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Haruna Farockiego

W twoérczosci Haruna Farockiego, niemieckiego rezysera, autora wideo-
-instalacji i teoretyka mediéw, obraz zajmowat od poczatku miejsce centralne.
Autor Ognia nie do ugaszenia zrealizowal swoje pierwsze filmy pod wyraz-
nym wplywem francuskich sytuacjonistéw, poddajacych radykalnej krytyce
mechanizmy wspoélczesnej formacji kapitalistycznej. W tym nowoczesnym spo-
leczenistwie spektaklu media (kino, telewizja, reklama) zafalszowuja obraz
rzeczywistosci, a wraz z nim — naszych potrzeb i pragnien, rodzac wyobco-
wane podmioty spoteczne podporzadkowane naczelnemu prawu konsumpcji.
Co istotne, sytuacjonisci przeprowadzali swoja krytyke niejako od wewnatrz.
Ich krecia robota polegala na przechwytywaniu (détournement) obrazéw ge-
nerowanych przez spektakl i grze z jego znaczeniami. Zamiast produkowadé
kolejne obrazy, dokonywali korekty na tych juz istniejacych, ujawniajac ich
ideologiczny charakter lub lokujac subwersywne znaczenia w banalnych me-
dialnych reprezentacjach. Dzieki takiemu podwazeniu spektakularnej wia-
dzy teoretycy w rodzaju Deborda czy Vieneta pragneli uczyé widzéw (kon-
sumentéw) zajmowania krytycznej perspektywy, poddawania refleksji tych
obszaréw rzeczywistosci kapitalistycznej, w ktorych krélowaé miata bezre-
fleksyjna konsumpcja.

Subwersywne dzialania filmowe sytuacjonistow nie sprowadzaly sie
do caltkowitej negacji wspolczesnej kultury audiowizualnej, ale stanowitly pro-
be stworzenia alternatywnej formy komunikacji, swoistego odkupienia kina
jako sfery publicznej, w ktorej jest miejsce na Scierajace sie poglady, na wy-
miane mysli. Kino sytuacjonistyczne byto kinem teoretycznym par excellence,
porzucajacym konwencjonalng realistyczna reprezentacje na rzecz samozwrot-
nego namystu nad kultura reprodukowanych technicznie obrazéow.

Do tak naszkicowanej idei meta-kina odwolal sie w swoich autorskich
filmach Harun Farocki. Podobnie jak Debord i Vienet opowiedziatl sie za ki-
nem krytycznym, wykorzystujacym montaz filmowy jako narzedzie analizy
pozwalajace na konstruowanie dyskursu wokoét przechwyconych obrazéw. Fa-
rocki wykraczal jednak poza sytuacjonistyczna perspektywe krytyki spole-
czenstwa spektaklu, zajmujac tez w swoich filmach pozycje historyka wyko-
rzystujacego bardzo zréznicowany material audiowizualny — kino klasyczne,
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filmy szkoleniowe, symulacje komputerowe, nagrania z kamer przemystowych
w celu lepszego zrozumienia zZrédel i mechanizméw interesujacych go zjawisk
medialnych. Wpisuje sie w ten sposéb w rozwijajacy sie od lat osiemdziesia-
tych nurt archeologii mediéw, reprezentowanej przez takich badaczy niemiec-
kich jak Friedrich Kittler czy Siegfried Zielinski. Perspektywa ta zaklada
koniecznosé wyjscia poza orientacje na wspélczesnosci i zakwestionowanie ce-
zury miedzy starymi i nowymi mediami. Porzucone, martwe media, urwane
$ciezki rozwoju technologicznego, ignorowane przez wiekszo$é badaczy New
media studies, zostaja przez archeologéow wybudzone ze snu, co pozwala wpi-
saé je na nowo w historie mediéw. Nie sa to jednak narracje teleologiczne.
Przeszlo$é nie jest tu tylko krokiem na drodze ku terazniejszosci. Ma do opo-
wiedzenia wlasna historie, ktorej znaczenia nie wyczerpuja sie w ewolucyjnej
narracji prowadzacej do mediéw cyfrowych.

Perspektywa archeologiczna w badaniu mediéw jest tez z gruntu inter-
medialna. Przekresla granice nie tylko miedzy tradycyjnym kinem a nowy-
mi technologiami audiowizualnymi, lecz takze calym szeregiem fenomenow
i zjawisk kulturowych, ktore moga nam pozwoli¢ lepiej zrozumieé przeszlosé
1 terazniejszo$é mediow. We wstepie do pracy zbiorowej poSwieconej arche-
ologii mediéw Erkki Huhtamo i Jussi Parikka zaznaczaja, ze istotny wplyw
na jej rozwdj! miato m.in. dziedzictwo Waltera Benjamina, Siegfrieda Gie-
diona, Aby’ego Warburga czy Marshalla McLuhana, jak réwniez dyskur-
sy, takie jak materializm kulturowy, studia postkolonialne, teoria gender,
antropologia wizualna, antropologia mediéw i filozofia neonomadyzmu?.
W kontekscie uprawianej jezykiem kina teorii i historii mediéw Haruna
Farockiego szczegélnie interesujace jest przywolanie nazwisk Benjamina
i Warburga. Obaj badacze, zreszta réwnolegle, choé w odmiennym, idiosyn-
kratycznym stylu, uprawiali refleksywna historie mediéw i obrazu. Wyko-
rzystywali nielinearne narracje, pelne nieoczekiwanych poréwnan przywo-
dzacych na mysl raczej montaz filmowy, niz klarownie prowadzony dyskurs
akademicki. Walter Benjamin badat kulture popularna poczatku XX wieku
postugujac sie eseistyczna forma literacka (Denkbilder), hybryda na granicy
filozofii i sztuki, bedaca zarazem préba przekroczenia mozliwos$ci wyraze-
niowych jezyka, forma, w ktérej istotna role odgrywaty metafory wizualne,
fotograficzna fiksacja na detalu i montaz jako zasada organizacji dyskursu?®.
Istotny wklad do nowoczesnej nauki o obrazie mial tez Atlas Mnemosyne

1'W wielu opracowaniach poswieconych archeologii mediéw podkresla sie, ze nie jest to dys-
cyplina akademicka. Huhtamo i Parikka wskazuja na brak instytucji, pism, konferencji poswie-
conych temu obszarowi badan, jak réwniez na brak porozumienia miedzy badaczami co do zasad
czy choéby terminologii. Ta otwarto$¢, anarchizm jest jednoczesnie najwieksza zaleta archeologii
mediéw, ktora przeciwstawia sie skostnieniu, ograniczeniom wynikajacym z bycia ,metods”, sta-
rajac sie dynamicznie dostosowywac wtasne taktyki do opisywanego przedmiotu.

2 Erkki Huhtamo, Jussi Parikka, Introduction: An Archeology of Media Archeology, [w:]
Media Archeology: Approaches, Applications, and Implications, eds. E. Huhtamo, J. Parikka,
Berkeley—Los Angeles 2011, s. 2.

3 Na temat literackiej formy Denkbilder zob. Gerhard Richter, Thought-Images: Frankfurt
School Writers’ Reflections from Damaged Life, Stanford—California 2007.
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Warburga, stanowiacy rodzaj niedyskursywnego opisu, czy raczej zapisu
osobistego doswiadczenia fenomenéw wizualnych, pochodzacych z réznych
rejestrow kultury, zaréwno tej niskiej, jak i wysokiej. Horst Bredekamp roz-
woj tej niekonwencjonalnej historii sztuki siegajacej po tak zréznicowane
materialy jak reklama, fotografia prasowa, film czy ikonografia polityczna
datuje na lata 1900-1933. Obok nazwisk Benjamina i Warburga Bredekamp
wspomina eksperymenty z widzeniem poréwnawczym Heinricha Wolfflina
wykorzystujacego podczas wykladéw réwnolegle dwa przezrocza, rodzaj
montazu przestrzennego wprowadzajacego nowy sposob opisu w polu hi-
storii sztuki. W tym samym kontekscie Bredekamp wspomina takze pisma
Panofsky’ego, ktory dostrzegal nieoczekiwane analogie, np. miedzy metoda
pracy Diirera a montazem filmowym, Greta Garbo a Disneyem, a w rekopi-
sie Leonarda Codex Huygens widzial prefiguracje kinematografu*.

Doswiadczenia tych wczesnych historykéw obrazu i mediéow w réwnym
stopniu mozna odnies$¢ do wspélczesnej archeologii mediéw uprawianej w tra-
dycyjnej literackiej formie. Sa one tez bliskie eksploracjom Farockiego, ktéry
wykorzystuje w swojej refleksji zaréwno medium filmowe, jak i wielokanalo-
we instalacje wideo. Istota pracy niemieckiego autora jest montaz, myslenie
poréwnawcze, zestawianie ze soba obrazéw pochodzacych z réznych rejestréw,
uwiklanych w rézne dyskursy — sztuki, reklamy, rozrywki, inwigilacji, przemy-
shu zbrojeniowego — i odnajdywanie miedzy nimi nieoczekiwanych i niedostrze-
ganych wczesniej powiazan.

Od roku 1995, a wiec od realizacji Interface (Schnittstelle /| Section) Fa-
rocki stopniowo odchodzi od tradycyjnych realizacji filmowych ku wielokana-
lowym instalacjom wideo. Co prawda wiekszo$é z nich jest pézniej przenoszo-
na takze na format wideo-esejow, laczacych w ramach pojedynczego kadru to,
co pierwotnie prezentowane bylo w formie przestrzennej, ale pelnia one ra-
czej role wtornej platformy stuzacej dystrybucji tekstu realizowanego z my-
§la o dyspozytywie muzealno-galeryjnym. W wywiadach i artykutach Farocki
podkresla czesto rozczarowanie kinem i telewizja jako przestrzeniami dialogu
z widzem. Od lat osiemdziesiatych struktura widowni kinowej zaczela sie wy-
raznie zmieniaé. Jesli w latach sze$édziesiatych i siedemdziesiatych mozna
byto méwié o dialogu z publicznoscia przygotowana na odbiér kina polityczne-
go, to lata osiemdziesiate wskazuja na postepujacy kryzys kina jako instytucji,
w ktorej dyskurs krytyczny odnajduje podatny grunt. Stanowiaca alternatyw-
ny kanal dystrybucyjny telewizja, z ktora Farocki zwiazal sie silnie w latach
osiemdziesiatych, takze przyniosta autorowi szereg rozczarowan.

Pod koniec lat 80. — wspomina Farocki — alternatywny system dystrybucji filméw w Niem-
czech zalamatl sie. Niezalezne kina studenckie i kluby zaczely pokazywaé tylko filmy komer-
cyjne, tzw. filmy arthouse’owe. Te same zmiany zaszly wkrétce w publicznej telewizji, ktéra

4 Horst Bredekamp, A Neglected Tradition? Art. History as Bildwissenschaft, “Critical In-
quiry”, Spring 2003, Vol. 29, No. 3, s. 425. Zob. tez polski przeklad artykulu Bredekampa, Media
obrazowe, przel. Mariusz Bryl, [w:] Perspektywy wspdélczesnej historii sztuki. Antologia przekta-
dow ,Artium Quaestiones”, red. Mariusz Bryl i in., Poznan 2009, s. 943-959.
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zrezygnowala z emisji tego rodzaju filméw, jakie ja robilem jeszcze przez kolejne dziesieé lat.
Drugi powéd [mojego ,wyjscia” z kina] jest taki, ze ludzie odwiedzajacy muzea i galerie maja
mniej zawezony poglad na temat tego jak obrazy i dZzwieki powinny by¢ stosowane. Sa bar-
dziej gotowi do tego, by oceniaé poszczegélne dzielo w jego wlasnych kategoriach. Z drugiej
strony, to wlasnie ten wzgledny brak uprzedzen utrudnia ocene ich lektury®.

Rola kina w twoérczosci Farockiego jest wiec paradoksalna — z jednej
strony stanowi ono gorset krepujacy autora, widzacego w tradycyjnych obra-
zach filmowych element szerszego pola produkcji audiowizualnej, lokujacego
kino posrod dziatan nie utozsamianych powszechnie ani ze sztuka, ani na-
wet z rozrywka. Z drugiej strony kino stanowi dla niego swoiste zrédlo, jako
repozytorium technik narracyjnych, jako archiwum analizowanych motywéw
wizualnych, wreszcie tez z uwagi na jego doswiadczenia jako twércy kina po-
litycznego — z wlasciwymi mu strategiami subwersywnymi i towarzyszacymi
im dyskursami.

Podobnie jak archeologia mediéw, perspektywa proponowana w pracach
Farockiego jest tez wyraznie intermedialna — artysta wykorzystuje filtr jed-
nego medium, aby za jego posrednictwem, siegajac po wlasciwe mu narzedzia
analityczne, przyjrzeé sie medium drugiemu. Jest to praktyka, ktéra w prze-
sztosci stosowano wielokrotnie — gdy kino stuzylo jako narzedzie pozwalajace
na analize malarstwa (dokumentalne i awangardowe filmy o sztuce) czy foto-
grafii (filmy kompilacyjne, found footage’owe), lub gdy medium wideo konfron-
towano z obrazami filmowymi stawiajac pytania o nature obrazéw zaposred-
niczonych przez te technologie (aparaty), o ich wzajemne relacje (w pracach
Warhola, Godarda czy Wendersa). Nie jest wiec tak, ze w swoich nowomedial-
nych pracach Farocki opuszcza kino i wchodzi w catkowicie nowa przestrzen.
Raczej ustawia naprzeciw siebie rézne maszyny widzenia, rézne obrazy, kon-
frontuje ich historie wstuchujac sie w ich dialog.

W trzyczesciowej instalacji wideo Oko /| Maszyna (Auge | Machine,
2000-2003) Farocki przeprowadzil kompleksowa analize nowoczesnych maszyn
widzenia i generowanych przez nie obrazéw. Pézniej ten sam material zostat
przez niego wykorzystany w wideo-eseju Rozpoznanie i nakierowanie® (Erken-
nen und Verfolgen, 2003). Sam autor wypowiadal sie o tym filmie nazywajac go
dokumentacja, przeniesieniem dwukanalowej instalacji na pojedynczy ekran”.
Prace te réznia sie jednak znacznie. Pomijajac odmiennos$é dyspozytywow — ga-
leryjno-muzealnego i kinowego — powazne zmiany widaé juz w sposobie prowa-
dzenia narracji, w strukturze obu tekstéw i w tym jak pozycjonuja one odbior-
ce. Widac to zwlaszcza w pierwszej czesci instalacji Oko / Maszyna®.

5 Harun Farocki, Cross Influence | Soft Montage, [w:] Harun Farocki: Against What? Against
Whom?, eds. Antje Ehmann, Kodwo Eshun, London 2009, s. 73.

6 W angielskiej wersji jezykowej ten wideo-esej dystrybuowany byt jako War at a Distance.

" H. Farocki, Cross Influence...., s. 70.

8 Dziekuje Antje Ehman z Harun Farocki Filmproduktion za zgode na wykorzystanie za-
mieszczonych w artykule kadréw z instalacji Oko / Maszyna (fot. 1-7). Zestawiane dalej obrazy
nie odzwierciedlaja porzadku, w jakim zostaly przedstawione w instalacji Farockiego.
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Jedna z podstawowych réznic jest zastapienie konstytutywnego dla wszel-
kich form filmowych (linearnych) montazu sekwencyjnego montazem miek-
kim (soft montage) — uprzestrzennionym. Farocki jest jednym z przedsta-
wicieli kina krytycznego, ktore odpowiadalo za renesans sowieckiej szkoly
montazu w kinie lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych. W kinie politycz-
nym kolektywu Dziga Wiertow, w pracach Chrisa Markera czy Aleksandra
Kluge, w ,Trzecim kinie” Solanasa i Getino wykorzystywane byly techniki
organizowania materialu audiowizualnego, dzieki ktérym na ekranie udawa-
lo sie skonstruowac eseistyczny z ducha dyskurs. W odréznieniu od doswiad-
czen sowieckiej awangardy lat dwudziestych, publicznosé kina politycznego
w latach sze$édziesiatych i siedemdziesiatych byla juz lepiej przygotowana
na taka forme filmowa. Nie bez znaczenia bylo tu zjawisko kinofilii, dzie-
ki ktéremu podwyzszona zostala §wiadomosé formy filmowej jako nosnika
ideologii, a nie wylacznie wartosci estetycznych, czy zwyczajnie naczynia
dla fabularnej tresci. Kontr-kino postugujace sie narzedziami wypracowa-
nymi przez sowiecka szkole montazu mialto charakter dydaktyczny. Jakkol-
wiek filmy te réznily sie znacznie od klasycznych dokumentéw oswiatowych
czy propagandowych, ich celem bylo prowadzenie widza przez meandry au-
torskiego dyskursu. Réznica polegala na przyjeciu bardziej dialogicznej po-
stawy, angazujacej widza. Ta swoista majeutyka miala na celu przeksztal-
cenie pasywnego widza (przedmiotu ideologicznej interpelacji) w podmiot
krytyczny. Podazajac za eliptycznym montazem odbiorca mial angazowac sie
we wspéltworzenie filmowego dyskursu. Autor byl tu wiec rozproszony, zdia-
logizowany, nadal zajmowal jednak wazna role architekta odpowiadajacego
za retoryczna strukture tekstu.

W przypadku wieloekranowych instalacji wideo sytuacja odbiorcza
i pozycja autora ulegaja dos¢ istotnym zmianom. Oczywiscie nadal mamy
do czynienia z brakiem zwrotno$ci — autor pozostaje architektem sytuacji
komunikacyjnej, a odbiorca moze tylko pracowaé na gotowych juz obrazach.
W przypadku instalacji inaczej przebiega jednak proces odbioru dziela,
w ktorym podstawowa strategia organizacyjna nie jest juz klasycznie pojety
montaz intelektualny. Montaz uprzestrzenniony, rozbity na dwa obrazy znaj-
dujace sie od siebie w dystansie przestrzennym, a nie czasowym (sekwencyj-
nym), uruchamia inng lekture i pozwala na czytanie obrazéw nie tylko w ich
zalezno$ci od obrazow je poprzedzajacych i tych, ktore po nich nastepuja, ale
takze wzietych z osobna. Nie oznacza to oczywiscie, ze montaz intelektualny
catkowicie znika, i Zze widz ma pelna dowolno$é w czytaniu zgromadzonych
przez autora materialéw audiowizualnych. Wokét obrazu pozostaje jednak
zdecydowanie wiecej ,przestrzeni”, pozwalajacej na doswiadczenie obrazu
w calej jego zlozonosci, a nie tylko jako przedmiotu krytycznej autorskiej re-
fleksji, do ktorej wspottworzenia jesteSmy zachecani. Perspektywa krytyczna
nie musi tu zanikadé, ale autor nie narzuca juz tak silnie znaczen korzystajac
z rygorystycznych technik montazowych czy narracyjnych wtasciwych kontr-
-kinu lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych.
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Fot. 1. Oko / Maszyna I-111 (ZKM, Karlsruhe)

W swoich instalacjach postugujacych sie miekkim montazem Farocki wy-
daje sie zbliza¢ do propozycji Warburgianskiej ,bezimiennej nauki”, ktora za-
stepowala akademicki dyskurs historii sztuki konstelacjami Atlasu Mnemo-
syne. ,Atlas Mnemosyne — jak pisze Andrzej Lesniak — umozliwia tworzenie
relacji miedzyobrazowych w o wiele bardziej swobodny sposéb, niz byloby to
mozliwe dzieki wykorzystaniu pojedynczych obrazéw ulozonych w sekwencje
podporzadkowana réwnoleglej narracji. Tym samym Atlas wprowadza w zy-
cie wymog nieskoriczonego interpretowania obrazéw, nakladania ich na siebie
ilaczenia w konstelacje, niezaleznie od porzadku narracji, inaczej niz w przy-
padku sekwencji obrazéw, ktéra podporzadkowana jest chronologii, uktadowi
tematycznemu, stylistycznemu, badz po prostu linii argumentacyjnej™. Nieco
dalej Lesniak dodaje: ,Interpretacja [Atlasu Mnemosyne] opierajaca sie na za-
lozeniu o niemozliwosci dotarcia do jakiegokolwiek zalozonego, projektowa-
nego kresu, ma w tej wizji zastapi¢ poszukiwanie ustalonego raz na zawsze
znaczenia obrazu, sensu istniejacego poza nim, mozliwego do odkrycia czy od-
szyfrowania”'. Projekt ten nabiera szczegdlnego znaczenia w kontekscie pracy
Oko | Maszyna Farockiego, w ktorej pojawiaja sie obrazy obojetne na nasza
lekture, obrazy, ktore zdaja sie posiadac jedna Scisle okreslona funkcje, zamy-
kajac tym samym drzwi dalszej lekturze.

9 Andrzej Lesniak, Wstep do politycznej analizy ,,Atlasu Mnemosyne” Aby’ego Warburga,
»~Konteksty” 2011, nr 2-3 (293-294), s. 157.
0 Ibidem, s. 158-159.
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Fot. 2. Oko / Maszyna 11

Fot. 3. Oko / Maszyna 1

W serii Oko /| Maszyna Farocki wykorzystuje materiaty found footage’owe
i zdjecia autorskie zarejestrowane w placéwkach przemystowych i militarnych
na terenie Niemiec i Stanéw Zjednoczonych. Zbieranie dokumentacji wizual-
nej mialo miejsce przed wydarzeniami z 11 wrzesnia 2001, a wiec woéwczas,
gdy nie funkcjonowaly jeszcze tak silne restrykcje dotyczace bezpieczenstwa
jak w okresie pézniejszym. Oprécz Farockiego za poszukiwania dokumentacji
wizualnej odpowiedzialny byt Mathias Rajmann, jeden z etatowych ,resaer-
cheréw” Farockiego, w metrykach wideo-esejéw i instalacji wspominany cze-
sto jako wspétautor!’. W pierwszej czesci tryptyku Oko / Maszyna pojawia-
ja sie m.in. fragmenty filméw instruktazowych przeznaczonych dla technikéw,

11 Na temat wizualnego archiwum jako organizacyjnego wzorca w tworczosci Farockiego zob.
Wolfgang Ernst, Harun Farocki, Towards an Archive of Visual Concepts, [w:] Harun Farocki,
Working on a Sight Line, ed. Thomas Elsaesser, Amsterdam 2004, s. 261-286.
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materialy reklamujace sprzet wojskowy, obrazy zarejestrowane przez kamery
przemyslowe instalowane w przestrzeni miejskiej i réznego typu placéwkach
publicznych, grafiki, diagramy i symulacje komputerowe wykorzystywane
m.in. w architekturze, ale i w przemysle zbrojeniowym, wreszcie zdjecia z ka-
mer kontrolujacych produkcje, zdjecia satelitarne i zapisy z kamer umiesz-
czonych na pociskach. To wlasnie fenomen tych nowych obrazéw, wykorzy-
stywanych od niedawna w dzialaniach wojennych otwiera wideo-instalacje
Farockiego.

Obrazy operacyjne'?, jak okresla je Farocki, pojawily sie w mediach wraz
z wybuchem I wojny w Zatoce Perskiej w 1991. Farocki stara sie je przedstawic,
opisac, poré6wnac z obrazami tradycyjnymi, przesledzi¢ ich genealogie, sposoby
ich wykorzystywania, zrekonstruowacé relacje w jakie te obrazy sie wiklaja.
Wykorzystane tu zdjecia z I wojny w Zatoce Perskiej zostaly zarejestrowane
z powietrza, z ,samobdjczych kamer” umieszczonych na nowoczesnych poci-
skach balistycznych. W zetknieciu z tymi obrazami uderza nowy rodzaj ofero-
wanej przez nie reprezentacji rzeczywistosci, ktéra poddana zostaje procesowi
radykalnej abstrakcji, uproszczeniu. Ruchomy cel i jego zniszczenie, ktore sa
tu przedstawione, dokonuja sie w sferze symbolicznej, w sferze znakéw roz-
poznawanych przez umieszczone na pociskach kamery. Wlasciwie trudno tu-
taj mowic o realistycznej reprezentacji sensu stricto, o obrazie indeksalnym.
Jakkolwiek to, co widzimy pozostaje w Scistym zwiazku z rzeczywistoscia, to
sama rzeczywisto$é przelozona jest juz na system znakow podporzadkowanych
pracy nowoczesnych maszyn widzenia. Farocki siega tu rowniez po zdjecia sa-
telitarne, zdjecia zarejestrowane z dronéw, ale tez z kamer nadzorujacych pra-
ce robotoéw na nowoczesnych liniach produkcyjnych. Obrazom tym towarzysza
kroétkie komentarze wyswietlane naprzemiennie z jednego z dwéch rzutnikéw.
W wersji jednokanalowej — w wideo-eseju Rozpoznanie i nakierowanie — Faroc-
ki zastapil napisy narracja ponadkadrowa, ktéra w polaczeniu z sekwencyj-
nym montazem buduje silniejsze wrazenie narracyjnej i dyskursywnej ciagto-
$ci. W instalacji tymczasem oszczednie komentowane obrazy przedstawiane
sa w swojej obcosci, ktéra zmusza przez to do podjecia przez widza bardziej
zaangazowanej lektury.

Z obcoscia tych obrazéw, z ich obojetnoscia na nasze spojrzenie wspolgra
redukcja narracji do kréotkich komentarzy i okazjonalnych wypowiedzi ope-
ratoréw i architektéw maszyn generujacych obrazy operacyjne. Sposéb seg-
mentacji wykorzystanych materialow przypomina raczej logike bazodanowa
niz klasyczna narracje ulatwiajaca nam zrozumienie.

W jednym z komentarzy umieszczonych w postaci napisu Farocki konstatu-
je, ze obrazy operacyjne sa raczej informacja anizeli obrazem. Gdzie indziej do-
daje, ze jesli te obrazy sa piekne, nie jest to zamierzone. Obrazy operacyjne sa
czysto funkcjonalne, performatywne — sa czescia realizacji okreslonego zadania

12 Pojecie obrazéw operacyjnych Farockiego nawiazuje do koncepcji obrazéw technicznych
Flussera opisanych w esejach Ku filozofii fotografii i Ku uniwersum obrazéw technicznych.
Na temat miejsca koncepcji Flussera w tworczosci Farockiego pisze szerzej w artykule Wszystko
pod kontrola? (Post)panoptyczne dystopie Haruna Farockiego, ,Panoptikum” 2010, nr 9.
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(np. procesu produkcji) — nie sa reprezentacja stuzaca (naszej) refleksji, moral-
nemu oddzialywaniu, ale wlasnie czysta informacja poddawana dalej analizie.

Fot. 4. Oko / Maszyna 11

Fot. 5. Oko / Maszyna 11

W kontekscie obrazéw operacyjnych rejestrowanych przez kamery umiesz-
czone na pociskach, bioracych udzial w ,rozpoznaniu i nakierowaniu”, Farocki
zwraca uwage, ze chociaz nie maja one charakteru propagandowego, to stano-
wia rodzaj reklamy inteligentnych maszyn. Doswiadczenie odbioru instalacji
silniej niz w przypadku wideo-eseju i niejako niedyskursywnie pozwala od-
czué obco$¢é tej rosnacej sfery rzeczywistosci kontrolowanej przez obrazy i inte-
ligentne maszyny, przestrzeni, w ktérej nie ma ludzi i nie funkcjonuja reguly
realistycznej reprezentacji, pozwalajacej nam zbudowacé jakis stabilny punkt
odniesienia.
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Druga czesé tryptyku Oko / Maszyna otwiera konstatacja o istnieniu
zwiazku miedzy produkcja i wojna. Farocki wyrazniej niz w pierwszej czesci
postuguje sie tu rodzajem montazu opartego na zestawieniach, wskazujacego
na istnienie analogii, relacji tworzacych genealogiczna wiez miedzy zjawiska-
mi odleglymi w czasie i sytuowanymi zwykle w odmiennych kontekstach.

Fot. 6. Oko / Maszyna 1

Fot. 7. Oko / Maszyna 111

Na jednym z projektowanych obrazéw pojawia sie robotnik pracujacy przy
prasie hydraulicznej. Chwile pézniej wyswietlony zostaje fragment reklamy
nowoczesnych rakiet balistycznych, nastepnie niemiecki symulator bombowca
z 1943, a wreszcie wspoélczesny symulator czolgu.

Farocki rozwija tu watek zwiazkéw miedzy zjawiskiem symulacji i no-
woczesng technologia wojskowa. W obu tych obszarach gléwna role odgry-
wa obraz, w ktérym stopniowo zaciera sie ontologiczna réznica miedzy tym,
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co symulowane a realnym dzialaniem. Zaréwno wojna, jak i symulacja funkcjo-
nuja w uniwersum obrazow technicznych, z ktérych czlowiek jest wyobcowany,
sprowadzany okazjonalnie do marginalnej roli technika. Wojna i jej symulacja
w coraz wiekszym stopniu eliminuja ,,czynnik ludzki”. Farocki wskazuje tu
réwniez na analogie z praca ludzi, pracq wytworcza, ktéra w spoleczenstwie
industrialnym zostala najpierw uproszczona, zautomatyzowana, by wreszcie
na wielu obszarach mozna ja bylo catkowicie wyeliminowaé, zastapic¢ podsta-
wowa, zdolno$¢ robotnika — koordynacje oka i reki — praca nowoczesnych ro-
botéow kontrolowanych przez maszyny widzenia, bezbtednie analizujace obraz
(koordynujace proces produkcji).

Snuta niegdys$ przez socjologéw utopia spolteczenstwa czasu wolnego (bra-
ku pracy) ujawnia tu swoje janusowe oblicze. Viriliowskie maszyny widzenia,
automatyczne aparaty postrzegania nie pragna syntezy z cztowiekiem (odwré-
cenie kolejnej utopii — tym razem Wiertowa), ale zwracaja sie same ku sobie.

Obrazy syntetyczne wytwarzane przez maszyne dla maszyn, owe instrumentalne obrazy
wirtualne, bedace dla nas [...] zagadka. Skoro nie istnieje juz wyrazanie graficzne ani wi-
deograficzne, to automatyczny aparat postrzegania bedzie funkcjonowat jako rodzaj fantazji
maszynowej, z ktérej zostaniemy caltkowicie wykluczeni'®.

Virilio zwraca uwage na rodzaca sie tu metafizyke nowoczesnych maszyn
widzenia, ktore dzieki wizualnej kontroli i symulacji positkujacej sie zar-
chiwizowanym materialem potrafig nie tylko widziec, ale i przewidzie¢, sta-
jac sie ekwiwalentem boskiego oka't. Z takiej perspektywy post-panoptyzm
nie oznaczalby juz tylko, ze nadzor w dzisiejszym spoleczenstwie nie jest scen-
tralizowany, czy ze wspomagany jest przez nowoczesne technologie, ale ze nie
opiera sie juz na widzeniu podmiotowym. Nie ma zadnego ukrytego nadzorcy
/ nadzorcéw (personelu inwigilacyjnego). Ich role zastepuje widzenie maszyn,
algorytmy poréwnujace dane i reagujace na zmiany, wychwytujace aberracje
obrazu.

Aby opisaé zaburzenie hierarchii przedmiot / podmiot, dokonujacej sie
za sprawa technologii widzenia, Virilio siega po metafore zaczerpnieta z Dzien-
nikéw Paula Klee — ,Teraz przedmioty mnie postrzegaja”'®. Zachodziltby tutaj
swoisty proces technologicznej interpelacji, polegajacej na wpisaniu czlowieka
w punkt widzenia maszyny. Oznaczaloby to nie tyle przejScie do nowej episte-
me, kolejny zwrot w patrzeniu na rzeczywistosé ksztaltowang przez nowe me-
dium (nowe obrazy i produkujace je maszyny), ile wlasnie zaburzenie relacji
przedmiot / podmiot, wywlaszczenie podmiotu — z widzenia i rozumienia.

Opisujac zjawisko widzenia przedstawione w tryptyku Oko / Maszyna
Hal Foster postuzyl sie pojeciem ,,optycznej nieSwiadomosci” (optical noncon-
scious), widzenia post-podmiotowego'. Nie chodzi bowiem o zwyczajne odwro-

3 Paul Virilio, Maszyny widzenia, przel. Barbara Kita, [w:] Widzieé, mysleé, byé, red. An-
drzej Gwozdz, Krakéw 2001, s. 40.

4 Ibidem, s. 42.

15 Ibidem, s. 39, 43.

6 Hal Foster, The Cinema of Harun Farocki, “Artforum”, November 2004, s. 160.
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cenie, w ktérym przedmiot zajmuje miejsce podmiotu (i odwrotnie). Zachodzi
tu raczej podporzadkowanie podmiotu logice przedmiotéw (obrazéw operacyj-
nych i maszyn widzenia), dzialajacych wedlug rygorystycznych systemoéw ope-
racyjnych, algorytmow.

Virilio opisuje miejsce czlowieka w pejzazu post-panoptycznym w sposéb
korelujacy silnie z refleksja rozwijang przez Farockiego'. Autor Predkosci i po-
lityki zwraca uwage na pozorne odwrdcenie relacji wiadzy, jakie mialoby sie
dokonaé z chwila umieszczenia w celach wiezZniéw odbiornikéw telewizyjnych:
,wiezniowie moga nadzorowaé aktualno$é, obserwowaé wydarzenia transmi-
towane przez telewizje, a tym samym odwrdéci¢é dawna relacje; w chwili gdy
widzowie wlaczaja swe odbiorniki, znajduja sie oni — czy sa wiezniami, czy tez
nie — w polu widzenia telewizji, w obszarze, na ktory nie maja jednak zadnego
wplywu”8, Nie chodzi jednak tutaj tylko o brak zwrotnosci, ale i o jego konse-
kwencje — wyobcowanie z rzeczywistosci, ktéra ma juz miejsce gdzie indziej,
ktéra podlega juz nowym, niezrozumialym dla widzow / wiezniow regulom.

Przejscie zachodzace miedzy pierwsza a druga czescia tryptyku Oko /
Maszyna, ukazujace poczatkowo obrazy w ich obcosci, a nastepnie wlaczajace
te obrazy w autorski dyskurs poddajacy je archeologicznej lekturze, zdaje sie
wynikaé z pragnienia poznania tych niezrozumialych regul, jakimi rzadza sie
obrazy operacyjne, jest préba usytuowania obrazéw poza kontekstem, w kto-
rym funkcjonuja wylacznie jako obrazy-dziatania, poza kontekstem czysto ope-
racyjnym. Farocki przeciwstawia sie w ten sposéb metafizyce obrazéw tech-
nicznych, wlacza je w pole subwersywnej refleksji, uprawianej ich wlasnym
jezykiem, analizujacej ich dialekt i starajacej sie ostabi¢ wytwarzane przez nie
relacje wladzy.

W trzeciej czesci instalacji Farocki rozwija genealogie obrazéw operacyj-
nych wykorzystywanych w sektorze militarnym i przemysle. Pojawiaja sie tu
obrazy rejestrowane przez radary, sensory skanujace przestrzen powietrz-
na, obrazy rejestrowane i analizowane przez roboty eksplorujace przestrzen
miejska, mapujace informacje geograficzne. Autor konfrontuje estetyke wcze-
snych obrazéw technicznych ze wspélczesnymi obrazami operacyjnymi. W fil-
mie animowanym z roku 1942 widzimy lot pocisku V1. ,Film instruktazowy
dla technikéw wojskowych. Nie stluzacy propagandzie. A jednak widzimy tu
migoczace w stonncu morze”. Ten realistyczny efekt estetyczny bedzie nieobec-
ny w przywolywanych dalej obrazach operacyjnych. Mimo to Farocki zwraca
uwage, ze film animowany jako gatunek odznacza sie sktonnoscia do przesady,
przerysowania, ze jest niezbyt odpowiedni do przedstawiania $§mierci. Farocki
zestawia nastepnie te animacje z postugujacymi sie grafika komputerowa ob-
razami operacyjnymi sugerujac, ze kinematografia wspétczesnych maszyn wi-
dzenia (cinematography by devices) — siegajac po taka odpodmiotowiona, nie-
realistyczna reprezentacje — blokuje mozliwo$é pobudzenia widza do refleks;ji

T Zwlaszcza w instalacji Obrazy wiezieri (Gefiangnisbilder, 2000) i w wideo-eseju Wydawato
mi sie, zZe widze skazaricow (Ich glaubte Gefangene zu sehen, 2000), bedacych rodzajem audiowizu-
alnej adaptacji eseju Deleuze’a Postscriptum do spoteczeristwa kontroli.

18 P. Virilio, op. cit., s. 46.
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(albo empatii). Ma to $cisle okreslone konsekwencje w przypadku obrazéw ope-
racyjnych przedstawiajacych §mieré — obrazéw, ktore otwieraja tryptyk Oko /
Maszyna.

Trzeciej czesci instalacji nie zamyka refleksja, ktora scalalaby wszystkie
watki poruszone przez Farockiego. Raz jeszcze przywola¢ tu mozna poréw-
nanie miedzy narracja wideo-eseju Rozpoznanie i nakierowanie i obecna tu
struktura bazodanowa. W ten sposéb umacnia sie jednak dydaktyczna sila in-
stalacji wideo, ktéra w miejscu rygorystycznego autorskiego dyskursu otwiera
przed widzem pole do politycznej lektury obrazéw operacyjnych.

Wideo-esej Rozpoznanie i nakierowanie rozpoczyna konstatacja istnienia
zwiazku miedzy produkcja i destrukcja. Argumentacja zmierza do finalowego
przedstawienia kilku wnioskow?®. II wojna §wiatowa data silny impuls do stwo-
rzenia komputera, samolotu odrzutowego, radiofonii krétkofalowej, dzwieku
stereofonicznego etc. Stala sie wiec motorem napedowym rozwoju technolo-
gicznego. W zwiazku z tym Farocki stawia pytanie o potrzebe prowadzenia
wojny w realnej przestrzeni, przeciwko realnym ludziom, w dobie nowocze-
snych technologii. Czy moze kolejny krok na drodze postepu technologicznego
bedzie wymagatl juz tylko wojen symulowanych, generowanych komputerowo?

Ta diagnoza ma jednak Scisle okreslone geopolityczne granice. Farocki
przypomina, ze Trzeci Swiat nadal jest enklawa realnosci; ze podczas gdy Za-
chéd wciela w zycie problematyczna utopie spoteczeristwa bez pracy (wytwor-
czej), to wszystko, co wiaze sie z materialnoscia — w tym wojna i produkcja
— realizuje sie nadal w krajach Trzeciego Swiata.
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¥ Pojawiajq sie one takze w instalacji, ale ze wzgledu na odmienne usytuowanie w struktu-
rze calo$ci nie moga by¢ traktowane jako konkluzje sensu stricto.





