska Psychologiczne nastgpstwa
stresu traumatycznego [w:] Psychologia Kliniczna, t.2., red. H. S¢k, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2006.
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hipermnezja przeplatana jest epizodami amnezji, wspomnien si¢ nie przywoluje, raczej
ich si¢ doswiadcza, zazwyczaj bez witasnej woli, w powracajacych reminescencjach a
czasem s3 one zupelnie zablokowane, niedostepne mimo wysitku. Podobnie jest z
poczuciem czasu subiektywnego w PTSD, dla chorych przeszto$¢ wciaz jest aktualna,
jest ich terazniejszos$cig, cho¢ nie potrafia w pelni przywotaé jej ksztaltu. Istnieje cala
grupa symptomow okreslana mianem ,,ponownego odtwarzania traumy”, posrod ktorych
znajduje si¢ objaw opisywany jako nagle dzialanie lub czucie, tak jak gdyby
traumatyczne zdarzenie nastgpito ponownie. To uwiktanie terazniejszosci w przesziosc,
zaburzenia poczucia czasu, podkreslone sg w filmie przez rezygnacje ze schematu
przyczynowo-skutkowego w konstrukcji narracji, ale przede wszystkim poprzez
dekonstrukcje¢ figury flashbacku. Obraz przesztosci pojawia si¢ tu nieumotywowany i
niezakotwiczony w dialogu, wprowadzajac widza w dezorientacj¢ co do proby
umieszczenia go w Swiecie diegetycznym. Konstrukcja ta zdaje si¢ odzwierciedlac
doswiadczanie tzw. wspomnien intruzywnych w przebiegu PTSD, znajdujacych si¢ poza
Swiadoma kontrola obrazow przesziosci, ktore pojawiaja si¢ z ogromng silg
obezwladniajac percepcje rzeczywisto$ci niezaleznie od woli jednostki. Jest to
konstytutywna cecha pamigci potraumatycznej, ktora rozdarta jest pomiedzy
intruzywno$cig a nieosiggalnoscia, mozliwoscia widzenia i $lepota, pamigcig i
zapomnieniem. Gilles Deleuze w do$wiadczeniu wojny widzi przyczyne powstanie kina
obrazu-czasu. Jego zdaniem potrzebne byty formy obrazu o charakterze mentalnym, ktore
moglyby ukaza¢ zmiany, jakie wywotata wojna w ludzkiej §wiadomosci, gdyz schemat

Sensoryczno- motoryczny nie jest w stanie odzwierciedli¢ tego rodzaju do§wiadczenia.

Temat powojennej traumy i zwigzanych z nig zaburzen powraca, a wlasciwie
rozwija si¢ w petni, w amerykanskim kinie lat 70’ i 80° w zwigzku z zakonczeniem wojny
w Wietnamie 1 prébg przepracowania kondycji weteranow. Pomimo twierdzenia Deleuza
wigkszo$¢ z tych filmow opiera si¢ na klasycznym schemacie narracji przyczynowo-
skutkowej, cho¢ to psychika bohatera i doswiadczane przez niego dyskrepancje pomiedzy
przesztoscia 1 terazniejszoscia, czgsto wyparte wspomnienia, ktore jednak nie pozwalaja o
sobie zapomnie¢ 1 prowadza do dezintegracji osobowosci bohatera, stajg si¢ centralnym
tematem filmu. Paradygmatyczne przyktady to Taksowkarz rez. M. Scorssese, 1976 oraz
Lowca Jeleni, rez. M.Cimino z 1978, ktére obok obyczajowej warstwy dramatu
psychologicznego posiadaja cechy obrazu-czasu. W fabulach tych nie ma zazwyczaj

happy-endu, a przywrocenie pamigci nie porzadkuje $wiata i nie zmienia bohatera na
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lepsze, wrecz przeciwnie prowadzi do zupetnej dezintegracji i destabilizacji. Nawet jesli
ten tadunek jest nastgpnie cze$ciowo neutralizowany w kinie gatunkéw m.in.: Rambo:
Pierwsza Krew (rez. Ted Kotcheff, 1982); Ptasiek (rez. Alan Parker, 1984) Szalony Megs
([Jacknife], rez. David Hugh Jones, 1989); Urodzony 4 lipca (rez. Oliver Stone, 1989);
Drabina Jakubowa ( rez. Adrian Lyne, 1990) to w zadnym z tych przypadkéw nie mamy
do czynienia ani z pelnym powrotem do ,zdrowia” czy tez ,,normalnosci”, ani
przywroceniem porzadku i szczgsliwym zakonczeniem, czego po klasycznym kinie
mainstremowym nalezatoby si¢ spodziewaé. O ile w filmach powstalych mniej wigcej w
tym samym czasie, kiedy rozpoczeto badania nad zaburzeniami po stresie
potraumatycznym (PTSD) punktem zaczepienia w §wiecie przedstawionym wcigz jest dla
widzow tozsamos$¢ bohatera, cho¢ roztrzaskana, z wieloma wyrwami, biatymi plamami i
czarnymi dziurami, natr¢tnymi, powracajagcymi obrazami, ktérych nie mozna utozy¢ w
zadne spojne wspomnienie, to w produkcjach z ostatnich dwoch dekad tracimy nawet ten
grzaski grunt, znajdujac si¢ na kompletnie nieznanych wodach czlowieka bez
wlasciwosci, postawieni w sytuacji bohatera, ktory nie wie kim jest, gdzie jest i przede
wszystkim dla zawigzania filmowej akcji, z jakiego powodu? Narracyjne rozwigzania w
kinie popularnym do$¢ pragmatycznie wykorzystuja owo zagubienie. Odnajdywanie
wlasnej tozsamosci poprzez celowe, badz mimowolne, odzyskiwanie pamigci, staje si¢
glowna osig narracyjng filmu, cho¢ najcze$ciej jest ono uwiktane w interesy innych oséb,

a wrecz newralgiczne dla jakiej$ ,,wigkszej sprawy”.

Bohater bez pamigci, cztowiek bez tozsamosci, okazal si¢ niewiadomg, ktorej
brakowato w schemacie réwnan gatunkow, takich jak thriller, film sensacyjny czy
science-fiction, gdzie obliczone na zaskoczenie formuly, pomimo scenariuszowych
ekwilibrystyk, wcigz sumowaly si¢ w przewidywalny na poczatku wynik. Zasada
nieoznaczono$ci nieprzewidywalnego dla siebie samego protagonisty przeniosta zagadke
ze $wiata zewnetrznego do wnetrza bohatera, z ktorym widz ma si¢ identyfikowaé. Odtad
bohater, nie wiedzac kim jest, staje si¢ detektywem §ledzacym samego siebie. Poszlaki
znajduje w otaczajacej go rzeczywistosci, ale odpowiedzi zna tylko on, cho¢ ich nie
pamigta. Sytuacja komplikuje si¢ jeszcze bardziej, gdy widz, czasem wraz z bohaterem,
odkrywaja, ze nie mogg ufa¢ temu, co widzg lub wiedzg. Cechy, ktére tacza filmy
wykorzystujace w ostatnich dwoch dekadach figure amnezji, to, migdzy innymi, sytuacja
bohatera, ktéry niczym filmowy widz, umieszczony zostaje w kompletnie nieznanej

rzeczywistosci 1 z napotkanych w niej elementow probuje zrekonstruowaé wtasng toz-

50



samos$¢. Symptomatyczna jest dla nich rowniez sytuacja $nienia i moment przebudzenia,
zwlaszcza jako scena otwierajaca filmowa narracje, ktorg automatycznie bierze w
poznawczy nawias. Jest to sygnal dla odbiorcy, iz musi si¢ zdystansowac zaréwno do
percepcji bohatera, jak i wlasnych schematow odbioru. Swiat, ktory oglada, moze by¢
jedynie snem, mirazem, projekcjg. Kolejnym wspdlnym dla omawianych filmow
punktem jest posta¢ detektywa, badz wynajmowanego przez bohatera, aby pomoc mu w
rozwiktaniu zagadki jego przesztosci, badz sam bohater wciela si¢ w jego role, czesto
posiadajac ku temu szczegolne predyspozycje jako policjant, szeryf lub agent wywiadu.
Pomimo gatunkowej réznorodno$ci wszystkie te filmy czynig ze zjawiska amnezji
narracyjny wytrych i wykorzystuja model powiesci detektywistycznej, gdzie
przedmiotem akcji staje si¢ odkrycie wydarzen poprzedzajacych jej rozpoczgcie, w
terazniejszo$ci poszukujemy $ladow przesztosci, w efekcie czego punkt wyjscia staje si¢
punktem dojscia, a zadaniem widza 1 bohatera staje si¢ odtworzenie ciggu przyczynowo—
skutkowego. W uktadaniu tych filmowych puzzli widz i bohater nie zawsze jednak maja
rowne szanse. Pod tym wzgledem wspomniane filmy bardzo si¢ r6znig, cho¢ mozna
pokusi¢ si¢ o wyrdznienie kilku podstawowych schematow relacji pomiedzy widzem,

bohaterem a §wiatem przedstawionym.

Zardéwno widz, jak i bohater moga znajdowac si¢ w co najmniej trzech wyjsciowych
relacjach wobec siebie 1 $wiata przedstawionego. Symetrycznej — kiedy zaréwno widz,
jak 1 bohater, majg taki sam poczatkowy zasob wiedzy o $wiecie przedstawionym i
tozsamosci bohatera - Zzaden, a wraz z rozwojem fabularnej akcji 1 dziatan
podejmowanych przez bohatera, symultanicznie probuja zrekonstruowaé przebieg
przesztych wydarzen, ktore doprowadzity do amnezji bohatera. W tym wariancie widz
nie posiada innych Zrodet, poza tymi, do ktérych dostgp ma rowniez bohater. To jego
oczyma oglada $wiat przedstawiony. W tym uktadzie najczesciej zwrot narracyjny wigze
si¢ z odkryciem, 1z bohater sprzed zaniku pamigci byl zupelnie kim$ innym niz ten,
ktorego obserwujemy podczas filmowej akcji, co dla niego samego jest najwigkszym
zaskoczeniem. Przez caly czas trwania filmu widz towarzyszy gldwnemu bohaterowi,
ktory spotyka rozne postacie 1 trafia na rozmaite $lady, probujac zrekonstruowacé swoja
przeszto$¢. Satysfakcja, ktorg odczuwa zarowno bohater, jak 1 widz, wynika z pelnego
rozwigzania zagadki, dotarcia do prawdy. W tym wariancie nie tylko punkt wyjscia, ale
takze dojScia, pozostawia widza 1 bohatera w relacji symetrycznej wobec S$wiata

przedstawionego. Taki schemat, zostaje zastosowany W Okruchach wspomnien

51



(Shattered, rez. V. Petersen, 1991), gdzie roztrzaskana (sic!) pamig¢¢, uktada si¢ w
misterng narracyjng konstrukcj¢. Gtowny bohater na poczatku filmu budzi si¢ z glebokiej
$pigczki. Oprocz zmasakrowanej w skutek wypadku twarzy okazuje si¢, ze cierpi
réwniez na amnezj¢. Nie jest ona jednak skutkiem mechanicznego urazu moézgu, a ma
podioze psychogenne. Intryga jest doprawdy misterna. Mgz, ktory nie pamigta swojej
zony, podejrzewa, ze podjeta ona wraz ze swym kochankiem zamach na jego zycie.
Prowadzac wraz z wynajetym detektywem dochodzenie, ktore ma tego dowies¢,
dowiaduje si¢, ze to jednak on zabil kochanka, za ktérego przebiera si¢ jego zona, aby
zmyli¢ detektywa. Ostatecznie znajduje trupa, ktory posiada jego tozsamos$¢ 1 przypomina
sobie, ze to on byt owym feralnym kochankiem, ktéremu kobieta po wypadku,
wykorzystujac zanik pamieci, nadala tozsamo$¢ meza. W tym przypadku odkrycie
wlasnej tozsamos$ci ma funkcje katarktyczng. Podobnie narracja przywracajac na koncu
tad 1 harmoni¢ pomigdzy Swiatem subiektywnym i obiektywnym, pozostawiajac jedyne
mozliwe rozwigzanie, symetryczny oglad $wiata przedstawionego, zaréwno z
perspektywy bohatera, jak i widza, buduje obraz rzeczywisto$ci przewidywalne;j,
logicznej i w pelni poznawalnej. Amnezja na poziomie interpretacji jest tutaj jedynie
pewnym etapem, zdarzeniem, co prawda zmieniajacym percepcje $wiata i podwazajacym
spojnos¢ podmiotu, ale jedynie przejsciowo. W tym wariancie narracyjnym mozna w
petni odtworzy¢ przeszto$¢, dotrze¢ do prawdy o $wiecie i o sobie. Na poziomie
strukturalnym amnezja jest dodatkiem, nie zmieniajacym zasadniczo formuty filmu
detektywistycznego, stanowiac jedynie $wietny pretekst dla niespodziewanych zwrotow

akciji.

Kolejnym wariantem konstrukcji fabuly, wykorzystujacej jako narracyjny wytrych
zjawisko amnezji, jest uktad niesymetrycznego zdobywania informacji. Dane o
tozsamosci bohatera i1 §wiecie przedstawionym nie sg juz dostgpne po rowno widzowi i
bohaterowi. Najbardziej popularnym przyktadem tego wariantu jest trylogia o agencie
Bourne (Tozsamos¢ Bourne’a, rez. D. Liman, 2002; Krucjata Bourne’a, rez. P.
Greengrass, 2007; Ultimatum Bourne’a, rez. P. Greengrass, 2010). Cho¢ sytuacja
wyj$ciowa przypomina tu t¢ z wczesniejszego wariantu, czyli widz jest tak samo
zdezorientowany jak bohater bez pamigci, a jedynymi poszlakami sg te, ktére odnajduje
bohater (implant wszczepiony pod skore, skrytka w banku, gdzie znajduja si¢ bron,
pieniadze i r6zne dokumenty tozsamosci) to dos¢ szybko odbiorca otrzymuje informacje

ze zrodel, ktore dla postaci, przynajmniej na poczatku, sg niedostgpne. Napigcie fabularne
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wynika roéwniez z niesymetrycznego zasobu informacji, ktére majg o sobie dwa uktady
odniesienia w filmie: Daniel Webb vel Jason Bourne oraz CIA ze zmieniajagcymi si¢
zwierzchnikami biura i skomplikowang hierarchig. Webb cierpi na amnezj¢ psychogenna,
nie pamigta kim jest, ale jego cialo i umyst zachowuja wyuczone umiejgtnosci.
Pierwszym zrodtem wiedzy jest wigc bohater sam dla siebie. Obserwujac swoje reakcje,
dystansujac si¢ do wilasnych umiejetnosci 1 percepcji, a takze srodkoéw, ktore posiada,
droga dedukcji ustala zarys swojej tozsamosci. Nie wie jednak, dlaczego urzadzono na
niego polowanie. Nie zdaje sobie sprawy, iz stanowi zagrozenie dla CIA. To, w jakim
stopniu moze im zagrozié, zalezy od zakresu odzyskanej pamigci. Swiadomo$¢ widza o
tym wzrasta wraz ze stopniowg penetracja obu ukladow. Kazda ze stron zaklada, ze ta
druga wie wigcej i dlatego w jakim$ stopniu stanowi dla niej zagrozenie. Okazuje si¢, ze
obie wiedza niewiele i1 posiadaja ograniczony, w jaki§ sposob (psychiczny uraz,
instytucjonalna hierarchia), dostep do informacji. Najszerszy, cho¢ niepelny oglad
sytuacji posiada widz, czerpigc przyjemnos¢ nie tylko z uktadania filmowych puzzli, ale i
z obserwacji owej informacyjnej wojny. CIA jako organizacja, system, rowniez cierpi na
swoistag amnezj¢. Zatajone projekty, ukrywane akcje, nielegalne kontakty. Przywrdcenie
pamieci o nich do zbiorowej §wiadomosci agencji bedzie kosztowaé niejedno zycie. Ta
gra w przypominanie napedza akcje kolejnych trzech czeéci. Koniec trylogii to pelne
odzyskanie pamigci i ujawnienie skrywanych informacji, symetryczny $wiat znow staje

gwarantem spojnosci i fadu.

Najbardziej skomplikowanym pod wzgledem narracyjnej konstrukcji jest wariant
trzeci, gdzie zakonczenie fabuly jest otwarte na wigcej niz jedng interpretacj¢, a widz
czgsto posiada, badz to w trakcie rozwoju akcji, badZ po jej zakofczeniu, kompletnie inny
oglad rzeczywisto$ci przedstawione] anizeli ten reprezentowany przez bohatera. W tym
schemacie istnieje zazwyczaj wiegcej niz jedna mozliwa wersja rekonstrukcji fabuty, a
wraz z rozwojem akcji widz aktywnie weryfikuje poszczegolne interpretacje pod katem
narracyjnego prawdopodobienstwa oceniajac je rowniez poprzez poznawcze mozliwosci
percepcji bohatera dystansujac si¢ jednoczesnie do procesu projekcji -identyfikacji. W
tym uktadzie sytuacja utraty punktu odniesienia w perspektywie narratora - protagonisty,
stalej wspolrzednej przecigcia funkcji subiektywnej z obiektywng, ktora konstruuje
wspotrzedne Swiata diegetycznego, destabilizuje automatyczne metody odbioru. Widz ma
doswiadczy¢ amnezji, czy tez innych zaburzen w percepcji $wiata, nie zdajac sobie,

podobnie jak bohater, z tego sprawy. Osiggnigcie identyfikacji ze stanem bliskim
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psychozie, fudze czy tez schizofrenicznym halucynacjom, wymusza bardzo misterng i
konsekwentng konstrukcje narracji, wykorzystujgcg zarowno podstawowy mechanizm
»,Zawieszenia niewiary”, ktory staje si¢ warunkiem wejscia w $wiat opowiadania
fikcyjnego jak i gatunkowe klisze i konwencje, ktére funkcjonujac jako poznawcze
,,skroty” uprawdopodobniajgce dang sytuacje (np. klisze rodem z filmu noir i narracji
powiesci detektywistycznej w Wyspie Tajemnic Scorseese czy politycznego thrillera w
Pigknym Umysle rez. R. Howard, 2001). W tego rodzaju schemacie zazwyczaj mamy do
czynienia z figurg tzw. ,,narratora niewiarygodnego” najczesciej w postaci protagonisty
bedacego postacig ogniskujgca (focalizer), z perspektywy ktorej obserwujemy przebieg
akcji, czy tez poznajemy $wiat przedstawionleS. Posta¢ ogniskujgca sama zazwyczaj nie
zdaje sobie sprawy ze swoich deficytow, czy tez specyficznego potozenia i na tym polega
rowniez jeden z trickdw stosowanych mind game movies. Sytuacja $nienia, $piagczki,
halucynacji i generalnie zaburzen percepcji zwigzanych z zaburzeniami pamigci zostaje
przedstawiona w pierwszoosobowej narracji w sposob nie roéznigcy si¢ od schematdéw
konwencji gatunkowych i dopiero pierwszy lub drugi zwrot akcji zmienia perspektywe
zogniskowania narracji demaskujac najczesciej uposledzenie wtadz poznawczych, badz
znieksztalcong ocen¢ sytuacji postaci fokalizujacej dotychczasowa narracje. Dystorsja
perspektywy narracyjnej moze by¢ rowniez celowa i1 dokonywana z premedytacja, a jej
cele odstonigte dopiero w zakonczeniu np. Podejrzani, (Usual Suspects), rez. B. Singer,
1995 czy Trema (Stage Fright) rez. A.Hitchcock, 1950). Tak wigc nie wiemy, czy cata
akcja Pamigci absolutnej (rez. P.Verhoeven, 1990) to nie sztucznie indukowany sen
bohatera, ktorego przebieg wybiera on sam, udajac si¢ do biura podrozy, ktore zamiast
organizowa¢ dla swych klientow wyprawy, wszczepia im sztuczne wspomnienia ich
wymarzonych wakacji. ROwniez przebieg Incepcji (rez. Ch. Nolan, 2010), ktorej wysoce
samozwrotna narracja opisuje mozliwo$¢ zachowania 1 ponownego przezywania
przesztosci w snach oraz zaszczepiania w pod$swiadomosci pamigci zdarzen, ktore nigdy
nie mialy miejsca, w ostatniej scenie sugeruje, iz wszystko, co zostalo w nigj
przedstawione, to jedynie projekcja pograzonego w S$pigczce gtownego bohatera.
Jednocze$nie rewizja ta nie dyskredytuje przedstawionej wersji zdarzen, sugerujac iz nie
ma jednej, wspolnej, obiektywnej prawdy czy rzeczywisto$ci, a $nienie, brak pamigci czy
halucynacje to rownouprawniony i1 wcale nie tak rozny od percepcji ,,zdrowego

psychicznie” cztowieka sposob bycia ,,w §wiecie”. W pewnym sensie kazdy z nich jest

1% por. J. Ostaszewski Narrator niewiarygodny w filmie fabularnym, w: ,,Kwartalnik Filmowy”, nr. 71-72,
Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2010 s. 60-74.
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pewna konstrukcja, poznawczym schematem, sposobem organizowania rzeczywistosci.
W tym kontekscie rowniez odczytanie Incepcji jako metafory opisujgcej funkcjonowanie
wspotczesnej ,,fabryki snow”, gdzie architekci i psychologowie projektuja nasze sny jak i
sam proces ,,zanurzenia” w kazdym detalu, tak ze trudno nam odr6zni¢ , gdzie konczy si¢
rzeczywisto$¢, a zaczyna film stanowi bardzo ciekawy trop zwlaszcza w konteksScie
koncepcji pamigci protetycznej 1 roli kina oraz jej krytyki dotyczacej biernej i

,hieswiadomej” pozycji widza.

Historia opowiadana w filmie dotyczy relacji podmiot- przedmiot, jej konstytuowania
si¢ 1 rozwoju. Relacja ta moze by¢ transponowana na relacj¢ migdzy obrazem
obiektywnym i subiektywnym. Klasyczny film rozpoczyna si¢ od rozroznienia tych
dwodch rodzajow obrazu, a konczy ich utozsamieniem, uznaniem ich identycznosci, a
wiec rozwigzanie historii opowiadanej powinno zawiera¢ si¢ w tozsamosci postaci
widzacej i widzianej. Tozsamo$¢ ta zaswiadcza o prawdziwosci opowiadanej historii.
Jesli nawet tozsamos$¢ ta jest poddawana wielu probom i perypetiom, ktore specyficznie
reprezentuja nieprawde, to jest to jedynie gra o ogromnej ilo$ci odmian, bo do samego
utozsamienia dochodzi¢ moze na wiele sposobow. Tozsamos¢ owa znosi dopiero Welles
w Obywatelu Kane (1940), gdzie rozrdznienie i nastgpnie utozsamienie dwoch rodzajow
obrazu zaczyna zanika¢ w réznych wersjach $wiadkow, kazdej konstruujacej wlasng
prawde, tak Ze nie mozna ustali¢ t o Z s a m o § ¢ i postaci, ani identycznosci ich
subiektywnych wersji. Narracja falsyfikujgca rozbija system sadzenia, wigc figury
Sledczych, §wiadkow, winnych badz niewinnych bohaterdéw tracg swoja site napedowa w
narracji, swoj status w jej dazeniu do poswiadczania prawdy. Ich miejsce zajmuje falszerz
- bohater wspodlczesnego kina, jak zauwaza Ostaszewski, coraz czg$ciej pojawiajacy sie
nie tylko w kinie gtéwnego nurtu, ale rowniez w serialach telewizyjnych jak na przyktad
wielosezonowy serial Zagubieni (Lost)'®. Stojac na stanowisku, iz upowszechnianie sie
w ramach praktyk komunikacyjnych rozwigzah nietypowych zawsze odzwierciedla
zmiany zachodzace w kulturze, Ostaszewski stawia pytanie o glgbszy sens postugiwania
si¢ instancjg narratora niewiarygodnego w filmie. W poszukiwaniu odpowiedzi powotuje
si¢ na ustalenia Ronny BIlaB, ktory wskazuje na trzy funkcje znaczeniowe narracji
niewiarygodnej: satyryczng, sterowania sympatig odbiorcy oraz wyrazenia sceptycyzmu

epistemologicznego®’.

198 1hidem, s. 63.
07 7a: ibidem, s. 68.
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W ramach amnesiaplotaitation to wtasnie ta ostatnia funkcja wydaje si¢ najczesciej
wykorzystywang implikujgc pytania o istnienie rzeczywistosci obiektywnej 1 mozliwo$¢
dotarcia do niej. W tej perspektywie popularno$¢ filméw z falsyfikujaca narracja jest
diagnozowane jako oznaka nihilizmu i relatywizmu: ,,Z jednej strony klimat kryzysu
zdolnosci poznawczych podwaza poczucie jednosci 1 koherencji rzeczywistosci. Pocigga
to za soba niepewno$¢ w definiowaniu wlasnej tozsamosci. Filmowi narratorzy
niewiarygodni zdajg si¢ dobrze odzwierciedla¢ klimat rozpadu rzeczywistosci spotecznej
1 typowa dla terazniejszosci sktonno$¢ do relatywizmu. Z drugiej za$ strony towarzyszacy
niewiarygodnos$ci chwyt ironii demaskuje iluzje fikcji 1 pozbawia kontakt z nig zludzenia
niewinno$ci, co dobrze wpisuje si¢ w tzw. kulture ,,wyczerpania”los. Przy czym, jak
podkresla autor, popularno$¢ narrator6w niewiarygodnych nie oznacza zbiorowego
popadnigcia w skrajny relatywizm, a raczej, podazajac za intuicja Umberto Eco, jest to
strategia dostarczania ,,nadsensu zlaicyzowanemu odbiorcy”log. Specyficzne rozpoznanie
zwigzane z odkryciem zabiegu podwodjnego kodowania falsyfikujacej narracji wigze si¢
czesto z poczuciem wtajemniczenia i odkrywania prawdy - dostarcza ,,objawien tym,

, o . 5511
ktérzy utracili poczucie transcendencji” 0

Temat fenomenu popularnosci narracji falsyfikujacej oraz instancji narratora
niewiarygodnego, zardwno w obrgbie kina gltownego nurtu jak i1 kina niszowego,
podejmuje réwniez Thomas Elsaesser w artykule The Mind ~Game Film *** z 2009 roku,
gdzie probuje uchwyci¢ i wpisa¢ w teoretyczne ramy owo popularne zjawisko. Sam
badacz waha sig, czy okresli¢ te grupe filmow mianem gatunku, czy tez pewnej tendencji,
poniewaz wykorzystujac rozmaite konwencje gatunkowe pozostaja one niejednorodne
pod wzgledem formalnym, jak réwniez poruszanych tematow. W poszukiwaniu
wspolnego mianownika, ktory uchwycitby istote tak roéznorodnej i duzej grupych
filméw, okreslanych mianem mind game movies, jako pierwszg cechg charakterystyczng
wymienia narracyjna strategie ,,prowadzenia gry” (playing games)*?, ktéra moze
odbywa¢ si¢ na réznych poziomach. Pierwszym z przypadkow rozpatrywanych przez
Elsaessera jest gra prowadzona z bohaterem lub gra ktorej jest on/ona obiektem nie

zawsze tego $Swiadomym (Milczenie Owiec rez. J. Demme, 1991; Gra rez. D. Fincher,

198 1hidem, s. 71.

199 1hidem, s. 72.

19y.Eco, Ironia intertekstualna i poziomy lektury [w:] idem, O literaturze, thum.J. Ugniewska,
A.Wasilewska, WWA Muza, Warszawa 2003, s. 218.

LT, Elsaesser, The Mind —~Game Film [w:] Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema,
red. Warren Buckland, Wiley-Blackwell, 2009, s. 13-41.

12 |bidem, s. 14.
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1997 czy Truman Show rez. P. Weir, 1998). Drugi wariant to gra prowadzona z
publicznoscig, w ktorej kluczowe informacje sg celowo utrzymywane przed widzem w
tajemnicy, badz prezentowane w niejednoznaczny i mylacy sposob (jako sztandarowe
przyktady tej strategii Elsaesser podaje Podejrzanych rez. B. Singer, 1995; Podziemny
Krqg (Fight Club) rez. D. Fincher, 1999; Memento rez. Ch. Nolan, 2001 czy filmy Davida
Lyncha, takie jak Zaginiona autostrada z 1997 i Mulholland Drive z 2001). Wazne
informacje mogg pozostawa¢ w ukryciu zarowno przed publicznoscig jak i bohaterem jak
chociazby w przypadku Szostego Zmystu rez. M. Night Shyamalan, 1999, czy Innych rez.
A.Amenabar, 2001, w ktorych protagonisci od poczatku filmu sg juz martwi, tylko nie
zdaja sobie jeszcze wraz widzami z tego sprawy. Istnieje rowniez grupa filmow w obrgbie
analizowanej tendencji mind-game movies, ktora w ramach rozwazan zwiagzanych z figura
amnezji i zaburzen pami¢ci jest najbardziej reprezentatywna — czyli takie, w ktorych
punkt ciezkosci spoczywa na frazie mind. Charakteryzuja si¢ one opisang powyzej figurg
niewiarygodnego narratora, gdzie najczesciej ujawnienie faktycznej mentalnej kondycji
protagonisty bedacego postacig fokalizujaca przeogniskowuje obraz $wiata
przedstawionego. Gra w tym wypadku prowadzona jest na poziomie percepcji

rzeczywisto$ci zaréwno w wypadku bohatera jak i1 publicznosci.

Z punktu widzenia bohatera, ktéry nie zdaje sobie sprawy ze swoich dolegliwosci i
ewentualnych znieksztalceh w postrzeganiu rzeczywistosci, swiat wydaje si¢ zupeknie
,hormalny”, a przynajmniej jego system poznawczy réwnie mocno jak médzg zdrowego 1
funkcjonujacego zgodnie z pojeciem normy czlowieka dazy do uspOjniania i
usensowniania do§wiadczenia. Juz Freud odkryt mechanizmy paranoikéw, ktdrzy czasem
w zupetnie dla nas niezrozumiaty i nieprawdopodobny sposoéb daza do odbudowy 1
rekonstrukcji $wiata, ktory zostaje zredukowany do chaosu. Psychiatra okresla to
terminem ,,wysitkow na rzecz zachowania tozsamosci”. Filmowi tworcy 1 scenarzys$ci w
obrebie mind-game films starajg si¢ odda¢ do jakiego$ stopnia wiasnie to doswiadczenie.
Czesto eksploatuja w tym celu sytuacje poznawczg i egzystencjalng zwigzang z grupa
zaburzen zwiazanych z uszkodzeniem prawej potkuli mozgowej dla ktorych Freud, nie
znajac jeszcze neurologicznego podtoza, ukul termin ,,agnozja”, a ktére z ogromna
wnikliwos$cig 1 wrazliwoscig opisuje Olivier Sacks w wigkszosci swoich ksigzek. Juz jego
mistrz - Aleksander Luria, tworca neuropsychologii, ktory zajmowat si¢ miedzy innymi

przypadkami zotnierzy z uszkodzeniami gtowy po II Wojnie Swiatowej, badal rowniez
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fenomeny zaro6wno hipermnezji ( O pamieci, ktora nie miata granic”ll3

, W ktorej to pracy
opisuje przypadek mnemonisty Szereszewskiego), jak 1 amnezji wstecznej 1 nastepczej (
Swiat utracony i odzyskany: historia pewnego zranienia — przypadek szeregowca

Zasieckiego™

). Cho¢ Luria diagnozowal przede wszystkim uszkodzenia i zaburzenia
funkcjonowania lewej potkuli, to podejrzewat, ze wiele z niezrozumiatych 1 niezbadanych
defektow wiaze si¢ z jednym z najbardziej podstawowych probleméw — rolg prawej
potkuli  w  funkcjonowaniu $wiadomosci oraz zdolnoscia do rozpoznawania
rzeczywistosci. Bardzo czesto pacjentom z zaburzeniami prawej potkuli towarzyszy
specyficzny objaw ,,anozognozja”, czyli niemozno$¢ zrozumienia natury swojej choroby.
Roéwnie trudno, jak pisze sam Sacks, jest przedstawi¢ sobie wewnetrzny stan tych oséb i
stad jego proby opisu szczegotowych historii tych zaburzen z perspektywy samych
chorych i ich codziennego zycia. Poszukiwanie fizycznych i fizjologicznych podstaw
naszego ,,ja”’, oraz proba pokazania, ze czlowiek nie konczy si¢ tam , gdzie rozumienie
zewnetrznych obserwatoréw wypelnity niemal cale zawodowe Zycie znanego rdwniez w
obrebie kultury popularnej neuropsychologa™.

Badanie choroby wymaga od lekarza badania tozsamosci, wewnetrznego $wiata, ktory tworzy pacjent
pod wptywem choroby. Ale rzeczywistosci tworzonej przez poszczegdlnych pacjentow, sposobu, w jaki ich
mozg kreuje ich $wiat, nie mozna rozpatrywaé tylko na podstawie zewnetrznych obserwacji ich

zachowania. Do naszego naukowego, obiektywnego podejscia musimy dotaczy¢ takze intersubiektywne

podejscie, ktore wnika jak pisze Foucault, ,,do wewnatrz schorzalej §wiadomosci, [probujac] postrzec

patologiczny $wiat oczyma samego pacjenta’™®.

Sacks swojg praktyke okreslat mianem neurologii ,,skierowanej na osobe” (czy jak lubit
mawia¢ Luria ,,romantycznej”), a to co starat si¢ opisywac to adaptacje i transmutacje
tozsamosci, w ktorych wyniku zmianie ulega zaréwno mozg, jak i ,, rzeczywistosé™’. Z
tej perspektywy zabieg podejmowany we wspomnianych filmowych narracjach wydaje

si¢ czyms$ wigcej niz konsumpcyjng rozrywka.

Z punktu widzenia publicznosci filmy z nurtu mind- game movies czesto wydajg si¢
opowiada¢ zupetnie inng histori¢ niz okazuje si¢ to na koncu. Bardzo cze¢sto, aby zmyli¢
widza uzywaja konwencji gatunkowych sugerujacych okreslone interpretacje i1 ,,na

skroty” pozwalajace przypisywac okreslone role (np. rama filmu noir w Wyspie tajemnic

W3 A Luria, O pamieci, ktéra nie miata granic, przet Joanna Przesmycka ,PWN, Warszawa 1970.

Y4 A. Luria Swiat utracony i odzyskany: historia pewnego zranienia, thum. Artur Kowaliszyn, Panstwowe
Wydawnictwa Naukowe, Warszawa 1981.

Y50, Sacks, Mezczyzna, ktory pomylit swojg Zone z kapeluszem., przet. Barbara Lindberg, Z-sk i S-ka,
Poznan 2008; O. Sacks, Oko Umystu., przet.Jacek Lang, Z-sk 0 S-ka, Poznan 2011

1% 0.Sacks, Antropolog na Marsie, Z-sk i S-ka, Poznan 2008, s. 15.

" Ibidem.
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I automatyczne przypisanie roli szeryfa - detektywa, a nie jednego z pacjentéw szpitala
psychiatrycznego protagoniscie; rama westernu w filmie sci-fi Niepamieé, ktora pozwala
nam postrzega¢ gtownego bohatera jako obronce porzadku, a nie intruza), co wigzg si¢ z
mechanizmem antycypacji i budowania kolejnych hipotez, a dopiero nast¢pne zwroty
akcji tamig 1 dezawuujg falsyfikujace uzycie gatunkowego Kklucza. Kolejnym z
formalnych trikow stosowanych w tych narracyjnych konstrukcjach jest przedstawianie
narracji jako obiektywnej, badZ celowe pominigcie zabiegdw wskazujacych zazwyczaj na
narracj¢ subiektywna (POV — ujgcia z punktu widzenia, narracji pozakadrowej,
wyraznego stylu) — czesto te znaki s3 w wysublimowany sposob ukryte — dopiero w
retrospekcji, a czasem dopiero w ponownym odbiorze, kiedy nasza rama interpretacyjna
jest zupelnie inna, dostrzegamy je (Tajemnicza Wyspa, Pickny umyst, Podziemny Krqg,
Memento, Vanila Sky, Zakochany bez pamieci). Bardzo czgsto nie ma tez réznicy w
wizualnej reprezentacji $wiatbw wyobrazonych, symulowanych, wypelionych
halucynacjami a tych rzeczywistych (Matrix, Truman Show, Pigkny umyst), lub tez
nierzeczywiste elementy (czesto przyjaciele bedacy produktami umyshu protagonisty)
pokazywane sg w taki sam sposob jak te istniejace rzeczywiscie w §wiecie diegetycznym
fimu (Fight Club, Szosty Zmyst, Szepty). Jednym z podstawowych punktow zwrotnych w
tego rodzaju fabutach okazuje si¢ ujawnienie btgdnego poznawczego, Czy percepcyjnego
zatozenia. Jak opisuje na podstawie fanowskich komentarzy sam Elsaesser, jest to
moment, kiedy ziemia dostownie zapada nam si¢ pod nogami ,,big, juicy, brain- blasting,
oh- my — god-everything —has — changed feeling "*%, ktéremu towarzyszy uczucie ,,teraz
rozumiem” wzmocnione czgsto przez powtorzenie scen, ktore po rewersie akcji
rozumiemy juz inaczej. Widz powinien, jak podkresla Elssaesser, sam doswiadczy¢ oh-
my-god-feeling, ale zaobserwowac¢ réwniez jak do§wiadcza go protagonista. Ostaszewski
okres$la ten moment po prostu finalowym zwrotem akcji [final plot twist], w ktorym
dochodzi do powigzania ze sobg dwoch punktow konstrukcyjnych dzieta:
dramaturgicznego 1 poznawczego oraz natozenia na siebie gestu zamknigcia z ponowng
inauguaracja. Na dramaturgicznie nabudowany punkt kulminacyjny zostaje nalozony
punkt zwrotny w konstruowaniu hipotez dotyczacych rozwoju akcji przez odbiorce w taki

sposob, ze podwazona zostaje podstawa budowania tych hipotez (kanwa opowiesci)

18 1hidem, s. 18.
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zasugerowana widzowi na poczatku filmu, a poprzez to rozwigzaniem fabuty najcze¢sciej
9

staje si¢ jej rewizja11 .

Co wazne, wspodlng cechg filmoéw podejmujgcych problem zaburzen psychicznych w
obrgbie mind-game films jest nie tylko przewrotne wykorzystywanie motywow
zwigzanych z konkretnymi gatunkami i genrami, ale rowniez odwotywanie si¢ do
momentow i kwestii zwigzanych z zachwianiem stabilnej i ,,normalnej” sytuacji jak m.in.
mlodzienczy kryzys tozsamosci, inicjacja seksualna czy kwestii gender. Powtarzajg si¢
réwniez schematy narracyjne zwigzane z konfliktem edypalnym czy mechanizmem kozta
ofiarnego, ale motywy te czgsto nie dotycza konkretnej sytuacji spotecznej czy
psychicznej, a zostaja podniesione do meta-poziomu, podejmowane z plaszczyzny
epistemologicznej, gdzie kluczowym pytaniem staje si¢ ,,skad wiemy to, co wiemy?”.
Przewodnim i nadrzednym motywem mind-game films sg ontologiczne watpliwosci co do
mozliwo$ci poznania w ogdle, przeniknigcia i zrozumienia innego umystu, $wiata poza
nasza $wiadomosciag — 1 to te pytania staja si¢ centrum rozwazan, odpowiedzig na
konflikty §wiata spotecznego, czy konfliktu egzystencjalnego i1 zdaja si¢ jedyng wspolng
tematycznie, czy wrecz ideowo, plaszezyzng omawianego zjawiska'?. Filmy te moga by¢
postrzegane, zdaniem niemieckiego filmoznawcy, jako znaki kryzysu czy tez
wyczerpania klasycznych form odbioru: relacji widz — film, mechanizmu zawieszenia
niewiary, pozycja vouyera, swiadka, obserwatora i zwigzanych z nimi kinowych rezimow
i technik (ujecia POV, opozycji zsubiektywizowanej i wszechwiedzacej narracji, technik
realizmu konstruujgcych przezroczystos¢ medium t.j. estetyka ‘muchy na Scianie’, mise-
en scene diugich uje¢ 1 kwestia glebi ostrosci, frazy ujecia- przeciwujgcia, projekcji-
identyfikacji i koncepcji suture). Elssaesser w swoim eseju stawia teze, iz moze by¢ to
przejaw ich wyczerpania, zbyt matej atrakcyjnosci i nieadekwatnosci do warunkow

wspolczesnej percepcji 1 odbioru.

Filmy z nurtu mind-game movies sg bardzo bogatym materiatem do badania z punktu
widzenia narratologii. Poczynajac od nielinearnej struktury czasowej i nowych form
flashbackow, poprzez figure niewiarygodnego narratora oraz nowe strategie formalne
oznaczania punktu widzenia, na problemie fokalizacji narracji oraz technikach zwrotow

akcji 1 konstrukcji narracyjnych petli, czy zwielokrotnionej struktury szkatutkowej

1193, Ostaszewski, op. cit, s. 59.
120 |bidem, s. 15.
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konczgc. Wielu badaczy w ostatniej dekadzie'**

prébowato si¢ zmierzy¢ z tym
fenomenem skupiajac si¢ wlasnie na cechach konstrukcji narratologicznej: David
Bordwell poprzez nawigzujacy do opowiadania J. Cortazara termin ,narracji

122

rozwidlajacych si¢ $ciezek” (forking-path narratives)™“, Edward Braningan narracji

multiple-draft”*?, Elliot Panek - filmowych rebusow (puzzle films)*?*, George Wilson —

126 czy wreszcie

twist films'?®, Janet Staiger — zlozonych narracji (complex narratives)
postrzegajac je jako szczegolny przypadek ,,narracji modularnych” (modular narratives)

jak Alan Cameron*?’.

Moim rozwazaniom 1 poszukiwaniom blizsza jest natomiast perspektywa
psychologiczna i filozoficzna oraz jej implikacje dla zjawisk kultury. Psychopatologia
bohateréw filmow uprawiajacych ,,umystowe — gry” czesto, bardziej niz faktyczne stany
chorobowe i obraz rzeczywistych zaburzen, reprezentuje pewien sposob bycia-w-§wiecie,
czy jest symptomem jaki§ zmian, spolecznych obaw lub fantazji. Paranoiczne,
schizofreniczne i amnestyczne zaburzenia-wszystkie wigzg si¢ z zaburzeniami pamigci i
percepcji, a powszechno$¢ ich wystepowania w popularnym kinie wobec rzadkos$ci
wystepowania w rzeczywistym do$wiadczeniu przecigtnej populacji §wiadczy o tym, ze
shuzg one bardziej jako metafora, poznawczy schemat czy nosnik pewnych znaczen, opis
sytuacji, do$wiadczenia, czy tez kondycji, dla ktorej nie mamy jeszcze nazwy i
nomenklatury, aby opisa¢ ja wprost, ale z ktorg duza czgs$¢ publicznosci komercyjnego
kina masowego jest si¢ w stanie zidentyfikowaé. Warto wiec nie tyle poszukiwaé tropow
w medycznym, czy Scisle psychologicznym, dyskursie patologii i poprzez nie ostatecznie

marginalizowa¢ przedstawiane zjawiska i tematy, ile przyjrze¢ si¢ blizej zaréwno

2Nje jest tak, ze wymienione konstrukcje narracyjne sa wynalazkiem dopiero XXI w., juz we

wczesniejszych filmach mozemy odnalezé przyktady ich stosowania poczynajac od Gabinetu Dr.
Caligariego z 1919 ( rez. R. Wiene) poprzez Obywatela Kane’a Orsona Wellesa z 1941 i Kobiete w oknie
w rezyserii Fritza Langa z 1944 jak i filmy Hitchocka takie jak Trema ( 1950) oraz Zawrét Glowy ( 1958)
po wspominang Hiroszime, mojg mitos¢ (1959) oraz kolejny z filméw Alaina Resnaisa Zeszlego roku w
Marienbadzie z 1961 roku. Liczne przyktady tego rodzaju konstrukcji mozemy znalezé rowniez w
technikach literackich , aby wymieni¢ kilku znanych z nich pisarzy : Chesterton, Borges, Gide, Joyce czy
Robbe-Grillet. To nagromadzenie tych zabiegdw w jednym utworze oraz znaczacy wzrost tego rodzaju
narracji przyczynit si¢ do usystematyzowania i blizszego zbadania omawianego zjawiska.

122 D.Bordwel, | Film futures. “Substance ”, nr. 97, 2002, s. 88-104.

123 E. Braningan, Nearly true: Forking paths, forking interpretations. A response to David Bordwell’s
‘Film Futures, “Substance”, nr. 97, 2002, s. 105-114.

124 E. Panek, The poet and the detective: Defining the psychological puzzle film. “Film Criticism”, 31, 2006
1/2 : 62-88.

12> G. Wilson, Transparency and twist in narrative fiction film. “Journal of Aesthetics and Art Criticism”
61, 2006, s.81-95.

126 3. Staiger, Complex narratives, an introduction “Film Critism”, 31, 2006; 1/2:2-4.

127 A, Cameron, Contingency, order, and modular narrative: 21 Grams and Irreversible. “The Velvet
Trap”, nr.58, 2006, s, 65-78.
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konstrukcji jak 1 kondycji samych bohaterow — ich przemianom, dziataniom, ich
postrzeganiu $wiata, ale rowniez temu czego my, jako widzowie, doswiadczamy w
procesie odbioru tak skonstruowanej narracji, ktora podwaza znane schematy odbioru 1
pozwala nam przezy¢ sytuacje, jednocze$nie obserwujac ja na ekranie, w ktorej nasze
zalozenia o $wiecie 1 naszym w nim polozeniu okazujg si¢ btedne i nieprawdziwe. W
analizowanych konstrukcjach narracyjnych podwazane bywajg, zaréwno z poziomu
epistemologicznego nasze zdolno$ci i wladze poznawcze, jak i z poziomu ontologicznego
pochodzenia i status $wiatow, w ktorych egzystujemy. Jak stwierdza Elsaesser filmy
zaliczone przez niego do nurtu mind-game movies réznig si¢ od swoich literackich
poprzednikow, w ktorych réwniez uzywano narracyjnych konstrukcji mise-en-abyme,
figur fatszywych narratoréw i zwielokrotnionych punktéw widzenia tym, iz zamiast
wzmacnia¢ autorefleksyjno$¢ i autoreferencyjnos¢ samego dziela raczej obnizaja
samo$wiadomo$¢ 1 powtarzaja znane juz rozwigzania. Protagonisci mind-games films
cierpig na rozmaite zaburzenia osobowosci, spo$rod ktorych najbardziej popularne sa, jak
wspominatam, amnezja i schizofrenia zwigzane z dysocjacja osobowosci 1 zaburzeniem
poczucia tozsamos$ci, co samo w sobie staje si¢ motywacja do ,.restartu” §wiadomosci.
Pomimo tego, ze zaburzenia te zostajg W filmie zidentyfikowane i ujawnione, to punkt
widzenia protagonisty wcigz pozostaje uprzywilejowany, chociazby przez fakt, ze to z
nim przez wigkszos$¢ filmu, jesli nie przez caty, identyfikuje si¢ widz. Zdaniem badacza
kina atrakcji stanowi to co§ wigce] niz narracyjny trik. Zabieg ten zawiesza przyjete
kategori¢ podziatu na zdrowie i szalenstwo, norme¢ i zaburzenia i dlatego w swojej

analizie przedstawia je jako ,,pozytywne patologie™?,

Filmowy obraz paranoi i zwigzanych z nig teorii spiskowych posiada zazwyczaj
kreatywny komponent dostrzegany w sposobach wytwarzania oporu, czy mys$lenia wbrew
biurokratycznemu bezosobowemu establishmentowi opartemu o administracyjny system
komunikacji oraz niejasny system inkluzji i ekskluzji (m.in. filmy Terry Gilliama jak
Brazil (1985) czy 12 maip (1995)). Co wigcej zmieniajace si¢ perspektywy i nowe
horyzonty o coraz wigkszym stopniu ztozonos$ci, bedace immanentng czescig schematu
teorii spiskowej, prowadza w filmowych fabutach do generowania nowych rodzajéow
wiedzy. Schizofrenia, ktora rowniez ma posta¢ paranoiczng zwigzang mi¢dzy innymi z
tworzeniem teorii spiskowych jest najczgsciej reprezentowana odmiang tej chorobyw

filmowych fabutach. Zazwyczaj wigzana jest z takimi cechami filmowych bohateréw jak

128 1hidem, s. 24 — 30.
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myslenie dywergencyjne, przekraczanie schematow, dostrzeganie wigkszo$¢ ztozonosci
zjawisk, pomieszanie szalenstwa i geniuszu, ktore bywa utylizowane przez spoteczenstwo
(np. Pigkny umyst, Donnie Darko) a czasem bywa schronieniem przed zbyt okrutng
rzeczywistosciag (jak w Wyspie Tajemnic). Amnezja w filmach ma niemal zawsze
psychogenne poditoze 1 funkcjonuje jako wentyl bezpieczenstwa chronigc przed
dopuszczeniem do $wiadomosci traumatycznych tresci, ktére moglyby doprowadzi¢ do
daleko posunigtej dezintegracji osobowosci. Mechanizmy glebokiego wyparcia maja
chroni¢ ,ja”, maja podtrzymywaé spdjnos¢ tozsamosci poprzez niedopuszczanie do
swiadomos$ci tresci, ktore moglyby doprowadzi¢ do jej rozpadu. Jednocze$nie
utrzymywanie tych tresci poza swiadomoscig jest duzym kosztem psychicznym, dlatego
znieksztatcaja one i uposledzaja mechanizmy funkcjonowania oraz sg powodem
tworzenia specyficznych mechanizméw obronnych. Bardzo czesto rowniez tresci te
powracaja w zmienionej formie wspomnien pokrywczych, koszmaréw badz kompulsji.
Taki obraz zaburzen amnestycznych pojawia si¢ jednak w niewielu filmach, najczgscie] w
tych podejmujacych temat zaburzen po stresie traumatycznym, opisywanych juz wyzej w
kontek$cie traumy wojennej, ale takze w kontek$cie pamigci u schizofrenikow w Pajgku
rez. D. Cronnenberg (2002) czy w przebiegu psychozy Mechanik rez. B. Anderson
(2004). Podobnie jak dla Trevora Reznika z Mechanika, Tedda Danielsa vel Andrew
Leddisa z Wyspy Tajemnic, Davida Webba vel Jason Bourne z Tozsamo$ci Bourne’a rez.
D.Liman (2002), tak réwniez dla Leonarda Shelby’ego vel Sammy Jenkinsa z Memento
rez. C.Nolan (2000), amnezja o psychogennym podtozu, wigze si¢ z ucieczka od poczucia
winy, od przyjecia i przepracowania zbrodni, ktore popehili i cho¢ wszyscy w pewnym
momencie odzyskuja pamigc, to tylko dwom z nich udaje si¢ ja nastepnie wlaczy¢ wlasng
przeszto$¢ do terazniejszosci, zy¢ ze Swiadomoscig traumy. Pozostali dwaj protagoni§ci w
pewien sposob ,,wybieraja niepamig¢¢”’, §wiadomie czy podswiadomie, zrywaja ze swoim
przesztym ,,ja” (trwala dysocjacja osobowosci: w wypadku bohatera Memento — zycie w
wiecznej terazniejszosci, a w wypadku Wyspy Tajemnic — w  rzeczywistosci wlasnej
paranoi). W przeciwienstwie natomiast do wigkszosci filmow z bohaterem
dos$wiadczajagcym amnezji dzielo Christophera Nolana obok niewatpliwych warto$ci
artystycznych, ale i komercyjnych zwigzanych z kinem gatunkowym, to jeden z obrazow
filmowych poprzez swoja konstrukcj¢ narracyjng najwierniej przedstawiajacych

, . . . .. , . . . 12 . L, .
doswiadczenie zaburzenia pamigci i utraty zdolnoéci zapamictywania'®®. W wiekszosci

29 W procesie tworzenia filmu wykorzystano dzienniki pacjenta okreslanego w literaturze jako pacjent
H.M. (Henry Gustav Molaison) — por. O czlowieku, ktory zyt chwilg: historia H.M. (Henry’ego Gustava
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produkcji  wykorzystujacych figur¢ bohatera bez pamigci, jak juz wspominatam
wczesniej, obraz amnezji zarOwno w wymiarze przyczyn, przebiegu jak i najbardziej
nieprawdopodobnych, a powszechnych w filmowym §wiecie, powrotow pamigci,
niewiele ma wspdlnego z rzeczywistym do$wiadczeniem tego zaburzenia. Podobnie jak
Elsaesser wracam wiec do pytania, skad bierze si¢ fenomen popularnosci tego rodzaju
bohatera i schematu narracji? Co on reprezentuje, do jakich do$wiadczen si¢ odwotuje,

czego znakiem czy tez symptomem jest'>?

Brak pamigci i zaburzenia tozsamosci we wspomnianych wspotczesnych produkcjach
filmowych czgsto zdaja si¢ by¢ traktowane juz nie jako problem egzystencjalny, lecz jako
przewrotna narracyjnie figura retoryczna. Chtodno wykalkulowany efekt zaskoczenia
staje si¢ priorytetem wobec nierozstrzygajacych refleksji na temat tego, jak przesztosé i
pamig¢ ksztaltujg nasza tozsamos¢ i doswiadczanie terazniejszosci. Co stanowi podstawe
naszego ,,ja”, czy jest jakies$ ,,ja”’ poza zachowanym w pamigci obrazem siebie? Z drugiej
strony popularnos¢ owego schematu narracji co§ nam méwi o odbiorcach, o nas samych,
o amnezji jako pewnej metaforze wspolczesnej kondycji podmiotu. Co? Czg$¢ krytykow
filmowych zajmujacych si¢ zjawiskiem mind game movies uwaza, ze to jedynie formalny
fajerwerk, zwigzany poniekad z pojawieniem si¢ nosnika DVD, ktory miat zachecic¢
odbiorcow do wielokrotnego uzytkowania produktu w celu posktadania filmowych
puzzli. Z tego wzgledu prognozowali jego krotka karier¢ z powodu szybkiego
wyeksploatowania powtarzajacych si¢ narracyjnych schematow, ktore juz nie zaskakuja
publicznosci. Widzowie jednak, jak wskazuja wyniki frekwencji box office, wolg mie¢
jednak krotka pamigé. By¢ moze sytuacja bohatera bez pamigcei co§ méwi o ich wlasnym
,byciu- W- $wiecie”. Czy fakt, iz w niektoérych ze wspomnianych filméw pami¢é, badz
paradoksalnie mozliwos$¢ jej utracenia, staje si¢ towarem, jest w jaki$ sposob sprzegnieta
ze wspomniang kondycja? Manipulacje pamigcig okazujg si¢ wyrafinowanym, lecz czgsto
szemranym biznesem. Mozna wigc naby¢ wspomnienia przezy¢, ktore z rdznych
powodow: ekonomicznych, moralnych, fizjologicznych, sa nam niedostgpne,
jednoczesnie doswiadczajac ich niczym prawdziwych (Pamigé Absolutna [Total Recall],
rez. P. Verhoven, 1990, Dziwne Dni [Strange Days], rez. K. Bigelow, 1995). Mozna

rowniez pozby¢ si¢ wspomnien zbyt bolesnych, o ktorych za wszelka ceng chcieliby$Smy

Molaisona), w: idem, Najciekawsze przypadki w Psychologii, UJ, Krakow 2011, s. 18- 30.
30 przy czym do odpowiedzi Elsaessera na powyzsze pytania w szerszym zakresie bede jeszcze powracaé

ostatnim rozdziale w zestawieniu z analizg postulatow Landsberg i raportow z badan Digital Youths oraz
Miodzi i Media.
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zapomnie¢, a wraz z nimi pozby¢ si¢ pamieci uczué, cho¢ to, jak si¢ okazuje, jest o wiele
trudniejsze (Zakochany bez pamieci rez. M.Gondry, 2004). Mozna réwniez, za
odpowiednio duzg stawke, wszczepi¢c komu$ zaprojektowane wspomnienia w trakcie
wspoélnego S$nienia (Incepcja), badz tez wynajmowac swojg pamigé, jako jedno z

ostatnich miejsc, do ktérego nie moga dotrze¢ stuzby kontroli (Johny Mnemonic).

Thomas Elsaesser rOwniez zwraca uwage¢ na zmieniajgce si¢ warunki produkcji i
dystrybucji jako na majace istotny wptyw na wygenerowanie nowych narracyjnych form
filmowych, ktore w warunkach nowoczesnych mediéw beda w stanie przyciaggnac i
zainteresowa¢ klientéw na dluzej, taczac w sobie zalety ksigzki i uzytkowos$¢ gry
komputerowej. Nawigzuje rowniez do rozwoju kultury fanowskiej mind-game films i
zjawiska stron FAQ dotyczacych poszczegdlnych filmowych zagadek i rebusow jako
jednego z komponentow tak zaprojektowanych produktow filmowych. Jednoczes$nie
postrzega fenomen mind-game films jako symptom kryzysu tradycyjnego modelu voyera
kinowego, ktéry w klasycznym modelu narracji za sprawa ,,przezroczystego” stylu
przedstawiania jest poddawany rezimowi identyfikacji. Nowy typ relacji miedzy
odbiorcami a filmem oparty zostaje na strategii niewiarygodno$ci, wariantowego
operowania danymi modelowanym, na funkcjonowaniu ,bazy danych” zamiast
,»Sczytywania” przedstawionych wydarzen i tgczenia ich w ciagi przyczynowo-skutkowe
jak w modelu linearnej narracji. W tym wypadku stosowanie narracji falsyfikujacej i
narratora niewiarygodnego ma nie tyle wprowadza¢ widza w biad, ile implikowaé
mozliwos¢ istnienia $wiatdéw mozliwych konkurujacych w ramach diegezy o zgodnos$¢ z
wyobrazeniem ,,rzeczywisto$ci obiektywnej” — w tym sensie filmy te nie tyle ,,odbijaja”
rzeczywisto$¢, ile referuja pewne ,,zasady gry”. Zdaniem Elsaessera popularnos$¢ filmow
wykorzystujacych gre ze zdolnosciami poznawczymi widza jest symptomem kulturowe;j
zmiany, jaka zaszla we wspotczesnym spoleczenstwie pod wptywem upowszechnienia si¢
wysokich technologii oraz oddziatywania mediow elektronicznychl?’l. Z perspektywy
ewolucyjno—antropologicznej, jak zauwaza, na przetomie XX i XXI wieku mozemy mie¢
do czynienia z podobnym przelomem w systemach reprezentacji (mimetyczno-
wizualnym i symboliczno-werbalnym) jak te zwiazane z wynalezieniem druku i ksigzki (
linearyzacja systemu werbalnego) oraz w przypadku obrazu wynalezienie
perspektywicznych projekcji 1 przeno$nych warsztatbw malarskich. To wlasnie

digitalizacje, komputery i sieciowa komunikacj¢ postrzega jako o$rodki przelomu,

BLT. Elseasser The Mind-Game Film, op.cit., s. 38
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ktorych by¢ moze filozoficzne i polityczne konsekwencje nie sg dla nas na tyle oczywiste
jak te zwigzane z O$wieceniem, czy Renesansem, ale z pewnoscig mozna stwierdzi¢, ze
ekran/monitor/interfejs zastgpuja obraz malarski czy fotograficzny/filmowy w funkcji
,,okna na $wiat”**2. W dobie portali takich jak Facebook, Youtube, Spotify, Filmweb,
Twiter, Flickr, Instagram czy Myspace'a jestesmy obudowani calg gamg magazynoéw i
protez pamiegci, poczynajagc od aparatow cyfrowych, dyktafonéw, elektronicznych
notatnikéw, kalendarzy, pamigtnikow mieszczacych si¢ w matym i lekkim urzadzeniu,
ktére zawsze mamy przy sobie niczym osobistego asystenta. W wieku mediow
elektronicznych i globalnej sieci 2.0 podobno wigcej czasu po$wigcamy na tworzenie
swojej osobowosci online — cyfrowych awataréw, anizeli na realne kontakty z ludzmi, a
aby przypomnie¢ sobie gdzie i z kim byliSmy oraz co robiliSmy w przesziosci, musimy
sprawdzi¢ lini¢ czasu i zdjg¢cia zgromadzone na profilach spoteczno$ciowych. By¢ moze
swiadomos$¢, ze taka osobowos¢ mozna wymaza¢ kilkoma kliknigciami myszki, stanowi
ten punkt, ten lgk, ktory eksploatujg filmy z bohaterem bez pamigci w roli gléwnej. By¢

. L, . . . , 1
moze cyfrowa lekkos$¢ bytu staje si¢ dla nas nieznos$na 3,

132 1hidem, s. 23.

133 0 powszechnosci tego rodzaju obaw i lekéw $wiadczy réwniez publikacje prasowe. Pojawiajace sie
dodatki do lokalnych i ogdlnokrajowych gazet jak ten z tematem przewodnim ,, Pranie mézgu. Jak internet
ostabia nasza pamig¢¢, koncentracje i zdolno$¢ myslenia. Cyfrowi tubylcy z demencja”, Gazeta Wyborcza,
25.10.2014, nr 18 ( dodatek ,,na pamiec¢”), czy numer Poradnika Psychologicznego Polityki ,,Co komputer
zrobit nam z glowg?”- 9/2014 — wydanie specjalne.
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1.3. Protetyczna pamiec¢ absolutna

Zycie, w kazdym prawdziwym tego stowa znaczeniu,
Jjest absolutnie niemozliwe bez zapomnienia.
Fryderyk Nietzsche

W przywolywanym juz przeze mnie we wstgpie manifescie ,,pamigci absolutnej”
Total Recall: How the E-Memory Revolution Will Change Everything®* wyroznione
zostaja trzy etapy procesu digitalizacji osobistej pamigci. Etap pierwszy - proces
przeniesienia dotychczasowego zycia na serwery poprzez drobiazgowe zebranie i
digitalizacje jak najwigkszej ilo$ci danych, a nastepnie zabezpieczenie ich w kilku
kopiach na elektronicznych chmurach. Kolejny poziom tworzenia osobistego systemu
pamigci absolutnej - to dokumentacja terazniejszo$ci w czasie rzeczywistym — nie tylko
digitalizacja przesztosci, ale Zycie w przestrzeni realnej 1 wirtualnej jednoczes$nie. Ten
poziom realizujemy stuchajagc muzyki na Spotify lub iTunes, bedac zalogowani przez
Facebooka komentujagc na Twitterze, uploudujac zdjecia na Instagramie, wystawiajac
komentarze i oceny na temat obejrzanych filmow, przeczytanych ksigzek, uzywanych
kosmetykow, publikujac wyniki w grach i testach, wysylajac na biezaco maile, twitty,
smsy, wymieniajac sic wiadomosci na WhatsAppie lub Snapchacie'*— wszystko dzieje
si¢ na biezaco i online, jesteSmy nieustannie podiaczeni — idea lifelogging wraz z
pojawieniem si¢ tanich smartfonow 1 dostgpnych darmowych ,hot spotow” oraz
szerokopasmowego internetu stata si¢ juz opcja domysla. State ,,updatowanie” naszego
profilu, orientacja w przestrzeni poprzez systemy nawigacji i geolokalozacje,
rejestrowanie naszych ruchow, wizyt, positkow, zakupow, spostrzezen, spotkan,
zachwytdéw, zamyslen, znalezisk, tworzenie kopii zapasowej naszej pamigci, podwajanie

percepcji, back-up z doswiadczenia. Reprezentowanym w bitach wizerunkiem i

B34 G. Bell, J. Gemmel, Total Recall: How the E-Memory Revolution Will Change Everything, op.cit.

135 Jest to powstaty 3 lata temu komunikator internetowy, z ktérego korzysta obecnie 100 milionow
aktywnych uzytkownikow, przesytajacych migdzy soba 700 milionoéw zdj¢¢ i filmow dziennie. Aplikacja w
przeciwienstwie do innych podobnych w dzialaniu programéw skupia si¢ przede wszystkim na tatwej i
szybkiej wymianie plikéw multimedialnych; funkcjonalnosci takie, jak komunikacja tekstowa lub wideo o
dziwo zostaty dodane stosunkowo niedawno. Tym, co odréznia Snapchat od tradycyjnych komunikatorow
jest automatyczne kasowanie tre$ci, ktorymi wymieniajg si¢ uzytkownicy. Wydawa¢ by si¢ mogto, ze takie
zachowanie komunikatora jest co najmniej dziwne, ale w tym szalenstwie jest metoda, ktérg dostrzeglh
nawet Facebook oferujac okraglte 3 miliardy dolaréw za wykupienie praw do aplikacji” - Tomasz Kurzak
Co to jest Snapchat i jak go uzywaé - rzut oka na komunikator internetowy dla Ethana Hunta podaj¢ za:
http://softonet.pl/publikacje/rzuty okiem/Co.to.jest.Snapchat.i.jak.go.uzywacrzut.oka.na.komunikator.inter
netowy.dla.Ethana.Hunta,521, 4.01.2015 [10.02.2015]
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do$wiadczeniem, a wigc 1 wspomnieniami, tatwiej si¢ zarzadza, mozna je docigé¢, podbié
kolory, wyostrzy¢, ale 1 spojrze¢ przez nostalgiczny filtr na terazniejsze chwile, mozna je
uja¢ w zgrabnymi i dowcipnym poscie, badz opatrze¢ popularnym hasztagiem. Mozna je
tez zweryfikowa¢. Autorzy ksigzki znajduja niezliczone zastosowania osobistej pamigci
absolutnej od cyfrowej wizytowki, przez osobiste ,,the best off” z zycia, do ogladania
kiedy dopada nas chandra, po posmiertne resume wyswietlane podczas konsolacyjnego
pozegnania.’*® Jedna z pierwszych wymienianych zalet podjecia wysitku digitalizacji
swojego zycia jest zastosowanie medyczne — mozna analizowaé¢ co krok po kroku
robilismy, co si¢ dziato, co jedliémy itd. — $ciggna¢ calg histori¢ choroby w minute, ale
rowniez w sytuacji kryzysowej podczas zawalu, wypadku, nasza ,kopia zapasowa”
automatycznie wezwie pomoc i poda nasze polozenie tak, aby szybciej nas odnaleziono i
zdiagnozowano. Zdaniem pomyslodawcoéw projektu warto zeskanowaé, zapisaé,
zdigitalizowa¢ przesztos¢, aby skuteczniej, pelniej 1 efektywnej analizowac 1 przezywac
terazniejszo$¢ 1 lepiej pozna¢ samego siebie. Wymiar autorefleksyjny systemu pamieci
absolutnej moze mie¢ funkcje osobistego trenera czy terapeuty w poznawaniu wlasnych
ograniczen poprzez analizg¢ dtuzszych okreséw czasow, wzoréw zachowan i reakcji,
przyczyn ztego samopoczucia, identyfikacji Zrddet stresu, a jak podkreslaja autorzy,
analiza taka moze tez zwigksza¢ nasze szanse na przyszto$¢. Ksigzka ta zostala
opublikowana w 2009 roku, a to co byto projektem i wizja czy nowinkg technologiczng w
duzej mierze stato si¢ przedmiotem potocznego doswiadczenia w obrebie sieci 2.0. Trzeci
etap projektu ,total recall” wcigz jest jeszcze kwestia wizjonerskich koncepcji i
scenariuszy, ktorych realizacje, poki co, swoje miejsce znajduja w filmach i serialach sci-
fi, a sprowadzajg si¢ do pytania co si¢ stanie gdy bedziemy mogli calg zgromadzong o
samych sobie 1 $§wiecie wiedz¢ od urodzenia do $mierci oblec w wirtualng postaé
awatara? Awatara, ktory po naszej $mierci bedzie towarzyszyl naszym bliskim, bedzie
rezerwuarem calej wiedzy, madros$ci zyciowej i emocjonalnej zapisanej w starannie

rejestrowanych wspomnieniach, ktorg podczas zycia zebraliSmy, a z ktorej beda mogly

138 Koncept zyciowego resume nagranego z punkty widzenia niezyjacego juz ,bohatera” wy$wietlanego
podczas jego pogrzebu eksploatuje w filmie z 2004 roku Wersja Ostateczna ( Final Cut) jordanski rezyser
Omar Naim, ktéry jednak bardziej niz samej koncepcji implantu pamigci absolutnej przyglada si¢ roli
biografa-montazysty (cutter) (w tej roli Robin Williams), ktorego rolg jest zmontowanie jak najlepszej i
dos¢ zwieztej relacji z zycia , a trzeba przyznaé , ze material jest niezwykle obszerny. Nie bez przyczyny
motazystow tych okresla si¢ w wersji angielskiej ,.cutters” , gdyz wigcej z zycia musza wyciaé niz
zachowa¢. Niestety film traktuje ten pomyst jedynie pretekstowo, aby skoncentrowaé si¢ na konflikcie
psychicznym bohatera, ktore spedza zycia na wycinaniu grzechow innych , aby odkupi¢ wtasne poczucie
winy, ktore okazuje si¢ znieksztalconym wspomnieniem. Niestety problem potraktowany jest bardzo ptytko
a film okazuje si¢ banalny, ale sama kwestia rownoleglosci manipulacji i operacji na pamigci ‘zywej” jak i
protetycznej” stanowi tu kluczowy interesujacy mnie element.
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korzysta¢ przyszte pokolenia poprzez osobiste spotkanie 1 rozmowe z naszym awatarem.
Juz w tej chwili awatary asystujg w zakupach na stronach internetowych, odpowiadajg na
pytania, nawiguja, prowadzg przez gaszcz przepisow. To co$ wiecej niz ruchome zdjgcie,
,home movies”, wspomnienia bliskich, ale o ile mniej od czlowieka? Autorzy ksigzki
wazg si¢ na wizje nieSmiertelnosci w epoce 2.0.:

,---2dyby$Smy stworzyli awatar, ktory nauczylby si¢ nas na tyle, skumulowalby cala wiedz¢ o naszym
zyciu, znalby nasze reakcje, odczucia, dziatania, synchronizowatby si¢ z danymi cyfrowymi i awatarami

innych o0sob, aby po naszej $mierci....-szukam stow, by odda¢ najlepiej te¢ mysl...dobrze, wiec zaryzykujg —
kontynuowat nasze zycie™:**’

Wizje pamigci absolutnej, ktore staty si¢ inspiracjg fabut z pola kina gtownego
nurtu u progu XXI wieku podejmowaly tematy rozmaitych manipulacji pamigcia oraz
mapowania granic tozsamos$ci, czy samego czlowieczenstwa. Marzenia i wizje o
nieograniczonej pamigci w filmowych $wiatach przyjmowaty posta¢ protetycznych
urzadzen badz implantéw umozliwiajacych biezaca rejestracje 1 zapis wydarzen, oraz
dostep do ,,magazynow” pamigci, a takze mozliwo$¢ przegladanie badz ,}tadowania”
wspomnien, lub wiedzy, do pamieci indywidualnej, tak jak kopiuje si¢ pliki i programy
na twarde dyski, az po porzucenie materialnego ciata i przeistoczenie si¢ w czg$¢ sieci 1
zapisu - wizje cyfrowej transcendencji ( m.in. Johny Mnemonic rez. Robert Longo, 1995;
Matrix rez Andy Wachowski, Lana Wachowski, 1999; Mr. Nobody rez. Jaco Van
Dormael, 2009; Pamigé Absolutna rez. Len Wiseman, 2012; Transcendencja rez. Wally
Pfister, 2014). Wspomniany motyw cyfrowej transcendencji pojawiaja si¢ rowniez w
japonskim anime m.in. Ghost in the Shell rez. Mamoru Oshiioraz, 1995 oraz serialu

Wirtualna Lain (Serial Experiments Lain) rez. Ryutaro Nakamura,1998.

Analiz¢ modelu pamigci 1 zapominana w §wiecie cyfrowych mediéw implikowang
przez $wiat przedstawiony w anime Ghost in the Shell w kontekscie koncepcji pamigci
absolutnej przeprowadzil w ksigzce Strategie zapominania. Pamieé i kultura cyfrowa
(2015) Mateusz Borowski'®®. W ksiazce, ktorej zamyst i metodologia bliska jest

niniejszej pracy skupia si¢ przede wszystkim na probie opisania réznych koncepcji

137 7a: M. Michalko, Nowe Media, red. Eryk Mistewicz, nr. 1/ 2012, s. 205-208.

138 M. Borowski; Strategie zapominania. Pamie¢ i kultura cyfrowa., wyd. Ksiegarnia Akademicka, Krakow
, 2014. Zatozenie ksigzki Borowskiego jest niezwykle bliskie przedmiotowi mojej pracy. Cho¢ niewiele
miatam czasu, aby krytycznie przepracowa¢ wnioski przez niego wyprowadzone, to oboje poprzez
przyjrzenie sie produktom, praktykom i treSciom kultury popularnej probujemy opisa¢ kondycje i
dialektyke pamigci/zapomnienia we wspotczesnej kulturze medidw cyfrowych. Okazuje sig, iz obserwujac
wzajemne zaopatrywanie si¢ naukowych i popularnych dyskurséw i analizujac ich wptyw na zmieniajace
si¢ koncepcje pamigci zdecydowaliSmy si¢ przeanalizowaé do$¢ podobny korpus tekstow, zwlaszcza tych
filmowych. W zwiazku z tym, w odpowiednich miejscach analizy, bede stara¢ odnie$¢ si¢ rowniez do tej
niedawnej i bliskiej mi tematycznie i metodologicznie publikacji.
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zapominania w epoce cyfrowej zaczynajac od polemiki z postrzeganiem zapomnienia
jako biernego procesu, rozumianego jako odwrotno$¢ pamictania czy entropia
wspomnien. Analizujagc aktywne procesy i strategie, ktore wigza si¢ z zapominaniem
pokazuje, iz nie jest ono prosta funkcja utraty, wymazywania, czy usuwania danych, a
integralnym elementem ,,zmiennych historycznie rezimow pamie;ci”139 zaleznym roéwniez
od szerszego kontekstu praktyk spolecznych oraz dyskursow naukowych i najczesciej

wigze si¢ rekombinacja, przemieszczeniem 1 transformacja jako aktywnymi i

niejednokrotnie skrupulatnie opracowanymi praktykami.

Borowski analizuje figur¢ pamieci w Ghost in the Shell jako kolejny przyktad
wcielenia mitu pamigci absolutnej w epoce cyfrowej silnie ugruntowanej jednak w
modelu zaczerpnigtym z dziedziny nauk biologicznych. Absolutny charakter tej pamieci
nie wynika w tym wypadku z faktu, iz da si¢ w niej przechowywaé nieograniczong ilo§¢
danych, mozliwych w kazdej chwili do wydobycia w niezmienionym stanie. W
stworzonej na podstawie komiksu, niezwykle wysmakowanej wizualnie, cyberpunkowej
wizji przyszio$ci cyfrowe implanty moézgu umozliwiaja podlaczanie si¢ do sieci bez
posredniczacego interfejsu a protetyczne udoskonalenia ciala cziowieka to norma.
Technologie tajnych stuzb pozwalaja jednak stworzyé juz w petni syntetyczne ciato
obslugiwane przez wetware — ludzki mozg, ktory jest w stanie wyprodukowaé w
tytanowym ciele ,,duszg” - tytutowy ,,ghost in the shell”. Wciaz ,,ludzkie” cyborgi czuja
si¢ egzystencjalnie zaniepokojone pojawieniem si¢ ,.cybernetycznej duszy”
wyprodukowanej przez program zainstalowany w syntetycznym ciele: Taka wlasnie
»autonomiczng forma zycia” jak sam siebie okres§la Witadca Marionetek, jest cyfrowy
wirus, uktad danych, ktéry wytonit si¢ z zasobow pamigci cybernetycznej, przedostal si¢
ogblnoswiatowe] sieci a tam, wchodzagc w fuzje z innymi programami, na drodze
»cyfrowej ewolucji” zyskal autonomie 1 wolng wole.

W pomocniczym cybermézgu odkrylis§my cos, co wyglada na ducha. Przypomina to wirtualng lini¢
ducha, ktéra pojawia si¢ w trakcie jego przepisywania. Nie ma jednak §ladéw degradacji danych, ktéra
towarzyszy temu procesowi. Chyba wszystkie pelne cyborgi zaczynaja si¢ nad tym zastanawia¢. Moze
moje prawdziwe "ja" umarlo dawno temu i jestem tylko zreplikowanym cybercialem z komputerowym
mozgiem. A moze w ogodle nigdy nie bylo "prawdziwej mnie". - Masz prawdziwe komorki mozgowe w tej
swojej tytanowej skorupie, traktuja ci¢ jak normalng osobg, wigc przestan narzekac. - Nikt nie widziat
wlasnego mozgu. Moja wiara we wlasna egzystencj¢ opiera si¢ wylacznie na tym, jak postrzega mnie

otoczenie.- Nie wierzysz we wlasnego ducha? - A co jesli cybermézg mogtby sam wygenerowaé ducha,
stworzy¢ dusze? Jak moglabym wowczas wierzy¢ we wlasne istnienie?

39 |bidem, s. 36.
10 Cytat ze $ciezki dialogowej filmu.
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Tytulowy ,,duch w maszynie”, jak slusznie stwierdza Borowski, to powtorzenie
stanowiska kartezjanskiego dualizmu metafizycznego na gruncie nowych technologii i w
horyzoncie transhumanizmu. Co innego przykuwa uwage badacza — implikacje uzycia
metaforyki kodu DNA jako modelu funkcjonowania pamigci, gdzie pamig¢ ludzka
zostaje zroOwnana z mechanizmami uktadow cybernetycznych. Zaczerpnigta z dziedziny
genetyki metafora akcentuje, jak podkresla autor, przede wszystkim dynamiczny
charakter pamigci, istota proceséw mnemonicznych czynigc bezustanng wymiang i
rekombinacje danych. To zestawienia biologicznego i cybernetycznego transferu danych
odstania zdaniem Borowskiego sit¢ 1 popularno$¢ modelu DNA jako nos$nej metafory
pamigci w latach dziewie;édziesiqtychm. Z jednej strony internet oraz cyfrowa pamigc to
rzeczywiscie wcielenie mitu pamigci absolutnej, wyobrazana i konceptualizowana od
stuleci realizacja utopii nieograniczonego dostepu do calej zgromadzonej przez
cywilizacje¢ wiedzy, czy wrecz formy kolektywnej $wiadomos$ci. Pojawienie si¢ world
wide web jako nowej metafory usieciowionej, praktycznie niezaleznej od materialnych
no$nikéw, a wiec i1 przestrzeni, pamigci bez granic poddalo weryfikacji wczesniejsze
ujecia pamigci 1 dostarczylo jej nowych konceptualizacji. Autora Strategii zapominania
interesuje jednak zestawienie i wzajemne modelowanie metafory sieci i cyfrowego zapisu
oraz modelu DNA — jako biologicznej matrycy. W tym uktadzie metafora pamigci jako
bezustannej rekombinacji danych rézni si¢ zasadniczo od metafor przestrzennych, w
ktorych przechowywane wspomnienia, niczym ksigzki skatalogowane w bibliotece,
zostaly raz na zawsze pouktadane w jednym, dobrze okreslonym porzadku. W ramach
tamtych wyobrazen, jak pisze Borowski, zapominanie oznaczato przede wszystkim brak
dostgpu do okreslonych danych lub omytkowa, badz celowa, zmiang¢ w sposobie, czy
kolejnosci ich odczytywania. Proces pamigtania dla ktérego modelem staje si¢ ekspresja
materiatu genetycznego uzyskuje duzo bardziej dynamiczny charakter, a zapominanie,
rozumiane jako rekombinacja zasobOw pamigci, staje si¢ konieczno$cig i zarazem
gwarancjg trwania pamigci: ,,Jesli bowiem pamig¢ nigdy nie zastyga w ostatecznym
ksztalcie, zapominanie sta¢ si¢ musi inng nazwg dla tych procesoOw taczenia 1
rekombinacji zasobow pamigci, ktore prowadzag do wylaniania si¢ nowych,

dynamicznych porzadkéw danych. Inaczej méwiac, to koncepcja pamigci o zasadniczo

141 por. Borowski, op.cit., 5. 97-98.
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performatywnym charakterze, pami¢ci jako niekonczacego si¢ nastgpstwa aktow

uktadania danych w tymczasowe porza;dki.”142

W tej konfiguracji w filmie Oshiiego koncepcja pamieci cyfrowej uzyskuje przede
wszystkim procesualny charakter przejawiajac si¢ w nieustannym dgzeniu Wiadcy
Marionetek do przeobrazania si¢ w akcie selekcji i laczenia, az po doswiadczenie
,,Smierci’ jako kolejnej rekombinacji poprzez potaczenie si¢ z wetwerem Major — cyborga
z ludzkim moézgiem. Scena tego zespolenia w filmie odbywa si¢ pod obrazem drzewa
filogenetycznego sugerujac, iz oto wkraczamy na nowy etap ewolucji — jestesSmy
$wiadkami narodzin nowej formy zycia - postcztowieka z pamigcig absolutng. Borowski
zwraca uwage, iz Oshii otwarcie nawigzuje do stwierdzenia Richarda Dawkinsa, ktore
zawarl on juz w 1976 roku w swojej pracy Samolubny gen okreslajac ludzi ,,maszynami
przetrwania” (survival machines) — zaprogramowanymi aby ochrania¢ samolubne
czasteczki zwane genami'®®. Jednoczesnie w japonskim anime Borowski dostrzega
podobng tendencje jak ta, ktorg opisuje Dorothy Nelkin i Susan Lindee w pracy na temat
genu jako kulturowej ikony XX wieku. Zauwazaja one, iz pomimo otwarcie
deklarowanego antyreligijnego nastawienia Dawkinsa, w swojej koncepcji samolubnego
genu, tworzy wizj¢ DNA jako niesmiertelnego i niematerialnego pierwiastka, dla ktérego
konkretne ciato to tylko tymczasowa forma przetrwalnikowa, stuzaca przekazaniu dalej
informacji genetycznej'™. W ramach tej koncepcji geny staja sic czymé w rodzaju
nie$miertelnej duszy, podobnie Wtadca Marionetek — oryginalnie stworzony jako
program - cyfrowy wirus, a cyfrowa pamig¢ - pamiecig absolutng.

To tylko samochronigcy si¢ program! - Postugujac si¢ tym argumentem, moglbym uznaé, ze wasze
DNA tez nie jest niczym innym, jak tylko samochronigcym si¢ programem. Zycie we wszechobecnym
morzu informacji stalo si¢ bardziej ztozone. Indywidualno$é cztowieka, istoty zywej, ktorej systemem
pamigci jest DNA, warunkowana jest posiadanymi przez niego wspomnieniami. I cho¢ pami¢é moze nie

rézni¢ si¢ od zludzen, to ona definiuje istnienie rodzaju ludzkiego. Powinniscie rozwazy¢ wszelkie
Cq . .. . .14
nastepstwa jakie niesie ze soba komputerowe rozszerzenie pamieci.'*

Borowski nie rozwija 1 nie analizuje tego watku glebiej w kontekscie teorii, ktora swoj
zalgzek znalazta na ostatnich stronach wspomnianej ksigzki Dawkinsa — memetyki. Stala
si¢ ona jednak podstawa zupelnie nowych modeli procesdw zapamigtywania i

zapominania, ich funkcjonalnosci i praw nimi rzadzacych. Dlatego warto, nawet

142 1hidem, s. 101.

143 R.Dawkins, Samolobny Gen, przet.Marek Skoneczny, Proszynski i S-ka, Warszawa 2012.

Y4 D, Nelkin, S.Lindee, The DNA Mystique. The Gene as a Cultural Icon, University of Michigan Press
2004 za: Borowski, op.cit. s. 101.

15 Cytat ze $ciezki dialogowej filmu — wypowiedz Wiadcy Marionetek.

72


http://lubimyczytac.pl/wydawnictwo/7576/proszynski-i-s-ka/ksiazki

pobieznie, przyjrze¢ si¢ jej podstawowym zatozeniom i ustaleniom oraz inspirowanym

przez nig wizjom w obrebie popularnych dyskursow.

Dawkins stawia teze, iz ,,wszelkie zycie ewoluuje na drodze zroznicowanej

przezywalnosci replikujacych si¢ bytow™'*

— ten poglad okreslany jest mianem
,darwinizmu kosmicznego”. Pytanie, ktore stawia Dawkins na koncu swojej ksigzki, a z
ktorego zrodzila si¢ memetyka to: czy istnieja na naszej planecie jakie$ inne replikatory
niz geny? Odpowiedz jest twierdzgca. Jego zdaniem na naszych oczach, ,,wciaz jeszcze
niezdarnie unoszac si¢ w bulionie pierwotnym ludzkiej kultury, pojawia si¢ nowy

59147

replikator — jednostka nasladownictwa. Jedng z podstawowych tez ksigzki Susan

Blackmore Maszyna memowa jest stwierdzenie, iz  zdolno$¢ do nasladownictwa

wyréznia ludzi na tle innych gatunkow®®

. Juz w latach sze$¢édziesigtych XX w.
amerykanski psycholog Donald Cambell dowodzil, ze zmiany kulturowe czy
cywilizacyjne wykazuja podobienstwa z ewolucja organiczng, co wigcej nie wywodzit
przeobrazen i nawarstwien kulturowych z ewolucji organicznej jako matrycy, ale
poszukiwal raczej ogoélnego modelu zmian ewolucyjnych, dla ktorego ewolucja
kulturowa, czy organiczna charakteryzujace si¢ ,,$lepa zmienno$cig wsérdd replikujgcych
sic bytow i selektywnym utrwalaniem pewnych odmian kosztem innych™* sa tylko
szczegolnym przypadkiem. W latach 90. zasada ta zostala okre$lona mianem ,reguty
Cambella™®. W 1995 roku amerykanski filozof Daniel Dennet opisal proces ewolucyjny
jako algorytm, czyli logiczng procedurg, ktorej realizacja prowadzi do okreslonych
efektow koncowych. Wtasciwe kazdg powtarzalng sekwencje czynno$ci mozna okresli¢
mianem algorytmu, nie jest tu wazna platforma, ale sama logika procedury stad

Blackmore stwierdza , iz ,, algorytmy sg bezduszne”***

z tego samego powodu z ktorego
Dennet okreslit teori¢ Darwina jako ,,schemat tworzenia Porzadku z Chaosu bez pomocy
Umystu”®>, Mem (od gr. mimema — przedmiot nasladowny) jest najmniejszym
elementem kulturowym, powielanym dzigki ludzkiej umiejetnosci nasladowania. Memy
sg instrukcjami zachowan, przechowywanymi w moézgach (lub innych obiektach) i

przekazywanymi przez nasladownictwo. Rywalizacja migdzy nimi napgdza ewolucje

146 R Dawkins, op.cit. s. 266.

7S, Blackmore (1999), Maszyna memowa., przet. Norbert Radomski, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan
2002, s. 29.

48 1bidem, s.26.

9 Ibidem, s. 44.

150 7ob. W.H. Durham, Coevolution: Genes, Culture and Human Diversity, Stanford University Press,
Stanford 1991.

151 Blackmore, op.cit., s. 37.

%2 b, Dennet, Darwin’s Dangerous Idea, Penguin, Londyn 1995, s. 50.
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umystu. Memy roznig si¢ od gendéw, ale nie sg ,,mitycznymi tworami”, jak pisze
Blackmore, w wigkszym stopniu niz one: geny sa instrukcjami zakodowanymi w
czasteczkach DNA, memy za$ instrukcjami zamknigtymi w ludzkim moézgu, lub w
sztucznych wytworach, takich jak ksiazki, obrazy, koscioty czy zegarki™. W tym sensie
ewolucja jest algorytmem, sposobem rywalizacji replikatoréw, ktéry prowadzi do

powstawania, ale i cigglej zmiany zorganizowanych struktur.

Memy odznaczajg si¢ zmiennoscig ( informacje, historie, czy nawet budynki nigdy
nie s3 identyczne nawet jesli pochodza/nasladuja jeden drugiego). Podlegaja zasadom
doboru — jedne przyciagaja uwage sg zapamigtywane, przekazywane od razu, niektore
dopiero po pewnym czasie, a niektore zostaja zapomniane. Podczas przekazywania
dochodzi do utrwalenia zawartych w nich tresci, idei, wzorow — czego$, co podlega
nasladownictwu — dlatego memy wpisuja si¢ w definicj¢ ,replikatora” Dawkinsa i
algorytmu ewolucyjnego Denneta. Dawkins wprowadzil rowniez wazne rozréznienie
migdzy ,,replikatorami” a ich ,,wehikutami”. Wehikuty, czy tez interaktory, przenosza i
chronig replikatory oraz wchodza w interakcje ze srodowiskiem. Najbardziej znanym
replikatorem jest DNA a jego wehikutami organizmy zywe — geny sa ,,samolubnymi
replikatorami” i to one napedzaja ewolucje biologiczng. Blackmore odpierajac zarzuty o
zbyt upraszczajace analogie z genetyka, odwoluje si¢ do wspominanego rowniez w tej
pracy procesu wykorzystania analogii w nauce, przenoszenia mechanizméw dziatania
jakiego$ uktadu w nieco odmiennej postaci na inng dziedzinie — czgsto w postaci
metafory epistemologicznej (patrz rozdz. 1.1.1, 1.1.2), co nastgpnie przeradza Si¢ w nowa
zasade objasniajaca. W tym wypadku wyjasnienie roéznorodnosci biologicznej przez
proces doboru naturalnego staje si¢ modelem dla wyjasniania kulturowej r6znorodnosci
poprzez proces doboru memetycznego. Przy czym nie jest to model ewolucyjny kultury
rozumiany jako postep, rozwdj ku ideatowi (jak model heglowski, czy antropologiczne
ujecia dzikos$ci, barbarzynstwa i cywilizacji), a jako stopniowe zmiany naktadajace si¢
rowniez na efekty wczesniejszych przemian. W perspektywie tej koncepcji memy
stanowig postawe do budowy systemOow, w ramach ktorych tworza sie podlegajace
ewolucji wzory kulturowe. Zmieniajg si¢ one w procesie memetycznych interakcji, kiedy
to jedne memy zyskujg przewage, popularnos¢, a inne odchodzg w zapomnienie, przy

czym koncepcja ta blizsza jest relatywizmowi kulturowemu, gdyz nie mozna uznaé

153 por. Blackmore, op.cit., s. 45.

74



zadnego socjotypu za bardziej wartosciowy od innych ze wzgledu na nastepstwo

Czasowe, Czy zasieg przestrzenny.

Blackmore zastrzega, ze istota memetycznej teorii ewolucji kulturowej jest teza, iz
dobdér memetyczny napedza ewolucje idei w interesie replikacji memow, a nie genow i to
jest zasadnicza roéznica wyrdzniajaca memetyke sposrod wczesniejszych teorii ewolucji
kultury. Nie jest ambicjg tej pracy rozstrzyganie o zasadnosci i funkcjonalnos$ci tez
memetyki. Z pespektywy metodologicznej niniejszej rozprawy stanowi ona raczej
interesujacy model mys$lenia o pamigci, jej funkcjonowaniu zaréwno w wymiarze
indywidualnym, jak i kolektywnym, wlaczajac przy tym niezwykle szeroka perspektywe
czasowg. Mozna si¢ jej przyjrze¢ rowniez w ramach historii myslenia o pamieci jako fuzji
koncepcji zaczerpnigtych z cybernetyki i nauk biologicznych, podobnie jak Borowski. W
kontekscie prezentowanych tutaj rozwazan najbardziej interesujgce natomiast
sa,.replikacje” tej idei w reprezentacjach kultury popularnej i ich wpltyw na zbiorowe
wyobrazenia dotyczace pamieci w perspektywie postantropocentrycznego swiata. Czy ten
,kopernikanski” przewrdt w obrebie naukowych dyskurséw, w sposobie myslenia o
pamigci, dla ktorej cztowiek jest tylko nosnikiem, nie uruchomit silniej niz §rodowiska

naukowego wlasnie masowej wyobrazni?

W tym samym roku co ksigzka Susan Blackmore swoja premier¢ miat film, ktory
cho¢ najczesciej wigzany z koncepcjag symulakrow Jeana Baudrillarda postuguje sie
wieloma odniesieniami do ustalen memetyki, a wrecz wydaje si¢ w speilniona wizja
kolejnego etapu memetycznej ewolucji, ktéra jedynie z antropocentrycznej, czy
generalnie organicznej perspektywy, staje si¢ apokalipsg. Milenijny przetom sprzyjat
apokaliptycznym nastrojom 1 byl Zyznym gruntem dla rozmaitych teorii 1 wizji
spiskowych w obrebie popkultury, ale niewiele z nich zapisalo si¢ tak silnie w pamigci
popularnej™* i stato przedmiotem kulturowego recyklingu jako emblatyczny dla cyfrowej

rewolucji manifest. Matrix w rezyserii braci Wachowskich z 1999 roku jest jednym z tych

154 Por. pierwsze znaczenie w hasle Pamie¢ popularna Kaliny Kupczynskiej [w:] Modi Memorandi, op. cit.,
S. 342-343.
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tekstow popkultury, ktéry sam w sobie ,przemyca” wiele ,,wspomnien” pamigci
popularnej stanowigc asamblaz naukowych, filozoficznych i religijnych koncepcji
(motywy gnostyckie, manichejskie, neoplatonskie) kulturowych mitéw i legendarnych
postaci, narracyjnych schematow i figur (wybranca- mesjasza, judasza-zdrajcy, agenta
systemu, rewolucji, dualistycznych opozycji) oraz pomyslow opierajacych si¢ na
funkcjonowaniu nowych cyfrowych mediow (estetyka gier wideo, motyw ,,wgrywania”
umiejetnosci, magazyndw pozwalajagcych zaprogramowaé tozsamo$¢ i uzbrojenie w
,matriksie”, stynny motyw wizualny prezentujacy postrzegany obraz jako efekt
wygenerowany przez cyfrowy kod — bedacy jednoczes$nie autozwrotnym komentarzem
wobec medium filmu w technice CGI), intertekstualnych cytatow, odniesien i
synkretyzmow:

Stat si¢ w pewnym momencie hastem wywolawczym inteligentnej popkultury, taczacej w sobie w
rewelacyjnych proporcjach filozofi¢ i fantastyczng (w wielu tego stowa znaczeniach) akcje. Nikomu
wczesniej, ani pozniej juz si¢ to nie udalo. Nawet samym Wachowskim" - méwi Kamil Smiatkowski,
znawca i wielbiciel popkultury, dziennikarz, redaktor (rocznik 1971). "Na ptaszczyznie Kulturowej
»Matrix« spopularyzowat wiele watkow, ktore do tej pory funkcjonowaty w pewnych niszach, takich jak
literatura science-fiction, czy manga i anime. Dzi¢ki atrakcyjnej i przystepnej formie oraz globalnej skali
oddzialywania »Matrix« upowszechnil koncepcje cyberpunku, cyberprzestrzeni, czy rzeczywistosci
wirtualnej i wprowadzit je na salony globalnej popkultury”" - dodaje doktor filmoznawstwa Agnieszka
Kamrowska, znawczyni cyberpunku i kultury Japonii (rocznik "Gwiezdnych wojen").(...)Dla innych
"Matrix" stat si¢ wyrazicielem ich lekow, moze nawet pewnego rodzaju manifestem? Ogladany byt przede
wszystkim przez pokolenie ludzi, ktorych dziecinstwo uptyneto pod znakiem ksigzki, otdwka i
magnetowidu, a mtodos¢ - liceum, studia - byly odkrywaniem klawiatury i sieci. Wielu ten nowy $wiat

szalenie intrygowal, ale zarazem... niepokoil. "Matrix" ich jednoczyl. Czyzby film stworzyl swoje
pokolenie?™®

W $wiecie przedstawionym filmu ludzie zostaja sprowadzeni, niczym bakterie
obecnie, do roli akumulatorow energii156, systemOw zasilania, z ktoérych nadwyzka
energetyczna powstajaca w wyniku stymulacji przez impulsy elektryczne organicznych
mozgow zuzywana jest do funkcjonowania $wiata maszyn rzadzonego i chronionego
przez samoreplikujgce si¢ programy. Skutkiem stymulacji elektrycznej mozgu jest
wytwarzanie percepcji iluzji rzeczywistosci, ktora modelowana jest i do zludzenia
przypomina $wiat z roku premiery filmu — rzeczywisto$¢ z roku 1999. Faktyczny czas
akcji filmu to 2199, a ludzie hodowani s3 w komorach przypominajacych te z badan nad
deprywacjg sensoryczng. Tylko garstka ludzi zyje w hardware rzeczywistosci pod

przywddztwem straznika sndw — Morfeusza, poszukujac wérod ,,zanurzonych” wybranca,

155 7a: D. Romanowska Pokolenie Matrix? za: http:/film.onet.pl/wiadomosci/pokolenie-matrix/p1tjk,
29.03.2009 [17.01.2015].

1% por. R. Widtak, Bakterie, czyli prqd za: hitp://www.instytutobywatelski.pl/20395/blogi/zielone-
miasta/bakterie-czyli-prad 08.04.2014 [21.01.2015].
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ktory pokona system i doprowadzi do przebudzenia ludzkosci. Tym wybrancem okaze si¢
Neo — za dnia korporacyjny yuppie, nocg antysytemowy haker, ktory podazy za biatym
kroliczkiem 1 wezmie odpowiednig tabletke, aby dostownie zerwaé potaczenie z
rzeczywisto$cia jaka znat do tej pory. Po wyrwaniu mechanicznej pgpowiny i wydostaniu
si¢ z syntetycznej macicy, musi przejs¢ przez kanaty nie stuzace wydawaniu na $wiat, a

wydalaniu z niego, a jego powtorne narodziny blizsze sg temu, co kulturowo wyobrazamy

sobie jako piekto.

Zdj. 1 Przebudzenie Neo - "hardware" rzeczywistosci — posthumanistyczna wizja $wiata, w ktorej ludzie
sprowadzeni sg do roli zasobu energetycznego

Przez trzy cze¢$ci odbywac si¢ bedzie walka pomigdzy ludzmi a maszynami sterowanymi
sztuczng inteligencja, zdolng do poswiecen jednostka a ,,samolubnym memem”,
pomiedzy uczuciem a algorytmem, entropig 1 programem, przeznaczeniem 1 chaosem,
dobrem 1 zlem. Glownym antagonista Wybranego — obroncy Iludzko$ci, bedzie
personifikacja programu antywirusowego — agent Smith — klisza wyobrazenia o agencie
Secret Service™’, o najbardziej przecictnym i powtarzalnym nazwisku jakie w
amerykanskim $wiecie mozna sobie wyobrazi¢. W kolejnych cze$ciach stanie si¢ on
wirusem, ktory nieomal zniszczy system probujac zapelni¢ go kopiami samego siebie.
Tylko mesjanska ofiara Neo, ktory altruistycznie dokona ofiary z samego siebie whrew

ewolucyjnym prawom natury (i kultury?) moze przeciwstawic tej samoreplikujacej si¢

57 Niczym rewers agentow, ktorzy w komediowej konwencji Facetéw w czerni (rez.Barry Sonnenfeld,
1997), usuwali pamigc¢ tego, co potrafito zachwia¢ pojeciem rzeczywistosci.
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logice przetrwania™.W rzeczywistosci platonskiej jaskini najwiekszym zltem jest

powielanie zludzen majacych odzwierciedla¢ $wiat — mimesis.

Zdj. 2 Agent Smith - jako wirus moze si¢ multiplikowa¢ bez konca — persofinikacja ,,memu”.

Kiedy przywoddca ostatnich przebudzonych ludzi — Morfeusz, zostaje schwytany
przez systemy antywirusowe i ukryty w matrixie, agent Smith tamie jego opor w logiczny
sposob ,,rozbrajajac” jego przekonania, famigc zabezpieczenia jego woli, ,,firewall” jego
sumienia, aby dotrze¢ do skrywanych w jego pamigci informacji dotyczacych kodow
dostgpu do ostatniego podziemnego ludzkiego miasta — Syjonu. Aby tego dokonac,

uzywa mi¢dzy innymi argumentow 1 tez z gruntu memetyki:

Miliardy ludzi zyja swoim zyciem nie§wiadomi tego co ich otacza (oblivious). (...) ...matrix
zostal przeprogramowany do tego co uznawane jest za szczyt waszej cywilizacji. Mowie ,,waszej”
cywilizacji gdyz od momentu, w ktérym zaczeliSmy mysle¢ za was, to stala si¢ ,,nasza” cywilizacja, co
przedstawia to, 0 czym w gruncie rzeczy jest ewolucja, Morfeuszu. Ewolucja, jeste$cie niczym dinozaury,
spojrz przez okno, mieliScie swoj czas, przyszto$¢ nalezy do nas. (...) Chcialbym si¢ z Tobg podzieli¢
pewnym ol$nieniem, ktéorego doswiadczylem podczas moich pobytow w matrixie. Dotarlo to do mnie,
kiedy probowatem zaklasyfikowaé wasz gatunek i zdatlem sobie sprawe, ze wlasciwie nie jestescie ssakami.
Kazdy ssak na tej planecie instynktownie rozwijal naturalng homeostaze¢ z otaczajacym go naturalnym
srodowiskiem, ale wy ludzie tego nie robiliScie. Zmienialiscie siedliska i multiplikowaliscie sie.
Zwielokrotnianie liczby prowadzi do zwickszonej konsumpcji zasobéw naturalnych. Jedynym sposobem
na wasze przetrwanie bylo rozprzestrzenianie si¢ w kolejnych przestrzeniach. Jest jeszcze jeden rodzaj
organizmoéw na tej planecie, ktory podaza podobnym tokiem rozwoju. Czy wiesz co to jest? Wirusy.
Ludzko$é jest jak choroba, rak tej planety, zaraza, a my jestesmy lekarstwem. >

%8 Motywy te wydaja si¢ potwierdza¢ intuicje Dorothy Nelkin i Susan Lindee o stricte religijnym
charakterze koncepcji memu, jako niesmiertelnej czastki wewnatrz czlowieka.
159 Cytat ze $ciezki dialogowe;j filmu.
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To ludzie i1 stworzona przez nich technologia staty si¢ pierwszym ogniwem nowej
formy zycia sztucznej inteligencji — i to ona wedlug wigkszosci popularnych jak i
naukowych dyskurséw moze doprowadzi¢ do zaglady, czy tez degradacji ludzkosci.
Odwrotnie techniczng filogeneze ludzkosci postrzega Bernard Stiegler, ktory w swoim
trzytomowym dziele Le technique et le temps (Czas i technika) dowodzi, iz ludzkosé¢
zostala ,,wynaleziona” przez technike. Bardziej niz produktem ewolucji biologiczne;j jest
wynikiem procesu, ktory Stiegler okresla mianem ,epifilogenezy”, czyli rozwoju

zgodnego z logika protetycznej suplementaciji.'®

Historia ludzko$ci jest dla niego
dziedzing ewolucji technicznej, przy czym nalezy podkresli¢, iz w teorii Stieglera termin
»technika” odnosi si¢ do wszystkiego co okre§la on mianem ,,zorganizowanej materii
nieorganicznej™™®', a wraz z powstaniem czlowieka niemozliwym staje sic oddzielenie
zywej istoty od jej zewngtrznego protetycznego technicznego wsparcia. W pierwszym
tomie zatytutlowanym Wina Epitemeusza (ang. wyd. The Fault of Epimetheus) Stiegler
powraca to platonskiego odczytania mitu o pochodzeniu cztowieka, przypominajac to, co
w pézniejszych reinterpretacjach najczesciej jest pomijane — powodd, dla ktorego
Prometeusz kradnie bogom ogien, aby ofiarowa¢ go ludziom. Epitemeusz (lac.
Epimetheus ,,myslacy wstecz”) jeden z tytanow, brat blizniak Prometeusza (ac.
Prometheus ,,myslacy do przodu i tylu”; przewidujacy, zapobiegawczy) miat za zadanie
rozdzieli¢ pozytywne cechy pomigdzy wszystkie nowo stworzone zwierzeta, tak, aby
zadne z nich nie mialo ich zbyt duzo, lub zbyt mato i dzigki temu moglo przetrwac.
Podczas rozdzielania calej puli zapomniat jednak o cztowieku, dla ktérego nic juz nie
zostalo. Prometeusz, aby umozliwi¢ ludziom przetrwanie ofiarowat im sztuke (grec.
techne) czyli umiejgtnosei, rzemiosto oraz ogien. Zdaniem Stieglera nie bez przyczyny
Epitemeusz zostat zapomniany przez filozofi¢ Zachodu, ktora poczatki cztowieka chciata
konstytuowa¢ poprzez pozytywna warto$¢ daru. Czlowiek, ludzka kondycja w
perspektywie platonskiego odczytania tego mitu, konstytuowana jest przez brak, bedacy
wing zapomnienia. Prometejski dar jest jednocze$nie przewinieniem wobec bogow,
ktorych tytan okradl 1 w ogdlnym rozrachunku podwaja wing zapomnienia. Pochodzenie
cztowieka naznaczone jest wigc brakiem, czy tez zaniedbaniem, a nastgpnie proba jego

naprawienia w postaci protezy (tekhne). W swietle tej interpretacji to, co ,,ludzkie” jest

konstytuowane poprzez wlasng eksternalizacj¢ w narzedziach, a nie w biologicznych czy

180 B Stiegler, Technics and Time. 1: The Fault of Epimetheus, Stanford University Press, Stanford 1998
181 B, Roberts, Cinema as mnemotechnics. Bernard Stiegler and the Industrialization of Memory, Angelaki,
11(1), 2006, s.55 — 63.
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transcendentalnych podstawach'®. Dla Stieglera $wiadomo$¢ zawsze jest juz
uzewngtrzniona w swoich technicznych protezach poczynajac od pierwszych narzedzi

poprzez pismo a na tele-technologiach konczac'®.

Punktem wyjscia dla teorii Stieglera staje si¢ zagadnienie pamigci u Platona, a
doktadniej pojecie ,,anamnezy” — dziwnego rodzaju pamigci przywolujacego czas,
ktorego moje ciato nie przezylo. Francuski filozof bada rowniez relacje miedzy
anamnesis i hypomnemesis jako relacje pomiedzy pamiecig sztuczng (pochodzacg spoza
ciata) a pismem. Kwestia pami¢ci w jego mysli staja si¢ domeng techniki, a tym co
konstytuje ludzko$¢ jako gatunek jest zdolno$¢ do eksterioryzowania pamigci. W
perspektywie jego teorii kazdy techniczny przedmiot jest przedmiotem—pamigcig (

memory-object)*®*.

Bada on histori¢ rozwoju techniki jako proces wspomnianej
epifilogenezy polegajacy na utrwaleniu w technicznych obiektach doswiadczenia
epigenetycznego (osobniczej zmiennosci). Pojawienie si¢ epifilogenezy jest wedtug
Stieglera przelomem w ewolucji genetycznej, ktora nie jest w stanie utrwalaé i
przekazywa¢ ,lekcji do$wiadczenia”, przelomem, ktéory konstytuuje réwniez
,wynalazek” ludzkosci'®®. Roberts omawiajac koncepcje Stieglera zwraca uwage na
przesunigcie w kolejnych tomach akcentu z perspektywy omawiania techniki jako
eksterioryzacji cztowieka — protezy, na postrzeganie techniki jako mnemotechniki, czy
tez, jak okresla ja Stiegler, ,,pamigci trzeciorzedowej”. Temu przesunigciu towarzyszy
paralelny ruch od poszukiwania Zrédel istot ludzkich w narzedziach i1 piSmie do
wyraznego skupienia si¢ na nowoczesnych technologiach tj. kino i telewizja oraz

technonauce, jako przejawach procesu globalnej ,,industrializacji pamiqci”mﬁ.

Pojecie  pamieci trzeciorzgdowe] wyprowadza filozof z dyskusji  z
fenomenologicznym modelem pamigci Husserla, w ktéorym wyrdznia on retencje
pierwszorzedowa (zwigzang z percepcja, konstytutywna dla $wiadomosci jako fenomenu
czasowego, bez ktorej niemozliwe byloby postrzeganie trwania fenomenow np. muzyki)
1 retencje drugorzgdows (selektywna, zwigzang z wyobraznig przywotujaca wczesniejsze
doswiadczenia, bedaca re-prezentacja, lub reaktywacja retencji pierwotnej). Oba te typy

pamigci 16znig si¢ jednak od przechowywanych wspomnien, ktore dla Husserla stanowia

1%2 |hidem, s. 58-59.

193 |bidem, s. 59.

164 Wyprowadzajac te twierdzenie korzysta z mysli Andre Leroi-Gourhan zawartej przede wszystkim w
ksigzce Gesture and Speech, MIT Press, Cambridge 1993.

' Ibidem, s. 56-57.

1% |bidem, s.55.
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obrazy swiadomosci, a dla Stieglera wtasnie pamie¢ trzeciorzedowa. Wynalazek technik,
ktore pozwolity doswiadczac percepciji tymczasowych obiektow tj. muzyka wielokrotnie
(np. ptyta gramofonowa) staly si¢ eksterioryzacja i pamigcig trzeciorzgdowa samg w
sobie. Protetyczne wsparcia pamigci w postaci, czy to cyfrowych, czy analogowych
nagran i1 ich masowa proliferacja, ktéra rozpoczeta si¢ po wynalezieniu Kkina,
doprowadzita do zjawiska industrializacji pamigci. Problem industrializacji pamigci
Stiegler rozpatruje w kontek$cie polityki pamigci i ponownego przemyslenia relacji

pomiegdzy ludZzmi a ich technicznymi narzqdziamilm.

Because technics is the (de)fault (défaut) of the living being: fundamentally, before anything else,
it’s that. I think that one could say that in the same way that the coral reef is individuated as a dead structure
through the work of the living beings that constitute the coral colony, it could be said that we, as living
beings - and even the Macintosh, the iPod, the Sony camera are individuated as something other than us.
And this is very important | propose that what is happening with digital networks is enormous: as immense
as what happened in ancient Greece with the appearance of its writing system. It is a technology of
absolutely and radically new processes of collective and psychic individuation, processes with a capacity to
absorb all other technologies of individuation: writing is absorbed, cinema is absorbed, absolutely
everything is absorbed and reconfigured ¢

Zarébwno memetyka Dawkinsa jak i koncepcja mnemo-techniki Stieglera jako
teorie nieantropocentryczne i transhumanistyczne destablizuja przedstawione na wstgpie
pojecie protez pamieci i1 ich funkcji 1 na nowo prébuja przemysle¢ relacje miedzy
cztowiekiem a technologia oraz miejsce i role pamigci w tym ukladzie. Przedstawione
teksty kultury popularnej wprowadzajg ustalenia tych teorii w ruch, z jednej strony
probujac stworzy¢ Sswiaty, w ktorych teoretyczne prognozy staja si¢ rzeczywistoscig i
probujemy wyobrazi¢ sobie konsekwencje jakie beda mialy dla §wiata, jaki znamy, z
drugiej ,,utylizujg” dyskursy naukowe przemycajac nierzadko hermetyczne koncepcje i
wywody umozliwiajagc masowej publicznos$ci zapoznanie si¢ z nimi. Nawet jesli w
udramatyzowanej 1 uproszczone] formie idee te przenikaja do masowe] wyobrazni i

% Odbierane czesciej jako

ksztaltuja nasza percepcje i przekonania o $wiecie®
metaforyzujace i odzwierciedlajace terazniejsze warunki reprezentacje kultury popularnej
kreuja zdecydowanie technofobiczne wizje, przy czym pierwiastek ludzki, zwtaszcza w
wersji miedzyludzkich sojuszy, w starciu z technologia zawsze zdaje si¢ zwycigzac.
Jednoczes$nie zawarty jest w nich watek nieuniknionej zmiany relacji z technologia,

transformacji tego, co uwazamy za fundamentalnie ludzkie i zrozumienia, Ze to co

187 Ibidem, s. 60.

168 B, Stiegler, A Rational Theory Of Miracles: On Pharmacology And Transindividuation interviewed by
Ben Roberts, Jeremy Gilbert and Mark Hayward, New Formations, 77, 2012.

1%9 Por. chociazby Anonymous, WikiLeaks and The Matrix Generation 10.01.2011 za:
http://aworldbeyondborders.com/2011/01/10/anonymous-wikileaks-and-the-matrix-generation-2/#content
[2.02.2015].

81


http://aworldbeyondborders.com/2011/01/10/anonymous-wikileaks-and-the-matrix-generation-2/#content

rozumiemy przez pami¢¢, zaréwno indywidualng jak i zbiorowa w zwigzku z rozwojem
wysokich technologii i upowszechnieniem si¢ protez pamig¢ci w codziennym uzytku,
ulegto nieodwracalnej zmianie. Kolejny z analizowanych popkulturowych tekstow
sugeruje jednak, ze ludzko$¢ jest zdecydowanie niegotowa na konsekwencje jakie niosg

ze sobg te przemiany.

Swiat przedstawiony w serialu Wirtualna Lain (Serial Experiments Lain, 1998),
to nie wizja blizszej, czy dalszej przysztosci, ale co$ co wedtug napiséw poczatkowych
dzieje si¢ TU i TERAZ (present day, present time), nic na odleglej planecie lub
futurystycznej wersji Ziemi, ale w warunkach nam wspotczesnych To $wiat, w ktorym
internet przedstawiany jest jako globalna, zbiorowa pami¢¢, do ktorej dostgp ma dzi$
wiasciwie kazdy czlowiek na S$wiecie za posrednictwem domowych komputerdw,
tabletow czy telefonow komoérkowych. Wylaniajaca si¢ z tego obrazu diagnoza
wspoélczesnosci ma charakter zdecydowanie bardziej psychologiczny, niz spoteczny,
skupiajagc si¢ na kondycji jednostki przedstawia zdecydowanie antropocentryczng, w
konteks$cie dwoch omawianych wczesniej filmow, perspektywe w opisywaniu globalnej
sieci 1 $wiata wysokich technologii. Motyw cyborgéw, androidow, ludzi - robotow i
problemy zwigzane z ich podmiotowos$cig to jeden z podstawowych tematéw twodrczosci
z kregu science fiction. W analizowanym serialu komputer rozrasta si¢ niczym zywa
tkanka, reaguje jak zywy organizm. Kazdy ,,odcinek” zakonczony jest leitmotivem obrazu
glownej bohaterki oplecionej kablami, jej cialo stanowi czg$¢ hardware u, tak jakby
stanowita z komputerem jeden organizm. Jednak nie jest to jednokierunkowa relacja.
Roéwniez maszyna ,,wchodzi pod skore”, integruje si¢ z nia:

Technologia nie jest poza nami, lecz tuz obok nas. Wchodzi pod skore, czgsto w nasze
umysty(...)Technologia lat osiemdziesiatych Ignie do skory, reaguje na dotyk tak jak komputer, walkman
sony, telefon komorkowy, szkto kontaktowe. Cyberpunk integruje si¢ z niag ciele$nie: ma sztuczne
konczyny, wszczepione podzespoty, poddaje si¢ operacjg plastycznym i manipulacjom genetycznym.

Integruje si¢ z nig na plaszczyznie §wiadomosci, jest interfejsem pomiedzy komputerem i mozgiem,
sztuczna inteligencja

Podobnie jak w s$wiecie Ghost in the Shell potaczenie z siecig, nie musi
dokonywac si¢ juz poprzez mechaniczny hardware i interfejs, bezposrednim interfejsem

do VR jest mozg cztowieka. Odpowiednikiem Internetu (sieci World Wide Web) w serialu

1o p, Sterling, Przedmowa do ,, lustrzanek”, ,,Magazyn Sztuki” nr 17,1998.
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jest sie¢ Wi red'™, ktora jest pelniejsza realizacjg idei hipertekstu Teda Nelsona. W serialu
pojawia si¢ procesor ,,Psyche” (stworzony przez grupe mitycznych hakeréw o nazwie
Knights), ktory umozliwia niemal nicograniczony dostep do Wired, przy posiadaniu

odpowiednich parametréw technicznych uzywanego Navi'’,

Pod koniec serii, Lain
uzyskuje umiejetnos¢ logowania si¢ do Wired z kazdego miejsca bez posrednictwa
mechanicznego interfejsu, systemem oOperacyjnym staje si¢ wetware, czyli ludzki mézg:
“Swiat rzeczywisty i Wired potaczone sg koficami. Moge istnie¢ w dowolnym miejscu.

Niewazne gdzie jest moje ciato, $wiadomo$é moge wysta¢, gdzie tylko zechce.”*"

Humansiwere originally connected
at'an unconscious level.

Zdj. 3. Gléwna bohaterka Lain "zrastajaca" si¢ ze swoim komputerem Navi.

71 Stowo to w jezyku angielskim przywotuje takie znaczenia jak dziwny, dziwaczny, niezwykly , a takze
okablowanie, moze oznacza¢ stan umystlu w ktérym czlowiek ma wrazenie (fizycznego) potaczenia z
siecia.

2 NAVI (Knowledge Navigator) - model komputera uzywany powszechnie do podtaczania si¢ do Wired,
nawigzanie do produktu firmy APPLE z uproszczonym i intuicyjnym interfejsem. Firma majaca monopol
na produkcje Navi to Tachibana Industries ze wzglgdu na ,,owocowe” skojarzenia z nazwg roéwniez jest
tropem wskazujacym na firm¢ Apple, podobnych odniesien jest w serialu duzo wiecej.

173 Cytat z warstwy 7 ,,spoteczefistwo” - wypowiedz gtownej bohaterki Lain.
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Glowna bohaterka Lain Iwakura, czternastolatka mieszkajaca na przedmiesciach
japonskiej metropolii to na poczatku serialu niesmiata, wycofana uczennica okreslana
przez swoje kolezanki jako ,,zbyt dziecinna jak na swoj wiek”. Rzeczywiscie zachowuje
si¢ jak skrajna introwertyczka, co moze wrecz nasuwaé skojarzenia z zespolem
Aspergeram. Jej rodzina zdaje si¢ realizowac¢ skrajnie technofobiczne wizje alienacji
jednostki przez technologie i atomizacji najbardziej podstawowych komorek
spotecznych. Przez calg seri¢ powtarzajae si¢ sceny positkow, gdzie nie pada ani jedno
stowo, a jesli nawet, kto$ si¢ odezwie, to pozostaje to bez reakcji ze strony innych.
Wydaje si¢, ze jedyne co taczy tych ludzi zwanych rodzing, to wspolna przestrzen
zamieszkania, ale nawet ona jest podzielona i1 kazdy z cztonkow posiada swoj “azyl” z
osobistym ekranem ,,na $wiat”. Ojca Lain - Yasuo lwakura mozna okresli¢ w potocznym
jezyku jako czlowieka nie ,kontaktujacego” sie z rzeczywistosci, ozywia si¢ jedynie
kiedy mowa o komputerach i sieci. Znaczacy 1 wizualnie eksploatowany znak
charakterystyczny dla jego osoby to okulary. Z pozoru najzwyklejsze, kiedy tylko w
jakim$ kontekscie w dialogu pojawia si¢ rzeczywisto$¢ wirtualna ,,zachodzg” $wiattem,
co przywotuje skojarzenie z ,lustrzankami” - bedacymi kultowym znakiem

rozpoznawczym cyberpunka lat 70 i 80"

. W tym $wietle mozna odczyta¢ postaé ojca
Lain jako rewizje, tego co stato si¢ z bohaterami tamtego okresu. Na wizualnym motywie
zwigzanym z okularami oparta jest réwniez figura rozdwojenia osobowosci tej postaci,
ktora znajdzie swoj finat przy koncu serii. Kiedy okulary sg “zwyczajne” Yasuo
przejawia (umiarkowanie) ojcowskie zachowania a nawet co$, co mozna by nazwaé
troska. Jednak kiedy tylko pojawia si¢ temat zwigzany z siecia, jego okulary zaczynaja
odbija¢ swoja powierzchnig $wiatto symulujace $wiatto ekranu komputera, co zupeknie
odgradza go od rzeczywistosci 1 powoduje, iz przejawia zachowania psychotycznego
geeka. Starszg siostre Lain - Mike, okreslang przez Anime Revolution, jako jedynego

»hormalnego” cztonka rodziny, wraz z rozwojem fabuly trudno za takiego uwazac.

Prawdopodobnie jej ,,normalno$¢” na poczatku serii mozna identyfikowa¢ z pewna

174 tzw. ,autyzm inteligentny”. Najprawdopodobniej zespét Aspergera nie ma wplywu na poziom

inteligencji (IQ), jednak osoba z zespolem moze sprawia¢ wrazenie mniej lub bardziej inteligentnej niz inni
w zaleznos$ci od sytuacji, np. w sytuacji wymagajacej wysokich umiejetnosci spotecznych moze dla oséb
postronnych sprawia¢ wrazenie osoby niedojrzatej lub wregcz opdznionej umystowo; natomiast jesli chodzi
o przyswajanie faktow, ktore akurat znajduja si¢ w sferze jej zainteresowan, np. obstuge komputera, nauki
ciste lub inng dowolna, czesto waska dziedzing wiedzy, osoby te czgsto osiagaja nieprzecigtne
umiejetnoscei..

5B, Sterling, Przedmowa do ,, lustrzanek”, op.cit.
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typowoscig konstrukcji dorastajgcej zenskiej postaci w Anime: nastolatka na diecie,
spotykajgca si¢ ze swoimi partnerami na przelotny seks w motelach i chodzaca na zakupy
do Shibuya'™®. Jednak wraz z rozwojem akcji jej do$é swobodne i beztroskie zycie
zmienia si¢ w koszmar schizofrenicznych wizji 1 nieumiejetnosci odrdznienia

rzeczywistosci od tego co rzeczywistoscig (uzgodniong) nie jest.

Ten zdecydowanie pesymistyczny obraz patologii w obrgbie rodziny, czy
poszczegolnych osobowosci moglby stanowi¢ trop do odczytywania animowanego
serialu jako diagnozy spotecznej kondycji nowoczesnej Japonii w dobie powszechnego
dostepu do internetu w kraju posiadajacym jeden z najwyzszych stopni
»stechnicyzowania” zycia codziennego. Wydaje si¢ jednak, ze obszar ewokowanych
znaczen 1 kontekstow ich odczytywania jest duzo szerszy i wigze si¢ nie tylko z
ptaszczyzng spoteczng. Dotyka on réwniez kwestii kondycji podmiotu w dobie
postmodernistycznego ,,odcielesnienia”, popularnych wizji nowych obszaréw
transcendencji w kontekscie rzeczywistosci wirtualnej, ich teologicznych i filozoficznych
konsekwencji, coraz bardziej wyrafinowanych i niebezposrednich stosunkéw wiadzy 1
kontroli, problemoéw zwigzanych z redundancja informacji i zaposredniczonym
kontaktem ze $wiatem materialnym. Odniesienia, konteksty i znaczenia uruchamiane w
kolejnych odcinkach mozna mnozy¢, gdyz struktura serii ma cechy hipertekstu z
odniesieniami wewnatrz 1 zewnatrztekstowymi oraz autonomizacja watkow i dowolnoscia
w zakresie laczenia poszczegodlnych narracyjnych leksji. Ciekawym zabiegiem jest
nazywanie kolejnych czgéci “warstwami” a nie odcinakami, co sugeruje odejécie od
linearnej struktury przyczynowo-skutkowej fabuty do sieci mikrohistorii, ktorych
kolejnos¢ nie jest determinowana rozwojem akcji, a raczej plaszczyzna poruszanych
zagadnien. Serial Lain charakteryzuje si¢ rowniez innymi postmodernistycznymi
wyrdznikami jak na przyklad motywy zwigzane z ontologia Swiata przedstawionego,
motyw rozproszonej tozsamosci i niejednorodny status ontologiczny $wiata -worldness,

czyli istnienie obok realnego $wiata i $wiatéw alternatywnych.

Motyw podwazania statusu ontologicznego §wiata przedstawionego
realizowany jest zar6wno warstwie tresciowej jak i stylistycznej. W obrebie fabuty mowi

si¢ 0 plynnosci granic migdzy §wiatem rzeczywistym a Swiatem Wired, o stosunku

17 Jedna z najwigkszych biznesowych dzielnic Tokyo, ale takze nazwa jednego z najmodniejszych centr
handlowych dla mtodych ludzi oraz obszar gromadzacy najbardziej znane nocne kluby.
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nadrzednos$ci rzeczywistosci cyfrowej wobec jej materialnego analogonu, a doktadniej

., hologramu informacji krazacych w Wired*"’

, oraz o mozliwosci kontroli 1 nieustannej
inwigilacji zwigzanych z ta hierarchig. W serialu nawigzuje si¢ do koncepcji zbiorowej
nie§wiadomosci Junga, ktora dzigki polaczeniu wszystkich ludzi w sie¢ moze uzyskaé
swoja materialna posta¢. Przywotywane sg rowniez konteksty naukowych teorii m.in.
Rezonansu Schumanna, czyli specyficznych fal elektromagnetycznych o niskiej
czestotliwo$ci wytwarzanych przez nasza planetg, ktore nazywane s niekiedy ,,falami
moézgowymi Ziemi”. Z tym odkryciem zwigzana jest hipoteza Douglasa Rushkoffa,
mowigca z tym, ze ze wzgledu na to, iz populacja Ziemi zbliza si¢ do liczby neuronow w
mozgu, a tacza telefoniczne, satelitarne czy nawet elektryczne moga stanowid
odpowiednik potaczen synaptycznych w moézgu, mozliwe jest, iz Ziemia jako planeta
uzyska §wiadomos$¢, czego metaforg w serialu ma by¢ ewolucja §wiadomosci Lain, ktora
jest ogniwem uaktywniajacym potaczenie miedzy wszystkimi ludzmi i1 prorokiem
przeprowadzajacym ludzkos$¢ na nowy level rozwoju cywilizacji. Warstwa 9 — ,,Protokot”
(Protocol) skonstruowana jako patchwork informacji popularno-naukowych, faktycznie
istniejgcych teorii spiskowych i fikcyjnej fabuly. Jest ona jednym z przyktadowych
zabiegbw zaburzajacych status ontologiczny i dokonujacym przemieszania porzadkow
rzeczywistosci 1 fikcji. Podobna taktyka zaburzania statusu ontologicznego

prezentowanych tresci jest strategia stosowang w calej serii.

Y7 Cytat z warstwy ,, Znieksztalcenie”- wypowiedz hologramu matki Lain to motyw nawiazujacy do
architektury Platonskiego $wiata idei.
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Zdj. 4. Pokdj glownej bohaterki ,,porastajacy” elektroniczna ,,tkanka”.

W warstwie stylistycznej serii LAIN, Zzaden z obrazéw nie pretenduje do
miana obiektywnego. Tworcy skrupulatnie i konsekwentnie unikali tzw. “boskiej
perspektywy” (the god’s eyes view point). Status ontologiczny obrazu jest nieustannie
podwazany, na poczatku jestesmy zupelnie zdezorientowani, ale w pewnym momencie
przyjmujemy to jako konwencje, a zarazem konsekwencje tresci. W warstwie §rodkoéw
stylistycznym trudnos$ci co do ustalenia “pochodzenia” obrazu spowodowane sa
schematycznym i bardzo graficznym budowaniem obrazu $wiata materialnego jak i
wirtualnego. Oba ukazywane bardzo fragmentarycznie, konstruowane przez skrawki,
symbole, znaki. Kazda warstwa rozpoczyna si¢ od obrazu miasta, jednak nie jest to
typowy establishment shot ustanawiajagcy stosunki przestrzenne — a raczej
impresjonistyczny obraz morza roznobarwnych $wiatel zlewajacych si¢ ze soba,
poprzecinanych kablami, stupami i drutami wysokiego napigcia, spod ktorych wytania si¢
szary thum bez twarzy, przelewajacy sie po ulicach w rytm sygnalizacji $wietlnej. Niczym
wizualna mantra powtarzaja si¢ obrazy stupow i trakcji wysokiego napigcia, miasta
oplecionego tymi potgczeniami, sygnalizacji $wietlnej, ekranow, pustych przedmiesci,
gdzie cienie budynkéw sg niczym czarne dziury, ktore mogg zassa¢ do innej

rzeczywisto$ci. Jesli budynki (szkota, dzielnica w ktorej mieszka Lain), lub wngtrza

87



(dom Lain, klasa, wnetrza barow szybkiej obstugi) przypominajg te z rzeczywistosci, to
jest to obraz wrecz hiperrealny, wypelione nadnaturalnym $wiattem, schematyczny |
typowy niczym z plakatu czy folderu reklamowego, tak jakby byt matryca do kopiowania
podobnych przestrzeni - symulakra. Czesto uzywane sg zabiegi symulujace zaburzenia
percepcji doswiadczane przez Lain- zmiany ostrosci, rozmycie obrazu, widzenie czego$
co w ,,rzeczywistosci uzgodnionej” nie ma prawa istnie¢, sylwetki ludzkie zamieniajace
si¢. w gryzmoly, rozchwiania statusu obrazu - “S$niezenie “, obraz ,rzeczywisty”
zmieniajacy si¢ w telewizyjny i na odwrot, doskonata hiperrealistyczna jako$¢ zestawiana
z “brudnym”, reporterskim stylem, obraz nasladujacy grafike starych gier, manipulacje
obrazem (zmiany koloréw, tekstury, przyspieszenia itp.). Wszystkie te zabiegi sugeruja,
ze obserwujemy wewnetrzny swiat glownej bohaterki, jej subiektywng wizje $wiata, a
raczej zwizualizowany dyskurs toczacy si¢ wewnatrz Lain - uciele$nienia wspotczesnego

Zeitgeistu.

Wyjatkowo mocno akcentowany jest motyw dysocjacji osobowosci.
Glowna bohaterka jest w wieku adolescencji, ktory jest okresem ksztattowania
autodefinicji i stabilnego obrazu siebie. Moment, ktéry w kulturach pierwotnych
obudowany byt rytualem przejscia zwigzanym z przekroczeniem fazy liminalnejwiaze si¢
z przezwyci¢zeniem konfliktu zalezno$ci i autonomii oraz podjeciem 1 opisaniem si¢
poprzez konkretne role spoteczne. Jesli proces ten nie zachodzi prawidtowo 1 jednostka
nie potrafi syntetycznie definiowaé swojego ,,ja”’ - dochodzi do dyfuzji tozsamosci. W
takim momencie znajduje si¢ wlasnie gtdowna bohaterka Lain, ktora na poczatku serii
wydaje si¢ by¢ zagubionym i bezbronnym dzieckiem ukrywajagcym si¢ w pizamie
imitujacej skore niedzwiadka, chowajacym si¢ pod parapetem zapetnionym pluszakami.
Wraz z rozwojem serii pluszaki staja si¢ tyko konturami i cieniami dawnego $wiata, a
tozsamos$¢ Lain przechodzi kolejne przeobrazenia. Pomigdzy rzedem zabawek a ekranem
komputera Lain redefiniuje swoje pojecie rzeczywistosci 1 wlasnej istoty. Dowiaduje sig,
ze jej rodzice nie sg jej rodzicami, a ona wlasciwie nie jest cztowiekiem takim jak inni.
Im bardziej angazuje si¢ w Wired, im dluzej przebywa przed ekranem komputera, tym
bardziej rozproszona i zwielokrotniona staje si¢ jej osobowo$¢. W sieci pojawia sie jej
alter ego, ktore okazuje si¢ by¢ mityczng legendg Wired a zarazem przeciwienstwem
Lain ze swiata materialnego. Efekt dysocjacji i poczucia odlaczenia od wlasnej osoby i
ciala wzmacniany jest takimi scenami jak na przyklad ta z warstwy 9, kiedy Lain w

rzeczywistosci Wired wchodzi do swojego domu, spotyka swojg rodzing, a nastepnie
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samg siebie siedzacg przed ekranem i rzekomo obserwujacg t¢ scen¢ z innego poziomu.
Jest to rowniez bardzo znaczaca scena w aspekcie podwazania statusu ontologicznego
Swiata przedstawionego. Od poczatkowej dysocjacji miedzy tymi dwoma postaciami
dochodzi do swoistej symbiozy migedzy nimi, ktéra przebiega wraz z powolnym
odkrywaniem przez Lain swojego pochodzenia i1 roli jakg ma odegra¢. Pojawia si¢
roOwniez trzecia “wersja” bohaterki bedaca uosobieniem jej najgorszych, najglebiej
spychanych cech. Trzy uciele$nienia, wersje Lain - przez tworcéw odrdznione réznymi
rodzajami pisma, Lain z ,,prawdziwego” $§wiata, dziecinna, nie§miata w niedzwiedziej
pizamie, rozwini¢ta, $miata i odwazna Lain w jej osobowo$¢ w Wired oraz zta Lain,
przebiegla 1 diaboliczna, robi wszystko co moze skrzywdzi¢ “prawdziwg” Lain 1 jej
najblizszych (mozna tu doszukiwac si¢ rowniez analogii do koncepcji C. G. Junga i
odpowiednio aspektow animy, persony i cienia). W scenie majac odpowiadac
powtoérzonej  lacanowskiej ,fazie lustra” gltowna bohaterka przechodzaca kryzys
tozsamosci nie jest w stanie zidentyfikowac siebie w swoim odbiciu, zatraca granice ,,ja”,
a wraz z nimi podstawe to samoidentyfikacji. Bohaterka doswiadcza schizofrenicznego
dysonansu poznawczego i podejmuje goraczkowe proby odnalezienia czegos, co by ja
definiowalo, konstytuowalo granice jej istnienia, czego$, co stanowiloby o jej
jednostkowosci, niepowtarzalno$ci. Znaczaca jest scena kiedy Lain w przestrzeni Wired
zostaje otoczona niezliczong ilo$cig manekinow i lalek posiadajacych jej twarz, bedacych
symbolem nieskonczonej liczby potencjalnych tymczasowych tozsamosci, w ktore moze
wciela¢ si¢ bez ograniczeh. Mozna interpretowa¢ metaforyczny sens tej sceny w
odniesieniu do sytuacji w jakiej formuja swoja tozsamos$¢ wspotczesnie mtodzi ludzie

majacy mozliwos¢ tworzenia niezliczonych awatarow w Swiecie wirtualnym.

Proces zintegrowania osobowo$ci Lain 1 rozwigzanie konfliktow
adolescencji zwigzane jest z motywem $mierci (rytuat przej$cia). Gtowna bohaterka ztozy
,mesjanska” ofiarg, aby uratowac¢ ludzko$¢ niegotows jeszcze do przej$cia na nowy etap
ewolucji — istnienie wirtualne. W Wired pojawia si¢ nowa sekta zwigzana z fala
samobdjstw nastolatkdbw wierzacych, ze cialo nie jest im juz potrzebne, ze moga

funkcjonowaé bez niego w Wired'”. Lain okazuje sie dzieckiem wirtualnego boga,

' Incydentem samobojstwa nastolatki Chisy Yomody rozpoczyna si¢ cala seria, a ,przygoda” Lain z
Wired otwiera otrzymanie od oficjalnie martwej Chisy maila, iz zyje w Wired i ciato bylo jej juz zupetnie
zbedne, na pytanie dlaczego to zrobita ponawiane przez Lain odpowiada: ”Bo tu jest B6ég”. — Por.
http://www.kosciol.pl/article.php/20101214224658981?query=orm; [14.12.2010]
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zenskim mesjaszem, zwiastunem apokalipsy starego $wiata, czy tez jak sama siebie
okresla w przedostatniej warstwie ,,programem stworzonym by zniszczy¢ barier¢ miedzy
Wired a $wiatem rzeczywistym”, podczas, gdy reszta ludzkosci to tylko aplikacje
....(serce bije — ,klik, klik). Cyfrowa matryca jest w serialu czym$ na wzdr $wiata
platonskich idei, odzwierciedleniem doskonatosci Boga. W wiekszos$ci systemow dopiero
ostatnie przejécie, transcendencja zwigzana ze $miercig pozwala na spotkanie z Bogiem
czy absolutem, niemozliwe kiedy funkcjonujemy w materialnym §wiecie. Wired w tej
perspektywie jest ,,niebem”, a spotkanie z Bogiem to ,,wieczne zalogowanie”. Lain jako
corka Boga postana na $wiat, aby dokonata ,,przejscia” ludzkosci do nowego stanu
»polaczenia” sprzeciwia si¢ tej misji. buntuje si¢ przeciw nadrzgdnos$ci $wiata cyfrowego
nad §wiatem rzeczywistym i odrzuca swoja “bosko$¢”. Lain podejmuje ,,$wietokradczy”
czyn, odwrotnos$¢ ofiary Chrystusa, popetnia wirtualne samobdjstwa- kasuje si¢ z pamigci

wszystkich “uzytkownikdéw”, popelnia wirtualne samobdjstwo.

Ale gdzie jest prawdziwa ja? A, tak... Nie ma prawdziwej mnie. Istniej¢ tylko w ludziach
swiadomych mojego istnienia. RESET WSZYSTKIEGO Wykona¢ Jesli nikt ci¢ nie pamigta, nigdy nie
istniata$. Co nie zostalo zapamigtane, nigdy si¢ nie zdarzylo. Pami¢¢ to jedynie zapis. Wystarczy ze
ponownie napiszesz ten zapis. Dlaczego ptaczesz? Bo skasowatas si¢ z pamigci ludzi? Ale czy tego wlasnie
nie chcialas? Nikt nie umiera i nikomu nie dzieje si¢ krzywda. I nikt ci¢ nie nienawidzi. Tak,
ale...Informacje martwych ludzi nie wyciekajg juz z Wired. Wigc Lain nie musi juz nigdzie by¢. Tego

wlasnie chciatas, prawda? Kim jestem, jesli nigdzie mnie nie ma? Gdzie jestem? No tak... Lain nigdy nie
byta osoba, prawda? Lain jest wszechobecna, istnieje wszedzie. Lain przyglada si¢ w ciszy. Wiasnie, Lain

jest Bogiem!1

Chrystus przez swoja Smier¢ pozostal w pamigci wszystkich - ,,wgral” si¢ w nig
na state, wbudowal si¢ w pamie¢ zbiorowg. Ofiara Lain polegata na wykasowaniu si¢ z
pamigci, na rzecz szczg¢scia ludzi, ktorzy nie sg jeszcze gotowi do “przejscia®, zreszta
swiat, do ktorego mieliby przej$¢, wcale nie jest doskonaty, wolny od stosunkow wtadzy i
manipulacji. To dos¢ pesymistyczne przestanie i zakonczenie mistycznych poszukiwan
»wscreenagersow” z technofobiczng diagnoza §wiata cyfrowych mediéw prowadzacego do
skrajnej alienacji 1 dysocjacji osobowosci, interesujace jest rowniez pod wzgledem nowe;j
formy ,,zbawienia” — totalnego zapomnienia — wykasowania si¢ z ,,pamieci absolutne;j”,
ktére jednoczes$nie rOwnoznaczne jest z nieistnieniem. Podsumowaniem przestania serialu
moze by¢ ostrzezenie zdajace si¢ wynika¢ z jednego z ostatnich dialogéw serialu. Kiedy
Lain odwiedza wreszcie Arisu, jej jedyna przyjaciotka w swiecie rzeczywistym i znajduje
ja ledwo zywa, opleciong kablami i podzespotami monstrualnie rozro$nigtego Navi pyta:

,Lain. Co Ty zrobitas? Ona odpowiada: ,,Nic. Ja tylko patrzylam”.

180 Wypowiedzi z warstwy 12 - Pejzaz (Landscape).

90



Zdj. 5. Lain znaleziona na koncu serialu przez kolezanke¢ ze szkoty uwigziona przez oplatajaca ja "tkanke"

technologii.

W kontrze do diagnozy tworcow serii Lain o desktruktywnej i alienujacej sile
nowych mediéw stoja wyniki badan prowadzonych wsérdd pierwszego pokolenia, ktore
nie pamigta juz $wiata analogowych medidw i ktérych praktyki dnia codziennego oraz
bycie-w-§wiecie jest w duzej mierze zwigzane i generowane przez srodowiska wirtualne,
teleobecno$¢ oraz zapoéredniczone przez media reprezentacje'™. Jednym z
najwazniejszych wnioskow tych badan jest ten moéwigcy o uspoteczniajgcym i
poglebiajacym relacje miedzy ludzmi wptywie nowych urzadzen telekomunikacyjnych i
mediow. Jak wielokrotnie podkreslali badacze nowych mediow, co rowniez potwierdzaja
wyniki analizowanych badan, we wspoétczesnych urzadzeniach telekomunikacyjnych
drzemie niezwykly potencjal uspoleczniajacy, gdyz wbudowany on jest w sama idee
urzadzen komunikacyjnych. Rozwoj medidow masowych 1 elektronicznych oraz
globalnych sieci potaczen sprawia, ze sieci relacji spolecznych nie byty nigdy gestsze niz
dzi$. Przestrzenie online pozwalaja na nowy rodzaj kontaktow migdzy ludzmi a dzigki
nowym technologiom mlodzi ludzie moga by¢ w nieustannym kontakcie ze swoimi

bliskimi. Jak rowniez pokazuja badania miodziez podejmuja kontakty i rozwijaja

181 Na podstawie raportow ktore szerzej przedstawie i omowie w ostatnim rozdziale tej pracy Mizuko Ito i

in., Living and Learning with New Media : Summary of Findings from the Digital Youth Project, The John
D. and Catherine T. MacArthur Foundation Reports on Digital Media and Learning, 2008, s. 1 za:
http://digitalyouth.ischool.berkeley.edu/report; M. Filiciak, M.Halawa i in., Mfodzi i media a uczestnictwo
w kulturze . Raport Centrum Badan nad Kulturq Popularng SWPS; Warszawa, styczen 2010.
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znajomosci przy uzyciu mediow elektronicznych prawie zawsze z osobami, ktore poznaty
i z ktorymi spotykajg si¢ w $wiecie offline. Wigkszos¢ miodych ludzi uzywa sieci
komunikacyjnych, aby umawiaé si¢ i organizowaé spotkania i wspdlne wypady a
nastepnie je relacjonowac i archiwizowaé. Amerykanski socjolog Steven Johnson w
ksiazce Everything Bad is Good for You®® rozwija teze dotyczaca pozytwnej roli nowych
mediow w ,,post-industrialnym” spoteczenstwie. Jego zdaniem gry komputerowe,
wspotczesne formaty telewizyjne czy wszelkie ,,dziwne” filmy ( czyli migdzy innymi
mind-game films) sa ,,dobre” dla mtodych ludzi poniewaz ucza ich nowych poznawczych
umiejetnosci 1 trenuja W adekwatnych reakcjach wobec interaktywnych i
zautomatyzowanych systemOow kontroli i inwigilacji powszechnych w przestrzeni
publicznej oraz w miejscach pracy. W dalszym toku rozwazan bed¢ probowata blizej
przyjrze¢ si¢ tezom o uspoleczniajgcym, wytwarzajacym empatyczng identyfikacje i
generujagcym wigkszg wrazliwo$¢ na innych, a wraz z nig tworzenie si¢ egalitarnych
wspolnot, wplywom nowoczesnych technologii, ktore znajduja swoja realizacje miedzy

innymi w koncepcji pamigci protetyczne;.

Frederic Jameson w ksiazce Postmodernizm, czyli logika kulturowa poznego
kapitalizmu (1991) stawia hipoteze, iz science-fiction jako gatunek wykazuje
dialektyczny i gleboko strukturalny zwiazek z powiescig historyczng 183

Jesli bowiem powie$é historyczna ,koresponduje” z narodzinami historycznos$ci, narodzinami
poczucia historii w mocnym, nowoczesnym, posto§wieceniowym sensie, to zjawiskiem, z ktorym
koresponduje science- fiction, jest jej oslabienie czy blokada. A w naszych czasach (w epoce
ponowoczesnej) wlasciwie kryzys, paraliz historycznos$ci, jej wyparcie i zanik. Tylko przez brutalne

odksztalcenie swojej struktury formalnej aparatura narracyjna mogla tchnaé¢ nowe zycie w ledwie zipiacy
organ, jakim jest nasza zdolno$¢ do historycznego organizowania i przezywania czasu'®*,

Zdaniem amerykanskiego teoretyka, historia nie tyle jest reprezentacja jakiej$
przesztosci, czy projektem mozliwej przysztosci, ile przede wszystkim postrzeganiem
terazniejszos$ci jako historii. Wszelkie zabiegi, ktore poprzez proces reifikacji, pozwalajg
nam si¢ wyrwaé z jakiego$ ,tu i teraz”, potraktowaé terazniejszo$¢ jako przedmiot
obserwacji, dyskusji , krytyki — opatrzy¢ ja dats, nazwa, etykietka - pozwala nabra¢ do
niej dystansu — dystansu wlasciwego perspektywie historycznej. Rowniez zabiegi, ktore
uniezwyklajg 1 za zastong fikcyjnych pozoréw odnawiajg terazniejszos¢, zmieniajg naszg

perspektywe¢ czasowa, przy czym Jameson zauwaza, ze dzisiejsze science-fiction, ktore

1825 Johnson, Everything Bad is Good for You, Riverhead Books, Nowy Jork, 2005.

183 £ Jameson (1991), Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu., przet. Maciej Plaza,
UJ, Krakéw 2011 s. 290.

1% Ibidem.
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dawniej byto gatunkiem o zdecydowanie futurologicznym charakterze (podobnie jak dzi$
cyberpunk), zmienia si¢ w zwykly realizm i jawng reprezentacje terazniejszosci. Kolejny
z analizowanych tekstow popkultury ma doktadnie taki charakter, pomimo gatunkowe;j
ramy science- fiction blizej mu do konwencji dramatu psychologicznego, thrillera,
niekiedy wrecz horroru, ale rowniez satyry politycznej. Opowiadajgc o przysziosci
komentuje tak naprawde przesycong mediami masowej komunikacji i naszpikowang

wysokimi technologiami rzeczywisto$c¢.

W mojej opinii brytyjski serial science-fiction ,,Czarne Lustro” (Black Mirror) to
jeden z bardziej odwaznych i interesujacych wspotczesnie dyskursow dotyczacych
skutkow oddzialywania mediow 1 nowoczesnych technologii na plaszczyznie
psychologicznej, socjologicznej jak i filozoficznej na ksztalt wspolczesnego $wiata
idoswiadczenia. W formie telewizyjnego serialu stawia prowokacyjne i inspirujace
diagnozy spoteczne $wiata cyfrowych mediow, jak i kondycji jednostki, w obliczu
mozliwo$ci 1 zagrozen jakie niosg ze soba nowoczesne technologie, facznie z tymi
artykulowanymi w omawianym manifescie pamigci absolutnej. Czarne lustra —
wygaszone ekrany - wspoétcze$nie znajdziemy na kazdej Scianie, na kazdym biurku, w
praktycznie kazdej dioni, I$nigce powierzchnie telewizorow, monitorow komputerowych,
ekranow smartfonow. Widz - uzytkownik po wygasnieciu obrazu, przeglada si¢ w ekranie
jak w lustrze —czarnym negatywie rzeczywisto$ci, w ramie przed chwila wygasnietej
reprezentacji. Przewodnim motywem niepowigzanych fabularnie odcinkow sg
technologiczne protezy pamigci, percepcji 1 tozsamosci oraz ich coraz glebsze wrastanie
w tkanke¢ codziennego do$wiadczenia. Pomystodawca, scenarzysta i wspolrezyserem
serialu jest Charlie Brooker a fenomen jego pomystu polega na tym, Zze cho¢ opowiada o
przysztosci w ramie gatunkowej SCi-fi, to o bardzo bliskiej przysztosci, dla ktorej
zaistnienia w realnym §wiecie istniejg praktycznie wszystkie technologiczne 1 spoteczne
warunki. Serial ten stworzony bez praktycznie zadnych efektow specjalnych jest bardziej
obyczajowym 1 psychologicznym dramatem, ktory jednoczesnie alegorycznie pokazuje
wspotczesne dylematy spoteczenstwa spektaklu i nadzoru. Arystotelesowska zasada, iz
wydarzenia nie muszg by¢ prawdziwe, wystarczy ze sg prawdopodobne, tylko wzmacnia
symboliczng site tych historii, ktore jak w soczewce zdajg si¢ skupia¢ i1 rozgrzewac
dyskusje wokot szans, pokus i zagrozen, ktére niosga ze sobg wysokie technologie w
obecnej spoteczno—politycznej strukturze. Wydaje sie, ze Brooker przestudiowat uwaznie

manifest ,, Total Recall” , gdyz w kolejnych odcinkach odnajdujemy scenariusze bedace
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literalnie realizacjami tej utopii. Tworca serialu rozwijajgc wizje autorow projektu ,,Total
Recall” w fabularnej formie wykracza poza sfere kuszacych wyobrazen i pragnien,
umieszczajac je w konkretnych codziennych sytuacjach i dylematach ,,zwyktych ludzi”
($mier¢ bliskiej osoby, pozycie i klétnie malzenskie, przezwyci¢zanie komplekséw i
samotnos$ci) niejednokrotnie bardzo osobistych 1 intymnych.. Chciatabym w tym miejscu
po krotce przeanalizowa¢ dwa odcinki dotykajace, kazdy w innym wymiarze, idei
pamigci absolutnej. Pierwszy dotyczy motywu implantu pamigci - ,,ziarna” (the grain) -
protezy pamigcig ktora pozwala na biezaco rejestrowac percepcje jednostki i wyswietlaé
rejestrowane nagrania wspomnien z dostepem przez intuicyjny interfejs, z mozliwoscig
przewijania na podgladzie ,,przed oczyma wyobrazni”, a takze przeszukiwania pamieci na
podstawie wybranych parametréw oraz usuwania niewygodnych wspomnien, po ktorych
jednak zawsze pozostaje $lad (trzeci odcinek pierwszej serii - Cata twoja Historia rez.
Brian Welsh, 2011 [The Entire History of You] jako jedyny nie zostat napisany przez
Brookera a przez Jesse Armstrong scenarzystk¢ programow komediowych 1 satyr
politycznych w popularnym brytyjskim Channel 4). Kolejny z analizowanych odcinkow
przedstawia motyw cyfrowego zombi - mozliwosci ,.kopiowania” i odtwarzania
cztowieka po jego $mierci na podstawie zebranych i1 zapisanych przez niego samego
danych, umieszczanych na serwerach i w wirtualnych chmurach. Projektowana rowniez
przez autoréw manifestu pamieci absolutnej mozliwos$¢ stworzenia awatara na podstawie
cyfrowych archiwow pamigci cztowieka osigga tu kolejny poziom — ponowne
syntetyczne ucielesnienie (pierwszy odcinek drugiej serii Zaraz wracam rez. Owen
Harris, 2013 [Be right back]).

W odcinku Cata twoja historia [The entire history of You] rownie powszechna jak
obecnie smartphony jest protetyczna pamig¢ W postaci implantu o nazwie ,, ziarno” (the
grain). Wszczepione za uchem implanty pamigci staly sie technologia codziennego
uzytku, dzigki ktorej wiekszos¢ populacji ludzkiej ma mozliwos¢ symultanicznego
przezywania i nagrywania wlasnego zycia, a nast¢pnie nieograniczonego odtwarzania i
analizowania tego materiatu, ktory okazuje si¢ duzo bardziej doktadng i wiarygodng
wersja naszej przeszlosci anizeli ta, ktora zachowuje si¢ w ludzkiej pamigci. Co robig
ludzie z pamigcig absolutng? Gtownie ogladaja, przezywajg 1 analizujg powtorki z zycia.
Scena otwierajaca odcinek to rozmowa kwalifikacyjna gtéwnego bohatera na stanowisko
adwokata w duzej korporacji, ktora szukajac nowych rynkdéw postanawia proponowac

swoim klientom mozliwos¢ skladania pozwdéw w retrospektywnych sprawach
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rodzicielskich o brak nalezytej uwagi, co skutkuje niepowodzeniami w dorostym zyciu.
Materiat dowodowy na podstawie analizy materialow zapisanych w ziarnie. Przed
przyjeciem do pracy kandydat musi zrobi¢ matg ,,powtdrke” z personelem, ktory literalnie
przeswietla przeszto$¢ sprawdzajac réwniez, czy nie ma w niej wigkszych ,,usunigé”.
Podobnie wygladaja kontrole na lotniskach, czy system ubezpieczen, w ktorym na
biezgco kontroluje si¢ stan klienta i prospektywnie ostrzega, iz podjecie wszelkich
ryzykownych zachowan nie jest objete polisa — permanentna inwigilacja.
Zinternalizowany panoptykon osigga nowy wymiar poprzez uzyskanie mozliwosci
rejestracji jednostkowej percepcji, trzeba uwazac¢ i kontrolowaé co si¢ nagrywa ergo
zapamigta. Co wazne nagrane wspomnienia sg zdalnie sterowanie i posiadajg nie tylko
funkcje nagran wideo (przewijanie na podgladzie i szybkie — widoczne tylko dla
uzytkownika-urzadzenia, pauza), ale wszelkie udogodnienia cyfrowej obrobki obrazu i
plikéw audiowizualnych (wielokrotny zoom, wyostrzanie, poprawianie jakosci,
zapetlanie, rozpoznawanie glosu i czytanie z ruchu warg) jak rowniez funkcje baz danych
jak przeszukiwanie archiwum obrazéw 1 sortowanie wynikéw pod katem rdéznych
parametrow. Jak zachgca multimedialny reklamowy spot wyswietlany na szybie
taksowki: ,,W pelni optyczna pamig¢é. Mozesz otrzyma¢ ziarno za cen¢ mniejszg niz
kubek kawy i trzy dekady pamigci za darmo. Szybkie wszczepienie w sklepie wraz z
pomoca lokalnego znieczulenia i gotowe. Zycie to pamigé.” ®. Zycie bez funkcji
organicznego, niekontrolowanego zapomnienia moze przerodzi¢ si¢ w koszmar. Implant
poszerza réwniez percepcje poprzez mozliwos¢ analizy wspomnien w powtdrkach,
zwolnieniach, zblizeniach. Ten ,,montaz rzeczywistosci”, o ktérym w obliczu pojawienia
si¢ filmu pisat juz Kracauer, poprzez ktéory mozemy odkry¢ duzo wigcej poktadow
zarejestrowanego obrazu, przyjrze¢ mu si¢ doktadniej, pouktada¢ go inaczej,
niekoniecznie pozwala nam interpretowac rzeczywisto$¢ trafniej, cho¢ z pewnoscia

bardziej obiektywnie.

185 Cytat ze $ciezki dialogowej filmu.
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Zdj. 6. Interfejs ,,ziarna” - widok z wnetrza oka mozliwy do wyswietlenia na ekranie, badz kazdej szklanej
powierzchni

Kiedy podczas towarzyskiego spotkania jedna z kobiecych postaci przy stole
zostaje przedstawiona jako grainless (w dostownym tlumaczeniu ,,bezziarnista”) wzbudza
to niemata sensacj¢ i zainteresowanie wsrod reszty gosci. Po ustaleniu, iz nie jest to
polityczna demonstracja przekonan, kobieta ujawnia, iz zostata napadnigta i wydtubano
jej ziarno na zamoOwienie ,.chinskiego zboczonego bogacza”. Niestety nie kodowata
danych zapisywanych w swojej protetycznej pamigci, wigc ztodzieje majg peten dostep
do jej przesztosci, cho¢ prawdopodobnie zalezalo im najbardziej na ,,pikantnych
kawatkach”. Pornograficzny uzytek protetycznych wspomnien ujawnia rowniez
antagonista odcinka prowokujac reszt¢ mezczyzn siedzacych przy stole, aby przyznali sig
do tego, iz masturbujg si¢ przy swoich ,,najlepszych kawatkach”. Watek tego, ze kto$
moze obejrze¢ twoje zycie niczym pelnometrazowy film nie jest jednak w tym
scenariuszu eksploatowany. Bardziej istotne w refleksji autoréw jest  ukazanie
doswiadczenia powrotu do ,,niedoskonalo$ci” pamigci organicznej. ,,Beziarnista” Helen
oprocz tego, ze nie pamigta samego zdarzenia napadu, po ktorym nosi blizne, stwierdza,
ze po kilku dniach bez ,,ziarna” po prostu spodobato si¢ jej doswiadczanie zapominania,
powrotu do roznicy miedzy perspecja a pamiecig, do do$wiadczania mijania czasu w
swojej swiadomosci. Przez reszte bohaterow jest to odbierane jednak jako degradacja
doswiadczenia, jako rezygnacja z jednoznacznie pozytywnej zdobyczy cywilizacji, ktora
poszerza nasze poznanie i czyni je bardziej obiektywnym. Jak ztos§liwie komentuje jedna

z uczestniczek kolacji, ktéra pracuje przy rozbudowie ziarna, taki wybdr najczesciej
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podejmujg prostytutki. Nastepnie podaje naukowe argumenty, ktore powinny przekonac
kazdego racjonalnego, dojrzatego cztonka cywilizowanego §wiata do wszczepienia ziarna
nie tylko sobie, ale rowniez swoim nowo narodzonym dzieciom. Powotuje si¢ na
rzeczywiste ustalenia psychologii z lat 70. i 80. m.in. syndrom falszywych wspomnien,
ktore mozna ,,wszczepi¢” poprzez zadawanie odpowiednich pytan w terapiil%,Fakt, 1z
duza cze$¢ organicznych wspomnien jest znieksztatlcona i nie odpowiada rzeczywistym
wydarzeniom nie jest zreszta oznaka zadnej patologii'®’. Z tych powoddéw od zawsze
ludzko$¢ uzywala zewnetrznych no$nikdw pamigci a protetyczna pami¢¢ w formie
implantu wydaje si¢ kolejnym logicznym krokiem, bezsprzecznym udogodnieniem,
nowym wymiarem pamigtania i istnienia osobistej przesztosci, podstawa spotecznych
relacji, ale réwniez bardzo dochodowym produktem, technologia postrzegana

jednoznacznie w terminach rozwoju i udoskonalenia.

Tworcy serialu przenikliwe i prowokacyjnie kreuja paradoksy zycia z pamigcia
absolutng. Kiedy ,,bezziarnista” Helen, probuje wezwaé policje okazuje sie, ze jest
niewiarygodna, gdyz nie ma ziarna, nie mozna potwierdzi¢ jej lokalizacji przez GPS, nie
mozna spojrze¢ przez jej oczy i potwierdzi¢ zglaszanego przestepstwa. Istnieje poza
rzeczywistos$cig uzgodniong, poza rzeczywistosciag widziang ergo rejestrowang przez
stuzby porzadkowe. Wypisujac si¢ z logiki technologicznego rozwoju, z porzadku
postgpu znajduje si¢ na marginesie spoteczenstwa, poza prawem. Posiadanie ,,ziarna”
zmienia réwniez relacje interpersonalne, nic nie odchodzi w zapomnienie, wszystkie
nasze reakcje i odruchy podlegajg nieustannej wiwisekcji, mikromomenty sytuacji, w
ktérych nad sobg nie zapanowali$my — zdradza nas mrugnigcie, zaklopotanie, kazdy ruch,
spojrzenie, zostaje zapisany 1 moze zosta¢ uzyty przeciwko nam. Wszystko zalezy od
montazu nagran przesztosci, ktory zostanie zebrany i przedstawiony jako obiektywny

zapis naszej osobistej przesztosci. Tryb ,, Zycia przesztoscig” staje si¢ az nader dostowny,

188 Gtosna sprawa rodziny Ramondw, w ktorej corka w trakcie kolejnych sesji psychoterapeutycznych
zaczela opisywac akty przemocy seksualnej. Sprawa ta podzielita cala Ameryke , stala si¢ medialng
sensacja oraz przyczynkiem do zbiorowej paranoi, ale réwniez doprowadzita do badan naukowych , ktore
opisaty ,,syndrom falszywej pamieci” (false memory syndrome) Zob. M. Johnston, Spectral Evidence: The
Ramona Case: Incest, Memory, And Truth On Trial In Napa Valley, Basic Books, 1998; E.F Loftus ;
Pickrell JE (1995) The formation of false memories" . Psychiatric Annals 25: 720-725.; Loftus, E.F.
(1999). Lost in the Mall: Misrepresentations and Misunderstandings. Ethics & Behaviour 9 (1): 51-60.

187 Badania Elizabeth Loftus, ktora zeznawata miedzy innymi na procesie Holly Ramona, ale takze

O. J. Simpsona i Micheala Jacksona, dotyczace wiarygodnos$ci zeznah naocznych $swiadkow —E.F. Loftus,

; J.C.Palmer, "Reconstruction of Automobile Destruction : An Example of the Interaction Between
Language and Memory, “Journal of Verbal Learning and Verbal Behavior “ nr.13:, 1974, s.585-9, réwniez
stynna historia Jeana Piageta 0 porwaniu w dziecinstwie por.
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100325692, [11.01.2015]
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co pokazuje mocna scena matzenskiego seksu po latach wspdlnego zycia. Oboje
matzonkow przezywa go ,,na podgladzie” podniecajac si¢ nagraniami gorgcego seksu
sprzed lat, a w rzeczywistosci, na ktéra cheg by¢ $lepi, nawet seks przezywaja oddzielnie,
kazdy w swoim wspomnieniu, gdzie blisko$¢ partnera jest tylko czysto fizjologiczna
stymulacjg. Wspodlne obejrzenie nagrania zdrady, do ktérego maz zmusza zon¢ niszczy
ich zwigzek nieodwracalnie. Ona odchodzi z dzieckiem, a on zostaje sam w wielkim
pustym domu wirtualnie wypetnionym wspomnieniami, ktore nie blakng. Na terazniejsza
przestrzen naktada wcigz nagrania z przesztosci, zyje z ,,cyfrowymi duchami”, percypuje
je jak rzeczywiste sytuacji, cho¢ nic z tej rzeczywisto$ci nie jest juz jego terazniejszoscia.
W rozpaczy gléwny bohater postanawia wydluba¢ sobie ziarno. Zapomnienie rozumiane
jako usuniecie protetycznej pamigci, implantu, no$nika, karty pamigci na ktorej
zachowujemy nagrania swojej przesztosci nabiera bardzo cielesnego, bolesnego wymiaru

i pozostawia blizny.

Zdj. 7. Black Mirror "Cala Twoja Historia" - bolesne usunigcie "ziarna' - pamieci protetycznej pozostawia
blizny

W tym wypadku bohater ,bez pamigci”’, ktérym na koncu odcinka staje si¢
protagonista, nie traci pamigci organicznej, zdolnosci zapamigtywania, swoich wlasnych
jednostkowych wspomnien, ludzkiej osobistej pamigci i tozsamosci. Traci mozliwosé
momentalnego przywotywania obrazéw wspomnien przed oczyma w jakosci zblizajacej
si¢ do rzeczywistej percepcji, ich dowolnego odtwarzania, ogladania ich niczym film w
technologii iMax, dzielenia si¢ nimi z innymi ludZmi w formie obrazu czy nagrania, ktore
WSzyscy postrzegaja w ten sam sposob. Traci mozliwos¢ inwigilacji innych oséb,
weryfikowania ich wersji przesztosci, oraz posiadania osobistego archiwum

pornograficznego. Traci mozliwos$¢ zapamigtywania bez wysitku, bez skupienia si¢, kiedy
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wszystko co chce sobie przypomnie¢ sprawdza w nagraniu rzeczywisto$ci zapisanym
automatycznie w pami¢ci protetycznej uporzadkowanej zgodnie z o0sig czasu i
oznaczonej, a moze powinnam napisa¢ - otagowanej zgodnie ze swoja zawarto$cia.
Przeszukanie pamigci to tylko ruch palcem po czutym touchpadzie, wyswietlenie jej - to
jeden przycisk na pilocie. Jaka pamieg¢ traci nasz bohater? Traci zapis przedtuzen swojej
pamigci, traci osobiste archiwa zgromadzone na niezwykle pojemnym nosniku pamigci,
traci do nich dostgp, odcina si¢ od nich, aby ,,odpia¢” si¢ od przesztosci, nie miec jej
wcigz przed oczami, aby moc o niej zapomnie¢. Czy w tym sensie we wspdlczesnym
Swiecie traci swojg tozsamo$¢? Jesli pojs¢ tropem owej dostownosci science — fiction, o
ktorej wspomina Jameson: czy symptomem Igku przed tego rodzaju ,,protetyczng
amnezj3” ale i sposobem jej oswajania oraz strategiami odnajdywania wtasnej tozsamosci

i miejsca w $wiecie jest fenomen amnesiaploitation?

Nie tylko rejestrowane indywidualnie dane, ale ich udostepnianie i usieciowienie ,
niemalze nieograniczony dostep do archiwoéw innych oséb ale réwniez medialna
rejestracja globalnej rzeczywistosci oraz wirtualna dostepno$¢ i nieustanna transmisja
obrazéw przeszitosci cyrkulowana w przer6znych mediach sktada si¢ na funesowka,
hipermnezyjna kondycje wspotczesnego uczestnika kultury masowej. Kolejny z
analizowanych odcinkéw opiera si¢ na sposobie funkcjonowania zasobow pamieci
cyfrowej, ktore sa juz w codziennym uzytku we wspotczesnym $wiecie. Karty pamigci,
ogromne archiwa filmow 1 zdje¢, skrzynki mailowe, ale réwniez wszelkie posty,
komentarze 1 publikowane pliki audiowizualne na roéznego rodzaju portalach
spotecznos$ciowych zapisywane w wirtualnych chmurach. Zaraz wracam zrealizowany w
konwencji stonowanego dramatu psychologicznego bylby oszczgdnym w $rodki wyrazu
studium zatoby, gdyby nie scenariuszowy pomyst rodem z s-fi lub horroru— syntetyczne
ciato. Juz na poczatku odcinka dostajemy sygnal, iz znajdujemy si¢ w futurystycznej
wizji, cho¢ jest on na tyle subtelny, ze wrecz niezauwazalny. Caly mise-en-scene
inscenizuje naszg terazniejszg rzeczywisto$¢, sposob ubioru, samochody, otoczenie,
muzyka, jedzenie, jedynie niektdre urzadzenia wydaja si¢ lepszymi wersjami tych , ktore
posiadamy — przyzwyczailiSmy sie juz jednak oglada¢ prototypy na ekranie zanim
dostaniemy je do rgk. W ramach tej realistycznej konwencji jeden z bohaterow oglada
wiadomosci na smartfonie i tylko dla bardzo uwaznych widzoéw, badz dopiero przy
kolejnym ogladzie orientujemy sie¢, ze dotycza one nowego wynalazku, ktory odegra tak

istotng role w przebiegu tej historii. Dowiadujemy si¢ z nich, 1z sukces w testowaniu
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inteligentnego syntetycznego ciata, dzigki ktoremu pacjenci po amputacji odzyskaja
swoje konczyny zostal okrzykniety przelomem w nauce. Okazuje si¢ jednak, ze jego

uzycie testowane jest rowniez na zupehie innych obszarach.

Zaraz wracam to historia pary, Marthy i Asha, ktora postanawia przeprowadzi¢
si¢ do rodzinnego domu chtopaka na wsi. Ona jest ilustratorka, on jest uzalezniony od
internetu 1 kompulsywnie uzywa portali spotecznosciowych. Sg najzwyczajniejszg para
na §wiecie, cho¢ ich zazylo$¢ jest niezwykla. Nastgpnego dnia po przeprowadzce Ash
jedzie zwrdci¢ cigzarowke, ktora przywiezli swoje rzeczy do nowego domu i juz nie
wraca. W kilku migawkach widzimy co si¢ dzieje po tym, gdy Martha dowiaduje si¢ o
jego $mierci. Podczas stypy jedna z kolezanek, ktéra sama przezyta §mier¢ partnera,
probuje ja pocieszy¢ 1 proponuje jej udzial w czyms, co jej samej pomoglo przetrwaé
zatobe. Jednak dla Marthy sprawa jest zbyt $wieza i bolesna, aby wystuchaé tej
propozycji. Pomimo to jej kolezanka postanawia ja zapisa¢ do wersji beta programu,
ktéry pozwala rozmawia¢ z osobami, ktore juz nie zyja, o czym informuje ja mailowo.
Nastepnie Martha otrzymuje emaila od swojego niezyjacego partnera o tresci : ,tak, to
ja.” W pierwszym odruchu jest wsciekta i uwaza, ze caty pomyst jest ohydny i chory. Jak
,,c08” moze nasladowacé czltowieka, nawet jesli posiada wszystko, co ten powiedziat i
pokazat online. Przetamuje si¢ jednak w momencie, kiedy nie ma si¢ z kim podzieli¢
wiadomoscia, 1Z jest w cigzy ze swoim niezyjacym partnerem. Chece o tym powiedzie¢

nawet programowi, ktory go nasladuje — wystarczy dotkng¢ przycisk, aby z nim

porozmawiac.

Hi Martha.
-
\ /

|s that you?

Zdj. 8. Black Mirror ""Zaraz Wracam" - pierwszy poziom wirtualnego '‘zmartwychwstania'- automatycznie
generowany czat.

100



Pierwszy poziom to czat, wcigz bardzo bezosobowy, gdzie odpowiedzi moga by¢
automatycznie generowane przez program- znamy juz takie formy komunikacji. Do$¢
szybko jednak przechodzimy do nast¢pnego poziomu — symulatora glosowego, ktory nie
tylko posiada glos zmartego, ale rowniez idealnie odtwarza jego sposob moéwienia i
wyrazania si¢, jego charakter, poczucie humoru, jego indywidualny i wydawatoby si¢
niepowtarzalny styl. W tym wypadku nie jest to rowniez czysta fikcja fabularna jesli
pomyslimy o popkulturowym zjawisku po$miertnych albumoéw twoércéw muzyki

popularnej, na ktorych pojawiaja siec nowe piosenki i aranzacje'®.

Od tej formy
komunikacji Martha uzaleznia si¢ bardzo szybko, rozmawia z wygenerowanym przez
program Ash’em niemalze cate dnie, wszedzie z nim chodzi, pokazuje mu okiem kamery
telefonu otoczenie, w ktorym si¢ znajduje i wysyla pierwsze nagrane bicie serca ich
wspolnego dziecka. W momencie kiedy upuszcza telefon i na chwile traci kontakt z
awatarem zmartego wpada w atak paniki. Wtedy tez program proponuje jej kolejny level

kontaktu— syntetyczne ciato.

Nowa syntetyczna wersja zombi jest duzo bardziej estetyczna niz jej filmowi
poprzednicy, wlasciwie niczym nie rozni si¢ od swojego pierwowzoru, oprocz tego, ze
jest nawet lepsza wersja siebie powstala na podstawie usrednionego wygladu ze zdje¢
publikowanych na portalach spoteczno$ciowych, gdzie mamy tendencje do idealizowania
swojego wygladu. Syntetyczna skora jest rowniez nieludzko gladka, cho¢ mapuje teksturg
prawdziwej (a wiec wszelkie zmarszczki 1 znaki szczego6lne) to w technologii 2D, a wiec
zmarszczki mozna widzie€, ale nie mozna ich dotkngé. ,,Ozywianie” syntetycznego ciala,
pustej skorupy, ma w sobie co$ z alchemicznego marzenia o nie$miertelnosci, gdzie
wystarczy znalez¢ 1 potaczy¢ odpowiednie sktadniki w konkretnych proporcjach, aby
przywréci¢ kogo$ do zycia. Pomimo opordw i strachu do$¢ szybko dochodzi do zblizenia
si¢ 1 zaakceptowania przez Marthe nowego ciala zmartego kochanka. Okazuje si¢, ze w
kwestii kontaktow seksualnych posiada ono udogodnienia, o ktoérych organiczne ciata

moga tylko pomarzy¢. Co wazne ucielesniony awatar w t6zku jest kim$ zupelie innym,

188 W. Hodgkinson ,"Xscape", czyli powrdét Michaela Jacksona. Drugi posmiertny album artysty brzmi
naprawde dobrze :,,Krdl muzyki pop by¢ moze nie zyje, ale te osiem nowych utworéw brzmi znacznie
lepiej, niz ktokolwiek moglby si¢ spodziewac. Jesli jestes tak wielka gwiazda jak Michael Jackson, to tak
drobna przeszkoda jak $mieré nie jest w stanie powstrzymaé twojej tworczosci.(...) StaraliSmy sie by¢
wierni wszystkiemu temu, z czego, naszym zdaniem, Michael bylby dumny. Wszystkie te utwory
zachowujg istote procesu tworczego Michaela, podazajacego z duchem czasu, poszukujacego bezustannie
nowych rozwigzan aranzacyjnych i tropigcego innowacyjne brzmienia" - powiedziat L.A. Reid, szef Epic
Records; tego twierdzenia Jackson nie mogt juz, oczywiscie, zakwestionowac. [2014-04-08] podaje za:
http://www.polskatimes.pl/artykul/3394931,xscape-czyli-powrot-michaela-jacksona-drugi-posmiertny-
albume-artysty-brzmi-naprawde-dobrze,id,t.html [12.02.2015].
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poniewaz zmarly nie dzielit si¢ z nikim swoim zyciem seksualnym online, wigc jako
matryce tych zachowan wykorzystuje filmy pornograficzne. Problem zaczyna jednak
stwarza¢ ,,cyfrowa dusza” oraz kwestia ukrywania awatara-zombie przed $wiatem.
Pojecie zombie wywodzi si¢ z kultu voodoo, w ktorym oznacza osobg silnie zniewolong 1
Slepo lub nieswiadomie wykonujgcag polecenia osoby kontrolujgcej jg. Podobnie jest w
przypadku cyfrowego modelu, ktory nie moze oddali¢ si¢ od swojego ,,administratora”
badz punktu swojej aktywacji. Nie potrafi si¢ mu rdwniez sprzeciwié, istnieje tylko dla
jego przyjemnosci i zadowolenia, co odbiega do§¢ znacznie od relacji z zywa, czujaca i
posiadajaca réwniez wilasne zycie osobg. Co wigcej zna i pamigta tylko te rzeczy, ktore
zostaly zapisane w sieci 1 na nos$nikach informacji, ktore zostaly udostepnione
systemowi, co czgsto odbiega od wspomnien osoby, z ktorg dzieli si¢ zycie. Nie wie
réwniez jak reagowaé w sytuacjach, ktore nie znajduja si¢ w jego bazie danych, bezradnie
poddaje si¢ wtedy komendom W koncu Martha proszac go, aby si¢ zabil skaczac z klifu
wykrzykuje :Jeste$!] tylko skrawkami siebie. Nie masz Zadnej historii. Jeste$

. . , . , .. . 1
przedstawieniem rzeczy, ktore on robit bez my$lenia i to nie wystarcza.” .

Kiedy Ash jeszcze przed swoja $miercig opowiada o tym, jak jego matka radzita
sobie z zatobg po $mierci jego brata, a pézniej ojca, wspomina o tym, iz wszystkie ich
zdjecia chowatla w pudtach na strychu, usuwata ich obraz z terazniejszos$ci, pozwalata aby
powoli wyblakt réwniez w jej pamigci. To byl jej sposdb na poradzenie sobie ze $miercig
bliskich. Wraz ze zdjeciami ojca 1 brata, na strychu reprezentacji przesztosci konczy
interaktywna trojwymiarowa pamiatka - syntetyczny cyfrowy ,,awatar zombie” gldéwnego
bohatera, ktory wyglada, moéwi i zachowuje si¢ w proporcji niemal 1:1 wobec oryginatu,
ale jest tylko ,,przedstawieniem rzeczy”, potrafi jedynie odtwarzac i nasladowac reakcje.
Podziela los wcze$niejszych mediow, ktore probowaty uchwyci¢ czas , przywotaé jak
najpetniejszy obraz przeszlosSci w terazniejszosci. Zamkniety na strychu niczym zdjecie,
ktore za bardzo przypomina o czyjejs nieobecnosci, interaktywny, ucielesniony obraz
kogos$ sprzed jego $mierci — tak narodzona juz po wypadku coérka poznaje swojego ojca,
ktory si¢ nie starzeje 1 wie o sobie tyle, ile napisat na publicznych profilach. Czy mozna
traktowaé taki wynalazek tylko na poziomie kolejnego ,upgrade’u” technologii
archiwum — taki futurystyczny album rodzinny z zastgpem przodkoéw niczym zywych

lalek. Czy tak tworcy ,, Totall Recall wyobrazali sobie wlasnie cyfrowa niesSmiertelnos¢?

189 Cytat ze $ciezki dialogowej filmu.
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Zdj. 9. Black Mirror ""Zaraz Wracam™ - ukryte na strychu wspomnienia - pudlo ze zdjeciami

Zdj. 10. Ibidem, Wspomnienia ukryte na strychu - uciele§nony awatar.

Jesli faktycznie traktowa¢ konwencje science-fiction jako reprezentacje
terazniejszo$ci za zastonag niegroznych pozoréw to nalezatoby si¢ rozejrze¢ za forma
»cyfrowych zombi” we wspodlczesnej audiowizualnej kulturze mediow masowych a
nastepnie zastanowi¢ si¢, czy sg one rzeczywiscie jakosciowo rozne od wczesniejszych
form reprezentacji przesztosci, czy wrgcz odwrotnie, ich opisy, wyobrazenia a takze
pragnienia, ktore realizuja, sa nad wyraz podobne do ich analogowych protoplastow. To
kino, ale rowniez inne optyczne wynalazki przetlomu XIX 1 XX wieku — ,maszyny
widzialnego” wigzane byly z ,,widmowym” charakterem obrazu. Juz na poczatku XVII
wieku Athanasius Kircher — katolicki ksigdz - zainicjowal i opisal forme spektaklu

rozrywkowego polegajacego na wyswietlaniu figur szkieletow, demondéw i1 duchow za
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pomoca $wiatta przepuszczanego przez szklane plytki. Spektakl nosit nazwe ,,magiczne;j
latarni” i byl technologia wyswietlania zjaw — oparta w rownej mierze o optyke jak i
religie. *° Status obrazu jako formy zastgpczej obecno$ci, czy tez formy dostepu do
nieobecnego wymiaru rzeczywisto$ci wigze si¢ z uwazang za podstawowa funkcje
praktyki figuracji, czyli tworzenie wizerunkow bytow $miertelnych, niewidzialnych lub
nieobecnych, a ich przedstawienia majg odgrywac role ,,uciclesnien”. Co rownie wazne
dla niniejszej analizy najstarsze przedstawienia nie s3 dwuwymiarowymi
przedstawieniami malarskimi, ale trojwymiarowymi figurami — rzezbami'®!. Obraz
traktowany réwniez jako pamiatka (fac. memoriale) w zastepstwo zywej osoby, bedacy
jednoczesnie swiadectwem jej nieobecnosci, metionimicznym $ladem obecnosci, ktore to
znaczenie uleglo wzmocnieniu wraz z pojawieniem si¢ obrazu fotograficznego i1
filmowego. Dla Andre Bazina nabierajg one znaczenia niemalze relikwii, materialnych

92

r ;-1 . . . .
szczatkdw przesztosci Stad rozpowszechnione 1 potoczne przeswiadczenie o

»hiesmiertelnos$ci” gwiazd kina 1 popkultury, ktérych obraz po ich $§mierci nie blaknie.

W tej perspektywie juz mniej ,,makabryczne i demoniczne” zdaja si¢ wspolczesne
praktyki zatrudniania do reklam martwych aktorow'*® czy cyfrowa rekonstrukcja ich
mimiki i glosu, ktéra pozwala wcigz graé¢ im po $mierci™®. Wydawane po$miertnie

albumy z nowymi aranzacjami staly si¢ juz oddzielnym segmentem rynku, na ktérego

190 A, Friedberg ,Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesnoséi: flaneur/flaneuse, [w:] Rekonfiguracije
modernizmu. Nowoczesnosé i kultura popularna, red. Tomasz Majewski, Wydawnictwo Akademickie i
Profesjonalne, £.6dz 2009, s. 72-73.

91 por. artykut Obraz [w JModi memorandi, autor: Tomasz Majewski, Agnieszka Rejniak-Majewska op.
cit. , s. 289. m.in. w egipskim kulcie pogrzebowym figury sktadane w grobowcach stanowity ,ciata
zastepcze” duszy zmartego.

192 por. takze R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii. przet. Jacek Trznadel, Aletheia, Warszawa
2008; Sontag, S. przet. Stawomir Magala, Karakter, Krakéw 2009.

1% Chrobak D., Biografie: Poémiertne zycie Steve’a McQueena, Dwutygodnik za:
http://www.dwutygodnik.com/artykul/577-biografie-posmiertne-zycie-steve%E2%80%99a-mcqueena.html,
[5.03.2015]

34 A. Bohdanowicz, Niezyjgcy Paul Walker zagra w "Szybkich i Wscieklych 7" dzieki cyfrowej technologii
,,Cho¢ Paul Walker zginal pod koniec ubiegtego roku, to moze zagra¢ Briana O'Connera w ,,Szybkich i
Wiciektych 7”. Bedzie to mozliwe dzigki technologii CGI, ktéra natozy twarz aktora na jednego z czterech
dubleréow odtwarzajacych jego rolg. Jak wigc poradza sobie producenci Szybkich i Wscieklych 7? Maja
wykorzysta¢ cyfrowa technologie CGI. Polega ona na tym, ze nalozg na ciato dublera zrekonstruowang
twarz Paula Walkera. Do tego cyfrowo stworza glos aktora. Jak informuje wytwornia Universal Pictures w
Atlancie, rozpoczeto zdjecia, w ktorych wystapi posta¢ grana przez zmartego aktora.” Za
http://natemat.pl/96133,niezyjacy-paul-walker-zagra-w-szybkich-i-wscieklych-7-dzieki-cyfrowej-
technologii, [1.04.2015]; polecam réwniez dyskusje fanéw na forum dot. Sposoboéw rozrdzniana
prawdziwego obrazu aktora i tego wygenerowanego cyfrowo:
http://www.filmweb.pl/film/Szybcy+i+w%C5%9Bciekli+7-2015
678251/discussion/Komputerowa+twarz+Briana+Sami+oce%C5%84cie.,2594326

Rowniez polskich produkcji nie omija ta innowacja : Chociaz Leon Niemczyk nie zyje, nie oznacza to, iz
zniknie z ekranu i przestanie gra¢ za: http:/film.onet.pl/wiadomosci/posmiertna-rola-leona-
niemczyka/ldj78
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szczycie niepodzielnie od swojej $mierci znajduje si¢ krol popu Michael Jackson'®®.

Istnieje rowniez XXI-wieczna wersja latarni magicznej w postaci nowego zjawiska w
obrebie showbiznesu — holograméw stawnych artystow wystepujace na zywo'*®. Od
pojawienia si¢ hologramu Tupaca w 2012 roku u boku Snoop Doga, festiwale przescigaja
si¢ w ,,widmowym wskrzeszaniu” gwiazd muzyki rozrywkowej na scenie, a na ten rok
zaplanowana jest osobna trasa koncertowych dla Liberace™’, ktory ma nawet prowadzié
ze sceny dialogi z publiczno$cig. Dzigki hologramowi, jak zapewniaja pomystodawcy,
zobaczymy btysk w oczach artysty i btyskawice wydobywajace si¢ z jego palcoOw na
klawiszach fortepianu.’®® Cho¢ moze najlepsza ilustracja potencjatu tej technologii jest
najnowszy przyktad z Indii, gdzie w maju odbyly si¢ wybory parlamentarne, w ktorych
polityk Narendra Modi, wpadt na pomyst dotarcia do wyborcoOw poprzez holograficzne
przemowienia. Zorganizowal 1,5 tys. wystepow w 45 dni. a 26 kwietnia hologram
Narendra Modi pojawit si¢ jednocze$nie w 128 miejscach.199 Hologramy stajg si¢ coraz
bardziej powszechne i nie sg tylko domeng popkultury i polityki. Juz w 2006 roku
miliarder Richard Branson na konferencji swojej firmy Virgin wystapit jako hologram, a
dwa lata pozniej na Swiatowej Konferencji Telekomunikacyjnej (WCIT) na scenie
pojawit si¢ holograficzny Bill Gates. Wizje holograficznych wyktadowcow czy daleko

mieszkajacej rodziny lub przyjaciot w konwencji sci-fi z bieguna fantazji przesuneta si¢ w

19 Will Hodgkinson, ,,.Xscape”, czyli powrét..... op. cit. ; ,Krol popu Michael Jackson nie schodzi z tronu
nawet po $mierci. Artysta od lat zajmuje pierwsze miejsce na liscie najlepiej zarabiajacych niezyjacych
celebrytow, ktora co roku publikuje "Forbes" Zycie po $mierci” - Tomasz Lezon ,Michael Jackson,
Marilyn Monroe, Elizabeth Taylor. Gwiazdy zarabiaja miliony nawet po $mierci” : za: http://tvn24bis.pl/ze-
swiata, 75/michael-jackson-marilyn-monroe-elizabeth-taylor-gwiazdy-zarabiaja-miliony-nawet-po-
smierci,496394.html; 7.12.2014, [1.04.2015]. Ukaze si¢ nowa pilyta Whitney Houston za:
http://www.wprost.pl/ar/469322/Zycie-po-smierci-Ukaze-sie-nowa-plyta-Whitney-Houston/ ~ 17.09.2014,
[1.04.2015] to trzeci krazek Withney Houston wydany pos$miertnie:
http://www.polskatimes.pl/artykul/3394931,xscape-czyli-powrot-michaela-jacksona-drugi-posmiertny-
albume-artysty-brzmi-naprawde-dobrze,id,t.ntml

% Ppor. Maura Johnston, Umarl krol popu, niech zyje jego hologram., tlum. Marta Sobczak za:
http://www.vice.com/pl/read/umarl-krol-popu-niech-zyje-jego-hologram : ., ...(...)Michael Jackson. Zadna
tam woskowa figura. Na oczach thumu i kamer artysta wstal, zatanczyl i od$piewat kawalek ze swojej
drugiej posmiertnej ptyty ,,Slave to the Rhythm". Wrazenie wywotane przez zmartwychwstalego kroéla popu
byto druzgocace. Nikt po jego $mierci przed pigcioma laty nie spodziewal si¢ wiecej ujrze¢ Jacksona
wykonujgcego na scenie swoj stynny moonwalk!”.

Y97 Ktérego do obiegu kultury popularnej przywrocit Soderbergh w filmie z 2013 Wielki Liberace (Behind
the Candelabra), gdzie w rolg pop-idola w popisowej roli wecielit si¢ Micheal Douglas

198 Firma "Hologram USA" przygotowuje wlasnie hologramowy koncert Liberace, z cyber-artysta w roli
gtéwnej. Pierwszy wystep ma si¢ odby¢ w Las Vegas, a pdzniej wirtualny Liberace ma ruszy¢ w §wiatowg
tras¢. Hologram pianisty ma by¢ odtworzony z materiatow archiwalnych. za:
http://kultura.newsweek.pl/wielki-liberace-koncert-hologram-artysty-newsweek-pl,artykuly,353950,1.html
[1.04. 2015]
199 Jarostaw Marczuk, Hologram, wystgp., 22-06-2014 za:
http://www.bloombergbusinessweek.pl/artykul/1119727.html, [1.04.2015] ; miesigc po wspomnianym
wystapieniu Modi zostat zaprzysi¢zony na premiera Indii.
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strong nauki.”® Czy w tym $wietle problemy i dylematy, o ktérych traktuje fabuta
odcinka Zaraz wracam nie wydaja nam si¢ bardziej bliskie i aktualne? Czy w duzym
stopniu juz nas nie dotykaja, a by¢ moze formula popularnego serialu w konwencji
gatunku pozwoli nam uwazniej przygladaé si¢ rzeczywistosci i zastanawia¢ si¢ nad tym
jak wptywa na nasze zycia, oswaja¢ si¢ z jej kolejnymi zdobyczami, ale tez nie

bezkrytycznie przyjmowac i poddawac si¢ jej rezimowi.

W przeanalizowanych odcinkach serii Black Mirror przygladamy si¢ kondycji
jednostek konfrontujacych si¢ nieustannie z ‘obiektywng’ prawda medium jak i
kolejnemu etapowi spoleczenstwa inwigilacji. Mozna t¢ wizje potraktowac jako
ostrzezenie co do tego, gdzie marzenia o pamigci absolutnej moga nas doprowadzi¢ i
krytyczng perspektywe na mozliwe negatywne skutki rewolucji cyfrowej - 0 tej
plaszczyznie wspomina réwniez przywotywany wczesniej Mateusz Borowski, ktory w
swojej ksigzce analizuje pierwszy z przedstawionych tu odcinkéw. Jest to jednak
odczytanie jedynie eksplicytnych znaczen wyartykulowanych niemalze wprost. Zdaniem
autora Strategii zapominania tworcy serialu starajg si¢ okreslic ,,...specyfike zapominania
w erze cyfrowej. Trudno bowiem powiedzieé, zeby bohaterowie filmu cierpieli pod zbyt
wielkim brzemieniem pamigci, obiektywnie rejestrujacej i przechowujacej wszystko. Oni
raczej wydaja si¢ dalece niezdolni do ponoszenia najmniejszej nawet odpowiedzialnosci
za-aktywne zapominanie. Innymi stowy, nie umiejg zrobi¢ dobrego uzytku z dostepnych
im przeciez w kazdej chwili procedur edytowania 1 porzagdkowania, by dostownie wzig¢
los we wlasne rece 1 korzystajac ze wspodlczesnej technologii, wspottworzy¢ tytulowa
historig zycia”®. W konstrukcji i temacie odcinka Borowski zdecydowanie dostrzega
Ibsenowka inspiracje zwlaszcza w zestawianiu rozmaitych materialnych $ladow
przesztosci oraz nos$nikow wiedzy 1 pamigci, a takze medialnych reprezentacji, ktore
roszcza sobie prawo do obiektywnego zrodta wiedzy o przeszio$ci. Zdaniem
krakowskiego autora analizowany przez niego odcinek Cala historia Zycia (tu
nieznacznie roznimy si¢ w ttumaczeniu tytulu) powtarza wtasciwie wyartykutowane wiek

wezesniej w sztuce Heddy Gabler diagnozy Ibsen, ktory jego zdaniem nie pozostawia

20 wirtualny wyklad czy dyskusja z hologramem wg zaplanowanego scenariusza to typowe realizacje,

jakich podejmujemy si¢ w Polsce — mowi przedstawiciel firmy dostarczajacej i obstugujacej rozwigzania
audiowizualne na imprezach masowych lub korporacyjnych.; Ibidem.

01 M. Borowski Strategia zapominania..., op. Cit. s. 149 — przy czym s3 dwa zastrzezenia ze wzgledu na
ktore jednostki nie edytujg i nie usuwajg raczej wspomnien — pierwsza to fakt kontrolowania tzw.
,Lusunigc”, ktore nie moga by¢ znaczne , gdyz inaczej przestaje by¢ wiarygodnym cztonkiem
spoleczenstwa, a druga, ze ludzie sa przywigzani do przebiegu okre§lonych wspomnien, ich chaotycznosci i
pewnej niedoskonatos$ci.
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zadnych watpliwosci co do tego, ze fotografie, teksty 1 pamiatki dopiero w okreslonych
spotecznych ramach zyskuja wtasciwa sobie funkcje, jako podpory pamigci, jej nosniki i
protezy : ,,...Czarne lustro w gruncie rzeczy jedynie powtarza rozpoznanie Ibsena, kiedy
we  wspoélczesnym kontekscie podejmuje temat najnowszych osiagni¢¢ nano- |
biotechnologii, ktore jak fotografie w drugiej potowie XIX wieku stanowig dzi$ obietnice
stworzenia pamigci absolutnej. Scenarzysci serialu, jak kiedy$ Ibsen, pokazali bowiem
jedynie funkcje tego, co pod koniec lat dwudziestych XX wieku Maurice Halbwachs w

.. . .. . o . .. 202
swojej najbardziej znanej pracy okreslit mianem <<spolecznych ram pamigci>>."""" .

O ile z pierwszg czg¢$cia zdania jak probowalam pokaza¢ réwniez w toku wlasnej
analizy si¢ zgadzam, o tyle zupeilnie niezrozumiate jest dla mnie w tym wypadku
przywolanie formuty Spolecznych ram pamieci Maurice Halbwachsa®®, chyba ze nie
mamy tutaj do czynienia z odwolaniem wylacznie ironicznym. Przedstawiciel szkoty
Durkheimowskiej w swojej ksigzce zajmuje si¢ przede wszystkim procesem
ksztattowania i podtrzymywania tozsamos$ci zbiorowej poprzez ciagle (re)interpretacje 1
renegocjacje pamigci kolektywnej, ktora zalezna jest od ram przestrzennych, rytualow
zbiorowych i pozostaje zwigzana z okreslong grupg spoteczng i kulturg a ponadto odnosi
si¢ przede wszystkim do ponadpokoleniowego wymiaru trwania. W odcinku Cafa twoja
historia nie mamy przedstawionego obrazu zadnej grupy spotecznej. Ledwie zarysowane
tam stosunki spoteczne sa bardzo luzne i mocno zaposredniczone. Trudno mowi¢ o
jakimkolwiek wspolnym podiozu kulturowym, oprdcz tego, ze prawie wszyscy posiadaja
»Zlarno” 1 cechuja si¢ duzg mobilnos$ciag (na rozmowe o prace lata si¢ samolotem).
Charakterystka do ktorej przede wszystkim odwotuje si¢ Borowski, a na ktérg wskazat
wczesniej Halbwachs, to kwestia uzyskiwania wlasciwego znaczenia tre$ci pamigci, jej
reprezentacji i artefaktow, dopiero w spotecznym odniesieniu i relacjach. Francuski
socjolog dowodzit braku czego$ takiego jak pamigé obiektywna i zarazem czysto
jednostkowa, podkreslat jej nieustanne negocjowanie i (re)konstruowanie przez cztonkow
spoteczenstwa. Rzeczywiscie w serialu mamy do czynienia z pulapka myS$lenia o
obiektywnej, bo zarejestrowanej przez protetyczng pamiec¢ absolutng wersji przesztosci, a
pomimo to konczy si¢ ona porazka w ustaleniu wspolnej wersji przesztosci pomiedzy
matzonkami, co doprowadza do rozpadu ich zwigzku. Borowski na przykladzie sztuki

Ibsena argumentuje dlaczego fotografie, teksty i1 pamiatki dopiero w okreslonych

202 M. Borowski op.cit. 5.153-154.
203 M. Halbwachs(1927), Spofeczne ramy pamieci, tham. M. Krol, PWN, Warszawa 2008.
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spotecznych ramach powinny zyskiwa¢ wtasciwa sobie funkcje, jako podpory pamieci,
jej nosniki 1 protezy, aby nie by¢ jedyna matryca 1 wyrocznig ,,przesziosci uzgodnione;j”.
To nie brak wspolnych spolecznych ram pamigci odegrat tu jednak kluczowa role i

doprowadzit do dramatycznego konca tej historii.

Problem moim zdaniem lezy nie tylko w niemozno$ci zapomnienia, w
mechanicznym przypominaniu, bezustannym odtwarzaniu prowadzacym do obsesji, w
mozliwosci przygladania si¢ przesziej sytuacji tak jak postrzegamy terazniejszos¢, ale
rébwniez w samym momencie zapamig¢tywania, ktory staje si¢ beznamig¢tnym i
mechanicznym aktem rejestracji, pozbawionym afektu przycisnigciem guzika. Afekt
rozumiany jako czynno$¢ bezrefleksyjna i automatyczna ma bardzo duzy wplyw na
przebieg dalszych procesow poznawczych takich jak percepcja, rozumowanie,
warto$ciowanie, podejmowanie decyzji, procesy pamigciowe®™ a takze, a moze przede
wszystkich uksztaltowaé relacje z innymi.?Afekt stuzy przede wszystkim jako zapalnik
glebokiego przezywania i myslenia, zmystowe rejestry pojawiajace si¢ podczas spotkania
zmuszaja odbiorce do innego spojrzeniaZOG. To one wplywaja réwniez na ksztalt 1 tres¢
obrazéw pamigciowych. W wypadku protezy pamieci, ktora nagrywa wydarzenia
mechanicznie, nie mozemy mowi¢ o pamigci osobistej, a jednak to jednostka musi si¢ z
tymi wspomnieniami mierzy¢, ona musi skonstruowaé z niej swojg narracje. Nie mozna
zrozumie¢ wspotczesnych tozsamosci bez znajomosci cyfrowej i sieciowej infrastruktury,
w ktoérej one powstaja. Ewokowana przez wspotczesnag psychologi¢ pojeciowa bliskosé
afektu 1 algorytmu, podwaza gleboko zakorzenione mys$lowe nawyki traktowania
»cztowieka” 1 ,technologii” jako dwoch odrebnych bytow, z ktérych to tylko
cztowiekowi przyznaje si¢ sprawczo$C. Jesli przyjrze¢ si¢ wspoOlczesnie procesom
cyfrowego i sieciowego zaposredniczania pamigci, i procesom konstruowaniu w oparciu
0 nig tozsamosci, sposobom tele-obecnego bycia razem, nowym sposobom pozyskiwania
1 poslugiwania si¢ wiedza i1 informacja, to nalezaloby powaznie przemysle¢ sugestie

teoretykow, ktorzy probuja pisa¢ nowa, nieantropocentryczng antropologie.

2% Istnieja badania dowodzace , iz lepiej zapamietujemy wydarzenia wyolujace emocje i wyzwalajace

afekty ze wzgledu na procesy uwagi oraz strategie przystosowawcze, uczenie si¢. LeDoux wskazuje na
istnienie pamieci emocjonalnej niezaleznej od pamieci jawnej , ktora nie zapisuje przebiegu wydarzenia a
jedynie emocje mu towarzyszace por. J. LeDoux Pamieé a pamieé emocjonalna w mozgu, [w:] Natura
emocji. Podstawowe zagadnienia (red.) R. Eckman, R.J. Davidson, Gdanskie Wydawnictwo
Psychologiczne, Gdansk 1999.

2051 Nader, Afekt [w:] Modi Memorandi, op. cit., 31-32.

206 K. Bojarska Poczu¢ myslenie: afektywne procedury historii i krytyki (dzis) ,,Teksty drugie”, nr 6, 2013.
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Podsumowanie

W obliczu szybkiego rozwoju i glebokich zmian w krajobrazie medialnym
wspoélczesnosci musimy na nowo przemysle¢ jak postrzegamy i co rozumiemy przez
pamie¢ oraz przeszto$¢, a wraz z nimi, co rozumiemy przez akt przypomnienia,
wspominania i pami¢tania oraz co si¢ w nich zmienilo wraz z pojawieniem si¢ w
powszechnym i masowym uzytku nowych technologii. Jednym z aspektéw tej refleksji
powinno by¢ przemyslenie jak owe zmiany wptynely na to, co nazywamy pamigcig w
indywidualnym sensie, czyli tym co ,,nosimy” w naszych glowach i ciatach, to co pojawia
si¢ 1 znika w naszej $wiadomosci. Czy wspomnienia przesztych chwil, ludzi ,wydarzen,
spotkan 1 przedsigwzig¢, ktore mieszajac si¢ ze soba tworzyly to, co nazywamy
tozsamoscig — sposobem w jaki postrzegamy samych siebie —wcigz sg tym samym
pomimo swojej protetycznej formy nagran i cyfrowych zapisow? Czy pamie¢ nie stata si¢
jakas$ ,;rzecza” zamknigta w naszych medialnych archiwach i1 kolekcjonowang przez lata,
zewnetrzng proteza, ktorej mozna si¢ pozbyc, ktdéra mozna wymazac, zapisem, na ktorym

mozna operowac 1 weryfikowac kolejne wersje przesztosci?

Za wspoétczesny memory boom zdaniem wigkszo$ci badaczy odpowiedzialne sg
nie tyle wydarzenia historyczne, co powstanie mediow masowych i zwigzanych z nimi
technologii. W bardzo krotkim czasie zmienita si¢ dostgpnos¢ rejestrowanych informacji,
sposoby przechowywania, przenoszenia, docierania do zapisOw przesziosci. Nowe
technologie umozliwity nowe sposoby rejestracji, dostgpne niemal kazdemu, mozliwo$¢
opracowywania tych nagran i dzielenia si¢ nimi na ogromng, bo globalng skale. To
wszystko zmienito gleboko to jak zapamigtujemy i przypominamy sobie przesziosé
réwniez w wymiarze pamig¢ci zbiorowej. Rejestrowanie i przechowywanie coraz wigkszej

ilosci danych, ciggle bycie online, opcja domys$lnego nagrywania, archiwizowania,
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tworzenie back-up zapisow, zdaniem czeSci badaczy jest strategig odraczania strachu
przed utrata informacji. Wspotczesne systemy zapisu 1 archiwizacji wcigz probuja
dogoni¢ ilo$¢ produkowanych codziennie danych i informacji i wcigz zdaja si¢
niewspOlmierne — codziennie zapisujemy nasze dziedzictwo na milionach dyskow
twardych, a wcigz nie udaje nam si¢ uchwyci¢ terazniejszosci w catej jej pelni. Zdaniem
Jamesona Gleicka amnezja 1 znikanie historii sg symptomami tego, ze nasze

spoteczenstwo rozwija si¢ za szybko.

Jednym ze skutkdw rozwoju technologii jest poddawanie w watpliwosé
wiarygodnos$ci i mozliwos$ci ludzkiej pamigci, a z drugiej strony sugerowanie, ze media
jako protezy pamieci uszczuplaja nasze zdolnosci 1 chg¢ pamigtania. Pamig¢ mediow
spoteczno$ciowych wydaje si¢ zastgpowaé pamie¢é autobiograficzna, wykorzystujac
aspekty porzadkowania wspomnien poprzez linie czasu, czy oznaczanie waznych
emocjonalnych momentow. Stajg si¢ instrumentem autoprezentacji i autopromocji a
zwrotnie autopercepcji i barometrem samoceny. Fluktuacje popularnosci, sterowanie
wlasnym wizerunkiem doprowadza do do$¢ instrumentalnego 1 pragmatycznego
traktowania wilasnych wspomnien. Jose van Dijck w tekscie Digital Photography:
Communication, Identity, Memory®®® stawia tezg, iz rola cyfrowej fotografii w §wiecie
Zachodu w ostatnich latach zmienita si¢ fundamentalnie. W erze analogowej fotografia w
uzytku indywidualnym stuzyta przede wszystkim jako poszerzenie funkcji pamieci
autobiograficznej, jako najbardziej wiarygodne wsparcie w przywolywaniu i
weryfikowanti ,, tego, jak by1o”.209 Juz Barthes 1 Sontag wskazywali na role fotografii jako
silnego narzedzia kreacji tozsamos$ci 1 komunikacji, ale zawsze byly one drugorzedne
wobec jej znaczenia dla pamigci. Obecnie standardem stalo si¢ jednoczesne
nagrywanie/fotografowanie 1 przezywanie sytuacji, juz nie tylko wyjatkowych okazji jak
$lub, komunia, podréz zycia, ale praktycznie kazdej prozaicznej czynnosci. Spotkanie,
wyjscie, gotowanie czy zakupy stajg si¢ pretekstem do biezacej rejestracji foto-wideo.
Jednym z najbardziej wyrazistych przyktadow takich praktyk jest sytuacja koncertow
muzycznych, bedacych jednocze$nie spektaklami wizualnymi, podczas ktérych
publiczno$¢ uczestniczy z rekoma wyciggnigtymi w gore nagrywajac cate zdarzenie na

swoich telefonach. Nagrania amatorskie cho¢ w duzo gorszej jakosci niz profesjonalnie,

207 1.Gleick Szybciej. Przyspieszenie niemal wszystkiego, Zysk i S-ka, Poznan 2003, s. 305

2% José van Dijck, Digital Photography: Communication, Identity, Memory, “Visual Communication”, vol.
7,no0 1, 2008.

“bidem, s. 2
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maja zupeklie inng funkcje — stluzg jako komunikat ,bylem/bylam tam”. Nie,
zastanawiamy si¢ jak dane wydarzenie zapisze si¢ w naszej pami¢ci, nie skupiamy si¢ na
detalach, na emocjach z nig zwigzanych - naszym wspomnieniem staje si¢ nagranie.
Posiadanie go daje nam poczucie pewnosci, ze bedziemy do tej chwili wracaé jeszcze
wielokrotnie 1 ,,przezywacé” jg na nowo. Van Dijck opisuje specyficzny ,,performatywny
ry‘cuati”210

rejestrowa¢ wydarzenie 1 dzieli¢ si¢ tg rejestracja ze znajomymi na portalach

zwigzany z nowoczesnymi smartfonami, ktore pozwalajg w tym samym czasie

spoteczno$ciowych, czy poprzez prywatne komunikatory. Stad wniosek potwierdzony
badaniami, iz mtodziez obecnie dzielac si¢ zdjgciami nie traktuje ich jak przedmioty a jak
»doswiadczenia”.W rozdziale trzecim bed¢ probowala blizej przyjrze¢ si¢ procesowi
komunikowania za pomocg zdj¢¢ przezywanej terazniejszoS$ci zwracajagc uwage na
specyficzne zjawisko czego, co mozna by okresli¢ ,,rejestracja nostalgiczng” Przyjrzg si¢
réwniez roli jaka starannie stylizowane przyszle wspomnienia odgrywaja w tworzeniu

archiwum egzystencji i konstruowaniu obrazu ,,ja”.

Zanim jednak przejde do weryfikacji technofobicznych i dystopijnych wizji i
diagnoz wylaniajacych si¢ zarowno w dyskursach naukowych jak popularnych w zwigzku
z upowszechnianiem si¢ technologicznych protez pamigci chcialabym w kolejnym
rozdziale powr6ci¢ do wokot dyskusji koncepcji Alison Landsberg. Pamig¢ protetyczna w
rozumieniu tej badaczki to do§wiadczenie wydarzen, ktorych jednostka bezposrednio nie
przezyta, ale ktérych wspomnienia nabyla w rezultacie angazujacego doswiadczenia
odbioru audiowizualnych, wielozmystowych wytworow kultury masowej. Zasadniczy
uktad odniesienia dla tej koncepcji stanowi — nowoczesno$¢ i nowoczesne przemiany
struktury do$wiadczenia, w czym zaznacza si¢ giebokie pokrewienstwo mysli Landsberg
i jej nauczycielki Miriam Hansen, czerpiacej z mysli Benjamina i Kracauera. Zasadnicze
pytanie brzmi: jaki jest ontyczny i1 epistemiczny status nowoczesnych (tj. innych niz

oparte na transmisji tradycji) cudzych, protetycznych wspomnien?

20 1hidem, s. 6.

111



112



113



ROZDZIAL 2. : Pamiec¢ protetyczna - Kino, kultura popularna i
spoleczenstwo masowe

2.1. Narodziny kina i spoteczenstwa masowego - modernizm
wernakularny i kondycja imigranta

Zanim przedstawiona 1 omoéwiona zostanie koncepcja ,,pamigci protetycznej” Alison
Landsberg oraz jej krytyka, niezbedne jest przywotanie kontekstu historycznego
momentu przetomu XIX i XX w. w USA, z ktérym, zdaniem autorki, pojawienie si¢
nowej formy pamieci jest nierozerwalnie zwigzane, oraz odwotanie si¢ do formacji
myslowej 1 intelektualnej perspektywy, z ktorej koncepcja ta wyrasta. Landsberg
wskazuje na dwa historyczne zjawiska, ktore miaty najwiekszy wplyw na powstanie
nowej formy pamieci. Przede wszystkim byly to bezprecedensowe ruchy migracyjne
zwigzane z industrializacja w okresie klasycznej nowoczesnosci?. Ruchy te zerwaly
wspolnotowe 1 pokoleniowe wigzy, uniewazniajac tradycyjne tryby przekazywania
pamieci we wspdlnocie kulturowej, etnicznej i rasowej. Zostaly zniszczone ,,naturalne”
drogi przenoszenia pami¢ci, zar6wno tej przekazywanej dzieciom przez rodzicow, jak i
kanatly rozpowszechniania tradycji 1 pamieci kulturowej w obrebie geograficznej
wspolnoty. Jednoczesnie nowe technologie, takie jak kino, wraz z powstaniem
utowarowionej kultury masowej przeksztatcaty dotychczasowe kanaty transmisji pamigci

poprzez stworzenie mozliwosci bezprecedensowej cyrkulacji obrazow 1 narracji

a Landsberg, juz we wstepie ksigzki zastrzega, ze zajmuje si¢ jedynie przypadkiem amerykanskiej

nowoczesnosci i jej historycznych i socjologicznych uwarunkowan. Wskazuje, iz w trakcie XIX i w
pierwszej potowie XX w. mial miejsce bezprecedensowy naptyw imigrantow do Ameryki. Charakter tej
imigracji byt szczegdlny, zarbwno w przypadku naptywu ludno$ci z Europy przed i podczas II wojny
swiatowej, uciekinierow przede wszystkim pochodzenia zydowskiego, jak i wczesniejszego naptywu
ludnosci afrykanskiej, przywiezionej do Ameryki jako niewolnicza sita robocza, ktorych kolejne pokolenie
od drugiej potowy XIX w. staje si¢ rownouprawnionymi obywatelami uczestniczacymi w sferze publiczne;.
Zdaniem autorki studia nad postmodernizmem, globalizacja i kulturg transnarodowa wniosty wazny nowy
wglad w rozumienie konsekwencji migracji w rozpowszechnianiu pamigci kulturowej, rowniez
retrospektywnych studiach wspomnianego okresu. Wskazuje przede wszystkim na pojecie diaspory jako
plaszczyzng teoretyczna powotujac si¢ na Boyarin teorie strukturalnej logiki diaspory stanowiaca
progresywny model podtrzymywania tozsamos$ci kulturowej ponad geograficznymi rozdarciami por. D. i J.
Boyarin, Diaspora: Generation and the Ground of Jewish Identity ,,Critical Inquiry” 19, nr4, 1993, s. 693-
725, jak i prace Appadurai'a dotyczace globalnej ekonomii kulturalnej otwierajacej nowe mozliwosci
interpretacji tego, co okre$lamy mianem indywidualnej podmiotowos$ci, por. A. Appadurai Nowoczesnosé
bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji., Universitas, Krakéw 2005.
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dotyczacych przesztosci. To whasnie powstanie kultury masowej uznaje autorka za drugie
historyczne zjawisko, ktore w najwickszym stopniu mialo wptyw na ksztalt 1 rozumienie
pamieci w nowoczesnosci. Masowo zaposredniczone wspomnienia nie sg oparte na
pojeciu autentycznosci, czy ,naturalnej” wlasnosci, gdyz zaangazowanie w nie
rozpoczyna si¢ od identyfikacji percepcyjnej, narracyjnej i/lub symbolicznej z pozycja
Innego — rozpoznania, iz te obrazy 1 opowiesci dotyczace przesztosci nie sa
,»dziedzictwem” w dotychczas przyjetym znaczeniu tego stowa. Prosthetic Memory.
Transformation of American Remembrance in the Age of Mass Culture (2004) Alison
Landsberg jest proba odpowiedzi na pytania, ktore wyrosty na gruncie studiow nad
pamigcig (memory studies): jak zmienia si¢ rola pamieci w obliczu przemieszczen
zwigzanych z nowoczesnos$cig?; do jakiego stopnia nowoczesne technologie — takie jak
kino — ze swoja zdolnoscia do przemieszczania jednostki w czasie 1 przestrzeni,
funkcjonuja jako technologie pamiegci?; w jaki sposdb owe technologie podwazaja
rozroznienie na pami¢¢ indywidualng i zbiorowa?; jak na jednostk¢ moga wptywac
wspomnienia wydarzen, ktére nie byly czeScig jej zycia? Autorka stawia teze, iz
nowoczesno$¢ uczynita mozliwym a nawet niezbednym powstanie nowego typu
publicznej pamiegci, wprowadzajac prosthetic memory jako kategori¢ odpowiadajaca
temu, co uznaje ona za epistemologiczne cigcie (lub gradacje mniejszych cigé/progow w
procesie wylaniania si¢ posttradycyjnej, nowoczesnej formy ,transmisji pamigci”).
Autorka zajmuje si¢ ksztattowaniem si¢ protetycznych wspomnien w trzech przypadkach,
w ktorych tradycyjna transmisja pamigci spotecznej, z przyczyn historycznych, stata si¢
niezwykle problematyczna. Te kolejne transformacje to:

1/ dwie fale europejskiej imigracji do USA — 19101 1920 r.

2/ sytuacja Afroamerykandw po zniesieniu niewolnictwa w 1865 r.

3/ Holocaust i sytuacja ocalatych %2

We wszystkich trzech przypadkach mamy do czynienia zarowno z zerwaniem wigzi
rodzinnych i spotecznych, oraz z problemem wyrwania jednostek z ich kulturowego
habitusu, odcigcia od tradycji 1 tradycyjnych form jej przekazywania, takich jak
wspolnotowe 1 religijne rytuaty, kulturowe artefakty itp. We wszystkich przypadkach
mamy rowniez do czynienia z traumatycznymi dos$wiadczeniami, przynajmniej

czasowym wyparciem, pewnych wydarzen, zarowno z pamig¢ci indywidualnej, jak i

212 A Landsberg Prosthetic Memory. Transformation of American Remembrance in the Age of Mass
Culture, op.cit., s. 1-3, por. Migracje modernizmu. Nowoczesnosé i uchodzey, red. T. Majewski, A. Rejniak-
Majewska, W. Marzec, L.odzkie Stowarzyszenie Inicjatyw Miejskich Topografie i NCK, L.6dz 2014.
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zbiorowej. Pomimo skoncentrowania si¢ autorki na wymienionych wyzej przypadkach
traumatycznego zerwania i utraty, jej propozycje i ustalenia mozna bez wigkszego
problemu rozszerzy¢ rowniez na zjawisko migracji ,,dobrowolnych”, w obrgbie tego
samego kraju lub regionu, zwigzanych z procesami urbanizacji i industrializacji, ktére w
dlugodystansowej perspektywie czasowej moze nawet w przewazajacy Sposob
doprowadzily do rozpadu modelu wielopokoleniowej rodziny i ostabienia mechanizmu
ustnego przekazu miedzypokoleniowego. Rowniez wypracowana przez XIX-wieczng
historiografi¢ zasada kwantyfikacji, nowe zasady poznawczego obiektywizmu oraz
Wprowadzenie obowigzku szkolnego213 zmienity zarowno sposoby przekazywania
wiedzy o przesztosci, jak 1 samg jej forme, zmieniajac przy tym sposob jej pojmowania
poprzez ostateczne oderwanie jej od terazniejszosci®**. Nieprzypadkowa zbieznosé
zjawisk masowych migracji zwigzanych z dwoma wojnami $wiatowymi, urbanizacja i
industrializacja oraz rozwoju technologicznego215 doprowadzily w XX w. do
postgpujacego i umacniajacego si¢ zwiekszenia roli zewngtrznych nos$nikéw 1 mediow
pamieci, takich jak prasa wysokonaktadowa, ksigzki, a nastepnie fotografia i film.
Pojawienie si¢ nowych mediow wizualnych takich jak panorama, diorama,
fotografia, a nastepnie kino na przetomie XIX 1 XX wieku wigzato si¢ z nadziejami na
mozliwo$¢ zabalsamowania przesztosci ,,jak zywej”, a jednocze$nie kusito obietnicg
uczynienia z techniki archiwizacji zdarzen ,,nowego zrodla historii”?*®. Wielka nadzieje w
kinie jako formie badania przesztosci rozpatrywal u jego poczatkow, w 1898 roku,

przywotywany juz wczesniej przeze mnie Bolestaw Matuszewski:

Tak oto obraz kinematograficzny, w ktorym tysigc klisz sktada si¢ na jedna sceng, a ktory powstaje
miedzy zrodlem Swiatta a bielg ekranu, sprawia, ze umarli ozywaja i powracajg nieobecni. Zwykta tasma
celuloidowa, naswietlona, stanowi nie tylko dokument historyczny, lecz takze czgstke historii-historii, ktora
nie umarta i do ktdérej wskrzeszenia nie trzeba geniuszu. Historia bowiem tylko zasngta: podobna do
pierwotnych organizmow, zyjacych zyciem ukrytym i budzacych si¢ po latach pod wptywem odrobiny

3 0d poczatkow XIX wieku obowiazek szkolny istnieje w wickszosci systemoéw prawnych (1819 Prusy,
1869 Austria, 1872 Japonia, 1876 W. Brytania, 1882 Francja, 1848—1918 USA, 1930 ZSRR), zrodto :
http://pl.wikipedia.org/wiki; hasto : Obowiazek szkolny [3.02.2015].

24 por. hasto ,,Nowoczesno$é” autorstwa Magdaleny Saryusz-Wolskiej [ w:] Modi Memorandi. Leksykon

kultury pamieci, op.cit., s. 282-283.

23 por, p. Burke, A. Briggs, Spofeczna Historia Mediéw. Od Gutenberga do internetu, PWN, Warszawa
2011.

216 B Matuszewski, Nowe zZrédlo Historii , w: Film i Historia. Antologia. op.cit., s. 19-27; ,.zywa
fotografia przestanie by¢ sposobem zabijania czasu, a stanie si¢ przyjemng metodg badania przesztosci” —
s.20.
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ciepla i wilgoci, potrzebuje jedynie promienia $wiatta przebijajacego wsrdd ciemnos$ci soczewke, aby si¢
przebudzi¢ i przezywa¢ na nowo minione godziny?"’

Wynalazek fotografii, traktowanej jako metonimiczny $lad uruchamiajacy dla
odbiorcy dialektyke obecno$ci i nieobecnosci przesziosci, odcisnigte na $wiattoczutym
materiale ,,ksztatt rzeczy”, byt tak blisko powigzany z rozumieniem mechanizmu pamigci,
ze stal sie jej ﬁgurqzm. Aparat fotograficzny postrzegany byt jako narzedzie do
uwieczniania przemijajgcego czasu, a praktyki takie jak fotorelikwiarze, medaliony z

portretowymi miniaturami przeksztatcaty fotografie w osobisty fetysz”*®.

Podczas, gdy czas nie jest czgscig fotografii, tak jak usmiech, czy szyk, fotografia sama w sobie, a
przynajmniej tak si¢ wydaje, jest reprezentacjg czasu. Jesli to fotografia jest tym co wypetnia swoje detale
trwaniem, to nie jest tak, ze one przetrwaly czas a raczej to czas czyni si¢ obrazem poprzez nie.??°

Jeszcze w latach 60. XX w. teoretycy filmowego realizmu wracali do znaczenia
przejécia od malarstwa do fotografii, ktore polegato ich zdaniem na pelnym zaspokojeniu
potrzeby iluzji rzeczywistosci, przez proces reprodukcji mechanicznej, z ktorego
cztowiek zostatl wylaczony, co oznaczato, ze nie byla to wylacznie zwykle udoskonalenie
techniczne, lecz takze pewien doniosty fakt psychologiczny®’. Jednak dopiero
pojawienie si¢ filmu, jako medium oraz kina, jako instytucji, ktora czyni film towarem
dostepnym dla kazdego w kapitalistycznej gospodarce, stworzylo zdaniem Landsberg
warunki technologiczne i spoteczne, ktore umozliwily powstanie nowej formy pamigci.
Dzigki utowarowieniu wytwordw kultury masowej, idee, obrazy i narracje w tak
szerokim zakresie staly si¢ dostepnymi dla ludzi zamieszkujacych ré6zne miejsca globu i

majacych bardzo rozne zaplecze kulturowe. Narodziny kina uczynily mozliwym

27 hidem, str. 21.

28 por, D. Draaisma Zwierciadlo wyposazone w pamieé, w: Machina metafor, op. cit., s. 157-205 —
rozwinigcie tej kwestii znajduje si¢ w rozdziale pierwszym niniejszej dysertacji.

219 por. hasto Fotografia autorstwa Marianny Michatowskiej, [w:] Modi Memorandi., op. cit., s. 140.

220 5 Kracauer Photography, thum. T.Y. Levin, w: ,,Critical Inquiry”,1993 nr 19, s. 424. Kracauer szeroko
eksploatuje watek ,,czystej zewnetrznosci”’, dla ktorej najwlasciwszym medium jest medium fotografii,
ktérej obrazy w przeciwienstwie do obrazéw pamieciowych, zapisujg jedynie oderwane, fizyczne wyglady,
wyobcowane i oprdznione ze znaczenia. Jednocze$nie ta powierzchnia ,,wyobcowanych ze znaczenia”
rzeczy pozostaje dla Kracauera jedynym miejscem, gdzie bez znieksztalcen mogg zosta¢ uchwycone
przejawy spotecznej rzeczywistosci.

221 por. A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] tegoz Film i rzeczywistosé, wybrat i przet. B.
Michatek, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963.
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doswiadczenie w cielesny sposob czegos, czego dana osoba osobiscie nie przezyla, a
wraz z rozpowszechnieniem si¢ nickelodeonow i kin ta nowa forma do$§wiadczenia stata
si¢ dostgpna masowej publicznosci. W perspektywie pamigci protetycznej kino jawi si¢
jako miejsce, w ktoérym ludzie doswiadczaja ciele$nie przesztosci i w tym wilasnie sensie
jest dla Landsberg archetypem nowych technologii pamigci, ktore powstaty w drugiej
potowie XX w.

Kino, od swoich poczatkdéw zwigzane z przemieszczeniem w czasie i przestrzeni, stad
jego bliskie zwiagzki z koleja — inng nowoczesng technologia komunikacyjna
zaprojektowang, aby transportowac ludzi. Fizyczne reakcje ,,wirtualnie poruszajacego si¢
ciala widza” byly podstawowym aspektem spektaklu kinematograficznego od jego
pierwszych dni i sg stale obecne w micie zalozycielskim kina jako jego ,,scena
pierwotna”; zostaly one wlaczone w retoryke kinematograficznego doswiadczenia
charakteryzowanego m.in. przez Waltera Benjamina i podazajaca za jego intuicjami
Landsberg, w kategoriach ,,psychofizycznego szoku™ oraz ,,traumatycznej neurozy”. Tego
typu opis kinematograficznego szoku mozna odnalez¢ takze w amerykanskiej prasie z
epoki:

Siatkéwka [oka] nowoczesnego czlowiecka ma niewiele okazji do wytchnienia, zaréwno w
miasteczkach, jak w miastach, z uwagi na wzrastajaca czgstotliwos¢ bodzcow wzrokowych. (...) Szyldy
przescigaja si¢ nawzajem w kolorach, wzorach oraz w oszczgdnosci stow koniecznych do wyrazenia
sprzedawanej idei. (...) Filmy sa jedynie czescig wszystkich tych okolicznosci, ktére w swojej masie
prowadza (...) do rozstroju nerwowego nowoczesnego Amerykanina. (...) Aby zyska¢ swoja pozycje wérod
Amerykanow filmy musialy wspotzawodniczyé w krzykliwosci z plakatami, bilbordami, nagtowkami
gazetowymi i ogloszeniami, prasa ilustrowana i neonami®*.

Zestawiajac dane demograficzne, artykuty prasowe z ich oprawa wizualna?? oraz
zdjecia miejskich przestrzeni z epoki i filmowe actualités z manifestami estetycznymi czy
tekstami filozofow i krytykow kultury?*, Ben Singer probuje nakresli¢ jak najpehiejsza
panoramg intensywnego zycia przepetnionego réoznego rodzaju stymulacjag w formujacym

si¢ nowoczesnym wielkim miescie. W artykule ,,Sensacyjnos¢” a swiat wielkomiejskiej

222 B Rascoe The Motion Pictures — An Industry, Not an Art, ,,The Bookman”, 1921 nr 54.3, s. 194, podaje
za: B. Singer, Sensacyjnosé a swiat wielkomiejskiej nowoczesnosci, przet. W. Marzec, A. Zysiak, [w:]
Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura popularna, op. cit., s. 183-184.

228 poczynajac od codziennej prasy ilustrowanej, poprzez magazyny komiksowe (tj.,,Puck”, ,,Punch”,
Judge”,, Life”), jak i popularng prase sensacyjna ,,New York World” i ,,New York Journal”.

224 por. G. Simmel (1903), Mentalnosé¢ mieszkaricow wielkich miast, ttum. M.Lukasiewicz, w: idem,
Socjologia, PWN, Warszawa 2005.
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noWoczesnosci’®® na plan pierwszy wysuwa si¢ ,kulturowa mania na punkcie
sensorycznej intensywnosci”®?°. Dreszcz podniecenia, psychomotorycznego pobudzenia
rownolegltego ze stanem rozstroju nerwowego, swoistej neurastenii, stal si¢ znakiem
rozpoznawczym miejskiego zycia i masowej rozrywki. Powszechna retoryka zderzania
dwoch porzadkow doswiadczania — przednowoczesnego z nowoczesnym, ten drugi
prezentowala jako naruszajagcy ,naturalny” porzadek, pelen mechanicznych,
stechnicyzowanych niebezpieczenstw czyhajacych na miejskich przechodniow,
pracownikow fabryk, czy wreszcie odbiorcéw popularnych rozrywek , takich jak park
rozrywki , czy kino. Nie mozna byto znajdowac si¢ w miejskiej przestrzeni nie narazajac
si¢ na calg game wstrzgsow nerwowych i w tym sensie, jak pokazuje Singer,

nowoczesnos¢ miata swoj poczatek w ,,handlu zmystowym szokiem”:

Psychologia kinematograficznego triumfu jest psychologia metropolii. Dusza metropolii, to dusza
wiecznie niespokojna, cickawa wszystkiego 1 niezakotwiczona, miotajaca si¢ od jednego ulotnego wrazenia
do innego, moze by¢ stusznie nazwana dusza kinematograficzng.?’

Druga potowa XIX wieku pograzona jest w istnym ,,szalenstwie widzialno$ci”, co, jak
dowodzi Jean Luis Comolli, stanowi rezultat procesu spotecznej multiplikacji obrazow??.
Poczatkow tego zjawiska mozna dopatrywac si¢ juz w drugiej potowie XIX wieku, co
zwigzane bylo z wynalezieniem druku, a wraz z nim — rozrastaniem si¢ sieci dystrybucji
gazet 1 ksiazek, a takze powstaniem kolei. Odtad obraz $wiata nie jest juz uzalezniony od
naszego ruchu, ale zaczyna przesuwac si¢ przed naszymi oczami. To réwniez czas
wynalazkéw optycznych, kiedy nauka splata si¢ z atrakcja, technologia z rozrywka. Tak
powstaja bedace czescig systemoéw rozrywkowych spektakle optyczne XIX wieku, ktore
dysseminuja nowe sposoby widzenia: ,Istnialy panoramy, dioramy, kosmoramy,
diafanoramy, nawaloramy, pleoramy (...), fantaskopie, fantazmoparastazy, (...),

malownicze podréze wewnatrz pomieszczenia, georamy; «optyczne malowniczosSci»,

kinoramy, stereoramy, cykloramy, panorama dramatique”?. Cho¢ przez dhugi czas nowe

225 |bidem, s. 143 — 185 Tekst ten jest tumaczeniem 111 rozdziatu ksiazki Singera Melodrama and
Modernity: Early Sensational Cinema and its Context, Columbia University Press, Nowy York, 2001,s. 59-
99.

226 1hidem, s. 154.

227 7 tekstu prasowego niemieckiego krytyka Hermana Kienzla z 1911, Theatre und Kinematograph, ,,Der
Strom™, 1911-12 nr 1, s. 219 za: ibidem, s.183.

228 ). L. Comolli Maszyny widzialnego, thum. A. Piskorz, A. Gwozdz, [w:] Widziec, mysle¢, byé, red. A.
Gwo6zdz, Universitas, Krakow 2001.

229 \W. Benjamin Pasaze, [Q 1, 1]'s. 576, podaje za za: T. Majewski, Dialektyczne feerie, op. cit., s. 22-23.
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»,widzialno$ci” postrzegane byly w §lad za Michelem Foucault jako jako ,,opresyjne
rezimy”’, a matrycg do opisywania popularnego modernizmu stal si¢ benthamowski
panoptikon, to ponowne badania i odczytania tekstow epoki  wskazuja, ze
dziewigtnastowieczna kultura obfitowala w wiele alternatywnych tryboéw widzenia i
spojrzenia, podmiot-widz nie byl jeszcze klasycznym, unieruchomionym kinowym

voeyerem, lecz flaneurem w $wiecie-obrazie.?®

Z XIX-wiecznej feerii widzialnosci w tryby produkcyjne przemystu rozrywkowego
zostalty zaprzegniete ostatecznie fotografia i film, jako media najbardziej werystyczne,
podtrzymujace, a wilasciwie stwarzajgce na nowo ,.efekt realnogei”?!, Niektorzy by¢
moze wskaza na warunki produkcji i dystrybucji, relatywnie wobec innych uproszczone
(mniejsze zaplecze techniczne, mozliwo$¢ produkowania odbitek, mechanicznej
reprodukcji, materialny i masowy wymiar), ale — jak dowodzi Jean-Louis Comolli w
Maszynach widzialnego — to nie aparatura zdeterminowata zwycigstwo kina, to ,,maszyna
spoteczna stworzyla reprezentacje, bo poprzez reprezentacje stwarza samag siebie”?*? . Jak
stwierdza francuski autor, fotografia i film staly si¢ ekwiwalentem i standardem

. . 2
wszelkiego ,,realizmu”, walutg ,,tego, co realne” 33,

20 por, A. Friedberg, Mobilne I wirtualne spojrzenie w nowoczesnosci: flineure/flaneuse, przet. M.
Murawska et al. [w: JRekonfiguracje modernizmu, op. cit., s. 59-103.

21 przy czym, jak wskazuje Tom Gunning w artykule Jestesmy tutaj i gdzies indziej. Magia sceniczna
konca XIX wieku a pojawianie si¢ (i znikanie) wirtualnego obrazu jako korzenie kina, ,,Kultura Popularna”,
2013 nr 3 (37), ta ,,realno$¢” niekoniecznie wigzata si¢ z dokumentalnym potencjatem kina, Bazinowskim
.kompleksem mumii”. W swoim eseju $ledzi on $ciste zwigzki kina i spektakli magicznych w XIX wieku,
ktére stanowity rownoprawne czgsci spektakli atrakceji, wzajemnie si¢ inspirowaly i przenikaly. Co wigcej,
jak twierdzi Gunning: ,,Podobienstwa pomiedzy magia a kinem wykraczaja poza wspdlne im zakorzenienie
w kulturze rozrywkowej konca XIX wieku z jej fascynacja nauka i technologia. (...) Wystepy magikow i
kino byly ze soba zbiezne nawet przed filmami trickowymi Méliesa i innych tworcow, ktorzy starali si¢ na
kinowym ekranie zaprezentowaé zniknigcia i transformacje bedace istota widowiska magicznego.
Twierdze, ze to whasnie nowa konfiguracja widzialnego z niewidzialnym zapoczatkowala nowoczesng erg
obrazéw wirtualnych, stanowigc niezmienng zasad¢ dziatania medium ruchomych obrazéw, od wczesnego
kina po wspoélczesne obrazy cyfrowe. Pod koniec XIX wieku teatr magiczny i kino zdefiniowaty na nowo
natur¢ przedstawienia wizualnego (the nature of vision). Stato si¢ tak wskutek przejgcia kontroli nad tym,
co widzi odbiorca i w wyniku zdolnosci do tworzenia obrazow wirtualnych”, ibidem, s. 7-8.

232 J.L. Comolli, op. cit. s. 447.

2% |bidem, s. 459.Szersza dyskusja na temat konwencji realizmu oraz historycznych moduséw reprezentaciji

przeprowadzona zostanie w rozdziale 111 niniejszej dysertacji.
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Zestawienie powyzszych opinii miato na celu zwrocenie uwagi na fakt, iz przetom
wieku XIX 1 XX to nie tylko czas reform, przemian przemystowych, politycznych i
technologicznych; w tym czasie zmianie ulegta cata tkanka zycia codziennego — ,,z jednej
strony doszto do masowego zerwania wigzi spotecznych, z drugiej wyksztalcity si¢ nowe
sposoby organizacji do$wiadczenia zmystowego, nowy stosunek do afektywnosci,
doswiadczenia czasu, czy refleksyjnosci wreszeie”??*, W srodowisku akademickim wciaz
tocza si¢ spory o to, co rozumiemy przez ,,modernizm” (czy kulturowa ekspresj¢
modernitas?), kiedy siec modernizm rozpoczyna, kiedy, i czy w ogole sie skofczyt?%®.
Perspektywa teoretyczna, do ktorej eksplicytnie odwotuje si¢ Alison Landsberg, to ujecie
modernizmu nie jako idiomu estetycznego, ograniczajacego swoj zasieg do pola
wytworow sztuki wysokiej, ale potraktowanie go jako zjawiska z porzadku
doswiadczenia codziennego, jako zmiany ludzkiego ,,sensorium”, czy tez przemiany

59236

»struktur odczuwania zachodzacej pod wplywem technologii przemystowych i

powstawania duzych o$rodkéw miejskich237. W ten sposob postrzegany modernizm,

24 M.B. Hansen Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino Hollywood i modernizm
wernakularny , [w:] Rekonfiguracje modernizmu, op.cit., s. 235-267.

2% por. A. Huyssen After the great divide. Modernism, mass culture, postmodernism, Indiana Uniwersity
Press, US 1986; R. Wiliams, When Was Modernizm?, [w: ] idem, Politics of Modernism: Against the New
Conformists, Verso, Londyn 1989; Michel Foucault: Czym jest Oswiecenie?, [w:] idem, Filozofia, historia,
polityka. Warszawa — Wroctaw: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2000, s. 276-293; A. Appadurai
Nowoczesno$é bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji,op.cit.; T. Majewski Modernizmy i ich losy, [w:]
Rekonfiguracje modernizmu, op. cit., s. 9-59.

2% 70b. R. Wiliams, When Was Modernizm?, op. cit.

27 Recepcja tekstow zwiazanych z ponownym odczytaniem teorii szkoly frankfurckiej, zwlaszcza tekstow

Kracauera i Benjamina dotyczacych roli kina i kultury masowej (Miriam Bratu Hansen, Andreas Huyssen)
oraz zwrotu historycznego w filmoznawstwie (Gunning, Gaudrault, Elsseaser), refleksja nad okresem
wczesnego kina jako przejawem kultury atrakcji - to impulsy teoretyczne, ktore zostaty potaczone w
srodowisku badaczy zwiazanych z modernity thesis a jej optyka jest wciaz w Polsce stabo znana. Jednag z
pierwszych publikacji angazujacych w badania nad modernizmem narzedzi a studidéw nad kulturg wizualna,
, studiow miejskich i teorii lokalizacji - wraz z krytycznymi komentarzami i lokalnymi studiami przypadku
- jest zredagowana przez T. Majewskiego z udzial mtodych badaczy tworzacych w latach 2006-2011 Koto
MKTK na UL, publikacja Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura popularna, \Warszawa
2009,. Warto wspomnie¢ w tym miejscu, iz studia te staty si¢ inspiracjg dla kilku kolejnych projektow
badawczych dotyczacych lokalnych kontekstow nowoczesno$ci, z ktoérych cze§¢ miata final w formie
monograficznych publikacji zob. L.Biskupski., Miasto atrakcji. Narodziny kultury masowej na przetomie
XIX i XX wieku, NCK, Warszawa 2013, T. Majewski Dialektyczne feerie. Szkola frankfurcka i kultura
popularna, Lodz 2011; numer monograficzny ,,Praktyki teoretycznej” nr 3 (13), 2014 poswigcony
,socjologii historycznej nowoczesnosci”’, zredagowany przez A. Zysiak, W. Marca i J. Burskiego..
Cztonkowie Kota MKTK zalozyli L.odzkie Stowarzyszenie Inicjatyw Miejskich ,,Topografie”, ktore takze
byto wydawca kontynuujacego problematyke rewizji modernizmu tomu przektadow i tekstow oryginalnych

121



obejmujacy peten zakres wysokich 1 popularnych praktyk kulturowych, artystycznych,
takich jak ,,masowo produkowane i konsumowane zjawiska mody, designu, reklamy,
fotografii, radia , kina czy wreszcie architektury i otoczenia miejskiego, ktore
dokumentowaty, poddawaty refleksji i odpowiadaly na procesy modernizacji i
doswiadczenie nowoczesnoéci”>*® Miriam Bratu Hansen okre§la mianem ,,modernizmu
wernakularnego”?*°. Projekt perspektywy poszerzonego modernizmu, proponowany przez
Hansen i podjety przez Landsberg, ma przekroczy¢ silnie warto$ciujaca opozycje sztuki
,wysokiej” 1 ,,niskiej”, ,,ambitnej” i ,,popularnej”, przywotujac przez pojecie vernacular
konotacje swojskosci, powszechnosci, codziennego uzytku, ale rowniez dialektu i
swobodnej cyrkulacji, mieszania si¢ i1 przekladalnosci, zwracajgc uwage na dialektyke
wymiaru lokalnego i globalnego w modernitas.?*’

Hansen, w eseju wprowadzajacym termin modernizmu wernakularnego, wskazuje na
splot nowoczesnosci, historii 1 technologii, inwencyjnie odczytujac pisma Waltera
Benjamina w szerszym konteks$cie nowoczesnej ,,ekonomii postrzegania zmystowego”.
Podejmujac badania nad estetyka nowoczesnos$ci zwraca uwage na fakt, ze kino nie bylo
tylko czeécig 1 przejawem nowoczesnego kryzysu i przewrotu, ale jego szerszym
kulturowym horyzontem, ktory pozwalal ,na odzwierciedlanie, odrzucanie,
dezawuowanie, przeksztalcanie oraz negocjowanie traumatycznego  wplywu
nowoczesnoéci”?*. Teksty Kracauera i Benjamina z lat 20. i 30., w ktérych dochodzi do
rozpoznania zdolno$ci kina do reprezentowania mas i oferowania im samym obrazu
siebie jako zbiorowos$ci kolektywnej — stanowig tutaj impus do przyjecia tej
wernakularnej optyki teoretycznej. Instytucja kina i wczesne spektakle atrakcji, jako
pierwsze zgromadzily masowa, heterogoniczng publicznos¢ dotychczas ignorowang przez
kulture dominujacg 1 uczynito ja widoczng dla niej samej, uczynito mozliwym
pomyslenie, wyobrazenie sobie takiej wspdlnoty przez jej czionkow 1 mozliwose
zbiorowej z nig identyfikacji. Wtasnie z tego powodu kino jest dla Hansen najbardziej

symptomatycznym fenomenem nowoczesnosci, gdyz nie tylko ,,weszto na rynek masowe]

Migracje modernizmu. Nowoczesnosé¢ i uchodzey red. T. Majewski, A. Rejniak-Majewska, W. Marzec,,,
Lodz 2014.

28 M.B. Hansen Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego, op. cit.
% Ibidem.
29 Ibidem, s. 235-239.

#1 |bidem.s.260
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produkcji doswiadczenia, ale réwniez zapewnilo horyzont estetycznych oczekiwan

»222  Refleksyjny ~ wymiar  kina

masowego  spofteczenstwa  przemystowego
hollywoodzkiego, ktory badaczka §ledzi rowniez w swoich kolejnych tekstach, przejawia
si¢ w pewnym zdwojeniu, czy tez odzwierciedlaniu antynomii nowoczesnos$ci, zarowno
na poziomie tresci, jak i formy, gdyz nie mozna go zamkng¢ w ramie prostego medium
realistycznej reprezentacji, ale formalistyczna samozwrotnos¢ jest jedynie jego peryferia.
Refleksyjnos¢ ta przejawia si¢ wlasnie w tym, co sam Kracauer okresla jako ,,auto-
reprezentacje mas podlegajacych procesowi mechanizacji”®*®. Hansen, jak podkresla w
swoim komentarzu Majewski, rozpoznaje prekursorski charakter konceptualizacji kina
dokonanej przez Kracauera, ktora odstania potencjal zdemokratyzowanej ,,nowej sfery
publicznej”, a jednocze$nie caly czas sonduje aparat ,,sensorycznej dystrakcji”, ktory
dopasowuje wrazliwo§¢ odbiorcy do nowej formy bodzcow typowej dla
wielkomiejskiego doswiadczenia®*: | Cecha rozrywki jest to, ze niczego nie ukrywa,
dlatego w jej ,,czystej zewnetrznosci”, publiczno$§¢ moze napotkac¢ siebie 1 odkry¢ swoja
rzeczywisto$é, ktorej nie skrywa przed nia wigcej zadne uczucie glebi 2.7

Refleksyjnos¢ gatunkowego kina popularnego realizowata si¢ wigc zarowno w

zdolno$ci do angazowania widzow na poziomie poznawczo-narracyjnym, w dostarczaniu

22 1hidem, s. 262

3 |bidem, 5.262 por. S. Kracauer Kult dystrakcji (1926), thum. M.Karkowska, w: Rekonfiguracje

modernizmu. op.cit., s. 207-213

¥ David Bordwell, miedzy innymi w ksiazce On the History of Film Style, Harvard University Press |

Nowy Jork, 1998 polemicznie odnosi si¢ do tezy o esencjonalnym zwigzku wczesnego kina z
wielkomiejskg modernizacjg okre$lajgc ja mianem ,tezy o nowoczesno$ci” (modernity thesis). Jego
zdaniem przytaczane diagnozy (m.in. Simmela, Benjamina czy Kracauera) o zmianie ,,sensorium” a wraz z
nim ,aparatu percepcyjnego” w wielkomiejskim $rodowisku permanentnego szoku i hiperstymulacji,
implikuja ukryte zatozenie o ,historycznosci percepcji”. Postrzeganie kina w tej perspektywie jako
symptomu — odpowiedzi na traum¢ modernizacji, ale takze refleksyjnego wymiaru tematyzujacego
doswiadczenie nowoczesnej alienacji i fragmentaryzacji doswiadczenia w swojej formie i tresci jest dla
Bordwella kolejnym przyktadem krytykowanego przez niego podej$cia Wielkiej Teorii Wszystkiego (SLAB
Theory) praktykowanej przez marksistow i psychoanalitykow, ktore to teorie sprowadzaja kino do funkcji
,wyrazu” ogdlniejszych mechanizméw (politycznych, psychologicznych, kulturowych i tym podobnych) i
rozmywaja przedmiot filmoznawstwa w ,.kulturalizmie”. Por. M. Pabi$-Orzeszyna Kino atrakcji : historia,
krytyka, mapa i kartoteka , ,,Kultura Popularna”, nr 3(37) 2013, L. Biskupski Miasto atrakcji. Narodziny
kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku, NCK, Warszawa 2013, s. 65-67.

5T, Majewski, Modernizmy i ich losy, w: Rekonfiguracje modernizmu, op. cit., s. 38; Szerzej temat
,samotematuzujgcego sie pozoru” idem, Fantasmogoria a episteme nowoczesnosé¢, [w: ]Dialektyczne
feerie, op. cit.
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wzorcow do tego jak by¢ ,,nowoczesnym”, jak 1 w rejestrowaniu tego, co Walter
Benjamim okres$lit jako ,,nie§wiadomoscig optyczng”. Masowa atrakcyjnos¢ filmow
hollywoodzkich wytwarzata i upowszechniata pewna zmystowa wrazliwo$¢, a wraz z nig
probowala réwniez stworzy¢ nowe wzory podmiotowosci o ponadnarodowym i
miedzykulturowym zasiggu. Hansen w konkluzji swojego eseju proponuje termin
»klasyczny” okreslajagcy formacje w kinie hollywoodzkim lat 1930-1960 traktowac,
wbrew utartym praktykom, jako ,metafor¢ globalnego sensorycznego idiolektu”

246

(vernacular)*™ 1 spojrze¢ na nig jako ,,potezng matryce do wyzwalajacych impulsow

nowoczesnosci™?*'.

Potencjat 6wczesnego kina do stania si¢ ,,nowa sferg publiczng”, (rozumianej tutaj w
sposob zblizony do propozycji O. Negta i A. Klugego) o progresywnym,
demokratyzujacym, emancypacyjnym charakterze probuje odzyska¢ i1 wprowadzic¢
ponownie do debaty akademickiej o kulturze popularnej réwniez Alison Landsberg248. W
kontek$cie przemieszczen 1 naptywu duzych grup ludzi o bardzo réznym pochodzeniu 1
kulturowych korzeniach, analizuje ona sytuacje, kiedy bycie zwyczajnym Amerykaninem
jest ,.kondycja protetyczng”. Proces stawania si¢ Amerykaninem, w tej perspektywie to,
na poczatku XX wieku proces przyjmowania modelowych ,,protetycznych wspomnien”,
ktére pozwalaja zamieszka¢ w ,,amerykanskich” ciatach. Masowa imigracja w pierwszej
dekadzie XX wieku, a nastgpnie w latach 20. do USA wprowadzita w obreb dyskus;ji
publicznej problem tego, jak imigranci maja pamigta¢ swoja przedamerykanska
przesztos¢, oraz jaka przeszio$¢ majg pamigtac, aby stac si¢ prawdziwymi Amerykanami?

Alison Landsberg przypomina popularng retoryke wystepujaca w debacie o imigracji
w pierwszych dwéch dekadach minionego wieku, ktora odbita si¢ szerokim echem w

polityce progresywnej reformacji?*®.Opierata sie ona o gastryczna metaforyke ,,narodowej

246 M.B. Hansen, op. cit., s. 265.
27 1bidem, s. 259.

8 pierwotna wersja ksiazki byta przygotowywana przez Landsberg dysertacja doktorska obroniong w 1996
roku, ktorej jednym z opiekundéw byta wiasnie Miriam Bratu Hansen - University of Chicago, Alison
Landsberg Ph.D. in Literature and Film, June 1996. Dissertation: Prosthetic Memory: The Logics and
Politics of Memory in Modern American Culture. Dissertation Directors: Lauren Berlant, Bill Brown, and
Miriam Hansen za: http://s3.amazonaws.com/chssweb/cvs/103/original/CV%20Landsberg%202010.pdf, [
4.02.2015]

9 Miedzy innymi poprzez ograniczenia w polityce imigracyjnej 1910-1920, wprowadzenie kwoty
imigracyjnej, zamknigcie Ellis Island w 1924 oraz wprowadzenie systemu wizowego i oddelegowanie
kontroli do ambasad macierzystych krajow imigrantow.
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niestrawnosci” z uzyciem figur trucizny, zatrucia, zanieczyszczenia anglo-amerykanskiej
cywilizacji. ,,Nowa imigracja” byla odmienna etnicznie. To juz nie ,,starzy anglosascy
imigranci”, ale pogardzani ,,wszyscy inni” z potudniowej i wschodniej Europy — przede
wszystkim Zydzi, Wlosi, Polacy. Landsberg pokazuje jak ,nowa imigracja” zostata
»przetrawiona” i zasymilowana w fantazmacie ,,kulturowego tygla”, ktora znalazta swoj
symboliczny wymiar w specyficznym rytuale przejscia. Melting Pot Ritual to uroczystos¢
ukonczenia stworzonej przez Henry Forda instytucji Ford Motor Company English
School. Szkoty, w ktorej nie tylko uczono pracownikoéw-imigrantéw jezyka angielskiego,
ale rowniez tego, jak by¢ prawdziwym Amerykaninem. Rytuat wreczenia dyplomow
szkoly pomys$lano tak, aby przeksztatci¢ widoczng ,,inno$¢” imigrantéw w pospolita,
czytelng amerykanska tako-samos$é/toz-samos$¢é. Wchodzili oni wprost do scenografii
makiety ,kulturowego tygla” w swoich barwach etnicznych, trzymajac w reku flagi
krajow swojego pochodzenia, niejednokrotnie w chtopskich, folklorystycznych strojach, a
wychodzili w zunifkowanym schludnym stroju obywatela Stanéw Zjednoczonych,
przywlekajac te same barwy. Przyjecie standardowego, miejskiego ubioru i
amerykanskiej flagi — noszenie znakow/znamion ,,amerykanskosci”- ukazuje pragnienie
pewnej formy kulturowej amnezji i strategicznej mimikry, umozliwiajacej ,,pamigtanie”
juz przede wszystkim nie europejskiej, ale amerykanskiej przeszto$ci. Landsberg
podkresla, ze kiedy imigranci opuszczali fordowski ,kociol”, nie byli wylacznie
Amerykanami z wygladu, ale takze stawali si¢ Amerykanami we wlasnej autopercepcji.
»Masowa produkcja Amerykandw” wprzegnigta zostata tutaj w logike przemystowej
taSmy produkcyjne;j.

Poniewaz od poczatkow kino stwarzato 1 autoryzowato forme odbioru, ktora brata w
nawias znany z autopsji swiat 1 czynil bliskim ,.kulturowo obcy $wiat”, dyspozytyw ten
umozliwial rowniez odbiorcy zajecie pozycji w wyobrazonej/percypowanej przesztosci,
ktora nie byla czgécig autentycznego dos§wiadczenia widza 1 1 ktora nie miata dla niego
,haturalnej” proweniencji. W tym swego rodzaju ,,amnezyjno/protetyczno-
mnemonicznym treningu” paradoksalnie wspoéldziataly ze sobg dwie przeciwstawiane
sobie przez teoretykdéw filmu zasady odbioru. Pomagat fakt, ze wczesne kino nie dziatato
na zasadzie absorpcji/immersji, a na zasadzie dystrakcji. Swoje znaczenie miala takze
sterowana S$rodkami narracji gleboka identyfikacja z filmowym protagonista, ktora
zajmuje centrala pozycje w kinematograficznym doswiadczeniu juz w okresie

klasycznym. Miriam Hansen w ksigzce Babel and Babylon: Spectatorship in American
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Silent Film (1994)%*° podkresla, ze filmowe konwencje i praktyki, laczone wspdtczesnie z
klasycznym Hollywood, uzywane byly po cze$ci wilasnie po to, aby umiejscowié i
spozycjonowa¢ widza na plaszczyznie ideologicznej. Hansen dowodzi, ze nowy widz
klasycznego kina nie byt bardziej wyrobionym empirycznym odbiorcg, ale postulowanym
ideologicznym konstruktem, sprzezonym z przedstawianiem, ktore go antycypowato wraz
z kazdym ujeciem. . Rownoczesnie proces standaryzacji recepcji powodowat, ze
publiczno$¢ przyzwyczajana do pozycji idealnego widza konstruowanego przez aparat
filmowy stopniowo uczylta si¢ porzuca¢ $wiadomos$¢ swojej odrgbnosci w przestrzeni
kina. Widz mial zostawi¢ za drzwiami sali kinowej swojg empiryczng tozsamos¢, roznice
spoteczne, piciowe, ekonomiczne — ktére odrdzniaty go od podziwianego na ekranie
protagonisty. Efektem byla homogenizacja zréznicowanej pierwotnie kinowej
publiczno$ci, stapianie ,,w tyglu kina” w jednorodng public ludzi z bardzo rdzng
przesztoscig 1 roznymi etnicznymi wspomnieniami.

Od poczatkow kina fabularnego podejmowano takze explicite temat narodowej
mimikry i uzytecznej spolecznie strategicznej amnezji. Alison Landsberg analizuje obraz
z 1925 roku The Road to Yesterday w rezyserii Cecil B. DeMille'a. Sam rezyser bardzo
dlugo ukrywatl zydowskie pochodzenie swojej matki — w swojej autobiografii pisze: ,,150
lat temu jeden z moich pra-pradziadkéw byl drobnym kupcem w Liverpoolu™®!, a
nastepnie poswigca dziesig¢ stron swoim anglosaskim korzeniom, podczas gdy
dziadkowie od strony matki byli aszkenazyjskimi Zydami niemieckiego pochodzenia,
ktorzy wyemigrowali z Anglii w 1871 roku. W filmie DeMille'a nie tyle pociag, ile jego
wrak, transportuje gtéwng bohaterke w przestrzeni (do Europy) i w czasie (o trzy wieki
wstecz) — co wedlug autorki Prosthetic Memory sugeruje na ptaszczyznie symbolicznej
powigzania pomi¢dzy technologig filmowa , spoteczna przesztoscig 1 katastrofg. Ta
niezwykle zawita fabuta filmowa o reinkarnacji, w ktdrej protagonisci - amerykanscy
obywatele - wiedli swoje poprzednie zycie w XVII-wiecznej Europie, opisuje bycie
imigrantem jako rodzaj podwoéjnej egzystencji: bycia zaréwno ,tu 1 teraz”, jak 1 w
rozpamigtywanej przesztosci, ktorg nalezy przezwycigzyC, aby w nowym zyciu by¢
szcze$liwym 1 spelnionym. Film rozpoczyna si¢ od krajobrazu Wielkiego Kanionu, ktory

symbolizuje nie tylko geograficzne, ale takze historyczne, tozsamos$ciowe i pamigciowe

%0 M.B. Hansen Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film, Harvard University Press,
Nowy Jork 1994.

#1 7a: A. Landsberg, Prosthetic Memory, op. cit., 5.59
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rozdarcie portretowanych w jego scenerii bohateréw. Landsberg w swojej analizie zwraca
uwage na nowatorskie zabiegi narracyjne DeMille’a, zwlaszcza na zastosowanie
flashbacku, jako kinematograficznego chwytu kreowania iluzji podrézy w czasie. Nie
tylko zapewnia on motywacj¢ dla terazniejszych dziatah bohateréw, ale sankcjonuje
ciggto$¢ pomiedzy odseparowanymi przestrzeniami i czasami — pozwala na wpisanie
absorbujacej, indywidualnej egzystencji w narracjc o wielkich wydarzeniach
historycznych. Zdaniem Landsberg, w historycznych filmach de Mille'a flashbacki petnig
role¢ analogiczng do tej, jaka ma kino na widza. Podobnie jak historyczne flashbacki, kino,
transportuje ludzi do wydarzen, ktorych nigdy osobiscie nie przezyli, niemniej zostaja w
pewien sposob zaproszeni do tego doswiadczenia. Autorka poprzez analize kolejnych
tekstow ujawnia rodzaje tworczego redagowania i remontazu — akty indywidualnego i
narodowego zszywania — ktore byty nieustannie i symultanicznie przedmiotem spoleczne;j
transakcji, by uczyni¢ zjednoczona Ameryke ,,wspolnota wyobrazong” i jako taka
mozliwg do zamieszkania dla jej najnowszych cztonkoéw. Poprzez analiz¢ nie tylko
fikcyjnych, ale i prawdziwych biografii, m.in DeMille’a, Landsberg stara si¢ odstoni¢
logike dziatania imigrantow, ktorzy marginalizujac, czy wrecz wymazujac swoja wlasng
przesztos¢, represjonowali status Innego, Obcego, co im samym pozwalalo postrzegaé
siebie, jako pelnoprawnych czionkéw amerykanskiego wspdlnoty. W tej perspektywie,
wspomnienia protetyczne ujawniajg jednak nie emancypacyjny, jak chciataby autorka,
ale standaryzujacy i homogenizujacy charakter.

Miriam Bratu Hansen, nazywajac Ameryke przetomu XIX i1 XX wieku Babilonem i
wieza Babel, jest bardziej §wiadoma obu mozliwosci. Dyskredytuje poglad, iz
amerykanska publiczno$¢ wczesnego kina podlegata etnicznicznej segregacji.. To byta
przestrzen przekraczania rdznic etnicznych i klasowych — ideologicznym zadaniem kina
bylo ich zjednoczenie. Film jako nowoczesny, uniwersalny jezyk — realizacja mitu
wizualnego, uniwersalnego kodu przezwyci¢zajacego podzialy narodowe, kulturowe i
klasowe — mial zadziala¢ jak kulturowy tygiel. Zdaniem Landsberg ten rozwdj
specyficznie filmowych technik narracyjnych zwigzanych z projekcja-identyfikacja
ponad spolecznymi, rasowymi czy piciowymi réznicami, z jednej strony stanowi wzorzec
dla mechaniki nabywania protetycznych wspomnien, z drugiej sam odegral historycznie

wazka role w uksztaltowaniu si¢ tej nowej formy pamieci®>.

2 por. L. Biskupski Miasto atrakcji, op. cit., s. 71- 73; Biskupski podejmuje réwniez malo znany na
gruncie rodzimych studiow filmowych, a upowszechniony przez anglo-amerykanska kulturowa histori¢
kina, nurt badania widowni, ktory rozpoczal si¢ od dociekan tego, jak wygladata struktura etniczna i
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2.2. Pamiec¢ protetyczna - definicja i zastosowania koncepcji

Zdaniem Alison Landsberg wspomnienia protetyczne nie sg ani catkiem osobiste,
ani kolektywne, ale sytuujg si¢ ,,pomi¢dzy” indywidualnym a zbiorowym
doswiadczeniem. Sa prywatnie odczuwanymi wspomnieniami publicznymi, ktére
powstajg w zetknigciu si¢ z reprezentacjami przesztosci cyrkulujacymi w obrebie kultury
masowej. Ksztalttowanie si¢ tej formy pamigci jest odrebnym doswiadczeniem, poprzez
ktore osoba nie tyle po prostu pojmuje historie, ile identyfikuje si¢ z nig, jako z gieboko
odczuwang pamigcig przesztych wydarzen. Jednoczesénie jest ona §wiadoma, iz okre§lone
wydarzenia nie byly czg$ciag jej zycia. Kluczowa rolg w tym procesie odgrywa ludzka
zdolno$¢ empatii oraz sposob funkcjonowania medialnej ,,technologii pamigci”.

Autorka teorii pamigci protetycznej broni historycznej wyjatkowosci i

. ;. . . . r. 2 .
unikatowosci nowej formy pamieci z czterech powodow?> :

1. Po pierwsze wspomnienia protetyczne nie sg ,nhaturalne” w przyjetym
powszechnie znaczeniu, poniewaz nie sg zapisem do$wiadczen samej jednostki,

ani organicznym dziedzictwem jej rodziny lub wlasnej kulturowej grupy w XIX-

254

wiecznym rozumieniu~”. Powstaja poprzez zaangazowanie w zaposredniczona,

klasowa publicznosci wczesnego kina. W pierwszym rozdziale swojej ksigzki powotuje si¢ na
niepublikowang dysertacje doktorska Judith Thissen Moyshe Goes to The Movies: Jewish Immigrants,
Popular Entertainment and Ethnic Identity in New York City (1880-1914) ktorej autorka zwraca uwage na
fakt , iz nie mozna wszystkich emigrantow przystowiowo ,,wrzucaé¢ do jednego worka” . Thissen analizuje
wplyw praktyk etnicznych na do§wiadczenie chodzenia do kina u konkretnych grup imigranckich oraz
roéznicuje sposoby, w jakie chodzenie do kina wspomagalo procesy wytwarzania nowej tozsamosci
etnicznej (ethnicization) tych emigrantow. Wbrew argumentowi M. Hansen o inkluzywnym,i
homogenizujacym charakterze wczesnego kina w Ameryce, Biskupski wskazuje na ambiwalentna role
wczesnego kina w podtrzymywaniu odrebno$ci etnicznej przybyszow, jak i w ich skomplikowanej
amerykanskiej akulturacji.

253 por. Rekapitulacje zalozen dokonana przez sama autorke: A. Landsberg , Prosthetic Memory: The
Ethics and Politics of Memory in an Age of Mass Culture, w: Film and Popular Memory, red. P. Grainge,
Manchester UP, Manchester 2003, s. 149-150; A. Landsberg, Prosthetic Memory (...), 2004, op. cit., 5.18-
21; T. Skalska, Pamigé protetyczna [w:] Modi Memorandi, op. cit., s. 343-345.

% Model ,,pamieci organicznej” zwiazany byt z paradygmatem lamarkizmu i zakladal, ze organizmy
posiadajace uktad nerwowy dysponujg mozliwos$cig zmian pod wptywem wewngtrznej potrzeby, a zmiany
te moga by¢ dziedziczone. Teoria ta uznawata, ze pamig¢¢ i dziedziczenie to tozsame procesy, ze jednostka
dziedziczy pamig¢¢ od przodkoéw, tak jak dziedziczy cechy fizyczne. Cialo w tej perspektywie traktowane
jest jako pojemnik oraz transmiter pamigci, ale réwniez jako metafora wyjasniajaca hierarchiczng i
komplementarng organizacj¢ pamigci. Teoria pamigci organicznej miata stuzy¢ wyjasnianiu
funkcjonowania pamigci zar6wno na poziomie jednostkowym jak i kolektywnym, ale bardziej niz uznana
teoria naukowa funkcjonowata jako sposdb myslenia, schemat eksplanacyjny, ktory przyciagat uwage nie
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zmediatyzowang forme reprezentacji (mediated representation), odbior filmu,
serialu telewizyjnego, lub wizyte w muzeum. Wspomnienia protetyczne nie
powstaja w rezultacie zycia i wychowania w konkretnych ,,spotecznych ramach
pamieci”®>,w rozumieniu Maurice’a Halbwaschsa, i w tym sensie nie podlegaja
kulturowym, etnicznym czy rasowym roszczeniom do  wylgcznoscei,
definiowanym ze wzgledu na pochodzenie 1 przynalezno$¢ jednostek do

okreslonych grup®®.

2. Podobnie jak protezy cielesne, wspomnienia protetyczne sa doswiadczane
przez cialo jednostki, stanowig rezultat sensualnego, angazujacego zardwno
zmysty jak i odczucia kinestetyczne, kontaktu z medialng reprezentacjg i podobnie
jak one bywaja oznaka uprzednio doznanej traumy. Landsberg twierdzi, iz tego
rodzaju reakcji afektywnej doswiadczamy przede wszystkim podczas ogladania
filmu®’ i stoi na stanowisku, iz ,.... to, co zmystowe — doswiadczeniowy charakter
zaangazowania patrzgcego w obraz — jest [w tym przypadku] odmienny niz w

przypadku innych praktyk estetycznych, takich jak czytanie”%8

tylko psychologéw czy neurologéw, lecz réwniez filozoféw, nacjonalistow czy pisarzy; por. L. Otis
Organic Memory, University of Nebraska Press, Lincoln 1994,

%% Maurice Halbswach, uczen Durkheima, zaproponowat najbardziej wplywowy model funkcjonowania
pamigci kolektywnej. Wedhug niego wspomnienia s3 spotecznym fenomenem; jednostki nabywaja swoje
wspomnienia w spoteczenstwie, a wiec pamie¢ jest calkowicie uzalezniona od tego co nazywa
spotecznymi ramami pamigci”, ktore okreslajg przynalezno$¢ do okreslonej zbiorowosci: rodziny, religii,
warstwy lub klasy etc.. Konsekwencja tej teorii jest relatywizacja tresci pamieci, ktéra jest kulturowo
specyficzna i odpowiada potrzebom partykularnego spoteczenstwa i partykularnego czasu. Spoteczne ramy
pamigci zawsze zwigzane sg z kulturowo i historycznie specyficzng grupg ludzi, a rolg pamigci kolektywnej
jest podtrzymywanie spotecznej kohezji — istnieje tu m.in. zatozenie o terytorialnym charakterze tradycyjnej
wspolnoty, ktora ma wspdlne wartosci i poczucie ,,naturalnego” zwigzku pomiedzy swoimi cztonkami. M.
Halbwachs, Spoleczne ramy pamieci, thum.. M. Krol, PWN, Warszawa 2008.; por. K.
Kazimierska,Spofeczne ramy pamigci [w:] Modi Memorandi, op. cit., s. 457.

56 Landsberg dowodzi, ze zarowno kino, jak i inne technologie kultury masowej, uzyskaty zdolno$é¢ do
tworzenia wspodlnych, spotecznych ram pamieci dla ludzi zamieszkujacych zupetnie rozne i odlegte
spoteczne przestrzenie, podzielajacych rozne wierzenia, poglady, przekonania , a nawet zyjacych w réznych
czasach. Technologie te moga tworzy¢ ,,wspolnoty wyobrazone”, ktore niekoniecznie sg geograficznie
zwiazane i postugujg si¢ tym samym jezykiem.

7T A takze podczas wizyty w interaktywnym muzeum ( experiental museum) zob. A. Landsberg A.

Response , ,,Rethinking History”, Vol. 11, No.4, Grudzien 2007, s. 628.

28 por. A. Landsberg , Pamieé¢ protetyczna. (fragment) thum. M. Szewczyk, w: Antropologia kultury
wizualnej, red. 1. Kurz, P. Kwiatkowska, £.. Zaremba, WUW,, Warszawa 2012 s. :693. ..
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3. Metaforyka protezy sygnalizuje wymienno$¢ i zamienno$¢ wspomnien,
intensyfikowang przez fakt, ze do§wiadczenie staje si¢ towarem. Komodyfikacja
wiasciwa kulturze masowej wydobywa prawdopodobnie najbardziej istotng
r6éznice pomig¢dzy pamigcig protetyczng, a wezesniejszymi formami kulturowej

pami@cizsg.

4. U podstawy zjawiska pamigci protetycznej lezy nowoczesne zjawisko
wyobcowanie z etnicznie lub narodowo pojmowanej tozsamosci grupowej. To
przypadek szerzej rozumianej hybrydyzacji, ktory nalezy postrzega¢ w konteks$cie
wlasciwych nowoczesnosci ruchow migracyjnych, procesOw urbanizacji i
industrializacji oraz masowej kultury konsumpcyjnej umozliwiajagcej
transkulturowa cyrkulacje obrazow 1 narracji o przeszto$ci. Poniewaz
wspomnienia protetyczne nie maja charakteru esencjalnego, nie stanowia
wylacznej wiasnoséci okreslonej etniczno-kulturowej grupy, ich transmisja nie
opiera si¢ na zwigzkach pokrewienstwa (jak w przypadku postpamigci M. Hirsch),
czy tradycjach narodowych, ,,moga by¢ [one] postrzegane jako rodzaj (...)
protetycznego przywlaszczania wspomnien kulturowej czy wspdlnotowe]
przesztosci”, w efekcie ktorego ,,okreslone historie czy przesziosé [pewnej grupy]
czynig one dostepnymi konsumpcji wbrew istniejagcym podzialom ze wzgledu na
rase, klase i pte¢.”?. Z tego powodu wspomnienia protetyczne wprowadzane do
obiegu przez masowe media mogg sta¢ si¢ narzedziem nowych politycznych

sojuszy 1 przyczyni¢ si¢ do wytworzenia kontrhegemonicznej sfery publiczne;j 261,

Przestawiona powyzej charakterystyka dowodzi zdaniem Landsberg wyjatkowosci 1
bezprecedensowego statusu nowoczesnej pamigci protetycznej, ktoéra pojawia si¢ wraz z
pojawieniem si¢ instytucji kina. Nalezatoby do tych warunkow definicyjnych dodaé
jeszcze zastrzezenie, iz medialnie zaposredniczone wspomnienia, nie s3 z reguly
konfrontowane z normatywnym pojeciem autentycznosci, bo ich punktem wyjscia jest
identyfikacj¢ z pozycja ,,Innego”. Zadaniem XIX-wiecznych pomnikéw roéwniez byla

produkcja nieistniejagcych uprzednio kolektywnych wspomnien (vide: Hobsbawma

%9 A, Landsberg, Prosthetic Memory ... 2004, op. cit., s. 143-147.
%0 A Landsberg, Pamiec Protetyczna..., 2012, op. cit. s. 697.

%1 A Landsberg, Prosthetic Memory 2004, op. cit., s. 141-155; por. A. Landsberg, A Response 2007,
op. cit. s. 629.
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»tradycja wynaleziona”), ktére miaty jednoczy¢ ludzi ponad rdéznicami klasowymi,
etnicznymi, pilciowymi czy regionalnymi, czynily to jednak konstruujac wspolng
tozsamo$¢ narodowsa, ktorej celem byto przezwycigzenie tych roznic — Sobie samej
nadajac wilasnie status ,jedynej i autentycznej pamigci”. Wspomnienia protetyczne
natomiast nie majg na celu niwelowania wspomnianych roznic, czy tez konstruowania
fikcji wspolnych poczatkow — jak czyni to w ramach ,tradycji wynalezionych” XIX-
wieczny nacjonalizm, ktory legitymizuje si¢ przypisujac sobie ,autentycznos$¢”. W
trakcie kontaktu z medialng reprezentacja przesztosci, odbiorcy, cho¢ maja afektywnie
identyfikowa¢ si¢ z podmiotem ktorego doswiadczenie w danym spektaklu jest
prezentowane, wcigz jednocze$nie pamigtaja o swojej podmiotowe] pozycji w
terazniejszos$ci. Dystans 1 réznica, sg niejako wpisane w samo centrum tego
doswiadczenia. Wspomnienia protetyczne dwojga ludzi ogladajacych ten sam film, moga
si¢ znaczaco roznic, gdyz na ich percepcje, rozumienie i odczuwanie ma wptyw specyfika
ich wlasnego doswiadczenia, ich miejsce w S$wiecie. Z drugiej strony reprezentacje

wizualne (z lac. repraesentatio — uobecnienie)?®?

maj3 ,,przemawia¢” do jednostki w
osobisty sposob, tak jakby byty faktycznie wspomnieniami przezytych wydarzen,
wykorzystujac specyficzne napiecie miedzy zmystowa naocznoscia a nieobecnoscia tego,
Co przedstawione, stosunek ten stanowi o nieroztgcznosci tadunku emocjonalnego z
ikonograficzng forma®®. Recepcja obrazéw i zwiazanych z nimi narracji jest duzo

bardziej zlozona, anizeli krytycy masowej rozrywki i przemystu kulturowego chcieliby

widzie¢. Skutkiem utowarowienie obrazy nie staja si¢ pigutkami znaczenia, ktore widz

%62 T Majewski, A. Rejniak-Majewska,, Obraz, [w:] Modi Memorandi, op.cit., s. 289-299 . Autorzy tego
artykutu proponuja w swojej definicji obrazu uznanie ,reprezentacji” (oddelegowania sprawczo$ci na
zastgpcze uobecnienie) za jeden z tych aspektow obrazowania, ktory nie stoi w opozycji do cielesnego i
wewngtrznego doswiadczenia odbiorczego, ,,[Obraz] jest pojeciem, ktore wskazuje na rodzaj zastgpczej
obecnosci, formy wywotujacej poczucie dostgpu do nieobecnego wymiar rzeczywistosci i/lub
charakteryzujacej si¢ podobienstwem do tego, co przedstawione. (...) Unaoczniajgce i uobecniajace
dziatanie obrazow laczy sie z wykorzystywaniem ich jako sposobu utrwalenia osob, rzeczy i zjawisk, a
takze jako podpory czy substytutu pamigci. (....) Bedac formami medialnymi, obrazy nie tylko pozostaja
nos$nikami powracajacych wyobrazen, tresci emocjonalnych i znaczen, lecz takze istnieja w bliskiej relacji z
ludzka cielesnoscia, ksztaltujg zmystowe sposoby rozumienia i zapamigtywania; ,, ciala jako zywe media”
zdolne sg do percypowania, zapami¢tywania i projektowania obrazow (Belting, 2005: 315). (...) Obrazy
materialne, w akcie zmystowego odbioru, staja si¢ bowiem naszymi ,,0brazami wewnetrznymi”,
funkcjonujg jako trwale schematy przedstawienia, Swiadomie powtarzane lub historycznie powracajace,
ksztattujg pamig¢ kulturows.”, ibidem, s. 289-290

%63 Blizej kwestiami odbioru i recepcji reprezentacji wizualnych, przede wszystkim filmu (spectatorship)
zajme si¢ w kolejnym podrozdziale , gdzie podejme si¢ omdéwienia krytyki koncepcji Landsberg wiaczajac
w to zarzuty o upraszczanie sytuacji odbioru kinowego i ustanowienia widza zupetie biernym odbiorcg
(Radstone) oraz kwestii roznicy zaangazowania w reprezentacj¢ jezykowa (literacka) a wizualng (m.in.
filmowg) (Berger), w obu przypadkach przygladajac si¢ teoriom filmu podejmujgcym problem odbioru
spektaklu kinematograficznego.
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potyka bezmys$lnie, wrgcz przeciwnie, poprzez swojg proliferacje w sferze publicznej
mogg stac si¢ podtozem, na ktorym spoteczne znaczenie jest negocjowane, kontestowane,
czy po prostu konstruowane. Autorka koncepcji ,,pamigci protetycznej” jest zdania, ze
rola wspolczesnych medidéw masowych jest stworzenie ,,przestrzeni przeniesienia”

(transferential spaces)®®*

, W ktorych ludzie mogg doswiadcza¢ wydarzen, nie bedacych
czescig ich osobistego doswiadczenia. W tych przestrzeniach ludzie mogliby uzyskiwac
dostep do wiedzy w sposéb angazujacy nie tylko na kognitywnym poziomie, ale réwniez
poprzez zaangazowanie afektywne i reakcje cielesne. Strategie pozwalajace na osobistg
identyfikacj¢ z doswiadczeniem Innego z jednej strony pozwalajg na anamnestyczng

solidarno$¢ ze zmartymi, a jednoczesnie czynig dostgpnymi szerszy repertuar

afektywnych politycznych strategii zaangazowania na rzecz terazniejszosci i przysztosci.

Pomimo deklaracji Landsberg, iz zainteresowana jest przede wszystkim empirycznym
funkcjonowaniem pamigci protetycznej 1 jej doswiadczeniem z jednostkowej
perspektywy, autorka podejmuje w swojej ksigzce rozbudowang polemike z krytykami,
ktérzy w produktach kultury popularnej dostrzegaja jedynie oglupiajaca rozrywke,
odwotujaca si¢ do ,,prymitywnych instynktow”, oskarzajac przemyst kulturowy o
hochsztaplerstwo i sterowanie masami. W Prosthetic Memory te polemiczne odniesienia
daja o sobie zna¢ takze w pojednyczych case studies zwigzanych z produktami kultury
masowej (powiesci, filmy, seriale, muzea) w ktorych autorka wiele uwagi poswieca sie
ich spoteczno-kulturowym kontekstom. W I rozdziale autorka analizujac trzy filmy w
szerszym kontekscie, zapozycza z nich figury sluzace jako analogony pamigci

protetycznej?®®

. Pierwszy z analizowanych przez Landsberg utworow filmowych, ktory
jej zdaniem antycypuje i metaforyzuje funkcjonowanie medium kina jako mechanizmu
transportowania protetycznych wspomnien, to niema produkcja Vitagraphu z 1908 roku

Zlodziejska dton (The Thieving Hand) Jamesa Stuarta Blacktona. Opowiada ona histori¢

%4 przestrzenie przeniesienia to termin w ktorym pojawia si¢ znajome echo nomenklatury Freudowskiej.

%5 W ramach poszerzenia przedstawionej powyzej definicji i proby pierwszego w polskiej literaturze
przedmiotu pelnego omodwienia koncepcji Landsberg, pozwolg sobie przytoczy¢ analizowane przez nig
przyktady oraz wywod autorki w jego najwazniejszych punktach. Podobnie jak ona zainteresowana jestem
produkcja znaczenia i refleksyjnym wymiarem kultury popularnej, elementami dyskursu wprowadzanymi
zard6wno w obrgbie masowych i popularnych praktyk jak i reprezentacji. W niniejszym podrozdziale skupig
si¢ w pierwszej kolejnosci, analogicznie do wywodu autorki, na reprezentacjach filmowych podejmujacych
temat wspomnien jako przedmiotow, podlegajacych réznego rodzaju transakcjom i przemieszczeniom.
Skutkiem traktowania wspomnien w kategoriach towaru jest proces oddzielania pamieci od podmiotu, ktory
pamieta, poprzez technologig, ktora pamig¢ tg moze zapisac, przetransportowac i odtworzy¢.
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bezrgkiego zebraka, ktorego losem wzrusza si¢ bogaty przechodzien 1 w zamian za
uczciwosé postawia kupié mu proteze ramienia. Zebrak do$é¢ szybko odkrywa, ze jego
nowa rgka posiada wlasne wspomnienia. Uzyskujac nowe cialo, reka ,,przypomina sobie”
swoja kryminalng przeszto$¢ i bez, a nawet wbrew, woli nowego posiadacza, pladruje
kieszenie niczego nieswiadomych przechodniéw. Zebrak przerazony dziataniami swojego
nowego ramienia postanawia zwroéci¢ je do lombardu. R¢ka jednak wyslizguje sie z
wystawy sklepowej i odnajduje zebraka na ulicy sama przywierajac do jego ciata. W
miedzyczasie ofiary kradziezy zglaszaja si¢ na policje, a Zzebrak zostaje aresztowany. W
wieziennej celi rami¢ rozpoznaje swojego prawowitego wiasciciela, jednorgkiego bandyte

— autentyczne ztodziejskie ciato i powraca na swoje miejsce.

Ten krotki film z okresu wczesnego kina, zdaniem autorki jak w soczewce
przedstawia zarowno problemy jak i mozliwosci, ktore film i inne formy kultury masowej
niosg ze sobg w kontekscie pamigci. Poprzez protetyczne ramig¢ cialo zebraka manifestuje
wspomnienia dziatan, ktore nigdy przez niego nie zostaty popelnione. Jednocze$nie
wspomnienia ,,protezy”’, pomimo, ze zewnetrzne wobec jego osobistego do§wiadczenia 1
tozsamosci, stajg si¢ w pewien sposéb motywacja jego dzialan, czynigc z niego ztodzieja.
W tym sensic wspomnienia protezy ksztattuja podmiotowos$¢ zebraka.. To, co jest
zaskakujagce w tym wczesnym filmie to fakt, ze tozsamo$¢ zebraka jako ztodzieja —
zostaje oparta na wspomnieniach do§wiadczen, ktore nie sg czeScig jego zycia, czyli na
wspomnieniach protetycznych/wspomnieniach protezach. To co odroznia film
Ztodziejskq dion od wczesniejszych utworow opisujacych pamigé, to fakt, ze przedstawia
on mozliwos$¢ przyjecia wspomnien, ktore nie sg ,,naturalne” — etnicznie, rasowo czy
biologicznie — spuscizng jednostki. Landsberg przeciwstawia to modelowi
reprezentowanemu przez przyktad uczty sederowej — zydowskiej tradycji upamigtniajacej
biblijny exodus. Ten modelowy rytual pamieci wzmacnia okreslone kulturalne i religijne
dziedzictwo, tym samym zaktadajac, ze konkretne wspomnienia naleza do konkretnej
grupy ludzi, a przez to stuzg jako wzmocnienie grupowej tozsamosci. Praktykowanie
Paschy umozliwia posiadanie wspomnien zdarzen, ktore nie byly czeScig 0sobistego
doswiadczenia jej uczestnikow, ale wspomnienia te s3 przeznaczone jedynie dla Zydow.
W tym wypadku przyjecie, ze jakies dziatania ludzi w przeszio$ci nalezg rowniez do
twojej przeszlo$ci opiera si¢ na zalozeniu tozsamo$ci miedzy tobg a nimi, a wiec to

zatozenie jest rasowe, a rytuat zaprogramowany zostat aby zachowac etniczng tozsamos¢.
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Zupehie inny mechanizm przedstawia fabula Zlodziejska dion — jesli potraktowac ja
jako alegori¢ utowarowienia pamigci — proteza ramienia jest towarem i moze zostaé
zakupiona przez kazdego, a wigec w pewnym sensie jest bardziej dostepna anizeli
,prawdziwe rami¢”. To, co czyni wspomnienia przenosnymi i dostepnymi to proces
wymiany, cyrkulacji towaréw bedacy efektem kapitalistycznej godpodarki. Mozliwo$¢
nabycia przez zebraka wspomnien, ktore nie sg czgscig jego doswiadczenia podwaza
stwierdzenie, iz pami¢¢ jest w jakikolwiek sposob organicznie, czy esencjonalnie
ugruntowana lub tez, ze jest prywatng wlasno$cig konkretnej grupy rasowej czy etnicznej.
Reka, ktorg otrzymuje zebrak od hojnego przechodnia czyni jego ciato ,,kompletnym”, a
wspomnienia, ktore nabywa wraz z protetycznym ramieniem zmieniajg jego tozsamosc.
Innymi stowy film ten przedstawia §wiat, w ktorym pami¢¢ moze staé si¢ uzytecznym
narzedziem do przezwycigzenia dominujacego podoéwczas pojecia tozsamosci jako
»organicznie”. czy tez ,biologicznie” zdeterminowanej. Landsberg eksploatuje te
filmowa wizje  jako metafore¢ dla pamigci protetycznej nabywanej w trakcie
doswiadczenia ogladania filmu. Istotng role, jako metafora systemu kapitalistycznego,
odgrywa tu rowniez dziwaczny lombard, w ktorym posrod roznych towaréw mozna
naby¢ takze czes$ci ciala. Zdaniem autorki przez to, iz film podejmuje w ogole taki temat,

otwiera rdwniez mozliwo$¢ do pomyslenia, ze pamig¢ moze pokonac biologiczng logike.

Autorka zwraca uwage na kontekst, w ktorym Zlodziejska dlon moze byc
odczytywana jako alegoria zar6wno mozliwosci, jak i leku, ktory uruchamiato kino w
pierwszej dekadzie swojego funkcjonowania. Dyskusja o spotecznych reperkusjach kina
stanowila goracy temat debat w Srodowisku amerykanskich reformatoréw ery
postepowej. Dziennikarze, zwani ,demaskatorami” (ang. muckrakers), podgrzewali
spoteczng atmosfer¢ licznymi tekstami dotyczacymi obaw, co do nowego zjawiska
kultury masowej.Wyrazali obawe, ze wynalazek kina doprowadzi do rozpadu
spotecznych warto$ci zwlaszcza wsrod klasy $redniej 1 robotnikéw, co wigcej sugerowali,
iz film posiada zdolno$¢ oddziatywania na pod$wiadomo$¢ widza 1 moze ja
skorumpowac¢. To prasowe zamieszanie stato si¢ preludium do wigkszej krucjaty, ktorej
kulminacja przypadta na rok 1908, tj. date premiery Zlodziejskiej a dioni, kiedy to w
okresie §wigt Bozego Narodzenia zamkni¢to w samym tylko Nowym Jorku 550 kin z
zarzadzenia burmistrza George'a B McClellan'a. To wlasnie zdolno$¢ kina do
przemawiania przez obrazy do zroznicowanej publicznosci ponad jezykowymi,

spolecznymi 1 rasowymi podzialami budzita Igk jako nieznane, niekontrolowane
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narzedzie wptywania na ludzi, ksztattowania ich pogladéw. W tym s$wietle, argumentuje
Landsberg, Zlodziejska dlon moze by¢ odczytana jako fikcyjne przedstawienie nowej
mozliwo$ci przyjmowania, ksztattowania i rekonfigurowania pamig¢ci a wraz z nig

tozsamos$ci w masowym spoteczentwie.

Zakonczenie filmu, w ktérym rami¢ wraca do swojego prawowitego wiasciciela
niweczy mozliwo$¢ przekroczenia przez zastepczg pamie¢ pseudo-biologicznej logiki. Co
wiecej, ,,protetyczne rami¢” nie umozliwia przeobrazenia klasowego. Z ramieniem, czy
bez, zebrak byt i jest ztodziejem oraz pozostaje na samym dole drabiny spoteczne;.
Pomimo flirtu z ideg, ze wspomnienia moga by¢ przeno$ne, wymienne i rownie dostgpne
dla wszystkich, ostatecznie maja one zgubny wplyw na zebraka i zwigzane s3 z
dzialaniami napi¢tnowanymi spotecznie. Co wigcej ,,zlodziejskie rami¢” powraca do
jednorekiego bandyty, ktérego rozpoznaje jako prawdziwe, autentyczne ciato, ktérego
byto organiczng czegsécig. Ostatecznie ramie ,,wybiera” status bycia komplementarng
czgscig ,,naturalnego” ciata, a wigc chwilowa destabilizacja organicznej jedno$ci osoby 1
jej pamigci ma tutaj jedynie posmak fantazji, czy tez pewnego eksperymentu myslowego.
Na poczatku stulecia, kiedy eugenika jako ,,nauka” miata ogromng wladze nad masowa
wyobraznig, sita oddziatywania biologicznej ,,logiki” i modelu ,,pamigci organicznej”
oraz jej roszczen do autentyzmu byta zbyt mocno zakorzeniona, aby zosta¢ podwazong w

zasadniczy sposob — podsumowuje Landsberg.

Podczas gdy Zlodziejska dion ostatecznie staje po stronie pogladu, iz pamie¢ ma
swoich prawowitych wiascicieli, pozostale dwa analizowane przez Landsberg filmy z
konca XX przedstawiajg juz zupelnie inng perspektywe. Lowca androidéw (Ridley Scott,
wersja rezyserska, 1993) i Pamig¢ absolutna (Paul Verhoeven, 1990) ukazujg Swiaty, w
ktorych wspomnienia moga by¢ nabywane i uzytkowane przez osoby, ktore nie sg ich
»prawowitymi wtascicielami”. Landsberg zwraca uwage na czeste ignorowanie filmow
science-fiction w teoretycznych tekstach i analizowanie ich jednie jako wyrazu
eskapizmu. Jej zdaniem ta konwencja gatunkowa, czego dowodzi choc¢by przyktad dwoch
wspomnianych filmow, bardzo czgsto stanowi przestrzen ekspresji kolektywnych fantazji
i lgkow zwigzanych z konkretnym momentem historycznym. Co wigcej filmy sci-fi
dotykajace problemu implantowanej pamigci, moga by¢ odczytywane jako proby
podjecia refleksji na tematpolitycznych 1 filozoficznych konsekwencji przeksztalcen

pamieci w wieku kultury masowe;.
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W obu wspomnianych filmach bohaterowie identyfikujg si¢ ze wspomnieniami,
ktore nie nalezg do rezerwuaru ich osobistego doswiadczenia. Zarowno w jednym jak i
drugim odnajdujemy rozpoznanie, iz pami¢¢ jest centrum ludzkiej tozsamosci,
jednoczesnie podkreslajac trudnosci w okresleniu, czy dane wspomnienia odsytaja do
osobiscie przezytego doswiadczenia jednostki. W obu filmach ,,zapozyczone”
wspomnienia stajg si¢ fundamentami, w oparciu o ktore bohaterowie konstruujg wiasne
narracje dotyczaca terazniejszosci 1 wizje przysztosci. Protetyczne wspomnienia
posiadaja zdolno$¢ reorientowania tozsamosci i pokonuja uprzywilejowana ,,biologi¢”, a
co jeszcze wazniejsze, bohaterowie wspomnianych filmow uzywajg zaimplantowanych
wspomnien w interesie szeroko pojetej ludzkiej wspolnoty. W swojej interpretacji obu
filmowych realizacji autorka koncepcji pamigci protetycznej wchodzi w polemike z tymi,
ktérzy mass-medialne  zaposredniczenia pamigci postrzegaja wylacznie jako
niebezpieczne i szkodliwe. Jesli ludzie moga nabywaé wspomnienia traumatycznych
wydarzen jako swoiste protezy (act of prosthetis), to pojedyncze historie i przesztosci
zwigzane z tymi wydarzeniami moga sta¢ si¢ dostepne bez wzgledu na istniejace
stratyfikacje ras, klas i ptci.

Lowca androidow przedstawia $wiat, w ktérym réznica pomiedzy cyborgiem i
cztowiekiem nie jest oczywista, co wazniejsze, jest to $wiat, w ktorym sztuczne
wspomnienia s3 implantowane replikantom, aby uczyni¢ je bardziej ludzkimi. Pojecie
tozsamos$ci zmienia si¢, wspomnienia protetyczne sa zdolne produkowac uczucia, a
ostatecznie przyczyniaja si¢ do powstania odpowiedzialnych za siebie i innych etycznych
istot. Pomigdzy filmem a ksigzka Philipa K.Dick'a Czy Androidy snig o elektrycznych
owcach? istnieje zasadnicza roznica. W $wiecie przedstawionym powiesci sygnalizowane
jest istnienie granicy miedzy ,prawdziwym” a ,symulowanym” bytem, miedzy
autentyczno$ciag a sztuczno$cig, istnieje tam wcigz gwarant ,ontologicznego
bezpieczenstwa”, pewnos$¢ co do mozliwosci ustalenia rdznicy miedzy auntentycznym i
nieautentycznym, prawdziwym a sztucznym, cztowiekiem 1 nie-cztowiekiem. To co jest
w powiesci unikalnie ludzkg cecha pozwalajaca zawsze wykry¢ androida, to zdolnosé¢

doswiadczania empatii — stad test, ktory przeprowadza Deckard, Voight Emphaty Test?®®,

%6 polega on na pomiarze reakcji uktadu autonomicznego (czesci wspoltczulnej), tj. poziomu rozszerzania
zrenicy, reakcji galwaniczna skory, tetna itp., ktore sa niezalezne od naszej woli i wigzane z mobilizacja
organizmu czy tez reakcja emocjonalng w odpowiedzi na pytania majace wywota¢ empatyczng
identyfikacje z innymi zyjacymi istotami. W tym konteks$cie warto wspomnie¢, iz w toku wywodu
Landsberg powotuje si¢ rowniez na badania Payne Studies przeprowadzane przez psychologow i
socjologbw w 1928 roku na zlecenie dyrektora Motion Picture Research Council w celu oceny
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Empatia ma w powieSci stricte polityczny wymiar — potrafi jednoczy¢ ludzi pomimo
podziatéw rasowych, czy klasowych — réznica klasowa jest jawna i ,,wizualizowana”,
wyznaczana somatyczng odmienno$cig — mutacjg i zwigzana z geograficzng segregacja.
Jednostki, ktore nie majg widocznych, biologicznych zmian mogly wyemigrowaé do
»lepszych swiatow”, gdzie kontrola celna nie pozwala si¢ uda¢ mutantom, ,,specjalom” 1
Azjatom. W przypadku gorszych, skazonych resztek ludzkosci, empatia praktykowana
jest w religijnym obrzedzie, ktory oferuje rodzaj odczuwanej wspolnoty niwelujacej
fizyczne i1 klasowe roznice. Merceryzm — postapokaliptyczna religia opiera si¢ na rytuale
,, polaczenia” czy tez ,,zespolenia” (merging), ktore odbywa si¢ przy pomocy ,,czarnej
skrzynki empatii” (sama nazwa rytu wywodzi si¢ od ang. mercy — milosierdzie). Przy
pomocy tego urzadzenia wierzacy odbywaja seans empatyczny, w ktorym jednoczg si¢
zardwno z osobg proroka — Wilburnem Mercerem (inkarnacja Syzyfa) — jak i kazdg inng
osobg, ktora w tym momencie podiaczona jest do swojej czarnej skrzynki, czy to na
Ziemi, czy w ktorejS z kolonii. Celem tej religii jest wyksztatlcenie w ludzkiej
swiadomosci poczucia duchowej wspdlnoty ze wszystkimi istotami zywymi na Ziemi i
poza nig; empatia to sposdb na jednoczenie ludzi, na przekraczanie  granic

7

jednostkowych jazni i tworzenie (wyobrazonej) wspolnoty?®’. Landsberg proponuje

potencjalnych efektow jakie moga mie¢ filmy na dzieci. Badania te byty wynikiem popularnych podéwczas
obaw, dodatkowo podsycanych przez retoryke 6wcezesnych mediow, dotyczacych szoku psychofizycznego
jakiego mozna do§wiadczy¢ w kinie jak i nieznanej, a wigc niebezpiecznej, sile oddziatywania na emocje i
psychike widza jakg mogg mie¢ ruchome filmowe obrazy. Jednym ze sposobow badania reakcji widzow
byly pomiary fizjologicznych parametréw podczas uczestniczenia w seansie filmowym, niemalze
identycznych jak te z powieSciowego testu na empati¢.. por. A. Landsberg, 2004, s. 28-30.

%7 Przy czym kwestia empatii jest w ksiazce Philipa K. Dicka nieco bardziej skomplikowana, anizeli

przedstawia to Landsberg. Jednym z ,,przykazan” merceryzmu jest opieka nad zyjagcym stworzeniem, ktdra
ma zaswiadcza¢ o zdolnosci do odczuwania i performowania empatycznych zachowan takze poza rytualem
Zespolenia”. Kwestia pragnienia, wrecz obsesji posiadania ,,prawdziwych” zwierzat, bedac z jednej
strony niezbywalnym dowodem na bezinteresowno$¢ gatunku ludzkiego, ktory jako jedyny potrafi
odczuwac¢ radosci z sukcesow innej formy zycia, wspolcierpie¢ z nia, czy tez dobrowolnie podja¢ nad nia
opieke, w postapokaliptycznym $wiecie powiesci przeistacza si¢ w symbol prestizu i wyznacznik pozycji
spolecznej, gdyz z powodu radioaktywnego promieniowania, wigkszo$¢ zwierzat na Ziemi wygineta. Zywe
zwierzeta, podobnie jak fetyszyzowane luksusowe towary, majg swoje elektryczne ,,podrobki”, a pytanie o
to, czy zwierze jest prawdziwe, to wieksze faux pas niz weryfikacja, czy zeby, wlosy lub narzady
wewnetrzne naszego sgsiada sg ,,0ryginalne”. Dick drobiazgowo i z nieukrywanym upodobaniem opisuje te
postapokaliptyczng bigoteri¢, poczynajac od codziennych spektakli karmienia i czulosci okazywanej
publicznie swojemu ,.elektrycznemu” pupilowi do meandrow catego segmentu ustug zwigzanych z
intratnym biznesem zwierzat-urzadzen. Przede wszystkim jednak motyw ,.elektrycznych owiec” pozwala
wydoby¢ hipokryzje i absurdalno$¢ spotecznego porzadku , w ktorym produkuje si¢ a nastgpnie usuwa, jesli
staja si¢ niewygodne, nie-empatyczne istoty — ludzkie androidy, odmawiajac im prawa do posiadania
jakichkolwiek uczu¢. Potrzebg, jak i r¢kojmie empatii, obsluguje dobrze zorganizowany system produkcji,
sprzedazy i serwisowania sztucznych zwierzecych istnien. W $wiecie eufemizmoéw i pozordéw, zabicie,
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odczytanie merceryzmu jako analogii kinematograficznego, oraz szerzej: popularno-
kulturowego trybu doswiadczania, w ktorym kluczowym okazuje si¢ fakt, iz
doswiadczenie empatii opiera si¢ na konkretnej technologii — czarnej skrzynce empatii.
Dopiero dzigki potaczeniu technologii i empatii uzyskujemy mozliwo$¢ przekroczenia
wilasnych cielesnych 1 mentalnych granic. Urzadzenie to bedac metaforg
epistemologiczng, a zdaniem autorki takze antycypacja dalszego kierunku rozwoju
technologii kultury masowej, pozwala jednostce usytuowac si¢ w historii zbiorowosci, w
historii innego. Landsberg posuwa si¢ do twierdzenia, iz merceryzm antycypuje
wspotczesne widownie telewizji kablowej, uzytkownikow wideo, czy Internetu i w tym
sensie stanowi wyzwanie dla jednostronnej, pelnej pesymizmu kulturowego teorii, ktéra
zbyt dlugo czynila ogladanie telewizji czy surfowanie w sieci odpowiedzialnymi za
tworzenie odseparowanych podmiotow 1 zatomizowanego spoteczenstwa. Pomimo
sprywatyzowanej natury konsumpcji merceryzm daje ludziom dostep do kolektywnego
archiwum wiedzy i1 dos§wiadczenia. Zmediatyzowana intersubiektywnos$¢ wyobrazana jest
tutaj jako angazujgce zmysty cielesne do§wiadczenie. Empatyczny seans moze si¢ jednak
skonczy¢ faktycznym zranieniem, co oznacza ze wspdlne do§wiadczenie zostawia $lad,
blizn¢ na ciele (gr. trauma — blizna), zmieniajac jednostk¢ réwniez w nieodwracalnym

fizycznym sensie.

pieszczotliwie zwanych ,antkami”, replikantdéw to ,wysylanie ich na emeryture”, a misternie
zaprogramowane obwody ,,chorobowe” odtwarzajg jak najwierniej realne objawy, aby warsztat naprawczy,
pod przykrywka szpitala, mogt wysyta¢ po zareklamowany zwierzecy sprzet ,karetke” . Normatywny
porzadek tego $wiata zasadzajacy si¢ na granicy migdzy ludzmi a androidami chwieje si¢ w swoich
postawach wraz z wprowadzeniem na rynek towaru reklamowanego hastem — ,,bardziej ludzkie niz ludzie”
— nowego modelu ,,antkow” — Nexusa 6.. Antropocentryczne trzgsienie ziemi ma w czasie trwania powiesci
zasigg kilku sumien — straznikéw ludzkich granic porgczajacych przed resztkami ludzkosci, ze wcigz rozni
si¢ od produkowanych przez nig maszyn. Gtowny bohater powiesci — towca androidéw Rick Deckard-
dylematy sumienia probuje zaghuszy¢ kupnem zywej kozy, ktdra ma zastgpi¢ jego elektryczng owce. Na ten
luksusowy zakup zarabia likwidujac jako jedyny do tego zdolny jednostki, ktore zaburzaja ludzki porzadek.
Nie pozostaje to jednak bez wplywu na jego psychike. Detektyw obawia sig, iz staje sie ,,specjalem”, gdyz
zaczyna wspoOlodczuwaé z replikantami , a to zdecydowanie uposledza jego ludzka kondycje. Ani
ambiwaletna relacja uczuciowa z replikantka Rachel, ktora poprzez fizyczne zespolenie — odbywanie
stosunkow seksualnych z towcami - probuje ich ,,nawrdci¢”, ani nawet medialne sensacja o tym, iz prorok
empatycznej religii jest androidem, nie zmienia ostatecznie postawy Deckarda, ktory postanawia do konca
wypeli¢ swoja misj¢ nawet za cen¢ pogardy jaka odczuwa wobec samego siebie. Inaczej niz filmie,
ostatecznie broni granic ,,bycia czlowiekiem” i podtrzymuje zastany porzadek spoteczny, choé¢ zdolnosé
odczuwania empatii jako ostatni przyczotek cztowieczenstwa zostaje zdemistyfikowany i zrelatywizowany
do stopnia, w ktorym trudno okresli¢, kto jeszcze jest cztowiekiem, a kto nigdy nim byl. Kwestia empatii
traktowanej przez Landsberg, rowniez w oparciu o t¢ powies¢, jedynie jako platformy do budowania
sojuszy, porozumien i wspolnoty jest dos¢ wybiorczym i jednostronnym potraktowaniem tematu zwtaszcza
w kontekscie komunikacji medialne;.
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W filmie Ridleya Scotta sytuacja jest zgota odmienna: to, co odrdznia androidy
od ludzi to brak wlasnej przesztosci, brak osobistych wspomnien. To pami¢¢ staje si¢
ostatnim locus cztowieczenstwa, a fotografie jako protezy wspomnien, to najwigkszy
skarb, dowod posiadania przeszitosci, dowod na bycie prawdziwym czltowiekiem,
przepustka do pelnoprawnego istnienia. Zwigzek pomig¢dzy fotografig a pamiecia staje si¢
kluczowy dla filmu. Rachel - bohaterka nie§wiadoma swojego prawdziwego statusu,
odpierajac teze Deckarda, iz jest replikantka pokazuje mu swoje fotografie z dziecinstwa.
Maja one zaswiadczy¢ o jej ,,autentyczno$ci” i czlowieczenstwie. Fotografie, ktore
posiada nie odnoszg si¢ jednak do rzeczywistosci, ktora bylaby czescig jej wiasnego
doswiadczenia (oddzielajg si¢ od wspomnien, nie ewokujg ich jak w eseju Kracauera).
Mozna je jedynie sprowadzi¢ do sumy detali. Pomimo, iz fotografie nie maja zwiazku z
przesztosciag Rachel pozwalaja jej jednak wytworzy¢ jako ,,pomoc” narracj¢, ramy
wlasnej egzystencji. Pomimo, iz nie uwierzytelnia to jej przeszlosci, funduje to
terazniejszg tozsamos$¢. Tu rowniez Landsberg powotuje si¢ na stwierdzenie Kracauera, iz
fotografia czerpie swoja sile z montazowego rekonfigurowania — wlasnie poprzez
zatracanie indeksalnosci , posiada zdolno$¢ poruszenia elementéw natury.?®®

Inna kwestia to pamig¢¢ motoryczna, pamig¢¢ ciata. Rachel grajac na pianinie
moéwi, ze pamigta lekcje, cho¢ juz nie wie czy to ona pamigta, czy siostrzenica Tyrella,
ktérej wspomnienia zostaty jej wszczepione. Deckard stwierdza, iz wazne jest tylko to,
ze gra pieknie — nie liczy si¢ czy dzigki prawdziwym, czy protetycznym wspomnieniom.
Wersja rezyserska filmu z roku 1993 roku wprowadza dodatkowo watek zwigzany z
watpliwoscig co do tozsamosci samego Deckarda. Empatyczna posta¢ towcy androidow
jest wystarczajgco ,,realna” aby uruchomi¢ identyfikacje widza — a wigc ostatecznie
pytanie ekranowego bohatera to pytanie skierowane do samego widza, dotyczace
stosunku do jego wlasnej pamigci. Podwazajac zatozenie, ze wszystkie wspomnienia sg
autentyczne (sa efektem rzeczywistych doswiadczef)) jednocze$nie nie podwaza
centralnego miejsca pamigci w procesie konstruowania 1 utrwalania indywidualnej

tozsamosci. To wspomnienia sg istotg tego, kim jestesmy i tego kim mozemy si¢ sta¢ —

%8 Przy czym autorka w Zadnym miejscu nie odwoluje sie do sceny, w ktorej Deckard dzieki tajemniczemu
urzadzeniu ( czym$ pomig¢dzy video a komputerem) nie tylko moze dokonywaé makrozblizen i przyglada¢
si¢ detalom zdj¢cia , jak gdyby miato ono nieograniczona rozdzielczo$¢, ale rdwniez zmienia¢ kat widzenia,
odstania¢ perspektywy niedostrzegalne na dwuwymiarowej odbitce. Poprzez natozenie na obraz fotografii
widniejacy na ekranie siatki wspotrzednych detektyw moze przemierzy¢ to odbicie nie tylko wzdhuz i
wszerz, ale takze wglab i na wskro§, tak jakby rzeczywiscie obraz ten mogl nas teleportowaé¢ do
okreslonego przesztego momentu w przestrzeni.
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jednak, jak sugeruje film, nie zawsze mozliwym jest okreslenie czy pochodza one z
przezytych osobiscie doswiadczen, czy sg to ,,wspomnienia protetyczne”.

Douglas Quaid, gléwny bohater Pamigci absolutnej, Kreowany na ekranie przez
Arnolda Schawrzenegera, zyje w spoteczenstwie, w ktorym kazdy, za odpowiednig sumg
pienigdzy, moze naby¢ protetyczne wspomnienia tak jak moze kupi¢ sobie turystyczny
pakiet wakacyjny. Co wigcej, bardziej ekonomiczne, jest nabycie wspomnien takiego
wyjazdu faktyczna podroz. Tego rodzaju ustugi w $wiecie diegetycznym filmu oferuje
firma Rekal, ktorej bogata oferta promocyjna obiecuje ,,wspomnienia przygdd, ktérych
nigdy by$ doswiadczyt w realnym zyciu”. Ludzaco przypomina to obietnice, ktorg kino
sktada widzom na poczatku XX wieku. Réwniez rozmowe Quaida ze sprzedawcg w
firmie Rekal mozna potraktowac jako odzwierciedlenie sytuacji widza stojacego przed
wyborem rodzaju ,,gatunkowej” narracji, konfliktu, wydarzen, ktore chce przezy¢
wybierajac na konkretny film. Pakiety wspomnien z wakacji podzielone sa zgodnie z
konwencjami gatunkowymi wlasnie: romans, przygoda, sensacja. Bohater decyduje si¢ na
nieco drozszy, ale jakze atrakcyjny thriller, w ktorym ma wecieli¢ si¢ w rolg podwdjnego
agenta, ktory ratuje $wiat. Film ukazuje zatem $wiat, w ktérym ludzie poszukujg raczej
emocjonujacych wspomnien niz realnych do$§wiadczen. W obu realizacjach kwestia
autentyczno$ci wspomnien schodzi na drugi plan. To skad pochodzg liczy si¢ mniej, niz
to jak wplywaja na terazniejszg tozsamosc¢ jednostki.

W filmie Zlodziejska diorn z poczatku minionego stulecia mozliwo$¢ nabycia
nowej pamigci transformuje do jakiego$ stopnia tozsamos¢, ale projekt ten nie ma prawa
konczy¢ sie¢ happy endem. W dwoch pozniejszych filmach z konca XX wieku, taka
mozliwos¢ juz istnieje, cho¢ rzecz dzieje si¢ w blizej nieokreslonej postapokaliptycznej
przysztosci. Nabywanie nie tylko rzeczy, ale i1 cudzych doswiadczen jest juz
»Zhaturalizowane” — kontakt twarza w twarz nie rozni si¢ od kontaktu zaposredniczonego
filmowym ekranem — zaangazowanie w kontakt z obrazem nie jest wycofaniem si¢ ze
spolecznego §wiata, ale nowym sposobem uczestnictwa w nim. Dla Landsberg oznacza to
progresywny potencjat. Autorka upatruje w tym postgpowe] 1 wyzwalajacej sity
uwalniajacej tozsamos¢ z esencjalistycznej logiki, ktora ja do tej pory wigzita.

Polemizujac z tezami Frederica Jamesona i Jeana Baudrillarda dotyczacymi
zniknigcia w postmodernizmie ,realnego”, czy tez ,autentycznego” doswiadczenia,
Landsberg zwraca uwage na role obrazéw w analizowanych filmach i ich zwiazki z
produkcja podmiotowosci. Oprocz roli fotografii w Lowcy androidow, paradygmatyczna

pod tym wzgledem jest dla autorki Prosthetic Memory scena Pamieci absolutnej, w ktorej
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Douglas Quaid dowiaduje si¢ z nagrania umieszczonego w walizce- ekranie 0 swojej
»prawdziwej” tozsamos$ci. Na podstawie sjuzetu filmu mozna rownolegle rekonstruowac
dwie linie fabularne. Pierwsza z nich to przyjg¢cie perspektywy, iz znajdujemy si¢
wewnatrz wszczepianego, protetycznego wspomnienia, ktore Quaid zaméwil w firmie
Rekal jako swoja wakacyjng przygodg. Zgodnie z drugg mozliwoscig rekonstrukeji
fabuty, proces implantacji wspomnienia zostal przerwany a to, co si¢ wydarza jest
doswiadczane az nazbyt realnie przez posta¢ grang przez Arnolda Schwarzenegera. Po
tym jak czesciowo zaprojektowal swoje wspomnienie o byciu podwojnym agentem z
misjg na Marsie, jest przekonany, ze w ogdle nie zasngl, a procedura wszczepiania
wspomnien odblokowatla jedynie cz¢s¢ wspomnien, ktore zostaly usuniete przez ,,aparat
wladzy”, aby powstrzymaé klasowa rewolucje na Marsie, ktorej miat by¢ przywddca.
Tego przynajmniej dowiaduje si¢ z interaktywnego nagrania, ktore zostawil dla innej
wersji siebie przed usunigciem pamig¢ci a wraz z nig tozsamos$ci Hausera — agenta rezimu
Cohagena, zwerbowanego do ruchu oporu przez pickna i tajemnicza Meline (ktorej
aparycje i cechy charakteru wybieral Quaid w procedurze projektowania wspomnien w
firmie Rekal)®®. Dla Landsberg scena z walizka jest modelowym przyktadem odbioru
kinowego. W filmowym mise-en-abyme, kiedy protagonista z ekranu mowi wprost do
ogladajacego: ,,Witaj nieznajomy (Stranger) (...) Przygotuj si¢ na duza niespodzianke...

Nie jeste$ soba. Jestes mng.”?"®

, tym, kto wypelnia pustke przestrzeni pozakadrowe;j i jest
adresatem wypowiedzi Schwarzenegera ukaznego w kadrze; tym, ktory sam jest
,podwojonym ekranem”, jest kinowy widz. Najwazniejsze jednak, zdaniem
amerykanskiej badaczki, jest to, ze w tej samozwrotnej figurze mamy do czynienia z
modelem odbiorcy aktywnego, ktory nie akceptuje biernie zakomunikowanej relacji.

Quaid nie przyjmuje po prostu do wiadomosci, ze jest Hauserem, z dos¢ duza dozg

%69 \W tym momencie Landsberg dodaje, iz pojawia si¢ pokusa interpretacji tej sceny poprzez freudowskie
pojecie ,,niesamowitego” (niem. das Unheimliche, ang. uncanny). , Niesamowite nie jest tak naprawde
niczym nowym czy obcym, lecz jest czym$ od dawna znanym zyciu psychicznemu, czyms, co wyobcowato
si¢ z niego za sprawag procesu wyparcia”, podaje za: Sigmund Freud: Pisma psychologiczne, t 3,
Niesamowite, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 243. Strach , ktory budzi to do$wiadczenie wywotany
jest przez dysonans poznawczy zwiazany z postrzeganiem elementu rzeczywistosci, ktory jest nam znany ,
ale zostal wyparty ze §wiadomosci. Powrdt wypartego, spotkanie z Realnym zdarza si¢ niezwykle rzadko i
najczes$ciej prowadzi do dezintegracji osobowosci. Jednak kategoria ta nie ma zdaniem Landsberg
zastosowania w wypadku tej sceny, poniewaz Ouaid nie identyfikuje si¢ z postacia pojawiajaca si¢ na
ekranie. Co wigcej film ten, podobnie jak opowiadanie na ktorym jest oparty , podwaza instancje
Lautentycznego ja”, stad dla autorki nie ma tutaj miejsca na ,,niesamowite”. Por. A. Landsberg 2004, op.
cit., s. 43-44.

270 Cytat z §ciezki dialogowej filmu.
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humoru i dystansem reaguje na komunikat, ze nie jest soba odpowiadajac: ,,no shit 72",

Jest zainteresowany, ale niezaabsorbowany przez obraz, jak pisze Landsberg, jako
rownouprawniony uczestnik tej interakcji zadaje pytania skierowane do wersji ,,siebie”
zapisane] w tajemniczej walizce. Co ciekawe, pojawiajaca si¢ na ekranie reprezentacja
jego wczesniejszej tozsamosci, moze interaktywnie na czes¢ z tych pytan odpowiedziec.
Ten rodzaj interakcji z technologia, w momencie krecenia filmu byl jeszcze w sferze
fantazji, ale dla Landsberg bardziej nizantycypacj¢ nowych technologii, przedstawienie
to, adekwatnie (i w kontrze wobec teorii kinowego vouyera), opisuje mechanizm odbioru
filmowego (cinema spectatorship). W tej alegorycznej scenie widz jest zainteresowany
obrazem 1 statusem, ktory on mu proponuje, a jednoczesnie §wiadomy swojej cielesnosci
i odrebnosci od rzeczywistosci obrazu. Zachowanie Krytycznej postawy nie oznacza
jednak, ze obraz nie ma na widza wptywu, tak jak w przypadku ,,Quaida”, ktory cho¢ nie
staje si¢ nagle ,Hauserem” - postanawia polecie¢ na Marsa i ,,na wiasnej skorze”
przekonac sie, co jest prawda. Podobnie widz pamigtajac o swojej prawdziwej tozsamos¢
wchodzi w proces projekcji-identyfikacji w ograniczonym stopniu rozpoznajac dzigki
empatii do$wiadczenie Innego. Swiat Pamieci absolutnej jest $wiatem ekranow,
komunikatoréw, ktore nieustannie destabilizujg kategorie¢ ,realnos$ci” czy tez
»autentyczno$ci”, odbierajac nam zdolnos$¢ ustalenia, ktory z poziomoéw Swiata filmowe;j
fabuly jest prawdziwy. nie pozwalajac ustabilizowaé jednej interpretacji, jednej
przywilejowania jednej wersji zdarzen, 1 jednej, konkretnej tozsamosci jako
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prawdziwej.”’* Tym samym, jak podkresla Landsberg, narracji filmowa podwaza

™ Landsberg twierdzi ,ze Quaid od razu odrzuca mozliwo$é bycia Hauserem, ze jedzie si¢ rozprawi¢ z
wlasng przesztoscia — tak, jakby juz w tym momencie wiedzial, ze byt podwdjnym agentem Cohagena , a
tak nie jest. Ten niejasny status egzystencjalny gléwnego bohatera pozostaje rozproszony przez caty film.
Quaid- podwojny agent Hauser, nie jest pewien swojej tozsamo$ci — dopiero na koncu jg wybiera i okresla
sam, jednoczes$nie do samego konca filmu pozostaje podwojona recepcja narracji, gdzie wzdtuz pierwszej
linii rekonstrukcji fabuty ogladamy implantowane wspomnienie Quaid’a, w ktorym udaje si¢ on w
,protetyczng” podréz i wréci do swojej zony Sharon Stone . Mnozenie poziomdw autozwrotnosci i
solipsystyczne watki jak ten, z pojawieniem si¢ granej przez Sharon Stone zony Quade na Marsie ,
uprawomocniajace przyjecie pierwszejj linii rekonstrukcji fabuly, sugerujacej, ze protetyczny ,.trip”
Quade’a zamienia si¢ psychotyczna wizje i doprowadzi go do schizofrenii (co potem wykorzysta Nolan w
Incepcji i Scorsesse w Wyspie Tajemnic).

2”2 Remake filmu pod tym samym tytulem z 2012 roku w rezyserii Len’a Wisemana, specjalisty od

wspolczesnych filmow a(tra)kcji skupia si¢ przede wszystkim na widowiskowosci spektakularnych
poscigow i walk, doprowadzajac ilos¢ sekwencji last minute rescue oraz cliff hanger do slapstickowego
wrecz absurdu. Konwencja ‘zabili go i uciekl’ funkcjonuje w metatekstualnej grze wizualnych klisz
odwolujacych sie w przewazajacej wigkszosci do podobnych gatunkowo produkcji, stad sama fabuta i
psychologia postaci schodzi na zdecydowanie dalszy plan, cho¢ film zdaje si¢ tkwi¢ w klinczu pomigdzy
samotematyzujgcym si¢ spektaklem a iluzyjnym melodramatem, co zdecydowanie wptywa negatywnie na
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esencjalng koncepcje tozsamos$¢ zdeterminowanej przez przesztos¢ — pokazuje, ze nie

jesteSmy tym kim pamigtamy, ze jesteSmy, ale tym, kogo wybieramy jako ,,naszg

pamigé” 2"

Zdj. 11 "Pamieé¢ Absolutna" rez. P.Verhoven — Hauser dowiaduje si¢ o swojej ,,prawdziwej”
tozsamosci

efekt koncowy. Brak w tej wersji natomiast autozwrotnych i dystansacyjnych zabiegéw metaforyzujacych
sama sytuacj¢ kinowego odbioru, ktoére przy wykorzystaniu tekstu Dicka mistrzowsko eksploatuje
Verhoeven. Zneutralizowany zostaje rowniez charakter sceny analizowanej wnikliwie przez Landsberg,
ktéra w tej wersji zostaje rozbita na dwie sceny. W pierwszej odstonie , kiedy w scenie rodem z Tozsamosci
Bourne’a bohater odnajduje pozostawiona w bankowej skrytce walizke pelna pienigdzy i paszportow
figurujacych na rozmaite tozsamosci , ale co wazne , z réoznymi zdjgciami, uruchamia réwniez wideo-
wiadomos¢, ktora jednak nie jest interaktywna, wiec nie zachodzi dialog migdzy postaciami , obaj znajduja
si¢ niemal caly czas w kadrze , nie ma gry przestrzenia pozakadrowa a wszystkie sensy sa eksplicytnie
artykutowane i utylizowane na dwoch poziomach fabularnych. W drugiej scenie, po tym jak Quaid (Collin
Farell), cho¢ nie pamigta , zeby kiedy$ si¢ uczyl, to gra na fortepianie melodi¢, ktéra odblokowuje
hologram jego poprzedniego ‘ja’ ( Ethan Hawke), ktory wchodzi z nim w dialog i wyktada calg intryge. Tu
roOwniez pozostajemy wylacznie na poziomie rekonstrukcji fabuly, takze w warstwie implikowanych
sensOw , co jesli potraktowaé t¢ scen¢ analogiczne wobec sceny pierwowzoru w kontekscie analizy
Landsberg sugeruje zdecydowanie bardziej bierng pozycj¢ odbiorcy widza spektaklu. RoOwniez interpretacja
Landsberg dotyczaca przewagi jednostkowych terazniejszych wyboré6w i samookre§lania si¢ nad
posiadanymi wspomnieniami nie miataby w tej wersji racji bytu, gdyz przywroci¢ przeszta tozsamosé
mozna przez wstrzykniecie jej esencji (sic!). Jedynym referencyjnym komentarzem jest przedstawienie
Wielkiej Brytanii jako kolonialnego imperium wzbogacajacego si¢ na pracy wynajetych imigrantow,
podrdzujacych codziennie pod ziemig , co wzmocnione jest poprzez scenografi¢ i kostiumy odwotujace si¢
bardziej do terazniejszo$ci niz wizji przyszto$ci. Natomiast zakonczenie wersji pozostawia, cho¢
niedopowiedziang, to jednak wyrazng sugestie, iz wszystko co przezyt bohater w trakcie akcji filmu byto
snem.

% Landsberg wywodzi z tego faktu jedynie pozytywny, emancypacyjny potencjal, zupelie pomijajac na
przyktad niebezpieczenstwa rewizjonizmu i manipulacji, ktére moga si¢ wigza¢ z takim podejsciem. W
dalszej cze$ci wywodu bede chciata omowi¢ przyktady narracji eksplorujacych wizje pamigcei
protetycznych w nieco mniej optymistycznych scenariuszach dystopii.
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Zdj. 12 Ibidem, wg. Landsberg analog lacanowskiej **fazy lustra™.

Landsberg interpretuje scen¢ z walizka roéwniez jako etap lacanowskiej ,,fazy lustra”
— czyli momentu, kiedy dziecko po raz pierwszy rozpoznaje siebie jako odrgbny, spdjny
podmiot, iluzja poczucia calo$ci, stabilnego, odrebnego ,,ja”. To réwniez zakreSlenie
granic siebie, ustanowienia wngtrza 1 zewnetrza, zbudowania osrodka dla
niezroznicowanych i nieciagglych do tej pory doznan i ustanowienia ,,ja” ich jedynym
prawowitym zarzadca. W tym kontek$cie analizowana scena jest rewersem fazy lustra,
gdyz kiedy Quaid widzi wlasng twarz na monitorze, ktéra wyglada identycznie jak jego
twarz, ale jest dlan twarzg Innego, dochodzi do rozpadu pojecia spojnej, odrgbnej i
stabilnej podmiotowosci. Zamiast konsolidowa¢ jazn, obraz wideo defragmentuje
tozsamos$¢, stawiajac poprzez autozwrotny charakter sceny, to samo ,,lustro” rowniez
przed widzem. W polemice Landsberg z teoretykami postmodernizmu fundamentalne
znaczenie ma argument, ze zarowno Quaid/Hausner doswiadcza siebie jako ,,realnego ja”,
tak Rick Deckard doswiadcza siebie jako empatycznego cztowieka — I tu powraca
dystynkcja, podzial na realne i symulowane, czy autentyczne i nieautentyczne. Ani
Quaid ani Deckard nie sa spdjnymi jazniami w doslownym rozumieniu, ich przesztos¢ nie
wspiera ich terazniejszych tozsamosci, a jednoczes$nie realnie przezywaja i doswiadczaja.
Quaid vel. Hauser w krytycznym momencie styszy od lidera ruchu oporu Mutantow:
»czlowieka definiuja jego dziatania, nie jego wspomnienia”. Landsberg dodaje ,,
czlowieka okreslaja jego dziatania, ale to czy oparte s3 o wspomnienia z prawdziwego
zycia czy o wspomnienia protetyczne nie odgrywa tak naprawde roli”. 2"

Obaj mysliciele z ktorymi polemizuje Landsberg zakladajg istnienie jakiego$

wczesniejszego momentu, w ktorym ludzie do$wiadczali historii w autentyczny sposob.

2. Landsberg, 2004, op. cit., s. 45.
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Jednakze zaréwno ,,prawdziwe” jak 1 ,,autentyczne” to zawsze byly stany idealne, jak
komentuje Landsberg, a ludzka relacja, zar6wno wobec $wiata, jak i1 przesztosci zawsze
byla zaposredniczona poprzez reprezentacje i narracje. Jak nieco ironicznie stwierdza
autorka, nawet w historycznym momencie nazywanym ,,postmodernizmem” jednostka
doswiadcza swojego zycia realnie, ale jak podkresla, istnieje istotna réznica pomiedzy
,,doswiadczaniem realnego” (experiencing real) a ,,posiadaniem realnego doswiadczenia”
(having a real experience) i w tym sensie obaj teoretycy myla jej zdaniem ,,autentyczne”
z ,empirycznym”. Zdaniem Landsberg, wspotczesnie, pilna potrzeba pamigci i
upami¢tniania rowniez nie jest wylacznie zwigzana z probg uwierzytelnienia jakie$ wersji
przesztosci, ale takze z generowaniem mozliwych kierunkéw dzialan w terazniejszosci
(zapotrzebowaniem na mozliwe przesztosci). W tym sensie nie nalezy postrzegac
pamigci, czy tez multiplikujacy si¢ wspomnien jako domknigtych cato$ci, ale warto
dostrzec w nich co$, co z definicji opiera si¢ domknieciu. W przyjetym przez Landsberg
rozumieniu racjg istnienia pamigci jest nieustanna zmiana 1 przeksztalcanie. Oba
analizowane filmy przedstawiaja wizj¢ pamigci, ktéra moze by¢ technologicznie
rozpowszechniania jako towar i przywdziewana przez swoich konsumentow (worn by
their consumers) co ma jednoznacznie progresywny i emancypacyjny charakter, gdyz
obaj bohaterowie uzywaja jej do spotecznie odpowiedzialnych celow — wsparcia tych,
ktérzy zostali wykluczeni z ludzkiej wspolnoty 1 zdeklasowani, innych, obcych, o ktorych
wigksza cze$¢ spoleczenstwa chcialaby zapomnie¢. Niezaprzeczalnie technologie XX 1
XXI wieku umozliwiaja nam nowy rodzaj zwiazku z przeszio$cig. To, ze produkuja
symulacje, czy hiperrealno$¢ w terminach Baudrillarda nie znaczy, ze historia przestata
mie¢ znaczenia zarOwno w sferze publicznej jak i1 indywidualnej. To co zmieniajg nowe
technologie, podkresla autorka, to fakt, iz czynig mozliwym doswiadczenie przesztosci,
jednoczesnie nie zyjac w niej. Wraz z tymi technologiami, zdaniem amerykanskiej
badaczki to, co rozumiemy przez ,,prawdziwe” czy ,.realne” dos§wiadczenie zmienito si¢

nieodwracalnie.
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2.2.1. Nowe kino atrakcji — blockbustery i multipleksy

Zanim przejde do zrelacjonowania krytyki jakiej poddano tezy Landsberg i
przymierze si¢ do porownania jej podstawowych tez z innymi teoriami dotyczacymi roli
pamieci zaposredniczonej medialnie, chciatbym przywotaé jeszcze jedna filmowa wizje
,protez pamigci”. Dzwine dni (Strange Days, 1995) w rezyserii Kate Bigelow, swoja
premier¢ mialy rok przed ukonczeniem przez Landsberg jej dysertacji,, W filmie tym
przedstawiona zostata wizja bliskiej przysztosci, czyli przetomu XX 1 XXI wieku, kiedy
czarny rynek opanowany miat by¢ przez nowy narkotyk — wspomnienia — a doktadnie;j
ich wielozmystowe nagrania — dostegpne w nowej technologii przezy¢ w pelnej
immersyjnej postaci catosciowego doswiadczenia. Tytutowe dziwne dni to ostatnie 24
godziny konca drugiego tysigclecia. Od pierwszych sekund filmu, kiedy glos
pozakadrowy, zanim jeszcze pojawi si¢ obraz, pyta: ,,Gotowy?”, a nast¢gpnie pada
odpowiedz : ,,Tak, faduj!” — pojawia si¢ na ekranie, dostownie na jedno mgnienie, zrenica
oka. Status obrazu pojawiajacego si¢ w kolejnej chwili jest niejasny. Nagrywany z
wnetrza samochodu w estetyce snuff movie okazuje sie rejestracja prawdziwego napadu.
Kamera pokazuje caly przebieg akcji z punktu widzenia jednego ze sprawcéw, ktorego
twarzy nie widzimy. Zanim przestepcy zdotaja uciec z miejsca napadu zjawia si¢ policja a
jedyna droga ucieczki prowadzi na dach. Widzimy jak jednemu z nich udaje si¢
przeskoczy¢ na dach pobliskiego budynku, jednak gdy ,,nasz” bohater podejmuje ta probe
zawisa na krawedzi, a nastgpnie spada. Nastepuje cigcie, $Sciemnienie a nastgpnie
poprzedzone krzykiem zblizenie na twarz gtownego bohatera Lenny Nero granego przez
Ralpha Fiennesa, ktory zdejmujac z glowy dziwne urzadzenie krzyczy: ,.kurwa, przeciez
wiesz, ze nie kupuj¢ skokow w mrok. Z toku dialogu dowiadujemy si¢ po pierwsze, ze
nagranie bylo prawdziwe, a jego autor faktycznie zginal, oraz, ze Lenny handluje tego
rodzaju klipami-wspomnieniami. Caly ten dialog metatekstualnie mozna odnie$¢ do zasad

funkcjowania kina akcji 1 potraktowac jak potencjalng rozmowe producenta i rezysera :

[Tick] :To dobry klip. Przyspiesza bicie serca.

[Lenny]: Pierwsza czes¢ jest niezla... lepsza, niz te telenowele, ktore przewaznie
od ciebie dostaje.

[Tick]: To podte. Zawsze dostarczam ci najlepsze materialy.

[Lenny]: Jak to tanie gowno tutaj? Dziewczyna kloci si¢ ze swoim chiopakiem.

Jak na ekranie testowym. Nic sig nie dzieje.
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[Tick]: Lenny, zawsze mi mowiles... przynies mi zycie ulicy, prawdziwe Zycie...

walke jednego czlowieka, jego desperackq egzystencje....

Z kolejnych scen filmu dowiadujemy si¢ na czym polega i jak funkcjonuje nowy
nielegalny show-biznes. Przy uzyciu ,,macek” mozliwe jest nagrywanie przekazu prosto z
kory moézgowej ,,dawcy”, przy czym zapis nie ogranicza si¢ jedynie do warstwy
wizualnej, ale ,.konserwuje” do$wiadczenie w catej pelni zmystowych i emocjonalnych
doznan. Trzydziestominutowe multisensoryczne nagrania mozna nast¢pnie przy pomocy
»macek” odtworzy¢ we witasnej korze moézgowej importujac do§wiadczenia innej osoby.
Dzigki tej technologii mozemy przemieszczac si¢ do cial, wrazen, przeszto$ci praktycznie
kazdego, bez wzgledu na rasg, klase, pte¢, przekonania polityczne, religijne, czy wiek.
Jak zgrabnie opisuje to Lenny sprzedajac towar klientowi: ,,To nie jest taka trochg lepsza
telewizja. To zycie. To kawalki czyjego$ zycia. Czysciutkie, nieocenzurowane, prosto z
kory mozgowej. Jestes tam. Robisz to. Widzisz, styszysz. Czujesz to.”. Pokusa jest
ogromna, bo wrazenia s3 nieodréznialne od realnie przezywanych, a wigc mozna
skosztowaé ,zakazanych owocow” bez konsekwencji, przynajmniej prawnych i
zwigzanych z uszkodzeniem ciata lub $miercig. Inng kwestia sg uboczne skutki
psychiczne przekraczania granic, az do tej ostatniej zwanej ,,skokiem w mrok” oraz
poczucie specyficznego ,,oderwania” od zycia zwigzane ze zbyt duza ilo$cig czasu
spedzanego ,,na drucie”. Czarnorynkowy potencjal nowej ,,uzywki” jest ogromny, a
Lenny potrafi eksploatowa¢ go bezbtednie, rezyserujac gtownie filmy pornograficzne,
instruujac aktoréw, by ,,kochali si¢ oczami”, a nastepnie dystrybuujac towar w klubach o
wysublimowanych nazwach jak ,,Wizualny fetysz”. Lenny Nero jest nie tylko rezyserem i
dystrybutorem, ale réwniez osobistym psychoterapeuts: ,,Musisz mi zaufa¢, ok? Bo ja tu
robi¢ za twojego ksigdza. Za twojego psychiatre. Jestem twoim gtownym potaczeniem z
deska rozdzielcza duszy. Jestem czarodziejem. Jestem Mikolajem twojej
podswiadomos$ci”. Nie uwaza si¢ za dilera, ma poczucie misji, sprzedajac przezycia
wierzy, ze pomaga kanalizowac agresj¢, chore popedy 1 fantazje, z tego punktu widzenia

wyswiadcza konsumentom ,,ustugi humanitarne”.

Nowa technologia, cho¢ oficjalnie zdelegalizowana, zyskuje réwniez zastosowanie
poza czarnym rynkiem. Wynaleziona jako podstluch nowej generacji uzywana jest w

szpiegowaniu, cho¢ nie moze postuzy¢ jako legalny sadowo dowodd zbrodni. Istnieje tez
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bardziej intymne, osobiste uzycie, ktore okazuje si¢ zgubnym natogiem gtownego
bohatera. Pozwala na tworzenie osobistego archiwum wspomnien, ktére mozna
odtwarza¢ i przezywac¢ bez ograniczen, co w pewnym sensie funkcjonuje jak zamiennik
podréz w czasie, cho¢ tylko w jednym kierunku i jednorazowo nie dluzej, niz na
trzydziesci minut. Wcigz zakochany w swojej bytej dziewczynie Faith (w tej roli Juliette
Lewis), ktora zostawita go dla ,,nadzianego” i podejrzanego typa Philo, w kazdej wolnej
chwili wraca do ich wspolnych wspomnien, handlujac kawatkami cudzych zy¢, literalnie
zyje tylko przeszioscig. Fabuta ponad dwugodzinnego filmu jest do§¢ skomplikowana,
wiec poprzestne na konkluzji, ze protetyczna pamig¢é zostaje w filmie ostatecznie uzyta
takze w spotecznie odpowiedzialny sposob, wspierajac represjonowang przez witadze
czarng spotecznos¢.

Scenariusz tego filmu zostal napisany przez Jamesa Camerona, prywatnie me¢za
rezyserki a w samej realizacji, wielokrotnie otrzymujemy sygnaly, ze zar6wno
doswiadczenie bycia ,,na drucie”, jak i cata infrastruktura tego biznesu, odzwierciedla i
uciele$nia marzenia i obawy zwigzane zarazem z instytucja, ,,rozszerzonego kina”. W
filmie znajduje si¢ wiele samozwrotnych obrazéw, jak ta z samego poczatku filmu, ktére
odwotuja si¢ wprost do sytuacji kinowego odbioru i tematyzujga akt ogladania filmu.
Wydaje sig, ze wizja przenoszonych na ptytach wspomnien, ktore uruchamiajg zmystowy
i emocjonalny odbidr, transportujac nas do ,,cudzej swiadomosci: pozwalajac sensualnie
doswiadczy¢ jej wspomnien. Wydaje si¢ to doktadng realizacja tego, co Alison Landsberg
okresla mianem pamigci protetyczne;.

Susannah Radstone stwierdza m.in. iz, u Landsberg ,.koncepcja kina jako substytutu

badz suplementu dla pamigci osigga swoje apogeum”275

, gdyz przedstawia kino ,,nie jak
reprezentacje, ale jako doswiadczenie, ktore w pelni 1 bezposrednio angazuje cialo oraz
jego odczucia czy tez afekty”?’®. Zdaniem Radstone jest to perspektywa eksploatowana
przede wszystkim przez teoretykow mediow audiowizualnych traktujacych jako punkt
wyj$cia teori¢ wczesnego kina jako specyficznej formacji ,,kina atrakcji”. W tym ujeciu
kino nie jest wylacznie reprezentacja, ale 1 sensomotorycznym doswiadczeniem, ktore
bezposrednio angazuje ciato, jego reakcje i1 afekty. Teoria kina jako pamigci protetycznej,
zdaniem komentatorki, zbudowana jest réwniez na cyberteoretycznych podwalinach

myS$lenia o technologii, ktora rozpuszcza granice pomigdzy ludzmi, a ich

25 5, Radstone Cinema and Memory, w: Memory. Histories, Theories, Debates, op..cit., s. 334.

278 | pidem.
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elektronicznymi, cyfrowymi czy medialnymi rozszerzeniami. Teorie opisujace kino jako
protetyczng pami¢¢ suponuja, iz doswiadczenie ogladania filmow jest nieodrdznialne od
doswiadczenia rzeczywiscie przezytego i posiada potencjal tworzenia wspomnien w
pamigci dlugotrwatej, ktore moga na trwale zmienia¢ tozsamo$¢. Co wiecej Radstone
twierdzi, ze teorie tego pokroju prezentujg widza jako zupelnie biernego odbiorce w
zaden sposob nie podejmujgcego negocjacji prezentowanych mu znaczen. W swojej
krytyce zdaje si¢ ona jednak pomija¢, chociazby przywotang wczes$niej w tym rozdziale,
postlacanowska analiz¢ sceny lustra-ekranu w Pamieci absolutnej, w ktorej Landsberg
wyraznie artykutuje, ze pomimo, iz kinowy odbiér wigze si¢ ze zmyslowymi,
emocjonalnymi i kinestetycznymi odczuciami, wcigz jest to odbior zdystansowany, w
ktérym widz §wiadomy jest swojej cielesnej i mentalnej odrgbnosci, w ktorym negocjuje
znaczenia chociazby ze wzgledu na rézny zasoéb wiedzy, kulturowych skryptow, czy
wreszcie osobistych wspomnien. Zarzuty Radstone zdaja si¢ wynikaé ze zdecydowanie
nierownomiernego roztozenia akcentow, wielokrotnego podkreslania przez Landsberg
immersyjnej sity obrazu filmowego (w kontrze do tekstu czytanego), przytaczania
wylacznie teorii i badan podkreslajacych cielesne i zmystowe zaangazowanie w kinowy
odbidr 1 traktowanie metafory protezy niejednokrotnie w funkcji metonimicznej. Co
wiecej autorka pojecia przenosi nastepnie, bez wiekszego ugruntowania, czy
uprawomocnienia takiej transpozycji, wnioski wyprowadzone na podstawie analizy
medium 1 instytucji kina na odbior przekazu telewizyjnego, a nastgpnie wizyte w
interaktywnym muzeum (experiental museum), co poprzez poszerzenie zakresu
stosowalnosci pojecia oslabia teoretyczne uzasadnienie jego deﬁnicji277.

Podobnie jak zbyt upraszczajace stanowisko Landsberg sa zarzuty Susannah
Radstone dotyczace traktowania procesu nabywania wspomnien protetycznych w
modelowym procesie odbioru kinowego, tak proste przetozenie koncepcji pamieci
protetycznej na wizje przenosnych multisensorycznych wspomnien przedstawiong w
filmie Dziwne dni, byloby réwniez zbyt duzym uproszczeniem. Podazajac jednak za
metodologiczng optyka Landsberg uzywajacej reprezentacji kultury popularnej, w tym
wypadku filméw science-fiction, do mapowania wyobrazen, potencjalnych zastosowan
jak 1 powszechnych lekow, ktore niosg ze soba utowarowione wspomnienia protetyczne

chciatabym przyjrze¢ si¢ pod tym katem omowionemu powyzej filmowi, ze szczegdlnym

2" W tym miejscu cheialam jedynie zasygnalizowaé jedna ze stron krytyki pojecia pamieci protetyczne;.

Do tej polemiki wroce jeszcze w podsumowaniu niniejszego rozdziatu.
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uwzglednieniem sytuacji kina na przetomie drugiego wieku jego istnienia. Jesli
potraktowa¢ Dziwne dni, zgodnie z samozwrotnymi aluzjami jako dystopijna, wizje
doswiadczenia wspotczesnego widza, a moze calego spoteczenstwa spogladajacego na
ekran - duzy tj. kino lub maty (telewizja, internet), warto bytoby réwniez odnies¢ te
diagnoze do wspotczesnej, immersyjnej kultury multipleksow. Warto w tym miejscu
postawi¢ pytanie, czy przemiany aparatu kina (odzwierciedlone przez polisensorium
wspotczesnego multipleksu) zmieniajg co$ w perspektywie, ktora traktuje instytucje kina

jako ostoje pamieci protetycznej?

Wspoélczesnie wizyta w ,,jednej z najwazniejszych i najbardziej udanych platform
dystrybucji kinowej dla najwickszych hollywoodzkich hitow filmowych™?’®, czyli kinie
technologii IMAX, wydaje si¢ obiecywa¢ doswiadczenie nie mniej pochlaniajace niz to,
ktérym odurzaja si¢ bohaterowie filmowego przetomu tysiqclecia27g. Zanim rozpocznie
si¢ ,,wlasciwa” projekcja zostajemy przygotowani na jej do§wiadczenie poprzez specjalne
wprowadzenie, przygotowane w komputerowej animacji 3D, majace zaprezentowaé
jakich doznan, o jakich parametrach i jakiej jakos$ci, mozemy si¢ w trakcie projekcji
spodziewa¢. Podczas mojej ostatniej wizyty w kinie IMAX prolog rozpoczat si¢ od
komunikatu: ,,Przygotuj si¢ na analiz¢ optymalizacyjng kina Imax (stand by for IMAX
optimalization theatre crosscheck) a na ekranie pojawita si¢ siatka punktow, niczym
trojwymiarowy uktad wspotrzednych zmieniajacy katy nachylenia 1 wzajemne potozenie
punktéw. Juz samo rozmieszczenie krzesel, kat nachylenia, generuje ,,zblizenie” do

h280

obrazu oraz wigksze odseparowanie od innych ogladajacyc przy jednoczesnym

zachowaniu $wiadomosci kolektywnego odbioru. Ten krotki wstep stanowi sam w sobie

28 Opis kina Imax za: http://www.cinema-city.pl/imax, [17.02.2015]

"% Nie bez znaczenia pozostaje rowniez fakt, iz autor scenariusza Dziwnych Dni James Cameron, juz
podczas pisania tej historii mys$lat o wyrezyserowaniu pierwszego zrealizowanego catkowicie w technice
3D filmu. Avatar pojawit si¢ w kinach prawie 15 lat p6zniej, ale jego promocja oparta wcigz byta o narracje
przetomu w historii kina: ,,Czy zapowiadany jako kolejny krok w rozwoju kinematografii po dzwigku
i kolorze film Avatar jest rzeczywiscie tak wielka rewolucja? Podobno James Cameron przygotowat
pierwszy scenariusz Avatara jeszcze w 1994 roku, a film miat by¢ gotowy trzy lata po premierze Titanika.
Jednak zdecydowano si¢ na odlozenie projektu, poniewaz 6wczesna technika nie mogta udzwignaé wizji
Camerona. Odpowiednig platforme dla dzieta tworcy Terminatora zapewnito dopiero stereoskopowe kino
3D nowej generacji.”. Za: http:/film.interia.pl/recenzje/news/avatar-poczatek-ery-kina; opublikowano dn.
23.12.2009, [17.02.2015]

280 .. w polaczeniu z 23-stopniowym katem nachylenia amfiteatralnej widowni, zapewnia doskonata i

petna widoczno$¢ z kazdego miejsca na sali. Nawet jesli 2-metrowy koszykarz siedzi przed Toba,
zobaczysz caty obraz ponad jego gtowg.”. Za: http://www.cinema-city.pl/imax, [17.02.2015 ]
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oddzielng atrakcj¢, niczym dwuminutowy film science-fiction, odyseja kosmicznie-
kinowa, umieszczajagca widzow wewnatrz wygenerowanego komputerowo $rodowiska,
niemalze, ze VR — wirtualnej przestrzeni. Stajemy si¢ §wiadkami i uczestnikami procesu,
ktory w czasie rzeczywistym odbywa si¢ ,,na naszych zmystach” w kinowej sali, a na celu
ma poszerzenie zakresu naszego sensualnego doswiadczenia doprowadzajac do pelnego
W nim zanurzenia: ,,Pole widzenia poszerzone. Uruchomi¢ rewolucyjny system projekcji.
(...) Przygotowaé publiczno$¢ na maksymalne uderzenie”. W tym momencie ,,wpadamy”
w animowany tunel §wiatla, obraz nas ,,wciaga”, podazamy w glab reprezentacji, a na
zakonczenie o$lepia nas wybuch $wiatta wraz z komunikatem :,,Publicznos$¢
przygotowana do pelnego zanurzenia. Najbardziej angazujgce doswiadczenie filmowe
rozpoczyna si¢ whasnie teraz.”. I znow rozbtyska $wiatto konczac prolog®.

Klip ,,intro” wys$wietlany obecnie na banerze oficjalnej strony kina IMAX w Polsce,
w zakladce ,,Imax uwierz swoim zmystom” rozpoczyna si¢ od stéw: ,,Przygotuj si¢ aby
uwierzy¢” (w innej wersji tego samego materiatu: ,,Zobacz wigcej. Ustysz wigcej. Poczuj
wiecej.”). Material wyswietlany jest w estetyce stylizowanej na ,,stare kino” nostalgicznie
przywotywanego czarno-biatego skaczacego obrazu, niczym stykowka, jakbySmy wcigz
mieli do czynienia z tasma filmowa. Co wigcej cytowane hasla, pojawiaja si¢ na obrazie,
rowniez potraktowanej juz w estetyce vintage, ptyty CD/DVD. Po czym nastepuje
przejécie — estetyczne i technologiczne trzgsienie ziemi — znéw wraz z btyskiem $wiatla
pojawiajg si¢ kolory i glebia, liczby zaczynajg w przestrzeni przesuwac si¢ w naszym
kierunku, pojawia si¢ udoskonalony przestrzenny dzwigk, jasno$¢ projekcji wzrasta
wielokrotnie, kadr obejmuje caly ekran, obraz staj¢ si¢ wyrazniejszy, blizszy,
intensywniejszy, ,,prawdziwszy”? Dodatkowo efekty przenikajacych si¢ 1 poruszajacych
w stron¢ widza okregow przypominajacych tarczg zegara i zmieniajacych si¢ co sekunde,
wraz z liczbg i reklamowym hastem, literalnie maja na celu przys$pieszenie bicia serca. W
kazdej kolejnej sekundzie dowiadujemy si¢, ze obrazy te przekrocza nasze oczekiwania
(mind- blowing images) dzwigk poruszy ziemi¢ pod naszymi stopami (earth-shattering
sound) i czeka nas graniczne doswiadczenie filmowe (ultimate movie experience). Tuz po
zakonczeniu odliczania zostajemy postawieni przed wyborem: ,,Ogladaj film, albo stan
si¢ jego cze$cig” napis ten odwraca si¢, a jego janusowe oblicze nosi nazwe ,,IMAX —

uwierz ( is believing)”.

281 por, https://www.youtube.com/watch?v=tzd8visBvPo [17.02.2015]
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Reklama promujaca doswiadczenie kinowe w IMAXie niewiele zdaje si¢ rozni¢ od
tego, co proponuje swoim filmowym klientom Larry Nero. Najbardziej pozadanym
stanem w obu ofertach jest immersja, calkowite zanurzenie si¢ w reprezentacji, w
doswiadczeniu innego. O ile jednak filmowa propozycja rozumienia immersji nawigzuj¢
raczej do pierwszej grupy definicji zgodnie z klasyfikacjg, ktorg prezentuje w swojej
ksigzce Katarzyna Prajzner, czyli immersji zdeterminowanej przez czynniki
technologiczne bezposrednio stymulujgce system nerwowy ,,za pomoca specyficznych
urzadzen pozwalajacych na przekazywanie danych wizualnych i dzwigkowych (full-body

immersion) czy bodzcow dotykowych (sensory immersion)”28?

, 0 tyle w przypadku Kina,
nawet w wersji IMAX, mamy do czynienia z innym ujeciem immersji. To drugie
podejscie skupia si¢ przede wszystkim na psychologicznych aspektach samego zjawiska,
podkreslajac, ze immersja jest przede wszystkim rodzajem doznania, ze Swiaty wirtualne
produkowane na podstawie reprezentacji nie istnieja jedynie w ramach technicznego
zaplecza, ani wylacznie w umysle odbiorcy/uzytkownika, ale ,,w relacji pomiedzy
wewngetrznymi konstrukcjami umystowymi a wytworzonymi technicznie reprezentacjami
tych konstrukcji. Iluzja rzeczywisto$ci nie spoczywa w samej aparaturze, ale w checi
uzytkownikéw, by wytwory ich wyobrazni traktowa¢ tak, jakby byty rzeczywiste”zsg. W
tej perspektywie poprzez zanurzenie rozumiemy nie tyle fizjologiczne doznanie, ile
przede wszystkim odczucie psychiczne. Z tego wynika rowniez wniosek istotny dla
weryfikacji tez postawionych przez Landsberg, gdyz poczucie ,,zanurzenia”, ,,wrazenia
przebywania w innym $wiecie” mozna osiggnac postugujac si¢ ,,dowolna technologia lub
(jak wola niektorzy) dowolnym medium, zdolnym do wygenerowania reprezentacji
$wiata dzigki dostgpnym sobie $rodkom, zardwno wizualnym, jak i jezykowym.?®*. Z
jednej strony jest to argument przemawiajacy za rozszerzeniem zakresu ,,pamieci
protetycznej” na kolejne media. Chociby, co proponuje Landsberg, na telewizj¢ i
interaktywne muzeum (experiental museum). Jednoczes$nie jednak nasuwa si¢ pytanie,
ktore pojawia si¢ w krytyce pojgcia pamigci protetycznej, dlaczego 1 na jakiej podstawie

w takim wypadku wyklucza¢ media istniejagce przed kinem, jak chociazby ksiazke 1

%2 K. Prajzner, Immersja. Tekst jako $wiat, W: Tekst jako $wiat i gra. Modele narracyjnosci w kulturze
wspotczesnej, Wyd. Uniwersytetu L.odzkiego, £.odz 2009.

%3 E_Reid Cultural Formations in Text-based Virtual Realities za: P.Sitarki, Rozmowa z cyfrowym
cieniem. Model komunikacyjny rzeczywistosci wirtualnej, Rabid, Krakow 2002, s. 34.

%4 K. Prajzner, op. cit., s. 23.
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gazete. Jakie medialnie zaposredniczone doswiadczenie jest w stanie ,,wyprodukowac”
wspomnienia protetyczne i na jakiej podstawie, gdzie 1 ze wzglgdu na jakie cechy,
zarowno medium jak i tego do$wiadczenia, mozemy postawi¢ taka granice? Watek ten
bedzie gtownym przedmiotem rozwazan w nastegpnym podrozdziale. Zanim jednak do
niego przejde chciatabym si¢ skupi¢ jeszcze przez chwilg na refleksji dotyczacej kondycji
wspotczesnego kina, samozwrotnie tematyzowanej w analizowanym filmie, w dobie
blockbusterow 1 multiplekséw, do ktorej w swojej ksigzce Landsberg bezposrednio si¢ nie
odwotluje, pomimo iz swoja koncepcje modeluje na teorii wczesnego kina jako czesci
szerszego konglomeratu popularnych rozrywek.

Pomimo juz wielokrotnie zapowiadanego konca kina, jego kondycja bardziej
przypomina, do pewnego stopnia, t¢ z poczatkow i to w niej Tomasz Zaglewski widzi

najbardziej progresywny potencjat:

(...) przestrzen wspotczesnego kina (a méwiac doktadniej: jego najbardziej rozpowszechnionej obecnie
mutacji, czyli multipleksu) nie tylko nie przystaje do skazywanych na odejscie reliktow ,,starej”
audiowizualnosci, ale moze wrecz sta¢ si¢ awangarda kultury postkinowej (oznaczajacej odejscie od
tradycyjnych modeli ,,wystawienniczych” dla filmu), gdzie zaréwno charakter filmowego materiatu, jak i

miejsce jego publicznej prezentacji stawiaja zupelnie nowe wyzwania dla ,,nowomedialnie”

wyedukowanej widowni®®,

Multipleksy sa rownie rozpoznawalnym, co heterogenicznym, czy wrecz
heterotopicznym elementem wspodtczesnych przestrzeni miejskich, ktére z zasady nie
funkcjonujg samodzielnie, a sg cze$cig kompleksow i1 centrow handlowo-rozrywkowych.
Obudowane gesta siatkg innych ustug konsumpcyjnych (m.in. restauracji, sklepow,
salonéw gier, kawiarni, $cianek wspinaczkowych, sitowni itd.) i1 paratekstow, zar6wno
tych wystepujacych w przestrzeni wspotczesnych konsumpcyjnych pasazy (reklamy,
witryny sklepowe, instalacje, tekturowe manekiny, figurki 1 inne kurioza bedace czescig
promocji filméw), jak 1 tych okalajacych sama projekcje ( 15-20 min. przed rozpoczeciem
samego filmu odbywa si¢ pokaz specjalnie dla tego formatu przygotowanych reklam,
trailerow oraz wczesniej opisywanego przyktadu autoreklamy doswiadczenia projekc;i
filmowej) przypominajg raczej park rozrywki, anizeli kino w ,,klasycznym” rozumieniu.
Jak podkresla Zaglewski samo ogladanie filmu jest tylko jedng ze sktadowych
doswiadczenia wizyty w megapleksie, ale nie jest ,,aktywno$cia najwazniejsza lub

, . . 2 . . ;. . . ..
czynnoscig wrecz niekonieczng” 8 poniewaz doswiadczenie wizyty w kinie

851, Zaglewski Kultura postkinowa, czyli widz w dobie multiplekséw, ,,Panoptikum” 2012 nr 11 (18), s.
26.

26 1hidem, s. 31.
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reklamowane i sprzedawane jest poprzez nowe, technicznie coraz doskonalsze sposoby
filmowej ekspozycji, bogatg ofert¢ rozrywkowo — konsumpcyjng, wielkos¢ ekranow,
ilos¢ foteli dla widzow oraz, co rowniez podkresla autor, specyficzny model obstugi
klientow. Multipleks redefiniuje pojecie ,,chodzenia do kina” — multikino ma by¢
przestrzenia gdzie widzowie moge si¢ przechadza¢, gubi¢ , witoczy¢, gdzie moga
przyjemnie spedzi¢ czas, nawet nie ogladajac filmu. W ksigzce Globalne Hollywood,

filmowa Europa i polskie kino po 1989%%’

roku Marcin Adamczak zwraca uwage, ze
projekt multikin byl strategia na powstrzymanie odptywu widzoéw z kin w zwigzku z
pojawieniem si¢ telewizji 1 w tym sensie plan udat si¢ z nadwyzka skutkujac zaréwno
wzrostem liczby widzow jak i ekrandow kinowych. Jednoczes$nie jednak zupetnie zmienit
rozumienie spotecznej praktyki ,,chodzenia do kina” jak i samego do$wiadczenia seansu
kinowego®®. Przestrzen kin wielosalowych staje sie, podobnie jak ulice miast z poczatku
XX wieku wypelionych domami handlowymi, panoramami, muzeami osobliwosci,
wystawami sklepowymi, na powrdt przestrzenia mobilnego flaneura, a nie

 Zaglewski przywoluje rdéwniez pojecie

unieruchomionego kinowego vouyera.?®
,powtornej wodewilizacji” wspotczesnych kin, ktora nie rozni si¢ w zasadzie wiele od tej
z poczatkow XX wieku, zamiast wystepow na zywo oferujac jedynie parateksty innego
rodzaju. Jak konstatuje jeden z teoretykow zwrotu historycznego w filmoznawstwie:
»Zanim kino stato si¢ autonomicznym medium, nie tylko podlegato wptywom innych
mediéw 1 sfer kulturowych popularnych na przetomie XX wieku, ale zarazem byto

pokazem magicznym, feeria, variete [cafe concert-act], pokazem wodewilowym, latarnig

%7 M. Adamczak Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku, Przeobrazenia
kultury audiowizualnej przetomu stuleci, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010.

%88 por. takze idem, Z DKF-u do multipleksu, czyli przeprowadzka X Muzy, [w: ] Kino po kinie. Filmw
kulturze uczestnictwa, op.cit.

9 Na pokrewienstwo multipleksu i shopping mallu z dziwietnastowieczna tradycja zwracata juz uwage
Anne Friedberg, dla ktorej ekran kina usytuowanego w wielkim domu handlowym jest naturalnym
przedtuzeniem okien wystawowych. Por. A. Friedberg Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesnosci:
[flaneurar/flineuse [w:] Rekonfiguracje modernizmu, op. cit. Friedberg migdzy innymi wskazuje, Ze
pomimo recepcji wczesnego kina jako opresyjnego systemu benthamowskiego panoptykonu,
dzigwietnastowieczne spektakle wizualne raczej realnie badz wirtualnie uruchamiaty widza anizeli go
wiezity: ,,panorama i diorama byly budynkami-maszynami zaprojektowanymi w odmiennym celu —
przenoszenia — raczej niz wiezienia — widza-podmiotu. (...) urzgdzenia te tworzyly przestrzenng i czasowg
— a nie tylko wirtualng — mobilno$¢. Widz panoramy i dioramy uzyskiwal wyobrazong iluzje
przemieszczania sie.”, ibidem, s.68.
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magiczna —tutti quanti”’*®. Sama nazwa ,,multipleks” odsyta nas do zestawu all in one,
mieszaniny, amalgamatu. Badajac rodzimg miejska kulture atrakcji Biskupski wskazuje,
ze w Owczesnej popularnej kulturze wizualnej (w wydaniu todzkim): ,, >>uruchomione
spojrzenie<< to tylko jeden z wielu mozliwych >>parametrow<< jej odbioru. Przestrzen
rozrywki z konca XIX wieku (sale variete, muzea anatomiczne, parki rozrywki) byta
wysoce nasyconym technologicznie srodowiskiem integrujagcym rézne formy medialne,
ktore oferowaty bogate i zlozone do$wiadczenie estetyczne wykraczajace poza kategorig
audiowizualnoéci. Owczesne przestrzenie rozrywki — wypekione figurami
mechanicznymi, aparatami optycznymi i audialnymi, preparatami anatomicznymi,
przyrzadami magicznymi i performansami — cechowata multimedialno$¢, haptycznos¢ i
immersyjno$¢ oraz zasada remediacji, jak w przypadku tableaux vivants™?*!. Lodzki
filmoznawca zwraca ponadto uwage na hybrydalny status widza, ktory naprzemiennie
mogt przyjmowaé funkcje: ,,widza (jak w przypadku pokazéw latarni magicznej czy
aktow performatywnych), zwiedzajacego (kiedy przechodzili do dzialu anatomicznego),
uzytkownikéw (jak w przypadku kontaktéw z takimi interaktywnymi obiektami jak
biusty telefoniczne) czy nawet gracza (podczas zabaw ogrodowych)”?*2. Synkretyczna
przestrzen multipleksow zdaje si¢ podaza¢ S$ciezka audiowizualnych rekonfiguracii,
stopniowo rezygnujac ze swej funkcji stricte filmowej instytucji i zapraszajac swoich
widzow do interaktywnej partycypacji w réznego rodzaju aktywnosciach. Usytuowanie
instytucji kina w zdywersyfikowanym pejzazu XIX-wiecznych praktyk wizualnych i
»maszyn widzialnego” odslania pomijany wczesniej obszar wczesnonowoczesnej
»intermedialno$ci” systemow rozrywkowych, ktory to fenomen stal si¢ przedmiotem
badan odrebnej subdyscypliny — archeologii mediéw. Z tej perspektywy klasyczne kino
hollywoodzkie, jak za Elsaesserem wskazuje Majewski w swoim polemicznym tekscie

Historia kina po liftingu?®®, nie bylo ,uwiehczeniem” rozwoju kina, zaréwno jako

20 A Gaudreault The Diversity of Cinematographic Connections in the Intermedial Context of the Turn of
the 20th Century, [w:] red. S. Popple, V. Toulmin, Visual Delights. Essays on the Popular and Projected
Image in the 19th century, Flicks Books, Trowbridge 2000, s. 14.

21y Biskupski, Miasto atrakgji., op. cit., s. 132-133.

22 |bidem., s. 134; Zaglewski przywotujac figure widowni hybrydalnej odwotuje sie do tez Bruno Latoura

z pracy Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, Oficyna Naukowa, Warszawa
2011., gdzie hybrydalno$¢ odnosi si¢ do zanikania granic pomiedzy systemami, estetykami i filozofiami i
staje si¢ bardzo porecznym narzgdziem do opisu kondycji nowoczesno$ci. Natomiast funkcjonowanie
widza hybrydalnego rozpatruje na trzech poziomach: nostalgii, technofilii oraz paratekstualnej lektury.
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medium jak 1 instytucji, a jedynie swoistym interludium, co pozwala widzie¢ 1 bada¢
kino w duzo szerszej perspektywie studiow kultury wizualnej, wspomnianej archeologii
mediow, studiow kulturowych, a takze socjologii a jednocze$nie poprzez analize i
badania historyczne dostarcza nowych narzgdzi do dyskusji na temat wspolczesnej
medialnej infrastruktury.

Podobnie jak architektura, czy praktyka kina jako okreslonego miejsca, instytucji
czy aktywnos$ci podlegata w kilku ostatnich dekadach gruntownym przeobrazeniom, tak
rowniez sama struktura filmowego utworu w estetyce tzw. ,kina zerowego”, jak i
dominujagce kody i schematy reprezentacji kina gléwnego nurtu ulegalty pewnym
zmianom. Kinem s$rodka, czyli mainstreamem staly si¢ bowiem tzw. blockbustery—
wysokobudzetowe, widowiskowe filmy, w przypadku ktérych, jak  konkluduje
Zaglewski, caty techniczny dyskurs (po$wiecony jakoéci obrazu i dzwicku), otaczajacy
sieci multipleksow, nabiera wlasciwego znaczenia. W tym sensie blockbustery nie
ukrywaja wcale swego miejsca przeznaczenia dla zaprojektowanej kontemplacji, tym
bardziej, ze stanowig racj¢ istnienia przestrzeni ultra-kinowych dos$wiadczen, jakie
stanowig sale kin IMAX. Wrecz przeciwnie, sg skrajnie ,.ekshibicjonistyczne”—
przeciwnie do iluzyjnego voyeuryzmu klasycznych hollywoodzkich opowiesci, ktore w
swych mimetycznych zabiegach przede wszystkim probowaly ukry¢, ze sa
wyprodukowang fikcja. We wspodlczesnych kasowych hollywoodzkich widowiskach
spektakl sam si¢ tematyzuje, $wiadomie i z premedytacja odstaniajac technologiczna
sztuczno$¢ 1 ,,0szukanczy” charakter jako swoje gldwne atrakcje 1 w tym sensie nie tylko
warunki pokazu, obudowanie paratekstami i umieszczenie projekcji w sieci
okotofilmowych zjawisk, ale rowniez sama forma 1 estetyka filmu odwotuje si¢ do
wczesnego ,.kina atrakcji”. W mainstreamowych filmach produkowanych na potrzeby
wielosalowych kin fabuta staja sie czesto pretekstowa klisza, intertekstualng gra,
systemem odniesien, a widza maja przyciagna¢ i zaskoczy¢ przede wszystkim elementy
widowiskowe — ,,demonstracyjne atrakcje”. Samotematyzujacy si¢ pozor o deziluzyjnym

1 dystansujacym charakterze wydaje si¢ by¢ jednak kontradykcja immersyjnego odbioru

23 T. Majewski , Historia kina po liftingu ,.Kultura Wspolczesna” nr.2, 2010— przy czym Majewski
zastrzega, ze zasada heterogenicznosci spektaklu odkrywana we wczesnym kinie silnie koresponduje ze
zjawiskami wspotczesnej kultury medialnej i w zwigzku z tym nalezatoby sprawdzi¢ rowniez, czy poglad
taki nie jest kolejng sytuacja projektowania terazniejszych norm na przeszlo$¢, analogiczng do
wspominanych w jego tekscie ekstrapolacji modernistycznej opowieSci o kinie autorskim. (punktem
wyjsécia tego tekstu jest krytyka zatozen metodologicznych ksigzki Historia kina. Kino nieme, red. T.
Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2009.)
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transportujgcego nas do doswiadczenia Innego, co staje si¢ jednym z warunkow, ktore
stanowig o pojawieniu si¢ ,,pamie¢ci protetycznej”, zgodnie z teorig Alison Landsberg.
Wydaje si¢, ze zardwno Kkonstytucja przestrzeni multipleksow, jak i struktura i
wlasciwosci pokazu filmowego, czy tez jego forma skladajaca si¢ z kolejnych,
wystepujacych czesto naprzemiennie poscigow, scen walki, scen erotycznych itp. dziala
na zasadzie nieustajgcej dystrakcji, zwraca uwage na techniczne wilasciwosci obrazu, na
otoczenie samego tekstu filmowego. Zaglewski poshugujac sie typologia Rolanda
Barthesa méwi o widzu ,,odklejonym”, ktéry fetyszyzuje sama sytuacje odbioru. Z
drugiej strony, jak sam zauwaza, blockbustery ewoluujg w zakresie swojej estetyki, dgzac
do wywotywania coraz bardziej immersyjnych wrazef, charakterystycznych przede
wszystkim dla gier komputerowych. Zaangazowanie w obraz zdaje si¢ tu podlega¢ innym
mechanizmom niz w narracji klasycznej zgodnie z typologia Bordwella®*, w ktérej
dominanta kompozycyjna jest opowiadana historia, a wszystkie elementy sjuzetu sa
podporzadkowane opowiadaniu, wigc nie mogg zaistnie¢ inaczej niz elementy konstrukcji
fabularnej. Apogeum tego trybu narracji zdaniem krytyka Nowej Historii Filmu przypada
w amerykanskim kinie w latach 1930-1960 i tworzy zreby tego, co rozumiemy poprzez
tzw. styl zerowy, czyli taki styl, w ktorym S$rodki filmowe, silnie skodyfikowane i
sfunkcjonalizowane, maja by¢ ,,przezroczyste”, stad filmy stosujace tego rodzaju narracje
maja niski stopien autozwrotnosci, a koncentrujac si¢ na motywach natury
psychologicznej maja wywola¢ jak najsilniejszy proces projekcji-identyfikacji z
protagonista. Pomimo, iz wspotczesne blockbustery nie rezygnuja z tych mechanizmow
narracyjnych, wrecz przeciwnie eksploatuja je jako ugruntowane schematy, to
rownowazng dominantg kompozycyjng jest wizualny spektakl determinowany
technologiczng jako$cig obrazu. W tym sensie mamy do czynienia nie tyle z konwencja
realistyczng, ile hiperrealistyczna, obrazy larger than life. Zaglewski, powotujac si¢ na
tekst Charlesa Acland, podsumowuje ten aspekt omawianego zjawiska, piszac iz

2

zasadniczym celem jest tu zwrdcenie uwagi na ,,doswiadczanie” filmu w bardzo
sensualny sposob poprzez rozbudowanie walorow ekspozycyjnych. ,,Koncepcja wielkosci
— pisze — zostaje powigzana z szeregiem relacji pomiedzy gigantycznos$cia, glosnoscia i
spektakularno$ciag oraz przekonaniem, ze te wilasnie cechy sa cechami najbardziej

pozadanymi. (...) Megapleks w wielu aspektach definiuje zasadno$¢ swojego istnienia

24 por. D. Brodwell, K. Thompson, Film Art. An Introduction, McGraw-Hill Publishing Company, Nowy
Jork 1990, s. 54-88
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729 Jedli

jako przeciwienstwo tendencji do miniaturyzacji filmowego przezycia
etymologicznie podazy¢ za metaforg ,,zanurzenia” to przywotuje ona w konteksScie
immersji doswiadczenie bycia zanurzonym w wodzie, czyli wrazenia bycia otoczonym
zupetnie inng rzeczywistoscia, ktore poprzez doswiadczenie zmystowe pochtania catg
naszg uwage. W polu semantycznym stowa ,,atrakcja” oprocz tego, co zwigzane jest z
niezwykloscig, zaskoczeniem, urozmaiceniem i przyjemnoscia rezonuje rowniez, §ledzac
zrodtostow tacifiski, czynno$é przyciagania lub weiagania.?®®. Michat Pabis-Orzeszyna,
powolujac si¢ migdzy innymi na Wande Strauven, kontynuuje etymologiczny rozbior
,,atrakcji” eksplorujgc znaczenia zwigzane z tacinskim trzonem traho, ktore zwigzane jest
z takimi znaczeniami jak ,,gwattownie ciggnaé, wlec, szarpa¢, tam i z powrotem ciggnac”,
ale rowniez ,,pocigga¢ do czego$, czué pociag do czegos”, a nawet ,,porywac ze soba,
rabowa¢, zabra¢ ze sobg”. Zwraca roOwniez uwage na zmystowy, taktylny, haptyczny
charakter atrakcji oraz na zwigzek atrakcji ze zmyslowoscia, a wrgez agresywnoscia,
ktére to znaczenie najwyrazniej zostaje wydobyte w Eisensteinowskim montazu atrakcji,
ktéry balansuje pomiedzy miedzy linearnym rozwojem akcji 1 jego zakldceniami.
Semantyczne napigcia odstaniajg pewien ,,oksymoroniczny trzon”, jak ujmuje to Pabis,
,wizualnej atrakcji™:

(...)sprzecznos¢ migdzy ogladaniem i chwytaniem, ktora ostabia wyjasnienie spod znaku prostej
krytyki wzrokocentryzmu. Jesli ta kategorialna nieczysto$¢ zostanie zauwazona, wytwarza nowe sensy.
Pozornie wykluczajace si¢ widzenie i dotykanie, stabilno§¢ i mobilnosé¢, dystans i bliskos¢, bycie na

zewnatrz i w srodku, obserwowanie i uczestniczenie to bowiem dialektyczne sploty, ktore nie tylko funduja
specyfike ,.kina atrakcji” jako konceptu, ale rowniez wezesnego kina w ogdle.

Zaglewski przytacza za Angela Ndalianis $wietny przyktad dialektycznego
amalgamatu, jakim sg wspotczesne blockbustery, fikcyjnego hiperrealizmu, historii, ktora
przyciaga nas spektaklem a dystansuje fabutg przywolujac stynng sekwencje otwierajaca
IV czes¢ Gwiezdnych Wojen (rez. G.Lucas, 1977), w ktérej pomimo wyjatkowo
“niefilmowego” dyskursywnego 1 deziluzyjnego zabiegu wprowadzenia do historii
poprzez tekst pojawiajacy si¢ na ekranie udaje si¢ Lucasowi, poprzez rozwigzanie
formalne ,,wptywania” napisow jakby spoza ekranu ( napisy wpltywaja od dolnej
krawedzi, ale nie przemieszczaja si¢ w dwuwymiarowej przestrzeni plaskiego ekranu

tylko wglab obrazu, od razu umiejscawiajac nas w filmowym wszech$wiecie — kosmosie

% Ch, Acland, Screen Traffic. Movies, Multiplexes and Global Culture, Durham 2003, s. 113. [ Partie
pracy w thumaczeniu Tomasza Zaglewskiego.], za: Zaglewski, T., op.cit., s. 27.

2% por. M. Pabis - Orzeszyna Kino atrakeji: historia, krytyka, mapa i kartoteka ,,Kultura popularna”, 2013
nr3,s. 22.
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(sic!) opowiesci) ,,wciggnac” w przestrzen filmu widzow, nastepnie stopniowo od gornej
krawedzi kadru pojawia si¢ ,,podwozie” statku kosmicznego réwniez stwarzajgc
wrazenie, ze dzieje si¢ to ,,nad naszymi gtowami”. Na tym przyktadzie wida¢, ze juz w
latach siedemdziesiatych zabiegi te miaty na celu przyciagganie widowni do kin, gdyz
sekwencja ta zostata skonstruowana tak, aby maksymalnic wykorzysta¢ parametry
kinowej projekcji 1 dopiero w kinie pelni rolg spektakularnego, ale i immersyjnego

widowiska?®'.

Wizja ,,snéw $nionych na jawie” w pelnej intensywnosci doznan przedstawiona w
Dziwnych dniach jest by¢ moze tym kolektywnym pragnieniem, ktore probuje od swoich
poczatkdéw zaspokoi¢ kino. Natomiast z pewnoscig eksplicytnie przedstawia mechanizm
projekcji-identyfikacji, opisywany miedzy innymi w psychoanalitycznej teorii kina, ktory
pozwala nam przekroczy¢ wlasne ,,ja” (czy jak woli psychoanalityczna teoria — wréci¢ do
stanu symbiozy), otwiera nam dost¢p do doswiadczenia Innego, a poprzez to, zdaniem
Alison Landsberg wiacza do pamigci naszych przezy¢ rowniez te wydarzenia, ktore nie
byly czesScig naszego osobistego doswiadczenia pozwalajac ,,przywdziac” protetyczne
wspomnienia. O ile Landsberg widzi w tym jednoznacznie progresywny potencjat, o tyle
stworzona przez Camerona i Bigelow filmowa wizja wskazuje, ze kino jest inherentnie
»pornograficzne” réwniez w bezposredni sposoéb, a tematy i1 doswiadczenia
Htransportowane” przez kino w duzej mierze dotycza zachowan spolecznie
nieakceptowanych, zabronionych, jak sadystyczny seks i przemoc. W trakcie seansu
zostaja wydobyte nie cudze, a zawsze nasze pragnienia i Ieki — stowem to wszystko, co
Freud wiazat ze sferg libido. Sthumione pragnienia prowadza do neurozy, gtdéwny bohater
jako dealer wspomnien probuje wyswobodzi¢ je, a zarazem unieszkodliwi¢. W tym
wlasnie sensie kino jest popularnym narzedziem sublimacji. Dialektyka kinowego
dos$wiadczenia jednoczesnego przezywania 1 bezczynno$ci, immersji 1 braku
odpowiedzialnosci, ,,doswiadczenie in vitro” — jak w laboratorium, ale reakcje chemiczne
i fizjologiczne zachodza. Dlatego staja si¢ dla Landsberg modelowymi ,,przestrzeniami

przeniesienia”, gdzie warunki do$§wiadczenia nie sg prawdziwe (bo zaposredniczone), ale

#7 Namaszczone na ascendenta Kina Nowej Przygody Gwiezdne Wojny zapoczatkowaly zjawisko
blockbusterow , juz wtedy postrzeganych jako wysokobudzetowe widowiska przeznaczonych dla szerokiej
publiczno$ci, ktére mialy zadziwi¢ i zainteresowa¢ widza atrakcyjnymi lokacjami, obfitoscig efektow
specjalnych i zaskakujacymi pomystami inscenizacyjnymi oraz dynamiczng akcja, z wieloma zwrotami i
ciekawymi wydarzeniami. Por. hasto Nowej Przygody Kino [w:]: M. Hendrykowski: Stownik terminow
filmowych, Ars Nowa Poznan 1994; J. Szytak Kino Nowej Przygody. Jego cechy i granice, [w:]: Kino
Nowej Przygody, Stowo/ Obraz Terytoria, Gdansk 2011, s. 6,10.
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wyzwalane reakcje, afekty , a takze motywowane nimi dziatania sg jak najbardziej realne.
Przedstawiona w filmie sytuacja widza, jednoczes$nie dilera uzaleznionego od ogladania i
przezywania cudzych wspomnien, do ktérego trafia nagranie gwaltu i morderstwa (ktore
oprécz pozycji oprawcy implikuje rdwniez perspektywe ofiary, ktéra sama oglada i
przezywa jednocze$nie swoj lek i emocje oraz podniecenie sprawcy, cO podsyca jego
doznania) staje si¢ podstawg do podjecia przez niego dziatan na rzecz Innego.
Protetyczne wspomnienia, ktore wlacza on do wlasnego do$wiadczenia, zgodnie z teza
Landsberg, generuja empati¢ i staja si¢ réwniez impulsem do zmiany wlasnego
postepowania. W filmie istnieje jeszcze jedna modelowa sytuacja odbiorcza o podobnym
schemacie. Dotyczy ona nagrania zabdjstwa czarnego hip-hopowego wokalisty przez
dwoch biatych funkcjonariuszy policji. Nagranie to jest wspomnieniem prostytutki,
nastepnie $ciganej i okrutnie zabitej*®, gdyz jej wspomnienia jako $wiadka wydarzenia
byty zbyt niebezpieczne dla policjantow, ktorzy dopuscili si¢ tego czynu. Jej zeznanie,
jako osoby ,wyjetej spod prawa” jak 1 funkcjonujgcej na marginesie spotecznie
akceptowanej obyczajowosci, rowniez nie jest dla systemu wiladzy wiarygodne, tym
bardziej, iz podwaza sposoby jego dziatania. W tym S$wietle nagranie zdarzenia z jej
perspektywy 1 otwarcie mozliwosci na to, ze kazdy, bez wzgledu na rase¢ , klase i ple¢
moze si¢ z nig identyfikowa¢ ma niezwykle silny kontrhegemoniczny potencjat.
Dodatkowo wzmocniony jest on pozycja zamordowanego piosenkarza, ktory byt
symbolicznym przywodcg kontestacyjnego ruchu ,,czarnych” przeciw hegemonicznej
wladzy ,,biatych”. To nagranie otrzymuje Nero i ryzykuje Zyciem swoim 1 swojej
ukochanej, aby ,,sprawiedliwosci stalo si¢ zados$¢”. Istotnym motywem z perspektywy
teorii Landsberg jest rowniez przekonanie sceptycznej wobec uzywania ,,drutu” bohaterki
filmowej, aby w celu egzekucji spotecznej sprawiedliwosci ,,zanurzyla” si¢ we
wspomnieniu zabdjstwa Nero naklania ja pomimo jej oporu, gdyz wie, ze kiedy zobaczy i
przezyje to nagranie, to nie bedzie juz mogla o nim zapomnie¢ i postapi zgodnie ze
swoim sumieniem. Po tym jak kobieta zdejmuje ,,macki” thumaczy: ,teraz rozumiesz
dlaczego musiatas to zobaczy¢? Nie mogtbym ci tego opowiedzieé.”* Tak jak postuluje
Landsberg protetyczne wspomnienia w tej fikcyjnej sytuacji generuja anamnestyczng
solidarno$¢ ze zmartymi jak i staja si¢ podstawa do kontrhegemonicznych sojuszy

opartych o afektywne zaangazowanie w do$wiadczenia innych.

2% Opisywane powyzej nagranie jest nagraniem jej morderstwa
2% Cytat z $ciezki dialogowej filmu
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Tezy Landsberg najwyrazniej mogas by¢ efektywnie testowane w fikcyjnych
strukturach  §wiatow  science-fiction, ktore odzwierciadlajg wspotczesng nam
rzeczywisto$¢ spoteczng 1 penetruja pewien istotny wycinek wspolczesnej nam
rzeczywisto$ci. Nasuwaja si¢ jednak w zwigzku z tym kolejne pytania: czy kino i inne
platformy medialne nie pelnig tez nazbyt czesto czgsto roli podobnej do tej, ktorg
Landsberg opisuje na przyktadzie roli XIX-wiecznych pomnikow, ktére byty przejawem
— majacych tendencje¢ do ,,monopolizacji przeszto$ci” i jej normatywizacji, narodowych
,»tradycji wynalezionych”? Czy nie stanowig w tym sensie rowniez czg¢$ci mechanizmow
wykluczenie 1 mogg takze postuzy¢ do rozwijania esencjalistycznych polityk tozsamosci?
Podejmujac te pytania nalezy podda¢ krytycznemu odczytaniu tezy i postulaty Landsberg
dotyczace roli mediow w konstytuowaniu pamig¢ protetycznej, - rozumianej
przypomnijmy, jako ,,0sobi$cie odczuwaana pamig¢¢ publiczna”, jak rowniez sprobowaé
zakwestionowa¢ jej wiar¢ w wylacznie progresywna 1 emancypacyjng role takiej

protetyki.
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2.3. Pamie¢¢ protetyczna wobec koncepcji ,,wspolnot wyobrazonych”,
»postpamieci” — krytyka i dyskusja wokol koncepcji Alison Landsberg

Potencjat pierwszych mediéw masowych w aspekcie tworzenia wspdlnot
pomigdzy ludZzmi, ktérzy nigdy si¢ nie poznali i ktoérych bardziej wyobrazamy sobie na
swoje podobienstwo, anizeli co$ o nich wiemy, opisywat Benedict Anderson w
kanonicznym juz opracowaniu Wspolnoty wyobrazone, Rozwazania o zrodiach i

30 1 andsberg przywoluje argumentacije

rozprzestrzenianiu si¢ nacjonalizmow (1983)
Andersona na wstepie swojej ksigzki, jako znaczace odniesienie, pozwalajace jej odroznié
pamig¢ protetyczng od wczesniejszych form pamigci, poprzez wskazanie na esencjonalng
logike tozsamos$ciowa w formowaniu si¢ nowozytnego pojecia narodu, jako szczegdlnego
przypadku wspdlnoty wyobrazonej; szczeg6lnie istotne znaczenie ma tutaj newralgiczna
rola, jakg w tym procesie konstytucji wczesnonowozytnych imagined communities
odegraty pierwsze media masowe: ksigzka i gazeta. Autorka powoluje si¢ rdwniez na
ustepy, w ktorych Anderson opisuje proces legitymizowania przez narody swojego
terytorium, tozsamosci 1 historii poprzez poszukiwanie oraz retrospektywne, fikcjonalne
ustanawianie wilasnych poczatkéw (bardziej odsytajacych do mitow zatozycielskich 1
legend, anizeli do faktycznych wydarzen z ich dziejéw). W tym miejscu Landsberg
najwigkszy nacisk kladzie na to, jak ksztaltowala si¢ polityka tozsamos$ci wylaniajacych
si¢ narodow — jakie mechanizmy doprowadzaja do ustanowienia deklarowanej
wewnetrzne] spojnosci, tako-samosci niejednokrotnie ufundowanych na arbitralnych
decyzjach nowych wspolnot o (niekoniecznie uzgodnionej) wspolnej pamigci. To, ze
rozw0j nacjonalizmow na Zachodzie w XIX w. opierat si¢ na nowych formach pamieci
publicznej, ufundowanych przede wszystkim na kapitalistycznej masowej produkcji i
dystrybucji wytwordéw technologii druku, nie podlega wtasciwie dyskusji. Natomiast, jak
bede probowala wykaza¢ dalej, wigcej istnieje podobienstw anizeli rdznic, jak chcialaby
amerykanska badaczka, pomi¢dzy medialnie ksztattowanymi formami pamigci zbiorowe;j
opisywanymi przez Andersona, a wczesniej Luciena Febvre’a i Henri-Jeana Martina, do
ktorych angielski badacz si¢ odwo%ujeam, oraz wptywem technologii druku na spoteczne
imaginaria, a pamigciag protetyczng — opisywang przez Alison Landsberg, ktorej

powstanie wiaze si¢ z narodzinami medium ruchomego obrazu, jakim jest kino, oraz

%0 Anderson B., Wspélnoty wyobrazone, Rozwazania o Zrédlach i rozprzestrzenianiu sie nacjonalizmu,
przet. S. Amsterdamski, Znak, Krakéw1997.

1 por, L. Febvre, H. Martin Narodziny ksigzki, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2014.
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warunkami zycia spolecznego w nowoczesnosci (obejmujgcymi m.in. masowe migracje i
zwigzane z nimi zerwanie ,,naturalnych wigzi” wspolnotowych oraz powstanie kultury

masowej w warunkach rozwinigtego kapitalizmu).

Pamig¢ protetyczna wedtug koncepcji Alison Landsberg to prywatnie odczuwane
wspomnienia, nabywane na drodze fizycznego pobudzenia i emocjonalnej identyfikacji,
ktore powstaja w zetknigciu z reprezentacjami przesziosci cyrkulujagcymi w obrebie
kultury masowej. Ta nowa forma pamigci, zdaniem autorki: ,,pojawia si¢ na granicy

302 Kluczowa role w tym

pomiedzy jednostka a narracja dotyczaca przesztosci (...)
procesie odgrywa ludzka zdolno$¢ empatii oraz specyficzna konstrukcja, jak i sposob
oddziatywania medidw pamigci w nowoczesnosci, gdyz zdaniem autorki ,,(...) nowe
technologie maja zdolno$¢ radykalnego zmieniania kulturowych sposobow widzenia,

form percepcji i struktur odczuwania™*%,

W przedstawionym ksztatcie definicja
koncepcji pamigci protetycznej Landsberg niemal bez zmian mogtaby zosta¢ zastosowana
do opisu zjawisk przedstawionych przez Andersona. W swojej analizie, brytyjski historyk
1 politolog, podobnie jak Landsberg, wskazuje na radykalng zmiane, ktéra dokonala si¢
przy udziale technologii funkcjonujacych w roli medidw pamigci: ,,Niezaleznie od
upadku sakralnych wspdlnot, jezykoéw i rodowoddéw, dokonywata si¢ zasadnicza zmiana

59304

w sposobie rozumienia $§wiata” . Erozja trzech aksjomatow: "wspolnoty religijnej" i

»jezyka sakralnego”, "monarchii dynastycznej" i1 "czasu $wigtego", ktora nieodwracalnie
zmienila nowozytne imaginarium spoteczne, zwigzana z jednej strony byta z odkryciami
geograficznymi i towarzyszacg im relatywizacjg pojecia wiasnej wspdlnoty, a z drugiej z
wynalazkiem druku, ktéry sprawil, Zze jezyki rodzime uzyskaly szybko przewage nad
tacing. To na tym drugim czynniku, w zestawieniu z argumentami Landsberg, co do

bezprecedensowej formy pamigci protetycznej, chciatabym si¢ skupié najbardzie;.

Druk, zdaniem Andersona, na trzy sposoby fundowat podstawy narodowej swiadomosci —

wspolnoty wyobrazonej 305.

1. Uksztattowat, lezacy pomiedzy tacing a méwionymi jezykami, ,,wernakularny”

obszar komunikowania: ci, ktérzy poprzez rdznice fonetyczne roznicujace

%2 A Landsberg Prosthetic Memory..., 2004, op. cit., s. 2.

%8 A Landsberg, Pamiec Protetyczna, 2012, op. cit., s. 697, por. takze: A. Landsberg Prosthetic
Memory..., 2003, op. cit., s. 146-148, A. Landsberg Prosthetic Memory..., 2004, op. cit., s. 15-18, 37-39,
135, 150-151 oraz hasto “Pamie¢ protetyczna “ autorstwa Tamara Skalska w: Modi memorandi. Leksykon
kultury pamieci, red. M. Saryusz-Wolska, R. Traba, Wyd. Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 243-345.
%04 B, Anderson Wspélnoty wyobrazone. .., op. cit., s 34.

%% Ibidem, s. 54-55.
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dialekty nie byli w stanie si¢ komunikowaé, zdofali porozumie¢ si¢ za
posrednictwem druku i uogolnionych znakow graficznych pisma (arbitralnego
systemu znakowego transkrypcji dzwiekéw). Dzigki temu stopniowo pojawiata
si¢ §wiadomos$¢ istnienia setek tysiecy, a nawet miliondw uzytkownikéw tego
samego ,,literackiego” (od graficznego znaku litera) je¢zyka: ,,Ci wspotczytelnicy,
z ktérymi wigzat ich druk, tworzyli w swej §wieckiej, szczegolnej i widocznej

C L. . . . 55306
niewidzialno$ci zalazek wyobrazonej wspolnoty narodowej” ™.

2. Kapitalistyczne drukarstwo, ktore utrwalato ponad dialektami narodowe jezyki i
pozwalato przektada¢ na nie i upowszechnia¢ wczesniejszy dorobek literacki;
przyczynito si¢ to do krystalizacji idei narodu i jego historii, byto takze podstawa

wyobrazania sobie, co to znaczy by¢ cze$cig wspdlnoty, zwanej narodem.

3. Medium druku i technika drukarska zrodzity nowe jezyki wiadzy, roznigce si¢ od
dawnych jezykow urzedowych. W $redniowiecznej Europie Zachodniej
uniwersalnemu jezykowi — tacinie, nie odpowiadat zaden uniwersalny organizm
polityczny. To wspolnota religii — chrzeScijanstwo, petnita t¢ funkcje, ale jej
instytucjonalna emanacja, tj. Ko$cidt administracyjnie nie byt w stanie catkowicie
przejac politycznych funkcji. Proces przejecia wladzy przez monarchéw dazacych
do wiadzy absolutnej, opierajacych si¢ na jezykach rodzimych jako narzedziu
centralizacji panstwowej administracji byl powolny, nieréwnomierny, ale

konsekwentny.

W przypadku druku, znaczenie miata nie tylko mozliwo$§¢ masowego wytwarzania i
rozpowszechniania wytworéw narodowego jezyka pisanego, dla ktorego musial zaistnie¢
wigkszy rynek zbytu, anizeli w przypadku nielicznej elity czytajacej po tacinie. Liczyla
si¢ rowniez w tym wypadku czasowa struktura narracji dwoch réznych formatow, ktore
dzigki medium druku rozprzestrzenity si¢ we wczesnonowozytnej Europie — powiesci i
gazety — zdaniem Andersona dostarczyly one wlasciwych $rodkow reprezentacji

wspolnoty wyobrazonej, jaka jest nar6d®”’.

Jak zauwaza teoretyk literatury Jonathan Culler w tek$cie Powies¢ i nardd,
pomimo faktu, ze do gtéwnych tez Benedicta Andersona nawigzuje si¢ na polu nauk

humanistycznych niezwykle czgsto, przyjmujac je niemal bezdyskusyjnie, ,,zaskakujaco

3% 1hidem, s. 54.
37 1hidem, s. 36.
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niewiele uwagi poswiecono dotad omoéwieniu jego ustalen dotyczacych powiesci i
mozliwych implikacji wlasciwych jej struktur narracyjnych™*®. Zdaniem Cullera, trzy
aspekty konstrukcji powiesci sg istotne w badaniach jej zwigzkéw z narodowymi
wspoOlnotami  wyobrazonymi: struktura formalna narracyjnego punktu widzenia,
narodowa tre$¢ prozy (tak fabuly, jak 1 swoistej natury §wiata powiesci) oraz sposoby

konstruowania wyobrazonego odbiorcygog.

Podazajac za Cullerem, rozpatrzmy w
pierwszej kolejnosci wyznaczniki formalne konstrukcji powiesci, czyli: strukture
formalng narracyjnego punktu widzenia oraz sposob konstruowania odbiorcy. Culler
zwraca uwage, iz najistotniejsza jest dla Andersona technika narracyjna, ktora, na drodze
reprezentacji roéwnocze$nie rozgrywajacych sie zdarzen — kreuje wyobrazony $wiat o
epickim rozmachu ,,w umysle wszechwiedzacych czytelnikow**. W literaturoznawstwie
znane jest pojecie instancji narratora wszechwiedzacego, w ktérym to przypadku mamy
do czynienia z zewngtrznym punktem widzenia, nadrzednym wobec poszczegdlnych
postaci, a narrator jest ,,wtajemniczony” w my$li i uczucia réznych postaci. Ten typ
narracji zaktada rowniez dostep do wydarzen rozgrywajacych sie w roznych miejscach, w
tym samym czasie. Jednak, jak zauwaza Culler, Anderson nie postuguje si¢ figurag
wszechwiedzacego narratora, a raczej wszechwiedzacego czytelnika — pojeciem, jak
podkresla Culler, do tej pory narratologii nieznanym. Instancja ,,wszechwiedzacego
czytelnika” bylaby taka pozycja, w ktdrej narracja umieszcza czytelnika jako osobe, ktora
wie, co si¢ dzieje jednoczesnie w kilku miejscach, ale ,,narracja ta nie jest przefiltrowana

2311 To  nieznaczne,

przez $wiadomo$¢ czy pozycje jednostkowego obserwatora
wydawatoby si¢ i przeoczone przez wielu przesunigcie zwraca uwage na pewna, mozliwg
do pomys$lenia, pozycje w Swiecie, ktéra nie tyle jest wlasciwoscig $wiata
przedstawionego, ile pewng, prawdopodobnie juz przezroczysta i automatyczng, kondycja
odbiorcy tego $wiata — czytelnika, ktory nie potrzebuje osobowego (realnego czy
literackiego) posrednika, ktory ustnie przekaze mu informacjg, do ktorych on
bezposrednio nie ma dostepu. Ta rozpoznana i opisana przez Andersona formalna

struktura punktu widzenia, ktora jest jednocze$nie nowa pozycja poznawczg zajmowang

w kontakcie ze §wiatem, ma zwigzek z nowozytng konstrukcja czasu kalendarzowego,

%08 3. Culler, Powiesé i naréd, w: Idem Literatura w teorii, Universitas, Krakow 2013, s. 62.
309 H
Ibidem.
%19 |hidem, s. 63.
311 |bidem; przy czym Anderson zaznacza, Ze odnosi sie do “powiesci tradycyjnej”, rozumianej rowniez
jako literatura popularna i pomija XI1X-wieczne eksperymenty literackie.
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inaczej ,,jednorodnego pustego czasu” w nomenklaturze Waltera Benjamina312, od
ktorego Anderson =zaczerpngt to pojecie, jak 1 powigzana jest z koncepcja
réwnoczesnosci, ktora zostala uksztattowana, by¢ moze w wigkszym nawet stopniu niz

przez powiesé, przez inny masowy produkt kapitalistycznego drukarstwa — gazete 2,

Benedict Anderson, analizujagc jedng z pierwszych nowoczesnych powiesci
latynoamerykanskich, zwraca uwag¢ na mechanizm identyfikacji z bohaterem -
everymanem, jako paradygmatycznym przedstawicielem wspdlnoty wyobrazonej.
Czytelnicy powiesci Franciso Balagtasa z 1861 roku zanurzani zostaja w czasie
kalendarzowym i znanym sobie krajobrazie, gdzie maja do czynienia najczesciej z:

(...) samotnym bohaterem usytuowanym w otoczeniu spolecznym, opisanym szczegdtlowo w
kategoriach ogélnych. Mamy tu do czynienia z ,, narodowa wyobraznia” w dzialaniu, przedstawiajaca
samotnego bohatera poruszajacego si¢ w spolecznym krajobrazie; miesza si¢ w niej §wiat powiesciowy ze

$wiatem zewngtrznym. Ten pikarejski tour d’horison poprzez szpitale, wigzienia, zapadle prowincjonalne
dziury, klasztory (...) nie staje si¢ jednak tour de monde™*.

Czasem wprost jest to bezimienny bohater, o ktérym autor mowi ,,nasz mtody
cztowiek". We wspomnianej powiesci ,,nasz mtody czlowiek” czyta notatke w gazecie
o wldczedze, ktory zmart na ulicy. Wezesniej to bohater bytby tym, ktéry znajduje zwtoki
na ulicy, to jego oczy byly naszymi oczami na $wiat, jego oglad rzeczywisto$ci oraz
rzeczy, ktorych bezposrednio doswiadczat, stawaty si¢ gldowng osig narracji. Fakt, ze nasz
nowy bohater wyobraza sobie zwloki zebraka na podstawie notatki w gazecie, wigcej
mowi o $wiecie spotecznym, w ktérym zZyje i o roli nowego medium w nim, anizeli o
zebraku 1 wplywie jego historii na osobistg histori¢ bohatera. Co wigcej, mtody cztowiek
nie mysli nawet, kim byl ten wtoczega 1 jaka byta jego partykularna historia, ale traktuje
go jako przedstawiciela zbiorowosci, jego kondycja jest dla niego kondycja tej

zbiorowosci. W tym sensie, opisywana literacka mise-en-abyme (czytamy w ksiazce o

%12 B, Anderson Wspélnoty wyobrazone. .., op. Cit., s. 36; por. Walter Benjamin, zob. W. Benjamin O
pojeciu historii, poczqtek tezy XIV, w: idem Aniof historii, red. H. Ortowski, Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 1997, s. 422.

13 Koncepcje rownoczesnosci wyprowadza Anderson z lektury Mimiesis Auerbacha. To, co zastapito
sredniowieczng koncepcje rownoczesnosci, taczacej przesztos¢ z przysztoscia, to wizja ,jednorodnego
pustego czasu”, w ktorym rownoczesnos¢ jest jakby poprzecznym jego przecigciem, polega nie na
prefiguracji tego, co ma si¢ speti¢, lecz na czasowej koincydencji, a ten nowy stan umozliwia istnienie
kalendarzy i zegarOw; zob. B. Anderson Wspdlnoty wyobrazone..., 0p. Cit., s. 35-36.

1 Oprocz nowego wymiaru ,,réwnoczesnosci” w czasie kalendarzowym, bardzo wazne jest tez miejsce
akcji oraz ,,otoczenie spoteczne”, jednoczesnie na tyle znane i specyficzne, ale i ogélne tak, aby czytelnicy
jednego kregu jezykowego byli w stanie je rozpoznaé, a przez podobienstwa jego funkcjonowania rowniez
odnies¢ je do wlasnych warunkow zycia, co wiecej, na jego podstawie moc rozciggaé wyobrazenia na caly
kraj; zob. B. Anderson Wspdlnoty wyobrazone..., op. Cit., s. 41-43.

315 |bidem. Jak podkresla autor, nie jest to konwencja autorskiej gry z czytelnikiem znanej w XVI11- lub
XIX-wiecznej prozie europejskiej.
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tym, ze ,,nasz mtody bohater” czyta w gazecie), odzwierciedla, ale i zwrotnie projektuje,

mechanizm identyfikacji z anonimowymi cztonkami wspdlnoty wyobrazone;.

Fundamentalng role w uksztalttowaniu nowej perspektywy poznawczej, ktorej
odzwierciedleniem, ale i generatywna matryca, staly si¢ pierwsze masowe media druku,
odegrala zmiana postrzegania wymiaru czasu, a wraz z nig pojawienie si¢ nowej
koncepcji rownoczesno$ci. To, co zastgpito wertykalng $redniowieczng koncepcje
roOwnoczesnosci przesztosci i1 przysztosci czasu mesjanskiego, to wizja ,,jednorodnego
pustego czasu”, w ktérym rownoczesno$¢ jest porzadkiem horyzontalnym. W czasie
odmierzanym kalendarzem i zegarem mozliwe sg czasowe koincydencje oraz cos, co

dzieje si¢ w tzw. ”miqdzyczasie”gm.

Z jednej strony, struktura czasowa powiesci
wzmacnia rozumienie czasu w kategoriach tancucha przyczyno-skutkowego, gdzie
postaci pomimo tego, ze badz nie wiedza o swoim istnieniu, badz o swoich dziataniach,
wplywaja na siebie wzajemnie, a napi¢cie narracyjne budowane jest wiasnie dzieki
zatozeniu o czasowej koincydencji ich dzialan, o ktéorych wiedza wyznacza horyzont
poinformowania czytelnika. Z drugiej strony, tego typu narracje same stajg si¢ wzorcem
myslenia o $wiecie jako uniwersum wypetionym anonimowymi ludzmi, ktérzy w tym
samym momencie ,,gdzie$s” sg 1 jednoczes$nie ,,co$” robig. W tej formie myslenia
utwierdza czytelnikéw struktura gazety, gdzie jedyna osia, ktora taczy przedstawiane w
niej historie 1 wydarzenia z roznych kontynentéw i krajow, jest wlasnie ich koincydencja
czasowa — data publikacji na gorze strony. Co wigcej, jak ujmuje to Anderson, ,,Swiat
uparcie toczy si¢ w tym czasie”™ i nikt réwnoczesnie, ani drukiem, ani wyobraznig, nie
jest w stanie obja¢ wszystkich wydarzen w ,,jednorodnym pustym czasie”. Ta oczywista i
banalna, zdawatoby si¢, konstatacja uswiadamia nam, ze odbidr gazety jako struktury
tekstowej wymagal aktywizacji okreslonego schematu poznawczeg0318. Gdy z
pierwszych stron gazet znika temat Syrii, Iraku, czy Eboli, nie wyobrazamy sobie, ze
wszyscy mieszkancy tych krajow zgingli lub ze epidemia nagle si¢ skonczyla —

znajomo$¢ konwencji noty informacyjnej z gazety daje nam pewnos¢, ze Syria i Irak

*° Ibidem, s. 36-37.

17 |bidem, s. 44.

%8 Dla Bruno Latoura, autora ksiazki Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2011, ten nowy schemat mozna okre$li¢ mianem ,hybrydalnosci”, ktéra
wigze si¢ dla niego migdzy innymi z mozaikowa strukturg codziennej gazety, ktora Latour okre$la wrecz
kakofonig informacji, rownie chaotyczna, co spdjnag w swej istocie. Konstatuje on, iz zyjemy w epoce
mnozacych sie hybryd kulturowych, estetycznych, politycznych i gospodarczych, a ,hybrydalno$¢” jako
modus poznawczy bylaby kluczem do zrozumienia zanikajacych granic pomigdzy systemami, estetykami i
filozofiami, a jednocze$nie bardzo uzytecznym narz¢dziem do opisania nowoczesno$ci, ktora nota bene,
zdaniem tego teoretyka, nigdy nie nadeszta.
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wcigz istnieja, a o koncu epidemii zostaniemy poinformowani. Ze specyficznej czasowej
struktury gazety wywodzi si¢ rowniez nowy spoleczny rytuat: ,,Dezaktualizowanie si¢
gazety nazajutrz po jej wydaniu jest przyczyna niezwyklej masowej ceremonii: niemal
jednoczesnej konsumpcji gazety-jako-fikcji”’*'°. Ta sytuacja przypomina, czy wrecz
prefiguruje figure ,,merceryzmu’” z przywolywanej wczesniej powiesci Dicka, kiedy to
wiele osob, dzigki uzyciu pewnej technologii, angazuje si¢ w tym samym momencie
zmystowo 1 poznawczo w zaposredniczong medialnie histori¢. Jak zauwazyt Anderson, ta
zgota laicka praktyka nosi tez pewne znamiona religijnego rytuatu:

Paradoksalny jest charakter tej masowej ceremonii - Hegel powiadal, ze czytanie gazety zastepuje
nowoczesnemu cztowickowi poranng modlitwe. Dokonuje si¢ ono w samotno$ci, w cichos$ci ducha, w
zakamarkach mozgu. Jednakze kazdy uczestnik ceremonii wySmienicie zdaje sobie sprawe, ze odprawiana
jest ona jednoczesnie przez tysigce (lub miliony) innych oséb, o ktorych istnieniu nie watpi, ale o
tozsamosci ktorych nie ma najmniejszego pojgcia. Co wigcej ceremonia ta odprawiana jest w odstepach
dziennych lub dwa razy dziennie. Czy mozna poda¢ przyklad jakiej$ innej, bardziej zywej, laickiej,
umiejscowionej w czasie historycznym wspélnoty wyobrazonej?

W wymiarze fizycznego zasiggu natomiast istnieje zasadnicza rdznica migdzy
potencjalng grupa czytelnikéw gazety i powiesci. W przypadku gazety, ktora pelni role
,Jjednodniowego bestsellera”, mamy do czynienia z sytuacja jednoczesnego czytania tego
samego tekstu, ktory dezaktualizuje si¢ po jednym dniu (ew. tygodniu), a jego materialna
posta¢ naktadu o okreslonej liczbie egzemplarzy zostaje niemalze w calo$ci zniszczona. Z
tego powodu zasieg mozliwych odbiorcow gazety w stosunku do potencjalnej
publicznos$ci powiesci jest dos¢ mocno ograniczony czasowo 1 terytorialnie. Juz w tym
momencie analizy wida¢, w jak duzym stopniu medium gazety i ksigzki cyrkulujace w
obrebie duzych wspolnot, oparte na technologii druku i funkcjonujace jako towar we
wczesnym kapitalizmie, wptynety na kulturowe sposoby widzenia i powszechne struktury
poznawcze. Pozwalaly na emocjonalng identyfikacje z do§wiadczeniem, ktére nie byto
cze$cig osobistych przezy¢ jednostek, budujac poprzez to mozliwo$¢ pomyslenia o
pewnej wspolnocie doswiadczef, przesztych doswiadczen 1 tradycji. Pomimo
retrospektywnej krytyki kontynuowanej rowniez przez Landsberg, jakoby media te,
oparte o jezyki narodowe, ze swej istoty przyczynity si¢ do konstruowania
esencjalistycznych tozsamos$ci narodowych, co, jak bede probowata pokazaé¢ za Cullerem,
jest pewnym wypaczeniem koncepcji Andersona, to przyjmujac to zatozenie mozna by
powiedzie¢, ze ksigzka 1 gazeta spetniajg niemal wszystkie warunki definicyjne, zwigzane

z powstawaniem pamigci protetycznej.

198 Anderson Wspdlnoty wyobrazone..., op. Cit., s. 45.
%29 |bidem, s. 45-46.
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Usystematyzowanie drugiego formalnego aspektu konstrukcji powiesci, po
strukturze narracyjnego punktu widzenia, wskazanego przez Cullera, czyli sposobu
konstruowania odbiorcy, wymaga rozrdznienia adresata implikowanego od rzeczywistej
publicznos$ci. Granice, ktore okreslaja odbiorce projektowanego powiesci, sg zwigzane z
pozostawianiem pewnych rzeczy ,,w domysle”. Ksigzka, jako produkt, nie zdobedzie
klientow, jesli opowiadac bedzie o rzeczach nazbyt oczywistych, bo stanowigcych czes¢
codziennego doswiadczenia w okre§lonym otoczeniu spotecznym. Stad pole dookreslania
zatozonej niewiedzy mozemy traktowac jednoczesnie jako zakres§lanie granicy wspdlnoty
potencjalnych odbiorcow powiesci. Culler pod tym katem przyglada sig, dos$c
drobiazgowo, dwom analizowanym przez Andersona powieSciom: Noli me tangere
(1887) José Rizala, ktora Anderson uznal za emblematyczny przyktad prozy narodowe;j
we Wspélnotach wyobrazonych... oraz powiesci Gawedziarz*?* (El hablador, 1987)
Maria Vargasa Llosy, o ktorej pisat w jednym z esejow zamieszczonych w The Spectre of

Comparision: Nationalism, Southeast Asia, and the World (1998).

Culler polemizuje z interpretacja autora Wspolnot wyobrazonych, dotyczaca
projektowanej wspolnoty odbiorcow filipinskiej powiesci Noli me tangere. Anderson,
odwotujac si¢ do krétkiego opisu ,,przestrzeni wspdlnoty” w powiesci Rizala (konkretnie
domu, w ktérym ma odby¢ si¢ przyjecie), stawia teze , iz powies¢ ta tworzy wspolnote ,,
naS-czytelnik(')w-ﬁlipiﬁskich”322, jak pisze dalej: ,,Dorazne wylanianie si¢ tego domu z
«wewnetrznego» czasu powiesci do «zewnegtrznego» czasu zycia codziennego
(manilskiego) czytelnika potwierdza trwalos¢ w czasie kalendarzowym okreslonej
wspolnoty, do ktorej naleza postacie powiesci, jej autor i czytelnicy”*?. Culler w swoim
tekscie jeszcze raz przyglada si¢ zdaniu konczacemu fragment analizowany przez
Andersona: ,,Poniewaz nie pamigtamy numeru domu, opiszemy go tak, [by mozna go
bylo] rozpozna¢, o ile tylko przetrwal trzgsienia ziemi”*?*, Na poczatek zwraca uwage, 1z
wspodlnota odbiorcéw powiesci zostaje poszerzona wzgledem ,,kalendarzowo okreslonej
wspolnoty” wirtualnych filipinskich czytelnikow o tych, ktorzy ,,wciaz moga rozpoznaé
tamten dom”. Nastepnie Culler zwraca uwage na wzigcie w nawias w komentarzu do
fragmentu, okreslajacego tozsamo$¢ narodowa, przymiotnika ,manilski” przy

dookreslaniu adresata powiesci przez samego Andersona. Jak stusznie zauwaza, gest ten

%1 M. V. Llosa Gawedziarz, przet. C. S. Cassas, Rebis, Poznan 1997.

%22 B Anderson Wspolnoty wyobrazone..., op. Cit., s. 39, por. J. Culler Powies¢ i naréd, op. cit., s. 73.
%23 B, Anderson Wspélnoty wyobrazone..., op. Cit.

%24 7a: B. Anderson Wspélnoty wyobrazone..., op. cit, s. 38.
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komplikuje, zdawatoby si¢ homogeniczny obraz odbiorcow tej fabuty. Jego zdaniem nie
mozna tej wspolnoty ograniczy¢ do mieszkancoOw Manili w czasach Rizala, ani tez do
wszystkich pozniejszych jej mieszkancéw, co wigcej, nie zamyka si¢ ona réwniez w
proponowanym przez Andersona dookresleniu ,,nas filipinskich czy‘[elnikéw”325. Jak
podkresla Culler, réwniez zachodni czytelnik, ktéry zapozna si¢ z tlumaczeniem
powiesci, poprzez konstrukcje powiesciowe] apostrofy ,,czuje si¢ adresatem tego zwrotu
narracyjnego, ktory utwierdza go w przekonaniu, ze gdyby si¢ tam pojawit, rozpoznaltby
ten dom, — ze istnieje ciaglosé miedzy $wiatem powiesci, a jego wlasnym™?°. Ponadto,
jak dalej zauwaza, wtragcone niby mimochodem zastrzezenie ,,0 ile przetrwat trzesienie
ziemi” odnosi si¢ do czasu wykraczajacego wprzod w stosunku do czasu opowiadania i
wprowadza pewna cykliczno$§¢ wydarzen, zwigzang z nieuchronno$cig konsekwencji
geograficznego potozenia Manili, a tym samym ,zaklada istnienie publicznosci
sktadajacej si¢ z tych, ktorzy w przysziosci mogliby przyby¢ w to miejsce”327.
Przeprowadzajac analiz¢ kolejnych fragmentow powiesci, w tym wspomnianego opisu
domu i jego otoczenia oraz potozenia, Culler udowadnia, ze wyobrazonym czytelnikiem
powiesci Noli me tangere nie jest Maniliczyk, tylko kto$, ,.,komu trzeba thumaczy¢ o co tu

.. .. , . . 328
chodzi, jak jakiemu$ nieznajomemu’"".

Wyluskuje z powiesci wigce] opisOw o
charakterze, jak sam to okresla ,,quasi-antropologicznym” — czyli charakteryzujacym
dany obszar, kraj, przedstawiajacy go komus, kto jest spoza niego (np. ,,jak wszystkie
rzeki w Manili”, ,,w stylu czesto spotykanym w kraju”, ,,nazywanym w tych stronach, nie
wiedzie¢ czemu...”; ,,[kapliczki] ktorej nie moze zabrakna¢ w kazdym filipinskim domu”
itp.)329, podkreslajac bardzo wyraznie, Ze jest to komentarz zbedny dla Manilskich
czytelnikow, ktérym nie trzeba ttumaczy¢, co jest typowe w ich kraju. Culler zwraca
roOwniez uwage na znaczacg apostrofe, ktora pojawia si¢ w tekscie Rizala: ,,och moj

czytelniku, przyjacielu lub wrogu”330

. Kim s3 przywotani wrogowie, bedacy réwniez
potencjalnymi adresatami powiesci? Kiedy Anderson ponownie wraca do tej kwestii w

1998 roku, zauwaza, ze Rizal podejrzewal, 1z egzemplarze powiesci znajdg si¢ rekach

%2 Ipidem, s. 39.

328 3. Culler Powies¢ i naréd, op. cit., 5.73.

%7 Ibidem.

328 |hidem, s. 74.

29 Ihidem.

%0 Cho¢ we Wspélnotach wyobrazonych... Anderson utrzymuje, ze tekst zostat skierowany do ,.nas-
czytelnikow- filipinskich”, to juz w kolejnej publikacji The Spectre of Comparisons stwierdza, iz tekst
~wspaniale komplikuje rol¢ czytelnika....”, zob. B. Anderson The Spectre of Comparisons: Nationalism,
Southeast Asia, and the World, Verso, Londyn 1998, s.240.
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»kolonialnego rezimu”, lub tez ,,znienawidzonych braci zakonnych”331. Natomiast jeszcze
bardziej zaskakujacg jest informacja, ze najwyzej trzy procent ,,wspdiziomkéw Rizala”
rozumiato hiszpanski**?, a wiec tekst byt skierowany rowniez, a moze przede wszystkim,
do odbiorcoéw, nie bedacych cztonkami konkretnego narodu, jako stanowiacych czesci

projektowanej wspolnoty wyobrazone;.

Culler probuje porowna¢ owe powiesciowe techniki dookreslania odbiorcy, czy
tez wspolnoty odbiorcow, odwolujac si¢ do Balzaca, ktory funkcjonowat w zupetnie
odmiennej ,sytuacji narodowej”. Zdaniem literaturoznawcy, Balzac jednocze$nie
»adresuje etnograficzne informacje o paryskich zwyczajach jakby do czytelnikow
patrzacych z dystansu, ale jednoczes$nie zaktada istnienie zasobu wspdlnej wiedzy”333. W
opisach wygladu ulic Paryza i typowych zachowan jego mieszkancow, poprzez
dookreslanie pola potencjalnej niewiedzy, kreuje perspektywe ,,swojego” — posiadanie
okreslonej wiedzy czyni nas czlonkiem pewnej wspolnoty. Dlatego posiadanie ,,wiedzy
swojego” staje si¢ przedmiotem pozadania — pragnienia czytelnikow. Zdaniem teoretyka
literatury, takie pragnienie rodzi si¢ rowniez posrod czytelnikow Rizala — pragnienie, by
sta¢ sie¢ kim$ swoim, by posigs¢ wiedze o typach ludzkich, z ktorych sktada si¢ naréd,
wiedzie¢ o jego zwyczajach i przestrzeniach, jak podsumowuje:

(...) takie powiesci, jak utwory Rizala czy Balzaca, ktore przywotuja $wiat roznorodnych postaci, przygod
oraz narodowych lub regionalnych zwyczajow, moga w duzym stopniu zach¢ca¢ do wyobrazania sobie
wspolnot, ktore sg (lub stang si¢) narodami; nie osiagaja jednak tego efektu przy pomocy zwrotow do
czytelnikow jako do czlonkdéw narodu. Mozna by raczej rzec, ze projektowana publiczno$¢ sktada si¢ z
tych, ktorzy albo uznaja opisywana wspolnote za nardd, albo przyznaja, ze istnieja przestanki, by rozwazyg¢,

czy jest ona juz narodem. W kazdym badz razie zwigzek miedzy wspolnota narodowa a wspdlnota
zaktadang przez powiesciowy adres stanowi kwesti¢, ktorg nalezy doktadniej przebada¢ na duzej ilosci

przyldad(')w334

Podejmujac si¢ analizy powiesci wydanej niemalze wiek pdzniej, Anderson, cho¢

bez wahania okresla j3 mianem ,,powiesci nacjonalistycznej”335

, jednoczesnie zastrzega,
ze to, co wydarzylo si¢ w XX wieku zakwestionowato wiele utopijnych XIX-wiecznych
projektow, co nieuchronnie przeobrazito samo pojecie nacjonalizmus%. Jednakze, obok
historii nacjonalizméw w XX w. oraz przeobrazen i przewarto§ciowan, jakim w zwigzku
z tym ulegly zaré6wno pojecie narodu, jak i jego zwiazek z forma powiesci, brytyjski

politolog powotuje si¢ rowniez na takie zjawiska, jak podziat powiesci na podgatunki w

% hidem.
%2 B, Anderson The Spectre of Comparisons..., op. Cit., s. 232.
%3 . Culler Powiesé i naréd, op. cit., s. 76.
%4 bidem, s. 77.
5 B, Anderson The Spectre of Comparisons..., op. cit., s. 356, za: J. Culler Powies¢ i naréd, op. cit., s. 78.
336 H
Ibidem.
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drugiej potowie XX w., z ktorych kazdy kreowat swoja publiczno$¢, niekoniecznie
sktadajacg si¢ z rodakoéw autora. Culler, jako wyktadowca literatury, zwraca uwage, ze
tylko z retrospektywnej wspotczesnej perspektywy laika powies¢ XIX-wieczna moze
wydawac sie homogeniczna, pozbawiona podgatunkéw 1 abstrahujaca od potencjalnej
miedzynarodowej publicznosci:

Schemat jest tu regularny i monotonny: cata Europa czyta te same ksigzki z tym samym entuzjazmem i

niemal w tych samych latach (jesli nie miesiacach). Cala Europe jednoczy pragnienie nie tyle ,realizmu”
(posledni sukces Stendhala i Balzaka nie pozostawia tu watpliwosci) — nie tyle realizmu, ile (...)

. , .337
,,melodramatycznej wyobrazni

Powracajac do kwestii kreowania wspolnoty odbiorcow 1 zwigzkéw powiesci z
powstaniem i/lub upowszechnieniem si¢ idei narodu, Anderson, odnoszac si¢ do powiesci
Gawedziarz Mario Vargasa Llosy, przyznaje, ze jest to kwestia do$¢ skomplikowana.
Powies¢ Llosy podejmuje problem wykluczonych z narodu — przedstawia sytuacj¢ Indian
w Peru, dla ktorych asymilacja oznacza zaglade ich wlasnego $wiata, natomiast
pozostawanie na marginesie wigze si¢ z zagtada ich jako jednostek. W przypadku tej
powiesci, jak zauwaza Anderson, nie mamy do czynienia ani z ,,wszechogarniajacym
narratorem’ ani z konstrukcja sugerujaca, iz czytelnik ma dostep do wszystkich wydarzen
i informacji, wrgcz przeciwnie, narracja powiesci przypomina raczej strategi¢ celowej
dezinformacji 1 wyraza nieusuwalny dysonans mig¢dzy $§wiatem, o ktérym probuje si¢
opowiedzie¢ (podejmowane proby stanowia tu temat narracji), a $wiatem, ktéoremu si¢ o
tym wszystkim opowiada. Gawedziarz jest powiescig o probie poszukiwania jezyka
stuzacego do opowiedzenia o $wiecie, ktory jezykowi si¢ wymyka, 1 w konsekwencji
wyklucza mozliwo$¢ oddania glosu tym, ktérzy nie maja do niego prawa w obrgbie
wykreowanej wczesniej wizji jednego narodu. Anderson t¢ niemozno$¢ artykulacji w
powiesci Llosy postrzega jako uzmystawianie peruwianskiemu narodowi ,,brzemienia
tragedii oraz semantyki wstydu”338. W komentarzu przywotluje benjaminowski paradoks,

ze ,nie ma takiego dokument kultury, ktéry nie bylby zarazem dokumentem

%7 F. Morreti Atlas of the European Novel, za: J. Culler Powies¢ i naréd, op. cCit., s. 88. Morreti zwraca
uwage na dominacje podgatunkéw powieSci historycznej, sensacyjnej i sentymentalnej, ktére miaty
zdecydowanie migdzynarodowa publiczno$é. Jak komentuje Culler, przytoczony cytat jest wyolbrzymiony,
gdyz rozprzestrzenienie si¢ powiesci francuskich czy niemieckich nie bylo réwnomierne, ale chodzi o
udowodnienie samej tezy, iz ani rynki niszowe, ani migdzynarodowe, nie s3 wynalazkiem XX w., co wazne
rowniez dla dalszego wywodu, pojawity si¢ przed powstaniem kina jako kolejnego medium masowego.

%38 B. Anderson The Spectre of Comparisons..., op. cit., s. 359. Culler w tym miejscu przywoluje pojecie
,.wspolnoty rozdzielonej” Nancy’ego, ktory ktadzie nacisk na to réznicujace doswiadczenie Innego, jako
podobnego, ale zawsze wyjatkowego.
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barbarzyﬁstwa”339 1 stwierdza, iz réwniez Gawedziarz taczy w sobie obydwa aspekty.

»Mozna by rzec, ze powies¢ ,,odgrywa” zaroOwno niemozno$¢ przekroczenia tego
paradoksu, jak i jego nieuchronno$¢” i dodaje ,,By¢ moze to jedyne wyjscie w czasach, w
ktérych powies¢ narodowg, narodowa narracj¢ mozna spisaé, przepisaé i znoéw

przepisaé”34o.

Roéwniez w wypadku powiesci Llosy, Culler zwraca uwage, ze liczba
hispanojezycznych, nie-peruwianskich czytelnikow znacznie przewyzsza liczbg
czytelnikdw rodzimych, co wigcej, powies¢ ta thumaczona byta na wiele jezykow i stata
si¢ popularna na catym §wiecie, a po otrzymaniu przez Llosy nagrody Nobla, rowniez
byla wielokrotnie wznawiana. Wydaje si¢, ze funkcjonowanie na rynku
migdzynarodowym pisarzy podejmujacych tematy konkretnych krajow, czy tez regionow,

ktérych modelowym odbiorca nie sa weale ich rodacy®*

, to szersze zjawisko dobrze
opisane w ramach studiow postkolonialnych, miedzy innymi w przypadku pisarzy
Jtrzeciego $wiata” (np. Salman Rushdie, V. S. Naipaul)®*2. Paradoksalnie pisarze ci
czesto funkcjonuja w diasporach, na emigracji, a ich rozpoznanie wlasnego statusu jest

jednoczesénie deklaracja wykluczenia, odcigcia i kontestacji samej idei narodu.

Anderson podsumowuje w Spectre of Comparisons swoja teze ze Wspolnot
wyobrazonych, ,historyczne pojawienie si¢ powiesci jako powszechnego towaru bylo
bezposrednio polaczone z powstaniem poczucia przynaleznosci narodowej. Zaréwno
nardd, jak 1 powie$¢ zrodzity si¢ z rownoczesnosci, ktorg umozliwil wywodzacy si¢ od
zegara, a skonstruowany przez czlowieka, «jednorodny, pusty czas» (...). Nowos¢
powiesci jako formy literackiej polega na synchronicznej reprezentacji tego potaczonego,

historycznego spoteczenstwa- z- przysz%oéciq”343.

Culler, konkludujac swoje rozwazania na temat propozycji Benedicta Andersona

W Powies¢ i nardd, stwierdza, iz wydaje si¢ prawdopodobnym, ze zwigzek pomiedzy

9 W. Benjamin O pojeciu historii, teza VII, w: |dem Aniol historii. Eseje, szkice, fragmenty, wyb. H.
Ortowski, Poznan 1997, s. 417.

¥9 B, Anderson The Spectre of Comparisons..., op. Cit., s. 359, za: J. Culler Powies¢ i naréd, op. cit., s. 81.

¥ Whikliwa komentatorka Gawedziarza — Doris Sommer - w samej konstrukcji dzieta wskazuje na
modelowego odbiorce — do ktorego zostaje skierowana ta powie$¢, i nie jest nim wyksztatcony
Peruwianczyk, zamierzajacy oceni¢ jej przestanie polityczne lub czytaé ja jak gazete, tylko czytelnik
oddalony geograficznie, ktory sigga po powie$¢ znanego pisarza, por. J. Culler Powiesé¢ i nardd, op. Cit., s.
86 — D. Sommer About —Face: The Talker Turns, “Boundary” 2, 1996, nr 1 (23), wiosna.

%2 Brennan T., The National Longing for Form, w: Nation and Narration, red. Homi Bhabha , Routledge,
Londyn - Nowy Jork 1990, s. 44-70

%3 B, Anderson The Spectre of Comparisons..., op. cit., s. 334, za: J. Culler Powies¢ i naréd, op. cit., s. 87.

173



powiescig a narodem jest stabszy, niz zaktadali to badacze powotujacy si¢ na autorytet
Andersona. Powodem takiego stanu rzeczy bylo skupienie si¢ przez nich glownie na
trzecim ze wskazanych aspektow konstrukeji powiesci istotnych w badaniach jej
zwigzkéw z narodowymi wspolnotami wyobrazonymi, czyli narodowej tematyce prozy
(fabuty, jak 1 charakterystyce $wiata powiesciowego). W ten sposob teza ta zostala
wypaczona, zredukowana do postaci, w ktérej powies¢ za sprawa ideologicznych tresci
,pomaga wspieraé, ksztattowa¢, uprawomocniaé i legitymizowaé narod”***. Anderson
wiekszy nacisk ktadzie natomiast na struktury formalne, dotyczace reprezentacji czasu i
przestrzeni w formie powiesciowej, a przede wszystkim zajmuje go to, w jaki sposob
tekst ksztattuje swoja publiczno$¢. Czynniki te zdecydowanie oddziela od faktu, ze w
samej tresci utworu powiesci mozemy znalezé, mniej lub bardziej, doslowne
reprezentacje pewnej kulturowej rzeczywistosci. Zdaniem Cullera, przyczyna takiego
stanu rzeczy moze by¢ specyficzny dobdr przyktadéow — powiesci Rizala 1 Balzaca wraz z
ich ,,narodowa trescig” — spowodowal, ze wigkszo$¢ komentatorow lub badaczy,
nawigzujacych do tez Andersona, za podstawe zatozenia jego koncepcji przyj¢to wiasnie

tres$¢ reprezentacji, a w ogole pomija analiz¢ formy narracyjne;j.

Culler, rozwazajac jeszcze raz teze dotyczaca zwigzkoéw powiesci 1 wyobrazonej
wspolnoty narodu, stwierdza, ze jesli ,,probujemy dowodzi¢, iz powie$¢ tworzy nardd
przy pomocy reprezentacji narodowosci, to stgpamy po niepewnym gmncie”345,
natomiast jezeli dowodzimy, iz ,,powie$¢ stanowita warunek mozliwosci wyobrazania
sobie czego$ w rodzaju narodu, wyobrazania sobie wspOlnoty, ktora mozna

»346 _ czyli kiedy konstytuuje ona warunek

przeciwstawi¢ innej, jak przyjaciela wrogowi
politycznego rozroznienia migdzy przyjacielem a wrogiem, to argument ten jest
zdecydowanie mocniejszy 1 bardziej wiarygodny. Powies¢, jako forma, moze stanowié
warunek mozliwo$ci wyobrazenia sobie wspoOlnot (ktore moga sta¢ si¢ narodami),
poniewaz daje ich czytelnikom mozliwos$¢, chocby tymczasowego 1 wyobrazonego
uczestniczenia w tej wspolnocie na prawach ,,swojego”, a jednocze$nie nie narzuca
konkretnych kryteriow owego uczestnictwa; pozwala si¢ utozsami¢ z perspektywa
,»SWo0jego” na najbardziej intymnym, indywidualnym poziomie, nikomu nie odmawiajac
prawa do tego rodzaju identyfikacji. Stad jej ogromny potencjat z punktu widzenia

polityki afektywnej i platformy do pomyslenia sojuszy i przekraczania granic, ktdre

4 J. Culler Powiesé i naréd, op. cit., s. 89.
5 1bidem, s. 90.
%% |bidem.
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ciezko sobie wyobrazi¢ w rzeczywistosci: ,,Jezeli wspolnota narodowa ma zaistniec, to
duza grupa ludzi musi poczuc¢ si¢ jej czescia, a to wtasnie umozliwia powies¢, proponujac
perspektywe «swojego» tym, ktérzy mogli by¢ uznani za obcych™®*’. Powiesé moze
stworzy¢ wspolnote czytelnikow, posrdd ktorych znajdujg sie zarowno przyjaciele, jak i
wrogowie, swoi 1 obcy, jesli polityka jest podjeciem decyzji, czy jest si¢ w jednej, czy w
drugiej grupie, to jak celnie zauwaza Culler, ,,powie$¢ zapewnia przestrzen, w ktorej to

348 -
7 W Swietle rzuconym

rozroznienie moze si¢ ksztattowaé, wyprzedzajac takie decyzje
przez analiz¢ Cullera na rolg powiesci w tworzeniu wspolnot wyobrazonych, nabiera ona
podobnej funkcji do tej, jaka Landsberg przypisuje dopiero kinu. Mamy tu do czynienia z
osobistym, emocjonalnym  stosunkiem i identyfikacja z  doswiadczeniem
reprezentowanym w powiesciowej narracji, ktéra jednocze$nie umieszcza nas w historii
Innego, jak i wigkszej wspodlnocie ,,podobnych do nas”, w tym sensie budujac wspolne
doswiadczenie/pamie¢ na styku pamieci indywidualnej i publicznej. To, ze w okre§lonym
momencie historycznym zaistnienie powiesci jako skomodyfikowanego towaru
wspoltksztattowato formowanie si¢ narodéw, wynika raczej z potencjatu tego medium do

generowania wyobrazen wspdlnoty, anizeli z wzajemnego warunkowania i parametrow

samego medium ksigzki.

W tym miejscu chciatabym jeszcze raz wroci¢ do wszystkich czterech
wyroznionych przez Landsberg punktow definicyjnych, legitymizujacych w jej ujeciu
pamig¢ protetyczng jako zupetnie nowg forme pamigci 1 zestawi¢ je z wnioskami
wyprowadzonymi z analizy tekstu Andersona, dotyczacymi roli powiesci 1 gazety w
uksztaltowaniu si¢ nowozytnego spoleczenstwa, jednoczes$nie probujac odpowiedzie¢ na
pytania o wyjatkowos¢ 1 zasadno$§¢ mowienia o nowej formie doswiadczania przesztosci.
Powracajac rowniez do pytan postawionych na koncu ostatniego podrozdziatu: czy
fotografia, kino, a nastgpnie telewizja 1 Internet nie peilnig do pewnego stopnia
analogicznej roli jako nos$niki pamigci zbiorowej, jak powies¢ i gazeta w czasach
wczesnonowoczesnych? Czy rzeczywiscie dopiero wraz z pojawieniem si¢ kina mozemy
mowi¢, jak chce tego Landsberg, o fundamentalnie nowym doswiadczeniu? Jakie
medialnie zaposredniczone doswiadczenie jest w stanie ,,wyprodukowac” wspomnienia
protetyczne i na jakiej podstawie, gdzie 1 ze wzgledu na jakie cechy, zarowno medium,

jak i tego dos§wiadczenia, mozemy postawi¢ taka granicg?

347 |pidem, s. 91.
8 1bidem.
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Przyjmujac, iz kazdy ze sformutowanych przez amerykanskg badaczke warunkow
definicyjnych jest réwnie wazny (jest warunkiem koniecznym, ale zaden z nich osobno
nie jest wystarczajacy), pozwole sobie komentowac je w innej kolejnos$ci, anizeli zostaly
wymienione przez autork¢ w ksigzce. Zgodnie z koncepcja Alison Landsberg,
wspomnienia protetyczne nie s3 ,naturalne”, czyli nie sg =zapisem przezytych
doswiadczen jednostki, ani ,,organicznym” dziedzictwem. Nie sg réwniez ,,spotecznie
konstruowane” w rozumieniu, iz nie powstaja jako rezultat zycia i bycia wychowanym w
konkretnych spolecznych ramach pamieci®*® i nie podlegaja biologicznym i etnicznym
roszczeniom wlasnosci. Powstajg poprzez =zaangazowanie Ww zaposredniczona,
zmediatyzowang reprezentacje (zobaczenie filmu, wizyta w muzeum, ogladanie serialu w
telewizji). Pomimo iz Landsberg nie wymienia tutaj medidow drukowanych, takich jak
ksigzka i gazeta, spelniajg one wszystkie wymienione do tego momentu definicyjne
warunki. Jak podkresla Landsberg, komodyfikacja kultury masowe; wydobywa
prawdopodobnie najbardziej istotng rdéznice pomigdzy pamigcig protetyczng a
weze$niejszymi formami pamieci®’. Sama nazwa ,,protetyczne” sygnalizuje wymienno§é
1 zamienno$¢ owych wspomnien oraz podkresla ich utowarowiong formg. To ksigzka byta
tak naprawde¢ pierwszym produktem masowym. Pierwsza taSma montazowa, gdzie seria
kolejnych dziatan stwarza identyczne produkty, sluzyla do produkcji drukowanych
ksiazek®™!. Sam Anderson charakteryzuje przedsiebiorstwa drukarskie, jako wczesne
formy kapitalistycznych przedsigbiorstw, odznaczajace si¢ ,,nieposkromiong pogonig za
rynkami zbytu” (co wigze si¢ rowniez z ich miedzynarodowym rozpowszechnieniem), dla
ktorych jedynym kryterium wyboru tego, co zostalo wydrukowane, byt jak najwyzszy

52

zysk, a wiec tez jak najwicksza grupa potencjalnych czytelnikow2. Poniewaz

wspomnienia protetyczne majg utowarowiong forme, sa dostepne dla konsumpcji whrew

3 co stanowi kolejny z ich

istniejagcym podzialom ze wzgledu na rasg, klase 1 plec'35
definicyjnych wyrdznikow. Ten egalitarny dostep moze sta¢ sie, zdaniem autorki
koncepcji, podstawg oraz narzgdziem politycznych sojuszy 1 wytwarzania
kontrhegemonicznej sfery publicznej. Pomimo czgsto reprodukowanego wypaczenia tezy
Andersona, na ktore powotuje si¢ rowniez Landsberg, ze powie$s¢ w swojej tresci oraz

poprzez wigzanie wspélnoty geograficznej z konkretnym jezykiem pomaga wspierac,

9 M. Halbwachs Spoleczne ramy pamieci, op. Cit.

%0 A Landsberg Prosthetic Memory..., 2004, s. 143-147.

%1 por. Ong W. ., Wtdrna oralnosé, przet. J. Japola, w: Nowe media w komunikacji spotecznej w XX
wieku, red. M. Hopfinger, Oficyna Naukowa, Warszawa 2002, s. 178-190

%2 por. B. Anderson Wspolnoty wyobrazone..., op. Cit., 5. 48-49.

%3 A. Landsberg Pamie¢ Protetyczna, op. cit., s. 697.
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ksztaltowac¢, uprawomocnia¢ 1 legitymizowaé narod, a przez to wspiera esencjonalng i
ekskluzywna polityke tozsamosci, w czesci poswieconej analizie i rekonstrukcji wywodu
Andersona wraz z komentarzem Cullera, probowatam pokazaé, ze obraz ten jest duzo
bardziej skomplikowany. Po pierwsze, powszechne przekonanie, ze rynek wydawniczy
Europy XVI 1 XVII wieku byt rynkiem narodowym, podczas gdy zaréwno
przedsigbiorstwa drukarskie, jak 1 okreslone gatunki powiesci mialy swoich
migdzynarodowych odbiorcow. Po drugie, powies¢, ktora poprzez swoja reprezentacje
czasu 1 przestrzeni oraz poprzez dookres$lanie i zwracanie si¢ do okreslonej grupy
czytelnikow moze by¢ warunkiem mozliwosci wyobrazenia sobie wspolnot, z ktorych
naréd jest jedng z mozliwosci. Swoim lub obcym mozna si¢ poczu¢ dzieki
porownawczemu, czesto podwojnemu spojrzeniu, oscylujagcemu miedzy wnetrzem a
zewnetrzem, ktore Anderson nazywa ,,widmem porownania”, a ktére jego zdaniem

. .. .o Vg 354
»,hawiedza powie$¢ 1 czyni ja mozliwg”™".

To wlasnie otwarte zaproszenie dla
czytelnikow, aby stali si¢ ,,swoimi” 1 sposob, w jaki zarysowywana przestrzen wspolnoty
zdaje si¢ w procesie recepcji powiesci, pomimo jej zawsze pojedynczego i intymnego
odbioru, roéwnie egalitarna 1 heterogeniczna jak publiczno$¢ wczesnego kina, pozwala
stwierdzi¢, ze ksigzka, jak réwniez gazeta, jako media masowe oraz towary w

formujagcym si¢ kapitalizmie, spelniaja rowniez ten warunek definicyjny pamigci

protetycznej.

Jest jeden wymiar, ktory zdecydowanie r6zni proces odbioru, recepcji
reprezentacji literackiej i kinowej. Jest to wymiar doswiadczenia fizycznego, cielesnego,
zmystowego pobudzenia i zaangazowania. Landsberg stawia go na rowni z emocjonalng
identyfikacja 1 czyni definicyjnym warunkiem, réznicujacym pamigé protetyczng od
wezesniejszych form pamieci. Podobnie jak protezy ciata, wspomnienia protetyczne sa
fizycznie doswiadczane przez cialo jednostki, jako rezultat sensualnego, angazujacego
zarowno zmysty, jak 1 odczucia kinestetyczne, kontaktu z medialng reprezentacja 1
podobnie jak one, czgsto bywaja znakiem traumy. Landsberg stoi na stanowisku, iz rodzaj
reakcji afektywnej doswiadczany przede wszystkim podczas ogladania filmu, jak i
podczas wizyty w empirycznym muzeum®®, ,(...) to, co zmystowe — do$wiadczeniowy
charakter zaangazowania patrzacego w obraz — jest odmienny niz w przypadku innych

praktyk estetycznych, takich jak czytanie”**®. Natomiast zdaniem Johna Bergera, jednego

%4 J. Culler Powiesé i naréd, op. cit., s. 91.
%5 Landsberg , Response (...), op.cit., 2007, 5.628
%6 |_andsberg, Pamiec Protetyczna (...), 2012, op.cit.s.693
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z pierwszych komentatorow koncepcji pamigci protetycznej na tamach Rethinking
History, fenomen opisywany przez Landsberg nie jest ani formg protezy (W unikalnym i
literalnym sensie, jak probuje dowies¢ autorka), ani formg pamigci. Jest metaforg dla
bardziej konwencjonalnego procesu kulturowej transmisji — na przyktad nabywania
wiedzy, badz empatycznej reakcji na narracje, a protetyczne wlasciwosci przypisywane
kinu, czy muzeum empirycznemu sg aplikowalne rowniez wobec bardziej tradycyjnych

tekstow, takich jak ksigzka i sg funkcjg uzywania symbolu w kulturze jako takiego.

Pomimo, iz zdaniem krytyka, to, co Landsberg nazywa pamiecia, lepiej okreslone
bytoby jako kombinacja wiedzy i empatii, niemniej docenia on fakt, iz autorka porzuca
elegijny 1 nostalgiczny ton, ktéry podejmuje czes¢ badaczy, zajmujacych si¢ pamigcia,
przedstawiajac ja niczym archaiczny tryb $wiadomosci i przyglada si¢ jej funkcjonowaniu
w nowym massmedialnym $rodowisku®’. Jednoczeénie angielski malarz i pisarz, ktory w
znanej serii BBC Sposoby Widzenia analizowat konstrukcje realistycznego malarstwa
zachodniego, ktore, jego zdaniem, nie tyle petito funkcje okna na $wiat, ile sejfu, w
ktérym zdeponowane byto to, co widzialne, uwaza podejScie amerykanskiej badaczki do
konsumpcjonizmu za nazbyt optymistyczne i miejscami bezkrytyczne. Zdaniem Bergera,
najbardziej oryginalna i1 najbardziej problematyczna jednoczesnie jest propozycja,
centralna dla idei koncepcji pamieci protetycznej, a mianowicie teza, iz bardziej fizycznie
1 emocjonalnie angazujace media, tj. kino 1 empiryczne muzeum, umozliwiajg ludziom
,»zamieszkanie” (inhabit), czy tez ,,zszycie” (suture) ze wspomnieniami innych ludzi. W
tym sensie, argumentuje, zdaniem Landsberg, ludzie posiadajg obecnie bezprecedensowa
mozliwo$¢, aby doswiadczy¢é wydarzen, czy tez przeszlosci, ktorej faktycznie nie
przezyli. Zgodnie z ta teza, tekst pisany (np. powie$¢) nie jest wystarczajaco

,Lempiryczny”, aby produkowaé nowa forme pamigci.

Landsberg mechanizmy funkcjonowania pamigci protetycznej prezentuje na
trzech roznych typach przyktadowych modeli. W pierwszym, ktory omoéwiony zostat
doktadnie w podrozdziale drugim, uzywa filméw science-fiction, ktore stuza, jako modele
ilustrujace koncepcje pamigci protetycznej w uproszczony i wyabstrahowany sposob. W
filmach tych wspomnienia s3 po prostu ,,wktadane”, implantowane w ludzka lub sztuczng
$wiadomo$¢ i1 funkcjonujg na réwni z rzeczywistymi wspomnieniami jednostek. Druga

eksplanacyjna strategia ma zademonstrowac, jak wspomnienia protetyczne funkcjonujg w

%7 por. ibidem, s. 598.
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spotecznych warunkach, ale wcigz przywotywane przyktady powiesciowych i filmowych
narracji stuza jako modele, czy tez metafory rzeczywistych procesow (analizie w
rozdziale drugim swojej ksiazki Landsberg poddaje m.in.: The Promised Land Mary
Antin, Call it Sleep Henry’ego Rotha, Song of Solomon Toniego Morrisona, Daughters in
the Dust Julie Dash i Rosewood Johna Singletona. Dopiero w ostatnim rozdziale autorka
analizuje, jak konkretne reprezentacje funkcjonujg we wspoélczesnej kulturze i w jaki
sposob generuja wspomnienia protetyczne na przyktadach takich, jak: miniserial
telewizyjny Korzenie, film Lista Schindlera i instytucja Muzeum Holocaustu w
Waszyngtonie358. Jak komentuje Berger, te trzy strategie, definiujace w wywodzie
Landsberg pamig¢¢ protetyczng, sg co najmniej niekompatybilne, sprowadza je wrecz do
absurdu w zdaniu: ,zwiedzajacy Muzeum Holokaustu nie nabywa wspomnien
nazistowskiego ludobojstwa w ten sam sposob, jak bohater grany przez Arnolda
Schwarzeneggera, ktory otrzymuje wspomnienia fikcyjnego zycia w Pamieci
Absolutnej 359 Kontynuujac swoja krytyke, Berger wysuwa wniosek, iz dla
amerykanskiej badaczki ,,proteza” nie jest metaforg, a rzeczg samg w sobie, a wizyta w
kinie czy w interaktywnym muzeum jest traktowana jak prawdziwe do$wiadczenie
czyjej$ pamieci 1 dlatego, w dostownym, a nie metaforycznym sensie, do§wiadczenia te
sa ,,protetyczne”. Berger jest w stanie przyja¢ pojecie pamigci protetycznej tylko w
szerokim metaforycznym sensie, gdzie kazdy symbol w kulturze uzywany jest jako
swojego rodzaju proteza, a opisywane przez Landsberg ,,przestrzenie przeniesienia”
(transferential spaces), sa po prostu przestrzeniami do$wiadczania sztuki — czyli

reprezentacji symbolicznych w ogole.

W odpowiedzi na dyskusje, ktora miata miejsce na tamach Rethinking History,
Landsberg jeszcze raz stara si¢ wyartykulowa¢ podstawowe zatozenie swojej koncepcji.
Po pierwsze, ustosunkowuje si¢ do zarzutow, dotyczacych kwestii do§wiadczania czyjej$
pamieci w odbiorze reprezentacji, ktore podnosi rowniez w pdzniejszej publikacji
Radstone (zob. koniec drugiego podrozdziatu). Jak sama autorka to ujmuje, ,,nie sugeruje,
ze odwiedzajacy Muzeum Holocaustu wierzy chociazby przez moment, ze doswiadcza
Holokaustu: zwiedzajacy nie przechodzg przez cigezarowke (freight car) a nastepnie

pamig¢taja, ze byli ofiarami Holokaustu. Miatam na mysli bardziej skomplikowany proces:

%8 Do omoéwienia jej wnioskow, w zestawieniu z teorig postpamieci Hirsch, przejde w dalszej czesci
podsumowania.

%9 J. Berger Which Prosthetic? Mass Media, Narrative, Empathy, and Progressive Politics, ,,Rethinking
History” 2007 nr 4 s. 600.
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poniewaz zwiedzajacy doswiadczajg cielesnych reakcji podczas proby zrozumienia
historycznej narracji na poziomie intelektualnym (czy kognitywnym), ktérg konstruuje
muzeum, rozwijaja indywidualny afektywny stosunek do konkretnego (momentu)
przesztosei”®. Nie chodzi tu o dostowne do$wiadczenie czyjej$ pamieci, jak sugeruje
Berger, ale 0 inne spojrzenie, jakbySmy mogli zobaczy¢ $wiat czyim$ oczami, ,,by¢ w
czyjej$s skorze”. Zdaniem Landsberg, r6zne media majg zdolno$¢, aby zmienia¢ nasza
pozycje wobec $wiata na rézne sposoby, wytracajace nas z naturalnych schematéw
percepcji. Zwiedzajacy muzeum (experiental museum) sa ,,obezwladniani” i ,,narazani”,
jej zdaniem, na sytuacje, ktore raczej nie sg przedmiotem ich codziennosci, 1 to pamiecé
tego (podkr. Landsberg) doswiadczenia, w potaczeniu z historyczng narracja
artykutowang w muzeum, jest tym rodzajem pamigci, ktory probuje opisa¢ w swojej
ksiazee®. Z tego rowniez wzgledu, w odpowiedzi na kontrargumenty Bergera,
Landsberg okresla, wyniesione z kina czy tez muzeum, dosSwiadczenie mianem
,pamigci”, a nie ,,wiedzy historycznej”, poniewaz zawiera si¢ w nim afektywny stosunek
do przesztosci, a wraz z nim, niemalze automatycznie, jej zdaniem, pojawia si¢ rowniez
poczucie odpowiedzialnos$ci. Berger podwaza rowniez teze o jako$ciowe] roéznicy w
odbiorze medium tekstu i obrazu, gdyz, jego zdaniem, reprezentacje w obrebie obu tych
rejestrOw s3 w stanie wytwarza¢ empatyczng identyfikacj¢ 1 angazowa¢ odbiorcow na
zmystowym poziomie, a rodzaj medium nie determinuje poziomu zaangazowania
odbiorcy. W konsekwencji ostabia fundamenty catej teorii 1 stawia pod znakiem
zapytania kwestie, czy rzeczywiScie mamy do czynienia z jakoSciowo nowa forma
pamigci. W jego opinii, mamy co najwyzej do czynienia ze zmiang pewnego nat¢zenia
doznan zmystowych, ale nie mozemy mowic o zupelnie odmiennych reakcjach w recepcji
narracji powiesci a filmu. W swojej odpowiedzi Landsberg przyznaje mu racje, ze
kwestia ,,nowosci” w odniesieniu do pamigci jest w tym wypadku kwestia zmiany
natezenia pewnych zjawisk, a wigc zmiang ilo$ciowa, a nie jakoéciowq362. Jednoczesnie,
po tym stwierdzeniu, nie weryfikuje i w zaden sposéb nie odnosi si¢ do postawionych

wezeéniej tez, dotyczacych odmiennego statusu odbiorcy obrazu i tekstu®®, jak i

%0 A Landsberg Response, “Rethinking History”, Vol. 11, No.4, 2007, 5.628

%1 por. ibidem, 5.628.

%2 |bidem, s. 628: “Berger asks whether prosthetic memory is different in kind from other forms of
memory, or simply different in degree. He suggests that if it is the latter, then my claims are not that radical.
In fact, | would accept that the novelty of prosthetic memory is a question of degree—after all, as | suggest
in my book, there have always been technologies for passing on memories—yet | continue to insist on its
radical potential”.

%3 A. Landsberg Pamieé protetyczna, 2012, op. cit., s. 693: ,(...) to, co zmystowe — doswiadczeniowy
charakter zaangazowania patrzacego w obraz — jest odmienny niz w przypadku innych praktyk
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paradygmatycznosci kina dla nowej formy pamigci, co w swej sprzecznosci po raz

kolejny stawia nas przed elementarnymi pytaniami, dotyczacymi tej koncepcji.

Pomimo tego, ze juz wczesniej istnialy technologie, ktére pozwalaly na
przekazywanie wspomnien, to jednak Landsberg niezmiennie kladzie nacisk na
fundacyjny potencjat kina w powstaniu pamigci protetycznej: ,,Wraz z masowym
upowszechnieniem filmu, cyrkulacja narracji dotyczacych przesztosci, a za nimi
potencjalnych wspomnien — wzrosta wykiadniczo”364. O ile trudno zweryfikowa¢, czy
wzrost ten rzeczywiscie byt wykladniczy, to Berger w kwestii egalitarnego i masowego
rozpowszechnienia medium kina réwniez widzi najbardziej radykalny i progresywny
potencjai%s. Cho¢ nie kontestuje potencjalu mass medidow, to jednak jest sceptyczny
wobec bezkrytycznego optymizmu Landsberg, dotyczacego jednoznacznie pozytywnej
roli kultury masowej. Wedtug niego, juz XVIII-wieczne, realistyczne, taktylne malarstwo
olejne, przedstawiajace rzeczy tak, ze niemalze mozna ich dotkna¢, a nastepnie kolorowa
fotografia 1 reklama, kadrujace przedstawiany $wiat ,w zasiegu reki”, nie tyle
reprezentuja jaka$ terazniejszos$¢, rzeczywistos¢, prawde, ile pozadanie pewnego stanu
rzeczy, stanu posiadania rzeczy przedstawionych na obrazie/fotografii/ekranie. Produkty,
bez wzgledu na zrodlo, zawsze pozostaja reprezentacjami i jednocze$nie produktami,
wspotczesnie korporacyjnego, kapitalizmu, a wigc nie umkng hegemonicznej ideologii —
motywacja i sita producenta zawsze powinna by¢ brana pod uwage — a Landsberg

zupelie pomija w swojej ksigzce wspotczesne ideologiczne warunki produkeji 1 recepcji.

Tematem tego, jak postulaty Landsberg sprawdzaja si¢ we wspotczesnej kulturze
popularnej, czy rzeczywiscie generujg platformy do egalitarnych sojuszy w obrgbie

medidéw, zajme si¢ w ostatnim rozdziale tej dysertacji. W podsumowaniu niniejszej czgsci

estetycznych, takich jak czytanie”; w kontekScie muzeum analizuje jedynie ekspozycje przestrzenne,
uruchamiajgce cialo, umieszczajace je w rekreowanej przestrzeni przeszitoSci, jako wyrdéznikow nowych
muzeo-sensoriow, ale nie odnosi si¢ do roli informacji tekstowych, czy informacji multimedialnych.

** Ibidem, s. 628.

%5 L andsberg w tym miejscu rzekomo polemizuje z Bergerem, udowadniajac , ze zadna inna technologia
pamieci w naszej historii nie miata tak egalitarnego charakteru: ,,Technologia kina, jak i experiental
museum posiada zdolno$¢ wepchniecia nas w czyjas spoteczng pozycje. — jak pisze - W tym miejscu muszg
wyklaryfikowa¢ swdj poglad wobec Bergera. Z cala pewnosciag ludzka zdolno$¢ do odczuwania empatii ma
dtuga historig; jednakze, w trakcie tej historii, ten potencjat nie zawsze byt u§wiadomiony ze wzgledu na
glebokie podziaty spoleczne (ze wzglgdu na narodowos¢, rase, religi¢ czy pochodzenie etniczne). Kiedy
wspomnienia staja si¢ osiggalne na wskro$ spolecznych podziatdéw, moga wytworzy¢ wspolng plaszczyzne,
czy tez jezyk pomiedzy ludzmi, ktorzy wczesniej go nie mieli, kluczowy warunek wstepny do
praktykowania empatii”. Por. A. Landsberg Response, op. cit., s. 629. Wydaje si¢, ze jest to raczej wybieg,
ktory stosuje Landsberg, aby nie odpowiedzie¢ wprost na pytanie, dotyczace substancjalnych podstaw
pamigci protetycznej oraz mechanizméw jej nabywania, z uwzglgdnieniem ro6znych rodzajow
mediow/technologii pamigci, a wlasnie, poprzez odwotanie si¢ do spotecznej i politycznej roli pamigci
protetycznej, probuje dowies¢ jej bezprecedensowego charakteru.
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chciatabym podja¢ zarzuty krytyczne wobec teoretycznej konstrukcji koncepcji pamigci
protetycznej, kwesti¢ recepcji, okreslenia ewentualnej sity, czy tez skali, z jakg dokonata
si¢ zmiana w sposobie oddziatywania medidw wraz z pojawieniem si¢ kina, weryfikacji
podstawowego zalozenia o ,,nowos$ci” formy uwarunkowanej pojawieniem si¢ nowego
medium, poszukania ptaszczyzny, czy to na gruncie zaproponowanym przez Bergera,
czyli stopnia wzbudzania empatii przez rézne reprezentacje, czy tez na gruncie teorii
odbiorcy i fenomenologii obrazu, gdyz refleksja ta nie zostaje przez Landsberg

bezposrednio podjeta.
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2.3.1. Postpamie¢¢, pamie¢ heteropatyczna medium a mechanizmy
odbioru

Teza Landsberg zdaje si¢ powiela¢ do pewnego stopnia zalozenia determinizmu
technologicznego, gdzie pojawienie si¢ nowego medium umozliwia nowe rodzaje
percepcji i zmienia do jakiego$ stopnia spoleczny porzadek. W swojej oryginalnej wersji,
stworzonej przez McLuhana®®®, to wlasnie pierwsze medium masowe, czyli druk oraz
pierwszy produkt masowy — ksigzka, uksztattowaly linearny sposob myslenia. Co wazne
rowniez wobec argumentacji Landsberg o unikalnym zmystowo-cielesnym
doswiadczeniu odbioru kinowego, McLuhan twierdzi, iz druk zmienit nieodwracalnie
zmystowy jezyk, przektadajac §wiat stuchowo-dotykowy na kategorie wizualne — w ten
sposob, zdaniem McLuhana, zmyst wzroku zostaje ,,oderwany” od stuchu i dotyku. Druk,
zdaniem medioznawcy, spowodowal ponadto ropowszechnienie takiej percepcji
rzeczywistos$ci, ktorej czasowo-przestrzenne doswiadczenie daje si¢ opisaé w kategoriach
jednolitosci 1 zwigzkdw przyczynowo-skutkowych. To poprzez konstrukcje tekstu
pisanego, ksigzki — kodeksu i porzadku alfabetycznego, zdaniem McLuhana, czlowiek
zaczyna mysle¢ w sposob sekwencyjny 1 linearny oraz nabywa umiej¢tnosci
klasyfikowania i kategoryzowania informacji. Rozpowszechnienie druku w postaci
ksigzki zrodzilo réwniez, zdaniem badacza, takie cechy, jak mechaniczno$¢ i
powtarzalnos¢. Jak twierdzi McLuhan: ,ksigzki byly pierwszym w historii towarem
jednolitym i powtarzalnym i przedrukowywanym masowo, totez stworzyly na uzytek
XVI w. 1 nastgpnych niezliczone wzorce kultury jednolitych towarow™®’. Koronnym
argumentem przeciwko tezom determinizmu technologicznego jest zmiana porzadku
modelu myslenia, za ktorg uznawana jest teoria wzglednosci Einsteina, ktora, zgodnie z
tezami determinizmu, powinna wywodzi¢ si¢ z porzadku technologicznego, gdyz to
technologia jest w tej teorii impulsem zmiany, generujacym ludzka percepcje, a jednak to
odkrycie naukowe nie jest zwigzane ani z wynalazkiem, ani z upowszechnieniem zadnej
konkretnej technologii. Co wigcej, sam wywod McLuhana jest przykladem linearnego
modelu — technologiczna przyczyna — spoteczny skutek — pomimo iz uwaza on, ze wraz z
teoria wzglgdnosci model ten ulegt przeobrazeniu. Media nie tyle generuja, ile
wzmacniajg pewien model percepcyjny. W ten sposéb mozna by opisa¢ stanowiska Paula

Levinsona, zwane migkkim determinizmem technologicznym: ,,media rzadko kiedy (jesli

%6 M. McLuhan Galaktyka Gutenberga, w: Wybér Pism, przet. Karol Jakubowicz, Warszawa 1975.
%7 McLuhan, Galaktyka Gutenberga, op. cit., 5.236.
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w ogole) wywierajg absolutnie niemozliwe do unikni¢cia skutki spoteczne. Wyglada to
raczej tak, ze umozliwiajg wydarzenia, ktorych forma i konsekwencje sg skutkiem innych
czynnikow niz dzialajaca w danym wypadku technologia informacyjna”®®. Sprzegajac
pojawienie si¢ kina, a wraz z nim pamigci protetycznej, z calym szeregiem zjawisk o
charakterze spotecznym, przestrzennym, geograficznym i psychicznym, ktére we wstepie
do tego rozdzialu, za Miriam Bratu Hansen, okreslitam mianem modernizmu
wernakularnego, teoria Landsberg plasuje si¢ zdecydowanie blizej migkkiego

determinizmu technologicznego.

W dialogu z tezami determinizmu technologicznego, Katarzyna Prajzner stawia,
fundamentalne rowniez dla niniejszego wywodu, pytanie: ,,czy czytanie konwencjonalnie
zbudowanej ksigzki jest do§wiadczeniem, ktore angazuje tylko jeden zmysl?”.369 Autorka,
juz w nastepnym zdaniu stwierdza, ze trudno znalez¢ jednoznaczng i niepodwazalng
odpowiedz na to pytanie. Przytacza jednak polemiczne argumenty Alberto Manguela,
ktory cho¢ w bardziej beletrystycznej, anizeli naukowej formie, w ksigzce Moja historia
czytania, prezentuje przeciwne do McLuhana stanowisko w tej kwestii: ,, w akcie
czytania wytwarza si¢ zazyly, fizyczny wrecz stosunek, w ktorym maja swoéj udziat
wszystkie zmysty: oczy podazajace za stowami na stronie, uszy, w ktorych echem
rozlegajg si¢ dzwigki, nos wdychajacy znajomy zapach papieru, kleju, farby drukarskie;j,
kartonu lub skéry, nawet smak, gdy czytelnik $lini palec przewracajac kartki”*"°. Whrew
twierdzeniom McLuhana, dotyczacym oderwania zmyshu wzroku od stuchu przez
wynalazek pisma, Manguel pokazuje, iz wynalazek ,,czytania po cichu” réwniez ma

swoja histori¢ 1 nie byt ,,naturalng” konwencja czytania tekstu pisaneg0371.

Jeszcze inne $wiatlo na ten problem moze rzuci¢ tekst Marianne Hirsch, autorki
koncepcji postpamieci, w ktorym zastanawia si¢ nad rolg wykorzystania fotografii w
innych mediach tj. literatura oraz wptywie remediacji na poziomy zaangazowania oraz
identyfikacji odbiorcy. W swojej ksigzce Family Frames: Photography, Narrative and
Postmemory372, Hirsch zdefiniowata postpami¢é, jako pamig¢é drugiego pokolenia
Holocaustu — Hirsch uzywa tego terminu, aby opisa¢ zwigzek/relacj¢ dzieci z

doswiadczeniem ich rodzicow, ocalatych z kulturowej i kolektywnej traumy.

%8 p_|evinson Miekkie Ostrze. Naturalna historia i przyszto$¢ rewolucji informacyjnej, op.cit., s. 19-20.
%9 K. Prajzner Immersja. Tekst jako swiat. (...) , op.Cit. , s. 27

SOA, Manguel Moja historia czytania, przet. H. Jankowska, Muza, Warszawa 2003, s.10.

1 por, A. Manguel Moja historia czytania, op. cit. s.75.

%72 M. Hirsch Family Frames: Photography, Narrative and Postmemory, Harvard University Press,
Cambridge1997.
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Doswiadczen, ktore ,,pami¢tajg” jedynie jako historie i obrazy, z ktérymi dorastali, ale sg
one tak silne, tak monumentalne, iz konstytuuja wspomnienia na swoich wtasnych
prawach. Postpamig¢ jest ugruntowana w przemieszczeniu i opdznieniu i charakteryzuje
doswiadczenie tych, ktoérzy wyro§li w $wiecie zdominowanym przez narracje, ktore
poprzedzity ich narodziny, ktérych wilasne spdznione historie zostaty zastgpione przez
historie wczesniejszych pokolen, uksztattowanych przez wydarzenia traumatyczne,
ktérych ani nie moga zrozumie¢, ani odtworzy¢. Dla, pochodzacej z niemiecko-
zydowskiego Wiednia Wschodu, badaczki postpami¢é nie jest metoda, ruchem czy idea,
ale pewna ,strukturg mi¢dzy- i trans-pokoleniowej transmisji traumatycznej wiedzy i

59373

doswiadczenia”'~. Jak podkres§la, postpami¢¢ nie taczy si¢ z przesziloscig poprzez

.. , . . . 374
przypomnienie, ale poprzez wyobrazniowe zaangazowanie® .

Paradygmatycznym
medium dla Hirsch w kontekscie koncepcji postpamigci jest fotografia i to refleksja nad
trzema fotografiami, umieszczonymi w Mausie Arta Spiegelmana, stata si¢ dla niej
impulsem do proby opisania i nazwania procesu tej formy odroczonej i przemieszczonej
pamigci. W koncepcji postpamigci kluczowa role réwniez odgrywa technologia wizualnej
reprodukcji, gdyz, zdaniem Hirsch, ,wiara w referencyjnos¢, ktora wzbudza, taczy
pokolenie Holokaustu z pokoleniem nastgpnym. Obietnica, ktorg sktada fotografia to
dostep do samego wydarzenia, wraz z prostym zatozeniem o ikonicznej 1 symbolicznej
sile, czyni ja niezwykle pot¢znym medium dla transmisji wydarzen, ktére pozostaja
niewyobraZalne”375. Hirsch i Landsberg formutuja swoje koncepcje mniej wigcej w tym
samym czasie, przy czym Hirsch pierwszy artykul, w ktorym wprowadza koncepcje

postpamigci, publikuje na samym poczatku lat dziewie;c’dziesialtych376

, jeszcze przed
obrong przez Landsberg doktoratu. Nie znalaztam jednak Zadnego komentarza
Landsberg, w ktorym odnositaby si¢ ona do koncepcji postpamigci, mimo wyraznych
wspolnych cech 1 zatozen obu koncepcji. W drugiej potowie lat dziewigédziesiatych
problem transmisji pamigci w obliczu zmediatyzowanych reprezentacji podejmuje
rowniez Kaja Silverman®”’, ktora, uzywa pojecia Maxa Schelera ,,pami¢¢ heteropatyczna”
(heteropathic memory) zamiennie z ,,identyfikacja heteropatyczng”, w kontrascie do
freudowskiej identyfikacji idiopatycznej, ktora dazy do inkorporacji i przywtlaszczenia

innego. W przeciwienstwie do interpersonalnego ,,kanibalizmu”, heteropatia polega na

7% M. Hirsch The Generation of Postmemory, “Poetics Today”, 29/1, 2008, s.106.
% por. ibidem, 5.107.

°"> Ibidem, 5.107-108.

%76 por, http://www.postmemory.net/ (27.02.2015).

$77 K. Silverman The Treshold Of The Visible World, Routledge, Nowy Jork 1996.
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»Zotowosci wyjscia poza wilasne ja i1 zaryzykowania relacji z innym jako innym, bez
emocjonalnego utozsamiania si¢ z jego osoba, bez projektowania nan wiasnych uczuc¢ i
doswiadczen™"®. To przekroczenie opozycji bliskosci i obcosci ,,,nie —mnie” i ,,mnie”, ale
nie poprzez interioryzowanie ,nie-mnie”, czy tez, w terminach Silverman,
,wprowadzania «nie-mnie» do poktadoéw pamiqciowych”37g, a w bliskos$ci przeniknietej
poczuciem dystansu. Psychoanalityczne teorie identyfikacji majg tendencje do ktadzenia
najwickszego nacisku na inkorporacyjna, zawlaszczajaca logike, oparta o idealizacje
innego. Zdaniem Silverman, heteropatyczng identyfikacje pomagaja nam uzyskac¢ wtasnie
film 1 fotografia, gdzie podmiot moze zaangazowac si¢ w tzw. ,identyfikacj¢-z-
dystansem” (identification-at-a-distance): identyfikacje, poprzez ktorg nie interioryzuje
innego w sobie, ale przekracza wiasne ,,ja” i wychodzi poza witasne normy kulturowe,
aby zrowna¢ si¢, poprzez przemieszczenie, ze spojrzeniem innego. Pamieé
heteropatyczna (odczuwanie i cierpienie z innymi) umozliwia, wedtug Hirsch, gotowos¢
do powiedzenia: ,,To moglem/mogltam by¢ ja; to takze bylem/bylam ja”, ale
réwnocze$nie w tym samym czasie ,,ale to nie bylem/bytam ja”. W tym sensie dla Hirsch
réwniez postpami¢é jest forma pamigci heteropatycznej, szczegdlnym przypadkiem, w
ktérym ,ja” i ,,inny” sg blizej zwigzane, poprzez rodzinne badz grupowe relacje, jak
bycie Polakiem czy Zydem. Podczas gdy postpamieé opiera si¢ réwniez o czasowy
dystans pomi¢dzy mng a innym, to heteropatyczna rekolekcja/identyfikacja moze wigzaé
si¢ jedynie z przestrzennym, czy kulturowym dystansem 1 czasowa koincydencja. Celem 1
racja istnienia heteropatycznej identyfikacji jest przekroczenie tego dystansu, budowanie

potaczen, przekraczanie granic, réznic, cho¢ nie znoszenie, anulowanie ich.

W mojej opinii bardzo duzo cech taczy koncepcje pamigci protetycznej i pamigci
heteropatycznej, poprzez ktore amerykanskie badaczki probuja uja¢ w teoretyczne ramy
ten sam proces, czyli do$wiadczanie 1 nabywanie wspomnien poprzez emocjonalng
identyfikacj¢ z innym podczas kontaktu ze zmediatyzowang reprezentacjg. Silverman
swo] projekt wpisuje w szersza ram¢ ,etyki widzenia”, jednoczes$nie analizujac
wspomniany mechanizm identyfikacji-z-dystansem, ktory jest najczestszym punktem
krytyki koncepcji Landsberg. W ksigzce The Treshold Of The Visible World Silverman
dyskutuje z tezg Lacana, w ktorej obraz §wiata jest nieroztgcznie i warunkowo zwigzany z

pojawieniem si¢ obrazu siebie, jako oddzielnego spojnego podmiotu. W tym sensie, jego

%78 T. Majewski, A. Rejniak-Majewska , ,, Nothing is missing” Heteroglozje wideo “Kwartalnik filmowy”,
nr.80, 2012, s. 192-2002
9 por, K. Silverman The Treshold Of The Visible World, Routledge, Nowy Jork 1996, 5.185.
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zdaniem, faza lustra jest progiem widzialnego §wiata — zapewnia rame, poprzez ktorg
jednostka wchodzi w relacje z innymi w przestrzeni widzenia, oparte przede wszystkim o
prymat ego i narcyzmu. Silverman analizuje spoteczne, polityczne i psychiczne
konsekwencje tego rodzaju usytuowania podmiotu w spotecznym $wiecie. Jej teoria
identyfikacji heteropatycznej to etyczno-polityczny projekt, ktory ma przezwyciezyé
ufundowane na tego rodzaju optyce roznice klasowe, rasowe i piciowe. O ile inny jest
punkt wyjscia teorii pamigci protetycznej i hetetoropatycznej oraz zakres ich
proponowanych zastosowan, to wydaje sie, iz koncepcja heteropatii jest bardzo
porecznym wyjasnieniem doktadnie tego momentu, z ktorym zmaga si¢ Landsberg, czyli
napi¢cia pomig¢dzy zaangazowaniem emocjonalnym, zmystowym 1 intelektualnym
odbiorcy filmu lub serialu, czy, bardziej ogdlnie, obrazu, a jednoczesnego utrzymywania
dystansu wobec tego, co widzi. Landsberg, uprawomocniajac tez¢ o pojawieniu si¢
nowego rodzaju pamieci, ufundowanym na nowym rodzaju do$wiadczenia, przywoluje
przede wszystkim teorie odbioru kinowego, skupiajace si¢ na immersyjnej sile obrazu 1
na mechanizmach, ktore predysponuja raczej do biernego zaangazowania w obraz>®’.
Stad, ponawiane przez krytykodw, pytania o rol¢ odbiorcy w procesie nabywania
wspomnien protetycznych, przy czym Landsberg, pomimo podkreslania aktywnej roli
odbiorcy 1  nieusuwalnego  dystansu = wspotwystepujacego ze  zmystowym
zaangazowaniem, ani nie powoluje si¢ na zadne teorie, ktore tego rodzaju pozycje
tlumacza 1 ugruntowuja, ani sama tego mechanizmu nie zglebia. Z tego wzgledu
koncepcja Silverman wydaje si¢ dopetniac i rozszerza¢ koncepcje pamigci protetycznej
poprzez refleksje nad samym spojrzeniem, strukturami identyfikacji ze strukturami
pamigci, procesu, za pomocg ktdorego mozemy ,,pamigtac” poprzez widzenie, pamigci
kogos inneg0381. Zaréwno Hirsch, Silverman, jak 1 Landsberg, pisza 1 wydajg swoje
teksty mniej wigcej w tym samym okresie czasu (Landsberg — 1995, 1996, 2004; Hirsch
— 1997, 1999; Silverman — 1996), jednak Landsberg nie powotuje si¢ i nie odnosi do

zadnej z nich.

Zalozenie o aktywnej roli widza 1 jego zdystansowanym odbiorze, przy

jednoczesnym zanurzeniu percepcyjnym i emocjonalnym, ktéry stanowi warunek nabycia

%80 m.in. psychologiczne studium kina Hugo Miinsterberg, teorie wczesnego kina jako kina atrakcji,

fenomenologia odbioru kinowego Vivian Sobchack - por. A.LAndsberg, Prosthetic Memory (...), 2004, s.
11-14, 28 - 32

%1« what I find particularly helpful is her alignment, through the theorization of the look, of the structure
of identification with the structure of memory, a process whereby we can ,,remember”, through seeing, the
memory of another” - M. Hirsch Projected memories, op. cit.— przypis 6, s.22.
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wspomnien, ktére sg czym$ wiecej, niz ,,suchg” wiedza o przesztosci, stanowi jeden z
najstabiej opracowanych elementéw teorii Landsberg. Nie znaczy jednak, iz tego rodzaju
stwierdzenie nie opisuje, by¢ moze najbardziej trafnie, sytuacji kinowego odbioru i
dlatego, weryfikujac tezy Landsberg, chcialabym si¢ mu jeszcze blizej przyjrzeé, przede
wszystkim w kontekscie teorii filmu. Wiekszos¢ koncepcji, podejmujacych problem
widza filmowego, za niewypowiedziany aksjomat przyjmuje separacje widza i
przedstawienia, jak zauwaza Majewski, ktory w tym wypadku nobilituje
psychoanalityczng teori¢ filmu, ktéra, jako jedyna, probowata do tej relacji podejs¢
inaczej:

Zastgpienie widza teorii semiotycznych, z jego encyklopedyczna znajomos$cia regul
kombinatorycznych i leksykonu, przez widza kognitywistow, ktéremu przyznaje si¢ uciele$nione w
odbiorczej praxis roznorodne kompetencje, na poziomie, jaki tu rozpatruje, niezbyt wiele zmienia.

Aktywno$¢ odbiorcy w obydwdch przypadkach oznacza ,bycie gdzie§ indziej”, faktyczna nie
przynalezno$é do sfery przedstawionego, lokowanie widza na poziomie jego Ja empirycznego®®.

Majewski dezawuuje retoryke kognitywnej teorii filmu, sygnowanej przede
wszystkim nazwiskiem Davida Bordwella, jako polemicznego stosunku do wszystkiego,
co w jakimkolwiek stopniu przypomina poglady, lansowane przez psychoanalityczno-
strukturalno-marksistowska SLAB Theory (de Saussure, Lacan, Althuser, Barthes) —
ktéra, odzegnujac si¢ od perspektywy skrajnej biernosci widza w odbiorze, udowadnia
jego, niemalze niczym nieograniczona, intelektualng aktywno$¢. Zdaniem filmoznawcy i
teoretyka kultury, w takiej perspektywie jawi nam si¢ druga skrajnos¢ — widz z
implantowanym kartezjanskim cogito, swiadomy wszystkiego, co czyni i czemu podlega.
Jak zauwaza wcze$nie] Majewski, duza zastugg badaczy z kregu kognitywnego jest to, iz
podjeli si¢ proby zbudowania spojnej teorii widza 1 recepcji, jednoczes$nie: “trudno jest u
tych autoréw doszukac si¢ Swiadomosci fenomenu wspotprzynaleznosci widza 1 obrazu w
obrebie spektaklu, to znaczy zmiany, jakiej podlega status ontyczny jednego i drugiego w
samym procesie prezentacji”383. Ponadto, ujecia takie jedynie ogniskuja opozycje
Swiadome-nieswiadome, aktywny-bierny i, poprzez swoja dialektyke, umieszczaja
psychoanalityczne ujecia nieSwiadomego, jako jednoznacznie przeciwstawione wszelkiej
podmiotowej aktywnosci refleksyjnej. Zdaniem autora, na tym tle ricoeurowska
hermeneutyka Jazni moglaby przekroczy¢ t¢ opozycje i stad jego propozycja teorii widza

konstytuujacego si¢ w akcie odbioru kinowego.

%82 T, Majewski Ricoeurowska idea jazni a percepcja obrazu, ,,Sztuka i filozofia”, Nr 22/23, Warszawa
2003, s. 78-79.
%3 |bidem, s. 79.
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Majewski w swoim eseju, wykorzystujac metode redukcji fenomenologicznej,
pokazuje jak, poprzez percepcje¢ obrazu i zmiang ogniskowej horyzontu postrzezen,
mozemy wykroczy¢ ,,poza zwigzek siebie z wlasng cielesnoscia” — przywotuje stan,
nazwany przez Husserla ,,zapomnieniem o sobie”, ale, jak podkresla, nie chodzi o

rudymentarng utrate poczucia siebie®®,

Kluczowa role odgrywa tu mozliwosé

. . ey s . . . .
przeogniskowania relacji ‘ja’ i ‘obraz’ w trakcie kontaktu z nim, mozemy w centrum
doswiadczenia umiesci¢ obraz i to, co si¢ w nim prezentuje i z tego miejsca odnosi¢ si¢
do pozostaltych elementéw znajdujacych si¢ w polu naszego postrzegania, badz
skoncentrowa¢ si¢ na poczuciu ‘ja’ jako ontycznym centrum wszystkich mozliwych
relacji:

Ta niejednoznaczno$¢, umozliwiajaca przyjecie catkowicie odmiennych orientacji, sprawia, ze
obraz mozna rozumie¢: raz jako uobecnianie si¢ czego§ w mojej przestrzeni, a raz jako moje uobecnianie
si¢ — moje zjawianie si¢ - w przestrzeni, jakg ewokuje pole obrazu. (...) Obraz istnieje badz jako przedmiot
naszej intencji i naszego spojrzenia, badz istnieje jako pole widzenia, ktore konstytuuje tozsamos¢ samego
widzgcego w nowy dla niego sposob. Obraz to byt , ktéry moze zosta¢ wiaczony na sposob przedmiotowy
w gotowe i poprzedzajgce jego pojawienie sie pole podmiotu — gdy to, z momentem jego pojawienia si¢ nie
podlega zadnemu przeorientowaniu — badz tez podmiot moze doswiadczy¢ ,, bycia wlgczonym” w pole
obrazu i zaja¢ pozycje na nowej orbicie grawitacji wokot centrum, jakie ustanawia intencja obrazu. Innymi

stowy podmiot moze narzuci¢ tu wtasne reguty gry, badz przyjaé reguty gry obrazu. Moze tez przechodzic¢
od jednej do drugiej pozycji, bawigc si¢ ta sytuacja na sposob estetyczny>>-.

Wiele zabiegdw formalnych w obrebie konstrukcji filmu ma na celu wywolanie w
nas tego drugiego efektu, poczynajac od establishment shot, ktore umieszcza nas w
centrum przedstawionego $wiata, zakreslajac postrzezeniowy horyzont, poprzez point of
view shots i fraze shot — reverse shot, gdzie zostajemy ustanowieni posiadaczami
spojrzenia, badz stajemy si¢ jego obiektem, adresatem, stajac si¢ jednocze$nie
uczestnikami, niewidzialnymi obserwatorami sytuacji, po konstrukcje¢ fabuly, zbudowang
w oparciu o projektowanie antycypacji dalszego przebiegu akcji, az do figury bohatera, z
ktorym jestesmy si¢ w stanie identyfikowaé, a poprzez to, emocjonalnie zaangazowa¢ w
przedstawione perypetie. W ten sposob uksztattowany jezyk filmu miat stuzy¢ jak
najgtebszemu zaangazowaniu widza w filmowa narracje¢, okreslany jako tryb klasyczny,
czy tez ,kino stylu zerowego”, dazyt do jak najwigkszej ,,przezroczystosci medium” i
utrzymania w widzu poczucia ,,bycia wlagczonym w pole obrazu”, ktéry w tym wypadku
przez caly czas odbioru mial pozosta¢ w centrum wszelkiej intencjonalnosci. Stad

unikano wszelkich autozwrotnych zabiegow, zwlaszcza takich, ktore wprost tematyzuja

%4 |bidem, s. 89-90.
385 |pidem., s. 90.

190



sytuacje odbioru®, jak 1 sam spektakl, zwracajac uwage widza na samg sytuacje odbioru,
a poprzez to dystansujac go wobec ogladanego obrazu. Natomiast, jak wspominatam w
kontekscie rosngcej popularnosci blockbusterow i kin typu IMAX, ,,samotematyzujacy si¢
pozor” stat si¢ nowym popularnym trendem w obrgbie wspotczesnego kina gldwnego
nurtu. W tym wypadku immersyjna sita obrazu, podobnie jak w przypadku wczesnego
kina atrakcji, ma wynika¢ raczej z owej wspomnianej estetycznej gry, polegajacej na
»przelaczaniu” perspektyw, zmianie ogniskowej horyzontu odniesien, ciaglego
przemieszczania si¢ pomig¢dzy perspektywa, ktoérej centrum znajduje si¢ w polu
zaskakujacego co chwile obrazu a ,,wyskakiwaniem” poza nig i przygladaniu si¢ catej
sytuacji odbioru oraz temu, czy spojrzenie z zewnatrz ewentualnie wnosi jakie§ nowe

sensy w percepcje owego obrazu.

Ricoeur wprowadza rozrdznienie na bycie podmiotem na sposdb Ja oraz bycie

387 odpowiednio rozrézniajac tozsamo$é typu idem —

podmiotem na sposob jazni
skoncentrowanie na niezbywalnej iden-tycznosci siebie z sobg ponad czasem, ktora jest
nam raz na zawsze dana i tozsamos$¢ typu ipse, ktora istnieje w czasie, nigdy nie jest
ostateczna, a bycie ,,sobg” w tym wypadku zawsze jest zwigzane z wyborem. W tym
drugim ujeciu mozliwa jest do pomyslenia taka sytuacja, w ktorej obraz proponuje nam
status ,,nie-bycia-Ja” przez pewien okres czasu. Te dwa sposoby istnienia podmiotu, jako
substratu 1 jako procesu, nie muszg by¢ traktowane jako antynomie, ale jako
komplementarne, a przynajmniej wspotistniejace i ptynnie w siebie przechodzace,
rejestry. Taka konstytucja pasywno-aktywnego podmiotu, okreslanego réwniez mianem
,»stabego podmiotu”, pozwala odzyska¢ tryb ,pasywnosci-jako-doznawania”, ktora
jednoczesnie nie jest patologiczng regresja, a forma decentracji tozsamosci>ee. W trakcie
filmowej projekcji, jak konkluduje Majewski, widz dobrowolnie podejmuje decyzje, czy
chce wzig¢ udzial w swoistej grze z obrazem. Podjecie tej gry, jak podkresla, to

dwukierunkowe epoché. Pierwsza operacja, dokonywana przez podmiot, polega na

»,zawieszeniu mocy obowigzywania $wiata rzeczywistego”, co przejawia si¢

%8 Oczywiscie i w tym wypadku istnieja wyjatki, w obrebie kina klasycznego i mainstreaomowego
mozemy znalez¢ wiele przyktadéw, w ktérych motyw wykorzystany i calkowicie spdjny z warstwa
fabularng stanowi jednoczes$nie na poziomie metaforycznym, czy tez znaczen implikowanych, autozwrotny
komentarz, czy tez odzwierciedlenie samej sytuacji odbioru, takie motywy czesto powtarzaja si¢ u
Hitchocka, a Okno na podwérze mozemy odczyta¢ w calosci jako metafore sytuacji ogladania i
rekonstruowania filmowej fabuly, ale rowniez analizowane w niniejszym rozdziale filmy, jak Dziwne Dni i
Pamigé Absolutna stanowig bardzo dobre przyktady tego rodzaju praktyki.

%87 Przy czym, na gruncie ujecia kartezjanskiego cogito, ta druga mozliwo$é traktowana jest niczym utrata
podmiotowosci.

%88 por.ibidem, s. 91.
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,heutralizacjg (...) moich afektow, interesow, fizycznego ciata 1 licznych nici
intencjonalnych tgczacych mnie ze $wiatem, jak i rzeczywistosci, w jakiej jestem
zanurzonym 1 do jakiej cala ta intencjonalno$¢ odsyta (...) cale moje w Ow S$wiat
zaplatanie: plany do zrealizowania na jutro i dzisiejsze obowiazki”**®. Drugi ruch to
zawieszenie niewiary w $wiat przestawiony, ktére, jak zwraca uwage autor, jest
nierozerwalnie zwigzane z aktem pierwszym. Poprzez przyjecie takiej pozycji wobec
obrazu, to, co fikcyjne, moze by¢ traktowane jako mozliwe, jako to, co mogloby
rzeczywiscie si¢ zdarzy¢, a jednoczes$nie ruch wycofania si¢ z realno$ci codziennego
Swiata pozwala rowniez inaczej spojrze¢ na nasze funkcjonowanie w nim, jako jedynie
jedng z mo z11wychpozycji. W tym sensie, jak kontynuuje Majewski, zmienia si¢
nasza ,,pozycja intencjonalna wobec faktyczno$ci $wiata, wilasnego zycia i wiasnej
tozsamosci™®. Swiat przedstawiony w/na obrazie staje sic horyzontem tak naszych
mysli, jak 1 afektow, bohater, w miejsce naszego ,,ja”, jego centrum, wspotodczuwamy z
nim, obawiamy si¢ o jego los, co wiecej, bedac na zewnatrz tego $wiata, widzimy jakby
wyrazniej sytuacje, w ktorej sie znajduje ,,dazac do czego$ w obregbie nieusuwalnego
naporu $wiata i napi¢cia obowigzujacego go ,,juz” i ,,jeszcze nie”, po prostu nie widzi —
nie moze bowiem zobaczyc¢ tak, jak i ja nie moge tego zobaczy¢, kiedy obowiazuje mnie
mdj codzienny swiat™, Oczywiscie, jak podkresla Majewski, nie jest to zanurzenie
pelne, nie jest to rzeczywisto$¢ rownoprawnie alternatywna, ale doswiadczanie obrazu,
»Zmystowo uobecnionego $wiata”, pozwala nam zmieni¢ perspektywe¢ w spojrzeniu na
samych siebie, co w perspektywie tozsamosci ,,stajacej si¢” pozwala nam roéwniez
redefiniowac i na nowo ,,samo rozumie¢” siebie — 1 wlasnie w ramach takiego procesu
nalezatoby umiejscowi¢ 1 przemysle¢ proces nabywania wspomnien protetycznych, jako
wspomnien by¢é moze nie nowych doswiadczen w pelnym zmystowo-cielesnym
wymiarze, jak zdaje si¢ suponowac Landsberg, ale nowych perspektyw, réznych pozycji

w $wiecie 1 rozmaitych jego sensow.

Jesli przyjac optyke identyfikacji heteropatycznej oraz ricoeurowskiej tozsamosci
narracyjnej, wraz z opisanym powyzej mechanizmem relacji i reakcji wobec obrazu,
ktora nie tyle jest wlasciwoscig konkretnego medium, a pewng pozycja jednostki wobec

szeroko rozumianego obrazu®*?, pozycja zalezna po pierwsze od decyzji widza/odbiorcy,

%59 |bidem, s. 92-93.

% Ibidem.

9 |bidem, s. 93.

%92 Hasto ,,0braz " autorstwa T.Majewski w: Modi Memorandi, red. M. Saryusz-Wolska, R. Traba, op. cit.
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ale rowniez gotowosci 1 przyzwolenia na decentracj¢ ,,ja” 1 dos§wiadczenie pasywnosci, to
wydaje si¢, ze nie tylko odbiér kinowy obrazu, zwigzany z kinestetycznym pobudzeniem
1 wysokim stopniem immersyjnosci sytuacji odbioru moze wygenerowac procesy, ktore
pozwola na emocjonalng identyfikacj¢ i na tyle intensywnie afektywne zabarwienie
sytuacji, ze to, co wyniesiemy z sytuacji odbioru, bardziej niz wiedzg, bedziemy mogli
nazwa¢ pamigcig pewnego doswiadczenia. Doswiadczenie to jednak, jak pokazuje
Silverman i Majewski, nie musi pobudza¢ nas kinestetycznie, czy uruchamia¢ wszystkich
zmystow, najwazniejszy rdzen kontaktu z obrazem tkwi w zmianie perspektywy,
swiadomym przekroczeniu perspektywy ,,ja”, chwilowej destabilizacji zesrodkowanych
w nich punktow odniesienia, przemieszczenie si¢ w pozycji podmiotowej, ale ze
swiadomos$cig wyobrazniowego statusu tego procesu, przyjecie pewnych symptomow,
wejscie w czyjas skore, wezucie sig, spojrzenie czyim§ oczami na §wiat, wskoczenie w
czyje$ buty — te wszystkie procesy, ktore uruchamiaja empatyczng odpowiedz, a dzieki
niej pozwalaja si¢ nam zaangazowa¢ emocjonalnie, poznawczo, a w konsekwencji by¢
moze i praktycznie, jak chciataby tego Landsberg. Jesli ten mechanizm trafnie opisuje
mechanizmy naszego odbioru, przede wszystkim przedstawien obrazowych, ale rowniez
rozumianych szerzej jako mimetycznych, nasladujacych, odzwierciedlajacych,
oddajacych wyglady rzeczy, pozwalajacych przekracza¢ opozycje wnetrze-zewnetrzne,
ja-inny, to nie rodzaj medium jest tu istotny, cho¢ oczywiscie wplywa on na
intensywno$¢ 1 pewng ,tatwos¢” odbioru, co z pewno$cia ma zwigzek roéwniez z
historyczng zmiennos$ciag moduséw przedstawiania i ,,efektem realno$ci”’, a stworzenie
takich warunkéw odbioru, ktore pozwola nam si¢ w reprezentowane doswiadczenie
»zaimportowac”, zarOwno poznawczo, jak 1 afektywnie. Z tego powodu chciatabym si¢
przyjrze¢ ostatniej, krytykowanej 1 nieostrej, czesci definicji Landsberg, ktora za medium
paradygmatyczne i fundujace nijako powstanie pamigci protetycznej, uznaje kino,
zwlaszcza w jego wczesnej formie, ale nastgpnie rozszerza zakres medialnych
do$wiadczen, posiadajacych charakter umozliwiajacy wyprodukowanie afektywnej i
zmyslowej reakcji na reprezentacje przesztosci o telewizj¢ 1 interaktywne muzeum. Po
pierwsze, ciekawy jest fakt, iz Landsberg nie wlacza w pole tych mediéw fotografii, ktora
w koncepcji zaréwno Hirsch jak i Silverman, ale rowniez Barthesa, Sontag, Lury, czy
Benjamina i1 Kracauera, jest réwniez medium o kluczowym znaczeniu i podobnej, jak ta

przypisywana przez Landsberg kinu, roli. Rowniez powody, dla ktorych wyklucza

193



wczesniejsze media masowe, jak powieS¢ 1 gazete, cho¢, jak probowatam pokazac,
spetniajg one wigkszos¢ warunkow deﬁnicyjnychg%. Po drugie, zupekie inne cechy,
parametry i przebieg ma doswiadczenie odbioru filmu w Kinie, serialu w telewizji i
wystawy, instalacji w muzeum, ale wszystkie, zdaniem Landsberg, sa zdolne wzbudzi¢
naszg afektywng reakcje i emocjonalng identyfikacje, a poprzez to wiaczaé nas w
heteropatyczne sieci doswiadczenia 1 pamigci. Skoro zdolno$¢ wygenerowania
wspomnien protetycznych nie jest domeng tylko jednego medium, warto si¢ roOwniez
zastanowic¢, czy dotyczy wylacznie przedstawien stricte obrazowych (wizualnych), czy
tez narracje, przedstawienia, performance oparte o jezyk, uruchamiajace pracg¢ wyobrazni

1 generujace obrazy mentalne, nie majg podobnego potencjatu.

W S$wietle krytyki Bergera, dotyczacej zardbwno zasadno$ci mowienia 0 nowym
rodzaju pamigci, uzywania i1 funkcji terminu ,protetyczny”, jak 1 podstawy do
wykluczenia z krggu mediow, posiadajacych zdolnos¢ do generowania wspomnien tekstu
pisanego, chcialabym si¢, podsumowujac ten rozdzial, przyjrze¢ tekstowi Marianne
Hirsch Projected Memory: Holocaust Photographs in Personal and Public Fantasy***, w
ktorym analizuje ona trzy przyklady fotografii, bedacych przedmiotem przedstawienia,
badz tematem w obrebie innych medidw, ze szczegdlng uwaga przygladajac sie, jak
zmiana medialnej ramy reprezentacji wptywa na ich odbidr. Proces reprodukowania,
zastgpowania 1 przenikania si¢ kolejnych mediow, ktéry ma miejsce od momentu
powstania pisma, David Bolter i Richard Grusin okreslili mianem ,,remediacji”395, a
wspolczesng kulture, w ktorej praktyka ta jest powszechna, Henry Jenkins nazwat
,kulturg konwergencji”. W tym kontek$cie warto zastanowi¢ si¢ nad jedng z ostatnich
spornych kwestii, narostych wokot koncepcji pamigci protetycznej, dotyczacej tego, czy
we wspotczesnym krajobrazie medialnym tylko okre§lone media maja potencjal do
wywotania takiej reakcji, ktora wigzalaby si¢ z nabyciem wspomnien doswiadczen, ktore
nie byly czescig naszego zycia. Hirsch, we wspomnianym tek$cie, analizuje trzy
przypadki remediacji fotografii nalezacych do domeny publicznej, ale kazdorazowo

posiadajacych bardzo osobiste znaczenie dla tworcow:

%3 Oprocz warunku zmystowego i kinestetycznego zanurzenia, ktory w perspektywie opisywanych
mechanizméw odbioru, zwigzanych z hermeneutyka Jazni i identyfikacja heteropatyczna, nie wydaje si¢
warunkiem koniecznym do wytworzenia afektywnej reakcji, zmyslowo- emocjonalnego zaangazowania,
ktore sg warunkiem do stworzenia jednostkowego rejestru pamieciowego, zdaniem Landsberg.

%% M. Hirsch Projected Memory: Holocaust Photographs in Personal and Public Fantasy, w: Acts of
Memory. Cultural Recall in the Present, red. M. Bal, J. Crewe, L. Spitzer, University Press of New
England, Hanower-Londyn, 1999.

%5 M. Filiciak, A. Tarkowski, Alfabet nowej kultury: R jak remediacja, ,,Dwutygodnik™ nr 19, 2009.
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1. Uzycie w narracji powiesci Jarostawa Rymkiewicza Umschlagplatz (1988)*%°

znanej fotografii chlopca z podniesionymi rekoma Artura Siematka, urodzonego
tego samego roku, co narrator/autor powiesci, ktory wylicza, w analizowanym
przez Hirsch fragmencie literackim, podobienstwa i koincydencje czasowe
reprodukowanej fotografii z fotografig, zrobiong o tydzien wczes$niej na tytutowe;j
rampie kolejowej w Otwocku, z ktorej ladowano Zydéw do transportow

wywozonych do obozéw koncentracyjnych, na ktorej znalazt si¢ rowniez

narrator/autor.

Zdj. 13 zdjecie Artura Siematka uzyte w powiesci Rymkiewicza

3. We wstepie do tomiku wierszy Marjorie Agosin Dear Anne Frank®,
opublikowanym w 1994 roku, autorka opisuje histori¢ pewnej fotografii Anny
Frank, ktora byla swoistym kompanem jej dziecinstwa. Poetka opisuje ciagly
obecno$¢ w jej dziecinstwie Anny Frank z tej fotografii, wyobrazonej Anny
Frank, ktéra spedzata czas z nig i z jej siostra, opisuje roOwniez, jak, poprzez
przygladanie si¢ jej twarzy na fotografii, identyfikowata si¢ z dziewczynka, a
poprzez to popadta w obsesje, by przywréci¢ jg do zycia 1 moc wilaczy¢ ja w

przestrzen swojej codziennosci.

%% . Rymkiewicz ., Umschlagplatz, JMJ, Warszawa 1988
%7 M. Agosin ., Dear Anne Frank: Poems, Brandeis University Press, Hanover 1998.
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4. Fotografia kompozytowej projekcji, wyswietlonej na $cianie w rogu pokoju, jako
instalacja stworzona przez amerykansko-zydowskg artystke Lorie Novak
(1987)%*®. Na pierwszym planie widzimy zdjecie zydowskich dzieci ukrytych we
francuskim sierocincu w Izieu (to zdjecie pojawito si¢ w New York Times
Magazine podczas procesu rzeznika z Lyonu), ktore odnalazt i deportowat Klaus
Barbie. W tle tej warstwy, na tylnej Scianie, z jednej strony przebija twarz Ethel
Rosenberg, matki dwoch synow, skazanej za szpiegostwo na rzecz Zwigzku
Radzieckiego 1 straconej na krzesle elektrycznym. Obok, na drugiej $cianie,
pojawia si¢ rowniez fotografia usmiechnietej kobiety, ktorej spddnicy trzyma sig
mata dziewczynka, wygladajgca tak, jakby za chwile miata si¢ rozptakac. Jest to

zdjecie samej artystki Lori Novak jako matej dziewczynki.

Zdj. 14. Instalacja ""Past Lives" Lori Novak, 1987

%% Trzeci obraz jest o nieco innym charakterze i poprzez niego Hirsch probuje pokazaé, jak obrazy
fotograficzne posrednicza pomigdzy prywatng i publiczna pamigcia Holocaustu, jak generuja memoriatowa
estetyke dla kolejnych pokolen i co dzieje si¢, gdy staja si¢ zbyt znane, a wrecz ikoniczne oraz jakie
znaczenie ma to, ze sa to zdjgcia dzieci.
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W dwoch pierwszych przyktadach mamy do czynienia z narracjami, ktore
powstaly ze spotkania z obrazem, zdjeciem, ktore wbudowato si¢ tak silnie w pamiec i
powraca niczym natrgtne wspomnienie, czy flashbacki w przebiegu PTSD. U
Rymkiewicza wygrana jest dodatkowo relacja ,to moglem by¢ ja”, w momencie
zestawiania dwoch zdje¢, zrobionych w tym samym miesigcu, gdzie obaj chtopcy nosza
takie same czapki i niewiele, zwlaszcza, kiedy patrzymy na zdjecie, si¢ r6znig, ale jeden z
nich nawet nie wie, ze drugi jest Zydem i Ze za murem istnieje getto. Dopiero po latach
spotyka tego chtopca na innej fotografii, zrobionej by¢ moze par¢ dni poOzniej
znajdujgcego sie w przestrzeni , ktory jest zupelnie innym miejscem, niz narrator/autor
pamigta. Materia przenikania si¢ literatury i obrazu, stowa i fotografii, ich zwiazkow,
dopelniania si¢ w tkance pamieci, jest motywem przewodnim tworczos$ci innego pisarza —
Winfieda Georga Sebalda, ktérego ksiazki, gdzie tekst funkcjonuje na réwnych prawach z
fotografia, ktora wnosi rownie wiele tresci, wydobywa nowe sensy, jest nierozerwalna,
integralng cze$cig opowiesci, nazywa si¢ wrecz ikono-tekstami. W powiesci Austerlitz
(2001) mamy do czynienia z bohaterem, ktéry pustke pamieci o swojej miodosci
zastgpuje kompensacyjnym mechanizmem obfotografowywania $wiata, nieustannego
wypelniania swojego umystu obrazami. Kornelia Konczal pisze wprost, iz ,,fotografie
rzeczywisto$ci stanowig dla bohatera swoistg atrape lub proteze pamieci. Sg tym co Freud
nazywat Deckerinnerungen™®. W swoim tekscie podejmuje kwestie, ktore stanowia
rowniez w toku weryfikacji tez Landsberg zasadnicze pytanie o to, w jakim stopniu
literatura  reflektuje zwiazki zachodzace migdzy pamigcia a obrazem. Sebald w
wywiadach niejednokrotnie deklarowal, ze fotografie, wyszukiwane w starych
rodzinnych albumach i1 w antykwariatach, stanowily dla niego punkt wyjscia dla
opowiesci, czesto wspominat pewien imperatyw oddania im glosu. Praktyka tytutowego

bohatera Austerlitz*®

do jakiego$ stopnia przypomina praktyke Aby Warburga ukladania
wygladoéw rzeczy utrwalonych w fotografiach 1 obrazach w swoiste serie w poszukiwaniu
okreslonych rytméw nieskonczonego archiwum, ktorego racjag istnienia jest tworzenie
relacji pomiedzy reprezentacjami wchodzacymi w jego sklad. W tych obrazach,
zewnetrznych wygladach, Austerlitz poszukuje jednocze$nie wlasnej utraconej pamigci, i
z niezrozumiatych na poczatku dla niego samego powodow, to dworce stajg sie

przestrzeniami poszukiwania owych zagubionych wspomnien. Na poczatku powiesci

%9 K. Konczal Fotografia jako depozyt (nie)pamieci — Austerlitz Winfrieda Georga Sebalda, [w: ] Pamiec-
pogranicze-oral history, red. A. Poptawska, B. Switalska, M. Wasilewski, Uniwersytet Stefana Kardynata
Wyszynskiego, Warszawa 2014.

40\, G. Sebald Austerlitz, przet. M. Lukasiewicz, W.A.B., Warszawa 2007.
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pisarz umieszcza zdjecia czterech par oczu, dwoch zwierzecych i1 dwoch ludzkich,
okraszajac to komentarzem, iz niektore ,,z zamieszkalych w noktoramie zwierzat miaty
uderzajaco wielkie oczy oraz owo jawnie badawcze spojrzenie, jakie spotyka si¢ u
pewnych malarzy i filozoféw, co za pomoca czystego ogladu i czystej mysli usitujg
przenikng¢ otaczajacy nas mrok™*®, Ten bardzo filmowy zabieg, tematyzujacy samg
sytuacj¢ odbioru, a wraz z dalszym opisem, uruchamiajagcy pewna montazowg strukture
pamieci, sprawia roéwniez, ze ksigzka literalnie na nas patrzy (sic!). Konczal stwierdza, iz
owe badawcze spojrzenia sg zapowiedzia, a by¢ moze ostrzezeniem, ze fotografie w tej
powiesci nie petnig funkcji ilustracji, ale produkuja ,nadwyzke senséw, do ktorej
czytelnik dotrze poprzez lektur¢ dwutorowa — zaréwno tekstu jak i materiatu wizualnego.
W Austerlitzu patrzenie sprze¢zone jest jednak zawsze z pamigtaniem — Sebald bardzo
wyraznie ustawia perspektywe rozumienia fotografii, przyrownujac ja do pracy
pamic;ci”402. W powiesci Sebald podejmuje roéwniez temat filmu, jako pamigci
zewngetrznej, jako protezy pamieci, ktora moze pamig¢é przywrdcié, naby¢, ktéra moze ja
zastapi¢. Austerlitz, probujac przypomnie¢ sobie, jak wyglada jego matka, przeszukuje
liczne archiwa i biblioteki, aby natrafi¢ na jaki$ jej $lad. Po tym, jak identyfikuje
prawdopodobne miejsce jej $mierci w obozie Theresienstadt, dowiaduje si¢ réwniez, ze
latem 1944 roku, z okazji wizytacji Czerwonego Krzyza, w obozie powstal film
dokumentujacy wydarzenia w obozie 1 istniejg przestanki, ze jest na nim uwieczniona
roOwniez jego matka: ,,... Agata, moja matka. Mys$latem, ze gdyby tylko film si¢ odnalazl,
moglbym moze zobaczy¢ albo dopowiedzie¢ sobie, jak to w rzeczywistosci

59403

wygladato...”". Miewa fantazje, wrgcz omamy wzrokowe, w ktorych widzi ja w letniej

sukni, ptaszczu, jak zmierza ,,prosto ku mnie, zbliza si¢ krok po kroku, az wreszcie,
czutem to, a przynajmniej tak mi si¢ zdawato, wychodzi z filmu 1 wnika we mnie”*%,
Kiedy bohater odnajduje wreszcie ten material, mocno okrojony, okazuje sie¢, ze jest on
chaotycznym zlepkiem materiatow o dlugo$ci czternastu minut. Dodatkowo, pomimo
tego, iz traktuje go jako rodzaj zmumifikowanej przesztosci, wspomnienia, $ladu

rzeczywistosci , ktorej juz nie ma, to Swiat obozu, ukazujacy si¢ na nim, jest kolosalng

inscenizacja, ktora III Rzesza chciata zamydli¢ oczy zachodnim panstwom :

...w zwiazku z oczekiwang wczesnym latem 1944 roku wizytacja Czerwonego Krzyza, przez
miarodajne czynniki Rzeczy uznang za korzystng sposobno$¢ do zakumflowania istoty deportacji,

“Ubidem, , s. 6-7.

402 K . Konczal Fotografia jako depozyt (nie)pamieci..., op. Cit., s. 20.
%3 \W.G. Sebald, Austerlitz, op. cit., 5.298.

“* Ibidem, s. 299.
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przystapiono do tak zwanej akcji upigkszajacej, co oznaczato, ze mieszkancy getta pod nadzorem SS muszg
wykona¢ kolosalny program asenizacyjny: zalozono trawniki, wytyczono $ciezki spacerowe, urzadzono
kolumbarium ze szpalerem urn, zainstalowano taweczki i drogowskazy, na niemiecka modle przystrojone
wesotymi motywami rzezbionymi i kwiatami, posadzono ponad tysiac réz, zaaranzowano ztobek i
przedszkole z ozdobnymi fryzami, piaskownicami, brodzikami, karuzelami (...) czerpigc z zasobow SS,
otwarto sklepy z artykutami spozywczymi, sprzetami domowymi, ubiorami dla pan i panow....**

Austerlitz jednak si¢ nie poddaje 1 wcigz wierzy, ze wsrod tej, sztucznie
zainscenizowanej rzeczywistosci, odnajdzie twarz wilasnej matki. W tym celu
przeprowadza podobna operacje do tej, jaka opisuje Barthes w Swietle obrazu...:
., Wierze, ze coraz bardziej powigkszajac szczegoty dotre w koncu do bytu mojej matki:
zmieniam kadr, powiekszam, w jakims$ sensie — posuwam si¢ wolniej, zeby mie¢ czas i
wreszcie si¢ dowiedzie¢. Fotografia uzasadnia to pragnienie, (...) dlatego, ze istotg
Zdjecia jest wilasnie to, iz to bylo i ze zyje ziudzeniem, iz wystarczy oczyscic¢
powierzchnie obrazu, a bede mogt dotrze¢ do tego, co jest poza nim™*®. Austerlitz
postanawia obejrze¢ dokument na czterokrotnym zwolnieniu, aby modc jak najglebiej
spenetrowaé obraz w poszukiwaniu twarzy swojej matki. Zamiast tego obserwuje jakby
fizyczny rozpad tego materiatu, somnambuliczng wizje, gdzie ludzie niemalze unoszg si¢
w powietrzu, a ich ruchy s niczym jakis$ tajemniczy taniec. Im glebiej chce si¢ zanurzy¢
w ten obraz, tym bardziej si¢ on rozpad, ksztalty stajg si¢ nieostre, klisza ujawnia swoje
uszkodzenia, ktére zaciemniaja i zakrywaja, to co zostalo na niej zarejestrowane.
Najbardziej zaskakujgca jest jednak dla Austerlitza metamorfoza dzwigku: ,, ...wesota
polka jakiego$ austriackiego kompozytora operetek (...) zmienita si¢ we wlokacy si¢
wrecz z groteskowa ospaloscig marsz zalobny, a inne utwory muzyczne (...) poruszaja sie
niejako w §wiecie podziemnym, na straszliwej glebokosci, na jaka — mowit Austerlitz —

nigdy nie zszedt glos ludzki™*®’. O

pis ten rozdzielony jest reprodukcja zdjecia,
zajmujacego calg stroneg, ktore wydaje si¢ by¢ kadrem z opisywanego filmu, ale
powigkszonym do tego stopnia, ze reprodukcja pozwala jedynie rozszyfrowaé profile
dwoch twarzy na drugim planie 1 wielka niejednorodng plame na pierwszym, ktora by¢
moze byla ludzka twarza. Na nastepnej stronie widzimy juz jednak catkiem ostry kadr, z

licznikiem minut, przestaniajacym czesciowo twarz kobiety na drugim planie, ktora, jak

postanowit wierzy¢ Austerlitz, byla jego matka: ,,...po lewej, na nieco dalszym planie 1

%% |bidem, s. 295-297 — opis przeobrazenia Theresienstatu jest w ksiazce o wiele dtuzszy i bardziej obfity w

szczegoly, tu chcialam oddac jedynie namiastke do wyobrazenia sobie skali wspominanej inscenizacji.
%06 R, Barthes Swiatlo obrazu . Uwagi o fotografii, op.cit.
“7 W.G. Sebald, Austerlitz, op. cit s. 301-304.
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blizej gérnej krawedzi, wida¢ twarz mtodszej kobiety, prawie zlewajaca si¢ z czarnym
cieniem, ktory ja otacza, totez zrazu wecale jej nie zauwazylem. (...) Wyglada, mysle,
wilasnie tak, jak na podstawie niktych wspomnien i nielicznych $wiadectw, ktorymi dzi$

408 )
7 Jak zauwaza Jakub

dysponuje, wyobrazatem sobie Agate, wlasnie tak wyglada...
Momro w artykule ,, Pami¢¢ Protetyczna” u Sebalda praktycznie nigdy nie mamy do
czynienia z bezposrednim istnieniem postaci i ich narracji, zawsze sg one ,,ucielesnione w

figurach mnemotechnicznych protez™**.

W powiesci wszystkie zewngtrze protezy pamigci okazujg si¢ niedoskonate,
pomimo wiary w ich warto$¢ gtdéwnego bohatera, kronikarza, fotografa, obserwatora,
pomimo obietnicy, ktorg zdaja si¢ skladaé, nie wywotuja tego, co u Landsberg jest
podstawa powstania wspomnienia protetycznego — emocjonalnej identyfikacji, ewokujac
jedynie jeszcze bardziej przejmujacy brak pamigci. Konczal zwraca jednak uwage, ze
tres¢ powiesci mozna odczyta¢ pretekstowo wobec sensow, ktore wytaniaja si¢ na
poziomie ,tektoniki powiesci”’. Jej zdaniem, Sebaldowi udaje si¢ osiggnac efekt, w
ktérym ,,zdjecia staja si¢ niejako pamigcig samego tekstu, a tekst pamigcig samej
fotografii”*'®. Powolujac sie na prace niemieckiej literaturoznawczyni, Alexandra Tischel
stwierdza, ze duzo ciekawszym procesem w prozie Sebalda, od ,,wewnatrztekstowych
mechanizmow odzyskiwania pamieci 1 tozsamosci bohatera za pomoca fotografii, sa
procesy zewnetrzno-tekstowe, tworzone we wspoétudziale z czytelnikiem 1 powstale przez

jego zewnetrzng perspektywe odbioru™***

. W kontekscie tej gry miedzy tekstem a
obrazem, sieci powigzan mi¢dzy nimi, sama literatura, jak podsumowuje — urasta w tej
powiesci do rangi miejsca akumulacji pamigci. Artykut swoj konczy intuicja, iz Sebald
zdaje si¢ sugerowaé, ze owym najuczciwszym depozytariuszem pamigci nie jest wcale

fotografia, lecz foto-narracja.

Jednak to nie same protezy pamigci, ich materialna czy przestrzenna postac,
czgsto w postaci resztek, szczatkOw jest ostatnim rezerwuarem pamigci. Pamie¢ wydarza
si¢ gdzie§ pomiedzy miejscem, przedmiotem a tym, kto jej poszukuje. Pamie¢ w
powiesciach Sebalda wydarza si¢ w umysle, cho¢ znajdujemy ja w przestrzeni, czy na

powierzchni $wiatloczutej. W ostatnim opowiadaniu tomu Wyjechali**? Sebald tworzy

“% 1bidem, s. 305.

%99 3. Momro, Pamieé Protetyczna ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” nr. 3-4 (306-307), 2014 , s. 82
9K . Konczal Fotografia jako depozyt (nie)pamieci..., op. cit., s. 23.

“1 7a: K. Konczal Fotografia jako depozyt (nie)pamieci..., op. cit., s. 24.

412 \W.G.Sebald, Wyjechali, ttum.. M.Lukasiewicz, W.A.B., Warszawa 2005.
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posta¢ ,.czlowieka Swiattoczulego”, ktorego ciatlo w trakcie wieloletniej pracy w
laboratorium wchtoneto tyle srebra, ze stalo sie czym$ w rodzaju plyty fotograficznej.*™,
natomiast w Austerlitz wspominanie poréwnuje do procesu wywolywania zdjecia*’.
Pawel Moscicki w teksScie Ocalone w montazu. Obraz, empatia i przeciw-historia w
Austerlitzu W.G.Sebalda**® figure ,.czlowieka $wiatloczulego” sprowadza do alter ego
pisarza oraz ustanawia jako model narratora w jego prozie zwracajagc uwage na jego

empatyczng ,,nadczutos¢” :

Narrator jest w niej [prozie] bowiem rodzajem materiatu $wiattoczulego, na
ktorym odciska swdj $lad cata historia, obejmujaca zarowno wielkie procesy
cywilizacyjne, jak 1 pojedyncze ludzkie i nieludzkie cierpienia. Ta <<nadczutlo§¢>>
narratora laczy si¢ zawsze z jego podatno$cig na zranienie, balansowaniem wcigz na
granicy rozpadu osobowosci. Ryzyko poddawania si¢ cudzym traumom i noszenia na
sobie cigzaru historycznych katastrof czyni z niego cierpigce ciato, na ktorym §wiat co
chwilg pozostawia stygmat swojej brutalnosci. O empatii jako przyjeciu do siebie mowy
innego $wiadczy u Sebalda najdobitniej nie struktura samej narracji, lecz gest
zamieszczenia fotografii, ktore przeciez pochodza z innej historii i sugeruja swoj
dokumentalny charakter. Zamieszczenie zdjecia w tek$cie przypomina moment

wylaniania si¢ wspomnienia, a zarazem jest bezposrednim, odci$nigtym we wtasnej

., .. .. ., 416
mowie $ladem podwazajacym jej samowystarczalnosc.

Kluczowa staje si¢ dla Moscickiego w analizie prozy Sebalda rola empatii jako
mechanizmu organizowania narracji jak i jedynego sposobu dotarcia do historii,
subiektywnej historii innego. Gest, o ktérym wspomina, zamieszczenia fotografii w
tekscie, w jezyku ma odstoni¢ niedoskonatos¢ obu w probie oddania do§wiadczenia , ale
jednoczesnie poprzez uruchomienie w wyobrazni wszystkich zmystéw, podjaé, nawet
jesli skazang na porazke, probg przeniesienia si¢, wystawienia czy tez poddania si¢
parametrom doswiadczenia innego. W prozie Sebalda by¢ moze ta proba poprzez
wizualizacje 1 uprzestrzennienie obrazow literackich najwyrazniej pokazuje, ze rowniez
literatura jest w stanie ,,zaimportowa¢” nas do doswiadczenia innego angazujac nasze
zmysty, afekty i ciato poprzez konkretne umiejscowienie w przestrzeni. Bytby to kolejny
argument, aby definicj¢ pamigci protetycznej Landsberg poszerzy¢ rowniez o

do$wiadczenie reprezentacji literackich, znoszac ostatniag watpliwos¢ co do warunkow

13 Ibidem, s. 210

M4 Przy pracy fotograficznej szczegélnie fascynowat mnie moment, gdy na naswietlanym papierze cienie
rzeczywisto$ci wylaniaja si¢, by tak rzec, z niebytu, zupetnie jak wspomnienia — mowit Austerlitz — ktore
tez nocg nagle si¢ z nas wynurzajg i, cho¢ chcialoby si¢ je zatrzymac, zaraz znowu zapadajg si¢ w
ciemno$¢, nie inaczej niz odbitka pozostawiona za dtugo w wywotywaczu.” — W.G. Sebald, Austerlitz, op.
cit. s. 97.

5P Moscicki, Ocalone w montazu. Obraz, empatia i przeciw-historia w Austerlitzu W.G.Sebalda
,.Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” nr. 3-4 (306-307), 2014, 5.123- 134.

“ Ibidem, s. 124-125.
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definicyjnych dotyczacg cielesno-zmystowych sposoboéw oddziatywania mediow.
Mosciki analizuje rolg¢ empatii w tworczosci Sebalda takze jako narzedzia polityki i
uprawiania historii odwotujac si¢ do notatek Benjamina, w ktorych pisze on o strategii
,organizowania pesymizmu” wobec bycia $wiadkiem 1 ofiarg historycznego
kataklizmu*'” To wlasnie ,,organizowanie empatii”, ktore w swoim pisarstwie uprawia
Sebald jest dla warszawskiego literaturoznawcy najlepsza realizacjg propozycji
Benjamina, poniewaz pozwala uruchomi¢ minione wydarzenia i traumy, wprowadzi¢ je w
obreb percepcji i doswiadczania terazniejszosci ogniskujac uwage odbiorcy pomigdzy
reprezentacja, obrazem przesztosci a partykularnymi rezimami witadzy. W ten sposob
rowniez Landsberg postrzega rol¢ pamigci protetycznej, pamigci zdarzen, ktérych sami
nie przezyli$my, ktére nabywamy poprzez kontakt ze zmediatyzowang reprezentacja, ale
ktére pozwalajg odbiorca przenie$¢ si¢ do doswiadczenia innego, emocjonalnie si¢ z nim
zidentyfikowa¢ a poprzez nabycie afektywnego stosunku wobec ich historii wyzwalaja

réwniez anemnestyczng solidarnosc¢ 1 polityczng solidarnos$eé.

W przypadku trzeciego dzieta, ktorego analizy podejmuje si¢ Hirsch, mamy do
czynienia jeszcze z inng operacja. Autorka zwraca uwagg, iz, przestaniajac obraz swojego
dziecinstwa dwoma obrazami pochodzacymi z domeny publicznej, Novak przedstawia
nietatwg relacj¢ pamieci osobistej 1 publicznej historii. Tworzac w latach 80. wizualng
reprezentacj¢ dziecinistwa 1 dorastania w latach 50. w Stanach Zjednoczonych, Novak
pokazuje nie tylko zdj¢cia z albumu rodzinnego, ale rowniez obrazy, ktore mogly
zaludnia¢ mysli 1 koszmary zaréwno jej matki, jak 1 jej. Hirsch, zastanawiajac sig, jaki
dramat jest inscenizowany w pracy Novak Past Lives?, pisze o sile, z jaka historia
publiczna wypelnia nasze indywidualne zycie, o szoku, jaki niesie ze soba znajomos¢ tej
historii: Holokaust i Zimna Wojna, starcie wladzy panstwowej 1 bezsilno$¢ jednostki.
Paradoks w tym kompozytowym obrazie polega na tym, ze tylko Lorie, mala
dziewczynka wyglada na nieszczesliwa, inne dzieci 1 kobiety usmiechajg si¢, z pewnoscia
spogladajac w przysztos¢, ktora nigdy nie bedzie im dana. Jak ujmuje to Hirsch:
”Dziecko, ktore zyje zaslonigte przez dzieci, ktore zgingly, matka, ktora Zyje, przez matke
poddang egzekucji, ich zycia muszg przyjac¢ ksztatt w relacji do tych $miertelnych brakow

w innych, przesztych Zyciach”418.

17 7a Moscicki, op. cit. 123-124
8 Inaczej niz Rymkiewicz, ale podobnie jak Agosin, Novak jest cztonkiem drugiego pokolenia
zwigzanego z ofiarami Holocaustu. Matka artystki natomiast pochodzi z pokolenia Ethel Rosenberg.
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W pracy Past Lives? czas i przestrzeh zostaja utozsamione, aby odstonié¢
materialng obecno$¢ pamigci. Podobnie, jak wyswietlone 1 natozone na siebie zdjecia, tak
I wystepujace na nich osoby, sg wszyscy widmami przeszto$ci, indeksalnymi $ladami
przesztosci projektowanej na terazniejszo$¢, widzianymi w terazniejszosci jako
palimpsesty pamieci. Proces przenikania si¢ tych obrazow, triangulacja spojrzenia w
nakltadajacych si¢ na siebie obrazach przeszto$ci, zdaniem Hirsch oddaje sposob
funkcjonowania pamigci kulturowej. Jednocze$nie ukazuje pamigé jako terazniejszy akt
podejmowany przez podmiot, ktéry konstytuuje si¢ przez serie identyfikacji na wskro$ i
w poprzek czasowych, przestrzennych i kulturowych podziatow. To wiasnie, zdaniem
autorki, odstania kulturowy charakter pamieci indywidualnej, fantazj¢, aby by¢
spotecznym i politycznym. W tej wizualnej reprezentacji przesztosci obecne ,,ja” artystki,
ktéra tworzy 6w kompozytowy obraz, spotyka si¢ z obrazem przeszitego ,,ja”, ale rowniez
,Ja” innych, czy tez innych ,,ja” — dzieci 1 matek, ktore staty si¢ ofiarami, a ktdére sg z nig
zwigzane poprzez kulturowy akt identyfikacji i afiliacji — definiujacych przeszte ,ja”

poprzez ksztaltowanie jej wyobrazni i tworzenie jej wspomnien.

Te powigzania znaczg podmiot tych wspomnien jako cztonka pokolenia i $wiadka
partykularnego momentu historycznego: urodzeni po II wojnie $wiatowej, Zydzi,
napigtnowani wstrzgsajacymi wspomnieniami nazistowskiego ludobdjstwa, pamigcia,
ktéra podlega cigglym reinterpretacjom w ciggu ostatniego potwiecza. Fotograficzna
projekcja czyni to naznaczenie doslownym i1 materialnym, podobnie jak obraz ciala
Novak zostaje wpisany w historie innych dzieci, poprzez zatracenie fizycznych granic
(podczas projekcji) tacza si¢ ze soba. Uzycie rozpoznawalnych publicznie zdje¢ utatwia
te partycypacje, gdyz widzowie beda pamietaé, ze widzieli je wezesniej. Kiedy Agosin
opisuje, jak funkcjonowal obraz Anny Frank w jej dziecifistwie, czytelnicy moga
przypomnie¢ sobie, jak funkcjonowat w ich zyciu — okregi pamieci powigkszajg si¢
poprzez dzielone wspomnienia 1 fantazje. W artykule tym autorka koncepcji postpamigci
poszerza zasi¢g pojecia, obejmujac nim nie tylko dzieci ocalalych z Holokaustu. Na
podstawie trzech przykladdéw artystycznych realizacji — wszystkich w pewien sposob
opartych na fotografii — dochodzi do wniosku, Zze postpamig¢ jest nie tyle pozycja
tozsamosci, ile przestrzenia pamigtania, bardziej osiagalng poprzez kulturowe i
publiczne, anizeli jedynie indywidualne i osobiste, akty pamigtania, identyfikacji i
projekcji. Zasadnicza jest w tym wypadku kwestia przyjgcia  traumatycznych

doswiadczen — a wraz z nimi rdwniez wspomnien — innych, jako swoich wtasnych, czy
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tez, bardziej precyzyjnie, doswiadczen, ktore mogly by¢ czgscig naszego zycia, a wiec
wpisania (inscribing) ich nijako w swoje wlasne doswiadczenie zyciowe. Niezwykle
wazng rolg odgrywa tutaj kwestia postrzegania siebie nijako w zwielokrotnionym
polaczeniu z innymi, pochodzacymi z tego samego, wczesniejszego i1 kolejnych pokolen,
z tych samych i innych — bliskich i dalekich — kultur i subkultur. Jest to rowniez kwestia
etycznej relacji wobec ucisnionych i przes§ladowanych, wobec ktorych postpamie¢ moze
shuzy¢ jako model: jesli jestem w stanie ,,pamig¢ta¢” wspomnienia moich rodzicow, moge
réwniez ,,pamigta¢” cierpienia innych. Artykut ten pisze w 1999 roku, dwa lata po
publikacji, w ktorej wprowadza pojecie postpamigci (1997), juz po obronie przez
Landsberg doktoratu, ale przed publikacjg jej ksiazki. Poszerzona definicja postpamieci w
przedstawionej eksplikacji wydaje si¢ niemal pokrywac z pojeciem pamigci protetycznej,
cho¢, modelowane na innych mediach, majg transportowa¢ nas do dos§wiadczen innych,
tworzy¢ przestrzenie, w ktorych przyjecie takich wspomnien jest mozliwe, przestrzenie,
w sensie medialnych reprezentacji uruchamiajacych projekcje — identyfikacje. Analizujac
pamie¢ Zaglady i jej reprezentacje w amerykanskiej kulturze masowej, Landsberg

wprowadza pojecie przestrzeni przeniesienia (transferential spaces)**®

, czyli przestrzeni,
w ktorych ludzie doswiadczaja (zmystowo, ciele$nie, empirycznie) wydarzen, ktore nie
byly czes$ciag ich osobistego doswiadczenia, w ktorych warunki dos$wiadczenia sa
wykreowane sztucznie, ale do$wiadczenie samo w sobie jest prawdziwe*?’. To miejsca, w
ktorych procesualnie i1 sensualnie mozna uzyska¢ dostep do wiedzy o przeszlos’ci421, gdzie
,Iowe symptomy, nowe wspomnienia, protetyczne wspomnienia sg inkorporowane przez

Cia107,422

. Modelowa przestrzenia, podobnie jak dla Marianne HirsCh, staje si¢ dla
Landsberg Muzeum Holocaustu w Waszyngtonie, ktore okresla mianem experiential
museum*?, Koncepcja postpamigci, podobnie jak pamigci protetycznej, opisuje nowa
forme¢ pamigci, ktorej cecha dystynktywna jest zaposredniczona relacja wobec obiektu,
czy tez zrodta pamigci, do ktorego jednostka dociera, nie poprzez przypomnienie, a
poprzez zaangazowanie wyobrazni. Tu rowniez kluczowa role odgrywa kontakt z

424

mediami pamigci, w tym wypadku modelowym medium jest fotografia™”, ktora,

podobnie jak film, posiada indeksalny charakter i materialny zwigzek z przesztoscia.

9 A Landsberg Prosthetic Memory..., 2004, op. cit., s. 113-139.

20 1hidem, s. 120.

2! Ibidem, s. 130-139.

22 hidem, s. 136.

23 A, Landsberg Prosthetic Memory..., 2004, op. cit., s. 129-139; M. Hirsch, The Generation of
Postmemory “Poetics Today “ nr. 29 :1 2008, s. 113

#24 Hirsch, 2008, op.cit., s. 115 - 117
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Natomiast w odroznieniu od postpamieci, pamig¢ protetyczna nie shuzy jedynie do opisu
pamigci drugiego pokolenia kolektywnych traumatycznych wydarzen i doswiadczen*®,
ale potencjalnie moze sta¢ si¢ czgscig doswiadczenia kazdej jednostki, partycypujacej w

kulturze masowej.

Na poczatku trzeciego rozdzialu swojej ksigzki, Landsberg nawigzuje takze do
otwarcia w 1997 roku Muzeum Afroamerykanskiej Historii im. Charlesa Wrighta w
Detroit, w ktorego architektonicznym 1 konceptualnym centrum, jako rdzen statej
ekspozycji, stuzy niewolniczy statek, na ktéorym osadzonych jest czterdzie$ci figur
niewolnikéw w rozmiarze 1:1 — co wazne, wszyscy niewolnicy to dzieci. Napis na

tabliczce glosi:

Kiedy sprzedawani do niewoli, nasi afrykanscy przodkowie w wickszo$ci byli nastolatkami, czy
wchodzacymi w doroste zycie osobami. Aby ztozy¢ im hotd uczniowie z Detroit wolontaryjnie zgodzili si¢
pozowac do figur wystawionych na zaprezentowanej ekspozycji. Ten wktad tych mtodych ludzi to jeden z

wielu sposobow, w ktory my, jako wspolnota upamigtniamy tych z naszych przodkéw, ktorzy byli
zniewoleni, pamigtajac zbrodnie, ktore ich uciemig¢zyty oraz upamigtniajac ich niezliczone akty oporu.

Miriam Bratu Hansen w tekscie ,.Lista Schindlera” to nie , Shoah”: drugie
przykazanie, modernizm popularny i pamiec publz‘czncz426 stawia tezg, iz amerykanska
fascynacja Holokaustem funkcjonuje jako ,,wspomnienie przestonowe” (Screen memory) i
moze by¢ widziana jako ,,alegoryczny ekran, za ktérym lub poprzez ktéry nardd usituje
znalez¢ odpowiedni tryb upami¢tniania innej traumy «z wilasnego podwc')rka>>”427. Przy
czym, nie wskazuje jedynie na niewolnictwo jako traume, wycofang z reprezentacji w
przestrzeni kultury popularnej, ale rowniez wydarzenia bardziej odlegte, jak ludobdjstwo
rdzennych Amerykanow, lub bardziej wspotczesne, jak wojna w Wietnamie. Pamig¢, z
perspektywy czarnych niewolnikdw wraz z ich narracja, do powszechnej i popularnej
$wiadomosci wprowadza dopiero serial Korzenie na podstawie powiesci Alexa Haleya
(Roots, 1976), opowiadajagcy histori¢ przodkow autora. Zdobyl on w Stanach
Zjednoczonych ogromna popularno$¢. Pierwszy odcinek, wyemitowany w telewizji ABC
w styczniu 1977 roku, ogladano w 61 procent amerykanskich gospodarstw domowych

428

(80 milionéw widzéw w ponad 31 milionach domoéw) Emisja filmu stata sie

narodowym wydarzeniem, po ktérym dyskusja o niewolnictwie w Stanach

*%° Ibidem, s. 106, 112- 115

2 M. Hansen ,,Lista Schindlera” to nie ,,Shoah”: drugie przykazanie, modernizm popularny i pamieé
publiczna, thum. Tamara Skalska w: Teoria. Literatura. Zycie. Praktykowanie teorii w humanistyce
wspolczesnej; red. A. Legezynska, R. Nycz, IBL, Warszawa 2012, s. 173-203.

*2T Ibidem, s. 199.

428 A, Landsberg Prosthetic Memory..., 2004, op. cit., s. 103
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Zjednoczonych miata zmieni¢ si¢ na zawsze. Serial dal czarnym obywatelom USA
inspiracj¢ do odkrywania wilasnych korzeni i dumy z wlasnej tozsamosci, bialej
wiekszosci uswiadomit istnienie problemu w zbiorowej §wiadomosci: niewolnictwo jako
fakt historyczny spychane byto w nieswiadomos¢, stato si¢ tabu, ktore dopiero wtedy
zaistniato w otwartej publicznej dyskusji. Historia ,,murzynskiego” niewolnika Kunta
Kinte, chociaz — co wykazaty analizy historykow — przynajmniej czesciowo fikcyjna —
uruchomita na nowo procesy pamigci. Jak przekonuje Landsberg, Kunta Kinte stat si¢ dla
Amerykanow rodzajem ciala, ktore mozna bylo zasiedli¢ wtasng tozsamosciag (a body that
could be worn) i dzieki temu, indywidualna emocjonalna identyfikacja pozwolita
uruchomi¢ wyparte poktady pamieci publicznej. Literalnie zabieg ten zmaterializowano w
projekcie Muzeum Afroamerykanskiej Historii, ktore zdecydowalo si¢ na ustanowienie
perspektywy dziecka, jako uprzywilejowane] w upami¢tnianiu i opowiadaniu historii
niewolnictwa i opresji rasowej, a uczestniczacy w tym projekcie uczniowie z Detroit

wypozyczyli swoje ciata, aby upamigtnic¢ wydarzenie.429.

Na podobny zabieg wskazuje Landsberg w finatowej scenie Listy Schindlera (rez.
S. Spielberg, 1993) — Zydzi wymaszerowuja z obozu koncentracyjnego, obraz z
przestrzeni $wiata przedstawionego przenika w ujecie ,,dokumentalne” spoza przestrzeni
diegetycznej filmu, gdzie aktorzy, wraz z prawdziwymi ocalatymi, ktorych w filmie role
odtwarzali, podchodza potozy¢ kamien na grobie Schindlera w Izraelu. Czarno-biaty film
zmienia si¢ w kolorowy, sygnalizujgc gatunkowy 1 czasowy zwrot/przejscie z
klasycznego hollywoodzkiego trybu 1 przesziosci do ,prawdziwego zycia” i
terazniejszo$ci. Ten moment, zrywajac cigglos¢ diegetycznego $wiata filmu, jednocze$nie
paradoksalnie jest gwarantem jego autentycznos$ci. Ale ruch, ktory wydobywa Landsberg,
to nie przejScie z przesztosci do terazniejszosci, ale przejécie od autentycznego ocalatego
do aktora, odtwarzajacego jego role. Ten moment przedstawia, w dostowny sposob,
zdaniem autorki, role, jaka pelni ten film: przeniesienie pamigci z ciata ocalatego na
osobg, ktora nie ma ,,autentycznych” zwiazkoéw z ta konkretng historyczng przeszioscia.
Moment, w ktorym ocalaty dotyka aktora, ma wymiar metafory mozliwosci przeniesienia
pamieci ponad czasowym 1 geograficznym zerwaniem. co roOwnie wazne, to modelowe
wyobrazenie zawarte jest w hollywoodzkim blockbusterze. Hansen, w swoim tekscie,

poddaje analizie formalnej 1 rehabilituje film Spielberga, wobec zdecydowanego

“29 Przy czym, Landsberg zwraca uwage, iz to do$¢ kontrowersyjna decyzja wykorzystania ciat zdrowych
ucznidow jako modeli, reprezentujacych ciata niewolnikow.
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odrzucenia go przez wigksza cz¢s¢, krytycznie nastawionych, srodowisk intelektualnych.
Przeprowadza roéwniez analize schematu recepcji, uznajgc odbiér Listy Schindlera za
zjawisko symptomatyczne dla bardziej ogdlnych kwestii, takich jak tzw.
,blockbusteryzacja” 1 amerykanizacja Holocaustu, ale roéwniez wobec bardziej
generalnego problemu stosunku $rodowisk intelektualnych do kultury masowej, w tym
przede wszystkim popularnego kina 1 telewizji, ktory odstania ugruntowany schemat,
powielajacy debaty przeciwstawiajace wysoki modernizm 1 kultur¢ masowa. Hansen

430 jest zgota odmienny od tego, przedstawianego w

recepcji krytykow, ,,padajacych ofiarg popularnych gust(')w”431 1 proba zrozumienia jego

pokazuje, ze ,,efekt Listy Schindlera

fenomenu 1 miejsca pamieci publicznej moze nam pomoc lepiej zrozumie¢ kulture
pamieci i upamigtniania w ogole. Réwniez, wedtug Landsberg, takie zakonczenie filmu
przedstawia mozliwo$¢ odpowiedzialnej mass kulturowej transmisji pamigci. Landsberg
stawia pytanie: czy Holocaust moze sta¢ si¢ zmystowym, cielesnym wspomnien dla
kogo$, kto go nie przezyl? A jesli tak, to w jaki sposob konkretne mass kulturowe
wydarzenia, instytucje i praktyki uczestniczg w procesie ,,wypalania” takich wspomnien?
Patrzac na mass kulturowe reprezentacje Holocaustu jako przestrzenie produkcji ,,uczuc”,
twierdzi, ze afekt jest istotnym skladnikiem poznania w procesie nabywania wiedzy o
traumatycznych wydarzeniach z przeszio$ci. Poprzez przestrzenie przeniesienia, twierdzi
Landsberg, ludzie mogg uzyskaé¢ dostgp do catego wachlarza procesualnej, ostonigtej
poprzez zaangazowanie afektu wiedzy, ktorg trudno byloby naby¢ w czysto kognitywnym
sensie. W tych rozwazaniach przywotuje kolejna, bardzo mocna, metafore epistemiczna,
zaczerpnigta z Mausa Arta Spiegelmana®®? — 1zy szklanego oka. Przez caty tekst Artie,
syn Vladka, ngkany jest pytaniem, jak on, czy tez jakakolwiek inna osoba nalezaca do
drugiego pokolenia po Holocauscie, moze ,,0dziedziczy¢” do$§wiadczenia swoich
rodzicow, doswiadczenia, ktore nie sg czgscig ich zycia. Tam, gdzie stowa nie moga
znalez¢ odpowiedzi, gdzie nie mozna rzeczy nazwac, czy tez opowiedzie¢, pojawia si¢
obraz — na jednym z nich widzimy Artiego uwi¢zionego w ciele ojca, glowe syna ojciec
obejmuje ramieniem z wytatuowanym numerem z obozu w Auschwitz. W innej scenie, w
ktorej Vladek opowiada synowi, jak jego przyjaciele zostali aresztowani za transakcje na
czarnym rynku i jak Niemcy postanowili uczyni¢ z nich przyktad, wieszajac jednego po

drugim, kazdego jednego dnia tygodnia — nie wytrzymuje emocjonalnie, to wspomnienie

0 M.A. Bernstein The Schindler’s List Effect, “American Scholar”, 1994, nr 63, s. 429.
31 M. Hansen Lista Schindlera” to nie ,,Shoah”..., op.cit., s. 178.
32 A. Spiegelman, Maus (wydanie zbiorcze), thum. P.Bikont, Post, Krakow 2011.
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sprawia, ze Vladek zaczyna ptaka¢ nawet swoim szklanym okiem. Fakt, ze nawet z jego
martwego, szklanego oka wydobywaja si¢ lzy, a moment ten ma miejsce w ramach
publicznego spektaklu w popularnym medium, jakim jest komiks, ukazuje, zdaniem
Landsberg, sitg¢ produkcji afektu przez kultur¢ masowa. Jak dalej interpretuje autorka,
jego szklane — protetyczne oko jest zdolne do produkowania tez tak samo, jak jego zywe,
prawdziwe oko, a jednocze$nie funkcjonuje jako substytut oczu Artiego — wszystkich
oczu, ktore nie widzialy bezposrednio tego, co dziato si¢ podczas Holocaustu. Historia ta
jest tak prawdziwa i namacalna, ze moze zmusi¢ do ptaczu rowniez oczy, ktore nie byly

swiadkami tych wydarzen.

Hirsch rowniez przywotuje aspekt cielesnosci w percepcji obrazu, potencjatu do
znalezienia si¢ w przestrzeni obrazu, inkorporowania go przez ciato, ,,przywdziewania”
wspomnien. W Projected Memories... opisuje pierwsze sceny filmu australijskiej
rezyserki Mitzi Goldman Hatred, w ktorych widzimy dzieci, najpierw biatg dziewczynke
1 chlopca, ogladajacych archiwalny dokument o horrorze nazizmu, tuz przed tg sceng
pada pytanie (glos ponadkadrowy): ”Co ja wiem o Holokau$cie?”, nast¢gpnie widzimy
azjatyckiego chlopca, ogladajacego telewizyjny footage z wojny w Wietnamie. Oba,
ogladane przez dzieci w filmie, materialy sa ,,obiegowymi” i rozpoznawalnymi
reprezentacjami, dotyczacymi zarowno Holokaustu, jak i wojny w Wietnamie. Rezyserka
filmu nastepnie opowiada, ze w zydowskiej szkole, do ktorej uczeszczata, w deszczowe
dni, kiedy nie mogli wyj$¢ na zewnatrz w czasie lunchu, pokazywano dzieciom filmy
dotyczace Holocaustu. W tym sensie dostownie karmiono je obrazami horroru, musiaty je
trawi¢ wraz z obiadem. W obrebie filmu obrazy tych dokumentéw zostaja wyswietlone
na twarzach i ciatach dzieci, co wydobywa 6w cielesny, angazujacy wszystkie zmysty
sposob, w ktory widzowie, w tym wypadku dzieci, wpisuja si¢ w owe obrazy, w jaki
nabywaja, czy, jak nazywa to Landsberg, ,przywdziewaja” wspomnienia. Obrazy te
odbijajg si¢ nie tylko na siatkowce oka, ale na calym ciele. Kadr z filmu, gdzie obrazy
wyswietlanych wojennych dokumentéw pojawiajg sie¢ na twarzy i ciele dzieci, wydaje sie,
obok szklanego oka Artiego, jedna z najlepszych ilustracji koncepcji pamigci

protetycznej**

3 Hirsch twierdzi, iz, w wypadku wizualnego spotkania z dziecieca ofiara (zdjecia czy tez filmu),
prowokowana jest identyfikacje w trojkatnym polu spojrzenia. Dorosty odbiorca widzi dziecigcg ofiare
rowniez oczami siebie jako dziecka — tak jest w przywolywanym utworze Rymkiewicza, jak i Agosin, a
eksplicytng realizacja tego pola spojrzenia jest wlasnie nalozenie/superimpozycja zdje¢, wykonana przez
Novak. por. Hirsch, Projected memory..., op.cit., s. 10 - 16
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Podsumowanie

Wedtug Alison Landsberg, wspomnienia protetyczne nie sg naturalne, czyli nie sg
zapisem przezytych do$wiadczen jednostki, ani ,,organicznym” dziedzictwem. Nie sg
roOwniez ,,spotecznie konstruowane” w rozumieniu, iz nie powstajg jako rezultat zycia i
bycia wychowanym w konkretnych spotecznych ramach pamigci i nie podlegaja
biologicznym i etnicznym roszczeniom wiasnosci. Powstaja poprzez zaangazowanie w
zaposredniczong, zmediatyzowang reprezentacj¢ (zobaczenie filmu, wizyta w muzeum,
ogladanie serialu w telewizji). Pomimo, iz Landsberg nie wymienia tutaj mediow
drukowanych, takich jak ksigzka i gazeta, spetniajag one wszystkie wymienione do tego
momentu definicyjne warunki. Jak podkresla Landsberg, komodyfikacja kultury masowej
wydobywa prawdopodobnie najbardziej istotng réznicg pomiedzy pamigcig protetyczng a
wczesniejszymi formami pamigci. Sama nazwa ,,protetyczne” sygnalizuje wymiennos¢ i
zamienno$¢ owych wspomnien oraz podkresla ich utowarowiong form¢. W S$wietle
rzuconym przez analiz¢ Cullera na role powiesci w tworzeniu wspdlnot wyobrazonych,
nabiera ona podobnej funkcji do tej, jaka Landsberg przypisuje dopiero kinu. Mamy tu do
czynienia z osobistym, emocjonalnym stosunkiem i identyfikacja z do$wiadczeniem
reprezentowanym w powiesciowej narracji, ktora jednocze$nie umieszcza nas w historii
innego, jak 1 wigkszej wspolnocie ,,podobnych do nas”, w tym sensie budujac wspdlne
wspomnienie na styku pamieci indywidualnej 1 publicznej. To, ze w okreslonym
momencie historycznym zaistnienie powiesci, jako skomodyfikowanego towaru
wspotksztattowato formowanie si¢ narodéw, wynika raczej z potencjatu tego medium do
generowania wyobrazen wspolnoty, anizeli z wzajemnego warunkowania 1 parametrow

samego medium ksigzki.

Landsberg stoi na stanowisku, iz rodzaj reakcji afektywnej 1 zmystowego
zaangazowania, doswiadczany przede wszystkim podczas ogladania filmu, jak 1 podczas
wizyty w empirycznym muzeum, czy bardziej ogolnie, recepcja obrazéw, jest odmienny,
niz w przypadku innych praktyk estetycznych, takich, jak czytanie, czy generalnie, odbior
reprezentacji opartych o jezyk. Zdaniem Johna Bergera, jednego z pierwszych
komentatoréw koncepcji pamigci protetycznej na tamach Rethinking History, najbardziej
oryginalna i najbardziej problematyczna jednoczesnie, jest propozycja, centralna dla idei
koncepcji pamigci protetycznej, a mianowicie teza, iz bardziej fizycznie i emocjonalnie

angazujace media, tj. kino 1 empiryczne muzeum, umozliwiaja ludziom ,,zamieszkanie”
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(inhabit), czy tez ,,zszycie” (suture) ze wspomnieniami innych ludzi. W tym sensie,
argumentuje, zdaniem Landsberg, ludzie posiadaja obecnie bezprecedensowa mozliwos¢,
aby do$wiadczy¢ wydarzen, przesztosci, ktorej faktycznie nie przezyli. Zgodnie z tg teza,
tekst pisany (np. powies¢) nie jest wystarczajaco ,,empiryczny”, aby produkowaé¢ nowa
form¢ pamigci. Natomiast, w jego opinii, fenomen, opisywany przez Landsberg, nie jest
ani formg protezy (w unikalnym i literalnym sensie, jak probuje dowies¢ autorka), ani
forma pamieci. Jest metaforg dla bardziej konwencjonalnego procesu kulturowej
transmisji — na przyktad nabywania wiedzy, badz empatycznej reakcji na narracje, a
protetyczne wiasciwosci, przypisywane kinu, czy muzeum empirycznemu, S3
aplikowalne rowniez wobec bardziej tradycyjnych tekstow, takich jak ksigzka i sg funkcja

uzywania symbolu w kulturze jako takiego.

W odpowiedzi na krytyke Bergera, Landsberg podkresla iz, media majg zdolno$¢,
aby zmieniaé nasza pozycje wobec $wiata na rdzne sposoby, wytrgcajace nas z
naturalnych schematow percepcji. Zwiedzajacy muzeum (experiental museum) sg
,obezwladniani” i1 ,,narazani”, jej zdaniem, na sytuacje, ktore raczej nie sa przedmiotem
ich codziennosci, i1 to pamig¢ tego (podkr. Landsberg) doswiadczenia, w polaczeniu z
historyczng narracjg artykutowang w muzeum, jest tym rodzajem pamigci, ktory probuje
opisa¢ w swojej ksigzce. Z tego rowniez wzgledu, w odpowiedzi na kontrargumenty
Bergera, Landsberg okresla, wyniesione z kina, czy tez muzeum, do§wiadczenie mianem
»pamieci”, a nie ,,wiedzy historycznej”, poniewaz zawiera si¢ w nim afektywny stosunek
do przesztosci, a wraz z nim, niemalze automatycznie jej zdaniem, pojawia si¢ rowniez
poczucie odpowiedzialnos$ci. Berger podwaza rowniez teze o jako$ciowej rdéznicy w
odbiorze medium tekstu i obrazu, gdyz, jego zdaniem, reprezentacje w obregbie obu tych
rejestrow sa w stanie wytwarza¢ empatyczng identyfikacje i angazowac odbiorcow na
zmyslowym poziomie, a rodzaj medium nie determinuje poziomu zaangazowania
odbiorcy. W konsekwencji ostabia fundamenty catej teorii 1 stawia pod znakiem
zapytania kwestie, czy rzeczywiscie mamy do czynienia z jako$ciowo nowag forma
pamigci. W jego opinii, mamy co najwyzej do czynienia ze zmiang pewnego nat¢zenia
doznan zmystowych, ale nie mozemy mowi¢ o zupelnie odmiennych reakcjach w recepcji
narracji powiesci a filmu. W swojej odpowiedzi Landsberg przyznaje mu racjg, ze
kwestia ,,nowosci” w odniesieniu do pamigci jest w tym wypadku kwestia zmiany
natezenia pewnych zjawisk, a wigc zmiang iloSciowa, a nie jakosciowa. Jednocze$nie, po

tym stwierdzeniu, nie weryfikuje 1 w zaden sposdb nie odnosi si¢ do postawionych
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wczesniej tez, dotyczacych odmiennego statusu odbiorcy obrazu 1 tekstu, jak 1
paradygmatycznos$ci kina dla nowej formy pamigci, co w swej sprzecznosSci po raz

kolejny stawia nas przed elementarnymi pytaniami dotyczacymi tej koncepcji.

W sukurs pojawia si¢, sformulowana niemalze w tym samym czasie, koncepcja
identyfikacji hetetoropatycznej, ktora koncentruje si¢ doktadnie na tym momencie, z
ktorym zmaga si¢ Landsberg, czyli napigcia pomiedzy zaangazowaniem emocjonalnym,
zmystowym 1 intelektualnym odbiorcy filmu lub serialu, czy bardziej ogdlnie, obrazu, a
jednoczesnego utrzymywania dystansu wobec tego, co widzi. Landsberg,
uprawomocniajac tez¢ o pojawieniu si¢ nowego rodzaju pamigci, ufundowanego na
nowego rodzaju doswiadczeniu, przywotuje przede wszystkim teorie odbioru kinowego,
skupiajagce si¢ na immersyjnej sile obrazu 1 mechanizmach, ktore predysponuja raczej do
biernego zaangazowania w obraz. Stad ponawiane przez krytykéw pytania o rolg
odbiorcy w procesie nabywania wspomnien protetycznych, przy czym Landsberg,
pomimo podkreslania aktywnej roli odbiorcy 1 nieusuwalnego dystansu
wspotwystepujacego ze zmyslowym zaangazowaniem, ani nie powotuje si¢ na zadne
teorie, ktore tego rodzaju pozycj¢ thumaczg i ugruntowujg, ani sama tego mechanizmu nie
zglebia. Z tego wzgledu koncepcja Silverman wydaje si¢ dopelia¢ i rozszerzaé
koncepcje pamigci protetycznej, poprzez refleksje nad samym spojrzeniem, strukturami
identyfikacji ze strukturami pamigci, procesu, za pomocg ktéorego mozemy ,,pamigtac”

poprzez widzenie pamigci kogo$ innego.

Dos$wiadczenie to jednak, jak pokazuje Silverman i Majewski, nie musi pobudza¢
nas kinestetycznie, czy uruchamia¢ wszystkich zmystow, najwazniejszy rdzen kontaktu z
obrazem tkwi w zmianie perspektywy, Swiadomym przekroczeniu perspektywy ,ja”,
chwilowej destabilizacji zesrodkowanych w nich punktéw odniesienia, przemieszczenie
si¢ W pozycji podmiotowej, ale ze Swiadomoscia wyobrazniowego statusu tego procesu,
przyjecie pewnych symptomdw, wejscie w czyjas skore, wezucie si¢, spojrzenie czyims
oczami na $wiat, wskoczenie w czyje$ buty — te wszystkie procesy, ktoére uruchamiajg
empatyczng odpowiedz, a dzigki niej pozwalajg si¢ nam zaangazowac emocjonalnie,
poznawczo, a w konsekwencji by¢ moze i praktycznie, jak chciataby tego Landsberg.
Jesli ten mechanizm trafnie opisuje mechanizmy naszego odbioru, przede wszystkim
przedstawien obrazowych, ale rowniez rozumianych szerzej, jako mimetycznych,
nasladujacych, odzwierciedlajacych, oddajacych wyglady rzeczy, pozwalajacych

przekracza¢ opozycje wngtrze-zewngtrzne, ja-inny, to nie tyle rodzaj medium jest tu
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istotny, cho¢ oczywiscie wplywa on na intensywnos$¢ i pewng ,,fatwos¢” odbioru, co z
pewnoscig ma zwigzek réwniez z historyczng zmiennoscig modusow przedstawiania i
,efektem realnosci”, a stworzenie takich warunkéw odbioru, ktore pozwolg nam si¢ w

reprezentowane dos§wiadczenie ,,zaimportowac”, zarowno poznawczo, jak i afektywnie.

Zarazem Nora, jak i  Landsberg, punkt rozpoczecia refleksji sytuuja w
nowoczesnym szybkim spotecznym i technologiczny rozwoju. Podobnie jak Nora,
rowniez Landsberg zwraca uwage na to, ze pamigé, zwigzana z przezywanym
doswiadczeniem, ma komponent afektywny i1 bezposredni charakter, co odréznia ja od
historii, ktérag oboje oceniaja, jako odlegla od doswiadczenia, zapo$redniczong i
krytyczng. Dla Nory przesuni¢cie w sferze publicznej od pamigci do historii, bgdace
konsekwencja nowoczesnosci, to ,.epokowe rozdarcie” i1 bezpowrotne zerwanie, po
ktorym pamieé przetrwala jedynie jako materialny $lad — archiwum, badz tekst. Ton
wypowiedzi Nory przedstawia co§ w rodzaju postapokaliptycznej nostalgii 1 w tym
punkcie diametralnie r6zni si¢ od diagnozy Landsberg. Nora, mianem pamigci
protetycznej czy pamigci-protezy, okresla materialne nosniki pamieci: ,,Archiwum, nie
bedac juz bardziej lub mniej zamierzong pozostato$cia zywej pamigci, stalo sie
rozmy$lnym i wykalkulowanym sposobem kanalizacji utraconej pamigci. Dodaje czegos
do zycia, ktére czesto staje sie funkcja swego wlasnego nagrania — druga pamigcia,
pamigcig-protezg (prosthesis-memory). W tym sensie, dla Johna Bergera istnieje
zasadnicza r6znica w uzywaniu terminu ,,pamig¢¢ protetyczna” przez Alison Landsberg, a
tym, co rozumie przez niego Pierre Nora, ktory kladzie nacisk na sztucznos$¢,
zewnetrzno$¢ protezy, ktoéra nie moze sta¢ si¢ ,,pamiecia zywa”, do$wiadczang, czy
zintegrowang z ciatem®. Landsberg proponuje odwrdcenie i przelamanie elegijnego i
postapokaliptycznego tonu dyskusji, dotyczacej pamieci, w kontek$cie nowych mediow 1
podjecie powaznej akademickiej dyskusji nad medialng 1, technologicznie
zaposredniczong, wspolczesng spoteczng pamigcig oraz przedstawienie mass-mediéw 1
kultury popularnej jako progresywnego, emancypacyjnego, egalitarnego i

demokratycznego potencjatu politycznego.

Jak bezobcesowo ujmuje to Hansen, bez wzgledu na to, czy nam si¢ to podoba,
czy nie, dominujgcymi wehikutami pamieci zbiorowej sg media (re)produkcji technicznej

1 konsumpcja masowa. Szczegolnie w przypadku pamigci Holocaustu, ktora ze wzgledu

34 Por. J. Berger, Which Prosthetic? (...) , op.cit., 5.601.
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na zagladg¢ tych, ktorzy pamie¢ te mogliby komunikowa¢, musimy polega¢ na medialnie
zaposredniczonych formach. Podkreslajac afektywny potencjat pamiegci protetycznej,
Landsberg zaznacza, ze nie chce jednoczesnie lekcewazy¢ niebezpieczenstwa, jakie niosa
ze soba, nowoczesne, medialne zaposredniczone formy pamigci — historyczny
rewizjonizm byl poteznym wrogiem pamigci Holocaustu. Jest to jedyne miejsce w
ksigzce, w ktorym wyraza obawe o zaangazowanie mass mediow w histori¢ ze wzgledu
na to, ze majg tendencj¢ do upraszczania i nadawania ,,oplywowego” ksztattu
skomplikowanym ideom i wydarzeniom. Niemniej, jak stwierdza autorka, teksty, ktore
sama poddaje analizie, reprezentujg najlepszy mozliwy scenariusz, gdyz uzywajg
mozliwosci kultury masowej do produktywnego angazowania si¢ w przesztos¢, ktora nie
polega na biernym przyjeciu informacji. Podobnie jak Hansen, Landsberg uwaza, ze
musimy zacza¢, w obrgbie akademickich debat, powaznie traktowaé popularne i
mainstreamowe aspekty publicznej 1 medialnej kultury, $ledzi¢ znieksztalcenia,
pominigcia, przesunigcia w obrgbie historii 1 pamigci publicznej, gdyz, jak obie badaczki
w swoich tekstach probuja pokazaé, dyskursy kultury popularnej ksztattuja wspotczesnie
wyobrazenia i pami¢¢ kolektywng, a poprzez to maja ogromny potencjal , ktory przez

srodowiska intelektualistow wcigz w duzej mierze jest ignorowany.

214



215



ROZDZIAL 3: Pamiec¢ protetyczna a dyskursy kultury popularnej -
»czarne skrzynki empatii”

Zaden wiek nie wiedziat o sobie tak duzo, jesli wiedzie¢ oznacza posiadaé obraz rzeczy, ktory
przypomina je w fotograficznym odbiciu.... Zaden wiek nie wiedzial o sobie tak mato.

S. Kracauer

Przesztosé nie jest juz krajem, do ktorego powraca si¢ na prostych zasadach polityki pamieci.
Przeszio$¢ stalq sig synchroniczng przechowalniq scenariuszy kulturowych, rodzajem tymczasowego
centralnego castingu, po zasoby ktorego siega sie w zaleznosci od tego, jaki film jest do zrobienia, jaka
scena do odegrania, jacy zaktadnicy do uratowania.

A. Appadurai

Autorka koncepcji pamigci protetycznej proponuje spojrze¢ na mass-medialny
tryb odbioru i partycypacji w kulturze oraz sprofilowane przez nowe technologie
doswiadczenie w kapitalistycznym spoteczenstwie poprzez metafore ,,merceryzmu”. W
tej religii stworzonej w postapokaliptycznym $wiecie powiesci Philipa K. Dicka poprzez
»czarng skrzynke” mozna odby¢ ,empatyczny seans” integrujac si¢ we wspdlnym
doswiadczeniu ze wszystkimi w danym momencie podiagczonymi do niej osobami.
Wracam do tej metafory poniewaz w ostatnim rozdziale mojej dysertacji chciatabym sig¢
przyjrze¢ nowym mediom, ich ,,oprzyrzadowaniu”, wypetiajacym je tresciom, stuzacym
jako protezy naszej pamigci, ale 1 t¢ pami¢¢ generujacym, jak rowniez technologiom
wytwarzajacym 1 podtrzymujacym globalng i jednoczesnie intymng komunikacje jako
platformom do wytwarzania spotecznych §wiatow i relacji. Technologicznie generowana
empatia ma w powiesci Dicka wymiar polityczny — potrafi jednoczy¢ ludzi pomimo
dzielacych ich roznic i granic, tych spotecznych i tych geograficznych. Przy uzyciu
technologii i empatii mamy mozliwo$¢, zdaniem Landsberg, przekroczenia granic
subiektywnosci 1 do§wiadczenia idei wspolnoty, a takze czerpania z jej doswiadczenia 1
wiedzy. W nakreSlonej przez nig analogii bardzo wazne jest, ze doswiadczenie
,po(d)taczenia” oparte jest o wykorzystanie konkretnej technologii — ,,czarnej skrzynki
empatii”. Urzadzenie to, analogicznie do technologii kultury masowej, pozwala jednostce
usytuowac si¢ w historii zbiorowos$ci, w historii Innego. Pozwala ja przezy¢, nabrad
wobec niej afektywnego stosunku, zidentyfikowa¢ si¢ z nig, doswiadczyé jej w
fizycznym niemal wymiarze. Podobnie jak ,.czarne skrzynki empatii” w powiesci, tak

rowniez technologie kultury masowej 1 ich ,,czarne skrzynki” sa obecnie stalym
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,Wyposazeniem” naszego  codziennego  doswiadczenia 1 podstawowym
»oprogramowaniem” spotecznej komunikacji. Zdaniem Landsberg figura merceryzmu
antycypuje widownig¢ telewizji kablowej, uzytkownikow wideo, czy pokolenie internetu.
W tym sensie stanowi wyzwanie dla teorii, ktore ogladanie telewizji, czy surfowanie w
sieci obwiniajg o produkowanie wyizolowanych ze zbiorowosci podmiotéw, niezdolnych
do empatii 1 altruistycznego dziatania, a w efekcie atomizacje spoteczenstwa, narastajgca
wedlug technofobicznej wizji nowoczesno$ci od poczatku XX wieku. Pomimo
sprywatyzowanej natury konsumpcji ,,czarne skrzynki” mediéw masowych daja ludziom
dostep do kolektywnego archiwum wiedzy i doswiadczenia. Idea merceryzmu implikuje,
ze bez wzgledu na to, czy doswiadczenia sg konsumowane prywatnie, czy publicznie,
technologie kultury masowej wzbogacaja ludzi o wiedze i tresci pochodzace spoza ich
kulturowego habitusu, czynigc mozliwym poszerzanie granic i charakterystyk wspolnot

wyobrazonych oraz nowe, wczesniej niewyobrazalne, powigzania i sojusze spoleczne.

Realizacje tej idei we wspotczesnym globalnym $wiecie technologii i medidw
masowych bada i opisuje amerykanski antropolog hinduskiego pochodzenia — Arjun
Appadurai. W ksigzce Nowoczesnos¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji
przyglada si¢ jak funkcjonuja wspdlnoty i sojusze ufundowane na platformie medialnych
reprezentacji 1 kontaktow zaposredniczonych przez nowe technologie, a takze $ledzi ich

polityczne i kulturowe skutki**®

. Jedna z gléwnych cech charakteruzujacych wspotczesna
globalizacje jest jego zdaniem zjawisko ,deterytorializacji” — czyli globalnego
uplynnienia zjawisk 1 procesow kulturowych w stosunku do przestrzeni.
Deterytorializacja oznacza w jego koncepcji globalng dyfuzje technicznych, finansowych,
ideowych, medialnych i etnicznych wyznacznikéw nowoczesno$ci, ktora w ten sposob
uwalnia si¢ od dotychczasowo wstrzymujacych ja barier w postaci granic, topografii,
instytucji paﬁstwa436. Zdaniem badacza w najwigkszym stopniu dotyczy to kultury
oferowanej przez media elektroniczne, ktora wspoélczesnie jest poza podziatami
spotecznymi, religijnymi, panstwowymi czy kontynentalnymi, zacierajac granice
narodowe, etniczne 1 jezykowe 1 w tym sensie stajac si¢ coraz bardziej ,,popularna”.
Wszyscy ludzie, nawet jesli w réznym stopniu, zyja dzisiaj pod presjg doswiadczenia
zaposredniczonego przez media. Staly si¢ one matrycami potrzeb, wzorami 16l

spotecznych, nowym rodzajem przestrzeni publicznej, waznymi elementami socjalizacji i

5 A, Appadurai Nowoczesnosé bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, op.Cit.
% por. Ibidem, Wstep Zbigniew Pucek, s. XV - XVI
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wychowania, zrédtami wiedzy, przestrzeniami autokreacji 1 komunikacji, narzedziami
nawigowania w S$wiecie a takze sposobami jego rejestracji, archiwizowania 1
(re)prezentowania. Wszyscy, mniej lub bardziej $wiadomie, ulegamy ich efektowi,
identyfikujac si¢ z nieznanymi dotad perspektywami, interesami i dos§wiadczeniami, ktore

dawniej w ogoble nie docieraly do naszej §wiadomosci i wyobrazni

Fakt, iz media dostarczajg nieustannie materiatu do tworzenia wyobrazen o sobie i
swiecie spotecznym Appadurai okresla mianem ,,projektu spoteczne;j powszednioéci”437
Masowe migracje nie sg niczym nowym w naszej historii, ale zdaniem Appaduraia
zestawione z ilo$cig przekazéw medialnych i z szybkoscig ich przeptywu, z mnogoscia
obrazow, mozliwych scenariuszy i wszechobecnej sensacji tworzg zupeklnie nowy tad, w
ramach ktorego wytwarzane sg nowoczesne, niestabilne formy podmiotowosci. W swojej
ksigzce rozwija teze o ,dysjunkcji”’, w ktérej podstawowa role odgrywaja dwie
wzajemnie powigzane i1 nieroztaczne kwestie: media oraz migracje. Appadurai bada ich
relacje 1 wspolny wpltyw na ,,prace wyobrazni jako konstytutywna ceche nowoczesnej

podmiotowosci.”**®

. Punkt wyjscia jego teorii stanowi teza méwiaca o tym, ze media
elektroniczne przeobrazajg caty system funkcjonujacych przed nimi mediéw masowych,
jak 1 medidow tradycyjnych, gdyz oferuja zupetnie nowe zasoby i nowe dziedziny stuzace

439

konstruowaniu wyobrazonych tozsamosci i $wiatow™ . Podobna teze postawit juz w 1991

roku Kenneth J. Gergen, ktoéry we wznawianej po dekadzie, a w Polsce wydanej dopiero
kilka lat temu, ksigzce Nasycone Ja. Dylematy tozsamosci w zyciu wspéiczesnym440.
analizuje wplyw kolejnych rozwijajacych si¢ nowoczesnych technologii 1 wysyconego
obrazami, informacji i nowymi zasobami mass-medialnego $rodowiska na kondycje i
poczucie ,,ja” oraz relacj¢ 1 zwigzki z innymi. Juz na poczatku lat dziewigcédziesiatych,
modelujac swoje diagnozy w oparciu o dopiero ,raczkujace” technologie internetu i
telefonii komorkowej, a takze telewizje kablowa 1 gestniejacg sie¢ potaczen lotniczych,

pisal o wzrastajagcym w zawrotnym tempie nasyceniu zycia spotecznego oraz

zwielokrotnionych zwigzkach z innymi, co prowadzi jego zdaniem do zjawiska

7 bidem, s. 11

3 Ibidem, s. 10

¥ Jednoczesnie, zgodnie z tezami teorii remediacji i pojeciem kultury konwergencji, Appadurai podkresla,
iz media elektroniczne wyznaczaja i rekonstytuuja o wiele szersze pole, w ktorym druk i inne formy
mediacji oralnej, wizualnej, audytoryjnej, moga zachowac swoja waznosc.

“0 K J. Gergen (1991) Nasycone Ja. Dylematy tozsamosci w zyciu wspélczesnym, PWN, Warszawa 2009
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,zaludniania Ja” oraz stanu ,,multifrenii”**'. Gergen podziela optymizm i obserwacje
Landsberg dotyczace roli nowoczesnych technologii w procesie demokratyzacji 1
emancypacji spoleczenstw. Umozliwiaja one ich zdaniem ekspresj¢ i zaistnienie w
zbiorowej $wiadomosci reprezentacji nie tylko zmarginalizowanych mniejszosci, ale
rowniez odmiennych kulturowo $wiatdw, subkultur czy kontrhegemonicznych ruchéw
obywatelskich. Nowoczesne media pozwalajg wspomnianym grupom nie tylko zaistnie¢
w globalnej zbiorowej wyobrazni, ale roéwniez wyraza¢ swoje opinie, relacjonowac
wydarzenia w kontrze do hegemonii publicznych mediéw oraz generowaé publiczng
dyskusje 1 nabywac politycznej si1y442. Gergen dostrzega jednak réwniez ekstremizujacy i
izolacyjny potencjat internetu, ktory pozwala popularyzowac i szerzy¢ poglady zgodne
nie tylko z ideami demokratycznego §wiata Zachodu, co podkresla przede wszystkim w
przedmowie do drugiego wydania z 2000 roku, gdzie tonuje swoj poczatkowy entuzjazm,

co do progresywnej i konsyliacyjnej wspdlnotowej roli medidw elektronicznych. W

“1 por. ibidem, rozdz. 3 Spoteczne nasycenie i zaludnione Ja., s. 81-110; do diagnoz Gergena wroce
jeszcze w dalszej czesci rozdziatu w kontekscie najnowszych badan dotyczacych wplywu nowych mediow
na procesy indywiduacji i socjalizacji

“2 Jednym z najbardziej wyrazistych przykladow takiego uzycia nowoczesnych mediow — Internetu i
portali spotecznosciowych oraz telefonow komodrkowych (pozwalajacych w czasie rzeczywistym
rejestrowaé wydarzenia i przekazywac je do globalnej sieci), byla rewolucja, ktora przetoczyla si¢ w
krajach Bliskiego Wschodu - tzw. Arabska Wiosnha - por.
http://www.nato.int/docu/review/2011/Social_Medias/Arab_Spring/PL/ [13.12.2014]; L. Pomiankiewicz:
Nowe media jako narzedzie zmiany spolecznej na przykladzie Arabskiej Wiosny. Perspektywa
morfogenetyczna,”’Kultura i Historia” za:  http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archives/5006
opublikowano 1.02.2014 [ 13.12.2014];

Od 2014 roku toczy si¢ wojna informacyjna w konflikcie pomigdzy Rosja i Ukraing, nazwana w mediach
,,wojng znaczen”, w ktorej relacjonowane sg biezace wydarzenia konfliktu ze skrajnie réznych stanowisk,
ktére pomimo wysoko rozwinietych technologii rejestracyjnych i inwigilacji prezentuja zupetnie rozbiezne
wersje wydarzen, dokumentowane niejednokrotnie zmanipulowanymi i spreparowanymi materiatami tj.
nagrania audio, wideo, zdjecia, rzekome dokumenty itd. Zupelie nowym zjawiskiem sa tzw.
,Cyberzolnierze” uprawiajacy platne, masowe 1 strategiczne ,trollowanie”, zasypujacy portale
informacyjne, spoteczno$ciowe i fora tematyczne komentarzami pozorujacymi faktyczne dyskusje i
rozmowy por. ,Le Figaro”: Rosja prowadzi wojn¢ propagandowa w internecie (zrédto PAP) za:
http://fakty.interia.pl/raporty/raport-zamieszki-na-ukrainie/aktualnosci/news-le-figaro-rosja-prowadzi-
wojne-propagandowa-w internecie, publikacja 28.07.2014 [5.04.2015]; Internetowy trolling w Rosji, czyli
propaganda za pienigdze (zrédto: MT/Newsweek.com) za: http://swiat.newsweek.pl/internetowy-trolling-
w-rosji-czyli-propaganda-za-pieniadze artykuly,360467,1.html publikacja. 4.04.2015 [5.05.2015]; A.
Pawtowska, Trolle i boty nie wygrajg wojny. Ukraina tworzy internetowg armie blogerow za :
http://wyborcza.pl/1,75477,17322789,Trolle_i_boty nie_wyqgraja_wojny Ukraina_ tworzy_internetowa.ht
ml#ixzz3em72WX7k publikacja 28.01.2015 [5.05.2015]; przyktady manipulacji materiatami wizualnymi
G. Kuczynski "Fabryka trolli*, konta-widma i 5 innych metod. Wojna Rosji w internecie ( zrodto TVN24 )
za: http://www.tvn24.pl/wiadomosci-ze-swiata, 2/fabryka-trolli-konta-widma-i-5-innych-metod-wojna-rosji-
w-internecie,454963.html ; opublikowano 1.08.2014 [5.05.2015]. W ramach owej wojny dochodzi rowniez
do ,,przepisywania historii” na zasadach funkcjonowania. cyfrowej pamieci (digital memory) — strategie
tych praktyk w artykule ,, Why Digital Memory Should Not Overlook Eastern Europe’s Memory Wars”
opisuje Ellen Rutten , w: Memory and Theory in Eastern Europe, red. Uilleam Blacker, Alexander Etkind,
Julie Fedor, Palgrave Macmillan, 2013, s. 219 - analizujac posty oraz komentarze wokot
kommemoratywnych uroczystosci dot. historii Zwigzku Radzieckiego i jego roli w II Wojnie Swiatowej
zaro6wno na platformie YouTube jak i tematycznych blogach zastanawia si¢ jak nowe technologie wptywaja
na proces kulturowej kommemoracji, pamigci oraz zatoby w zwiazku z sowieckimi traumami.
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http://www.nato.int/docu/review/2011/Social_Medias/Arab_Spring/PL/
http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archives/5006%20opublikowano%201.02.2014
http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archives/5006%20opublikowano%201.02.2014
http://fakty.interia.pl/raporty/raport-zamieszki-na-ukrainie/aktualnosci/news-le-figaro-rosja-prowadzi-wojne-propagandowa-w
http://fakty.interia.pl/raporty/raport-zamieszki-na-ukrainie/aktualnosci/news-le-figaro-rosja-prowadzi-wojne-propagandowa-w
http://swiat.newsweek.pl/internetowy-trolling-w-rosji-czyli-propaganda-za-pieniadze,artykuly,360467,1.html
http://swiat.newsweek.pl/internetowy-trolling-w-rosji-czyli-propaganda-za-pieniadze,artykuly,360467,1.html
http://wyborcza.pl/1,75477,17322789,Trolle_i_boty_nie_wygraja_wojny__Ukraina_tworzy_internetowa.html#ixzz3em72WX7k
http://wyborcza.pl/1,75477,17322789,Trolle_i_boty_nie_wygraja_wojny__Ukraina_tworzy_internetowa.html#ixzz3em72WX7k
http://www.tvn24.pl/wiadomosci-ze-swiata,2/fabryka-trolli-konta-widma-i-5-innych-metod-wojna-rosji-w-internecie,454963.html
http://www.tvn24.pl/wiadomosci-ze-swiata,2/fabryka-trolli-konta-widma-i-5-innych-metod-wojna-rosji-w-internecie,454963.html

odniesieniu do ostatnich politycznych konfliktow problem ten porusza Ellen Rutten w
artykule Why Digital Memory Should Not Overlook Eastern Europe’s Memory Wars*®,
zwracajac uwagg, iz tezy o globalnej i powszechnej deterytorializacji oraz catkowitym
uptynnieniu kultury i pamigci oraz uniezaleznieniu ich od podioza kulturowego,
historycznego 1 jezykowego, nie opisujg sposobow funkcjonowania catej rzeczywistosci
we wspoOlczesnym $wiecie. Analizujac rosyjsko-ukrainskie postsowieckie ,,wojny
sieciowe” (web wars) dokonuje rewizji ,,cyfrowych map $wiata” (digital world map),
ktére wlasnie ze wzgledu na réznice jezykowe umykaja uwadze zachodnich badaczy.***
Przywracajac studiom internetu i cyfrowej pamigci wymiar regionalny 1 terytorialny
badaczka rozwarstwia i1 pluralizuje zjawisko zbiorowej pamigci cyfrowej pokazujac jak

przenikaja si¢ lokalne 1 narodoweidiosynkrazje z globalnym postrzeganiem i

przetwarzaniem tych problemow.

»Digital Memory Studies” zajmujg si¢ nowymi zjawiskami w obszarze pamigci
kulturowej 1 mediow, ktore wynikaja ze specyfiki struktur i funkcji usieciowionych
cyfrowych technologii medialnych. W ramach tych badan podejmowany jest migdzy
innymi problem tego, iz pami¢¢ nie jest tylko ,.konsumowana” w medialnych przekazach,
jak w przypadku telewizji, radia, czy Kkina, ale aktywnie produkowana przez
uzytkownikéw, a wspomnienia nie tyle sie przekazuje, ile wcigz na nowo konstruuje**>.
Stad podejmowane sg rOwniez badania zajmujace si¢ dynamika nowych spotecznych sieci
pamieci jako hybrydycznych form pamigci publicznej 1 pryvvatnej446 oraz generowanym
online zjawiskiem ,,cyfrowej tymczasowosci pamieci”. Sama kondycja pamigtania jest
wysoce usieciowionym zjawiskiem, co wigze si¢ z brakiem domknigcia, skrystalizowania
wspomnien w okreslonych formach i artefaktach®’. Wszystkie te kwestie podnosza
problem relatywizmu oraz instrumentalnego uzywania historii i pamigci publicznej do
wspoélczesnych celéw politycznych, co bardziej niz sojusze i dialog wzmaga konflikty i

podziaty. Jak pokazuje jednak Rutten, internet pod wzgledem przedstawianych tresci jest

*“3 Ibidem, s. 223

* Rutten na przykladzie najpopularniejszego wspblczesnie medium spolecznosciowego, Facebook,
pokazuje w jaki sposob dane dotyczace globalnego krajobrazu medialnego moga zosta¢ znieksztatcone,
gdyz europejskie badania populacji online przeoczajg rosyjskojezyczny odpowiednik Facebooka —
Vkontakte, podczas gdy zardwno Rosja jak i Ukraina znajduja si¢ w pierwszej dziesiatce najliczniejszych
spolecznos$ci internetowych w Europie ( odpowiedni 2gie i 9te miejsce , co tacznie daje ok. 75 milionoéw za:
Rutten, op. cit. s. 222.
> J. Garde — Hansen, A. Hoskins, A. Reading, Save as..., op. cit., s. 1-27
#8 A, Hoskins Digital Network Memory, w: Mediation, Remediation and the Dynamic of Cultural Memory,
red. Astrid Erll, Ann Rigney, De Gruyter, Berlin 2009, s. 91-1009.
“T Rutten, op.cit., 5.26.
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medium wysoce heterogenicznym, w ktorym, w przeciwienstwie do mediow opartych o
model transmisyjny, miejsce znajdujg réznorodne dyskursy i poglady, a uzytkownicy
produkujacy tresci wchodza z nimi w nieustanng interakcje, co sprawia, iz zapoznajg si¢ z
wiecej niz jedna, ,,oficjalng” wersja wydarzen i ich interpretacja. Kraje wschodniej 1
srodkowej Europy, z wcigz nie skrystalizowang i nicuzgodniona historig okresu istnienia
Zwiazku Radzieckiego, nieprzepracowanymi w pamigci publicznej traumami, brakiem
konsensusu, ktory umozliwia odbycie zatoby i wlaczenie interpretacji przesztosci do
kregu strywializowanych form kultury popularnej, staja si¢ przestrzenig bardzo wrazliwa
i podatng na sieciowe wojny i przetwarzanic historii online wraz ze wszystkimi
charakterystykami, ktére niesie ze sobg cyfrowa pamigé. Jeden ze znanych
wspoélczesnych badaczy memory studies zajmujacy si¢ szczegdlnie ,,mediatyzacjg
pamigci” w kontek$cie nowych medidow — Andrew Hoskins — stwierdza, ze zaden z
wymiar6éw pamigci i zapominania, ani to ,,co” pami¢tamy, czy zapominamy, ani to ,,jak”,
»dlaczego”, ,kiedy”, nie jest juz taki sam po wynalezieniu mediow cyfrowych448.
Postgpujaca mediatyzacja pamigci jego zdaniem stawia nas u progu kolejnego zwrotu —
connective turn, gdzie gtowna role beda gra¢ media masowe i ich zmieniajgca si¢ wcigz
dynamika, a w obliczu ktérego $rodowiska akademickie powinny na nowo przemysle¢ i
sformutowa¢ pojecia pamieci kolektywnej i modele masowej komunikacji oraz blizej
przyjrze¢ si¢ nowym sposobom partycypacji w formujacej si¢ semi-publicznej pamieci
tworzone] przy pomocy cyfrowych narzedzi 1 rozpowszechnianej w sieciowym
srodowisku nowych mediéw. Hoskins postuluje opracowanie w ramach nauk spotecznych

1 humanistycznych tzw.,,ekologii nowych mediow™**°.,

Podobnie jak Miriam Bratu Hansen poprzez pojgcie ,,modernizmu
wernakularnego” powotujac si¢ na pisma Waltera Benjamina analizowala przemiany
ludzkiego ,,sensorium” 1 tkanki zycia codziennego na przetomie XIX 1 XX w pod
wplywem technologii przemystowych, urbanizacji 1 formujacej si¢ komercyjnej kultury
masowej**° rowniez Appadurai  pokazuje jak obecnie wraz z pojawieniem si¢ nowych
technologii doswiadczamy zmian gleboko przeksztatcajagcych nasze bycie-wswiecie,

nasze codzienne praktyki, sposoby komunikowania si¢, poruszania i rozumienia kategorii

“8 A. Hoskins Anachronisms of Media, Anachronisms of Memory: From Collective Memory to a New
Memory Ecology, w: On Media Memory. Collective Memory in a New Media Age, red. M.Neiger, Oren
Meyers, E. Zandberg, Palgrave Macmillan Memory Studies, Hampshire 2011, s. 278-279
449 H

Ibidem
0 M.B. Hansen, Masowe wytwarzanie do$wiadczenia zmystowego. Klasyczne kino Hollywood i
modernizm wernakularny,w: Rekonfiguracje modernizmu, op.cit.s. 235-267
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przestrzeni oraz czasu.Termin ,modernizm wernakularny” poprzez ewokowanie
kontekstu czego$ co ,,potoczne”, czy ,,oswojone” ma zwrdci¢c uwage na Wymiar
codziennego, powszechnego do$wiadczenia, a jednocze$nie na regionalny, etniczny, czy
tez narodowy charakter = oraz mnogo$¢ 1 heterogeniczno§¢ modernizméw. W
Nowoczesnosci bez granic... Appadurai rowniez probuje uchwyci¢ pewna zmiang
»struktur odczuwania” 1 ludzkiego ,,sensorium”, ktora zaszta pod wptywem cyfrowych
technologii medialnych i zjawiska deterytorializacji. To wiasnie przekazywane przez
media roznorodne modele, scenariusze zycia i jego obrazy stanowig zdaniem Appaduraia
o r6znicy migdzy dawniejsza a obecng migracja. Ludzie najczgsciej podejmuja decyzje o
migracji (o samym fakcie jak i jej celu) na podstawie rozpowszechnianych przez media
obrazéw danych miejsc, jak i mozliwych scenariuszy zycia w nich. Podobnie jak Hansen,
amerykanski antropolog przyglada si¢ przede wszystkim wernakularnym aspektom
przemian zwigzanych z mediami i migracjami, ich wymiarowi potocznemu, bedacemu
przedmiotem codziennego doswiadczenia. Duza wage przywiazuje to aspektow
lokalnosci, regionalnosci w perspektywie globalnej, podkreslajac heterogeniczny i
hybrydyczny charakter globalnej kultury popularnej. Kino na poczatku XX wieku
zgromadzito masowa, zrdznicowang etnicznie, klasowo 1 plciowo publicznose,
dotychczas ignorowang przez kultur¢ dominujaca i uczynito ja widoczng dla niej samej,
uczynito mozliwym pomyslenie, wyobrazenie sobie takiej wspolnoty przez jej cztonkdéw i
mozliwos¢ zbiorowej z nig identyfikacji. Dzigki utowarowieniu kultury masowej idee,
obrazy i narracje staty si¢ powszechnie osiggalne i dostgpne dla ludzi, zamieszkujacych
odlegte miejsca 1 majacych bardzo réznorodne podloza kulturowe, co przyczynito si¢ do
glebokich przemian zarowno w obrebie pamieci jak 1 wyobrazni zbiorowej. Appadurai
zwraca uwage na uspolecznienie 1 demokratyzacje zjawiska wyobrazni, ktora w
nowoczesno$ci, pod wptywem dokonujacych si¢ zmian w technologiach medialnych
przeksztalcila si¢ w fakt spoteczny, tworzac w konsekwencji podstawe pod wytaniajace
si¢ sytuacje, biografie i §wiaty wyobrazone. Media nowego typu, tj. media elektroniczne
oferuja jego zdaniem nowe zasoby 1 nowe platformy stuzace konstruowaniu

wyobrazonych tozsamosci, ,,wyobrazonych $wiatow” i ,,wspolnot afektu”*".

81 A Appadurai Nowoczesnosé.... op. cit., s. 17-18
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W ostatnim rozdziale mojej dysertacji chciatabym przyjrze¢ si¢ nowym mediom,
cyfrowym 1 sieciowym $rodowiskom, czy opisywanym i analizowanym we
wczesniejszych rozdziatach technologiom pamigci i dyskursom kultury popularnej, jako
platformom, protezom, ,,oprzyrzadowaniu” wytwarzajacym okreslone praktyki spoleczne,
generujgcym nasze wyobrazenia o §wiecie, sposoby komunikowania i funkcjonowania w
swiecie spotecznym, a takze ksztaltujacym w duze mierze relacje miedzy dyskursem a
doswiadczang rzeczywistosciag. To wlasnie wspominana we wstepie kategoria
,dyspozytywu” rozumianego nie tylko jako materialna infrastruktura dyskursu, ale
rowniez mechanizm produkujacy naszg wiedze¢ o $wiecie, sposobach dzialania i
mozliwosciach funkcjonowania w nim wydaje si¢ w tym wypadku najszerszym i
najblizszym mojej intuicji pojeciem, ktore pozwolitoby uchwyci¢ zaréwno narzedzia,
technologie jak i techniki i praktyki, urzadzenia i procesy urzadzania a takze relacje
mig¢dzy nimi. Giorgio Agamben wlaczajac do wlasnej refleksji teoretycznej kategorig
»dyspozytywu” , ktorego Scistej definicji Foucault nigdy nie sformutowal®?, stawia teze,
ze jest ona jedng z najwazniejszych i centralnych terminéw w dorobku francuskiego
filozofa.*® Poszukujac w wypowiedziach samego Foucault najbardziej wyczerpujacego
opisu, ktory pomoglby mu dookresli¢ ramy tego pojecia przytacza wypowiedz
pochodzaca z wywiadu z redakcja pisma ,,Ornicar?””:

Tym, co chcialbym oznaczy¢ za pomocg tej nazwy jest calkowiecie niejednolity zbior, ktory
zawiera w sobie dyskursy, instytucje, struktury architektoniczne, regulaminy, prawa, przepisy
administracyjne, wypowiedzi naukowe, twierdzenia filozoficzne, etyczne i filantropijne. W skrocie :
zarowno to , co powiedziane, jak i niepowiedziane. To wlasnie elementy urzadzenia [dispositif — T.S.].
Samo urzadzenie jest siecig, ktorg mozna ustanowi¢ migdzy tymi elementami. (...) Urzadzenie jest zatem
zawsze wpisane w gry wladzy, ale jednoczes$nie zawsze zawiera si¢ w granicach wiedzy, ktorg wytwarza i

ktéra je zarazem warunkuje. Oto wilasnie urzadzenie: strategie stosunkoéw sit wspierajace pewne typy
wiedzy i same na nich oparte.***

Dyspozytyw stanowig wszelkie zasady i reguty zachowan narzucane jednostce z
zewnatrz poprzez instytucje i struktury wladzy, ktore zostaja przez nig zinternalizowane

jako systemy wartos$ci, wzory komunikowania 1 poruszania si¢ w $wiecie, matryce

2 Foucault do$¢ rzadko wraca do pojecia dyspozytywu, choé niemal nieustannie porusza sic w jego
szeroko nakreslonym kontekscie. Wiaze go silnie z koncepcja ,,rzadomyslnosci, z rezimami praktyk
(régimes de pratiques) i zarzgdzaniem zachowaniem (conduire de conduite, dostownie: kierowanie
kierowaniem si¢). Dyspozytyw i w liczbie mnogiej: dyspozytywy pojawiajg si¢ obok prob, instrumentow i
technik, za pomocg ktorych spoteczenstwo samo si¢ dyscyplinuje. Foucault podkresla takze mechaniczny,
zautomatyzowany charakter nowoczesnych dyspozytywow, ktére wytwarzajg przedmioty swojej analiz za:
Nowicka, op.cit. ,s. 100

3 G. Agamben, Czym jest urzqdzenie? przet. J. Majmurek, w: Agamben. Przewodnik Krytyki Politycznej,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s.82-100, s.82-83

% M. Foucault, Le jeu de Michel Foucault w: tenze, Dits et ecrits, red. Daniel Defert, Fransois Ewald, t.3.,
Gallimard, Paryz, 1994, s. 299-300 za: G.Agamben, ibidem, s. 82-83 , przet. J. Majmurek
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afektow i1 wiedzy. Tak rozumiany dyspozytyw staje si¢ podstawg historycznie zmiennych
kryteriow racjonalnos$ci, legitymizujac w ten sposob takie, a nie inne praktyki spoteczne.
Ze wzgledu na to, iz Foucault pozostawit t¢ kategorie niedookre§long i postugiwatl si¢ w
nig w bardzo réznych kontekstach badacze i teoretycy odwotujacy si¢ do niej dookreslaja
ja 1 wydobywajg z niej aspekty czesto zalezne od kontekstu wtasnych badan i rozwazan.
Magdalena Nowicka w swoim tek$cie zwraca rowniez uwage na wptyw tlumaczenia i
etymologii danego jezyka na rezonans pojgcia ,,dispositif” w $wiatowej literaturze

przedmiotu.**®

Uwagi kieruje miedzy innymi pod adresem polskiego przektadu tekstu
Agambena w ,,Przewodniku Krytyki Politycznej”. Dyspozytyw zostaje tam przetozony,
bez zadnego komentarza od tlumacza jako ,urzadzenie”, co zdaniem komentatorki
odsyta do niezwykle okrojonego sensu dyspozytywu, ograniczonego do technicznych lub
socjotechnicznych praktyk wydobywajac  jedynie jego technokratyczny aspekt w
uktadzie wiedza-wtadza. Wydaje sig, iz polski thumacz — Jakub Majmurek zdecydowat si¢
na spolszczenie tego pojecia w eseju Agambena, aby podkresli¢ jego interpretacje
foucaltowskiej metody. Dyspozytyw (urzadzenie) traktuje Agamben jako grupe czy tez
klas¢ zjawisk i przedmiotow przeciwstawiong klasie ,,istot zywych” ( substancji ), a
pomiedzy nimi pojawia sie ,,co$” trzeciego, czyli podmioty.**® W tym doprowadza do
zlania wybranych sensow dispositif z wloskim stowem dispositivo, oznaczajagcym
narzgdzie, urzadzenie czy automat :

W najwigkszym uogolnieniu ta szeroka klasa Foucaltowskih urzadzen jest dostlownie narzedziem
[dispositivo], ktore w pewien sposob ma zdolno$¢ pochwycenia, ukierunkowania, okreslania,
przechwytywania, modelowania, kontrolowania i zabezpieczenia gestow, sposobow postepowania, opinii i
wypowiedzi istot zywych. Nie chodzi tutaj wylacznie o wiezienia i zaklady psychiatryczne, o panoptykon,
szkote, spowiedz, fabryke, dyscypline oraz $rodki przymusu prawnego itp. — ich zwiazki z wladza sa w

pewnym sesnie oczywiste — ale réwniez o pidro, pismo, literaturg, filozofig, rolnictwo, papierosy,
nawigacje, komputery, telefony komorkowe, i — czemu nie? — sam jezyk, najstarsze z urzadzen.

Nastgpnie Agamben stwierdza, iz ,,podmiotem” nazywamy co§ co powstaje
poprzez relacje ,,istoty zywej” i :urzadzenia”, co wigcej jedna substancja jego zdaniem
moze podlega¢ wielu procesom upodmiotowienia (uzytkownik internetu, widz kinowy,
gracz, czytelnik powiesci itd.). To pozwala mu wyprowadzi¢ teze, iz wraz ze wzrostem
liczby urzadzen proporcjonalnie rosnie tez liczba procesow upodmiotowienia, ktore

wtoski filozof rozumie jako instrumentalne procesy ujarzmiania spoleczenstw.

** M. Nowicka , ,,Urzqdzenie”, zastosowanie”, , uklad” — kategoria dispositif u Michela Foucaulta, jej
tlumaczenia i ich implikacje dla postfoucaultowskich analiz wladzy, ,,Przeglad Socjologii Jako$ciowej”
Lipiec 2011 tom VII nr 2.

%% G.Agamben, Czym jest urzqdzenie? , Op. Cit., s. 92-93

7 Ibidem, s. 92-93
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Postrzegajac wspotczesny etap rozwoju spoleczenstwa kapitalistycznego jako epoke
bezprecedensowego w historii rozmnozenia urzadzen, opisuje §wiat globalnych mediow
masowych i wysokich technologii w terminach systemu skrajnej kontroli i
zinternalizowanej dyscypliny: ,, (...)nie zostal juz praktycznie zaden obszar zycia
jednostki, ktory nie bylby przejety i kontrolowany przez jakie$ urza}dzenie.”“s8 Te
technofobiczne tezy stajg sie jednak tylko punktem wyjscia do skrajnej krytyki systemu
péznego kapitalizmu, w ktorym spoteczenstwo jest tylko ,,biernym cialem poddanym

. . . . 5,459
gigantycznym procesom odpodmiotowienia”

W dystopijna wizja wloskiego filozofa
wiece] sprawczosci przypisuje si¢ urzadzeniom anizeli upodmiotowionym istotom
zywym, ktore w tej perspektywie sg ich wi¢zniami 1 ofiarami : ,, Kto$, kto zostaje
pochwycony [podk.T.S.] przez takie urzadzenie jak telefon komoérkowy — niezaleznie od tego,
jakie pragnienie go do tego popchngto — nie zyskuje zadnej nowej podmiotowosci, tylko
numer, za pomoca ktérego bedzie go mozna kontrolowa¢, widz spedzajacy godziny przed
telewizorem nie dostaje za swoje odpodmiotowienie nic poza frustracja cztowieka

kompulsywnie zmieniajacego kanaly i liczba w slupkach statystyk ogladalnogci”*®®

W rozdziat tym bedacym proba przyjrzenia si¢ nie tylko kinu i powiesci, ale i
praktykom uzywania nowych mediow i technologii, muzeom interaktywnym, czy modzie
na historyczne rekonstrukcje i mydlane opery, jako kolejnym odstonom i przemianom
pewnego dyspozytywu (dispositif) rozumianego jednak w kontrze wobec
agembenowskiej negatywnej wizji odpodmiatawiajacej 1 ubezwlasnowolniajacej sity

., 461
nowoczesnych mediéw o1,

Po pojecie dyspozytywu siegnetam znajdujac sie¢ w
teoretycznym impasie dyskursu opierajacego si¢ o dialektyke pamiegci organicznej i
protetycznej, amnezji 1 pamigci absolutnej, cztowieka i technologii, znikania historii 1
implozji archiwow, przetadowania informacyjnego generowanego przez media masowe
oraz braku zaangazowania 1 $wiadomos$ci historycznej 1 politycznej, czy wreszcie
roztagczno$ci poznania 1 afektu. Aporetyczne napigcia pojawiajace si¢ w wiekszosci
tekstow z zakresu memory studies wydawaly si¢ nie do przekroczenia, cho¢ w mojej
intuicji nie opisywaty i nie oddawaly faktycznego doswiadczenia kontaktu z nowoczesng
technologia 1 mediami 1 uzywania ich jako protez pamieci. Koncepcja dyspozytywu,

wywiedziona rowniez z wczesniejszych teorii, jak ta Baudry’ego operujacego w ramach

“*% |bidem, s. 93-94

9 1bidem, s. 99

“ 1bidem, s. 98

%01 G. Agamben, Czym jest urzqdzenie? przet. J. Majmurek, , op.cit.
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teorii kina, wbrew wielu p6zniejszym ideologicznym interpretacjom nie byta oryginalnie
skoncentrowana jedynie na ,aparacie”, rozumianym czy to poprzez materialne
wyznaczniki konkretnych urzadzen czy stosunki i zaposredniczong egzekucje wiladzy.
Baudry siegajac po pojecie dyspozytywu szukat okreslenia, ktore oddatoby zaréwno
materialne jak i niematerialne aspekty projekcji i odbioru kinowego, oprocz aparatu
projekcyjnego, bialego ekranu, ciemnej sali wiaczajac w jego ramy rowniez cielesnos¢ i
psychike samego widza, §wiadomosc , ze nie jest w kinie sam, fakt , Ze staje si¢ voyerem
idt. Podobnie zreszta u Foucaulta dyspozytyw odnosi si¢ do praktyk, ktore chociaz moga
by¢ petryfikowane badz modyfikowane poprzez instytucje s3  praktyki
»Zsubiektywizowane” a mwigc angazujace zarOwno jazn, jak 1 ciata jednostek.
Dyspozytyw w tej ramie pojeciowej miesci w sobie zardwno technologi¢ jak i jej
uzytkownika sprz¢zonych w pewnym akcie ,wydarzeniu, praktyce, co w perspektywie
moich zmagan teoretycznych pozwolito podja¢ probe przekroczenia wspomnianych
aporii i spojrzenia na technologiczne protezy nie jako przeciwstawione jednostkowym
celom i mozliwo$ciom uprzedmiatawiajace rezimy czy odpodmiatawigjace mechanizmy

ale bedace ich realizacja 1 integralng cze¢scig.

Przygladajac si¢ przemianom dyspozytywu archiwum, bardziej niz w wymiarze
panstwowych 1 instytucjonalnych praktyk nadzoru i urzadzania populacji, interesuje mnie
ona w perspektywie socjologii jednostki —jako repertuar zaposredniczonych przez media
pamigciowych 1 tozsamosciowych strategii, ,technik siebie” wykorzystywanych do
tworzenia obrazu ,,ja” 1 narracji dotyczacych wlasnego zycia i1 otaczajacego Swiata. Jak
zauwaza Jacques Derrida w jednym z kanonicznych tekstow zwrotu archiwalnego
Archive Fever®® przemiany w technologiach zapisu polegaja nie tylko na formie, jaka
przyjmuje przesztos¢ sktadowana w archiwach, lecz takze na formie, jaka przyjmie
formatowana przez te technologie terazniejszo$¢ i przysztos¢. Coraz intensywniejsze
wplatanie si¢ nowych mediow w praktyki zycia codziennego sprawia, ze granica miedzy
zyciem codziennym a archiwum zdaje si¢ dzi$ zaciera¢ sprzegajac proces archiwizowania
i konstruowania tozsamosci.*®. Archiwizowanie doznan zaprojektowane w funkcjonalnej
architekturze nowych mediow mozna rozpatrywac jako technike siebie, ktéra pozwala

jednostce przygladac si¢ i doswiadczac siebie samej, stylizowac i re-konstruowac swoje

%2 J. Derrida , E. Prenowitz Archive Fever: A Freudian Impression, “Diacritics ”, vol.25, nr.2 , 1995 , s. 9-
63

%3 M. Halawa Nowe media i archiwizacja zycia codziennego ,Kultura Wspolczesna” nr.4 (70)/2011, s. 27-
42,
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zycie, a takze zarzgdzac sobg. Jednoczesnie, jak pokazuje migdzy innymi Gergen, nowe
technologie nasycajg zycie codzienne zaposredniczonymi kontaktami z innymi w
nieznanym dotad stopniu. Przemiany te prowadza do glebokiej transformacji znaczenia

tego, co to znaczy ,,pami¢tacw dobie cyfrowych mediow.

W tej perspektywie nowe media postrzegane sa nie tylko jako artefakty z
porzadku technologii, ale tez historycznie nowe sposoby mys$lenia, czucia i1 dziatania w
spoleczenstwie. W ten sposob pojecie nowych mediow odsyta do szerszych procesow
spotecznej i kulturowej zmiany, co prébuja uchwyci¢ tworcy raportu Mtodzi i Media,
ktorzy podjeli probe rekonstrukeji ogdlniejszych kulturowych wymiarow wspotczesnego
zycia w zremediowanym przez cyfrowe media swiecie*®, Wyniki zar6wno
amerykanskich jak i polskich badan*®® dotyczacych wptywu nowych mediéw na rézne
aspekty zycia mtodych ludzi dowodza, iz we wspdlczesnych urzadzeniach
telekomunikacyjnych drzemie niezwykly potencjal uspoteczniajacy. Jak ujmuja to
badacze, sa one wrgez ,,maszynami do wytwarzania wigzi 1 relacji”, a jedyne, czego ich
zdaniem mozna si¢ obawiaé, to nadmiar mozliwosci i wyborow spotecznych, ktérych
dostarczaja. Nie wszyscy jednak sg tak optymistyczni w ocenie wplywu nowych mediow
na relacje spoleczne, zwracajac uwage, iz nadmiar mozliwosci 1 informacji moze
prowadzi¢ do zjawiska erozji i dezintegracji osobowosci, ktory Kenneth Gergen okresla
mianem multifrenii. Badacze zgodni sg jednak co do obserwacji, ktora przeczy
stereotypowym obrazom 1 przekonaniom dotyczacym odspotecznigjace; funkeji
nowoczesnych technologii, dowodzac, Ze sieci relacji spotecznych nie byty nigdy gestsze
niz dzi$, nigdy tez wczesniej technologie nie eliminowaty ograniczen stwarzanych przez
czas 1 przestrzen, barier spotecznych, politycznych i kulturowych w takim stopniu, jak ma

to miejsce dzisiaj.

4 M. Filiciak, M.Halawa i in., Mlodzi i media a uczestnictwo w kulturze . Raport Centrum Badan nad
Kulturq Popularng SWPS; Warszawa, styczen 2010.

%% Na podstawie raportéow Mizuko Ito i in., Living and Learning with New Media : Summary of Findings
from the Digital Youth Project, The John D. and Catherine T. MacArthur Foundation Reports on Digital
Media and Learning, 2008, s. 1 za: http://digitalyouth.ischool.berkeley.edu/report [20.03.2014]; M.
Filiciak, M.Halawa i in., Mfodzi i media a uczestnictwo w kulturze , ibidem.
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3.1. Przestrzenie przeniesienia i zwrot afektywny— histotainment i
reenacment.

Hipoteza? Film jest Historig: jako obraz rzeczywistosci lub nie, jako dokument lub fikcja, intryga
autentyczna lub catkowicie wymyslona. Postulat? To, co nie ma statusu wydarzenia, czyli wszelkie
wierzenia, zamiary oraz ludzkie wyobrazenia, stanowi Historie dokladnie tak, jak sama Historia

M. Ferro

Wspoétczesnym twierdzeniom o kresie ,,realnego”466 lub ,autentycznego”
do$wiadczenia®®’, przestrogom przed ,,terrorem uhistorycznionej pamie¢ci”, kiedy to, co
nazywali§my pamigcig ,stalo si¢ gigantycznym zapierajacym dech w piersiach
magazynem materialnych $ladéw”, nie potrzebujacych juz zywego odbiorcy*®;
towarzyszy rosngca popularnos¢ przedsiewzieé¢, ktore przescigaja si¢ w jak najbardziej
drobiazgowej rekonstrukcji przesztosci. Uroczystosci publiczne i eventy, festiwale
reenactment, zwigzane z ponownym odtwarzaniem waznych wydarzen historycznych,
skanseny ,,0zywiajgce” stare wioski, kopalnie, bunkry, w ktorych aktorzy-pasjonaci
wcielaja si¢ w rdzennych mieszkancow, a turySci moga zobaczy¢, postuchac,
posmakowac 1 odczu¢ na wiele roznych sposobdw ,,jak to kiedy$ byto”. Interaktywne,
oferujace si¢ jako przestrzen do§wiadczenia (experiental) muzea, okreslane takze mianem
,muzeo-sensoridow”, ktoérych uktad architektoniczny, organizacja przestrzeni w wymiarze
fizycznym, audialnym oraz wizualnym ma wywota¢ w nas poczucie ,,byliSmy tam”,
transportowac nas, do czasoprzestrzeni tych, ktoérych doswiadczenie w danym muzeum
zostato upamigtniane. Poprzez probe re-konstrukcji cielesno-zmystowego doswiadczenia
bycia ,tam 1 wtedy” realizuje si¢ ich misja, zgodnie z ktérg oprocz dostarczania nam
wiedzy o pewnym wydarzeniu, ukonkretnionej w nazwach, liczbach, miejscach, ludziach,
nalezy uruchomi¢ afektywna reakcje¢, empatyczng identyfikacj¢ odbiorcy, a poprzez nig
zainicjowaé inny sposob przyswajania i przetwarzania informacji. Alison Landsberg,
autorka koncepcji pamieci protetycznej, aby opisa¢ to doswiadczenie przywoluje pojecie
z dyskursu psychoanalizy — ,,przestrzenie przeniesienia” (transferential spaces) — czyli
pole, w ktorym ludzie do§wiadczaja (zmystowo, ciele$nie, empirycznie) zdarzen, ktore

nie byly czescig ich wlasnego doswiadczenia, w ktorych warunki doswiadczenia sa

%66 3. Baudrillard (1981), Symulakry i symulacja, przet. S. Krolak, Sic!, Warszawa 2005
7 F_ Jameson (1991).Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, op.cit.
“%8 P, Nora (1984) Miedzy pamieciq a historig: les lieux de mémoire,op.cit.
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sztucznie wykreowane, ale doswiadczenie samo w sobie jest prawdziwe469. To miejsca, w
ktorych sensualnie mozna uzyskac dostep do wiedzy o przesztosci gdzie nowe symptomy,

nowe wspomnienia — wspomnienia protetyczne — sa inkorporowane, zapisywane przez

73470. t471

cialo W obrgb zjawiska okreslanego mianem histotainment™ ", wpisuje si¢ takze

moda na hollywoodzkie blockbustery historyczne (réwniez rekonstruujgce czasy

42 seriale kostiumowe*”® wykorzystujace wszelkie zdobycze technologii CGI

starozytne)
(computer generated imaginery), nie stronigce od efektow 3D oraz estetyki gier

komputerowych, ktérych wykorzystanie ma wywotaé jak najglebsza immersje widza w

%89 | andsberg 2004, op.cit., 5.120

*"% |bidem, 5.130-139

™' Niemiecki termin Historytainment (z ang. History niem. Geschichte — Historia i Entertainment —
rozrywka), znane takze jako histotainment to pojecie, ktore okresla formy, gléwnie medialne, aczace
historyczng informacj¢ z rozrywks. Nazwa analogiczna do zjawiska Infotainment (Informacja + Rozrywka).
W sktad histotainment wchodza formy dydaktyki historycznej w potaczeniu z mediami rozrywkowymi, jak
powiesci, komiksy, seriale dokumentalne i gry komputerowe z ttem historycznym. Moga one stuzy¢ celom
ksztaltowania opinii i postaw w rozumieniu historii politycznej, ale moga by¢ w tej kwestii mylace poprzez
uproszczenie skomplikowanych relacji. Z punktu widzenia akademickich form ksztalcenia taka forma
mediacji w przewazajacej wigkszo$ci postrzegana jest krytycznie, poniewaz nie spetnia podstawowych
wymogow metodologii nauk historycznych. Do zjawiska histotainment zalicza si¢ rowniez wydarzenia
publiczne, jak $redniowieczne rynki, turnieje rycerskie, spektakle dzwickowo-§wietlne na zabytkowych
budynkach, parady w strojach z epoki itd. W wickszosci chodzi tu o stworzenie atmosfery, wzbudzenie
zainteresowania i zaangazowania w przeszto$é, w niektérych wypadkach o warto$ci kommemoratywne, a
nie o przekazywanie konkretnej wiedzy historycznej. por. hasto histotainment” w Wikipedii -
https://de.wikipedia.org/wiki/Histotainment [5.03.2015]

472" Analogie z $redniowiecznym malarstwem- wspotczesny kostium, plaski czas, wieczna terazniejszo$é
oraz z Andersonem , kiedy formujace si¢ narody rowniez musialy sobie stworzy¢ starozytnos¢, ktora
fundowata ich terazniejszos¢

3 Pierwszy wyprodukowany przez kanal History w pelni fabularny serial okreslany jako historical drama
w 2013 Wikingowie, ktorego kampania nie roznita si¢ od seriali produkowanych przez takie stacje jak
HBO, czy Canal+ ktérego ogladalnos$¢ nie ustepowata innym popularnym serialom — drugi sezon miat
stabilng widownie liczaca 3,40 mln widzow (por. http://www.spoilertv.pl/news/8645/wyniki-ogladalnosci-
stacji-kablowych-z-niedzieli-24-marca-2013-roku; http://hatak.pl/artykuly/wikingowie-z-trzecim-sezonem-
od-history-premiera-w-przyszlym-roku). Jeden z komentatoréw tygodnika ,,Time” recenzujac nowy serial
podkre$la, ze przedstawiony w Wikingach konflikt pokoleniowy bedacy glowna osig opowiesci nie ma
takiego rozmachu narracyjnego, jak bijacy rekordy popularno$ci fantastyczno- mitologiczny Gra o Tron,
ani wnikliwosci politycznych subtelnosci serialu Rzym. Jednak wartoS$cig tej produkeji , w jego opinii staje
si¢ to, iz w poroOwnaniu z innymi produkcjami kanatu History wykorzystujacymi genre quasi-drama,
historical-reenactment documentaries jest on duzo bardziej przekonywujacy (sic!), a jednoczes$nie udaje mu
si¢ unikna¢ tabloidowego stylu produkcji stacji Showtime tj. Dynastia Tudorow (ang. The Tudors) czy
Rodzina Borgiow (But if you measure Vikings by the standards not of cable’s most literary dramas but, say,
History channel’s quasi-drama historical-reenactment documentaries, it’s much more convincing. In fact, it
holds up pretty well against the tabloid history of series like Showtime’s The Tudors and The Borgias.).
Poniewozik, James (1 March 2013). "TV Weekend: History Launches Vikings (and an Action-Packed
Bible)". Time. za: http://entertainment.time.com/2013/03/01/tv-weekend-history-launches-vikings-and-an-
action-packed-bible [5.11.2014]. Co do kwestii precyzji 1 autentyczno$ci historycznej serii,
symptomatyczna jest wypowiedz znanego z produkcji historycznych Michaela Hirsta: ,,I especially had to
take liberties with Vikings because no one knows for sure what happened in the Dark Ages and that we
want people to watch it. A historical account of the Vikings would reach hundreds, occasionally thousands,
of people. Here we’ve got to reach millions”; Gilbert, Tom (22 February 2013) "Vikings Come Ashore in a
New Light", The New York Times, [5.11. 2014]. Wokot serii po raz kolejny rozpetal si¢ spor na temat
uzytecznosci edukacyjnej tego rodzaju produkcji zob. Monty Dobson Obsessed with the Good and Bad of
‘Vikings’, Central Michigan University 18.03. 2013 [5.11.2014]
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procesie odbioru, jak réwniez nowy telewizyjny gatunek —historical reality television AT

oraz historical docudrama Réwniez na polskim rynku rozrywkowym mozemy odnalezé
te tendencje — dwie zesztoroczne (2014) spektakularne produkcje historyczne Miasto 44
(rez. J. Komasa) oraz Hiszpanka rez. (L.Barczyk), wzbudzily ogromne kontrowersje
wlasnie ze wzgledu na swoj jawny charakter kina rozrywkowego, jako historyczne
blockbustery. Popularno$cig cieszyl si¢ roéwniez serial telewizyjny Czas Honoru
opowiadajacy w konwencji kina zerowego histori¢ ,,cichociemnych” zbierajac pokazng
widownie przez siedmiu sezonow. Popularno$¢ tych strategii sprawia wrazenie, iz
»realne”, czy tez ,,autentyczne”, wbrew diagnozom postmodernistycznych krytykow, nie
jest jakoscig definitywnie martwa, a raczej, rekreowane w technologicznym i spotecznym

procesie, jest szczegdlnie pozadane i poszukiwane.

Wymienione powyzej przedsigwzigcia, praktyki oraz artefakty, ktore pojawiajg sie
zarowno w obrgbie kultury mainstreamowej, przynalezac do form popularnych, jak i
zinstytucjonalizowanej przestrzeni publicznej, skupiajg si¢ w coraz wigkszym stopniu na
cielesnym doswiadczeniu i1 emocjonalnym zaangazowaniu odbiorcow. Nawet jesli
doswiadczenia te nie sg ,,autentyczne” w potocznym rozumieniu tego stowa, gdyz nie sa
doswiadczeniami naszej wlasnej zapamigtane] przesztoSci — niezaprzeczalnie s3
odczuwane i przezywane podobnie jak one. Jak twierdzg lain McCalman i Paul A.
Pickering, redaktorzy tomu Re-Enacment History. Historical Re-enacment. From Realism
to the Affective Turn *’°, poddajacego analizie rozmaite praktyki rekonstrukeji historii w
kontekscie ,,zwrotu afektywnego”, zjawisko popularnosci praktyk historycznych
rekonstrukcji sprzggnigte jest z, jak sami to nazywaja, nowymi ,,formami technologii
realizmu’. Ich zdaniem juz komercjalizacja XIX-wiecznych panoram uwazana by¢ moze
za zapowiedZz wspoltczesnej fetyszyzacji ,,wizualnego doswiadczenia zastepczego,
cyfrowych 1 kinematograficznych efektow specjalnych, hiperrealistycznych parkow
tematycznych, naturalistycznie cielesnych (fleshy) figur woskowych oraz wysyconych

technologia muzeow.. et

%] McCalman, P. Pickering., From Realism to the Affective Turn: An Agenda 1 lain McCalman and Paul
A. Pickering , w:Historical Reenactment From Realism to the Affective Turn., red. tychze;, Palgrave
Macmilan, Londyn, 2010, s..3

°| McCalman, P. Pickering., From Realism to the Affective Turn: An Agenda 1 lain McCalman and Paul
A. Pickering , w:Historical Reenactment From Realism to the Affective Turn., red. tychze; ..., Palgrave
Macmilan, Londyn, 2010, s. 1-18

47 |bidem, 5.10
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Pojawienie si¢ nowych medidow wizualnych, takich jak panorama, diorama,
fotografia, a nastepnie kino na przetomie XIX i XX wieku, wigzato si¢ z nadziejami na
mozliwo$¢ zabalsamowania przesztosci ,jak zywej”, a jednoczesnie kusito obietnica
uczynienia z techniki archiwizacji zdarzen ,,Nowego zrodta Historii™*"". Wielka nadzieje
w kinie jako technice badania przesztosci rozpatrywatl u jego poczatkow, w 1898 roku,
Bolestaw = Matuszewski.Pomimo poczatkowej technicznej niedoskonatosci w
odwzorowywaniu rzeczywistosci, spektakle wizualne poczatku XX wieku staly si¢
wzorem realizmu w czystej postaci, wyznaczajac nowe jego standardy a ,,efekt realnosci”
uwazany jest, miedzy innymi przez Rolanda Barthesa, za przypadlo$¢ pdzniej

nowoczesnosci’ e

Zdaniem wielu badaczy technologie medialne i formaty kultury
popularnej XX i XXI w umozliwiaja nam nowy rodzaj zwiazku z przesztoscia*’®. To, ze
wytwarzaja symulacje, generuja hiperrealno§¢ w rozumieniu Baudrillarda, badz
odpowiadajg za efekt ,,falszywego realizmu”, przedstawia raczej histori¢ estetycznych
modusoéw reprezentacji, anizeli histori¢ ,,prawdziwg”, jak twierdzi Jameson, nie znaczy,
ze historia przestala liczy¢ si¢ w przestrzeni spotecznej. Historia, jako taka, nigdy nie
miala uprzywilejowanego dostgpu do rzeczywistosci przesztosci, jak kazda wiedza, tak
rowniez wiedza historyczna jest, i zawsze byta, zaposredniczona przez narracje i
interpretacje. Swiadomos$¢ tego, iz ksztalt opisu przesztoéci uzalezniony jest od wyboru
nomenklatury, czy inaczej siatki pojeciowej, w ktorej historyk postanowi ja opisaé,
pojawia si¢ dos¢ pdzno. Jak zauwaza Hayden White trafnos$¢ takiego opisu zalezy od
wyboru ,,zespotu pojeé, ktore historycy stosuja w procesie przeksztatcania informacji o
zdarzeniach w ,.fakty”- nie ,fakty” w ogole, ale ,fakty” okreslonego rodzaju (fakty
polityczne, spoleczne, kulturowe)”480. Cho¢ $wiadomos¢ tego, iz historia, podobnie jak
wszystkie  inne  dyskursy naukowe 1 popularne jest  przedsigwzigciem

konstruktywistycznym, pojawita si¢ juz w post-strukturalizmie, to bez wzgledu na

1B Matuszewski Nowe Zrédlo Historii, w: Film i Historia. Antologia, red. Iwona Kurz, UW, Warszawa
2008, str. 21

“® por. K. Bojarska Czas na realizm — (post)traumatyczny ,Teksty Drugie” 2012 nr 4 za:
http://tekstydrugie.pl/pl/news/item/id,29,title,2012--nr-4-Realizm-posttraumatyczny.html [13.03.2015]
»Realizm traktujemy tu przede wszystkim jako zjawisko wpisane w ztozony schemat rzeczywistosci, ktora
W nowoczesnosci i pozniej stata si¢ niedostgpna nie tylko dla rozumu, lecz takze dla zmystow. Wiaze si¢ z
tym patos autentyczno$ci, dialektyka blisko$ci i oddalenia, a wraz z nig praktyki i strategie dystansowania i
zaposredniczenia oraz pulapki rekonstrukeji 1 reprodukcji, dokumentowania 1 archiwizowania.
Najistotniejsze w tym konteks$cie pytania dotycza tego, jak ksztattuje si¢ relacja migdzy realistyczng
reprezentacja a prawda wydarzenia i prawda do§wiadczenia”

#7% Dyskusja historiografia vs. historiofotia — Rosenstone i White w tomie zbiorowym : Film i Historia
red.l. Kurz, op.cit., Peter Burke, Naocznosé¢. Materialy wizualne jako $swiadectwa historyczne, przet. J.
Hunia, WUJ, Krakow 2012.

“80 H. White Historigorafia i historiofotia, w: Film i historia. Antologia. Red. I.Kurz, UW, Warszawa 2008,
5.122
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konwencje reprezentacji przesztosci w obrebie kultury popularnej, niecomal zawsze mamy
do czynienia z dyskusja dotyczaca jedynej prawdziwej wyktadni historii czy ,,prawdy
historycznej”. Stad produkcje z nurtu histotaiment wzbudzaja zazwyczaj gorace dyskusje
publiczne:

Film historyczny, tak jak powies¢ historyczna, kaze si¢ zastanawia¢ nad tym, w jakim stopniu
stanowi reprezentacj¢ rzeczywisto$ci skonstruowang czy, jak powiada Rosenstone, ,.$wiadomie
uksztaltowang” — reprezentacj¢, ktora my, historycy, wolelibySmy widzie¢ jako odkryta w samych
wydarzeniach albo w najgorszym razie w faktach ustanowionych przez historykéw w toku badan nad
$wiadectwami przesztosci. Jednak monografia historyczna nie jest ani troch¢ mniej ,,uksztaltowana” czy
skonstruowana niz film historyczny albo powies¢. Jej konstrukcja opiera si¢ by¢ moze na innych zasadach,

ale nie ma powodu, aby filmowa reprezentacja wydarzen historycznych nie mogta by¢ rownie analityczna i
realistyczna, co jakakolwiek reprezentacja pisemna“®".

Historia estetycznych modusow reprezentacji jest nieodlacznie zwigzana z
pojeciem realizmu jako pewnej (historycznie zmiennej) konwencji posiadajacej swoja
retoryke oraz tradycji traktowania przedstawien obrazowych w kulturze Zachodu jako
,okien”, badz ,luster”, ktore odzwierciedlaja, czy tez odbijaja, $wiat widzialny lub
rzeczywisto$¢ spoleczng. Jak zauwaza Peter Burke, zwrot obrazowy dokonat si¢ w
historii, paradoksalnie, wtasnie w trakcie debaty kwestionujacej podstawowe zatozenia

482 Frederic

dotyczace zwigzkow pomiedzy rzeczywisto$ciag a jej przedstawieniami
Jameson jest zdania, ze to wlasnie reprezentacje kultury masowej sa najblizej tego, co
nowoczesny cztowiek rozumie przez ,realizm”, by¢ moze przez swoje ,niskie
pochodzenie”, kultura popularna jako jedyna posrod sztuk, chceiala i potrafita si¢ zmierzy¢
ze Zzwyczajnym, potocznym zyciem. Jameson §ledzi mechanizmy tworzenia reprezentacji
1 modusu realizmu z perspektywy postmodernizmu 1 pdznego kapitalizmu, zastanawiajac

si¢ jednoczesnie w jaki sposob nowoczesne media przeksztalcajg zarowno odczuwanie

czasu jak i rozumienie historii.*®®

Realizm w filmie zdaniem Bazina generowany byl przede wszystkim przez
umozliwienie odczuwania przez widza uptywu czasu, stad za bardziej ,.filmowe” i1
»realistyczne” zarazem uwazal dlugie ujecia bez cig¢ i montazu, ktére uwidaczniaty
znaczenie czasowosci 1 odnosilty si¢ do potocznego doswiadczenia widza. Natomiast w
przypadku filmow stworzonych w technologii CGI (computer generated imaginary)
mamy do czynienia z mozliwosciag niezwykle szybkiej i1 nierealistycznej zmiany

scenografii oraz przerdznych elips czasoprzestrzennych, co zaburza nasza percepcje

*! Ibidem, s. 121
“82 por, P. Burke, Naocznosé. Materialy wizualne jako $wiadectwa historyczne., 0p.Cit. 5.39-52
“83 Por. F. Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, UJ, Krakow 2011.
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trwania czasu. Komputerowe morfowanie i wypaczanie zarowno wymiaru przestrzennego
jak 1 czasowego wprowadza odmienng percepcje anizeli ta ugruntowana w foto-
realistycznym  kinie, ktore indeksalnie zwigzane bylo 2z ludzkim potocznym
doswiadczeniem czasu i przestrzeni®®. Filmy stworzone przy pomocy komputerowych
techniki obrazu CGI kreuja swojga wlasng czasowos¢ 1 sposéb trwania, osobne wirtualne
przestrzenie i nowy stosunek pomiedzy aktorem, mise-en-scene a przestrzenig
diegetyczng. Dlatego kwestia realistycznosci filmu, o ktérej pisat Bazin, ulega
fundamentalnej transformacji. Pomimo czgsto wyrazane] przez wielbicieli kina
nostalgicznej tesknoty za ,starym kinem”, to wlasnie technologia komputerowego
morfingu jest tg umozliwiajaca tworzenie formalnych zabiegow, ktére prawdopodobnie
najlepiej odzwierciedlaja nasze do$wiadczanie czasu i przestrzeni w §wiecie nowych

technologii.

Zyjemy w $wiecie przesyconym obrazami i narracjami, w ktérym ludzie coraz
czgsdciej czerpia swoje wyobrazenia na temat przesztosci z kina i telewizji, z filmow
pelnometrazowych,  fabularyzowanych  dokumentow, miniseriali i  produkcji
dokumentalnych. Jak zauwaza Rosenstone, dla wigkszo$ci spoteczenstwa podstawowym
zrodtem wiedzy historycznej sg dzi§ media masowe, czyli instytucje znajdujace si¢
niemal catkowicie poza kontrolg historykéw czy akademikéw 1 nie powstaty Zadne
instancje, ktore tworzone w obrebie kultury popularnej reprezentacje przeszto$ci
poddawatyby weryﬁkacji485. Rosenstone w swoim tekscie zestawia dwie przeciwstawne
postawy historykow. Z jednej strony entuzjastyczne podejscie do filmu, jako nowego
sposobu przedstawiania historii, reprezentowane chociazby przez historyka R.J Raacka, z
ktorym Rosenstone wspotpracowat przy produkcji kilku filméw dokumentalnych. W
tekscie Historiography as Cinematography: A Prolegomenom to Film Work for
Historians stwierdza on wprost, iz specyfika filmu jako medium audiowizualnego,
taczacego obraz 1 dzwigk, w ktorym za pomoca montazu mozna zestawia¢ ze sobg
rozmaite obrazy, w réznym porzadku, a poprzez zabiegi przenikania, kontrolowania
tempa 1 nastgpstwa obrazow mozna w sposob blizszy odbiorcy anizeli ,tradycyjna

historia pisana” odda¢ codzienne doswiadczenie ,,idei, stow, obrazow, trosk, rozrywek,

*® Por. V. Sobchack “At the Still Point of the Turning Worls” Metamorphing and Meta-Stasis, w: Meta-
Morphing Visual Transformation and the Culture of Quick-Change, red. idem., University of Minnesota
Press, Minnesota, 1999 , s.134-138

5 R. Rosenstone Historia w obrazach/historia w stowach: rozwazania nad mozliwoscig przedstawienia
historii na tasmie filmowej, S. 96
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ztudzeh zmystowych, §wiadomych i nieswiadomych pobudek i emocji.”**. Jego zdaniem
jedynie medium filmu ma potencjal stworzenia odpowiednio ,,empatycznej rekonstrukcji
pozwalajacej przekazaé, jak w przesziosci ludzie postrzegali, rozumieli i przezywali

C e 5487
swoje zycie” .

Drugie stanowisko, ktére referuje Rosenstone, to perspektywa
sceptyczna wobec mozliwos$ci stworzenia znaczgcego przekazu historycznego w formie
filmu (czy jakiejkolwiek reprezentacji mimetycznej). Jako reprezentanta tej stricte
platonskiej tradycji przywoluje on filozofa Iana Jarvie’a®, wedlug ktérego medium
filmu jest po prostu ,,dyskursywnie stabe” i niesie ze sobg ,,maly tadunek informacji”. To
wlasnie dyskursywny potencjat historii pisanej, dyskusji o tym ,co naprawde si¢
wydarzyto?”, a przez to jej nie-ostatecznos$¢, wieloperspektywicznos$¢, konieczno$c
udowodnienia swojego stanowiska i gotowos¢ na przyjecie krytyki, stanowig dla Jarviego
konstytutywne cechy uprawiania historii. Rosenstone shlusznie konkluduje, ze
podstawowym zrodiem tych roznic jest nie tyle specyfika filmu jako medium, ale to, co
badacze rozumiejg jako Historie i jakie cele przed nig stawiaja. Pierwsze stanowisko jest
by¢ moze dalsze od typowo akademickiego pojmowania nauki, ale nastawione na
odbiorce 1 pozwala spojrze¢ na histori¢ jako narzgdzie do osobistego, doswiadczalnego
sposobu poznania, nie tylko poprzez powigkszenie zasobu osobistej wiedzy, ale roOwniez
poprzez empatyczng identyfikacje, pozwala przekracza¢ ,,samotno$ci i wyobcowanie”
jednostki. W tej perspektywie Raack z pewno$cia ma racje twierdzac, iz ,,film duzo
fatwiej niz stlowo pisane pozwala spoglada¢ przez okno bezposrednio na minione
wydarzenia i do$wiadczaé ludzi i miejsc tak jak bysmy tam byli***°. Film na nowo
okresla podmiot historii- jednostke, nawet jesli jest ona tylko twarza masy, to pozwala
poprzez mechanizm projekcji-identyfikacji ,,zaimportowa¢” widza w miejsce dziania si¢
historii, personalizuje sprawozdawany przebieg dziejow, ubiera go w kostium
terazniejszych norm, trosk, dylematow umozliwiajac emocjonalne zaangazowanie, ktore
generuje zupetnie inne punkty widzenia i sposoby myslenia o przesztosci.

Wyzwanie, jakie film rzuca historii, a kultura wizualna — kulturze pisma, przypomina by¢ moze zderzenie
tradycji oralnej z historig pisang...(...). W $wiecie gostpis'miennym by¢ moze kultura wizualna po raz
490

kolejny zmieni istote naszego zwigzku z przesztoscia

%8 R.J. Raack Historiography as Cinematography: A Prolegomenom to Film Work for Historians, “Journal
of Contemporary History”, 1983, nr 18, s.416 ,418

“*7 |bidem

“88 |an Jarvie , Seeing through Movies, ,,Philosophy of the Social Sciences”, 1978, nr. 8, s. 378

“%9 R.J.Raack, op.cit. ,s. 416 ,418

“% Rosenstone, op.cit., s. 5.113
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Fakt, iz ,gigantyczne obrazy na ekranie i dobiegajace ze wszystkich stron dzwigki
ogarniaja nas, zalewaja zmysly i udaremniajg jakiekolwiek proby zachowania dystansu,
krytycyzmu i niezaangazowania”**" jest dla niego, podobnie jak dla Landsberg, przewaga
jaka kino ma nad ksigzka, czy gazety. Potencjatem, na ktdrym poprzez zaangazowanie
odbiorcow mozna budowa¢ zarazem osobiste zaangazowanie we wspolczesng polityke
jak 1 diasporyczne sojusze. Natomiast wilasnie fakt zmystowego 1 emocjonalnego
zaangazowania w odbior filmu jest najczgstszym powodem dezaprobaty Srodowiska
akademickiego, jako dowdd znieksztatcajacego i1 zaburzajacego chtodng naukowa analize,
z ktorego to powodu catkowicie dyskwalifikowane sg medialne reprezentacje, zaréwno

jako zrédta historii jak 1 uzyteczne narzedzia edukacyjne czy platformy otwierajgce

kwestie historyczne na dyskusj¢ w sferze publiczne;.

“1 hidem
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3.1.1. Wydarzenie modernistyczne i system drugorzedowej pamieci

Pami¢¢ w tradycyjnym znaczeniu wigzana jest z osobistg relacja do przesztosci,
emocjonalnym stosunkiem, czy wrecz fizyczng reakcja na konkretne do$wiadczane
wydarzenia, ktore byly wystarczajaco znaczace, aby zapisaé¢ si¢ w pamigci podmiotu.
Historia natomiast jako dyscyplina akademicka postrzegana jest raczej jako bezosobowa
dziedzina wydarzen publicznych, ktéra wydarza si¢ ponadjednostkowo, poza archiwum
osobistego doswiadczenia. Jednakze w obecnej medialnej kulturze najbardziej znaczace
,historyczne” wydarzenia czesto staja si¢ widowiskowymi doswiadczeniami, ktére
ksztattuja podmiotowos¢ okre§lonego widza i w tym sensie mowi si¢ o tym, ze historia
zostala zastgpiona przez ,empiryczng”’ kolektywng pamieé. Thomas Elsaesser
stwierdzajac, 1z przyszle pokolenia patrzac na histori¢ XX w poprzez pryzmat medialnych
reprezentacji nie beda w stanie odr6zni¢ prawdy od fikcji, stawia bardzo kontrowersyjna
dla $rodowisk akademickich teze, iz rozrdznienie to nie bedzie dla nich juz wiele
znaczylo®®. Jego zdaniem praktyki, ktére przywoluje Landsberg, museo-sensoria, filmy i
rekonstrukcje historyczne i, historyczne blockbustery jak Lista Schindlera, wyrazaja
szeroko rozpowszechnione pragnienie ponownego do§wiadczenia przesztosci w
zmystowej formie. Podobnie jak autorka koncepcji ,,pamigci protetycznej” podkresla on
role empirycznych mass- kulturowych form, ktoére czynig historyczne i1 polityczne
Wwydarzenia znaczacymi w osobisty 1 lokalny sposob. Wyrazaja one zdaniem obojga
badaczy powszechne pragnienie by doswiadcza¢ historii w emocjonalny, sensualny

sposob.

Vivian Sobchack we wstepie do zbioru The Persistence of History: Cinema,

493

Television and the Modern Event™* zatytutowanym ,,history happens” opisuje okreslony

trend w amerykanskim kinie popularnym podejmujacym temat amerykanskiej historii***
wskazujac na filmy, ktore charakteryzuja si¢ eliptyczng, pofragmentowang narracja,
bedaca mieszanka faktu 1 fikcji z naciskiem polozonym na rekonstruowanie zycia
zwyktych ludzi w przeszto$ci. W swoim wywodzie argumentuje, Zze pomimo sygnaléw o

,koncu historii” w dzisiejszym, na wskro§ zmediatyzowanym S$wiecie, w ktorym

2 T Elsasser One train May be hiding Another : Privete History, Memory, and National Identity |,
“Screening The Past “, nr.2, , 1999)

%8\, Sobchack Introduction: history happens, w: The Persistence of History: Cinema, Television and the
Modern Event, red. V. Sobchack, Routledge, Nowy Jork 2013, s.1-14

#% wymienia miedzy innymi filmy Oliviera Stone’a oraz poddaje analizie Foresta Gumpa rez.R. Zemeckis
1994
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wydarzenia i ich medialne reprezentacje docieraja do nas niemalze w tym samym
momencie, powstaje specyficzna ,,gotowos$¢ na histori¢”. Dla Sobchack ta gotowos$¢ i
zjawisko demokratyzacji historii uwidacznia si¢ w skupieniu si¢ wspodtczesnych filmow
historycznych na zwyklych ludziach jako bohaterach dramatycznych, a jednocze$nie
adresowaniu tych filmow do publicznos$ci $wiadomej medialnie, ktéra dobrze rozumie
relacje telewizji, filmu i medidéw cyfrowych do tego ,,co si¢ wydarza”. Co wiecej,
zdaniem Sobchack ta nowa historyczna swiadomos¢, ktora wspotczesny film historyczny
po czeSci ksztaltuje, sklada obietnice ozywionej relacji pomiedzy przeszioscia a
terazniejszoscig oraz buduje poczucie sprawczosci w ksztattowaniu rzeczywistosci
spolecznej, jak rowniez szanse uksztattowania bardzie zaangazowanego, a jednoczesnie

refleksyjnego podmiotu historii.

Roberta Burgoyne — filmoznawca i badacz relacji filmu historii oraz ich wptywu
na ksztaltowanie si¢ tozsamosci narodowej i pamigci kulturowej — w swoich tekstach
zastanawia si¢ czy w dobie cyfrowo generowanej wizualno$ci wcigz mozemy mowic o
historycznej reprezentacji i rozumieniu. Czy techniki, ktore pozwalaja nam przeksztatcaé
i reinterpretowac obrazy przeszto$ci nie zmieniajg fundamentalnie roli filmu i dokumentu
jako takiego, ale i samego stosunku do historii, przedstawianej jako jednaj z wielu
mozliwych narracji 1 perspektyw dotyczacych przeszto$ci. Paradygmatycznym 1
sztandarowym przykladem w tej kwestii w obrebie amerykanskiej wyobrazni zbiorowe;j
opartej o filmowe reprezentacje jest analizowany rowniez przez Sobchack Forest Gump
(rez.R. Zemeckis, 1994). Jedng z kluczowych kwestii poruszanych przez krytykow wobec
tego filmu jest jawna ingerencja rezysera filmu w materialty dokumentalne dotyczace
najbardziej rozpoznawalnych medialne momentdéw najnowszej historii Ameryki, ktore
funkcjonuja w filmie na réwni z fragmentami fabularnymi poprzez wmontowanie w nie
postaci Foresta Gumpa (granego przez Tom Hanksa) 1 wbudowanie ich w akcje filmu.
Poprzez uzycie ich jako integralnych czgséci fikcyjnej historii nastepuje podwazenie ich
status dokumentu historii, wizualnego §ladu przeszto$ci naruszajac tym samym zasady
funkcjonowania dyspozytywu publicznego archiwum. Nie jest w tym wypadku tak, iz
widz nie jest §wiadomy zabiegéw przeprowadzonych na dokumentalnym materiale, nie
jest rowniez tak, iz rezyser ukrywa tego rodzaju zabiegi — wrecz przeciwnie, z
premedytacja  uzywa  najbardziej  rozpoznawalnych  wizualnie  materialow
dokumentalnych, wielokrotnie emitowanych w telewizji. Zemckis nie jest przy tym

pierwszym rezyserem, ktory taka strategie stosuje. Juz wczesniej Woody Allen w Zeligu
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(1983) wykorzystal zabiegi zaburzajace status obrazu dokumentalnego, stajac si¢ tym
samym prekursorem gatunku mockumentary. Zasadnicza rdznica tkwi jednak w technice
generowania obrazu w obu filmach. Allen uzywa starych kamer i obiektywow z lat 20 i
odtwarza przed nimi, odgrywa ponownie przeszte momenty z historii, a nast¢pnie
montuje wraz z materiatami dokumentalnymi, aby wygenerowaé obrazy filmowe
stylizowane na stare, odnalezione dokumenty — found footage. Zemeckis ma juz dostepne
technologie komputerowego morfowania obrazu, dzigki czemu moze dokonywaé operacji
,Wewnatrz” obrazu, moze generowac je komputerowo, dlatego Forest Gump moze m.in.

uscisng¢ dion prezydentowi Kennedy’emu i pokazaé tytek prezydentowi Johnsonowi.

Zdj. 16 ibidem, przeciwujecie, Dr. Eudora zauwaza Zeliga.
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Zdj. 17 Ibidem, technika mockumentary, Hitler ""zauwaza " Zeliga - przewrotne wykorzystanie dokumentu

Burgoyne analizujac film Forest Gump blizej przyglada si¢ strategiom uzywania i
przepisywania w popkulturze jednych z najwazniejszych momentéw w najnowszej
historii Ameryki 1 zastanawia si¢, czego oznaka moze by¢ tak duzy sukces komercyjny
filmu. W sekwencji w ktorej poznajemy gléwnego bohatera jego twarz zostaje
umieszczona w materiale z Narodzin Narodu w rezyserii Davida Grifftha (1915), a Forest
thumaczy, iz jego imi¢ pochodzi od stynnego generala Nathana Bedforda Foresta —
zatozyciela Ku Kulx Klanu. W komediowej konwencji, z ironiczng naiwnos$cig dziecka,
Gump opowiada jak cztonkowie klubu lubili si¢ przebiera¢ w $mieszne stroje odbierajac
tym samym groz¢ tej historii i w pastiszowej formie ,,rozbrajajac’” ideologiczne przestanie
filmu Griffitha. Nastepnie jego obraz zostanie wmontowany w materialty dokumentalne
dotyczace problemoéw z implementacja praw dotyczacych zniesienia segregacji rasowe;j,
zwlaszcza w potudniowych stanach, 1 pierwszego udokumentowanego wejscia
czarnoskorych studentow na Uniwersytet w Alabamie. Forrest Gump w wyniku tych
zestawien zostaje wpisany do historycznego archiwum wizualnego, urozmaicajac tym
samym histori¢ walki o prawa obywatelskie Afroamerykané6w. Wmontowanie obrazu
aktora zard6wno w fikcyjny, jaki i historyczny dokument ma, zdaniem amerykanskiego
filmoznawcy, odkupi¢ i1 odzyska¢ przesztos¢, ta prawdziwg 1 ta, ktora si¢ nigdy nie

wydarzy1a495.

Co wigce] Burgoyne uwaza, iz taki montaz obrazéw jest znakiem
pojednania, uzdrawiajacej akceptacji. Gump, kiedy pojawia si¢ na Uniwersytecie w
Alabamie jest zupelnie zdezorientowany, nie wie w czym uczestniczy, czego jest
swiadkiem, co si¢ wokot niego dzieje. Jednemu z czarnoskorych studentow upada

ksigzka, a on w odruchu elementarnej uprzejmosci po prostu ja podnosi. Pojawia si¢ tam

%% R,Burgoyne, op.cit.,s. 5.230
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jako osoba, z ktorg widz ma si¢ identyfikowac, ktéra nie posiada wiedzy historycznej, ale
nie jest to brak zrozumienia historii rasowej opresji, jest to znak niewiedzy, a
jednoczesnie identyfikowania si¢ z kulturowymi przemianami demokratycznych
spoteczenstw. Przepisywanie przesztosci w filmie przybiera rézne formy i dotyka nie
tylko bolesnych i trudnych momentéw historii — jednoczes$nie posiadajgcych silng
reprezentacje medialng, ale rowniez tematow i watkow z obszaru kultury rozrywkowe;.
Zmyslona genealogia piosenki Imagine jako wyniku rozmowy Lenona i Foresta w
amerykanskim talk show- przeksztalca réwniez ideologiczny tadunek samego tekstu.
Piosenka Lenona, ktora byta protestem przeciwko materializmowi, nacjonalizmowi i
religii, zostaje zgodnie z interpretacjg przedstawiong w filmie obrocona w celebracje
amerykanskich wartosci (jako przeciwstawionych tym azjatyckim). Jak zauwaza
Burgoyne historie i dokumenty przesztosci zostaja tu przeksztatcone do punktu, w ktérym
»stara”, analogowa rzeczywisto$¢, nie wigczona w popkulturowe archiwum 1 kulturg
remixu, zaczyna wydawaé si¢ falszywa 1 nieprawdopodobna. Historia nie jest juz
ustanawiania przez prawde mimetycznej reprezentacji, historia nie jest juz prawdziwa,
realna, ale hiperrzeczywista i otwarta na zmiany. Kazdy moze do historii wej$¢ i ja
przepisa¢, zmieni¢ ze swojej pozycji. Historia jest dostgpna, mozna ja zmieniaé
reprodukowac transformowa¢ w taki sposob, aby nasza wlasne pozycja w niej nie byta

marginalna czy peryferyjna*®.

Zdj. 18 Kadr z filmu Forest Gump rez. R. Zemeckis - przepisywanie historii przy uzyciu archiwum wizualnego

%% J.Gabilondo Morphing Saint Sebastian, w: Meta-Morphing red. Sobchack,op.cit. s. 201
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Zdj. 19 Ibidem, rez.R.Zemeckis - przy wykorzystaniu archiwalnych materialéw telewizyjnych.

Zupelnie inna strategia zostaje zastosowana w JFK Olivera Stone (1991), gdzie
cho¢ nie mamy to czynienia z przeksztalcaniem i komputerowym morfowaniem
dokumentalnych materialow, to znajdujg si¢ tam fabularne sekwencje stylizowane na
dokumenty krecone amatorsk kamera i zdaniem Elsaessera przyszie pokolenia bede je
bezrefleksyjnie przyjmowac jako rzeczywiste dokumenty. Jednym z nielicznych
faktycznych materiatdw dokumentalnych, ktorych uzyt Stone w swoim filmie jest
nagranie samego zamachu na Kennedy’ego, ktore zgodnie z deklaracja rezysera nie
zostato zmienione w zaden sposob. Nie bierze on jednak pod uwagg zmian zwigzanych z
nos$nikiem, materiat ten zostat przeniesiony z taSmy 8§ mm na 35 mm, a poprzez to ma
zupelie inng rozdzielczos¢ — sama struktura obrazu, ziarnista, widocznos¢ szczegdtow
ulegla diametralnej zmianie. Przy transferze tym zostal przycigty rowniez kadr ujecia, tak
aby skupi¢ uwage widza na ,,gldwnym bohaterze” — ofierze zamachu. Znieksztatcona
przez zmian¢ nos$nika rozdzielczo$¢ zostaje dodatkowo zmniejszona poprzez duze
zblizenia rannego prezydenta co znaczaco wptywa na jako$¢ obrazu i pozostawia duze

pole do jego interpretacji, tego co widzimy*®’

. Burgoyne przyglada si¢ blizej strategiom
komponowania obrazéw dokumentalnych z fabularnymi analizujgc, jak zmienia si¢
znaczenie 1 przestanie filmu w zwigzku z interferencja statusu obrazu dokumentalnego
(zwlaszcza pochodzacego z archiwdéw telewizyjnych) z ich fabularnymi, fikcyjnymi
rekonstrukcjami. Kiedy Stone uzywa materiatdw archiwalnych np. strzelaniny wywotanej
przez Oswalda w biurze szeryfa — prawdziwe nagrania pokazywane w telewizji tego dnia

— to po nich nastgpuja zainscenizowane sekwencje, imitujace jednak estetyke

“7 Por. Powiekszenie rez. M.Antonioni, 1966
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prezentowanych materiatow archiwalnych, tak jakby byly ich dalsza czeScig, rownie
prawomocnym $wiadectwem przesztosci, odstonigciem archiwum, ktére nie zostato dotad
po prostu zapisane w formie wizualnej. Co wigcej, montaz tych materiatow sugeruje
rozwigzanie jednego z watkoéw spiskowych w tej sprawie. Tworcy filmowi przedstawiaja
swoja interpretacje wydarzen uzywajac do tego dokumentalnych materiatow oraz
dyspozytywu estetyki dokumentalnej. Zdaniem Burgoyne Stone, wkracza w scen¢
historycznego wydarzenia, przetwarza ja, prezentuje z psychologicznej perspektywy i
zmienia sposob patrzenia i rozumienia obrazu istniejacego juz w zbiorowej §wiadomosci i
kolektywnej pamigci publicznej Amerykanow., Nadaje mu nowe znaczenie — wlasnie
poprzez subtelny zabieg wiaczenia archiwalnego materialu pokazywanego w telewizji w
przebieg akcji fabularnej oraz przejgcie jego estetyki. Jest to odwrotna strategia
wykorzystania materialdw dokumentalnych wobec tej, ktorg obserwowaé mogliSmy u
Zemeckisa czy Allena, ale konwencja, jak i sam przekaz filmu, r6znig si¢ zasadniczo.
Pomimo tego, ze Stone zwraca uwage na wiele autozwrotnych komentarzy w swoich
filmach wysylajacych widzowi komunikat: ,to tylko film”, jego celem jest rowniez
poddanie w watpliwos¢ tego, co uwazamy za ,udokumentowang” i uzgodniong
rzeczywistos¢. Jest zdecydowanie inne podejscie anizeli to stosowane w Forest Gump —
gdzie wykorzystanie materialéw dokumentalnych wlozone zostaje w rame¢ komediowego
filmu a poprzez to jest tylko historig mozliwa, historig do pomyslenia, nie zmienia jednak
zasadniczo ksztattu pamieci publicznej, nie poddaje jej w watpliwos¢. Bohater wchodzi w
interakcje z historycznymi postaciami, nie§wiadomie, ale zmienia histori¢ najczesciej do
ksztattu wersji ktorg znamy wspotczesnie, cho¢ to wiasnie rola Foresta — zwyktego nie
najbystrzejszego, ale szczerego Amerykanina o dobrym sercu — okazuje si¢ tu kluczowa
w historycznym happy endzie. W filmie Stone’a zmiana odbywa si¢ na poziomie
interpretacji historii, na zmianie kata widzenia, umiej¢tnosci patrzenia na dokumentujace
ja $lady — na samg histori¢ nie mamy wplywu, nie mozemy wej$s¢ w interakcje z

postaciami, mozemy si¢ jej tylko przyglada¢ z innej strony.

242



Zdj. 20. Kadr z filmu JFK rez.O.Stone- pierwsze ujecie sekwencji relacjonujacej zamach — inscenizacja w
dokumentalnej estetyce

Zdj. 21 Ibidem, jedno z kolejnych ujeé¢ - montaz z archiwalnym dokumentam rejestrujacym zdarzenie zamachu

Zdj. 23 Ibidem, moment strzatu - obraz wizualnie spéjny z warstwa fabularna filmu
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Zdj. 26, Dalsze kadrowanie i zblizanie - cho¢ obraz staje si¢ nieczytelny wciaz stuzy jako wizualny dowéod
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Zdaniem Burgoyna elektroniczne i audiowizualne ,,miejsca pamigci” utworzyty
co$ w rodzaju systemu sekundarnej pamigci, ktora bardzo szybko przeksztatca si¢ w

o : 498
rzeczywisto$¢ drugiego rzedu™ .

W swojej diagnozie powotuje si¢ na obserwacje
Elsaessera, ktory zwraca uwage, ze kontrast pomiedzy zdecydowanie autentyczng
pamigcig oraz nieautentyczng historig zaczyna si¢ zaciera¢, gdy pytamy np. czy pamigtasz
zamach na WTC?”. Wlasciwie jest to pytanie o to, czy pamigtamy dzien, w ktorym
ogladaliSmy w telewizji zamach na World Trade Center, ktory transmitowany byl w
czasie rzeczywistym (drugie uderzenie) a nastepnie powtarzany caty dzien w telewizjach
na catym $wiecie. W kulturze amerykanskiej takim do$§wiadczeniem przezywanym
zbiorowo poprzez transmisje telewizyjng byl wczesniej zamach na prezydenta
Kennedy’ego w 1963 roku. W wypadku polskiej przestrzeni publicznej moze to by¢
ogloszenie stanu wojennego, a dla obecnego pokolenia katastrofa smolenska, ,pomimo ze
nie mamy zadnych nagran wizualnych samego wydarzenia4ggt0 zbiorowe przezywanie
narodowej zatoby zgromadzilo niemal caty kraj przed telewizorami i zapisalo si¢ gtgboko
w pamieci publicznej. Podobnie jak w przypadku innych tego typu wydarzen, stato si¢
jednoczesnie zarzewiem teorii spiskowych, dla ktorych kolem zamachowym sa
niedoskonato$¢ zapisu i mozliwo§¢ manipulacji technologiamiSOO. Ataki z 11 wrze$nia
2001 roku s3 jednak pierwszym takim wydarzeniem na skale globalng, gdzie §wiat
Zachodu, zostal zaatakowany przez ,,0§ zta™"'i gdzie mamy do czynienia z retoryka
napadu na wspolnotg¢ transnarodowa, ze zdarzeniem, ktore zapisuje si¢ w tym samym

b°%2 Powstaje

czasie w pamigci zbiorowosci globalnej, cho¢ niekoniecznie w ten sposé
pytanie: co jest przedmiotem tych wspomnien? — czym jest to wydarzenia, ktore wszyscy
pamigtamy? jakie sg jego tresci? jakie obrazy zapisaty si¢ w naszej globalnej zbiorowej
pamieci jak 1 w pamieci kazdego z nas? Czy rzeczywiscie zgodnie z tezg Burgoyna mamy
do czynienia z rzeczywistoscia ,drugiego rzedu” ufundowana na medialnie

zaposredniczonych protetycznych wspomnieniach?

“%8 R. Burgoyne Memory, history and digital imagery in contemporary film, w: Memory and Popular Film,
op.cit.

5.225

%9 kwestia tasm audio z kabiny pilotow stata sig za to przedmiotem spekulacji oraz kolejnych badan, gdzie
kolejne technologie miaty odkry¢ ,,prawde” zapisu

0 4zieje sie tak rowniez wprzypadku zamachéw na WTC por. Byly pilot CIA zeznaje pod przysiegq: zaden
samolot nie uderzyt w Blizniacze Wieze , http://wolna-polska.pl/wiadomosci/byly-pilot-cia-zeznaje-
przysiega-zaden-samolot-uderzyl-blizniacze-wieze-2014-05, 18.05.2015 [26.05.2015]

>0 por. Przeméwienia Georga Busha z 22.09.2002 roku za: http://georgewbush-
whitehouse.archives.gov/news/releases/2002/01/20020129-11.html [14.12.2014]

%02 |stotne, jak pokazywa Rutten sg w tej kwestii wciaz podioza kulturowe
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Zdj. 27 Zamach na WTC 11 wze$nia 2001 - archiwum wizualne pamieci zbiorowej

Zdj. 28 Katastrofa promu Challenger, 28 stycznia 1986

246



Dos$wiadczenie nowoczesnosci wigzalo si¢ dla Benjamina z przyttaczajagcym dla
ludzkiej zmystowos$ci szokiem powodowanym przez hatas i predko$¢ zycia miejskiego,
przez ,,nieludzko$¢” procesu masowej produkcji. Powotujac si¢ na psychoanalityczng
teorie Freuda, Benjamin dowodzil, ze odreagowywanie tego szoku przez §wiadomos¢
chroni jg od traumatyzujacego efektu doswiadczenia, ale jednoczesnie blokuje mozliwos¢
zapisania go w pamieci. Zdaniem Benjamin postrzega kino jako potencjal do treningu
ludzkiej $wiadomos$ci w jej zmaganiach z odreagowywaniem rosngcego wcigz poziomu
szoku. Hayden White w eseju The Modernistic Event, powracajac do doswiadczenia
nowoczesnego szoku, o ktorym pisat Benjamin, odnosi si¢ do kolejnych nowoczesnych
wydarzen o bezprecedensowym charakterze i ztozonym kontekscie (holocaust events, Il
Wojna Swiatowa, Wielka Depresja) jako tych, ktore gleboko przeksztalcity samg
mozliwo$¢ doswiadczania. Dwudziestowieczne wydarzania historyczne okresla mianem
,wydarzen modernistycznych”, aby podkresli¢, iz charakteryzuja si¢ one brakiem
domknigcia, wysokim stopniem pofragmentowania i dysocjacji, oraz niezdolnoscia
zardbwno historykéw, jak spoteczenstwa do ujecia ich w cato$¢ w narracyjnej formie.
White probuje dowies¢, ze skala i ztozonos$¢ tych wydarzen zaburzyly i przekroczyly
zdolno$ci rozumienia ludzkosci, dlatego funkcjonuja one w $wiadomosci zbiorowej
doktadnie tak, jak infantylne traumy w psychice neurotykéw — po prostu nie mogg by¢
zapomniane, a jednocze$nie nie moga by¢ rowniez adekwatnie pamiqtaneSOS.
Whitekonkluduje teza, iz adekwatna reprezentacja takiego wydarzenia zwolnitaby
traumatyczne wstrzymanie i1 pozwolitaby odby¢ zZalobg 1 zapomnie¢. Niespdjnosc,
niedowierzanie 1 ,,niemozliwos¢” wydarzen traumatycznych zawiesza 1 blokuje przyjecie
ich do $wiadomosci, dzigki czemu nie wymusza integracji z wczesniej istniejaca narracja
i Obrazem $wiata, ktore musialaby niejednokrotnie ulec fundamentalnemu

przewartosciowaniu, czy tez rozpadowi w obliczu wydarzen traumatycznych.

Burgoyne w podsumowaniu swojego tekstu powraca do pytania o status
popkulturowego archiwum w przysztosci. Czy dla przysztych pokolen, ktore beda
ogladaly filmy takie jak Forest Gump czy JFK istotne jeszcze bedzie rozrdznienie
dotyczace pochodzenia i ,,wiarygodno$ci” materialow filmowych? Czy ,,dokumentami”

naszego czasu beda tylko obrazy pokazujace zarejestrowane wydarzenia, czy rowniez te,

%03 H White, Zdarzenie historyczne, w: Proza historyczna, red. E.Domafska, Universitas, Krakow, 2009,.
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ktore zostaty wygenerowane na potrzeby fabularnych opowiesci? W poszukiwaniu
odpowiedzi autor przypomina, ze ,fakt” nie zawsze byl prymarnym narzedziem do
opowiadania o przesztosci. Prawda wydarzen, adekwatne sprawozdanie i przekazanie
historii nie bylo priorytetem dla bardéw i innych narratorow historii w spoteczenstwach
oralnych. W tym sensie mozna jego zdaniem postrzega¢ Olivera Stone’a jako ,,barda”
nowej wizualnej ery®®. Wspolczesna forma historii wizualnej uzywa obrazow
dokumentalnych nie jako dowodow tylko pewnych sposobow prezentowania i
przekazywania przeszto$ci, do$¢ swobodnie mieszajac fikcyjne z faktualnym 1
spekulatywnym dyskursem. Zdaniem Burgoyne’a wtasnie taki ksztalt moze przyjac
przyszty dyspozytyw historii, pod pewnymi wzgledami przypominajagc tym samym
mityczne praktyki. By¢ moze dla nastepnych pokolen dystynkcja miedzy faktem i fikcja,
tak jak rozumiemy ja obecnie, nie bedzie miala juz znaczenia, gdyz powstanie zupeknie
nowy gatunek historii wizualnej, czy tez historii widzenia, ktory bedzie posiadat swoje
wlasne zasady i1 rezimy wiarygodno$ci i swdj wiasny rodzaj prawdy. Ta sytuacja jest
zdaniem autora powrotem do mitycznych poczatkow cywilizacji, gdzie granica pomiedzy
fantazja, faktem a spekulacja nie byla jasno wytyczona. By¢ moze juz dla nas obrazy
dokumentalne nie wskazuja na faktyczno$¢ przesztych wydarzen jako takich, ale raczej
niosg pewien sens reprezentacji przesztosci, stworzonej z okreSlonej przyczyny, w

oczekiwaniu jakiego$ skutku, shuzacej jako metafora, ironia, analogia, czy tez dyskusja™.

%04 Burgoyne op.cit., 5.234
%% Por. ibidem
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3.1.2. Realizm (post)traumatyczny i wyobrazone ,,wspolnoty afektu”

Wspoélczesne teorie ,kina traumatycznego”, zdaniem Susannah Radstone,
kontynuujg sposéb myslenia 0 nowoczesnosci, w ktorej media, a kino przede wszystkim,
jest rozumiane jako substytut, suplement, badz tez innego rodzaju wsparcie nowoczesnej
atrofii pamieci, jej zmiennosci, czy tez catkowitego braku®®. Propozycja teoretyczna
White’a skupia si¢ na szokujacej naturze wydarzen, ktore czynig je nieprzyswajalnymi i
poprzez to wywotujg symptomy zwigzane z traumatycznym zaburzeniem normalnie
funkcjonujacej pamigci. W tej perspektywie modernistyczne kino traumatyczne, nie
przyznajac si¢ do produkowania fetyszystycznej iluzji mozliwosci opowiedzenia w petni
traumatycznego zdarzenia, generuje zdaniem Elsaessera symptomy obsesji i reprodukuje
traume. Pytanie o to, czy kino jest odpowiednim medium do pamigtania i zaloby wobec
traumatycznych wydarzen zaistnialo w debacie publicznej w kontekscie filmowych
reprezentacji Holocaustu, zwlaszcza tych opierajacych si¢ o schematy kina

popularnego®”’

. Teoretyczne rozwazania dotyczace zarowno traumy jak i filmu sugeruja,
iz film posiada potencjat ptaszczyzny przepracowania (working through). Filmy takie
moga uruchomi¢ pami¢é o wydarzeniach, ktore, w zwigzku z ich szokujaca natura,

%8 7daniem Radstone’a

pozostawily po sobie jedynie blizny zamiast wspomnien
wyzwaniem dla wspodtczesnej teorii filmu jest znalezienie takich narzedzi analitycznych,
ktére pozwolityby zastanowi¢ si¢ nad recepcja kina traumatycznego i umozliwity opis,
jak pozycjonowany jest odbiorca, ktérego tego rodzaju filmy projektuja, a takze studium
roznorodnych strategii stosowanych w recepcji filmow dotyczacych traumatycznych

wydarzen.

Jak probowatam pokaza¢ w poprzednim podrozdziale, historia estetycznych
moduséw reprezentacji jest nieodiacznie zwigzana z pojeciem realizmu jako pewnej
(historycznie zmiennej) konwencji, posiadajacej swoja retoryke w kulturze Zachodu. Stad
kolejne odstony realistycznych zwrotéw krytykowane sg jako konwencje przedstawiania,
ktore wytwarzaja wiedz¢ o tym, co rzeczywiste, jak rowniez same na ksztalt tej
rzeczywistosci  wptywaja. Systemy przedstawiania, kolejne estetyczne modusy

reprezentacji przyczyniaja si¢ do wytwarzania nowych nawykéw i praktyk odbiorczych,

%% g Radstone Cinema and Memory, op.cit., 5.333-334

%07 Wspominana w pierwszym rozdziale dyskusja po emisji miniserialu Holocaust rez. Marvin Chomsky,
NBC, 1978

%08 5. Radstone, Cinema and Memory, op.cit., 5.333-334
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poprzez przeksztalcanie kategorii  wydarzenia, doswiadczenia, czasowo$ci i

przyczynowosci. W tekscie Czas na realizm — (post)traumatyczny®®

Katarzyna Bojarska
zwraca uwage, iz powojenny charakter rzeczywisto$ci historycznej, z catym jej
traumatycznym bagazem, domaga si¢ nie tylko od tworczosci artystycznej, ale i od nauki,
wypracowania takich form i jezyka, ktére podejma trud opowiedzenia, nie tyle samych
wydarzen, co ich niejasnych 1 nie zawsze mozliwych do pochwycenia czg¢sto
subiektywnych 1 osobistych doswiadczen 1 znaczen. Proby wykorzystania
skrystalizowanych juz konwencji realistycznych tj. bezposredniej rejestracji czy
rekonstrukcji zdarzen, nie sprawdzaja si¢ w tym wypadku, gdyz z jednej strony
wydarzenia te wymykajg si¢ obiektywnej obserwacji, z drugiej za$ obserwowane sg z
wielu, czesto niemozliwych do uzgodnienia perspektyw. Co jaki§ czas konwencja
realizmu poddawana jest rewizji, aby wziag¢ pod uwage doswiadczenia, ktore sa
wyjatkowe dla danych czaséw i charakteryzuja historycznie zmienny dyspozytyw.
Bojarska proponuje spojrze¢ na realizm traumatyczny jak na ,,prob¢ wytworzenia
wydarzenia traumatycznego jako przedmiotu do§wiadczenia odbiorczego i przedmiotu
wiedzy, a co za tym idzie, wyksztalcenia odbiorcy w taki sposob, aby musial on
uswiadomi¢ sobie swoj stosunek wobec kultury post-traumatycznej, za jaka uznaje si¢

euroamerykanska kulture powoj enna,.”sm.

W obliczu diagnoz o zniknigciu ,,autentycznego do$§wiadczenia”, mass-medialnej
nadrealnos$ci przesztos$ci 1 terazniejszos$ci oraz ekspansywnej produkcji i reprodukcji
rzeczywistosci w jej symulakrach przy uzyciu nowych technologii, pragnienie realizmu,
zdaniem Bojarskiej, staje si¢ pragnieniem nie tyle poznania, ile dotknigcia,
doswiadczenia, przezycia rzeczywistosci. Realizm traumatyczny bytby w tym Swietle
proba odpowiedzi na to pragnienie, proba generowania reprezentacji, czesto
subiektywnych, szczatkowych, 1 fragmentarycznych wersji przesztosci, nie sugerujacych 1
nie aspirujgcych do posiadania petnej wiedzy na temat przesztych wydarzen i1 ich
przebiegu, ale autentycznych ze wzgledu jednostkowe doswiadczenie, osobiste cierpienie
. Przy czym, jak zastrzega autorka, realizm traumatyczny nie ma na celu wtdrnego
traumatyzowania swoich odbiorcéw, czy tez wytwarzania wspdlnot zawlaszczonego

cierpienia 1 fatlszywej identyfikacji, ale zaangazowania ich w afektywny proces myslenia,

%9 K. Bojarska, Czas na realizm — (post)traumatyczny, ,, Teksty Drugie” nr 4., 2012, 8-15
510 H
Ibidem.
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odstaniajgcy inne perspektywy wobec przesztosci anizeli wiedza wynikajaca ze

znajomosci uzgodnionych przez historykéw i politykoéw faktow i narracji.

Nieprzypadkowg koincydencjg jest to, iz wraz z rozkwitem teorii traumy w latach
90-tych w polu zainteresowania wspotczesnej humanistyki pojawita sig teoria afektow>.
Pozwolita ona przesuna¢ pewne kategorie w przestrzeni epistemologicznej, skupiajac si¢
na jej afektywnym wymiarze i lokujac nie tylko do§wiadczenie, ale i rowniez wiedze i
poznanie w ciele i jego reakcjach jako rownouprawnionych w refleksji krytycznej wobec
operacji umystowych. W $wietle teorii afektow bardziej istotne niz mysl jest to, co do niej
prowadzi; zmystowe reakcje pojawiajace si¢ w zetknigciu z drugim cztowiekiem,
sytuacja, przedmiotem, przestrzenig itd., ukierunkowujace (nie zawsze $wiadomie) nasze
spojrzenia, skupiajace uwage na okreslonych bodzcach prowadzacych do takiej, a nie
innej percepcji samego wydarzenia. W tym wlasnie sensie sztuka bazujaca na
»afektywnych operacjach”, ale takze interpretacja, raczej] wytwarza niz odtwarza
doswiadczenie. To przesunigcie uwagi i wrazliwosci na nieco inne pole, odstonigcie
innych mozliwo$ci poznania, ma prowadzi¢ do nowych dréog uprawiania krytyki oraz
historii, w tym historii literatury, sztuki, filmu czy popkultury. Ma réwniez za zadanie
wprowadza¢ afektywne operacje w przestrzen samego tekstu teoretycznego, zaréwno
jego tresci, jak i formy. Jak dowodzi tego wiele publikacji akademickich z ostatnich lat,
teoria afektu przyjeta si¢ jako nowe, ,,0odSwiezajace” spojrzenie analityczne i shuzy nie
tylko jako rama interpretacyjna wobec wylaniajacych si¢ praktyk medialnych, form
przekazu czy doswiadczen odbiorczych, ale przede wszystkim jako forma

zaangazowania, jezyk krytyczny, nowe narzedzie uprawiania krytyki kultury512.

Zarowno w naukach humanistycznych, jak 1 spotecznych w ramach zwrotu
afektywnego podkresla si¢, ze jednostka to nie tylko zbidr unikalnych przekonan i
wartos$ci, $wiadomos$¢ 1 osrodek decyzyjny, racjonalny aktor spoteczny skupiony przede
wszystkim na wytwarzaniu znaczenia 1 nadawaniu sensu. Podmiot w dobie pdznego
kapitalizmu, ktory mial by¢ ostoja rozumu instrumentalnego rowniez jest targany przez
emocje, cho¢ usiluje je okielzna¢, Nie jest jednak w stanie unikng¢ dziataniu

nieurefleksyjnionych 1 niezrozumiatych dla niego samego afektéw. Afektywny

> \W 1996 roku ukazuja sic dwa kluczowe dla zwortu afektywnego artykuty: Autonomia afektu Briana
Massumiego, przet. A. Lipszyc, Teksty Drugie” 2013 nr 6, s. 111-135; IShame in the cybernetic field.
Reading Silvan Tomkins, Eve Kosofsky Sedgwick i Adama Frank, w: Shame and Its Sisters: A Silvan
Tomkins Reader, red. Eve Kosofsky Sedgwick and Adam Frank, Duke UP, Durham: 1995.

%12 K Bojarska Poczuc myslenie:..., op.Cit.
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dyspozytyw form ekspresji 1 zachowan pozwala ponownie dostrzec ,,romantyczny”
wizerunek cztowieka a jednocze$nie otwiera nowe mozliwosci spojrzenia na sposob
funkcjonowania spoleczenstwa, przenikajace je relacje wladzy i strategie kontroli czgsto
porzadkujace 1 ograniczajace plaszczyzng emocji i1 afektu. Jak dowodzi Barbara
Rosenwein, niemal od zawszw zyjemy w spoteczenstwach afektywnych, zawigzujemy
»emocjonalne wspdlnoty”, w ktorych wiezi spoteczne zbudowane sg raczej na podtozu
wspolnego amalgamatu afektywnego (w wigkszym stopniu zreszta negatywnego niz
pozytywnego), anizeli racjonalnego wyboru®?. Paradoksalnie, emocje w silnie
zindywidualizowanych spoleczenstwach Zachodu staja si¢ przedmiotami eksperckiej
wiedzy, a wiedza o zarzadzaniu nimi wiaczana jest w praktyki zycia codziennego i
socjalizacje. Wspolczesne media oskarzane sa o wykorzystywanie ,,prymitywnych”
emocji w celu przyciagniecia jak najwigkszej liczby odbiorcow, ale wspotczesne media
angazuja odbiorcéw rdwniez w prace empatii, zachg¢cajac ich do wspottworzenia
przekazu i wyrazania siebie np. w spotecznosciach Web 2.0. Ten obraz wspotczesnosci
uwrazliwionej na relacje afektywne domyka technologia oferujgca nam aplikacje, ktore
sygnalizuja postawy afektywne rozméwcow, a komunikacja oparta o emotikony, zdjecia i

memy bardziej niz na tresci, skupia si¢ na przekazywaniu emocji.

Potencjal pierwszych mediow masowych w aspekcie tworzenia wspdlnot
pomiedzy ludzmi, ktoérzy osobiscie nigdy si¢ nie poznali, ale utozsamiaja si¢ ze sobg i
czuja afektywny zwigzek, opisywat Benedict Anderson w przywolywanym juz
wielokrotnie tekscie Wspolnoty wyobrazone, Rozwazania o Zrédtach i rozprzestrzenianiu
sie nacjonalizmow. Rowniez koncepcja pamigci protetycznej Alison Landsberg opiera si¢
na wzbudzaniu afektu i emocjonalnej identyfikacji z innymi powstajacych na drodze
fizycznego pobudzenia w zetknigciu z reprezentacjami przesztosci cyrkulujacymi w
obregbie kultury masowej. Kluczowg role w tym procesie odgrywa ludzka zdolnos$¢ do
empatii oraz specyficzna konstrukcja 1 sposob oddziatywania mediow pamieci w
nowoczesnosci. Je§li nowe spotkania z empirycznym moga by¢é wyobrazone jako
angazujacy cialo, zmysly i emocje akty protezy (act of prosthesis), protetycznie
,przywlaszczone” wspomnienia (prosthetically approprating memories) kulturowej i

kolektywnej przesztosci z pewnoscig beda dla nas duzo bardziej znaczace, gdyz bardziej

13 B, Rosenwein Emotional communities in the early middle ages, Cornell University Press, Nowy Jork
2006.
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niz jako zapami¢tane fakty zapadng nam w pamigci jako zwigzane z jakimi§ emocjami i

okolicznos$ciami przezycia..

Appadurai postrzega media jako bazg wspolnot wyobrazonych, ktore okresla
mianem ,,wspdlnot afektu”. To dzigki mediom masowym, zdaniem Appaduraia, ich
zbiorowej 1 jednoczesnej lekturze, zwigzanej zar6wno z pracg jak i rozrywka, powstaje w
danej grupie oséb wyobrazenie wspdlnoty. Podobnie jak Landsberg zauwaza on, iz rdzen
tej wspodlnoty nie zasadza si¢ juz na geograficznym czy wspolnym kulturowym
usytuowaniu, nie ogranicza go roOwniez jezyk i pochodzenie. Jedna osoba moze naleze¢
do wielu wspolnot o roznych przewodnich warto$ciach dotyczacych rozmaitych
zyciowych ptaszczyzn — co wazne dla Appaduraia wspdlnoty te majg charakter trans- a

nawet post-narodowy>**

. Za przyczyne kryzysu struktury narodowej uznaje on zjawisko
masowego przekazu elektronicznego i masowych migracji. Przedstawiciel studiow
regionalnych w dobie globalizacji twierdzi, iz mamy do czynienia z przewrotem, ktory na
bazie trwajacego od stulecia rozwoju technologicznego dokonat si¢ w ostatnich dekadach,
1 w skutek ktérego wyobraznia przeksztalcita si¢ w kolektywny fakt spoteczny.
Doprowadzito to rowniez do zmultplikowania $§wiatow wyobrazonych. Dynamika
transformacji, zjawisko restrukturyzacji swiata przeksztalcajacego si¢ w post-narodowy
uktad, funkcjonuje zdaniem Appaduraia w oparciu o diaspory. Zjawiska diaspor jako
kulturowa dynamika miejskiego zycia staly si¢ sposobem codziennego funkcjonowania
mieszkancow wiekszosci krajow na wszystkich niemal kontynentach. Zdaniem
Appaduraia kluczowa role w powstawaniu 1 funkcjonowaniu transnarodowych i
transgranicznych diaspor, a takze wytwarzanych przez nie sfer publicznych, odgrywaja
media elektroniczne. Wyobrazenia zaposredniczone przez media nie s3 tylko fantazjami
odrywajacymi ludzi od realnych problemoéw — sg zrodtem ksztalttowania podmiotowosci,
tworzenia wspoéfczesnych tozsamosci 1 afektywnych  wspolnot wyobrazonych
(pozbawionych jednak poczucia zakorzenienia, zlokalizowanych w abstrakcyjnej
przestrzeni sieci komputerowej), swoistych ,,neoplemion”, ktore opisat Michel Maffesoli

W swojej pracy Czas plemion®®

. Podobnie jak diagnozy Andersona, ktory w technologii
kapitalistycznego drukarstwa dostrzegt jedng z waznych drog, na ktérych jednostki i
grupy dotychczas pozbawione bezposredniego kontaktu zaczynajg mysle¢ o sobie w

kategoriach wspolnotowych 1 przyczynil si¢ tym samym do wyjasnienia kluczowej roli,

1% A, Appadurai, op. cit., s. 17-18
*15 M. Maffesoli (1988), Czas plemion. Schylek indywidualizmu w spoleczerstwach ponowoczesnych,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008.
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jakag pewne formy masowego przekazu odegraly w sterowanym procesie wytwarzania
narodu tak Appadurai zaktada istnienie zwigzku pomiedzy pracg wyobrazni pobudzang
przez masowy przekaz 1 media elektroniczne a wylanianiem si¢ post-narodowej

rzeczywistosci politycznej Swiata.

Zdaniem autorki koncepcji pamigci protetycznej, pilna potrzeba projektow
pamigci 1 upamigtniania nie jest zwigzana tak bardzo z probg uwierzytelnienia jakies$
wersji przesztosci, ile generowaniem mozliwych kierunkow dziatan w terazniejszosci.
Podobnie jak Appadurai widzi ona w mediach silnie wspolnotowy i konsyliacyjny
potencjat funkcjonujacy poza tradycyjnymi podzialami, ktéry pozwala stworzyc,
podobnie jak w obrgbie wspomnianej na wstepie fikcyjnej figurze merceryzmu,
,»wspolnoty afektu” w oparciu o diasporyczny model wspdlnoty. Wizja pamigci, ktéra
moze by¢ technologicznie rozpowszechniania jako towar 1 przywdziewana przez swoich
konsumentéow (worn by their consumers) ma dla niej jednoznacznie progresywny i
emancypacyjny charakter. Jednak wytwory kultury masowej sg jednoczes$nie produktami
wspotczesnie korporacyjnego kapitalizmu, a wigec nie mogg funkcjonowaé catkowicie
poza hegemoniczng ideologia. Landsberg zupelnie pomija w swojej ksigzce wspotczesne
ideologiczne warunki produkcji i recepcji produktéw kultury masowej. Pomimo, iz
wspolczesny kapitalizm nie jest totalitarnym systemem, gdzie kazdy produkt stuzy
ideologicznym celom, to rosngca konsolidacja mediow pod kontrola matej liczby duzych
korporacji powinna uczuli¢ nas na pytania o to, kto chce, bySmy pamietali okreslone
rzeczy 1 dlaczego? Jednoczesnie chaotyczna roznorodnos¢ medialnego rynku 1 przestrzeni
sama w sobie jest mechanizmem zabezpieczajacym przed homogenizacja i1
jednostronnos$cia przekazu. To nie technologia i jej dyspozytyw same w sobie sa grozne,
atakuja nas, lub wrecz przeciwnie zabezpieczaja przed okreslonymi tresciami i1 skutkami.
To sposoby i cele w jakie ich uzywamy decydujg o ich ostetcznym ksztalcie i charakterze.
Im wigcej narzedzi kulturowych, ktore pozwalaja nam pomysle¢ 1 zidentyfikowac si¢ z
pozycja innego tym bardziej hybrydyzuje si¢ i uwrazliwia zbiorowa jak i jednostkowa
wyobraznia 1 tym glebsze jest dziatanie emancypacyjne. Landsberg przyznaje, ze jej
projekt ma charakter utopijny, ale jej celem nigdy nie byla apologia kultury masowej, a
juz na pewno nie obrona obecnego systemu globalnej ekonomii. Jednoczesnie nie zgadza
si¢ ona ze stanowiskiem, Ze jedyna akceptowana, czy wrecz pozadang, postawa
intelektualnej lewicy jest praca krytyczna. Wskazanie i opisanie opresji czy manipulacji

zazwycza] bywa latwiejsze od znalezienia z niej wyjscia. Landsberg bronigc
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pedagogicznego i politycznego potencjatu pamigci protetycznej opartej o funkcjonowanie
kultury masowej, w podsumowaniu swoich rozwazan wysuwa postulat, aby srodowiska

akademickie mocniej zaangazowaty si¢ w mass-medialng popkulturowa terazniejszo$¢ na

rzecz tworzenia projektow przysztosci.
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3.2. Dyspozytyw nowych mediow

Wyjscie z domu bez smartfona jest dla 30-latka jak wyscie bez reki.
Dla 20-latka jest jak wyjscie bez glowy,

a dla gimnazjalisty jest jak wyjscie bez siebie.

,, Polityka”

W celu przyjrzenia si¢ jak nowe media i technologie zrastajg si¢ z uzytkownikami,
jak wplataja si¢ w ich codzienne zycie, w jaki sposoéb wytwarzaja okreslone reakcje,
zachowania, generuja okres$lone praktyki, tworza $rodowisko komunikacji, budowania
relacji i zdobywania informacji, jak staja narzedziami autokreacji czy wreszcie protezami
pamieci, przeanalizuje raporty dotyczace dwoch projektéw badawczych, ktorych celem
bylo proba opisania przemian jakie zaszly w sposobach codziennego i spotecznego
funkcjonowania pierwszych pokolen, ktoére nie pamietaja juz ,Swiata analogu”,
rzeczywistosci bez internetu 1 cyfrowych technologii, w poréwnaniu do ich
poprzednikow. Pierwszy, trwajacy trzy lata etnograficzny projekt badawczy Digital Youth
Project, ktorego opis i wnioski zostaty opublikowane w postaci raportu Living and

516 miat

Learning with New Media : Summary of Findings from the Digital Youth Project
na celu zbada¢ w jakim stopniu nowomedialne srodowisko i nowoczesne technologie
bedace w powszechnym uzytku wplywaja na codzienne zycie, ksztaltowanie si¢
tozsamosci i relacji miedzyludzkich oraz edukacj¢ miodych ludzi. Badania ogniskowaty
sic wokot pytan dotyczacych tego jak nowe media wptywaja na codzienne praktyki i
aktywnosci podejmowane przez miodych ludzi? W jaki sposob przebiega ksztaltowanie
si¢ tozsamosci 1 relacji miedzyludzkich w nowym $wiecie massmedialnej komunikacji,
trybu ciaglego podtaczenia do sieci i mozliwosci korzystania z rozmaitych urzadzen ?
Czy 1 jak zmienily si¢ sposoby zabawy, autoekspresji, nauki, zdobywania wiedzy i
umiejetnosci oraz dynamiki zwigzkow migdzyludzkich? Czy zarzuty wystosowywane
wobec pokolenia screenagerséw®™’ o wtorny analfabetyzm, brak autorytetow wiedzy, czy
w ogoble umiejetnosci uczenia si¢ sa zasadne?™'® Badania poszukujace odpowiedzi na
powyzsze pytania zostaly zrealizowane z grantu fundacji MacArthur, ktéra w 2006

ufundowata 50-milionowy fundusz na projekty badawcze dotyczace tego, jak media

>1% Mizuko Ito, Heather Horst i in., Living and Learning with New Media : Summary of Findings from the
Digital Youth Project, The John D. and Catherine T. MacArthur Foundation Reports on Digital Media and
Learning, 2008, s. 1 za: http://digitalyouth.ischool.berkeley.edu/report [20.03.2014]

1 Okreslenie pochodzi z ksigzki D. Rushkoffa, Screenagers: Lessons In Chaos from Digital Kids,
Hampton Press, Nowy Jork 2006.

%18 Mizuko Ito, Heather Horst i in., Living and Learning with New Media : Summary of Findings from the
Digital Youth Project, op.cit.
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cyfrowe wplywaja 1 zmieniajg sposoby w jaki ludzie si¢ uczag, bawia, socjalizujg i

partycypujg w zyciu spolecznym.519

Tworcy projektu chcieli przyjrzec¢ si¢ sposobom funkcjonowania i uczestniczenia
w zyciu publicznym pierwszego pokolenia, ktore nie pamigta juz §wiata bez internetu,
komputera, telefonéw komoérkowych, ktore dorasta, i ktorego autonomia i osobowo$¢
ksztaltuje si¢ w $wiecie nowych technologii komunikacyjnych i globalnych mediéw
elektronicznych. Badaczy interesowalo jak te warunki technologiczne wptywaja na
sposoby komunikacji, relacj¢ z innymi, pierwsze przyjaznie i auto-ekspresje.
Interesowato ich rowniez jak wyglada wspodtczesnie zabawa i nauka przy uzyciu nowych
technologii. Jak media zostaty wtaczone w codzienne praktyki mtodych ludzi, jaka role w
nich pehia, do czego im stuza ? Postanowili rowniez przyjrze¢ si¢ temu jak nowe media
wplywaja na sposoby uczenia si¢, struktury wiedzy oraz pozycji autorytetow w Swiecie
cyfrowych technologii? Tworcy raportu sa ostrozni w ferowaniu twierdzen, iz praktyki
pokolenia screenagersow doprowadza to fundamentalnych przemian w kulturze, edukacji
oraz kontaktach mig¢dzyludzkich, a takze, ze nowe pokolenie angazuje si¢ w media w
sposoby radykalnie inne anizeli starsze generacje. Jednocze$nie sg oni przeswiadczeni, iz
rzeczywiscie pokolenie to znajduje si¢ w unikalnym historycznym momencie zwigzanym
z dhlugodystansowymi 1 systematycznymi zmianami w obrebie kultury i zycia
spotecznego. Pomimo tego, iz tempo rozwoju i pojawiania si¢ nowych technologii
wydaje si¢ zawrotne, to bedace jego skutkiem praktyki spoteczne zwigzane z nauka,
zabawg, ekspresjg itp. przechodza bardziej powolne zmiany opierajace si¢ o szersze

przemiany struktur kulturowych 1 spolecznych.520

Obok badan ilosciowych zachodzacych
zmian pojawiajg si¢ rowniez inicjatywy podejmujace wyzwanie przyjrzenia si¢ i
przeanalizowania ich pod wzgledem kryteriow jakosciowych, zaglebienia si¢ w ich tresci,
okreslenie ich formy oraz obserwowalnych konsekwencji. Wcigz brak przekrojowych
analiz w szerszej perspektywie prezentujagcych dynamike tych zmian na polu réznych
srodowisk spotecznych i1 kulturowych. Takie wyzwanie postawili sobie tworcy raportu
Digital Youth  projektujac  badania etnograficzne na duzg skale i przy uzyciu

zroznicowanych narzedzi, ktore dostarczyly bogatego materiatu opisujagcego roznorodne

19 por, www.digitallearning.macfound.org. [20.03.2014]
520 Mizuko lto, ti in., Living and Learning with New Media (...), op.cit., s. 1-6
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aspekty zycia i1 funkcjonowania wielu réznych populacji mtodych ludzi i ich praktyk

uzywania nowych mediow.?

Do przeprowadzenia badan empirycznych zostata zastosowana etnograficzna
metodologia w celu proby zrozumienia jak konkretne media i technologie staja si¢
znaczace dla ludzi w ich codziennym zyciu. Jako$ciowe metody wywiadu, obserwacji i
analizy interpretacyjnej zostaly zastosowane do wychwycenia i zrozumienia wzorcow
zachowan pojawigjacych sie¢ w kulturowych i spotecznych praktykach z punktu widzenia
uczestnikow danej kultury i cztonkéw danych spoleczno$ci zamiast uzycia znanych juz w
teorii modeli 1 kategorii. Zamiast testowac istniejace kategorie analityczne, czy
ukierunkowane hipotezy, badacze, uzywajac metody oddolnej obserwacji etnograficznej,
chcieli zada¢ bardziej fundamentalne pytania w poszukiwaniu nowych kategorii i
istotnych czynnikow, ktore te¢ nowa sytuacje pozwoliltyby przeanalizowaé. W badaniach
przyjeto rowniez optyke socjologii skoncentrowanej na dzieciach i miodziezy, ktora
traktuje podmioty swoich badan jako petnoprawnych aktoréw zanurzonych w swoich
wlasnych spotecznych §$wiatach. Z tej perspektywy badawczej ,,dziecinstwo” 1
,dojrzewanie” to spotecznie skonstruowane kategorie, ktore zmieniajg si¢ historycznie.
Gltowne grupy badawcze, ktoérych codzienne praktyki byly dokumentowane w ramach
projektu to milodziez gimnazjalna (middle-school) oraz licealna (high-school). W
badaniach wzi¢li réwniez udziat nauczyciele, rodzice i mtodzi dorosli, ktérzy na roézne

sposoby angazuja si¢ w nowomedialne praktyki m10dzie2y.522

%21 Badania jako$ciowe w obrebie metodologii etnograficznej na grupie miodziezy dotyczace zmian w
obrgbie ekologii nowych mediow. Badania zostaly podjete w wielu réznych miejscach i przy pomocy
roéznych narzgdzi badawczych takich jak : kwestionariusze, ankiety, czgsciowo ustrukturyzowane wywiady
(658), badania pamietnikoéw (28), obserwacje oraz analizeg tresci i zawarto$ci stron internetowych, profili w
mediach spoteczno$ciowych, materialdow wizualnych i innych. Przeprowadzone zostaly rowniez wywiady
w grupach fokusowych (67 uczestnikdw lacznie). Badacze przeprowadzili rowniez wiele nieformalnych
wywiadow z co najmniej 78 uczestnikami badan a takze uczestniczyli w ponad pigcdziesigciu
wydarzeniach zwigzanych z przedmiotem badan ( m.in. konwenty, obozy letnie, ceremonie i lokalne
wydarzenia). W bazie danych znalazto si¢ ponad 10 tysiecy profili z portali takich jak MySpace, Facebook
czy Neopet .W ramach projektu badacze $ledzili 15 forow dyskusyjnych zwigzanych z okre$lonymi
grupami, oraz zgromadzili prawie 400 nagran wideo. Kwestionariusz ,,Digital Kids” zostal uzupelniony
przez 402 uczestnikow w czym 363 odpowiedzi pochodzily od oso6b ponizej 25 lat. Wspolnej analizie
poddanych zostato ponad 20 projektow badawczych, ktore koncentrowaty si¢ na czterech gldéwnych polach
poszukiwan : dom i sgsiedztwo, przestrzenie instytucjonalne, srodowiska online ( strony internetowe) oraz
grupy zainteresowan. Por. ibidem.

>22 Badacze zastrzegaja rowniez, iz postuguja si¢ terminem ,nowe media” , a nie okresleniami ,,media
cyfrowe” czy ,,media interaktywne”, gdyz chcg zbadaé catg konstelacje zmian w technologiach medialnych
, ktérych ich zdaniem nie mozna sprowadzi¢ do charakterystyki pojedynczej technologii. Postuguja si¢
rOwniez terminem ,,medialnej ekologii” [media ecology] , cze¢$ciej thumaczonego w polskiej literaturze
przedmiotu jako medialne ekosystemy, w obrebie ktorych umieszcza si¢ rowniez bardziej tradycyjnej
media jak ksigzki , telewizja, radio, ktore wchodza w rozmaite relacje z mediami cyfrowymi. Wspotczesne
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Raport Mlodzi i media a uczestnictwo w kulturze®® inspirowany amerykanskimi
badaniami pomyslany jest rowniez jako etnograficzny opis codzienno$ci mtodych ludzi w
Polsce wyrastajacych w $§wiecie cyfrowych technologii. Raport jest zwienczeniem
rocznego projektu badawczego zrealizowanego przez Centrum Badan nad Kulturg
Popularng Szkoly Wyzszej Psychologii Spolecznej dla Ministerstwa Kultury i
Dziedzictwa Narodowego pod kierunkiem dr. Mirostawa Filiciaka. Dziewigcioosobowy
zespol medioznawcow, socjologdw i antropologdw postawit sobie zadanie pokazania, jak
nowe technologie wpisuja si¢ w zycie mtodych ludzi w Polsce. Kluczowym elementem
projektu byto przeprowadzone na przetomie sierpnia i wrzesnia dwutygodniowe badanie
etnograficzne, podczas ktorego badacze poznawali zycie licealistow i licealistek w trzech
miastach Polski. W trakcie spotkan, wywiadow, ale tez wspolnych wycieczek oraz imprez
poznali i rozmawiali z 137 mtodymi osobami. Poprzez obserwacje uczestniczaca
przygladali i stuchali o zyciu codziennym miodych ludzi urodzonych w epoce cyfrowych
mediéow 1 globalnych sieci komunikacyjnych. Struktur¢ raportu wyznaczaja rozdzialy
odsytajace do najwazniejszych zdaniem badanych ( okre§lanych w raporcie mianem
wspotpracownikéw) wymiarow codziennego zycia jak: ,Bycie razem”, ,Mitos¢”,
»Zajawki” 1 ,,Szkota” Wystepuja one naprzemiennie z rozdziatami, ktére koncentruja
uwage na analitycznych kategoriach waznych dla zrozumienia §rodowiska kulturowego
wspoltworzonego przez nowe media — te rozdziaty to ,,Intensywno$¢”, ,,Technologie

refleksyjnosci” 1 ,,Dzielenie si¢”.

Przedmiotem badania projektu Miodzi i Media staty si¢ kulturowe
wymiary wspolczesnego zycia w zremediowanym przez cyfrowe media $wiecie.
Podobnie jak amerykanscy badacze, autorzy polskiego raportu nowe medialne
ekosystemy postrzegaja poprzez pryzmat teorii remediacji, ktora odstania dialektyczng
relacje pomigdzy starymi a nowymi formami komunikacji, mediami cyfrowymi i
analogowymi bedacymi w procesie ciagglej konwergencji. Relacja ta jest produktywna w
takim sensie, iz zaangazowani w nig ludzie i przedmioty-media tworza zdaniem tworcow

projektu nowe formy estetyczne, nowe rodzaje wspolnot 1 nowe rodzaje

medialne ekosystemy opieraja si¢ w duzej mierze na konwergencji cyfrowych mediow i srodowisk online z
innymi typami nieinteraktywnych analogowych mediéw. Por. ibidem., s. 8-9
52 M. Filiciak, M.Halawa i in., Miodzi i media a uczestnictwo w kulturze ., op.cit.
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podmiotowos’ci.524 Podobnie jak amerykanski zespot badawczy stwierdzaja, iz przemiany
te domagaja si¢ nowych poje¢ w mysleniu o kulturze i nowego jezyka mowienia o niej.
Dlatego réwniez decyduja si¢ na badania metoda etnograficzng w empirycznej czgsci
projektu pozostawiajac swiadomie niedomknigte ramy pojeciowe i hipotezy badawcze —
aby zidentyfikowaé¢ procesy, ktore czesto uchodza uwadze socjologdéw, etnografow i
psychologéw spotecznych z powodu braku teoretycznego i badawczego oprzyrzadowania
pozwalajacego je zobaczy¢. Temu problemowi przyglada si¢ migdzy innymi antropolog
kultury Wojciech J. Burszta, ktory w analitycznym komentarzu do raportu zwraca uwage
na nieadekwatno$¢ wiekszosci stosowanych dotad poje¢ analitycznych tj. kultura, czas
wolny, aktywnos$¢ kulturalna, tozsamos¢ kulturowa, kanon kultury czy uczestnictwo w
kulturze w obliczu zmian zachodzacych w naszej kulturze i zyciu codziennym w zwigzku
z rozwojem nowych technologii.*®

Ogolnie rzecz biorac, jest "katastrofalnie": "Ponad 70 proc. dorostych Polakdéw nie uczestniczy w
wydarzeniach kulturalnych" - podsumowata "Gazeta". 1 tak okazato sig¢, ze Polak w kulturze nie
uczestniczy. Tymczasem oczywiscie uczestniczy, bo w kulturze nie uczestniczy¢ si¢ nie da; zawsze jest
jaka$ kultura, tak jak zawsze jest jakas pogoda. Pisanie blogdéw, czytanie komikséw, chodzenie na
pielgrzymki, zamieszczanie filméow na YouTube, wyprawy na koncerty Dody, urzadzanie mieszkania,
ogladanie telewizji, inscenizowanie bitwy pod Grunwaldem, chodzenie na mecze pitki noznej, robienie
zakupow, zakladanie fanklubu ulubionej marki samochodu, ubieranie si¢, hiphopowe bitwy na rymy,

bazylika w Licheniu - to tez kultura, tyle Zze popularna. "Gazecie" chodzilo o kultur¢ wysoka, czyli
sztuke.>®

Ze wzgledu na etnograficzny 1 antropologiczny charakter projektu Mfodzi i
Media badacze koncentrowali si¢ przede wszystkim na kulturze rozumianej dynamicznie
jako praktyki 1 procesy oraz pytaniach dotyczacych réznych form uspotecznienia oraz
mechanizmow ksztattowania si¢ tozsamosci. W ramach tej perspektywy badawczej
przygladali si¢ strategiom nadawania sensu doswiadczeniom zaposredniczonym przez
media, a takze sposobom wytaniania si¢ zbiorowej wyobrazni oraz wzoréow kulturowych
w $rodowisku sieciowym jak i poza nim. Swiadomi, iz w procesie spotecznej zmiany,
zdynamizowanej przez remediacj¢, przeobrazeniom ulegaja réwniez praktyki ,.bycia

sobg” 1 ,,bycia z innymi” autorzy raportu patrzg na nowe rodzaje technologii réwniez

524 M. Filiciak, M.Halawa i in., Mtodzi i media a uczestnictwo W kulturze, op.cit., s. 6-7.

2\ Burszta, Opisaé Rewolucje, W: Mlodzi i Media., op. cit., s. 141-143.

°2% Halawa M. ,. Od kultury nie ma ucieczki, ,,Gazeta Wyborcza”, 26 .08.2007. Tekst dostepny na:
www.wyborcza.pl/1,76842,4435088.[ 29.01.2014] — artykut to komentarz do tekst Tomasza Handzlika o
(nie)uczestnictwie Polakéw w kulturze opublikowanego w "Gazecie" (28 lipca) oparty na wynikach badan

zamoéwionych przez dyrektora Mazowieckiego Teatru Muzycznego "Operetka" (przeprowadzit je TNS
OBOP)
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przez pryzmat foucaultowskiej kategorii ,,technik siebie” 1 probujg opisa¢ w jaki sposob
nowe praktyki, i relacje, wygenerowane w oparciu o te technologie, wspottworza nowe
rodzaje podmiotowosci. Kolejnym waznym poziomem analizy sg relacje migdzyludzkie i
pytanie o to jak nowe technologie komunikacji i teleobecnosci wptywaja na nie rOwniez
w szerszym wymiarze spotecznym. Decydujgc si¢ na umieszczenie analizy badan
etnograficznych w szerszym konteksécie teoretycznym badan kulturowych autorzy
pokazuja historyczng specyficzno$¢ tego, jak nowe technologie komunikowania wpisuja
si¢ w formy przezywania terazniejszos$ci, pamig¢tania i antycypowania. Opisujac
konkretne przyktady zwigzane z takimi technologiami jak fotografia cyfrowa, internetowe
komunikatory, czy smartphony, pokazuja rownoczesnie jakim zmianom podlega
rozumienie czasu i przestrzeni, a takze relacje pomiedzy przesztoscia, terazniejszoscia a

przysztoscia.
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3.2.1. Cyfrowe wymiary zZycia codziennego

Na przetomie XX 1 XXI wieku powszechnie dostgpny stat si¢ stosunkowo tani
cyfrowy sprzet do rejestracji oraz szybko taniejgce i nicustannie powickszajace swojg
cyfrowa objg¢tos¢ nosniki pamieci. Zapis 1 przechowywanie sa opcja domyslng
uzytkowania tych urzadzen, co wigcej] w przeciwienstwie do swoich analogowych
protoplastow, materialny ,,ci¢zar” przechowywanych danych nie odgrywa juz praktycznie
zadnej roli a granice iloSciowe mozliwosci rejestrowania i zapisu przekroczyly juz dawno
horyzont oczekiwan. Mnemo- techniczna ekonomia doby cyfrowych mediéw sprowadza
si¢ do opcji ,,zapisz wszystkie” 1 w niej najdobitniej urzeczywistnia si¢ przestroga Platona
z Fajdrosa. Marek Krajewski w tekscie Czarne skrzynki, albo kultura materialna doby
nowych mediéw®®', stwierdza, iz tym, co generuje dzi§ miedzypokoleniowg rdéznice, nie
sa same przedmioty-media, ale sposob w jaki sg uzywane i tym samym zostaja wlaczone
w proces konstruowania zbiorowosci: ,,Paradoks polega wigc na tym, ze dla mtodziezy
urzadzania telekomunikacyjne (zwlaszcza telefony komodrkowe, odtwarzacze muzyki,
komputery wpigte do sieci) nie sa tak wazne jak dla przedstawicieli starszych pokolen,
poniewaz w przypadku tej pierwszej kategorii s one tak mocno splecione z codzienng
praktyka, ze ich uzywanie nie jest urefleksyjnione, nie jest przedmiotem kontrowersji czy
negocjacji, ktore majg okresla¢ miejsce tych medidow w zyciu jej przedstawicieli. Nalezy
jednak pamigtaé, ze ten brak zainteresowania mediami, ich przezroczysto$¢, dowodza, ze
cechg charakterystyczng ludzi mlodych, relacji taczacych ich ze §wiatem, jest dzis$ to, ze
ich zbiorowos$ci wspoétkonstytuowane sg przez nowoczesne $rodki komunikacji, ze bez
istnienia tych ostatnich i ich silnego zintegrowania z przedstawicielami tego pokolenia

nie bytoby ono tym, czym jest dzisiaj.”**®

Cyfrowe archiwa codziennosci i coraz bardziej codziennos¢ sama, jak
stwierdza Lev Manovich, maja strukture bazy danych, ktora przedstawia swiat w postaci

listy elementow, ktorych w zaden sposob nie porzadkuje.>?

W cyfrowej formie pamigé
przybiera posta¢ fragmentéw, S$ladow, rejestrow, bazy danych, ktore nie sg
przyporzadkowane ramie jednej linearnej narracji, a raczej s3 potencjalnymi

rezerwuarami materialow, archiwami egzystencji, z ktorych uktada¢ mozna partykularne

2T M Krajewski, Czarne skrzynki, albo kultura materialna doby nowych mediéw, w: Mtodzi i Media,
op.cit., s. 22-24

*2% jbidem,

%23 L. Manovich, Jezyk nowych mediéow, WAIP, Warszawa, 20086, s. 333
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narracje, serie czy kolekcje. Codzienne protetyczne praktyki i odruchy, ktore staty sie dla
nas ,,naturalne”, ktore wykonujemy bezrefleksyjne wydaja si¢ prowadzi¢ do powstawania
archiwow nijako mimochodem. Z kamerami wideo znajdujagcymi si¢ w naszych
telefonach komoérkowych mozemy uchwyci¢ kazda chwile naszego zycia, t¢ najbardziej
zwyczajng 1 t¢ dramatyczng, w naszych kieszeniach nosimy cate archiwa rozmaitych
tekstow, zdje¢ , kontaktow, wigkszos¢ z nas podiaczona jest juz nieustannie do internetu.
Dzielimy si¢ osobistymi przemys$leniami i zdjeciami, ktore jako posty w mediach
spoteczno$ciowych momentalnie staja si¢ wspomnieniem dopiero co mijajacej chwili.
Cyfrowa fotografia w sieciowym obiegu pozwala ludziom nie tylko dziata¢ za pomocg
obrazoéw na niespotykang wczesniej skalg, ale tez dokonywac¢ takich zabiegoéw na czasie
jak projektowanie przysztych wspomnien przez nadawanie specyficznej konwencji

wizualnej reprezentacji ,teraz”.®

Paradoksalnie, akceleracja doswiadczenia i
rozszerzanie si¢ terazniejszo$ci kosztem przysztosci i przeszio$ci owocuje specyficznie
nostalgicznymi formami obrazowania i strukturami odczuwania. Jak zwraca uwage
Zygmunt Bauman, kolejny z komentatoréw raportu, w epoce natychmiastowosci i ,,czasu
rozsypanych epizodow”, zaposredniczajace pamig¢ media staja si¢ narzgdziami

refleksyjnej manipulacji czasem®**

. Poprzez tryb funkcjonowania jednocze$nie w Swiecie
online i offline, umiej¢tnosci szybkiego przelaczania miedzy kolejnymi aplikacjami i
czynnos$ciami, a takze mozliwo$ci jednoczesnego ich wykonywania mozemy mowi¢ o
»Zwielokrotnieniu  czasu”, czy tez zjawisku wielokanalowego przetwarzania
rzeczywistosci, co przez niektorych uwazane jest za przyczyng¢ powszechnych obecnie

deficytoéw uwagi, a niekiedy okre$lane mianem kulturowego ADHD.

"2 Ktory jest

Marek Krajewski pisze o specyficznym ,stanie czuwania
generowany poprzez dwie cechy nowych urzadzen telekomunikacyjnych, ktore
organizuja sposOb dzialania ich uzytkownikéw. Po pierwsze, dzigki postgpujacej
miniaturyzacji mamy je niemal zawsze przy sobie, po drugie wigkszo$¢ z nich zapewnia
zardwno recepcj¢ sygnatu i jego wysylanie, jak i1 rejestracj¢ dZwigkow oraz obrazow.
Krajewski opisuje liczne spoleczne 1 tozsamosciowe konsekwencje tych dwoch

wlasciwosci urzadzen komunikacyjnych. Po pierwsze mozliwa jest dzigki nim zaré6wno

teleobecnos¢, jak 1 teledostepnos¢ jednostek 1 to nie tylko tych, ktéore uzywaja tych

> \/an Dijck J. Fotograficzna towarzyskosé, W: Mlodzi i Media, op.cit., 5.32-34; por. J van Dijck-Digital
Photography Communication, Identity, Memory, ,,Visual Communication”, nr.7, 2008

53 M.Halawa, Mal du siécle? Rozmowa z Zygmuntem Baumanem, W Mtodzi i Media, op.cit 5.94-99

%32 M.Krajewski, Stan czuwania w:, Mfodzi i Media, op.cit., 5.27-32
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urzadzen, ale tez tych, ktore znajdujg si¢ w ich zasiegu. Stad, po drugie — pisze Krajewski
- jednostki stajg si¢ dzigki nim omnipotentne, ale tez, znajdujg si¢ one w sytuacji
nieustannej ekspozycji. W tym wiasnie sensie wspotczesne urzadzenia telekomunikacyjne
wymuszaja na jednostce wspomniany ,stan czuwania”.  Kolejng konsekwencja
wspomnianych cech jest traktowanie tych urzadzen niczym naturalnymi przedtuzen ciata,
protez percepcji i pamie¢ci traktowanych jako integralne czesci ciata. Ergonomiczne,
dopasowane do naszych dloni, przyjemne w dotyku, angazujace zmysty, reagujace
niczym zywy organizm urzadzenia sprawiaja, ze trudno jest okresli¢ r6znice mi¢dzy nimi
a wlasnym ciatem 1 jego granicami. W ten sposob, jak podkresla Krajewski, ciato staje si¢
integralnym elementem wspotczesnej technosfery komunikacyjnej, ,,podpiete” niczym
jedno z wielu konstytuujacych je urzadzen. Ciata ludzkie staja si¢ czeScig
technologicznych sieci, reaguja na impulsy z nich naptywajace, jak i impulsy te generuja.
Krajewski jako socjolog posuwa si¢ do stwierdzenia, iz to technologie obecnie sprawiaja,
ze cialo jest Zywe w sensie spolecznym.’**Nie skutkuje to jednak, jak chcieliby tego
krytycy kultury nowych mediéw, dehumanizacja, ale przeciwnie jak dowodza badania
zarbwno amerykanskie, jak i polskie, intensyfikacja tego, co ludzkie i spoteczne.
Pozostawanie w stanie czuwania oznacza, ze ,,jednostka istnieje i odczuwa, tylko wtedy,
gdy jej organizm dziala, staje si¢ aktywnym ,routerem”, odbierajacym informacje i
przesytajacym je dalej, gdy jest on zaangazowany w podtrzymywania zycia sieci, ktorej

. , . 4
jest on czescig”. >3

Celem projektu Digital Youth byta dokumentacja codziennego zycia mtodych
ludzi 1 sposobow w jakie uzywaja oni nowych mediow. Poprzez obserwacje
uczestniczacg 1 tylko czgsciowo ustrukturyzowane wywiady badacze chcieli uniknaé
naktadania znanych kategorii teoretycznych porzadkujacych rzeczywisto$¢ 1 wysunaé
propozycj¢ nowych modeli dla rozumienia uczestnictwa we wspotczesny usieciowionym
spoteczefnstwie. Pomimo, ze mlodzi ludzie uwazani sg czesto za pierwszych testerow i
ekspertow w kwestii uzywaniu nowych mediow, to ich poglady dotyczace kultury
nowych medidw nie s3 najcze¢sciej brane pod uwage przez dorostych i rzadko same w
sobie stajg si¢ tez przedmiotem badan. Dorosli postrzegaja czgsto praktyki zwigzane z
nowymi mediami jako grozne 1 zaburzajgce istniejgce normy spoteczne, a takze

obnizajace edukacyjne standardy. Dla twoércow projektu zasadniczym celem bylo

533 |pidem, s. 30
%% |bidem
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wstucha¢ si¢ w opinie mtodych i odda¢ im glos, dowiedzie¢ si¢ czym dla nich sg nowe
media, jak korzystaja z nich na co dzien, do czego im stuzg. Materiat badawczy, ktory
zgromadzili czerpie przede wszystkich z doswiadczen i wiedzy mtodziezy na temat

rozrastajacych si¢ i ciggle zmieniajagcych medialnych ekosystemow.

Jedna z podstawowych ram analitycznych w kontekscie ktoérych amerykanscy
badacze interpretowali pozyskane w trakcie czg¢$ci empirycznej dane byla kategoriach

Ltypow uczestnictwa” (genres of participation)®®®

— proba konceptualizacji sposobow
uzywania i angazowania si¢, czy dziatania przy pomocy nowych medidow, ktora miala
zidentyfikowa¢ wigzki spolecznych, kulturowych i technologicznych charakterystyk,
ktore sami uczestnicy rozpoznaja jako ksztattujace ich codzienne praktyki. W zwigzku z
tym autorzy raportu zrezygnowali réwniez z uzywania jako zmiennych analitycznych
kategorii dystynkcji spolecznych takich jak gender, klasa spoleczna, czy pochodzenie
etniczne. Zdecydowali si¢ jako kategorie porzadkujaca przyjac ,,typy uczestnictwa”, aby
unikng¢ kategoryzowania poprzez typy (psychologiczne, spoteczne, kulturowe)
uczestnikow, czy tez parametry okreslonych technologii. Wybrali model sytuacyjny
poniewaz chcieli skoncentrowaé si¢ na samych rodzajach aktywnosci, aby
zidentyfikowa¢ zrodta réznorodnych zachowan i nowomedialnych praktyk, ktére nie
opieraja si¢ o ustalone i1 funkcjonujace ,,podziaty” i kategorie spoteczne i kulturowe a
pozwalaja skupi¢ sie¢ na rodzaju zaangazowania i podejmowanych zaleznie od sytuacji
aktywnosciach. Stad opisy uzyskanych obserwacji w raporcie przedstawione sg poprzez
rodzaje podejmowanych aktywnosci. Autorzy dzielag je na dwie glowne wiazki:
skoncentrowane na kontaktach towarzyskich oraz te motywowane poszerzaniem
zainteresowan 1 umiejetnosci. Wyr6zniaja tez na podstawie obserwacji trzy
charakterystyczne typy uczestnictwa w sieciowym $rodowisku, ktdre nazywaja uzywajac
okreslen mtodych uzytkownikéw: ,,hanging out”, ,,messing around” i ,,geeking out”. W
ramach tej pracy przedstawi¢ jedynie pogladowo wnioski z tego szeroko zakrojonego
projektu badawczego, odsylajac do samego raportu, gdzie mozna znalez¢ bogaty w
przyktady material pochodzacy z etnograficznych obserwacji, ktére przynosza wiele

nowych i ciekawych watkow, ktorych objetosé tej pracy nie jest w stanie pomiescic.

Jeden z najwazniejszych wnioskow badan projektu Digital Youth méwi o tym, iz

nowe media wplywaja zaré6wno na poszerzanie przyjazni jak 1 zainteresowan.

% M. Ito, iin., Living and Learning with New Media (...), op.cit . 5.9
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Przestrzenie online pozwalajg na nowy rodzaj kontaktow mi¢dzy ludzmi. Dzigki nowym
technologiom mtlodzi ludzie moga by¢ w statym kontakcie ze swoimi znajomymi, a ta
cigglta obecno$¢ wymaga ciaglego podtrzymywania kontaktu. Mtodzi ludzie podejmuja
kontakty i rozwijaja znajomos$ci przy uzyciu mediéw elektronicznych prawie zawsze z
osobami, ktore poznaly i z ktorymi spotykaja si¢ w swiecie offline. Wigkszos¢ mtodych
ludzi uzywa sieci komunikacyjnych, aby umawiac¢ si¢ i organizowa¢ spotkania i wspolne
wypady a nastepnie je relacjonowacé i archiwizowac. Istnieje grupa osob, ktora uzywa
internetu, aby rozwija¢ swoje zainteresowania i poszukiwaé informacji, spoza zakresu
szkolnej edukacji, czy mozliwosci oferowanych przez swoja lokalng spotecznos¢.
Roéznorodno$é grup zainteresowan majgcych w internecie swoje czaty, strony, portale
pozwala mtodziezy kontaktowaé si¢ z rowiesnikami o podobnych, czasem bardzo
wyspecjalizowanych, zainteresowaniach. W sieciach opartych o wspdlne zainteresowania
znajduja tez czesto nowych znajomych i przyjacidt pochodzacych spoza zasiggu ich
lokalnej spoteczno$ci. Dzigki przynaleznosci do takich grup, czesto po raz pierwszy,
mtodzi ludzie maja mozliwos¢ pokazania i rozpowszechnienia wynikdw swojej pracy
czy osiagnie¢ wirtualnym publicznos$cia, a poprzez to stac si¢ ,,widzialnym” dla wigkszej
liczby o0s6b i uzyska¢ wsrdd nich reputacje. Zaréwno w aktywnoS$ciach stricte
towarzyskich jak i1 tych skoncentrowanych na poszerzaniu zainteresowan i umiejgtnosci,
mlodzi ludzie tworzg i operuja nowymi formami ekspresji i tworzg nowe zasady

spotecznych zachowan.

Uzywanie nowych medidow 1 zasady poruszania si¢ w grupach spotecznosciowych
wymagaja rowniez specyficznego treningu i nabycia umiejetnosci obstugi konkretnych
narzedzi. Mlodzi nabywaja tych umiej¢tno$ci najczesciej w trybie eksperymentowania i
obserwacji aktywnos$ci innych. Uczac si¢ uzywac narzedzi i aplikacji tworza czgsto
wlasne formy video/foto/audio, ktérymi nastgpnie dzielg si¢ ze spolecznoscig. Dzigki
bezposredniej 1 natychmiastowe] dostepnosci réznego rodzaju informacji popularny stat
si¢ model pozainstytucjonalnego samoksztalcenia opartego o autorytet rowiesnikow—
ekspertow. Nowe media, jak podkres$laja badacze, pozwalaja na wigkszy stopnien
autonomii 1 dowolnos$ci w zdobywaniu wiedzy, a mlodzi czgsto bardziej zmotywowani
sg, aby uczy¢ sie¢ od swoich rowiesnikow online, anizeli od dorostych w ramach
instytucji. W porownaniu z aktywno$cig w ramach tradycyjnej szkoty przedsigwzigcia
podejmowane przez mtodych ludzi poza nig charakteryzuja sie duzo wyzszym poziomem

samodzielnosci 1 inicjatywy, a w dochodzeniu do celu duzo role odgrywa proces
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eksperymentowania 1 eksploracji. Te mozliwosci prowadza czasem do obsesyjnego
uzywania mediéw elektronicznych w celu poszerzania wiedzy, zdobywania informaciji,
ktore okresla si¢ mianem geek out. Kontakty towarzyskie zdobywane w ramach tego
rodzaju aktywnoS$ci sieciowej sg zazwyczaj spoza lokalnego kregu. Charakterystyczng
cechg tych grup, jest fakt, iz to nie wiek, czy bycie dorostym decyduje, tak jak w
przypadku spotecznych regut funkcjonowania w przestrzeni offline, o mozliwosci bycia

ekspertem i autorytetem w danej dziedzinie.
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3.2.2. Nowe media jako maszyny do wytwarzania relacji

Wielu dorostych przeraza widok nastolatkow ,,przyklejonych” do komputera,
konsoli czy telefonu komoérkowego, a ich Igki podsycaja moralng (techno)panike,
przechwytywang przez media i przekuwana w opowiesci o aspolecznych, pozbawionych
empatii, czy nie majagcych w ogodle kontaktu z rzeczywistoscig nastolatkach, jak cho¢by
analizowany w pierwszym rozdziale japonski serial anime Lain. Warto w takich
wypadkach przypomnie¢, ze aura niepewnosci 1 zagrozenia otacza wickszos¢
technicznych udoskonalen, ktére czgsto wywotywaty panike (np. tramwaje miejskie), a
jeszcze czesciej byly posadzane o szkodliwy wptyw na psychike jednostek oraz kondycje
spoteczenstwa. Jak wielokrotnie podkreslali badacze nowych medidw, co rédwniez
potwierdzaja wyniki analizowanych badan, we wspotczesnych urzadzeniach
telekomunikacyjnych drzemie niezwykly potencjal uspoteczniajacy, sa one wrecz
~maszynami do wytwarzania wiezi i relacji”>*® Potencjalno$¢ uspolecznienia wbudowana
w samg idee urzadzen komunikacyjnych decyduje o ich popularnosci, a jednocze$nie
wraz z rozwojem mediéw masowych i elektronicznych oraz globalnych sieci potaczen
sprawia, ze sieci relacji spotecznych nie byly nigdy gestsze niz dzi§ i nigdy tez nie
eliminowaty ograniczen stwarzanych przez czas, przestrzen, bariery spoteczne, polityczne
i kulturowe w takim stopniu, jak ma to miejsce obecnie. Technologia sama w sobie nie
tworzy  powszechnej solidarno$ci, mitosci, woli wspdlpracy czy obywatelskiego
zaangazowania, ale z pewnosciag ma potencjal uspoteczniajgcy poniewaz stanowi

platformy dla tworzenia migdzyludzkich relac;ji.

Wejscie w okres dojrzewania obok wielu innych zmian naznaczone jest rowniez
zwrotem w relacjach spotecznych, kiedy z macierzy pierwotnych grup spolecznych takich
jak rodzina i lokalna spotecznos$¢, miodzi ludzie przenosza si¢ i koncentruja si¢ na
grupach opartych o znajomosci i przyjaznie z rowiesnikami. Jednoczesnie bardzo duzo
uwagi oraz energii zaczynajg poswigca¢ znajdowaniu 1 tworzeniu mozliwosci spedzania
czasu wolnego w towarzystwie znajomych. Te aktywnosci przez zdecydowang wigkszos¢
rodzicOw 1 nauczycieli sg postrzegane jako szkodliwe dla procesu uczenia, a uzywanie
nowych medidw w procesie organizowania czasu wolnego jest w ich perspektywie ,,stratg
czasu”. Wielu miodych ludzi biorgcych udzial w badaniach Digital Youth czesto

wypowiadato si¢ o restrykcjach jakich na tym polu do$wiadczajg ze strony rodzicow |

5% M. Filiciak, M.Halawa i in., Mtodzi i media a uczestnictwo w kulturze op. cit..
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szkoty. Jednoczes$nie wigkszo$¢ z nichi wynajduje sposoby, aby oming¢ stawiane im
ograniczenia. Te ,,obej$cia” i nieoficjalne kanaty wykorzystywane zaréwno w szkole, jak
1 w domu wigza si¢ czesto z utrzymywaniem stanu cigglej obecno$ci czy wspotobecnosci
w wielu kontekstach naraz. Komunikacja online oznacza dla mlodych ludzi, w
przeciwienstwie do ich rodzicow, czy nawet starszych kolegéw, ,,przebywanie razem”.
Autorzy amerykanskiego raportu zwracajg uwage, iz od momentu swojego powstania w
powojennej przestrzeni publicznej, kultura mtodziezowa byta $cisle zwigzana produktami
komercyjnej kultury popularnej, ktére z czasem zaczety powstawaé jako specjalnie
kierowane do nastolatkow. O ile tresci, formy 1 sposoby funkcjonowania kultury
popularnej zmieniajg si¢ Wraz z czasem ( m.in. muzyka, moda, film, telewizja, nowe
media) to podstawowe funkcje praktyk uzywania mediéw przez mlodziez w czasie
wolnym spedzanym wraz z rowie$nikami wydaja pozostawaé si¢ niezmiennie . Jak
potwierdzaja obserwacje w ramach projektu Digital Youth mtodzi ludzie uzywaja mediow
1 technologii jako wyznacznikdw stylu, gustu oraz jako charakterystyki osobowosci.
Poprzez swoja funkcje auto -ekspresji media ksztattujg rowniez rozumienie ,ja” w
relacjach spotecznych z rowie$nikami. Jak podkreslajg tworcy obu omawianych raportéw
na podstawie obserwacji 1 deklaracji samych badanych bycie razem z innymi przy uzyciu
nowych technologii 1 sieci komunikacyjnych nabiera intensywno$ci: Kontakty twarza w
twarz zostaja wzbogacone o uwagg¢ poswigcang sobie i wymieniang miedzy sobg w
srodowisku online. Bycie razem z innymi moze by¢ kontynuowane i przezywane jako
autentyczne rowniez wtedy, gdy kontakt twarza-w-twarz wygasnie. Przebywanie razem w
obrebie fizycznej przestrzeni nacechowana zostaje przy uzyciu urzadzen takich jak
smartphone czy tablet nowymi jakosciami. Jezeli jest w niej zasigg, ciala
wspotistniejacych w tej przestrzeni osob wchodzag w opisywany wczesniej ,,stan
czuwania”, ktory nie tylko wigze si¢ z poczuciem sprawczos$ci, ale jest tez nowa forma
semi-publicznego zycia, w ramach ktorego na nowo ustalone zostaja relacje pomigdzy

bliskoscig a prywatnos$cig — intymnoscig.

Nowe media bgdac narzedziami do utrzymywania statego kontaktu z bliskimi
osobami odgrywajg takze bardzo wazng role w rozwijaniu romantycznych relacji
umozliwiajac bycie niemalze bez przerwy tele-obecnymi. Zakochani budujg wspdlne
osobiste archiwa, playlisty , banki wspolnie obejrzanych filmow, zapisy rozmow
tekstowych, setki zdje¢, nagran wideo i audio, ktore wraz z koncem zwigzku

niejednokrotnie usuwajg tak z sieci, jak i ze swoich urzadzen. Niezwykle istotnym
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wymiarem spolecznego zycia online jest powszechno$¢ wymiany rozmaitych tresci i
wytworéw kulturowych Jak zauwazaja autorzy polskiego raportu dzielenie si¢ jest
nieodtagcznym elementem odbioru i konsumowania tresci kultury. Wydaje si¢ wrecez, jak
wynika z ich obserwacji, ze brak mozliwosci podzielenia si¢ z najblizszymi swoimi
znaleziskami, czy zdobyczami przekresla dla mtodych ludzi mozliwo$¢ pelnego ich

537

odbioru®’ Whnioski z obserwacji skoncentrowanej na procesach wymiany i dzielenia si¢

sklonity autoréw raportu do twierdzenia, ze intensywnie komunikujac sig¢, tworzac,
oceniajac, wyszukujac i mnozgc migdzy sobg tresci kultury mlodzi ludzie korzystaja z
globalnej sieci w pewien szczeg6lny, lokalny sposob. Jest to praktyka podczas ktorej
osoby powigzane ze sobg siecig towarzyskich i emocjonalnych relacji wytwarzajg i
wyznaczaja medialne terytorium swojego funkcjonowania, ktére polscy badacze okreslaja

mianem ,,wspot-internetu”:

Wspot-internet to wspélnie ogladane strony i filmy na YouTube, to komentarze do zdje¢
umieszczanych na blogach kolegow, komentowanie w szkole wczorajszych opisdéw na Gadu-Gadu. To
okrojony — lecz wspolny i oswojony — wycinek globalnej sieci, ktoéra w praktykach jej uzycia okazuje sie
zawsze lokalna. Wspot-internet jest budowany z tresci, ktorych odbior lub tworzenie moze sta¢ si¢
(lokalnie, w grupie wspotinternautéw) podzielanym doswiadczeniem, do ktdrego mozna si¢ odwotaé w
rozmowie, 1 ktore jest jednym z elementéw tworzacych grupowa tozsamos$é. Mowimy wigc o wspol-
internecie, chcac podkresli¢ zardéwno grupowy charakter korzystania z nowego medium, jak i zwigzek
miedzy znajomoscia obecnych we wspot-internecie treSci ze znajomoscig przezywang jako bliskos¢ w
grupie rowiesnikow.”®

> M.Filiciak i in., Mlodzi i media, op. cit., s. 53-56
5% |bidem, s. 56
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3.2.3. Nowe media jako ,,techniki siebie”

W perspektywie wszechobecno$ci protetycznych pamigci, urzadzen, procesow i
mediéw musimy na nowo zastanowic si¢ jak ucielesniamy, tworzymy i umieszczamy si¢
w Swiecie, gdyz procesom digitalizacji naszych zyé, towarzysza przemiany czasu i
przestrzeni wyznaczajace nowe ramy wspotczesnego srodowiska kulturowego. W tej
przeorganizowanej przestrzeni 1 przeorganizowanym czasie wyrastajg inni ludzie.
Tozsamos$¢ ksztattuje si¢ inaczej, gdy ,,bycie sobg” i ,,bycie razem” zaposredniczone jest
przez cyfrowe i sieciowe media. Ludzie buduja swoja podmiotowos¢ w danym momencie
historycznym — budulcem sg procedury techniczne, sposoby w jakie dzialamy w
Swiecie, wyobrazenia i1 pojecia o tym, co oznacza dla nas w danym momencie ,,bycie
sobg”, to jak pozyskujemy i co robimy z materiatami, z ktorych komponujemy swoja
spofeczng persong (tresci kultury). Foucaultowskie ,techniki siebie”™ | z pomoca
ktérych to robimy, staja si¢ odmienne od tradycyjnych, gdy do gry wchodza cyfrowe,

usieciowione media.

Mateusz Halawa pokazuje jak archiwizowanie doznan, do ktorego zachecaja nowe
media, pelni funkcje takiej ,techniki siebie”, ktoéra pozwala jednostce jednocze$nie
doswiadczaé siebie samej, stylizowaé swoje zycie i zarzadza¢ soba.>*® Dzieje sic to w
sytuacji niezwyktego nasycenia zycia codziennego zaposredniczonymi przez technologie
kontaktami z innymi o ktorych pisze w sowjej ksiazce Nasycone Ja. Dylematy tozsamosci
w Zyciu codziennym Kenneth J. Gergen. Sledzac zmieniajace sie sposoby pojmowania
.ja” w kulturze Zachodu stwierdza on, iz dominujagcym doswiadczeniem staje sie dzis

. . 55541
,,multlfrenla”5

, rozszczepienie 1 erozja ,ja” jednostki, ktora z jednej strony jest
intensywnie kolonizowana przez innych, z drugiej za§ sama podaza za niespotykanymi
wczesniej okazjami stwarzanymi przez to spoteczne nasycenie. Zdaniem amerykanskiego
psychologa spotecznego stan taki jest czgsciowo wynikiem procesow ,,zaludniania Ja7> %

a jednoczesnie ,, efektem podejmowanych przez to zaludnione Ja wysitkow, by

%% Ppor. M. Foucault, Hermeneutyka podmiotu, przet. M. Herrer, PWN, Warszawa 2012, wyktad z 12

stycznia 1982, s. 63-68

9 M.Halawa, Nowe media i archiwizacja zZycia codziennego, ,Kultura Wspbtczesna’nr 4(70), 2011, s.27-
41

> K J.Gergen, Nasycone Ja (...), op.cit., s. 106 - 112

2 Gergen twierdzi, iz pod koniec XX wieku Ja staje si¢ w coraz wigkszym stopniu zaludnione postaciami
innych, odwotujac si¢ miedzy innymi do pojecia ,,mimetycznego wchlonigcia” ( Nruce Wilshire, 1988)
ktore czes¢ psychologdw uwaza za tendecj¢ wrodzong i pojawiajaca si¢ juz w pierwszych tygodniach zycia
jak i literackich opiséw jak tem Walta Whitmana o tym, iz ,,zawieramy w sobie ttumy”.por. ibidem, s.101-
103
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wykorzysta¢ mozliwosci istniejgcych technologii zwigzkow z innymi. W tym sensie
cyklicznie zblizamy sie i oddalamy od stanu multifrenii”>*. Nieustannie fragmentujacy
si¢ 1 fragmentowany podmiot w wyniku technologicznego i spotecznego nasycenia

przezywa cos w rodzaju ciagltego kryzysu tozsamosci, ktory przynosi ze sobg uszczerbek

dla modernistycznego przekonania o prawdziwym i dajacym si¢ poznaé ,ja>*

Paradoksalnie w technologiach, ktore przyczyniajg si¢ do tego kryzysu, ludzie szukaja

nan remedium :

Od tych samych mediow, ktore pofragmentowaty doswiadczenie, oczekuje si¢ domknigcia
tozsamos$ci w spojne ,,ja” — w spotkaniach towarzyskich zamieniajacych si¢ w stylizowane sesje zdjeciowe,
w kolekcji taczy na profilu Facebooka, w przenoszonych z telefonu na telefon talizmanach-SMS-ach.
Nieusuwalnym aspektem zycia codziennego z nowymi mediami jest zatem praca nad sobg nastawiona na
uksztattowanie podmiotowosci w nieustannie rozpadajacym si¢ $wiecie. Jako ze wiele dyskusji wokoét tych
technologii skupia si¢ na problemach nowego rodzaju widocznosci ,,ja” dla innych w konteks$cie zacierania
si¢ granic miedzy prywatnym a publicznym, nalezy tu podkreslié, ze rozwdj nowych mediéw jest
socjologicznie znaczacy réwniez dlatego, ze umozliwia nowe praktyki, w ktorych ludzie czynig siebie
widocznymi dla siebie samych.>*

Tryb ,,stanu czuwania” wigze si¢, jak wspominatam, mi¢dzy innymi z sytuacja
nieustannej ekspozycji, gotowosci na bycie sfotografowanym, sfilmowanym — okreslanej

mianem fenomenu camera-ready®*

, a nastepnie odczuwaniem przymusu translacji
»obrazu siebie” w publicznie dostgpng sieciowg reprezentacje. Skutkiem tego jak
twierdzag badacze jest ogromna dbatos¢ u mlodych ludzi o wyglad zewnetrzny,
nadekspresyjnos¢ zachowan, bardzo staranne rezyserowanie swoich publicznych

»*4" i moda na selfie®®® oraz sigganie po gotowe

wystepow, ,,sieclowy narcyzm
scenariusze, ktorych dostarczaja inni uzytkownicy globalnych sieci komunikacyjnych.
Jak twierdzi socjolog Tomasz Szlendak z perspektywy kogo$ , kto zajmowal si¢
narcyzmem przed trzydziestu laty moglibySmy méwi¢ o syndromie masowego NZO —
narcystycznego zaburzenia osobowosci, ktory dzi$ jestnormg, zwyczjanym sposobem
postepowania a wsrod niektorych miodych ludzi jest postrzegany jako koniecznosé.>*

Komentator raportu Mfodzi i Media Marek Krajewski suponuje, ze zawarto$¢ sieci w

>3 Ibidem, 5.106

> Ibidem, s. 79-110

%45 M.Halawa, Nowe media i archiwizacja Zycia codziennego, op.cit., 5.33

>0 A. Zelazinska, Selfie-portret, ,,Co komputer zrobit nam z glowa, Poradnik Psychologiczny Polityki”,

tom 16, wyd. specjalne, 09.2014, s.28-31

> por. A.Tylikowska, Sezon Narcyza sieciowego., ,,Co komputer zrobit nam z gtowa, Poradnik
Psychologiczny Polityki”, ibidem.,, s. 32 - 34

> wedtug tworcow stownikow Oxford University Press stato si¢ stowem roku 2013 por. "Selfie” to stowo
roku. W Polsce ma wulgarny odpowiednik ,Gazeta Wyborcza” 19.11.2013; Tekst dostepny
na:http://wyborcza.pl/1,76842,14978772, Selfie_ to _slowo_roku__W Polsce_ma_wulgarny_odpowiednik
.html#ixzz3fdRqWK?7I

9 Por. J.Podgorska, Tubylcy tysiecy subswiatéw, wywiad z prof. Tomaszem Szlendakiem, ,,Poradnik
Psychologiczny Polityki”, op.cit., s. 6 - 11
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duzej mierze konstytuowana jest przez to, co mozna uzna¢ za publiczng ,,probe
generalng” przed realnymi wystepami w obecnosci innych. W takich kategoriach mozna
niewatpliwie interpretowa¢ ruch ,szafiarek”, prezentacje amatorskich dokonan
artystycznych w przestrzeni internetu, fotografie zamieszczane na portalach randkowych,
szkice do tekstow naukowych itd. Stan permanentnego wyprobowywania, bycia na etapie

przygotowan i szkicow, niedokonczenia wydaje si¢ tez cechg wspodlczesnej kultury.

Proces magazynowania doznan w pamigciach zewnetrznych odbywa sie kosztem
tego, ze to, co niepowtarzalne, jednostkowe i ulotne, staje si¢ policzalne, przewidywalne i
powtarzalne. Zapisujac swoje zycia przy uzyciu nowych mediow wiktamy si¢ w proces
ksztattowania tozsamosci jako zalewu doznan zamienionych w dane. Tym samym
»ja_ zostaje coraz silniej uzaleznione od statystycznie przetwarzalnych informacji o
doznaniach, ktore nie tylko maja moc obiektywizowania zycia i zaswiadczania o
istnieniu, ale dzigki dziataniom algorytméw rozmaitych aplikacji umozliwiaja
stylizowanie i rekonfigurowanie wspomnien a poprzez nie wlasnej tozsamosci. Teoretycy
zwrotu archiwalnego zwracali uwagg na to, iz z archiwéw emanuje wladza - statystyka-z
opisujaca jednostke wyodrgbnia jg na tle trendow 1 wymiaréw okreslajacych wspodtczesne
spoteczenstwo formatujagc tym samym relacje jakie miedzy nimi zachodza. Z tej
perspektywy analiza cyfrowych archiwow egzystencji skfania do postawienia pytania o
role nowych medidéw w zyciu codziennym w kontekscie panowania jednostek nad
samymi soba. Kategoria archiwum jest uzyteczna dla socjologii jednostki w dobie
nowych mediéw w dwojaki sposob. Po pierwsze, jak pokazywalam wyzej, obserwujemy
silng zbieznos¢ pomiedzy procesami tozsamosci a praktykami archiwizowania na
poziomie jednostkowej biografii. Po drugie w miare jak strumienie prywatnego zycia,
kolekcje doznan czy statystyki istnienia sa upubliczniane, catos¢ wspottworzonego przez

nowe media srodowiska kulturowego nabiera cech archiwum (wielu) egzystencji.
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Podsumowanie

Reprezentacje kultury popularnej to sposoby czynienia historii  osobistymi
wspomnieniami. Zapewniaja ludziom kolektywna mozliwo$¢ posiadania empirycznego
zwigzku z kolektywna czy kulturowg przeszloscia, ktora nie jest cze$cig ich osobistego
do$wiadczenia. Swiadcza o rozpowszechnionym pragnieniu aby doswiadczaé i
przezywac histori¢. Podczas gdy doswiadczenia te nie sg ,,autentyczne”, tj. zgodne z
faktycznymi do$wiadczeniami zapamigtanej przesztosci — s3 wszelako osobiscie i
intensywnie odczuwane. Alison Landsberg stara si¢ pokazac, ze kulturowo-medialna
protetyka stata si¢ niezmiernie istotnym trybem nabywania wiedzy, oraz, ze te konkretne
rodzaje wiedzy sa po prostu dla nas nieosiggalne w innym kognitywnym rejestrze. Na
poczatku XXI wieku, w momencie kiedy technologie symulacji — film, telewizja i internet
— stale si¢ przeksztalcajg i sa zaawansowane na tyle by tworzy¢ wlasciwe ramy naszej
,przestrzeni dos§wiadczenia”, nadszedt czas, aby skierowa¢ energi¢ nie na potepianie tego
stanu rzeczy, ale w strong¢ bardziej rzeczowej dyskusji o mozliwosciach postepowego i
spotecznie odpowiedzialnego ich uzycia. Media formuja styl wspdlczesnej kultury,
ksztattujac rozleglte obszary ludzkiej wyobrazni i wrazliwos$ci; okreslaja horyzont
zbiorowych aspiracji. W polaczeniu ze zjawiskiem wspotczesnych migracji ten czynnik
zaktywizowanej, ,,goragczkowej” wyobrazni wprowadza do zycia grup 1 jednostek
elementy ,narastajgcej improwizacji” oznaczajacej m.in. rozluznienie, zmiennos$¢ i
swobodniejsze ksztattowanie relacji identyfikacji z wilasng kulturg 1 zbiorowoscia.
Uwolnienie kulturowych tresci z tradycyjnych tozysk, dryfujace jednostki 1 grupy
spoteczne - w rzece ponadlokalnych, wszechobecnych tresci kultury popularnej —
wytwarzaja sytuacje statego stykania si¢ si¢ z tym, co heterogeniczne, co moze byc¢
odbierane jako zagrozenie, ale niesie takze potencjal otwarcia na siebie nawzajem.
Landsberg twierdzi, ze celem mass medidw jest tworzenie "przestrzeni przeniesienia”
(transferential spaces) w ktorych ludzie moga uzyskaé dostep do wiedzy w sposob
procesualny i sensoryczny; nabywac ,,wspomnienia protetyczne” jako afektywno-cielesne
reakcje, ktore otwieraja nam dostgp do nowych, politycznych strategii zaangazowania i
transkulturowych sojuszy na rzecz przyszto$ci. Amerykanska teoretyczka proponuje
akademickim intelektualistom powazne potraktowanie nowych wymiarow popularnej

kultury, postuluje poglgbiona analize kina telewizji i  experiental museums jako

278



wlasciwej sfery publicznej, domagajac si¢ rozpoznania sity oddzialywania tych mediow

na egzystencje , tozsamos¢ ludzi i na polityki ktorg ksztattuja.

Architektura nowych medidéw wspomaga w szerokim wymiarze urefleksyjnienie
dziatan jednostek. Ta refleksyjnos¢ przejawia si¢ w dwoch podstawowych wymiarach. Po
pierwsze jest ona ukierunkowana na funkcjonowanie jednostek w spolecznych sieciach.
Cennym kapitatem staje si¢ sama zdolno§¢/moznos¢ bezposrednich relacji i znajomosci,
co uswiadamia ich wage. Techniczna forma archiwizowania owej ulotnej modalnosci be
in touch problematyzuje zaréwno glgbokos¢, jak i rozleglos¢ naszych spolecznych
kontaktéw. Drugim rodzajem refleksyjnosci jest ta nastawiona na ksztaltowanie
wlasnego ,ja”, ktérg mozna rozpatrywaé¢ jako pdzno nowoczesng forme¢ ,,dbania o
siebie”, opisanych szczegotowo przez Foucaulta ,,technik siebie”. Obie sg nierozerwalnie
ze sobg splecione, a ich wydzielenie ma charakter analityczny. Nieustannie zostawiane
cyfrowe $lady nie sg zakurzonymi archiwaliami. Technika per se i ,technika siebie”
tworzg tu jeden i ten sam dyzpozytyw, ktéry za nas 1 ,,dla nas” pamigta/archiwizuje, ale 1
zapomina. Ksztalt spotecznego zycia, jaki odtwarzaja czy tez wspottworza, nie zastyga w
konkretnej formie. Slady s3 nieustannie odnawiane, aktualizowane, dzigki czemu

wspotuczestniczg w refleksyjnym projekcie ksztattowania terazniejszego ,,ja”.

Nieréwnoczesnos¢, intensywna temporalizacja (przemijanie, uploadowanie,
nieaktualno$¢) zderza si¢ z wymazywaniem informacji i1 utrata baz danych. Poniewaz
granice mig¢dzy $wiatem realnym a jego odbiciem w systemach informacyjnych sa
porowate lub nawet nieokreslone i ptynne,. to im dluzej zyjemy i z jak wielu nowych
technologii komunikacyjnych korzystamy ma wymierne przetozenie na nasze
pojmowanie i odczuwanie czasu. Stad ,,zanikanie historycznej §wiadomos$ci” jest samo w
sobie historycznie okreslonym fenomenem. W tym sensie diagnozowany przez Andreasa
Huyssena memory boom jest symptomem potencjalnego zdrowia: by¢ moze w warunkach
wzmozone] temporalnosci, nietrwatosci odpowiada on podstawowych ludzkich potrzeb
zycia w warunkach rozszerzonych struktur czasowosci.. W tej perspektywie — cO
probowalam pokaza¢ w niniejszej rozprawie — tradycyjna ciaggla narracja, we wczesnej
nowoczesnosci montaz a nastgpnie w obecnym wieku tworzenie archiwéw to za kazdym
razem struktura ,,wyobrazenia czasu” i1 zarazem format zapisu doswiadczenia czasu —
zawsze pochodny od konkretnego medium (w kolejnosci: druku, fotografii/filmu,
cyfrowych mediow/sieci). Media rozumiane jako historycznie okreslone technologie i

sposoby ich uzycia; ekstensja (ciagtos¢ w czasie i stabilno§¢/zmiennos$¢ ,,tozsamosci™)
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oraz zogniskowanie w akcie uwagi/empatii ,,ja” jako komplementarne techniki siebie — to
zawsze aspekty dyspozytywu, ktory ,,upodmiotowia”, takze przez tworzenie tresci naszej
pamigci. Pojecie dyspozytywu (nadrz¢dne semantycznie wobec sprowadzanego na ogot
do technologii, waskiego pojecia ,,medium”) nie pozwala na przeciwstawienie sobie
,jednostkowej pamieci” i ,.komunikacyjnych technologii” (i nadbudowanych na nich

formatow 1 gatunkow); podpowiada, ze musimy je zawsze widzie¢ jako wspotzalezne.
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ZAKONCZENIE : ,,CAPTURE ALL”

Logika ,,CAPTURE ALL” to, zdaniem dyrektora artystycznego festiwalu
Transmediale 2015 Kristoffera Gansinga, zasada organizujgca wspotczesny kapitalizm
afektywny, w ktérym zatarciu ulegly granice pomig¢dzy Zzyciem, pracg i zabawa, gdzie
kazda aktywno$é, poprzez technologie self-trackingowe i strategie gamifikacji®®
produkuje potencjalng wartos¢ dodatkowg przechwytywang przez wielkie korporacje i
koncerny medialne.>® Demokratyzm i prosumpcja charakterystyczna dla praktyk
kulturowych sieci web 2.0 przeksztalca si¢ w silnie pozycjonowang 1 targetowang
architekture relacji ,klient-serwer”, w ktorej algorytmy majg rejestrowac, gromadzié¢ i
porzadkowaé struktury zabawy, spotecznych kontaktow, schematow zachowan i
indywidualnych preferencji filtrowane przez statystycznie skodyfikowane dane
personalne. Wobec tej diagnozy celow cyfrowo-korporacyjnego establishmentu
organizatorzy festiwalu wzywaja artystow do tworzenia zlozonych strategii oporu wobec
dominujacej kwantyfikacji doswiadczenia, do poszukiwania nowych metafor
poznawczych, ktore opisataby specyfike cyfrowego archiwum w obliczu rezimu baz
danych, narzedzi statystycznych operujacych w macierzach big data, ktore stajg si¢
nowym narzgdziem spotecznej inzynierii oraz do poszukiwania ich ,,$lepych plamek” i
,martwych pol widzenia”: ,, We are seeking responses that outsmart and outplay the logic
of CAPTURE ALL and that organise more intimate modes of post-digital life, work and

52 Cho¢ wydaje si¢, patrzac na rzeczy nawet z tej kontrhegemonicznej

play.
perspektywy, 1z poszczegolne jednostki 1 ich profile, nie s3 bezposrednim obiektem
zainteresowania podmiotow sterujacych technikami inwigilacji, poniewaz statystyczne
algorytmy analizujg przede wszystkim anomalie w poszukiwaniu prawidlowosci
wyzszego rzedu, to pokrewne praktyki rzadow demokratycznych panstw ujawnione przez
Edwarda Snowdena i globalne poruszenie jakie wywota ta sprawa dowodza, iz watek
orwellowskiej ,,policji mys$li” jest nadal zrédtem kontrowersji w debacie publiczne;.

Metaforyczne  konstrukcje  wszechobecnych |, tele-ekranéw”, ,myslozbrodni” 1

> Gamifikacja (spolszczana niekiedy jako ,.gry-walizacja”) to technika siebie oparta na przyjemnosci jaka
plynie z pokonywania kolejnych wyzwan, dostosowujaca codzienne zachowania i relacje interpersonalne
do wzorcow czerpanych z fabularnych gier komputerowych.

%51 70b.. http://www.transmediale.de/content/transmediale-2015-capture-all [14.04.2015]

%52 http://www.transmediale.de/content/call-for-works-2015 [14.04.2015]
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»~ewaporacji”’, cho¢ powstaty kilkadziesiat lat wczesniej, wydajg si¢ dos¢ precyzyjnie
okresla¢ praktyki systemu obecnej demokracji 1 pdznonowoczesnego kapitalizmu

poczatku XXI wieku.

Paradoks wspotistnienia i wzajemnego napedzenia si¢ zjawiska memory boom z
nieuleczalng chorobg nowoczesnych spoleczenstw w postaci hi- tech amnezji,
postrzegany jest jako reakcja na przyspieszajagce procesy technologiczne, ktore
przeksztalcajg i kolonizujg nasz Lebenswelt na roznych poziomach. W tej perspektywie
,mnemoniczna goraczka” wydaje si¢ by¢ wyrazem ludzkiej potrzeby zycia w
strukturach rozszerzonej terazniejszosci”>>*. Zaawansowany technologicznie $wiat, ktory
stal si¢ nasza rzeczywistos$cig nie jest, ani ostateczng zagtada, ani panaceum dla pamigci —
generuje elementy obu, niczym pharmakon, ale niezaprzeczalnie ma ogromny wptyw na
sposoby podtug ktorych myslimy, przezywamy i pamigtamy. Juz Platon w Fajdrosie
przestrzegal przed ambiwalentnymi skutkami jakie technika pisma bedzie miata dla
pamicci®>*, a prawie dwa i pot tysigca lat pdzniej, wraz z pojawieniem si¢ kodu binarnego
i mediow cyfrowych, jego uogoélniona diagnoza z jeszcze wigksza sitg trafia do
przekonania ,,mieszkancom masowej wyobrazni”. Zaro6wno w popularnych jak i
naukowych dyskursach o pamigci ten schizofreniczny stan wspolczesnej kultury wigzany
jest na ogot z rozwojem medidow masowych oraz implozjg czasu i przestrzeni dokonujaca
si¢ za sprawg mediow cyfrowych i globalnych sieci komunikacyjnych. Zdaniem Arjuna
Appaduraia miejsca, w ktorych zyjemy sg penetrowane przez tresci zewngtrzne w wyniku
podiaczenia ich do globalnych kanalow transmisji. Amerykansko-hinduski antropolog
najwiekszy nacisk ktadzie na wymiar przestrzenny, a wilasciwie na jego sukcesywne
znikanie, ruch deterytorializacji kultury. Jednoczesne funkcjonowanie i dzialanie w
obrebie $rodowiska fizycznego oraz wirtualnego, ktore poprzez rozmaite media na
zmiang transmituje terazniejsze wydarzenia ,,na zywo” 1 przedstawia relacje z przeszlosci
— sprawia, 1z dzisiejsze bycie-w-§wiecie to takze, a moze przede wszystkim, bycie-na-
odlegtos¢ — teleobecnos¢. Wspotczesna globalizacja napedzana przez migracje, sprzyja
powstawaniu nowej organizacji spotecznej - diasporycznych sfer publicznych opartych o
roznorodne formy teleobecnosci, - ktore stajg si¢ czynnikiem transformacyjnym w

porzadku politycznym panstw narodowych, gdzie te ostatnie, zdaniem Appaduraia, chyla

%53 Huyssen, ibidem, s. 9
%% Platon, Fajdros, thum. W. Witwicki, Antyk, Warszawa 2002.
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si¢ ku upadkowi.555 Zaktada on istnienie zwigzku pomig¢dzy pobudzang przez masowy
przekaz 1 media elektroniczne pracg wyobrazni a wytanianiem si¢ postnarodowe;j
rzeczywisto$ci politycznej Swiata, w ktorej kultura popularna przekracza/zaciera granice
narodowe, etniczne i jezykowe. W najwigkszym stopniu dotyczy to kultury tworzonej w
oparciu o media elektroniczne, ktore zdaniem badacza zdemokratyzowaly masowsg
wyobrazni¢ poprzez dostep do praktycznie nieograniczonego zasobu obrazéw i tresci
stajacych si¢ materialem do (auto)kreowania tozsamosci, zard0wno na poziomie
jednostkowym jak i grupowym. Od postawienia tych diagnoz w latach 90. oddziela nas
zasadniczo inny juz klimat kulturowy; w migdzyczasie jednym z przewodnich tematow
debat krytycznych stata si¢ bowiem kulturowa i1 historyczna amnezja, postepujaca w

zwigzku z rozwojem nowoczesnych mediow i technologii komunikacyjnych.

Pomimo sprywatyzowanej natury konsumpcji wspoétczesne media masowe, jak
telewizja czy internet, otwieraja swoim uzytkownikom dostep do kolektywnego
archiwum wiedzy 1 doswiadczenia. Bez wzgledu na to, czy s3 konsumowane prywatnie,
czy publicznie, technologie kultury masowej angazujace zmysty i ciato, wzbogacaja ludzi
o kolektywng wiedze¢, a wigc czynig roéwniez mozliwym nowe, czy w innym wypadku
niewyobrazalne spotkania i sojusze. W perspektywie Landsberg ,,proteza pamigci”
nabywa zupelnie innego znaczenia, niz to, ktore ogranicza jego charakterystyke do
zewngetrznego przedmiotu, urzadzenia czy procesu, ktorymi posluguje si¢ czltowiek
przedluzajac swoje ciato, eksternalizujac ,,tresci umystu” i poszerzajac swoje mozliwosci.
Landsberg stoi tu w opozycji do pogladu Stieglera, dla ktéorego to cztowiek jest
wytworem/dopetnieniem technicznej protezy. Pamigé protetyczna to integralna czgsé
pamigci jednostki, cho¢ funkcjonujaca w sprzezeniu zwrotnym z ,,pami¢cia publiczng”.
Wspomnienia protetyczne cztowiek nabywa na og6él w ramach pobudzajacego
emocjonalnie 1 sensualnie do$wiadczenia z pola kultury masowej, ktore w formie
udramatyzowanej reprezentacji przesztosci oferuja wspomnienie wydarzenia, ktorych
dana osoba nie przezyla osobiscie. Teoria ta wychodzi takze naprzeciw nacechowanej w
tym akurat aspekcie pesymizmem i technofobig koncepcji Pierre’a Nory, ktory stwierdza,
ze ,, zywa pami¢¢ nie potrzebuje juz [obecnie] zywego odbiorcy, do ktérego sie zwraca;

to archiwa staly si¢ docelowg 1 rozmyslng wydzieling, substancjg utraconej pamigci.

%5 A. Appadurai Nowoczesnos¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji.; thum. Zbigniew Pucek,
Universitas, Krakow 2005 (org. 1996).
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Stwarza to — jako funkcj¢ wtasng procesu rejestracji — pamigé wt(')rne;/pamif;c'-proteze;.”‘r"r’6

Pamig¢ protetyczna w koncepcji Landsberg jest zarazem ,,pamigcig zywa”: przezywang i
odczuwang, wlaczong w zasob doswiadczen jednostki, konstytuujaca jej podmiotowos¢ i

determinujaca jej rozumienie terazniejszosci.

Wspomniana autorka wigze nowoczesno$¢ przede wszystkim z ruchami
migracyjnymi przerywajacymi dotychczasowe sposoby transmisji pami¢ci oraz widzi ja
przez pryzmat powstania wielkomiejskiej kultury masowej z jej sztandarowym medium
kina. Jego powstanie, z jednej strony jako medialnej reprezentacji przesztosci bedacej
jednoczesnie towarem w obrgbie kultury masowej, z drugiej jako kolektywnego
doswiadczenia odbioru angazujacego afekty i zmysty, w perspektywie jej teorii stanowi
pewne epistemologiczne cigcie, z ktorym autorka wigze powstanie-nowej formy pamieci
— pamigci protetycznej. W swojej pracy, w ramach poszukiwania wspolnego gruntu dla
zagadnien podejmowanych do tej pory osobno w ramach studiéw pamigciowych i
medioznawczych, ktorych optyki — jako odpowiednio: retrospektywna i prospektywna,
nie byty, poza nielicznymi wyjatkami, do siebie odnoszone, probowatam dowiesé, ze
rowniez fotografia, i internet (media nie uwzgledniane przez sama Landsberg) oraz
powies¢ i gazeta (jako gatunki i formaty wilasciwe dla medium druku w czasach
wczesnonowoczesnych) petnig w stosunku do naszej pamieci taka sama lub podobng role
jak ta przypisywana przez Landsberg kinu. Zestawiajac tezy Alison Landsberg z
refleksjami  Benedicta Andersona z jego Wspdinot wyobrazonych (1983, 1991)>’
odnos$nie roli powiesci 1 gazety jako dwodch pierwszych produktéw masowych
kapitalistycznych spoteczenstw polemizuje z podstawowa teza autorki Prosthetic
Memory, ze nowa forma protetycznej pamigci wyksztalcila si¢ dopiero wraz z
pojawieniem si¢ kina. Powies¢, jako forma, jak pokazal Anderson, stanowi warunek
mozliwosci wyobrazenia sobie wspolnot (ktore moga sta¢ si¢ narodami), poniewaz daje
ich czytelnikom mozliwo$¢, cho¢by tymczasowego 1 wyobrazonego uczestniczenia w tej
wspolnocie na prawach ,,swojego”, a jednoczesnie nie narzuca konkretnych kryteridw

owego uczestnictwa. W $wietle rzuconym przez analize Jonathana Cullera na rolg

% P Nora Miedzy pamiecig a historig: les lieux de mémoire, thum. M.Borowski, M.Sugiera, ,, Didaskalia”
2011 Les Lieux de Mémoire, nr. 105, s.20-27 Szczegdtowemu omdéwieniu koncepcji pamigci protetycznej
Alison Landsberg poswiecony jest II rozdziat mojej dysertacji.

7 B, Anderson, Wspélnoty wyobrazone, Rozwazania o Zrédlach i rozprzestrzenianiu sie¢ nacjonalizmu,
przet. S. Amsterdamski, Warszawa 1997 (wyd. ang. 1983; wyd. II poprawione z 1991 r. jest podstawa
przektadu polskiego).
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powiesci w tworzeniu ,,wspolnot wyobrazonych”, nabiera ona podobnej funkcji do tej,

jaka Landsberg przypisuje dopiero kinu.

Media majg zdolno$¢ zmieniania naszej pozycji wobec §wiata na rdézne sposoby,
poprzez wytracanie nas z naturalnych schematoéw percepcji. Koncepcja ,,pamigci
heteropatycznej” Kai Silverman, skupiajaca si¢ na filmie oraz fotografii — czyli
performatywnie uksztattowanych porzadkach wizualnosci, wydaje si¢ dopetniaé¢ 1
rozszerza¢ koncepcje pamigci protetycznej, poprzez refleksje nad samym spojrzeniem,
strukturami identyfikacji ze strukturami pamigci, procesu, za pomocg ktdérego mozemy
,pamigta¢” poprzez widzenie pamieci kogo§ innego. Landsberg dowodzi, ze
utowarowione technologie kultury masowej, uzyskaty zdolno$¢ do tworzenia wspdlnych,
spotecznych ram pamigci dla ludzi zamieszkujacych zupetnie rézne 1 odlegte spoteczne
przestrzenie, podzielajacych rozne wierzenia, poglady, przekonania, a nawet zyjacych w
réznych czasach. Technologie te moga tworzy¢ ,,wspolnoty wyobrazone”, ktore
niekoniecznie sg geograficznie zwigzane 1 postuguja si¢ tym samym jezykiem. W trakcie
kontaktu z medialng reprezentacja przesztosci, odbiorcy, cho¢ afektywnie identyfikuja
si¢ z podmiotem, ktorego doswiadczenie w danym spektaklu jest prezentowane, wcigz
jednoczesnie pamictaja o swojej podmiotowej pozycji. W przeciwienstwie do
interpersonalnego ,.kanibalizmu”, heteropatia polega na gotowosci wyjscia poza wiasne ja
i zaryzykowania relacji z innym jako innym.. Zdaniem Silverman, heteropatyczng
identyfikacj¢ pomagajag nam uzyska¢ wlasnie film i1 fotografia, gdzie podmiot moze
zaangazowaé si¢ w tzw. ,identyfikacj¢-z-dystansem” (identification-at-a-distance):
identyfikacj¢, poprzez ktora nie interioryzuje innego w sobie, ale przekracza wlasne ,,ja”
1 wychodzi poza wlasne normy kulturowe, aby zréwnac si¢, poprzez przemieszczenie, ze
spojrzeniem 1innego. Pamieé heteropatyczna (odczuwanie i cierpienie z innymi)
umozliwia, wedlug Hirsch, gotowo$¢ do powiedzenia: ,,To mogltem/mogtam by¢ ja; to
takze bytem/bylam ja”, ale rownocze$nie w tym samym czasie ,,ale to nie bytem/bytam
ja”. W tym sensie dla Hirsch réwniez postpamig¢ jest forma pamigci heteropatycznej, jej
szczegblnym przypadkiem transmisji migdzypokoleniowej. W ramach tej pracy chciatam
wykaza¢, iz obie koncepcje, zarbwno pamigci protetycznej 1 pamigci heteropatyczne;,
probuja uja¢ w teoretyczne ramy ten sam proces, czyli do§wiadczanie 1 nabywanie
wspomnien poprzez emocjonalng identyfikacje z innym podczas kontaktu ze
zmediatyzowang reprezentacja. Ponadto, jak probowatam dowie$¢ na gruncie koncepcji

Silverman oraz fenomenologicznej teorii percepcji obrazu w konteks$cie konstytucji
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,,stabego podmiotu” — tozsamosci typu ipse Ricoeura, do§wiadczenie to nie musi
pobudza¢ nas kinestetycznie, czy uruchamia¢ wszystkich zmystoéw, aby doprowadzi¢ do
procesow indetyfikacji. Najwazniejszy rdzen kontaktu z obrazem tkwi w zmianie
perspektywy, $wiadomym przekroczeniu perspektywy ,ja”, chwilowej destabilizacji
zeSrodkowanych w nich punktow odniesienia, przemieszczeniu si¢ W pozycji
podmiotowej, ale ze $wiadomoscia wyobrazniowego statusu tego procesu, przyjeciu
pewnych symptoméw — tych wszystkich procesach, ktére uruchamiajg empatyczng
odpowiedz, a dzicki niej pozwalajg si¢ nam zaangazowaé zaroOwno emocjonalnie, jak i
poznawczo, a w konsekwencji by¢ moze 1 praktycznie, jak chciataby tego Landsberg.
Jesli ten mechanizm trafnie opisuje mechanizmy naszego odbioru, przede wszystkim
przedstawien obrazowych, ale roéwniez rozumianych szerzej jako mimetycznych,
nasladujacych, odzwierciedlajacych, oddajacych wyglady rzeczy, pozwalajacych
przekracza¢ opozycje wnetrze-zewnetrzne, ja-inny, to nie tyle rodzaj medium jest tu
istotny, cho¢ oczywiscie wptywa on na intensywno$¢ i pewna ,,tatwo$¢” odbioru, co z
pewnoscig ma zwigzek réwniez z historyczng zmiennos$cig moduséw przedstawiania i
,efektem realnosci”, a stworzenie takich warunkéw odbioru, ktore pozwolg nam si¢ w

reprezentowane do$wiadczenie ,,zaimportowac”, zarbwno poznawczo, jak i afektywnie.

Proteza w dyskursie naukowym jak 1 popularnym funkcjonuje juz nie tyle jako
konkretny przedmiot zastepujaca brakujaca konczyne, czy narzad ciala, lecz jako nos$na
metafora , ktora jako rzeczownik czy przymiotnik ,,protetyczny”, stala si¢ nowym
sposobem wyjasniania niejasnych konstelacji 1 relacji pomiedzy ciatami, technikami a
podmiotowoscig. To wlasnie technologie czgsto traktuje si¢ jako wlasciwa proteze ciata,
badz/i umystu. Jedno z ciekawszych antropologicznie uje¢ kwestii cielesnosci w
kontekscie problematyki protetycznej zaproponowata Elizabeth Grosz. Jej zdaniem
kultura moze by¢ rozumiana jako rozszerzenie, przedtuzenie i projekcja wnetrza samego
ciata. Twory kultury sa wigc rozumiane przez Grosz jako poped ciala do przedtuzen,

%% pada pytanie, czy w

powielen 1 powtorzen. W Protetycznych przedmiotach
rozwazaniach nad protezami musimy ogranicza¢ si¢ do materii nieorganicznej i
bezwladnej? Czy inne zyjace istoty, instytucje kultury, praktyki spoteczne, moglyby
zosta¢ uznane za szeroko rozumiane ,,0biekty protetyczne”? Koncepcja kultury

protetycznej Celii Lury zaktada z kolei, iz uzywamy protez i samo-przedtuzen na réwni z

%58 E. Grosz Protetyczne przedmioty, thum. Magda Szczeéniak, w: Antropologia kultury wizualnej, red.

Iwona Kurz, Paulina Kwiatkowska, Lukasz Zaremba, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2012 s. 416-423
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naturalnymi funkcjami ciata, co prowadzi do rozszerzenia naszej sprawczo$ci i
podmiotowosci. Paradygmatyczng technikg w teorii Lury jest fotografia, ktéra nie tylko
wytwarza reprezentacje przeszto$ci, ale takze pozwolita nam wyksztalci¢ nowe sposoby
widzenia, ktére nastepnie przeobrazily nasze samopostrzeganie. Tryb percepcyjny
,widzenia fotograficznego” (seeing photographically), funkcjonuje zaréwno jako
historycznie specyficzny rodzaju poznania jak i forma mnemotechniki, ktdra transformuje
zarobwno konstrukcje jednostkowych jak 1 kolektywnych tozsamos$ci i sposobow
doswiadczania.>®® W kulturze protetycznej zdaniem Lury ludzko$é przekracza faze samo-
wiedzy konstytuowanej w granicach ,,ja” oraz opozycj¢ wnetrze —zewnetrze, ktora
formuje si¢ w lacanowskiej fazie lustra i zaczyna rozumie¢ siebie poprzez samo-
rozszerzenie, czego intuicje wyrazil juz Roland Barthes piszac o fotografii jako
,.wynalezieniu siebie jako innego”*®°. Vivian Sobchack w A Leg to Stand On: Prosthetics,

Metaphor, and Materiality®®

probujac zebra¢ 1 uporzadkowaé rozmaite teoretyczno-
kulturowe uzycia terminu ,,proteza” oraz ,,protetyczny”, ktore rozmnozyty si¢ w obszarze
roznych dyscyplin ostatnich dekad i zastanawia sig, czy pojecie to nie stato si¢ kolejng
modng metaforg, ktora funkcjonuje jako mgliste i ruchome signifier dla szerokiej gamy

dyskursow krytycznych dotyczacych technokultury.

W ostatnim rozdziale niniejszej rozprawy probowatam pokazaé jak zjawisko
pamieci protetycznej i/lub kultury protetycznej w powigzaniu zdiagnozowana przez
Huyssena ,,mnemoniczng gorgczka wywotang przez wirusa hi-tech amnezji” przejawia
si¢ 1 funkcjonuje w dyskursach kultury popularnej i codziennych praktykach. Przygladam
si¢ w tym kontek$cie temu, co roboczo nazywatam tu przemianami dyspozytywu

562

(dispositif) w znaczeniu jakie nadat temu terminowi Michel Foucault *“, z zachowaniem

koniecznego dystansu wobec jednostronnej, negatywnej agambenowskiej wizji

odpodmiatawiajacej sily nowoczesnych mediow’®.

Dyspozytyw jest w moich
rozwazaniach rozumiany nie tyle jako ,urzadzenie” (co uwydatnitoby gltownie jego
materialny wymiar), co raczej jako zsubiektywizowane praktyki, angazujace zarowno

ciala jak 1 umysly jednostek, ktore pelnia w sieci powigzan ,role mechanizmu

% C. Lury Prosthetic Culture. Photography, memory and identity, wyd. Routledge: Londyn, 2004, s. 1-5.
%0 R Barthes (1980) Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przet. Jacek Trznadel, Aletheia, Warszawa 2008
%1y, Sobchack A leg to Stand On: Prosthetics, Metaphor, and Materiality, w: The Prosthetic Impulse.
From a posthuman present to a biocultural future., red. Smith M. | Morra J., MIT, Cambridge 2007

%2 por. M. Nowicka, ,, Urzqdzenie”, ,, zastosowanie”, ,, uklad' — kategoria dispositif u Michela Foucaulta,
jej ttumaczenia i ich implikacje dla postfoucaultowskich analiz wladzy, w: ,,Przeglad Socjologii
Jakosciowej”, tom VII, nr 2, 2011

%3 G. Agamben, Czym jest urzqdzenie? przet. J. Majmurek, w: Agamben. Przewodnik Krytyki
Politycznej.;Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s.82-100

288



produkujacego (...) wiedz¢ o $wiecie, spoteczenstwie i cztowieku, ktéra narzuca temu
ostatniemu kryteria racjonalnosci, legitymizujac i uzasadniajgc w ten sposob takie, a nie
inne praktyki spoteczne.”® W celu uchwycenia realnego wymiaru zmian w cyfrowo
zremediowanym $wiecie przywotywanych na gruncie dyskurséw teoretycznych
przyjrzatam si¢ wynikom raportu Digital Youths opracowanego na podstawie trzyletnich
etnograficznych studiow dotyczacych partycypacji mtodych ludzi w kulturze nowych
medidow a takze wynikom, konceptualnie i metodologicznie mu pokrewnego, polskiego
projektu badawczego Mtodzi i Media.. Wbrew potocznym pogladom o erozji zwigzkow
spotecznych, alienacji i ,,0glupiajgcym” wpltywie mediow masowych - przeprowadzone
badania pokazaty, jak zycie codzienne i kontakty mtodych ludzi zyskuja na intensywnosci
dzieki technologiom zapewniajacym teledostgpnosc¢ i teleobecnos¢. Jednym z wnioskow
tych badan jest teza méwiaca, ze efektem doswiadczenia ,,potaczenia” i ,,podiaczenia do
sieci komunikacyjnych” jest intensyfikacja tego, co ludzkie i spoteczne, a kontakty
twarzg w twarz, nie tylko nie zostajg ograniczone, ale przeciwnie - wzbogacone o uwage
poswiecang sobie nawzajem i troske o siebie w srodowisku online, ktore uwazane jest za
réwnie autentyczne, jak srodowisko fizycznych, bezposrednich kontaktow. Nowe media
nie sa traktowane przez natywnych uzytkownikoéw jako ,artefakty z porzadku

..4565 . . . , . . . .
technologii’™”, ale jako ,historycznie nowe sposoby mys$lenia, czucia 1 dziatania w

"% podobnie jak autorom raportu bliska jest mi inspiracja mysla

spoteczenstwie
Foucaulta — jego archeologiczna analiza wpisuje si¢ w zamyst tworzenia charakterystyki
,ontologii naszego teraz”. W tej odnowionej optyce historycznej obszarem badania sa
kolejne formacje dyskursywne, ktore wptywaja na nasze rozumienie i rozpoznanie siebie.
Francuski filozof koncentruje si¢ na ,,systemach praktycznych”, ,,formach racjonalnosci

287 _ ¢o wydaje sie przydatne w analizie praktyk wraz z

organizujacych sposoby dziatania
ich aspektem technologicznym. Foucault okreslajac metode swojej krytycznej ontologii
jako ,,archeologiczng” (w przeciwienstwie do transcendentalnej i eksplorowanej takze
przez siebie, inspirowanej Nietzschem — ,,genealogicznej”), z jednej strony poszukuje
zdarzen, ktore doprowadzilty do ustanowienia i1 rozpoznania pewnych elementéw

charakterystyki siebie jako konstytutywnych dla nas jako ,,podmiotow”, jednocze$nie

traktuje owe dyskursy i ich formacje (okreslajace co i jak myslimy, moéwimy, robimy)

%% |hidem, .99

%% |hidem, s. 6

%% ibidem

%7 M. Foucault Czym jest oswiecenie?, w: Filozofia.Historia.Polityka. — wybdr pism, PWN, Warszawa
2000,

s. 290, 291
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jako kontyngentne zdarzenia historyczne. W nawigzaniu do tej Foucaultowskiej optyki
tworcy raportu Mlodzi i Media odniesli si¢ do szerszych procesOw spotecznej i
kulturowej zmiany i w tym sensie, jest to nie tyle ,,raport o nowych mediach, ile raport, w
ktérym podazajac za problemami, konfliktami czy szansami zwigzanymi z nowymi
mediami, zostata podje¢ta proba rekonstrukcji ogolniejszych kulturowych wymiarow
wspotczesnego zycia w zremediowanym przez cyfrowe media Swiecie™®®, Optyka ta
sprawdza si¢ réwniez moim zdaniem w kontekscie proby uchwycenia zagrozen i szans
zwigzanych z funkcjonowaniem pamieci protetycznej, leku dotyczacego utraty ,,wtasnych
wspomnien” 1 stalej mozliwosci przezywania ,,cudzych wspomnien” w kulturze
popularnej, ktore to zjawisko stalo si¢ punktem wyjscia dla moich poszukiwan

badawczych

Pamig¢ protetyczna wydaje si¢ ostatecznie pojeciem nieodleglym funkcjonujace;j
w niemieckiej debacie kategorii ,,kultury pamieci”, ktérg Hans-Gunter Hockerts okresla
jako ,, wszystkie nienaukowe przejawy historii w przestrzeni publicznej”569. Nie mozna tu
pomingé¢ rowniez kontekstu afektywnego takze uruchamianego w zwigzku z najnowszymi
koncepcjami pamigci i obecnosci historii w przestrzeni publicznej. Robert Burgoyne w

artykule Memory, history and digital imagery in contemporary film>"*

argumentuje, ze
historia zostata zastgpiona przez ,,empiryczng pami¢¢ kolektywna”, a elektroniczne 1
audiowizualne ,,miejsca pamigci” tworzg obecnie rodzaju systemu pamigci sekundarne;,
ktora bardzo szybko przeksztalca si¢ w rzeczywisto$¢ drugiego stopnia 2 Thomas
Elsaesser w One Train May Be Hiding Another: Private History, Memory, and National

Identity®"

zwraca z kolei uwage na fakt, Ze na plaszczyZnie afektywnej kontrast
pomiedzy pamigcig odczuwang jako autentyczna a nieautentyczng i ,,zaposredniczong
historig” w sferze mediow audiowizualnych coraz mocniej zaciera si¢. Kiedy Hayden
White XX-wieczne wydarzenia historyczne okreslal mianem ,,modernistycznych”, miat
on na mysli fakt, iz charakteryzuja si¢ one swoistym brakiem domknigcia, wysokim
stopniem fragmentaryzacji 1 pokawatkowania. Wskazywat w ten sposob posrednio na

niezdolno$c¢ zaré6wno historykéw jak 1 spoteczenstwa do ujecia ich w calosci w

°8 |hidem, s. 7

%9 M.Saryusz-Wolska, R.Traba, Wprowadzenie w: Modi Memorandi., op. cit., , s. 17

>1 R. Burgoyne Memory, history and digital imagery in contemporary film, w: Memory and popular film
red. Paul Grainge, Manchester University Press, Manchester 2003, s. 220-236

"2 por, ibidem, s. 225

3 T, Elsaesser One Train May Be Hiding Another : Private History, Memory, and National Identity,
Screening The Past (May, 1999), 2 za:
http://tlweb.latrobe.edu.au/humanities/screeningthepast/reruns/rr0499/terr6b.htm [20.04.2015]
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narracyjnej formie. Podobnie postepuje Elsaesser, kiedy zastanawia si¢ nad tym, co tkwi
u podstawy kompulsywnego ,,przymusu powtarzania”, ktora napedza wspotczesne media
1 zapetla je w nieprzerwanym prezentowaniu i (re)prezentowaniu historycznej traumy ?
Idac w swojej probie odpowiedzi o krok dalej od metahistoryka, holenderski
medioznawca stwierdza, ze brak domkniecia wydarzen historycznych moze by¢
pochodng wiasciwosci samych mediow masowych i ich stosunku do historii. Ta
»inherentna  charakterystyka” miataby wywotywaé u odbiorcow symptomy
obsesji/fascynacji i traumy. To spostrzezenie Elsaessera mozna potraktowaé jako trzezwe
znoéw odnoszac je do Landsberg, ktora w sile zmystlowo-somatycznego pobudzenia
oferowanego mass media dostrzega niemal wylacznie pozytywny aspekt produkeji
,empatycznego zaangazowania” i ,,identyfikacji”’, nowych kolektywnych ram pamigci 1
egalitarnego przemodelowania tradycyjnej, mieszczanskiej sfery publicznej. W
perspektywie Elseassera “wypalanie wspomnien przez media” cze$ciej niz empati¢ i
nowe spoteczne sojusze produkuje ,.kulturowa obsesj¢”, sado-masochistyczng fantazje i

historyczng traume.

Jesli pamigé protetyczna - indukowana przez protezy pamigci - jest przestrzenia
pamigtania znajdujacg si¢ pomiedzy tym co jednostkowe i publiczne, indywidualnie
odczuwang i przezywang pamie¢cig kulturowa, to zasadnicza jest w tym wypadku kwestia
przyjecia doswiadczen — a wraz z nimi réwniez wspomnien — innych, jako swoich
wlasnych, czy tez, bardziej precyzyjnie, potraktowania ich jako doswiadczen, ktore
mogly by¢ czgscig naszego zycia. Proces nabywania wspomnien protetycznych w ramach
uczestnictwa w globalnej kulturze popularnej generuje pozycje postrzegania siebie w
zwielokrotnionym polaczeniu z innymi, pochodzacymi z tego samego, wczesniejszego 1
kolejnych pokolen, z tych samych i innych — bliskich i dalekich — kultur, na wskro$ i w
poprzek czasowych, przestrzennych i kulturowych podziatow. Jako terazniejszy i
swiadomy akt podejmowanym przez podmiot, bez wzglgdu na to czy niesie ze sobag
traumatyczny tadunek poprzez swoj afektywny charakter, odstania pragnienie by¢

spotecznym i politycznym.

291



Filmografia:

12 malp (Twelve Monkeys), rez. T. Gilliam,1995

50 pierwszych randek (50 First Dates), rez. P. Segal, 2004

Brazil, rez T. Gilliam,1985

Crime Doctor, rez. M. Gordon, 1943

Czarny aniol (Black Angel), rez. R. W. Neill, 1946

Czlowiek bez przesztosci (Mies vailla menneisyyttd), rez. A. Kaurismaki, 2002
Digital Amnesia (Digitaal geheugenverlies), rez. B. van der Haak, 2014
Dtugi pocatunek na dobranoc (The Long Kiss Goodnight), rez. R. Harlin, 1996
Donnie Darko, rez. R. Kelly, 2001

Drabina Jakubowa (Jacob's Ladder), rez. A. Lyne, 1990

Dzier Swistaka (Groundhog Day), rez. H. Ramis, 1993

Dziwne Dni (Strange Days), rez. K. Bigelow, 1995

Faceci w czerni (Man in Black), rez. B. Sonnenfeld, 1997

Fakty i Akty (Wag The Dog), rez. B. Levinson, 1997

Forest Gump, rez. R. Zemeckis 1994

Gabinet Doktora Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari), rez. R. Wiene, 1919
Gdzie jest Nemo (Finding Nemo), rez. A. Stanto, J. Wizmur, 2003

Ghost in the Shell (Kékaku kidotai), rez. M. Oshiioraz, 1995

Gra (The Game), rez. D. Fincher, 1997

Gwiezdne Wojny (Star Wars), rez. G. Lucas, 1977

Hatred, rez. M. Goldman, 1996

Hiroszima, moja mitos¢ (Hiroshima, mon amour), rez. A. Resnais, 1959
Hiszpanka, rez. L. Barczyk, 2014

| Love You Again, rez. W. S. Van Dyke, 1940

Incepcja (Inception), rez. C. Nolan, 2010
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Inni (The Others), rez. A. Amenabar, 2001

Johnny Mnemonic, rez. R. Longo, 1995

JFK, rez. O. Stone, 1991

Kac Vegas (The Hangover), rez. T. Phillips, 2009, 2011, 2013

Kobieta bez imienia (Women with No Name), rez. L. Vajda, 1950
Kobieta w oknie (The Woman in the Window), rez. F. Lang, 1944
Kowboje i Obcy (Cowboys & Aliens), rez. J. Favreau, 2011

Krucjata Bourne’a (The Bourne Supremacy), rez. P. Greengrass, 2007
Lista Schindlera (Shindler's List), rez. S. Spielberg, 1993

Lowca Androidéw (Blade Runner), rez. R. Scott, wersja rezyserska 1993
Lowca Jeleni (The Deer Hunter), rez. M. Cimino, 1978

Marnie, rez. A. Hitchock, 1964

Matrix, rez. A. i L. Wachowski, 1999, 2003, 2003

Mechanik (EI Maquinista), rez. B. Anderson, 2004

Memento, rez C. Nolan, 2000

Miasto 44, rez. J. Komasa, 2014

Milczenie Owiec (The Silence of the Lambs), rez. J. Demme, 1991
Miraz (Mirage), rez. E. Dmytryk, 1965

Mr. Nobody, rez. J. Van Dormael, 2009

Mulholland Drive (Mulholland Dr.), rez. D. Lynch, 2001.

Nagle, ostatniego lata (Suddenly, Last Summer), rez. J. Mankiewicz, 1959
Najlepsze lata naszego Zycia (The Best Years of Our Lives), rez. W. Wyler, 1946
Narodzin Narodu (The Birth of a Nation), rez. D. W. Griffth, 1915
Niepamig¢ (Oblivon), rez. J. Kosinski, 2013

Obywatel Kane (Citizen Kane), rez. O. Welles, 1941

Okruchy wspomnien (Shattered), rez. V. Petersen, 1991

Pajgk (Spider), rez. D. Cronnenberg, 2002
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Palimpsest, rez. K. Niewolski, 2006

Pamietnik (The Notebook), rez. N. Cassavetes, 2004

Pamigé Absolutna (Total Recall), rez. P. Verhoeven, 1990
Pamieé Absolutna (Total Recall), rez. L. Wiseman, 2012
Piekny Umyst (A Beautiful Mind), rez. R. Howard, 2001
Podejrzani (The Usual Suspects), rez. B. Singer, 1995
Podziemny Krgg (Fight Club), rez. D. Fincher, 1999

Ptasiek (Birdy), rez. A. Parker, 1984

Rambo: Pierwsza Krew (First Blood), rez. T. Kotcheff, 1982
Rekonstrukcja (Reconstruction), rez. C. Boe, 2003

Shadow on the Wall, rez. P. Jackson, 1950

Szalony Megs (Jacknife), rez. D. H. Jones, 1989

Szepty (The Awakening), rez. N. Murphy, 2011

Szosty Zmyst (The Sixth Sense), rez. M. Night Shyamalan, 1999
Taksowkarz (Taxi Driver), rez. M. Scorsese,1976

The Matrimonial Bed, rez. M. Curtiz, 1930

The Road to Yesterday, rez. C. B. DeMille, 1925

Tozsamos¢ (Unknown) rez. J. Collet-Sera, 2011

Tozsamos¢ Bourne’a (The Bourne Identity), rez. D. Liman, 2002
Transcendencja (Transcendence), rez. W. Pfister, 2014

Trema (Stage Fright), rez. A.Hitchock, 1950

Truman Show (The Truman Show), rez. P.Weir, 1998

Two in the Dark, rez. B. Stoloff, 1936

Two O'Clock Courage, rez. A.Mann, 1945

Ultimatum Bourne’a (The Bourne Ultimatum), rez. P. Greengrass, 2010
Urodzony 4 lipca (Born on the Fourth of July), rez. O. Stone, 1989

Urzeczona (Spellbound), rez. A. Hitchock, 1945
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Violence, rez J. Bernhard, 1947

Vanilla Sky, rez. C. Crowe, 2001

Walc z Baszirem (Vals im Bashir), rez. A. Folman, 2008

Wyspa Tajemnic (Shutter Island), rez. M. Scorsese, 2010

Zagubiona Autostrada (Lost Highway), rez. D. Lynch , 1997

Zagubione Dni (Random Harvest), rez. M. LeRoy, 1942

Zakochany bez pamigci (Eternal Sunshine of the Spotless Mind), rez. M. Gondry, 2004
Zawrot Glowy (Vertigo) rez. A. Hitchock, 1958

Zelig, rez. W. Allena, 1983

Zeszlego roku w Marienbadzie (L'année derniére a Marienbad), rez. A. Resnais ,1961

Zlodziejska Dion (The Thieving Hand), rez. J. S. Blackton, 1908

Seriale:

Czarne Lustro (Black Mirror), rez. O. Bathurst, E. Lyn, HBO, 2011

Czas Honoru, rez. M. Kwiecinski, M. Rosa, W. Wojcik , G. Kuczeriszka, W. Krzystek,
M. Rogalski, TVP 2, 2008

Dynastia Tudorow (The Tudors), prod. E. Fellner, T. Bevan, Showtime, BBC, 2007
Gra o Tron (Games of Throne), D. Benioff, D. B. Weiss, HBO, 2011

Holocaust, rez. M. Chomsky, NBC, 1978

Korzenie (Roots), rez. M. J. Chomsky; J. Erman, D. Greene, G. Moses., ABC, 1976
Rodzina Borgiow (The Borgias), N. Jordan, Showtime, 2011

Rzym (Rome), R. Papazian, M. V. Pugini, HBO, 2005

Wikingowie (Vikings), M. Hirst, History, 2013

Wirtualna Lain (Serial Experiments Lain), rez. R. Nakamura, Tv Tokyo, 1998

Zagubieni (Lost), rez. J. J. Abrams, J. Bender, S. Williams, ABC, 2004
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http://natemat.pl/96133,niezyjacy-paul-walker-zagra-w-szybkich-i-wscieklych-7-dzieki-cyfrowej-technologii
http://www.iwm.at/index.php?option=com_content&task=view&id=285&itemid=463
http://www.iwm.at/index.php?option=com_content&task=view&id=285&itemid=463
http://interaktywnie.com/biznes/newsy/projektowanie-interakcji/solaris-gate-przelom-czy-porazka-11105
http://interaktywnie.com/biznes/newsy/projektowanie-interakcji/solaris-gate-przelom-czy-porazka-11105

My life beats — projekt Microsoft http://research.microsoft.com/en-
us/projects/mylifebits/; http://en.wikipedia.org/wiki/MyLifeBits

[1.02.2015]

Obowigzek szkolny - hasto: http://pl.wikipedia.org/wiki; [3.02.2015]

O posmiertnym albumach gwiazd muzyki: Michaela Jacksona,
Whitney Houston

http://www.polskatimes.pl/artykul/3394931 xscape-czyli-powrot-
michaela-jacksona-drugi-posmiertny-album-artysty-brzmi-
naprawde-dobrze,id,t.html [1.04.2015]

http://tvn24bis.pl/ze-swiata,75/michael-jackson-marilyn-monroe-
elizabeth-taylor-gwiazdy-zarabiaja-miliony-nawet-po-
smierci,496394.html. ; http://www.wprost.pl/ar/469322/Zycie-po-
smierci-Ukaze-sie-nowa-plyta-Whitney-Houston/[1.04.2015]

Pomiankiewicz £. : Nowe media jako narzedzie zmiany spolecznej
na przyktadzie Arabskiej Wiosny. Perspektywa

morfogenetyczna, ”Kultura i Historia” za:
http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archives/5006
opublikowano 1.02.2014 [ 13.12.2014];

Postpamigé - hitp://www.postmemory.net/ [6.06.2013]

Projekt Living and Learning with New Media: Summary of
Findings from the Digital Youth Project — autorzy Mizuko lIto,
Heather Horst, Matteo Bittanti, danah boyd, Becky Herr-
Stephenson, Patricia G. Lange, C.J. Pascoe, Laura Robinson with
Sonja Baumer, Rachel Cody, Dilan Mahendran, Katynka Martinez,
Dan Perkel, ChristoSims,and Lisa Tripp.
http://digitalyouth.ischool.berkeley.edu/report [14.02.2014]

Projekt Karen - 16.04. 2015, - zob.
http://www.nytimes.com/2015/04/05/arts/karen-an-app-that-knows-
you-all-too-well.html?smid=fb-share& r=0 [2.04.2015]
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Raport ,,Mlodzi i media a uczestnictwo w kulturze”
http://bi.gazeta.pl/im/6/7600/m7600446.pdf,[12.12.2014]

Rankingi filmoéw zawierajgcych figure amnezji:
http://www.imdb.com/list/Is000698036/;
http://www.ifc.com/fix/2012/02/ten-favorite-amnesia-movies;
http://mysteryfile.com/blog/?p=2054; http://filmaster.pl/tag/amnezja/
http://www.telegraph.co.uk/culture/film/10121259/Amnesia-
cinemas-greatest-device.html,
http://www.telegraph.co.uk/culture/film/10121259/Amnesia-
cinemas-greatest-device.html,[1.04.2015]

Romanowska D., Pokolenie Matrix?, za:
http://film.onet.pl/wiadomosci/pokolenie-matrix/pltjk, 29.03.2009
[17.01.2015]

Selfie sfowem roku - "'Selfie™ to stowo roku. W Polsce ma wulgarny
odpowiednik ,, Gazeta Wyborcza”; Tekst dostgpny
na:http://wyborcza.pl/1,76842,14978772, Selfie_ to_slowo_roku_
W_Polsce_ma_wulgarny_odpowiednik.html#ixzz3fdRqWKk71
[19.11.2013]

Snapchat — nowy komunikator internetowy:
http://softonet.pl/publikacje/rzuty okiem/Co.to.jest.Snapchat.i.jak.go
.uzywac-
rzut.oka.na.komunikator.internetowy.dla.Ethana.Hunta,521

[2.04.2015]

Siri — opis aplikacji https://www.apple.com/ios/siri/,
http://wyborcza.pl/1,75248,17347779,Z Siri pogadasz po polsku.ht
ml?pelna=tak, [2.04.2015.]

Steven Cherry, Total Recall. A Microsoft researcher is determined to
record everything about his life. Everything. za:
http://spectrum.ieee.org/telecom/security/total-recall, [1.11.2005]
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Transmediale. Strona festiwalu: http://www.transmediale.de
[14.04.2015]

Widlak R., Bakterie, czyli prqd, za:
http://www.instytutobywatelski.pl/20395/blogi/zielone-
miasta/bakterie-czyli-prad [21.01.2015]

Wojny sieciowe (web wars) http://fakty.interia.pl/raporty/raport-
zamieszki-na-ukrainie/aktualnosci/news-le-figaro-rosja-prowadzi-
wojne-propagandowa-w internecie, publikacja 28.07.2014
[5.04.2015];

Internetowy trolling w Rosji, czyli propaganda za pienigdze (rédio:
MT/Newsweek.com) za: http://swiat.newsweek.pl/internetowy-
trolling-w-rosji-czyli-propaganda-za-
pieniadze,artykuly,360467,1.html publikacja. 4.04.2015 [5.05.2015];

Pawtowska A., Trolle i boty nie wygrajg wojny. Ukraina tworzy

internetowq armie blogerow za :
http://wyborcza.pl/1,75477,17322789,Trolle i boty nie wygraja wo

iny Ukraina tworzy internetowa.html#ixzz3em72WX7k
publikacja 28.01.2015 [5.05.2015];

Przyktady manipulacji materiatami wizualnymi G. Kuczynski
"Fabryka trolli*’, konta-widma i 5 innych metod. Wojna Rosji w
internecie ( Zrédlo TVN24 ) za: http://www.tvn24.pl/wiadomosci-ze-
swiata,2/fabryka-trolli-konta-widma-i-5-innych-metod-wojna-rosji-
w-internecie,454963.html ; opublikowano 1.08.2014 [5.05.2015].

Wikingowie w tygodniku ,, Time” - Poniewozik, James (1 March
2013). ""TV Weekend: History Launches Vikings (and an Action-
Packed Bible)". Time. za:
http://entertainment.time.com/2013/03/01/tv-weekend-history-
launches-vikings-and-an-action-packed-bible [5.11.2014].

WTC, zeznania pilota http://wolna-polska.pl/wiadomosci/byly-pilot-
cia-zeznaje-przysiega-zaden-samolot-uderzyl-blizniacze-wieze-2014-
05, 18.05.2015 [26.05.2015]
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