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Streszczenie

Praca jest probg przyjrzenia si¢ strategiom krytycznym, ktore Harun Farocki wykorzystywat do analizy
mediow wizualnych. Poprzez tytutowa kinematografi¢ urzadzen rozumiem skupienie si¢ rezysera na ich
wymiarze technologicznym i sposobie, w ktory redefiniuja one do§wiadczenie odbiorcy. Za Hito Steyerl
przyjmuje, ze Farocki byl autorem ,ciggle poczatkujacym”, a wigc cechg charakterystyczng jego
tworczosci byla obserwacja przemian medialnych i poszukiwanie obrazéw antycypujacych
nadchodzace rezimy wizualne. Tworczos¢ Farockiego interesuje mnie w perspektywie ewolucyjnej —
Sledze rozwoj elementow jego jezyka filmowego, jak i kazdorazowych diagnoz aktualnosci — oddania
glosu obrazowi i proby wypowiadania si¢ w jego jezyku. Wazna role w moich rozwazaniach odgrywa
centralna dla teoretycznych docickan Farockiego koncepcja ,,obrazu operacyjnego”. Analizuje
sktadajace si¢ na nig watki cielesnosci, sposobéw widzenia, przemystu militarnego i myslenia
instrumentalnego. Nastepnie staram si¢ pokazaé, jak Farocki za jej pomoca probowal opisywaé
wspotczesne tendencje medialne.
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Wstep

W punkcie wyjscia tekstow o Harunie Farockim powtarza si¢ szczegoélny tryb
osobistego wyznania ich autorow. U dwdch najwazniejszych badaczy niemieckiego rezysera —
Thomasa Elsaessera i Volkera Pantenburga — odnajdujemy opis okoliczno$ci pierwszego
spotkania z jego tworczoscig. Thomas Elsaesser pisze, ze poczatkowo znat Farockiego tylko
z opowiesci, wigc byt to dla niego ,,najbardziej znany nieznany niemiecki rezyser”!. Natomiast
Volker Pantenburg wspomina, ze zetknat si¢ z jego filmami incydentalnie podczas zaje¢ na
studiach?. Ta formuta biograficznego zwierzenia, charakterystyczna dla kinofilii epoki klubow
dyskusyjnych i ograniczonego dostepu do kopii filmowych, pokazuje, ze tworczos¢ Farockiego
byta traktowana jako rodzaj jednostkowego odkrycia, a dotarcie do niej wymagato
dodatkowego wysitku. Wspomniane przyktady pochodzg z lat 80. i poczatku 90., wigc mozna
uznaé je za pochodng ograniczonego sposobu myslenia o historii kina, ktore umieszczato
awangardowych tworcow na nieistotnych marginesach. W zwigzku z tym zapoznanie si¢ z ich
tworczo$cig wymagato dodatkowych kompetencji i szczegdlnych staran. Na tym tle ciekawsza
wydaje si¢ inna kwestia, o ktorej wspomina Pantenburg w dalszej czeSci swojej opowiesci

0 pierwszym spotkaniu z Farockim:

Byly to dla mnie filmy niepodobne do tych, ktore dotychczas widzialem, zaréwno pod wzgledem ich
intelektualnej dociekliwosci, jak rowniez §wiadomego dialogu z historig filmu i teorig medialng. W
pracach Farockiego zafascynowal mnie typ krytycznego dyskursu, ktérego wczesniej nie znatem:
precyzyjny, ztozony i osadzony w historii filmu. Nie tylko dobrze ugruntowany w teoriach kulturowych
i wizualnych, ale tez sam wytwarzajacy wtasng teorie®.

Bliskos¢ tworczosci Farockiego z pracami teoretykow Kultury, na ktora wskazuje
Pantenburg ttumaczy nagly wzrost zainteresowania niemieckim rezyserem na poczatku lat 90.
Nora Alter w tekécie The Political Imperceptible in the Essay Film* opublikowanym po
premierze Obrazow swiata i zapisu wojny (1988), wpisata go w kontekst Owczesnych trendow
teoretycznych. Przetom lat 80. i 90. to okres pr¢znego rozwoju badan nad spojrzeniem
1 tworzenia si¢ fundamentow dyscypliny, ktorg znamy dzisiaj pod nazwa ,,kultura wizualna”.

Wtedy zostana opublikowane najwazniejsze ksigzki dla tej dziedziny: Vision and Visuality® pod

! Thomas Elsaesser, Harun Farocki, Making the World Superfluous: An Interview with Harun Farocki, w: Harun
Farocki: Working on the Sightlines, red. Thomas Elsaesser, Amsterdam University Press, Amsterdam 2004, s.
177.

2 Volker Pantenburg, Farocki/Godard. Film as theory, Amsterdam University Press, Amsterdam 2015, s. 7.

3 Tamze.

4 Nora Alter, The Political Imperceptible in the Essay Film: Farocki’s Images of the World and the Inscription of
War, ,,New German Critique” 1996, nr 68, s. 165-192.

5 Vision and Visuality, red. Hal Foster, Bay Press, Seattle 1988.



redakcja Hala Fostera, zamieszczony w niej tekst Scopic Regimes of Modernity® Martina Jaya,
czy stawiajgca sobie za cel usystematyzowanie najistotniejszych poje¢ dla myslenia
0 wizualno$ci Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna’ Jonathana
Crary’ego. Stanowig one najwazniejsze przywotywane przez Nor¢ Alter konteksty dla filmu
Farockiego. Podkres$la ona tez rol¢ przyspieszenia technologicznych przemian w latach 80.,
czego zwienczeniem 1 poligonem do$wiadczalnym bedzie I wojna w Zatoce Perskiej
(1990-91). Idac tym tropem nalezatoby do wymienionych doda¢ jeszcze jedng wydang w tym
czasie ksigzke War and Cinema® Paula Virilo. Na podstawie tych publikacji i wydarzen, ktore
sugerujg przemiang typu Spojrzenia i statusu wizualnych reprezentacji, Nora Alter podjeta
probe uspodjnienia wielowatkowej tworczosci Farockiego za pomoca pojecia ,,politycznej
nie/percepcji”®. Jej zdaniem najwazniejszym celem metody krytycznej Farockiego bylo
ujawnienie, jak urzadzenia medialne dzialaja na poziomie poznawczym. W tym sensie bytby
on przede wszystkim Kkrytykiem spojrzenia wiladzy 1 analitykiem jej narzedzi
do wizualizacji rzeczywistosci. A co za tym idzie obserwatorem rozwoju panoptycznych formut
nadzoru w przemysle wojskowym i ich systematycznego upowszechniania si¢ w cywilnym
zastosowaniu. Dodatkowo Alter twierdzi, ze w wigkszosci prac niemiecki rezyser
,problematyzuje technologie wizualnej reprezentacji i reprodukcji, aby poda¢ w watpliwos¢
prezentowany przez nie obraz rzeczywistosci i zestawia go z cato$cig dostepnego materiatu
wizualnego w celu pokazania jego ograniczen™?. Umieszcza wigc twoérczos¢ Farockiego
w nurcie kina bezposredniego i jego konfliktu o obraz rzeczywistosci z najwazniejszym

wowczas medium masowym — telewizja.

Waznym teoretycznym uzupelieniem, w ktorym zawiera si¢ odkrywczos$¢ formuty
»politycznej nie/percepcji” jest krytyka zawezenia kwestii  widzenia wylacznie
do panoptycznego modelu spojrzenia. W mysl uwag poczynionych przez psychoanalizg, Nora
Alter powotuje si¢ na badania Kai Silverman!! poswiccone lacanowskiemu pojeciu spojrzenia,
aby pokaza¢, Ze istnieje jeszcze inna niz panoptyczna mozliwo$¢ pomyslenia wizualnosci.

Silverman pokazuje, ze Lacanowskie ,,spojrzenia jako obiekt”!? nie jest oparte na internalizacji

& Martin Jay, Scopic Regimes of Modernity, w: Vision and Visuality, dz. cyt.

7 Jonathan Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przet. Lukasz Zaremba, Iwona
Kurz, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009.

8 pauli Virilio, War and Cinema: The Logistics of Perception, przet. Patrick Camiller, Verso, London, New
York, 1989.

9 Nora Alter, The Political..., dz. cyt., s. 165-192.

10 Tamze.

1 Kaja Silverman, The Threshold of the Visible World, Routledge, New York 1996.

12 Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, w: The Seminar of Jacques Lacan: Book
Xl, red. Jacques Miller, W.W. Norton & Co., New York, London 1981.



normatywizujgcego spojrzenia nadzoru, a wiec redefiniuje model wiadzy ,patrzacy —
obserwowany”. Ma to konsekwencje w rozumieniu ideologicznej funkcji widzenia. Spojrzenie
przestaje by¢ ujmowane wylacznie jako uprzywilejowany punkt widzenia, a 0znacza réwniez
— to, co nie zostato ujete w reprezentacji. Na tej podstawie Alter stawia teze, ze pojmowanie
wizualnos$ci przez Farockiego pozwala mu zwrdci¢ uwage na problem ,,nie/percypowanych”
elementow obrazu. Nie chodzi jednak o zdolno$¢ uchwycenia w nich tego, co niematerialne
czy tez nienamacalne, ale brak mozliwos$ci odczytania ich tresci w obrebie danego rezimu
wizualnego. To, co ,,nie/ percypowane” znajduje si¢ na powierzchni obrazu, ale jest osadzone
w okreslonym dyskursiec polityczno-estetycznym, ktory czyni je niedostgpnym
dla bezposredniego poznania. W celu ilustracji swojej teorii Alter przywotuje sekwencje
otwierajaca Obrazy swiata i zapis wojny, w ktorej ogladamy nagranie z wnetrza laboratorium
badan mechaniki wody w Hanowerze. Sg to pionierskie badania, do tej pory zajmowano si¢
gléwnie $wiattem, a wlasciwosci energii wodnej pozostawaly niedostrzegalne, czy jak
powiedziataby Alter ,,nie/ percypowane”. ,Materialno$¢ fal uwalnia umyst" — dopowiada

narrator.

Cennym wnioskiem wynikajacym z takiego ujecia wizualnos$ci jest spostrzezenie, ze
okreslone sposoby uzycia obrazu umozliwiajg polityczng nadwidoczno$¢ pewnych kwestii,
a jednoczesnie celowo wytwarzaja niewidzialno$¢ innych. Tak rozumiana ,,polityczna
nie/percepcja” ma istotne konsekwencje w pojmowaniu roli technologii wizualnych: nie tylko
posiadaja one zdolno$¢ wytwarzania i reprodukowania reprezentacji, ale takze ukrywania,
wprowadzania w biad, a nawet niszczenia. W filmach Farockiego obie te modalnosci obrazu
nie sg sprzeczne, a wrecz przeciwnie — uzupetniaja sie. Skutkuje to uznaniem, ze obraz nie jest
czym$ z definicji falszujacym nasz oglad rzeczywisto$ci, wigc moze by¢ petnoprawnym
uczestnikiem analitycznego dyskursu. Co byto ujeciem polemicznym wobec popularnej
wowczas koncepcji symulakrow Jeana Baudrillardal®, ktéra — zwlaszcza w potocznym
odczytaniu — zaktadata nastgpowanie procesu catkowitego zaniku odniesienia obrazow

do rzeczywistosci.

Genealogia instrumentalnej wizualnoSci

Przeczytana w ten sposob przez Norg Alter tworczos¢ Farockiego staje si¢ spojnym,
probujacym na biezaco diagnozowa¢ nowe fenomeny projektem analizy nowego rezimu

wizualnego. Amerykanska badaczka piszac o rezimie wizualnym nawigzuje do koncepcji

13 Jean Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. Stawomir Krolak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005.



,rezimow skopicznych” Martina Jaya, czyli sposobu organizacji wizualnego doswiadczenia
podmiotu przez porzadek wladzy. Jay za najwazniejszy wsrod nich, hegemoniczny na gruncie
europejskiej kultury, wskazywat kartezjanski perspektywizm. Jego wyjatkowa pozycja, dlugie
trwanie w europejskiej kulturze, wynika z retorycznej sitly polegajacej na ,,zdolnoSci
do podawania sie za naturalna, jedyna i wlasciwa wizje widzenia i podmiotu”*. Przenikliwo$¢
Farockiego polegataby na tym, ze byl on jednym z pierwszych autorow, ktérzy spostrzegli,
ze maszyny i algorytmy s3 gotowe do zainaugurowania nowego rezimu wizualnego. Zamiast
tylko biernie wizualizowa¢ rzeczywisto$¢, staly si¢ zdolne do jej aktywnego wytwarzania
za pomocg obrazoéw. To skupienie si¢ na tym procesie miat na mysli Hal Foster, gdy nazwat
niemieckiego rezysera ,,genealogiem instrumentalnej wizualno$ci”®. Zyskiwanie na znaczeniu
instrumentalnych wiasciwosci obrazu bedzie wazne dla koncepcji ,,obrazu operacyjnego”,
ktora jest najbardziej spojnym teoretycznym pojeciem stworzonym przez Farockiego. Wedtug
zwieztej definicji zawartej w serii instalacji Farockiego Oko/Maszyna I-111 (2000-2003) sg to
,obrazy, ktoére nie maja funkcji reprezentacji, ani nie sg przedmiotem kontemplacji, lecz
sa czescia operacji technicznej”!®. Wskazujac na potencjalne niebezpieczenstwa procesu
autonomizacji technologii, Farocki nie popadat w defetystyczne tony. Zrodta tego procesu
widzial w powigzaniu przemian sposoboéw widzenia z historyczng transformacja organizacji
pracy. Tego, jaki wptyw na ewolucje praktyk obrazowych miato przeksztalcenie si¢ pracy
fizycznej w prace przy obstudze maszyny, az po prace z analiza danych. To ta optyka pozwolita
mu juz na wczesnym etapie zauwazy¢ zdolnos$¢ maszyn widzenia do produkcji obrazow bez
udziatu cztowieka. Co wigcej, pokazac, ze nowy typ obrazu nie tylko znosi potrzebe ludzkiego
widza, jak rowniez ludzie przestali by¢ na nim oddzielnym jakos$ciowo bytem — stali si¢ tylko

zbiorem danych jak kazdy inny obiekt.

Kinematografia urzadzen

Automatyczne powstawanie obrazu §wiata zewng¢trznego bez twodrczej interwencji
cztowieka i wedtug Scistych zwiazkoéw przyczynowo-skutkowych ma jednak dtuzsza historie.
Farocki tyle zauwaza pojawienie si¢ nowego rezimu wizualnego, ile spostrzega przejscie
w dojrzatg forme potencjalnosci stale obecnej w praktykach obrazowych. Diagnoza Farockiego

dotyczaca tendencji zachodzacych w sposobie powstawania obrazow bliska jest realistycznej

14 Hal Foster, Vision and Visuality..., dz. cyt., s. IX.
15 Hal Foster, Vision Quest: The Cinema of Harun Farocki, ,,Artforum” 2004, nr 3.
16 Harun Farocki, Oko/Maszyna I-111 (2000-2003).



teorii kina autorstwa André Bazina. Francuski krytyk lokowal wyjatkowos$¢ technicznego
obrazowania w:
oryginalno$¢ fotografii w stosunku do polega tedy w swej istocie na obiektywizmie. Nic wigc dziwnego,
ze zespot soczewek, ktory stanowi «oko fotograficzney, zastepujac oko cztowieka, nosi nazwe obiektywu.
Po raz pierwszy miedzy przedmiotem a jego przedstawieniem zjawia si¢ tylko jeden przedmiot. Po raz

pierwszy, obraz $wiata zewnetrznego formuje si¢ automatycznie bez tworczej interwencji cztowieka i
wedhug $cistych zwigzkoéw przyczynowo-skutkowych'’.

Odniesienia do twierdzen Bazina powracaja w kolejnych probach umieszczenia
tworczosci Farockiego na tle historycznych podzialow w obrebie teorii filmowej. Farocki, ktory
brat udziat przy pracach redakcyjnych i wydawniczych ttumaczenia niemieckiego wyboru pism
Bazina w 1975 roku, podzielat przekonanie autora Ontologii obrazu filmowego o wyjatkowych
zdolnosciach rejestracyjno-poznawczych filmu, ktére przekraczaja dotychczasowe ludzkie
mozliwosci. Nie ograniczat si¢ jednak tylko do Bazinowskiej obserwacji, ze wraz
z pojawieniem si¢ najpierw fotografii, a nastepnie filmu, §wiat stat si¢ widoczny w radykalnie
nowy sposob. Zamiast tego byt o wiele bardziej zainteresowany materialistycznym wymiarem
nowych mediéw — samym sprzetem do rejestracji. Antje Enmann i Kodwo Eshun®® sugeruja
wrecz, ze skrocong biografie Farockiego nalezatoby stworzy¢ na podstawie technologicznych
standardow, formatdéw plikow wideo i narzgdzi do montazu, ktérym postugiwat si¢ przez cala
swojg tworczos¢. Za Paulem Virilio mozna wigc nazwac Farockiego autorem skupionym
na ,,maszynach widzenia™®, ktérych logike dziatania starat si¢ ujawnia¢. Martin Blumenthal-
Barby okresla proby mierzenia si¢ Farockiego z wizualnymi porzadkami wytwarzanymi przez
coraz to nowe media terminem, skadinad zaczerpnietym z tekstu Farockiego, ,,.kinematografia
urzadzen™?°. Rozumie przez to rodzaj kina w szczegolny sposob skoncentrowanego na samych
urzadzeniach rejestrujacych, ktore wytwarzaja spdjne modele kategorialne do opisu $wiata
1 zostajg znaturalizowanego do tego stopnia, ze za pomocg formatow w nich obowigzujacych

zaczynamy mysle¢ o ontologii rzeczywistosci.

Hito Steyerl twierdzi wrecz, ze wilasnie z powodu ciagglego przemieszczania si¢

pomigdzy kolejnymi urzadzeniami i formatami, nalezaloby widzie¢ w Farockim autora ,,ciagle

17 André Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, w: tegoz, Film i rzeczywistosé, przet. Bolestaw Michalek,
WAIF, Warszawa 1963, s. 14.

18 Antje Ehmann, Kodwo Eshun, A to Z of HF or: 21 instruction to HF, Harun Farocki, w: Against What? Against
Whom?, red. Antje Ehmann, Kodwo Eshun, Kénig Books, London 2010, s. 190.

19 pauli Virilio, War..., dz. cyt.

20 Martin Blumenthal-Barby, Cinematography of Devices: Harun Farocki's Eye/Machine Trilogy, ,,German
Studies Review” 2005, nr 2.



poczatkujacego”?

, w ktorego tworczosci jedynym powtarzajgcym si¢ elementem jest
zaczynanie analizy kolejnych nowych mediéw. Stad sedno jego metody filmowej da si¢ ujaé
we frazie: ,Jeszcze raz i jeszcze raz od poczatku”??. Co jest wyrazonym innymi stowami
twierdzeniem, ze w swoim zainteresowaniu mediami Farocki byt poniekgd kontynuatorem
pierwszej awangardy, a odkrywczos$¢ wielu jego prac polegata na jednorazowym gescie, ktory
otwieral nowe pole badan. Zarazem jego ciagle przyswajanie nowych formatow medialnych
byto zwigzane z potrzebg wytwarzania ,,spotecznego oprogramowania” — odzyskiwania ich na
potrzeby spoteczne — do kolejnych technologicznych wynalazkéw. To tutaj najlepiej widac,
w jaki sposob niemiecki rezyser ze swojej tworczosci filmowej czynit bron stabych — narzedzie

zdolne do przechwycenia urzadzen zaprojektowanych i dziatajacych na rzecz obowiazujacego

porzadku ekonomicznego.

(Nie)przejrzystos¢ nowych mediow

W badaniach tworczosci Farockiego do$¢ dobrze opracowana jest kwestia tego, w jaki
sposob przeciwstawiat si¢ on postrzeganiu rozwoju technologii jako linearnego procesu
postepu. Jak za pomoca strategii retrospektywnej kontekstualizacji terazniejszosci pokazywal,
ze historia techniki to ciggte $cieranie si¢ roznych wizji rozwoju, a kierunek jej przemian jest
silnie uzalezniony od interesow posiadaczy kapitatu i ich nastawienia na maksymalizacj¢ zysku.
Wizja konfliktu pomigdzy burzuazjg a robotnikami, przedstawianie jako alternatywy dla niego
— kooperatywnego modelu produkcji, czy w bardziej radykalnych momentach postulowanie
uspotecznienia $rodkéw produkcji, to koncepcje wyrastajace z lewicowych —
antyfaszystowskich — odpowiedzi na doswiadczenia drugiej wojny $wiatowej. Bliskos¢
myslenia Farockiego o technologii z tradycja niemieckiej lewicy rewolucyjnej nie znajdowata
jednak potwierdzenia w warstwie postulatywnej. Jego filmy nie byly wezwaniem do
rewolucyjnej zmiany, miaty w duzej mierze charakter dydaktyczno-edukacyjny, interesowat go
niezrealizowany potencjat mysli technologicznej. Zbiezne jest to
jest z fenomenem ,,lewicowej melancholii”?, utratg nadziei przez progresywnych tworcoéw na
lepsza przysztos$¢ 1 zwrotem ku pamigci utopijnych projektéw, ktéry, wedtug Enzo Traverso,

daje si¢ zaobserwowac¢ od konca lat 70. To dlatego Jonathan Rosenbaum nazywa filmy

2l Hito Steyerl, Beginnings, ,.e-flux” 2014, nr 54, https://www.e-flux.com/journal/59/61140/beginnings, dostep:
19.08.0219.

2 Tamze.

23 Enzo Traverso, Left-Wing Melancholia: Marxism, History, and Memory, Columbia University Press, New York
2016.
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Farockiego ,,niepodjetymi $ciezkami”?*, bo staraja si¢ one podwaza¢ obowiazujace linearne
narracje technologii rozwoju za pomoca wypartych opowiesci o historii przedmiotowosci.
Dlatego rowniez mozna zbudowa¢ pomost pomig¢dzy metoda Farockiego a niemieckim
medioznawstwem rozwijajacym si¢ w latach 80., ktore szerzej jest znane jako ,,archeologia
mediéw”. Nurt, reprezentowany przez takich niemieckich badaczy jak Friedrich Kittler czy
Siegfried Zielinski, stawial sobie za zadanie wyjasnienie zwigzkow pomigdzy przemianami
epistemologicznymi opisywanymi przez Foucaulta® a ewolucja sfery technologiczno-
medialnej. W tym celu jego badacze starali si¢ dokona¢ takiej reinterpretacji historii techniki,
ktora laczylaby radykalne cigcia na poziomie dyskursu z konkretnymi wynalazkami
medialnymi. W mojej pracy bed¢ mial na uwadze alternatywne tropy rozwoju technologii
podsuwane przez Farockiego i podejme czesciowg probe ich rekonstrukcji, ale bardziej bedzie
interesowal mnie inny element wplywu mediow na postrzeganie terazniejszo$ci. Cheg przyjrzeé
si¢ na czym polegalo skupienie Farockiego na technologicznej nowosci, dlaczego wciaz na
nowo rozpoczynal prace z kolejnymi mediami, a wreszcie w jakiej relacji w jego tworczosci

pozostaja przysztos¢ i terazniejszosc.

W przywotywanych tekstach Blumenthal-Barby i Steyerl zwracajg uwagg na zmagania
si¢ Farockiego z procesem naturalizacji wtasciwosci kolejnych mediow. Z powodu skupienia
si¢ na tej kwestii probowat on we wczesnej fazie, zanim media stang si¢ immanentng czescia
codziennych praktyk spotecznych, przygladac si¢ wpisanej w nie logice dziatania i wptywie na
postrzeganie rzeczywisto$ci. Postawa Farockiego byla mocno inspirowana koncepcjami
mediow Viléma Flussera, z ktorym w 1986 roku zrobit wywiad w formie odcinka programu
telewizyjnego®. Flusser twierdzil, ze W urzadzeniach rejestrujacych, ktoére nazywat
»aparatami” badz ,,apparatusami” — i porownywat je z czarnymi skrzynkami: ,,Znamy tylko
jego input 1 output, [...] nie wiemy, co dzieje si¢ w jego wnetrzu, bo aparat jest
nieprzejrzysty”?’. Nieprzejrzystosé mediow u Flussera stanowita nastepstwo nowej epoki
obrazéw technologicznych®. Twierdzit on, ze wraz z upowszechnieniem sie sprzetu
fotograficznego i przyroscie ilosci wytwarzanych obrazow, ludzie zaczgli postrzegaé

rzeczywisto$¢ 1 zyciowe wydarzenia z perspektywy mozliwosci jej sfotografowania. Podkreslat

24 Jonathan Rosenbaum, The Road Not Taken: Films by Harun Farocki, w: Harun Farocki: Working on the
Sightlines, dz. cyt., s. 157-163.

%5 Michel Foucault, Porzqdek dyskursu. Wyktad inauguracyjny wygtoszony w College de France 2 grudnia 1970,
przet. Michat Koztowski, Gdansk 2002, s. 40.

% Mowa o Catch Phrases — Catch Images. A Conversation with Vilém Flusser (1986).

27 Vilém Flusser, Taking Photographs alias Making Pictures, ,,European Photography” 1982, nr 9, z. 1, s. 29.

28 Tamze.
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jednak, ze nie oznacza to, ze czlowiek zyskal nieograniczone mozliwo$ci kreacyjne. Jego
zdaniem relacja pomigdzy sprzetem rejestracyjnym a uzytkownikiem byta dwustronna:
,YApparatus robi to, czego chce od niego funkcjonariusz, ale ten musi chcie¢ tego, co apparatus
potrafi — wolno$¢ funkcjonariusza jest wolnoscia zaprogramowana”?®. W konsekwencji to
uzytkownicy pozostawali na ustugach sprzetu, zderzali si¢ z jego nieprzejrzystoscig i

realizowali program wpisany w konstrukcje urzadzen.

Postrzeganie zmiany roli mediow Farockiego i Flussera byto bliskie na poziomie
diagnoz: obaj zgodnie twierdzili, ze maszyny zamiast jedynie tworzy¢ reprezentacje
rzeczywistosci, zyskaty zdolno$¢ do jej aktywnego wytwarzania. Jednak niemiecki rezyser
wyciagal z tej tezy inne wnioski. Byt o wiele bardziej skoncentrowany na roli whadzy i kapitatu,
postrzegat zmiany technologiczne w relacji do przemian stosunkdéw pracy, nie tracit z pola
widzenia masowych mediow. Zamiast skupia¢ si¢ na zmianie wywotywanej przez media w
zachowaniu wyabstrahowanego podmiotu, interesowat go ich wptyw na losy konkretnych grup
spotecznych. Rownie istotne bylo dla niego to, Zze same obrazy staly si¢ aktorami spotecznymi,
co ma daleko idace konsekwencje dla réznych dziedzin zycia: od charakteru pracy i
przemystowej produkcji, po rozumienie polityki i wspdlnoty, od dziatah wojennych i
planowania strategicznego po myS$lenie abstrakcyjne 1 teoretyczne, a takze relacje
migdzyludzkie i ludzka afektywnos$¢, jak rowniez ontologiczne rozgraniczenie na podmiot i

przedmiot.

Rézne bylo tez ich pojmowanie ,nieprzejrzysto$ci” wynikajacej z procesu
emancypowania si¢ technologii wizualnych. Wedtug Flussera, im wigksze stawalo sig
skomplikowanie technologiczne, a wigc ,,nieprzejrzystos¢” nowych mediow, tym bardziej
zubozate bylo rozumienie wlasnej praktyki przez odbiorcow. Natomiast Farocki
zainteresowany byt tym, w jaki sposob nowe media ksztaltuja jednostkowa zmyslowosc¢.
Podazat tu §ladem przedwojennych niemieckich autoréw — Adorna, Kracauera, Benjamina —
znanych w skrocie jako przedstawicieli szkoty frankfurckiej. Badaczka tego nurtu Miriam
Hansen warto$¢ tekstow z poczatku XX wieku widzi nie w tym, Ze sg wcigz zdolne badz nie
opisywac wspolczesnos¢, lecz w tym, ,,ze o§wietlaja one podobne kwestie, tylko robig to z
przedwczesnego punktu widzenia”®. To wiasnie ich ,przedwczesno$¢”, przygladanie sie

rozwojowi medidw we wczesnej fazie nowoczesnosci, pozwala zobaczy¢ rzeczy, ktore z

2 Tamze.
30 Miriam Hansen, Cinema and Experience Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor W. Adorno,
University of California Press, Oakland 2011, s. IX.
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czasem znaturalizowali§my, a ich widoczno$¢ zanikla. Hansen za najwazniejsza dla swojej
pracy uznaje koncepcje doswiadczenia (Erfahrung). Zauwaza takze, ze na niemieckie stowo
Erfahrung sktadajg si¢ fahren (jazda, podroze, rejsy) i gefahr (niebezpieczenstwo), co sprawia,
ze inaczej niz w potocznym znaczeniu nie ma ono rownie mocnego odniesienia do
bezposredniego doswiadczania. Zamiast tego podkresla ruch i niepewnos¢ wilasciwe sytuacji
percepcyjnej nowoczesnego podmiotu. Nastepnie dodaje, ze Benjamin, twierdzil, ze wraz z
nastaniem epoki nowoczesnosci nastgpitlo wyparcie doswiadczenia w znaczeniu Erfahrung
przez Erlebnis, czyli typ bezposredniego, ale pojedynczego doswiadczenia w warunkach
kapitalizmu przemystowego. Hansen konkluduje, ze z utrata Erfahrung byta utratg ,,zdolno$¢
pamigci wspolnotowej, jak réwniez cato$ciowych zdolnos$ci poznawczych i umiejgtnosé

wyobrazenia sobie innej przysztosci”3L,

Archeologia przyszlosci

O uwage o roli przedwczesnosci diagnozy nalezy uzupetni¢ twierdzenie Steyerl, ze
Farocki byt autorem ciagle poczatkujacym. Szczegdlnie istotne jest podkreslenie przez Hansen
powigzania przemian medialnych ze zdolno$ciami poznawczymi podmiotu i umiej¢tnosé
wyobrazenia sobie innej przysztosci. Te tezy pozornie brzmig bardzo podobnie do diagnoz
stawianych rownolegle — w koncowce lat 60. — przez francuskich sytuacjonistow, z ktorymi
czesto porownywana jest zwlaszcza wezesna tworczo$¢ Farockiego. Wedtug Deborda i jego
wspoltowarzyszy wladza spektaklu sprawila, ze anulowane zostatlo myslenie o historii jako
procesie emancypacji ludzkosci, a spoteczenstwa utkngty w permanentnej terazniejszosci.
Farocki zgadzat si¢, ze medialne rezimy maja zdolno§¢ do blokowania pracy spotecznej
wyobrazni, ktora odgrywa istotng role w budowaniu politycznej sprawczosci jednostek. Jednak
tym, co jego zdaniem zostaje anulowane w wyniku tego procesu jest to terazniejszos¢, czyli
zdolnos¢ do politycznego dziatania. Medialny spektakl w rozumieniu Farockiego polega na
ramowaniu za pomocg obrazow — pojmowanych mozliwie szeroko jako spdjny rezim wizualny
— terazniejszo$ci jako minionej. Mam tu na mysli strategi¢ podobng do tej, ktorg Frederic
Jameson opisywal w Archeologii przysztosci jako zabieg charakterystyczny dla powieSci

science fiction:

Twierdze jednak, ze autorzy SF nie probujg na powaznie wyobrazi¢ sobie «prawdziwej» przyszto$ci
naszego systemu spotecznego. Przeciwnie, tworza wiele pozornych wizji przysztoéci w zupehie innym

31Tamze, s. XIV.
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celu: przeksztatcania naszej terazniejszosci w zdeterminowang przeszto$¢ — w co$, co ma z pewnoscia
nadej$¢®,

Zdeterminowanie terazniejszosci przez wizj¢ przyszitosci stanowi ogromne wyzwanie
dla obrazowania rzeczywisto$ci. Probg odpowiedzi na ten problem jest wypracowana przez
Hito Steyerl formuta krytycznego dokumentalizmu:

Tylko z perspektywy przysztosci mozemy odzyska¢ krytyczny dystans. Tylko odwotanie si¢ do

przyszto$ci ma zdolno$¢ do uwolnienia obrazow z ich uwiklan w pozorne spory wspotczesnoscei.

Krytyczny dokumentalizm ma obowigzek pokazywac nie tylko to, co juz istnieje, a rowniez osadzenie

obrazéw w logice wspotczesnej rzeczywistosci. Tylko te obrazy, ktore sa zdolne uchwycic to, co jeszcze
nie istnieje, a moze dopiero nadej$¢, sa naprawde dokumentalne®.

Przyszto$¢ wedtug Steyerl staje si¢ jedyng perspektywa, z ktorej mozliwa jest krytyczna
wypowiedz dokumentalna, bo osadzenia obrazéw w obowigzujacych rezimach wiadzy nie da
si¢ pokaza¢ z punktu widzenia terazniejszo$ci. Rafael K. Dernbach w komentarzu do
tworczosci Steyerl nazywa te strategic dokumentalna ,realizmem antycypujacym”3, czyli
krytycznym wykorzystaniem obrazoéw przysztosci do opowiadania o terazniejszosci. Zwraca
uwage na paradoks, ze chociaz ich przedmiotem jest wizja przysztosci, to zarazem sg to obrazy
radykalnie realistyczne. Nie tworzg fikcyjnych $wiatow, a jedynie wykorzystuja zdolnos¢
wizualizacji maszyn widzenia. W ten sposdb ujawniajg, ze obrazy maja mozliwosci
modelowania zachowan spotecznych w terazniejszosci za pomoca antycypowania wizji
przysztosci. Pokazuja, ze wytwarzanie si¢ nowych reziméw wizualnych jest napedzane przez

okreslone interesy i pragnienia.

W tym miejscu nalezy wspomnie¢ o bezposredniej inspiracji koncepcji obrazu
operacyjnego z tezami dotyczacymi jezyka, ktore pojawiaja si¢ w Mitologii Rolanda Barthes’a.
W tekscie poswieconym tym zwiagzkom®® Volker Pantenburg stawia teze, ze Farocki rozszerzat
barthesowska koncepcje jezyka operacyjnego na teori¢ obrazu. W esejach z Mitologii Barthes
opisuje jezyk operacyjny w opozycji do jezyka mitycznego®®. Francuski filozof zwraca uwagg,
ze podczas gdy wspotczesnie mityczny jezyk ma zdolno$¢ do wytwarzania poczucia spojnego

postrzegania rzeczywistosCi przez grupy spoteczne; jezyk operacyjny, ktory jest zredukowany

32Frederic Jameson. Archaeologies of the Future: The Desire Called Utopia and Other Science Fictions, Verso,
London 2005, s. 288.

33 Hito Steyerl, Die Farbe der Wahrheit, https://www.turia.at/titel/hito_s.php, dostep: 19.08.2019.

3 Rafael K. Dernbach, Anticipatory Realism: Constructions of Futures and Regimes of Prediction in
Contemporary Post-cinematic Art, University of Cambridge, Cambridge 2018.

% Volker Pantenburg, Working Images: Harun Farocki and the ,, operational image”, w: Image Operations:
Visual Media and political conflict, red. Jens Eder, Charlotte Klonk, Manchester University Press, Manchester
2017.

% Roland Barthes, Mitologie, przet. Adam Dziadek, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000.
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do jego nagiej funkcjonalno$ci moze przekroczy¢ te uwiktania. A wigc to jego funkcja
dokumentalna daje mu zdolno$¢ do ujawnienia formacji ideologicznych. Nalezy wigc wystrzec
si¢ interpretacji obrazow, bo grozi to popadnigciem w kolejny mit, a zamiast tego — dac¢ im
mozliwos¢ méwienia o swoich dziataniach, nie tylko w ramach systemow nadzoru i wywiadu,

ale takze w kinie lub galerii sztuki.

Twérczos¢ jako wojna partyzancka

Farocki siggat po okreslony typ obrazoéw — sposobow wizualizacji — przysztosci, ktore
pochodzity z przemystu wojskowego. Uznawal, ponownie za niemieckg mediologia, ze nowe
urzadzenia wizualne mialy genez¢ w przemysle zbrojeniowym. Nie oznacza to, ze kolejne
media sg wymys$lane wylacznie w czasie wojny lub na potrzeby wojska, ale ze najwazniejszym
impulsem ich rozwoju — zwlaszcza dla uzasadnienia finansowania kosztowych badan — jest
che¢é zdobycia przewagi nad przeciwnikiem na froncie wojennym. A momentem testowym
w ewolucji technologii jest jej wykorzystanie wojskowe. W zwiazku z tym kolejne konflikty
zbrojne byly przestrzeniami doswiadczalnymi réwniez dla przemian sposoboéw widzenia.
Sledzit wigc rozwéj praktyk bitewnego obrazowania, to, w jaki sposob podczas operaciji
wojskowych wykorzystywane sg obrazy do antycypacji mozliwych scenariuszy przebiegu

militarnego starcia.

Skupienie na rozwoju przemystu zbrojeniowego taczylo si¢ z biograficzng historia
zaangazowania politycznego Farockiego. Od wczesnych studenckich lat aktywnie uczestniczyt
w dyskusji o rozliczeniu — wykluczeniu winnych z powojennego zycia publicznego —
nazistowskich zbrodni podczas drugiej wojny $wiatowej. Twierdzil, podobnie jak wowczas
cala antyfaszystowska lewica, Ze wojna jest statym elementem imperialistycznego kapitalizmu,
wiec nalezy traktowac ja jako stan permanentny. Co zreszta wyciagali krytycy jego tworczosci,

nazywajac go ,bezradnym antyfaszysta”?’

. Militarng metaforyke mozna odnalezé tez w
autotematycznym tekscie poswigconym perspektywie, z ktorej mowi. Farocki siega w nim po
cytat z Teorii partyzanta® Carla Schmitta, aby obrazowo odda¢ nieproporcjonalny rozktad sit
przeciwnikow w medialnej walce i podkresli¢c bezwarunkowe poswigcenie towarzyszace

stawianiu oporu:

37 Harun Farocki, About Images of the World and the Inscription of War, http://www.kunstnerneshus.no/harun-
farocki/, dostep: 19.08.2019.

38 Carl Schmitt, Teoria partyzanta, przet. Maciej Kropiwnicki, Wydawnictwo ,, Krytyki Politycznej”, Warszawa
2016.
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Jesli wewnetrzna, 1 wedle optymistycznych opinii immanentna racjonalno$¢ zorganizowanego
technologicznie $wiata mialaby zosta¢ w petni urzeczywistniona, wowczas partyzant nie bylby nawet
wichrzycielem; wowczas zniknaglby na wiasne zyczenie... jak psy zniknely z autostrad®®.

Figura ,,partyzanta” ma opisywac kondycje zaangazowanego politycznie eseisty — moze
on, podobnie jak podczas wojny w obliczu przewazajgcych sit wroga, tylko probowac
przechwytywac sprzgt i stara¢ si¢ uczyni¢ z niego wlasna bron. Thomas Elsaesser stwierdza, ze

40 Nalezy przez

tworzenie filmow stanowito dla Farockiego ,,jego wiasng partyzancka wojne
to rozumie¢ czynienie formy oporu z narzedzi edycji materiatu filmowego. Im bardziej media
rozwijajg zdolno$¢ do czynienia rzeczywisto$ci widzialng, a jej obrazu — przezroczystym,
tym pilniejsze jest pokazywanie innych podziatow i1 zwigzkow obrazéw, ujawnianie braku

ciggtos$ci w linearnych narracjach.

Wypowiadanie si¢ z pozycji marginesu, pozostawanie w ciggtym konflikcie i nieustanne
$ledzenie ruchéw wroga charakteryzuje prace dokumentalisty, ktora wytania si¢ z partyzanckiej
metody. Militarny jezyk opowiesci o partyzancie nie jest odlegly od formuly ciaglego
rozpoczynania ,raz jeszcze” Steyerl czy zwracania si¢ ku nowym urzadzeniom wedlug
koncepcji ,kinematografii urzadzen”. Laczy je ciagle skupienie na aktualnosci
I przeswiadczenie o istotnosci technologicznych nowinek. Dodatkowo pozostawanie na
pierwszej linii frontu sprawia, ze praktyka filmowa jest szczeg6lng forma wytwarzania wiedzy
o zagrozeniach ze strony technologii. To w tym miejscu mozna szuka¢ bliskos$ci praktyki
rezyserskiej Farockiego z kwestig antycypacji. Nalezy zwrdci¢ uwagge na dwojakie rozumienie
pojecia antycypacja: z jednej strony — odnoszace si¢ do militarnej interwencji, a wigc
,uprzedzenia” lub ,dzialania z wyprzedzeniem” a z drugiej — ,,przewidywania” lub
,ostrzegania”. Podczas gdy pierwsze opisuje dziatanie logiki wtadzy, ktora jest nakierowana
na wykrywanie wroga; drugie odnosi si¢ do obowigzku wyczulania nas na nadchodzace
katastrofy, a wigc naktada na tworce szczegdlnego rodzaju postannictwo. To wiasnie te drugie
znaczenie: rodzaj proroczego — alarmujacego — Spojrzenia miat na mysli Walter Benjamin, gdy
w tekscie Ulica jednokierunkowa z 1933 roku pisal, ze powinnoscig antyfaszystowskich

tworcow jest traktowa¢ historie niczym ,sygnalizator pozarowy”*! i podejmowaé

natychmiastowe dziatanie, bo ,,zanim iskra dotrze do dynamitu, trzeba przeciaé ptonacy lont*2,

W ostateczno$ci wiec skupienie Farockiego na aktualnosci, mozna nazwaé postawa gleboko

% Thomas Elsaesser, Pracujgc na marginesach — film jako forma rozumowania, przet. Bartosz Zajac,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/19242, dostep: 19.08.2019.

40 Tamze.

41 Walter Benjamin, Ulica jednokierunkowa, przet. Andrzej Kopacki, Sic!, Warszawa 1997, s. 3.

42 Tamze.
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antyfaszystowska. A jego sktonnosci do ,,ciggtym poczatkow” wraz z pojawianiem si¢ nowych
medidw uznaé za pochodna tej samej obawy o skolonizowanie spoteczenstwa przez urzadzenia

medialne.
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Rzeczywistos¢ jako protest. Analiza filmu Ogiern nie do ugaszenia (1969)

Harun Farocki wywodzit si¢ ze srodowiska awangardowych filmowcow, wiec jego
zyciorys opowiadany jest od momentu tworczej inicjacji. Wiedza dotyczaca dorastania
streszcza si¢ w kilku podstawowych faktach biograficznych: wiemy, ze urodzil si¢ obozie
tymczasowym w 1944 roku w Czechach, jego ojciec byt Hindusem, a matka — Niemka. Dorastat
w Hamburgu, a nastgpnie przenidst si¢ do Berlina Zachodniego, zeby studiowaé rezyseri¢
filmowa. Znalazt si¢ w gronie pierwszych studentéw Berlinskiej Akademii Filmowej
1 Telewizyjnej, z ktorej zostat wydalony wraz z grupg znajomych za dziatalno$¢ wywrotowa
w 1968 roku. Najwazniejszym czynnikiem ksztattujacym jego filmowa aktywnos$¢ przez
pierwsze dekady — od konca lat 60. do 1989 roku — byto zmaganie si¢ z systemem telewizyjnej
produkcji. Mechanizmy dopuszczania do emisji zaangazowanych politycznie filméw
dokumentalnych przez niemiecka publiczng telewizje wymagaly dostosowania si¢ do szeregu
wymogow, co skutecznie ograniczato swobode tworcza. Z tego powodu Farocki zostat odkryty
przez migdzynarodowych badaczy filmowych jako krytyk filmowy. Jak dziwil si¢ Thomas
Elsaesser, wiele jego produkcji istnieje w dwoch wersjach: jako tekst pisany i jako film.
Paradoksalnie, z powodu braku szans na regularne produkcje telewizyjne, a zarazem za sprawa
przyktadania duzej wagi do dystansowania si¢ wobec obrazu i spgdzania mndstwa czasu nad
montazem, pisanie byto dla Farockiego juz forma filmowania. Elsaesser podkresla, ze nie
nalezy jednak mysle¢ o pisaniu Farockiego jako namiastce filmowania, bo s3 to dwa rdzne
media — stowo i obraz — z wlasciwymi sobie gramatykami, ktore oddziatuja na siebie. W dalszej
czesci tego wywiadu dopowiadat: ,,Z drugiej strony mam rowniez poczucie, ze kino nie jest dla
ciebie substytutem pisania. Wregcz przeciwnie, od czasu pojawienia si¢ kina, pisanie zostato
zdefiniowane na nowo, zyskato nowa forme zapisu, wtasnie paradoksalnie z powodu rozwoju
kina”*®. Bycie krytykiem i filmowcem dlugo bedzie wyznaczalo tozsamo$é tworcza
Farockiego, w latach 70., pracujac nad Pomigdzy dwoma wojnami (1975), okreslit t¢ metode
jako ,,system powigzan”:

Staram si¢ taczy¢ moje rozne zajecia na wzor przemystu stalowego, w ktorym kazdy odpadek wraca do

procesu produkcyjnego, przez co prawie nic si¢ w nim nie marnuje. Finansuj¢ wstepne badania z audycji

radiowych, przegladam niektore ksigzki w innych programach oraz niektére kupuje z pracy w
programach telewizyjnych*,

43 Harun Farocki, Notwendige Abwechslung und Vielfalt, ,,Filmkritik” 1975, nr 8, s. 360—369.
4 Tamze.
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Powstale w ten sposob hybrydyczne formy — tgczace stowo i obraz — sg klasyfikowane
jako eseje filmowe. W przypadku filméw Farockiego eseistyczna relacja tekstu i obrazu to tez
relacja obrazu i teorii. Jego tworczo$¢ czesto uznawana jest za przeniesiony w obreb wizualny
odpowiednik filozoficznej tradycji mysli krytycznej — szkoty frankfurckiej. Trudno jednak
jednoznacznie wskaza¢ jedng lini¢ ideowego pokrewienstwa pomiedzy konkretnym krytykiem
kultury a Farockim. Z racji skupienia na problematyce reprodukcji technicznej wielokrotnie
bywa zestawiany z Walterem Benjaminem, jednak réwnie trafne jest poszukiwanie
pokrewienstwa ze sztukami dydaktycznymi (lehrstiicke) Bertolda Brechta, w ktorym Farocki
zaczytywal si¢ w czasach studenckich, czy ambiwalentnym stosunkiem wobec idei
o$wieceniowego postepu najwazniejszego wowczas filozofa — Theodora Adorno. Kazde
z podobnych zaszeregowan trzeba uzna¢ za niepetne, bo Farocki nalezal juz do powojennego
pokolenia tworcow, ktorzy zapoznali si¢ z teorig krytyczng jako tradycja historyczna,
wiec swobodnie czerpal z r6znych watkéw tworczosci wymienionych autorow. Réwnie wazne
jest tez to, ze w swoich filmach duzg role przyznawat stownej narracji, na ktorg w duzej czesci
sktadaty si¢ cytaty z lektur. Budowanie wypowiedzi zgodnie z regutami dyskursywnej
argumentacji wigzato si¢ z narazeniem na niebezpieczenstwo konwencjonalizacji
teoretycznego jezyka. Starat si¢ temu przeciwdziata¢ sigganiem po pojecia i tezy — jako redaktor
czasopisma filmowego $ledzil trendy wydawnicze — z nowych publikacji. Dlatego tez
w poOzniejszych dekadach jego nazwisko bedzie laczone z postaciami Flussera, Virilo,

Deleuze’a, Foucaulta.

Dialektyka OSwiecenia

Zdaniem Georges’a Didi-Hubermana, chociaz sednem metody tworczej Farockiego jest
montaz, co sprawia, ze bliska jest ona dziennikowi wojennemu — Arbaitsjournal®® Bretolda
Brechta, to rownie istotnym punktem odniesienia jest dla niej Dialektyka Oswiecenia*®
Theodora Adorno i Maxa Horkheimera. Francuski filozof twierdzi, ze to oba uzyte w jej tytule
stowa — dialektyka i oswiecenie — sa najbardziej adekwatne do opisania zagadnien, ktore
Farocki poddawat problematyzacji. Zauwaza, ze niemiecki rezyser dzielit z Adorno
1 Horkheimerem to samo fundamentalne prze§wiadczenie o autodestrukcyjnych wewnetrznych
tendencjach O$wiecenia, ktore najpelniej wyrazaty si¢ w nieskrgpowanej i niszczycielskie;j sile

technologii. Przypomina o paradoksie, Ze ,,spetnieniem o$wiecenia okazala si¢ calkowita

45 Bretold Brecht, Arbeitsjournal 1938-1955, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1993.
46 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka Oswiecenia. Fragmenty filozoficzne, przel. Malgorzata
Lukaszewicz. Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 1994.
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katastrofa”*’

, a przeciez w zalozeniu: ,,wiedza, ktora jest potega, nie zna granic — ani
w niewoleniu stworzenia, ani w ulegtoéci wobec Panow $wiata?”*8. Cytowany fragment konczy
si¢ jednoznacznym oskarzeniem niemieckich filozoféw wobec wiedzy technicznej, ktora ,,daje
si¢ uzy¢ do wszelkich celoéw burzuazyjnej ekonomii w fabryce i na polu bitwy, i podobnie stuzy
kazdej przedsigbiorczej jednostce bez wzgledu na jej pochodzenie”. Jak rowniez ,,nie zmierza
do wyksztatcenia pojeé, ni obrazow, nie przy$wieca jej szcze$cie poznania, jej celem jest

metoda, wykorzystanie cudzej pracy, kapitat”°.

Nastepnie Didi-Huberman dodaje, ze wspotczesnie — tekst zostat napisany w 1991 roku
— odpowiedz na to pytanie rOwnie mocno wymaga zaangazowania w prace¢ z obrazami, bo staty
si¢ One istotng cz¢s$cig negatywnych procesow technologicznych. Dzieje si¢ tak, autor Strategii
obrazow ponownie przywoluje Adorno i Horkheimera, ze wzgledu na postepujacy proces
abstrakcji ludzkiego doswiadczenia — poglebienia si¢ rozdzwigku pomigdzy jednostkowsa
percepcja a ztozonym procesem produkcji. Jak czytamy w Dialektyce Oswiecenia: ,,Abstrakcja,
narzedzie oswiecenia, odnosi si¢ do swych przedmiotéw niczym los, ktorego pojecie chce
wyeliminowa¢: jako likwidator. Pod niwelujacym panowaniem abstrakcji, ktoére sprowadza
cato$¢ przyrody do tego, co powtarzalne, oraz przemystu, ktéremu w ten sposob przyrzadzona
natura na shuzy¢, na koniec takze wyzwoleni stajg si¢ owa «gromada», ktorag Hegel uwaza za

owoc o$wiecenia?.

Napigcie migdzy konkretem a abstrakcja, innymi stowy, miedzy czeScig a catoscig —
przybiera tutaj posta¢ procesu catkowitej anihilacji tego, co jednostkowe, rozne 1 osobliwe.
Adorno i Horkheimera nazywaja ten proces ,represyjnym egalitaryzmem”, ktory skutkuje
formatowaniem spoteczenstwa w bezrefleksyjne — pozbawione umiej¢tnosci odniesienia si¢
do calo$ci — masy. Wzorcowym obrazem mechanizmu abstrakcji do§wiadczenia byla fabryka
Forda, w ktorej z rozcztonkowanej produkcji powstawat abstrakcyjny produkt finalny. Didi-
Huberman konczy swoje rozwazania powrotem do dialektyki. Stawia teze, ze skupienie si¢ na
tej ambiwalencji sprawito, ze w swojej tworczosci Farocki nieustannie zadawal pytanie:
,dlaczego i w jaki sposob produkcja obrazéw bierze udzial w zabijaniu ludzi?”®2. W tym

miejscu  ujawnia  si¢  bliskos¢  tworczosci  Farockiego z  pracami  Adorno.

47 Georges Didi-Huberman, How to open your eyes?, w: Against What? Against Whom?, dz. cyt., s. 45.

48 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, dz. cyt., s. 20. Cyt. za: Georges Didi-Huberman, How to open your
eyes?, w: Against What? Against Whom?, dz. cyt., s. 45.

49 Georges Didi-Huberman, How to open your eyes?, dz. cyt., w: Against What? Against Whom?, dz. cyt., s. 45.
%0 Tamze.

51 Tamze, s. 29.

52 Tamze.
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To wtasnie Adorno, rozwijajac koncepcje ,,dialektyki negatywne;j”, staral si¢ przeformutowac
pojecie dialektyki tak, by sprosta¢ zadaniu przecigcia fundamentalnej dla nowoczesnego
rozumu instrumentalnego zasady po$wiecenia pojedynczo$ci w imig historycznego postepu®.
Dla Adorno niedyskutowanym dowodem na wazno$¢ pojedynczego istnienia bylto cielesne
doswiadczenie bolu®*. Jak komentuje Michat Pospiszyl: ,,To na nim miataby zatrzymywaé sie
wszelka absolutyzujaca dialektyka pozytywna i od niego powinna wychodzi¢ kazda rozumiana

wlaéciwie dialektyka negatywna”®.

Fotografia poSmiertna Holgera Meinsa

Ogladanie fotografii cierpiacych cial wystawionych na publiczne spojrzenia — w ich
publikacjach przodowaé¢ bedzie tabloidowa prasa koncernu Alexa Springera — to jedno
z doswiadczen formacyjnych dla pokolenia niemieckich rezyserow uczacych sie¢
i debiutujacych w latach 60. Stanie si¢ tak z powodu dwoch waznych dla tej dekady
1 powiagzanych ze soba wydarzen: prowadzonej przez Stany Zjednoczone wojny
z komunistyczng partyzantkg ,Vietkongu” w Wietnamie i anarchistycznych prob
bezposredniego oporu — swoja kulminacj¢ osiagnat pod szyldem RAF (Frakcji Czerwonej
Armii) — wobec nowego imperialistycznego uktadu zbrojnego. Oba te zjawiska beda bardzo
szczegOlowo relacjonowane przez rozwijajace sie¢ masowe media. Sprawi to, ze zostang one
zaposredniczone przez obrazy i wprost ujawni si¢ ich mniej eksponowany wczesniej wizualny
aspekt. Wzrost rangi obrazow wynikat z lepszej jakosci sprzetu, co dawato mozliwos¢ ich
szybszego reprodukowania, a w konsekwencji pozwalato na ich statg obecno$¢ w medialnych
relacjach. Towarzyszylo temu wraZenie tego, co Philip Auslander nazwat: ,nazywoscig”®® —
dziania sie ,,na naszych oczach™’ wojennego spektaklu w duzej odlegtosci. Wojna o obrazy —
traktowanie obrazéw jako dowodow zbrodni przeciwnika — w duzej mierze thumaczy epizod
studibw na wydzialach rezyserii filmowej w biografiach wielu czolowych przedstawicieli
radykalnych ruchow lewicowych w Niemczech. Na tym samym roku w Berlinskiej Szkole
Filmowej — podczas protestow w 1968 roku przemianowanej przez studentow na imienia Dzigi

Wiertowa — z Farockim studiowat Holger Meins, p6zniejszy cztonek RAF, ktory zmart glodowa

5 Michat Pospiszyl, Zatrzymac historie. Walter Benjamin i mniejszosciowy materializm, Instytut Badan
Literackich PAN, Warszawa 2016, s. 56.

5 Theodor W. Adorno, Dialektyka negatywna, przet. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa 1986, s. 219.

%5 Michat Pospiszyl, dz. cyt., s. 57.

% Philip Auslander, Liveness. Performance in a mediatized culture, Routledge, London, New York 2008.

5" Nawigzanie do tytutu filmu Na naszych oczach Wietnam (1967).
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$miercig w areszcie, Philip Sauber — dziatacz ,,Ruchu 2 lipca”, a na zajecia chodzita nawet

globalna ikona catego ruchu — Ulrike Meinhof.

Dziatalno$¢ polityczna przenikata si¢ wowczas z eksperymentowaniem z formg
filmowa, co pozwala postawi¢ pytanie o zwigzki migdzy radykalnymi ruchami spotecznymi
a wizualno$cig. Zapyta¢ o powigzanie wzrostu znaczenia terroryzmu z rozwojem masowych
mediéw informacyjnych. Jak rowniez przyjrze¢ si¢ roli i sposobowi funkcjonowania obrazow
w tym procesie. Leith Passmore, autorka ksigzki poswieconej Ulrike Meinhof i historii RAF,
okresla relacje pomi¢dzy masowymi mediami a terroryzmem od lat 60. jako Scisle
symbiotyczne. Wychodzi z powszechnie podzielanego prze§wiadczenia, ze ,terrorysci
zapewniali mediom gtosne historie i spektakularne obrazy, ktérych te pozadaly do napedzania
sprzedazy, a w zamian media dostarczaty organizacjom politycznym przestrzeni niezbg¢dnej do
dotarcia do opinii publicznej”®®. Jej argument o symbiotycznych relacjach nowoczesnego
terroryzmu z rozwojem $srodkéw masowego przekazu oparty jest na powigzaniu terroryzmu
i medidow z wykorzystaniem retorycznej sity obrazéw — to one sg zrodtem sukcesu obu jako
wizualny zapis zaplanowanych zdarzen przemocy, ktérych spektakularno$¢ przyciaga
odbiorcow. Passmore zauwaza, ze pozniejsi badacze dziatalno$ci terrorystycznej RAF bardzo
krytycznie podchodzili do umieszczania obrazéw w centrum swoich analiz®®. Jej zdaniem ten
sceptycyzm metodologiczny wobec wizualnos$ci byt reakcja na wyjatkowe nasycenie obrazami
medialnej historii RAF. Autorka powoluje si¢ na twierdzenia Petra Terhoevena, ktory
W pewnym momencie zasugerowat wrecz, ze nalezy przywroci¢ znaczenie obrazow w analizie
niemieckiego terroryzmu. Niezbedny jest ,,zwrot obrazowy” w badaniu dziatalnoéci RAF® —
postrzeganie obrazow nie tylko jako biernych rejestracji zdarzen, ale tez czynnikow, ktore
aktywnie je wytwarzaly. Taka perspektywa pozwala ustrzec si¢ pokusy prostego skrytykowania
medidow za niezdrowe gonienie za sensacja 1 tym samym budowanie rozpoznawalno$ci
rzadnym stawy terrorystom, co jest powtarzajagcym si¢ elementem obiegowych krytyk generacji
RAF®!, Zamiast tego zacheca, zeby skupié sie na samych wizualnych wtasciwoéciach nowego
typu obrazow, tego w jaki sposob wykorzystanie nowych narzedzi rejestracji — zwlaszcza

rozw0j fotografii reportazowej — wptynal na ksztalt sfery publicznej. Skoro zdjecia maja

%8 |_eith Passmore, Ulrike Meinhof and the Red Army Faction: Performing Terrorism, Palgrave Macmillan, New
York 2011, s. 5.

5 Tamze.

0 Tamze.

61 Przykladem takiego myslenia jest ksigzka Bettiny Rohl, corki Ulrike Meinhof, Zabawa w komunizm!: Ulrike
Meinhof, Klaus Rainer Rohl i prawdziwe korzenie Nowej Lewicy (1958-1968), przel. Ewa Stefanska, Fronda,
Warszawa 2007.
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wspottworzy¢ wydarzenia, to implikuje to inng niz czysto mimetyczng koncepcj¢ obrazu. Obraz
staje si¢ kreacyjnym zdarzeniem, a jego performatywna sita ma kluczowa role dla osiggniecia
dyskursywnego efektu. Ma to zasadnicze znaczenie dla zrozumienia tezy, ze glowna
przestrzenia walki RAF byla sfera obrazéw. Jednak twierdzenie, ze obraz posiada
performatywng sprawczos¢, domyslnie zaktada, ze jest on obdarzony szczeg6lng sita, ktora jest
potencjalnie niebezpieczna. Rozstrzyganie na wstegpie o retorycznych wlasciwosciach obrazow,
utozsamienie performatywnosci z sita, jest czym$§ co rdzni politycznych aktywistow
od Farockiego, ktory starat si¢ przyglada¢ realnemu funkcjonowaniu konkretnych obrazéow
i ich indywidualnej kondycji. Nasuwa si¢ pytanie dlaczego — poza etycznym sprzeciwem wobec
uzywania przemocy — Farocki, skoro nalezal do tego samego kregu towarzyskiego i zgadzat si¢
na poziomie postulatywnym z gltoszonymi hastami, nie dotaczyt do radykalnej dziatalnosci po
stronie RAF? Na ile wynikato to roOwniez z innego pojmowania rozumienia obrazu i jego funkcji

sprawczej?

W  biografii tworczej Farockiego szczegélne znaczenie mial Holger Meins.
Wspomnieniom ich znajomosci niemiecki rezyser poswigcit oddzielny tekst Staking One's Life:
Images of Holger Meins®?, a takze wystapil w wspomnieniowym filmie Starbuck — Holger
Meins (2002). Meins zajmowal si¢ kinem wylacznie epizodycznie, jego najstynniejsza
realizacja byl Koktajl Mototowa (1968), krétkometrazowy film instruujacy, jak przygotowac
tytutowe ptongce butelki z benzyng. W jego koncoéwce jedna z postaci pojawia si¢ W okolicy
siedziby gazety ,,Bild”, co zostalo odebrane jako oczywista sugestia atakow na redakcje
1 wywotalo oskarzenia o nawotywanie do aktéw terroru. Meins pelni takze epizodycznie role
asystenta kamery w The Words of the Chairman (1967) Farockiego. Jego pdzniejsze zwiazki
ze Srodowiskiem filmowym polegaty juz tylko na utrzymywaniu przyjacielskich relacji.
Farocki wielokrotnie podkres§lat znaczenie spotkania z Meinsem dla poczatkéw swojej
filmowej tworczosci, mozna uznac, ze byt to jeden z jego pierwszych nauczycieli. U Meinsa
cenil styl montazu, w ktorym sposob taczenia kadrow scisle powigzany byt z ich politycznym
przekazem. We wspomnieniach Farocki podziwia sprawnos$¢ fizycznych gestow Meinsa,
obserwuje go przy swoim stole montazowym, ktory ,,zdominowal niczym instrument
muzyczny, pracujac przy filmie o Oskarze Langenfeldzie”®. Etyczny wymiar montazowych
gestow Meinsa wynikat z odrebnego traktowania kazdego z obrazow, co bylo dla Farockiego

wzorcowym przykladem postgpowania montazysty. Meins szybko porzucit zawod rezysera i

82 Harun Farocki, Staking One's Life: Images of Holger Meins, w: Harun Farocki: Working on the Sightlines, dz.
cyt.
8 Tamze, s. 87.
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zaangazowal si¢ politycznie: dotaczyt do RAF. Wkrotce po tym zostal aresztowany w czerwcu
1972 roku, a nastgpnie razem z Andreasem Baaderem i Janem-Carlem Rasperem oskarzony
i skazany za terroryzm. W wigzieniu w sprzeciwie wobec sposobu traktowania swoich
wspotwiezniow podjat 58 dniowy strajk glodowy, ktory ostatecznie doprowadzit go do $§mierci

Z wycienczenia.

Pierwsza czeg$¢ tekstu Farockiego poswieconego Meinsowi skupiona jest wokot jednego
zdjecia: gazetowej fotografii wycienczonego z glodu martwego ciata Holgera Meinsa, ktore
zostalo opublikowane na pierwszej stronie tabloidow 9 listopada 1974 roku. Zdjecie powstato
we wspolpracy z niemiecka policja 1 mialo by¢ medialnym triumfem wiladzy zwalczajacej
lewicowy terroryzm. Farocki natrafit na t¢ fotografi¢ przypadkiem w gazecie. Jak wspomina:
,Kiedy przeczytalem w gazecie, ze to zdjecie martwego jednego z uwigzionych terrorystow,
miatem nadzieje, ze to kto$ inny, bo jego nazwisko zostato wydrukowane «Monsy, jednak
okazalo sie, ze to tylko btad drukarski”®. Niemiecki rezyser zauwazyl, ze opublikowanie
zdjecia zwlok Meinsa bylo komunikatem ze strony wladzy, ze nie ma ona nic do ukrycia.
Zdjecie miato nie$¢ przekaz: nie zabiliSmy go, zrobit to sam, poza naszymi mozliwo$ciami
byto, zeby temu zapobiec. Jednak, kontynuuje Farocki, czgsto wymowa — spoteczny odbidr —
zdje¢ jest rozna od zatozonych intencji jego tworcow. W tym przypadku o wiele bardziej
intuicyjnym odczytaniem zdjecia Meinsa byto, ze t0: ,,wystawienie na pokaz ciata zmartego
potwierdzito sile wladzy, a tym samym byto przestroga dla innych jak blisko jest wigzienie.
Zostal wystawiony jak trofeum, co przywotywalo wspomnienie sakralizowanej
1 zrytualizowanej prehistorii cielesnej kary, dtugotrwatego torturowania az do $§mierci na oczach
thamu gapiow”®. Ideal pelnej transparentnoéci, ktory stat za gestem wystawienia martwego
ciala przez wladz¢ na widok publiczny za posrednictwem medidéw, przytoczone traktowanie
zdjecia jak wojennego trofeum, zderza si¢ tutaj, czego nie przewidzieli rzadzacy, z ikoniczng
gestoscig samej fotografii. Zdaniem Farockiego przeoczony paradoks polega na tym, ze
fotografia jednoczesnie mowi zbyt wiele 1 zbyt malo — pozornie zamraza w zastygnigciu rzeczy
i ich sensy, a zarazem uchwytuje ztozono$¢ rzeczywistosci politycznej, a wige zawiera inne

potencjalno$ci odczytania.

W interpretacji Didi-Hubermana zdjecie wyglodzonego ciata Meinsa zostaje uznane za

cze$¢ pasyjnej ikonografii i nazwane ,,obrazem wypemionym przez czas”®. Autor Obrazéw

64 Tamze, s. 90.

8 Tamze.

% Georges Didi-Huberman, Metan, przet. Pawet Moscicki, ,,Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej” 2013, nr
3, http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/94/110, dostep: 19.08.2019.
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mimo wszystko nawigzuje tutaj do koncepcji obrazu dialektycznego Benjamina, ktora zaktadata,
ze czytelnos¢, a wiec ,,widzialno§¢” historii ujawnia si¢ ,,jedynie w rozbtyskach, eksplozjach,
podwéjnych wybuchach, owych montazach czasu”®’. Didi-Huberman rozwija te my$l i stawia
teze, ze:
nigdy nie ma jednej katastrofy: w kazdym momencie katastroficznym istnialoby wiec polaczenie, ukryty
konflikt albo superpozycja co najmniej dwoch katastrof. Podobnie jak w kazdym niebezpieczenstwie
potaczenie co najmniej dwoch zagrozen, w kazdej interwencji politycznej co najmniej dwoch stawek, w

kazdym rytmie co najmniej dwoch rodzajow tempa, w kazdym symptomie co najmniej dwoch nieszczgsc,
w kazdym zdaniu co najmniej dwoch stow, w kazdym obrazie za$ co najmniej dwoch widzialnosci®.

»Dwie widzialnos$ci” historii w po$miertnej fotografii Meinsa to trop, ktory podejmuje
Habbo Knoch w ksigzce poswigconej funkcjonowaniu ciata w powojennych Niemczech
Zachodnich®. Knoch zauwaza, ze zdjecie wyglodzonego ciata cztonka RAF czerpato
z ekonomii obrazow zbrodni nazistowskich z drugiej wojny $wiatowej. Przy czym nie chodzi
tu o proste skojarzenie ze wcigz $wiezymi wojennymi zdarzeniami, a zwrocenie uwagi na
dynamike takich wizerunkéw w zbiorowej swiadomosci, ktora rozwijata si¢ w rytm wyparcia
i regularnych powrotow w kolejnych dekadach. Pierwsi zdje¢ niemieckich zbrodni uzyli alianci
— zawieszone w duzym formacie w przestrzeni publicznej byty §rodkiem perswazyjnym, ktory
mial uswiadamia¢ Niemcom zbrodnie nazistowskich Zolnierzy. Jednak od konca lat 40.
podobne obrazy znikngty z publicznej $§wiadomosci. Knoch nazywa ten okres czasem
,wizualnej amnezji”’°, $wiadectwa zbrodni zostaly zredukowane do reprezentacji obozow
koncentracyjnych — metonimig Zagtady stanie si¢ Auschwitz. Dopiero w latach 70. w
Niemczech Zachodnich za sprawg obrazéw glodujacych terrorystow mozna mowi¢ o
pojawieniu si¢ kolejnej fali powrotu obrazéw z wojny i Holocaustu. Wskazuje na kulturowe
,kodowanie” takich obrazow, ktore najpierw byly czgscia nazistowskiej propagandy wojennej,
p6zniej penity dydaktyczng rolg w ramach powojennych wysitkow reedukacyjnych Aliantow,
az do ich stania si¢ czgscig ikonografii oporu politycznego antyfaszystowskich aktywistow w
latach 70. To wtasnie stopniowy proces, o ktorym pisat Didi-Huberman od ,,widzenia na tle”
do ,,podwdjnej widzialno$ci”, miat ogromny wpltyw na funkcjonowanie obrazow ciata

w niemieckiej sferze publicznej.

57 Tamze.

8 Tamze.

% Habbo Knoch, Die Tat als Bild. Fotografien des Holocaust in der deutschen Erinnerungskultur, Hamburger
Edition, Hamburg 2001. Cyt. za: Leith Passmore, dz. cyt., s. 7-8.

0 Tamze.
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Nim jednak nastaty lata 70., dekade wczesniej pojawily si¢ w prasie zdjecia
poparzonych cial po ataku napalmem podczas wojny w Wietnamie. O jednym z takich

gazetowych zdje¢ przypomina Farocki w relacji ze spotkania z Meinsem:

Na poczatku 1968 roku odwiedzitem go w jego mieszkaniu przy Hauptstrasse w Berlinie-Schoneberg.
Miatem ze sobg zdjecie w formacie gazetowym, ktére wkleilem na tekturze. Przedstawiato wietnamska
kobiete trzymajaca w ramionach ranne lub martwe dziecko. Holger Meins wzigl narzgdzie do edycji i
wzmocnil kontrast migdzy kobieta a tlem. Potem zaczal ocienia¢ twarz, méwiac co$ w stylu: «Jesli masz
zamiar to zrobi¢ w ogdle, to musisz troch¢ przesadzi¢. Tak méwili w Hollywood, kiedy probowali
pokonaé nazistow» 'L

Rada Meinsa, zeby ,.troche przesadzi¢” na wzor strategii amerykanskiej propagandy
antynazistowskiej, a wigc uznanie, ze to szok jest niezb¢dnym afektem, ktoéry moze wywotaé
empati¢ wérod odbiorcow, stanie si¢ czg¢scig namystu Farockiego nad proba ukazania zbrodni
wojennych w Wietnamie. Fotografia poparzonego ciata po ataku napalmem z Wietnamu,
podobna do tej ktora zanidst na spotkanie z Meinsem, bedzie jednym z podstawowych
elementow Ognia nie do ugaszenia (1969). Filmowcy, tak jak polityczni aktywisci, zderzaja
si¢ w czasie wojny w Wietnamie z podobnym problemem spotecznej obojetnosci, tak samo tez
muszg poszukac¢ sposobu przebicia si¢ przez nig. Tutaj na nowo mozna postawié¢ pytanie
o podobienstwa i réznice w wizualnych strategiach radykalnych lewicowych aktywistow

1 tworczosci Farockiego.

Burzuazyjna i proletariacka sfera publiczna

,.Sfera publiczna bez doswiadczenia (Erfahrung) — tym jest dzisiejsze kino”’? stwierdza
Alexander Kluge w podsumowaniu analizy wptywu kina hollywoodzkiego na sposob odbioru
filmu przez widza. Zwiazki pomiedzy tymi dwoma porzadkami — mediami 1 strefg publiczng —
sg tematem napisanej przez niego w duecie z Oskarem Negtem ksigzki Public sphere and
experience’®, ktéra ukazata si¢ w Niemczech w 1972 roku. Pomy$lana jako polemiczna
odpowiedz na glosna publikacje Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej’™ Jurgena
Habermasa, byla zarazem powrotem do refleksji rozwijanej przed drugg wojng Swiatowa,
a wiec powstajacej w obliczu narastajacych faszystowskich nastrojow, dotyczacej wplywu

medidow opartych na technologii reprodukcji na sposdb doswiadczania rzeczywisto$ci przez

"L Harun Farocki, Staking..., w: Harun Farocki: Working on the Sightlines, dz. cyt., s. 84.

72 Stuart Liebman, On New German Cinema, Art, Enlightenment, and the Public Sphere: An Interview with
Alexander Kluge, ,,October” 1988, nr 46, s. 29.

3 Alexander Kluge, Oskar Negt, Public Sphere and Experience. Toward an Analysis of the Bourgeois and
Proletarian Public Sphere, Verso, London 2016.

74 Jurgen Habermas, Strukturalna przeobrazenia sfery publicznej, przet. Wanda Lipnik, Malgorzata Eukaszewicz,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007.
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masowg publiczno$¢. Habermas twierdzit, ze sfera publiczna jest przestrzenig opartg na ciaglej
debacie, w ktorej ludzie uczestnicza w niekonczacym si¢ procesie dyskusji nad kwestiami
politycznymi, spornymi tematami etycznymi i sprawami, ktore maja bezposredni wptyw na ich
problemy i interesy. ,,Sfera publiczna jest tym, co mozna nazwac¢ fabryka polityczng — miejscem
produkcji idei i jako taka stanowi podstawe proceséw zmian spotecznych””. Kluge i Negt
zarzucili mu, ze jego koncepcja ma charakter mocno ekskluzywny i w gruncie rzeczy
nalezaloby mowi¢ o ,,burzuazyjnej sferze publicznej”, bo wykluczyt on formy organizowania
si¢ robotniczego proletariatu. Stad w tytule ich ksigzki pojawia si¢ proletariacki odpowiednik
habermasowskiej koncepcji. Dodatkowo Kluge i Negt uwazali, ze do rozumienia
funkcjonowania sfery publicznej konieczne jest uwzglednienie jej mediatyzacji, a wigc proba
przemyslenia sposobu funkcjonowania telewizji, ktora zyskata woéwczas ogolnokrajowy zasigg
i stawala si¢ gtownym zrodlem informacji o rzeczywistosci spotecznej. W rozdziale Public-
Service Television: The Bourgeois Public Sphere Translated into Modern Technology’® autorzy
analizuja wptyw telewizji na ksztalt sfery publicznej i podejmuja probe poszukiwania
alternatywnego wykorzystania potencjatu, jaki dawaly dokumentalne i informacyjne programy
telewizyjne. Kluge i Negt, w nawiagzaniu do adornowskiej koncepcji ,,przemystu kulturalnego”,
rozwazaja telewizj¢ jako zaprogramowany przemyst (programming industry). Stawiaja pytanie
o polityczng $wiadomosci widza, ktéry oglada polifoniczny telewizyjny przekaz i probuja
docieka¢ jakie znaczenie ma fakt, ze tresci informacyjne coraz czg$ciej przenikaja si¢

w telewizji z czysta rozrywka.

Zwlaszcza na poczatku tego rozdziatu bardzo czgsto powracajg odniesienia do wojny
w Wietnamie, ktorej sposob transmitowania przez telewizje byt dla obu autorow
paradygmatycznym przykladem ograniczen przemystu medialnego. To podczas transmisji
dziatan wojennych w Wietnamie po raz pierwszy mozna byto w petni dostrzec w jak funkcja
informacyjna telewizji przenika si¢ z jej rozrywkowym charakterem — tworzac cos$ co Kluge
i Negt nazywali ,,formg otwartg”. Nast¢pnie przywotujg oni wypowiedzi szefow najwiekszych
kanatow telewizyjnych i radiowych oraz krytykow kultury, ktorzy odpowiadali za to, w jaki
sposob byl przedstawiany przekaz o wojnie w Wietnamie i czym stat si¢ dla widzow
w Niemczech. W ich wypowiedziach przewazaja tezy o rosngcym znaczeniu rozrywkowych

programow, jednak Hans-Gerd Wiegend, odpowiedzialny za pogram stacji ,,WDR” twierdzi,

5 Alexander Kluge, On Film and the Public Sphere, w: Alexander Kluge: Raw Materials for the Imagination, red.
Tara Forrest, Amsterdam University Press, Amsterdam 2012, s. 41.
6 Alexander Kluge, Oskar Negt, dz. cyt., s. 169.

27



7e ,,czysta rozrywka jest juz passe”’’

, anajlepszym sposobem na przyciggni¢cie uwagi widzow
jest taczenie informacji 1 rozrywki. Wcigz wzbudzalo to woéwcezas sprzeciw: ,,Zdarzylo si¢
niedawno, ze po pokazaniu ciat zmarlych w Wietnamie nastepny byt taniec rytmiczny z Soho.
Pojawity si¢ wylewne listy od oburzonych widzow, ich poczucie przyzwoitosci zostato

urazone”’®

. W podsumowaniu Kluge i Negt przywotujg uwagi Hansa Magnusa Enzensbergera,
ktéry dekade po Adornie i Horkheimerze, twierdzit, ze telewizja jest ,przemysiem
$wiadomosci””®. Jego zdaniem branza medialna, jak kazda inna, czerpala zysk z generowania
nadwyzki ekonomicznej, a produktami, ktére dostarczata ludziom byty opinie, osady,
uprzedzenia i wszelkiego rodzaju tresci $wiadomosci. Enzensberger nie wierzyl w mozliwosé
alternatywnego wykorzystania telewizji, twierdzit, ze dawna cenzure zastgpita samokontrola
wydawcow, zalezno$¢ od presji ekonomicznej reklamodawcéw oraz monopolizacja rynku.

Te dzi§ oczywiste spostrzezenia byly wowczas ostatecznym wyzbyciem si¢ iluzji o

edukacyjnym wykorzystaniu telewizji.

Realizm jako protest

Niemiecka mediologia z duza uwaga rozpatrywata zwigzki wojny, mediow i przemystu
rozrywkowego. W stynnym cytacie Fridrich Kittler stwierdzit wrecz, ze ,,wykorzystywanie
medidow do tworzenia przemystu rozrywkowego, w jakimkolwiek mozliwym sensie tego stowa,
jest tylko naduzywaniem sprzetu wojskowego”®’. Niemieccy badacze przyjmowali mocne
zatozenie, ze kazde medium nim stalo si¢ masowe, byto rozwijane na potrzeby przemystu
militarnego. Nie oznaczalo to jednak cigglego stanu zmilitaryzowania spoteczenstwa wraz
z rozpowszechnieniem radia czy telewizji. Paradoksalnie Kittler twierdzil, ze kolejne ,,nowe
media”, gdy zaczynaja by¢ wykorzystywane na masowa skalg¢ wypieraja catkowicie swoj
wojskowy rodowéd i prowadza wrecz do zanegowania samej koncepcji wojny®!. Ich sposob
informowania o dzialaniach wojennych sprawia, ze wojna ze stanu wyjatkowego przechodzi
w stan naturalny, staje si¢ nieodlaczng czgécig programow informacyjnych. Ta zdolnosé¢
do neutralizacji politycznych komunikatéw przez media, a wigc utrzymywania spolecznego
statusu quo, byla nazywana postawg realistyczng. Stanowito to przedmiot polemik Klugego

na temat tego, czym jest naprawde owa postawa jest. Uwazal, ze prawdziwie realistyczne

" Tamze, s. 170.

8 Tamze.

® Tamze, s. 172.

8 Friedrich Kittler, Gramophone, Film, Typewriter, przet. Geoffrey Winthrop-Young, Michael Wutz, Stanford
University Press, Stanford 1999, s. 96-97.

81 Geoffrey Winthrop-Young, Drill and Distraction in the Yellow Submarine: On the Dominance of War in
Friedrich Kittler’s Media Theory, ,,Critical Inquiry” 2002, nr 4, s. 835.
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podejscie wymaga umiejetnosci aktywnej pracy wyobrazni w celu proby stworzenia alternatyw
dla obecnej sytuacji. Jak pisat: ,,jesli protestuje przeciwko zasadzie rzeczywistosci, przeciwko

temu, co ta rzeczywisto$¢ robi ze mna, to oznacza, Ze jestem realistg”®2,

Podejscie, ktore Kluge nazywat ,,realizmem protestu” wymagato niezgody na zastany
porzadek rzeczy i chegci zaprotestowania przeciwko niemu. Taka postawa byla pochodng
wytworzenia odpowiedniej formy subiektywnosci. Kluge uwazal, ze mozna ja osiaggna¢ za
pomocg tworzenia produkcji, ktore zachecaja widzow do bycia aktywnymi uczestnikami
procesu tworzenia sensow, pozwalajg czerpa¢ z wlasnych do$wiadczen i probujg im nadac
szerszy sens. ,,Ta zdolno$¢ do wytyczenia, wytezenia czego§ w sobie, wytezenia czego$
w zmystach”® jest nieodtaczng czescia tego, co oznacza prowadzenie zywotnej i produktywnej

egzystencji.

Realizm kapitalistyczny

W tym miejscu cheialbym przej$é do rzadko podejmowanej w kontekscie Ognia nie do
ugaszenia analizy sposobu wykorzystania przez Farockiego estetyki telewizyjnej. Nalezy
zgodzi¢ sie¢ z Norg Alter, ze ten film jest przykladem eseju filmowego, ktéry definiuje ona jako
,hybrydyczna forme na styku dokumentu i fikcji”®*. Konwencja gatunkowa rownolegle odkryta
i rozwijang W tym samym czasie przez kilku rezyseréw. Produkcja Farockiego w duzej mierze
przypomina program informacyjny. W takiej stylistyce utrzymana jest scena otwierajaca, w
ktorej ubrany w garnitur Farocki czyta z kartki, w manierze telewizyjnego prezentera,
fragmenty wstrzasajacej relacji Wietnamczyka That Binh Danha, ktory zostal powaznie
poparzony podczas amerykanskiego nalotu zrzucajacego napalm: ,,Ogarngty mnie ptomienie
1 nieznosny zar, az stracitem przytomnos$¢. Napalm spalit moja twarz, obie r¢ce 1 nogi. Przez

trzynascie dni bylem nieprzytomny” .

Farocki reprezentuje tutaj postawe realisty, ktorej domagal si¢ Kluge w swojej
koncepcji ,,realizmu protestu”, jego niezgoda na sposob przedstawiania informacji przez
telewizje nie przybiera jednak dydaktycznej formy, pozostaje on o wiele bardziej skupiony na
samym obrazie 1 mierzy si¢ z problemem reprezentacji cierpienia wywolujacego etyczng

identyfikacj¢. Po latach Farocki wyjasnial, ze na poczatku swojej tworczosci nie uzywat

82 Alexander Kluge, Ulrich Gregor, Interview von Ulrich Gregor, w: In Gefahr und gréfiter Not bringt der
Mittelweg den Tod: Texte zu Kino, Film, Politik, red. Christian Schulte, Vorwerk 8, Berlin 1999, s. 229.

8 Tamze.

8 Nora Alter, One, Two, Three Montages... Harun Farocki’s War Documentaries, W: The Blackwell Companion
to Contemporary Documentary Film, red. Alexandra Juhasz, Alisa Lebow, Wiley Blackwell, West Sussex 2015,
s. 434,
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dokumentalnych zdje¢, a zamiast tego wolat kreowac fikcyjne $wiaty, bo ,,chodzito o utopijny
moment, ktoéry nagle pojawit si¢ w §wiecie. Nie mozna bylo tego zobaczy¢ w zewngtrznym
Swiecie, przynajmniej nie mozna go nagra¢ kamera. [ w tym przypadku — nadal czuj¢ si¢ w ten
sposdb — udato mi si¢ stworzyé catkowicie sztuczny $wiat, przypominajacy animacje 3D,
Chociaz stowa te odnosza si¢ bezposrednio do studenckiego filmu Stowa przewodniczgcego
Mao (1965), to mozna je uznac za reprezentatywne dla catej wezesnej tworczosci Farockiego.
Takim catkowicie sztucznym $wiatem jest tez studio telewizyjne z Ognia nie do ugaszenia.
Niemiecki rezyser mierzyt si¢ z problemem braku dostepnego jezyka, w ktérym mogt wyrazié
swoj sprzeciw. To wlasnie z tego powodu krytyczna debata w tamtym czasie byta skupiona na
odzyskaniu pojgcia realizmu, tylko ono moglo pozwoli¢ na inne odniesienie si¢ do
rzeczywistosci. Dla lepszego zrozumienia tych trudnos$ci moze by¢ pomocne odwotanie si¢ do
przypomnianej w ostatnim czasie przez Marka Fishera kategorii ,realizmu

kapitalistycznego”®

, czyli przedstawienia porzadku kapitalistycznego jako znaturalizowanego
modelu reprezentacji §wiata, co sprawia, ze staje si¢ on nieprzekraczalnym horyzontem
mys$lenia i nie sposdéb wyobrazi¢ sobie wobec niego logicznej alternatywy. Nie jest to jednak
nowe pojecie, zaczelo by¢ uzywane wtasnie w Niemczech w latach 60. przez grupe artystow
popowych i Michaela Schudsona w ksigzce The Uneasy Persuasion®’, ktérzy tworzyli
parodystyczne  przedstawienia  kapitalistycznego  dobrobytu na  wzdér  realizmu

socrealistycznego.

Satyrzy, ludozercy i ich ciala

Uwazam, Ze do tego nurtu mozna dopisa¢ rowniez Farockiego, ktory tez postugiwat sig
satyryczng drwing wobec przezroczystosci konwencji programéw informacyjnych. Farocki
bardzo jednoznacznie wypowiadal si¢ na temat sposobu przedstawiania rzeczywistosci przez
media:

W tym smutnym gatunku prawie wszystkie sposoby przedstawiania sa srodkami oszustwa. To jak

materiat jest edytowany, w jaki sposob informacja jest selekcjonowana, to jak obrazy odnosza si¢ do

dzwigku: wszystko to ma na celu oszustwo. Niczym kto$, kto nie ma nic do powiedzenia, wigc probuje

ukry¢ to w okraglych zdaniach. Archiwum i stét do edycji sa szczegélnie skutecznym instrumentem
przeciwko tym retorycznym sztuczkom?®,

8 Harun Farocki, Philipp Goll, Harun Farocki: Ein posthum erscheinendes Interview iiber Fufball, Mao und das
Filmemachen, ,,Jungle World” 2014, nr 32.

8Mark Fisher, Capitalism Realism: Is There No Alternative?, Zero Books, Winchester 2009, s. 16.

87 Michael Schudson, Uneasy Persuasion, Basic Books, New York 1984. Cyt. za: Mark Fisher, dz. cyt.

8 Harun Farocki, Driickebergerei vor der Wirklichkeit. Das Fernsehfeature/Der Arger mit den Bildern,
,Frankfurter Rundschau”, 02.08.1973.
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Nie ograniczat swojego sprzeciwu tylko do dzialania na gruncie filmowym, czego
przyktadem jest finalowa scena filmu Break the Power of the Manipulators (1969) w rezyserii
Helke Sander i Ulricha Knaudta, w ktorej Farocki razem ze znajomym zostaja wyrzuceni ze
spotkania klubu prasowego, gdzie wkradli si¢, zeby wda¢ si¢ w polemiczng ktotni¢ z Axelem

Springerem.

Otwarta wrogos¢ Farockiego wobec dominacji medialnych frazesow pozwala na
zestawienie go z niemiecka tradycja walki z tabloidowymi mediami. Walter Benjamin
poswiecit osobny tekst przedwojennemu wydawcy niezaleznej prasy Karlowi Krausowi, ktory
,cala swa energie skupil na walce z frazesem, stanowigcym jezykowy wyraz owej samowoli,
z jaka zurnalistyczna aktualno$¢ narzuca rzeczom swoja wadze®®. Benjamin podkreslal, ze
frazes jest wytworem techniki masowej reprodukc;ji, ciggltego przymusu, zeby wszystko, co si¢
wydarzylo w por¢ pochwyci¢ 1 podda¢ dziennikarskiej obrdbce, a przez to samo
»dziennikarstwo jest zawsze wyrazem przeobrazonej funkcji jezyka w §wiecie rozwinigtego

kapitalizmu”®,

Autor Pasazy uwazal, ze zaangazowane tyrady Krausa przeciw miatko$ci prasy nalezato
czyta¢ za pomoca figury satyra, bo tylko taka lektura mogla ,,zaowocowaé najglebszym
wgladem w te postaé”®. Satyryczny wymiar pisarstwa Krausa wynikat z faktu, Ze zyl on

,,posrod ludzi, ktérym zabraklo juz tez, ale $mia¢ sie jeszcze potrafig”®?

, co byto odniesieniem
do etycznego =zobojetnienia spoleczenstwa wobec narastajgcego militarystycznego
nacjonalizmu w Niemczech. Satyryczna tworczo$¢ — utozsamianie zywiotowej polemiki
z pozarciem przeciwnika — zwiastowata, wiec cywilizacyjng katastrofe, a sam satyr to ,,postac,

3

pod ktora cywilizacja przyswoila sobie ludozerce”®®. Jego prowokacyjne sugestie ,,by

wlascicielom domoéw przyznaé prawo do spieniczania cial niewyptacalnych lokatorow”%,
mialy testowaé ,,czlowieczenstwa swoich bliznich”®. Enigmatyczna wzmianka o ludozercy,
jest interesujacym odestaniem do cielesno$ci, przejsciem miedzy brutalizacjg jezyka debaty
publicznej a szerszg tendencja spotecznego pragnienia nasycenia si¢ ludzkim migsem — mowiac

wprost potrzeba zabijania wroga — co jest niezwykle trafna proba diagnozy owczesnych

nastrojow spotecznych. Tak jak w przypadku opisywanego wczesniej realizmu

8 Walter Benjamin, Karl Kraus, przet. Adam Lipszyc, ,,Literatura na Swiecie” 2011, nr 5-6, s. 241.
% Tamze, s. 242.
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kapitalistycznego, siggni¢cie po jezyk satyry pojawia si¢ w momencie poczucia niemoznosci
przebicia przez dominujacy frazes. To wtedy Kraus odkrywa, ze ,to nie czysto$¢, lecz
oczyszczenie stoi u zrodet §wiata stworzonego™®. | jak dodaje Benjamin ,,dopiero popadtszy
w zwatpienie, odkryt on w cytacie site, ktora pozwala nie tyle zachowac, ile oczysci¢, wyrwac
z kontekstu, zniszczy¢; jedyna sile dajaca jeszcze nadzieje, ze co$ z tej czasoprzestrzeni
przetrwa — poniewaz kto$ to z niej wytraci”®’. Farocki réwniez nazwie ,,0czyszczaniem” swoja
pracg z obrazami: ,,Moja metoda jest podobna do poszukiwania zagruzowanego znaczenia,
musze usunaé gruz, aby dotrzeé¢ do obrazu”®. O ile obu autoréw bedzie taczyla tez sktonnosé
do cytatu, to warto rowniez przyjrzec¢ si¢ w jaki sposob Farocki postuzyt si¢ ciatem w filmie
Ogien nie do ugaszenia. Czy tak, jak to sugerowat Benjamin w kontekscie Krausa, Farocki za

pomoca satyry uprawia ludozerstwo?

Naga prawda gestu

Peter Sloterdijk w Krytyce cynicznego rozumu przywoluje przerwanie przez potnagie
studentki wykladu Adorna w maju 1968 roku i probuje zdiagnozowaé zwigzki pomiedzy
domaganiem si¢ prawdy a wykorzystywaniem ciatla przez protestujacych jako strategic
,»Cynikow””:

Gdziekolwiek oszustwa sa konstytutywne dla kultury, gdziekolwiek zycie w spoleczenstwie ulega

przymusowi ktamania, tak naprawde moéwienie prawdy ma element agresji, niepozadanej ekspozycji.

Niemniej instynkt ujawniania jest na dtuzsza mete silniejszy. Tylko radykalna nago$¢ i wyprowadzenie

rzeczy na wolno$¢ moze nas uwolni¢ od przymusu nieufnos$ci w imputacjach. Cheé dotarcia do «nagiej

prawdy» jest jednym z motywow desperackiej zmystowosci, ktora chce przedrzeé sie przez zastone
konwencji, ktamstw, abstrakcji i dyskrecji, aby dotrzeé¢ do sedna rzeczy®.

Gdy podazymy za uwaga Sloterdijka o bliskosci dyskursu prawdy i dziatania
zmystowego, zauwazymy, ze radykalna nago$¢, a wigc gest odstonigcia, bliski jest
definiowaniu pracy z obrazami jako oczyszczenia. Natomiast po same nagie ciato, a wrecz
migso, Farocki siega w dalszej czesci sceny w studiu informacyjnym, gdy podnosi wzrok znad
kartki, patrzy w kamere 1 pyta: ,,Jak moge Ci pokaza¢ szkody spowodowane przez napalm?
Poczatkowo zamkniesz oczy na zdjecia. Potem zamkniesz oczy na wspomnienia.

Wtedy zamkniesz oczy na fakty. A na koncu zamkniesz oczy na caty kontekst”. Nastepie gasi

% Tamze, s. 276.

9 Tamze.

% Harun Farocki, Stefan Reinecke, Gespréich mit Harun Farocki,. https://www.hgb-leipzig.de/~uly/essayfilm,
dostep: 19.08.2019.

9 peter Sloterdijk, Krytyka rozumu cynicznego, przet. Piotr Dehnel, Wydawnictwo Naukowe Dolno$laskiej Szkoty
Wyzszej, Wroctaw 2008, s. 10.
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na dloni zapalonego papierosa i dodaje, ze: ,,Papieros plonie w temperaturze 400 stopni.

Napalm ptonie w temperaturze 3000 stopni”.

Zamiast postuzy¢ si¢ w tej scenie dokumentalnym obrazem, Farocki proponuje ,,stabg”
demonstracj¢ dzialania napalmu na wlasnym ciele. Mozna uzna¢, ze dystansuje si¢ tutaj od rady
Meinsa, ze nalezy ,trochg¢ przesadzi¢”, bo owszem — przekracza standardowy repertuar
srodkéw wykorzystywanych przez filmowcow, ale jednoczes$nie jego gest jest gestem stabym,
bo rezygnuje z sity oferowanej przez obrazowe dowody. Jak dopowiada, czyni go takim
celowo, zeby nie straci€ relacji z publicznoscig. Autoagresywne zachowanie wobec wiasnego
ciata to odwotanie si¢ do jedynej instancji, ktora zdaje si¢ mie¢ status realnosci w mediach
zdominowanych przez ,,przemyst §wiadomosci”. Dodatkowo mozna powiedzie¢ za Krausem,
ze to czg$¢ ,ludozercze]” — w tym wypadku pozywka staje si¢ wlasne ciato — strategii
satyrycznej, ktora chee ,,testowaé cztowieczenstwo swoich bliznich”®. Postuzenie sie ciatem
przez Farockiego odsyla tez w strong rozwazan nad samym gestem spotecznym,
zapoczatkowanych przez Brechta refleksjg nad gestusem w teatrze, co podejmuje Jacques
Ranciére w ksiazce The Intervals of Cinema %%, Francuski filozof poswieca oddzielny rozdziat
kinu post-brechtowskiemu, na przyktadzie filmow Jean-Marie Strauba i Dani¢le Huilleta,
dobrych znajomych i autorow z tej samej generacji co Farocki, probuje pokaza¢ jak ich sita
oparta byla wtasnie na wykorzystaniu gestu. Ranciére analizuje scen¢ dialogu miedzy ojcem
a synem w From the Clouds to the Resistance (1980) na temat zasadno$ci poswigcenia w
polityce. Maja oni przeciwstawne poglady, reprezentuja opozycyjne stanowiska na temat
sprawiedliwosci 1 niesprawiedliwos$ci, ucisku 1 emancypacji. W pewnym momencie Straub
i Huillet przerywajg debate polityczng — nie pozwalajg ojcu na ostatnie stowo, zamiast tego
robig zblizenie na regke syna, gdy zsuwa si¢ ona po ubraniu. Jak komentuje Ranciére:
,Wielokrotny gest jest otwarty na znaczenie, sprawia, ze widz musi sam go syntetyzowa¢”1%2,
a dalej dodaje: ,,Retorycznym gestem reki wprowadzajg dialektyke, w ktorej mozna odnalez¢
zrozumienie dla niesprawiedliwosci ofiary”!%. To wlasnie tego rodzaju pozornie drobne gesty
niezgody mial na mys$li Kluge, gdy pisat o ,realizmie protestu” i wytwarzaniu si¢ form
subiektywnos$ci zdolnych do sprzeciwu. To rdwniez staby gest czyniacy ze stabosci wartos¢,

podobnie jak w przypadku gestu Farockiego.

100 Walter Benjamin, Karl Kraus, dz. cyt., s. 256.

101 Jacques Ranciére, The Intervals of Cinema, przel. John Howe, Verso, London 2014.
102 Tamze, s. 1009.
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Gest Farockiego, inaczej niz u Ranciére’a | Kluge, pozostaje w bliskiej relacji z
obrazem, jest do pewnego stopnia rekonstrukcja fotografii, przy czym otwarcie przyznaje si¢
do swoich ubogich $rodkéw i niedoskonatosci. Volker Pantenburg twierdzi, ze stanowi on
rodzaj metaobrazu, bo mowi o problemie reprezentacji za pomocg innego obrazu, a wigc to
obraz ,,zdolny do prowadzenia refleksji o sobie”%*. Niemiecki filmoznawca uwaza, ze ta scena
,powinna by¢ odczytywana jako reprezentacja aktu reprezentacji, ktora wprowadza wtasne
cialo zamiast oczekiwanego obrazu. Szokiem wigckszym jest zobaczy¢ «autentyczng rangy,
ktora jest minimalna, niz obrazy z konfliktu w Wietnamie i zdje¢cia ofiar do ktorych sie
przyzwyczaili$my. Radykalnie konstruktywistyczny gest, wykreowany pokaz «realnego» — jest
tym, co pobudza do my$lenia o obrazach rzeczywistosci”%. W gruncie rzeczy Farocki osiaga
efekt szoku poprzez rozczarowanie cickawosci widza. Tutaj widac¢ réznice miedzy strategia
Farockiego a sposobem traktowania obrazoéw przez terrorystow z RAF. Podczas gdy ci drudzy
poszukiwali wylacznie mocnych obrazoéw, ktére pozwaty im zdobywaé rozglos, Farocki
zauwaza réwniez potencjal tkwigcy w stabosci, dowodzi, ze moze ona tez by¢ uznana za

wartosc.

Dodatkowo pozostajac przy kwestii zwigzku gestu Farockiego z obrazem, za Hito
Steyerl, mozemy powiedzie¢, ze jego etyczny wymiar uobecnia si¢ w ,,pragnieniu stania si¢
obrazem™!%. Steyerl podsumowuje, Ze dzialalnoé¢ RAF w latach 70., przeszta w przepehione
narcystycznym kultem osobowosci sekciarstwo polityczne. Niemiecka badaczka odnajduje
odpowiedzi na postepujaca degeneracje ruchow spotecznych w hasle z oktadki albumu ,,The
Stranglers™: ,, Zadnych bohateréw”. Za jego realizacje uznaje singiel Heroes Davida Bowiego,
ktorego bohater ,,nie jest juz podmiotem, lecz przedmiotem: rzecza, obrazem, wspaniatym
fetyszem — towarem przesigknigtym pozadaniem, wskrzeszonym z nedzy wtasnej zguby”1%”.
Steyerl krytykuje zaangazowanych tworcow, twierdzi, ze blednie w walce 0 emancypacje
probowali przeciwstawi¢ sobie podmiot i przedmiot, realno$¢ rzeczy 1 stereotypowos¢ obrazu.
Jak pisze: ,,Ale co jesli prawda nie jest ani reprezentowana, ani reprezentacja? Co jesli prawda
znajduje si¢ w jej materialnej konfiguracji? A co jesli medium naprawde jest przekazem? [...]

Uczestnictwo w obrazie — a nie tylko identyfikacja z nim — moze znies¢ t¢ relacje. Oznaczatoby

104 olker Pantenburg, Farocki/Godard..., dz. cyt., s. 60.

105 Tamze.

106 Hito Steyerl, The Wretched of the Screen, Sternberg Press, Berlin 2012, s. 49.
107 Tamze.
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to udzial w materiale obrazu, a takze w pragnieniach i sitach, ktore on gromadzi. Jak 1 uznaniu

tego, ze jest obrazem™1%,

Zdaniem Steyerl ,,pragnienie stania si¢ obrazem” zwigzane jest z poczatkiem
neoliberalnych przemian, ktoére powigzane byly z postgpujacym utowarowieniem
rzeczywistosci. Ogien nie do ugaszenia powstal dekadg wczesniej, wigc nie wyrasta jeszcze z
podobnej atmosfery spotecznej. Jednak skupienie si¢ Farockiego na refleksji nad sposobem
funkcjonowania mediéw, proba uczestnictwa w obrazie poprzez jego sltabg rekonstrukcje,
sprawia, ze interpretacje gestu jako odwotania si¢ do cielesnosci, czyli jedynej dostgpnej
realnosci, nalezy uzupehic o etyczne konsekwencje wynikajace ze zniesienia réznicy migdzy
realnym a obrazowym. Prdba stania si¢ ,,obrazem cierpienia” wyzwala z etyki bohaterskiego
heroizmu, tworzy formule stabego gestu, ktora moze zachecaé rowniez innych do podjecia

dzialania.

Co robicie bracia?

Czg$¢ druga Ognia nie do ugaszenia, najdtuzsza i centralna dla konstrukcji catosci,
skupiona jest na globalnych powigzaniach militarno-ekonomicznych. Jej bezposrednim
przedmiotem zainteresowania jest fabryka ,Dow Chemical” w Michigan, w ktorej
produkowany byl napalm uzywany na wojniec w Wietnamie. Farocki aranzuje seri¢
odgrywanych rozméw z pracownikami — sa one fikcyjne, ale oparte na oficjalnych
komunikatach prasowych — z kierownikami zaktadu, naukowcami, inzynierami, urzgdnikami
Departamentu Stanu USA. Rozmowy tocza si¢ wokoét etycznych, militarnych 1 ekonomicznych
konsekwencji postugiwania si¢ napalmem przez wojsko USA. Oprécz proby stworzenia
eksperckiego dokumentu, ktory porusza pomijane przez oficjalne media niewygodne kwestie,
skupia si¢ tez na obrazowej stronie przekazu telewizyjnego. W mysl teorii dyspozytywu
Farocki przyglada si¢ sposobowi odbioru telewizji — pokazuje telewizor jako przedmiot,
podkresla obramowanie prezentowanych w nim obrazow, robi zblizenia na wyswietlane
wydarzenia. Wszystkie te zabiegi majg na celu potwierdzenie tezy, ze telewizyjny przekaz nie
pozwala widzowi na uchwycenie wszystkich powigzan pomi¢dzy kluczowymi elementami,

ktére dawaty poczucie prawdziwosci ogladanych komunikatow.

108 Tamze.
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W komentarzach do filmu Farocki podkreslal, ze woéwczas w 1967 roku, tuz po
skonczeniu szkoty filmowej, byt bardzo mocno zadurzony w przeswiadczeniu wyrastajacym
z materialistycznego postrzegania rzeczywistosci, ,,ze powigzania spoteczne sg niewidzialne,
bo to, co jest oczywiste jest zarazem nieprawdziwe. W kazdym razie prawda moze objawiac
si¢ tylko w rewolucji, tak jak to jest w przypadku Boga. Z tego powodu chcialem przede
wszystkim przedstawi¢ konstrukcje mys$li lub idei tak, jak robi to fotomontaz”1%,
Z tego sposobu myslenia wynikata tez gleboka nieufno$¢ Farockiego wobec wszelkiego kina
dokumentalnego. Dobrze wida¢ to w dalszej czeSci tej sekwencji, ktorg teoretycznie nalezatoby
sytuowa¢ blisko, wypracowanej podczas drugiej wojny $wiatowej teorii fotografii Brechta.
Autor Matki Courage wraz z rozwojem fotografii dokumentalnej zauwazat, ze problemem staje
si¢  jej czytelno$é, szczegdlnie dotyczylo to fotografii przemystu 1 pracy:
,Proste «odzwierciedlenie rzeczywistosci» mniej niz kiedykolwiek mowi co$§ pewnego na jej
temat. Zdjecia zaktadow Kruppa czy AEG nie méwig praktycznie nic na temat tych
instytucji”!*?. Przemystowa produkcja zbrojna jest, zdaniem Brechta, odpowiedzialna za proces
wojennych zniszczen. Na jednym ze zdje¢ umieszczonych w Kriegsfibel'' widzimy
robotnikéw przygotowujacych arkusz blach do zatadunku, jest ono uzupekione o krétki dialog:
,,Co robicie bracia? — Wéz pancerny./ A z tych ptyt obok?/ Pociski, ktore przebija pancerne
$ciany./ I po co to wszystko? — Zeby zy¢”!12, Pytanie ,,co robicie bracia?” zostaje zadane wprost
w ostatniej sekwencji. Wczesniej kwestia etycznej odpowiedzialno$ci padnie jeszcze w
konczacej druga czg$¢ rozmowie z gtdéwnym chemikiem firmy, ktéry na pytanie o protesty
studentow wzrusza ramionami i podkresla, ze ,napalm jest tylko jednym z 600 réznych

I’?

uzytecznych produktéw wytwarzanych przez fabryke ,,Dow Chemical”, dostarcza tez ona olej

kokosowy 1 pestycydy, ktore sg niezbedne w rolnictwie”.

Ostatnia czgs¢ filmu rozgrywa si¢ w fabryce odkurzaczy, ktore wiasnie zaczety by¢
produkowane na masowg skalg. Pierwszy z wypowiadajacych si¢ w niej mezczyzn jest
robotnikiem. Opowiada, ze odkad jego zona wyrazita che¢ posiadania odkurzacza w domu,
zaczal kras¢ kolejne jego czesci, aby skompletowac catos¢. Jednak za kazdy razem gdy probuje

posktada¢ zgromadzone czgsci wychodzi mu... bron maszynowa. Druga wypowiadajaca si¢

199 Harun Farocki, Jill Godmilow, Jennifer Horne, Jonathan Kahana, PERFECT REPLICA. An Interview with
Harun Farocki and Jill Godmilow, w: The Documentary Film Reader. History, Theory, Criticism, red. Jonathan
Kahana, Oxford University Press, Oxford 2016, s. 920.

10Georges Didi-Huberman, Strategie obrazéw — Oko historii 1, przet. Janusz Marganski, halart, Krakow 2011, s.
36.

111 Bretold Brecht, Arbeitsjournal 1938-1955, dz. cyt.
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postaé, student, réwniez zwierza si¢ z podobnego problemu ze ztozeniem elementow
w oczekiwang calo$¢. Jest on przekonany, ze fabryka odkurzaczy tak naprawde produkuje
pistolety maszynowe dla portugalskiego wojska, kradnie wigc kolejne czgsci broni, aby ztozy¢
jeden z nich 1 ujawni¢ prawdg o nielegalnej dziatalnosci. Jego podstep nie osigga zamierzonego
celu, bo gdy faczy ze sobg elementy karabinu sktadaja mu si¢ one w... odkurzacz.
Trzecia wypowiadajacg si¢ postacig jest inzynier, ktory rowniez pracuje w tej fabryce,
przedstawia syntez¢ obu stanowisk, twierdzi, ze chociaz pracownicy mysla, ze robig
odkurzacze, a studenci mysla, ze robig karabiny maszynowe, to obie grupy maja racj¢, bo
,»ostatecznie odkurzacz moze sta¢ si¢ potgzng bronig, a pistolet maszynowy moze mie¢ domowe
zastosowanie”. Film konczy si¢ pelnym moralnej prostoty stwierdzeniem, ze ,to, co
produkujemy, zalezy od robotnikéw, studentéw i inzynieréw”. Farocki ponownie podkresla, ze
wszyscy Sa zamieszani w kompleks militarno-przemystowy, a rozmycie odpowiedzialnosci
poprzez postrzeganie samego siebie wytacznie jako trybiku w ztozonej maszynie produkeji jest

jedynie wygodnym unikiem etycznym.

Marksistowska metoda wolnych skojarzen

Zestawienie przez Farockiego ze sobg karabinu maszynowego z odkurzaczem, sugestia,
ze moga one spetniac podobna rolg, na poziomie zdroworozsagdkowego rozumowania moze by¢
odebrane jako pozbawione sensu. Ten zabieg ponownie nalezy odczytywaé w bliskosci sugestii
Brechta, jego albumu ze zdjeciami wojennymi — Kriegsfibel, ktory konczy sie absurdalnym
katalogiem przedmiotow: zestawieniem ze sobg na stole parasola 1 dwoch kul, zuzytej opony 1
protezy nogi, mtynka do kawy i owocow granatu®'®. Didi-Huberman twierdzi, ze Brechtowi
chodzi o to, ,by w montazu obrazéw najbardziej oczekiwanych (Hitler w towarzystwie
Goringa) z nieoczekiwanymi «dokumentami nonsensu» (parasol w towarzystwie protezy i
zuzytej opony), wyzwoli¢ epickie 1 liryczne ujecie rozpalajacej si¢ w kazdym zakatku $wiata
wojny” 4. Odczytanie Kriegsfibel Brechta, ktére proponuje Didi-Huberman jest przepetnione
zatobng tonacja, wydobycie epickich 1 lirycznych aspektow opowiesci o wojnie jest czynione z
perspektywy ,,po katastrofie”. Natomiast Farocki w Ogniu nie do ugaszenia pyta, jak zobaczy¢
katastrofe dziejacg si¢ na odleglo$¢, a wiec interesuje go mozliwos¢ powigzania lokalnego
doswiadczenia z globalng $wiadomoscig. Obaj tworcy czynig zabiegi, by wojna, ktéra jest
zdarzeniem przestrzennym, zyskata tez wymiar rzeczowy, w tym celu posluguja sie

przedmiotami. Wytwarza to typ narracji opartej na zasadzie wolnych skojarzen pomigdzy

113 Tamze, s. 60.
114 Tamze.
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poszczegblnymi elementami, ktora pozwala spotka¢ si¢ ze sobg karabinowi maszynowemu

Z odkurzaczem.

To miedzy innymi z tego powodu Christian Petzold nazywa Farockiego
modernistyczno-joyce’owskim artystag montazu i podkresla jego precyzje w obserwacji §wiata,
ktéra pozwala mu wydobywac najdrobniejsze szczegoly. Joyce’owskie wplywy czesto bywaja
podnoszone w kontek$cie rozwoju struktur narracyjnych, innego waznego dla Farockiego
tworcy, Siergieja Eisensteina. Fredric Jameson twierdzi jednak, ze joyce’owska formuta ,,dnia

z zycia”, ktéra momentami zbytnio ,,przypomina scholastyczny katechizm”!®

, jest rozna od
docelowego efektu FEisensteina. Radziecki rezyser chcial stworzy¢ ,co§ w stylu
marksistowskiej wersji freudowskiej metody wolnych skojarzen — tancucha powigzanych
ogniw, ktory prowadzi nas od powierzchni codziennego Zycia i sposobu do$wiadczania do
samych zrodet jej produkcji”’*'®. Zestawienie montazu Eisensteina z metoda Freuda wydobywa

mierzenie si¢ obu tworcoOw z mechanizmami aparatu psychicznego, ich che¢ przebicia si¢ przez

mechanizmy wyparcia i cenzury.

To, jak ewoluowala proba radzenia sobie Farockiego z spoteczng niewiedzg —
niewidzeniem — mozna obserwowa¢ na przykladach montowania obrazow wojny
1 codziennosci niemieckiego spoteczenstwa. Od gniewnej proby pokazania ignorancji mas
w krotkometrazowym, trwajacym zaledwie trzy minuty White Christmas (1968), w ktorym
zestawil nagrania masowej konsumpcji w czasie $wiat Bozego Narodzenia ze zdjeciami
cierpienia cywiléw podczas wojny w Wietnamie. Po wypowiedz sugerujaca, ze widzowie
zamkng oczy na widok fotografii zbrodni, a wigc stwierdzenie, ze dziatanie na poziomie
swiadomos$ci moze skonczy¢ si¢ jedynie odrzuceniem przez odbiorcow. Gdy wigc pod koniec
Ognia nie do ugaszenia odwotuje si¢ do metody wolnych skojarzen, przeprowadza analogie
pomiedzy karabinem maszynowym i odkurzaczem, zalezy mu na powigzaniu ze sobg poziomu
zycia codziennego ze sposobem produkcji 1 dystrybucji. Dodatkowo sprawieniu, zeby znane
rzeczy poprzez odlegte asocjacje wydawaty si¢ niepokojaco blizniacze. Montaz rzeczy nie
wykluczat jednak postugiwania si¢ stowem. W krotkim tekscie dotyczacym narracji filmowej
— wstepnym szkicu do scenariusza programu telewizyjnego na ten temat — Farocki podkreslit
jedng ceche wyrdzniajaca jego podejscie do tej kwestii. Jak twierdzil: ,,Lami¢ podstawowa

zasade kina dokumentalnego, ze tresci pokazywane na obrazie nie s dodatkowo opisywane

115 Fredric Jameson, Marx and montage, ,,New Left Review” 2009, nr 5, https://newleftreview.org/I1/58/fredric-
jameson-marx-and-montage, dostep: 19.08.2019.
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przy pomocy stow”'’. Siegnigcie po powtdrzenie, zwrdcenie sie ku formie tautologicznej
narracji, jest srodkiem dydaktycznym zaczerpnigtym z — analizowanej wczes$niej na podstawie
przyktadu zdjecia fabryki — metody tworczej Brechta. Byt to sposob, zeby podwazy¢
przezroczysto$¢ poznawczego status materiatow wizualnych. Nie chodzilo w nim o proste
obnazenie ktamstwa i ustalenie wlasciwego znaczenia widzianych rzeczy, a o uruchomienie

pracy wyobrazni, ktéra jest podstawa zaangazowania politycznego.

17 Harun Farocki, On Narration, w: ,.Critical Studies in Television: The International Journal of Television
Studies” 2019, nr 2.
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»Rzeczywistos¢ jeszcze sie nie zaczela”. Analiza filmow Jak widaé (1986) i
Obrazy swiata i zapis wojny (1988)

W tym rozdziale chce si¢ zaja¢ analizg widzenia maszynowego 1 wyrastajacej z niej
koncepcji ,,obrazu operacyjnego”. Jednak, aby ustrzec si¢ uproszczenia sprowadzenia
zainteresowan Farockiego wylacznie do przemian sfery wizualnej, chee przeczytaé obok siebie
dwa filmy Farockiego powstate w tym samym czasie: Jak wida¢ (1986) i Obrazy swiata i zapis
wojny (1988). Zgodnie z uwagami Jonathana Crary’ego, ze ,,widzialno$¢ zbyt tatwo odsyta ku
modelowi percepcji 1 podmiotowosci odcigtemu od bogatszego w znaczeniu i w wigkszym
stopniu determinowanego «uciele$nienia»; ucielesniony podmiot jest zarbwno polem operacji

wladzy, jak i dziedzing potencjalnego oporu”!8,

Bedzie mnie interesowalo réwniez
postrzeganie cielesno$ci przez Farockiego, ktore w przyjmowanej przez niego perspektywie —
inspirowanej filozoficznym ujeciem pracy przez Marksa — powigzane bylo z przemianami
sposobow produkcji fabrycznej. Stalym motywem calej jego tworczosci jest tematyka
postepujacej abstrakcji procesu pracy w relacji do sposobu organizacji produkcji i rozwoju
technologicznego, co wazne — rozpatrywana w $cistym zwigzku z cielesno$cia robotnikow.
Benedykt Seymour probuje ujac¢ sposob postrzegania pracy przez Farockiego w kategoriach
zaproponowanych przez Marksa, w tym celu sigga po opis procesu dewaluacji, ktory pojawia
si¢ w pierwszym tomie Kapitatu:

Jesli dewaluacja jest wielkim motywem Farockiego, to wynika to z faktu jego ciaglego

zainteresowania eliminacjg pracy fizycznej. To wydaje mi sie¢ powtarzalnym motywem jego

filmow, od pojawienia si¢ abstrakcyjnej pracy w formie wykorzystania maszyn do

«surrealistycznego podporzadkowania» ich kapitatowi, ktéory ma tendencj¢ do stopniowego
wypierania wszelkiej pracy ludzkiej na rzecz automatyzacji'°.

Farocki bedzie rozwijat analogi¢ pomiedzy pokojem montazowym a fabryka, a w
zwigzku z tym miedzy rezyserem a robotnikiem, w projekcie Interface (1995) poswigconym
pracy montazowej rezysera. Samg tematyka pracy zajmie si¢ w Wyjscie robotnikow z fabryki
(1995), ktory byl proba stworzenia kompletnego archiwum scen z historii filmu
przedstawiajgcych robotnikow wychodzacych z fabryki lub bedacych w trakcie strajku.
W towarzyszacym mu katalogowym teks$cie Farocki nazwie opuszczenie fabryki przez

2120

robotnikow z filmu braci Lumicére ,,jedynym motywem, ktory kino przerabiato przez sto lat”*,

a W pewnosci ruchu robotnikow i robotnic dostrzeze ,,substytut nieobecnego i niewidocznego

118 Jonathan Crary, dz. cyt., s. 16.
119 Benedict Seymour, Eliminating Labour: Aesthetic Economy in Harun Farocki, ,,Mute” 2010, nr 2, s. 76.
120 Harun Farocki, Wyjscie robotnikéw z fabryki, przet. Julian Kutyta, , Krytyka Polityczna” 2013, nr 35-36, s. 61.
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przeptywu towardw, pieniedzy i idei krazacych w przemysle”'?!. Nastepstwem tego projektu
bedzie migdzy innymi pdzniejsza Praca w jednym ujeciu (2011), ktora skupiata si¢ na
stworzeniu globalnych obrazéw pracy, a tym samym falsyfikacji obiegowych twierdzen
0 zaniku pracy fizycznej na rzecz kognitywnej na poczatku XXI wieku. Ujgcia ograniczonego
tylko do najbardziej zaawansowanych technologicznie obszarow produkcji, podczas gdy
globalnie wciaz wigkszo$¢ wykonywanej przez ludzkos¢ pracy nadal opiera si¢ na sile fizycznej

robotnikow.

Oprécz tworzenia wizualnych reprezentacji pracy, Farockiego interesowata ona tez na
poziomie ekspresji ludzkiej cielesnosci. Niemiecki rezyser postrzega ludzka prace jako zestaw
powtarzalnych fizycznych gestow, ktére wymagaja umiejetnos$ci przetozenia teoretycznej
instrukcji (intelektu) na koordynacje dtoni i oka. Przez dlugi czas modelowym typem takiej
pracy byt tradycyjny rzemieslnik. O nim tez opowiada jego telewizyjny dokument Georg K.
Glaser — Writer and Smith (1988). Poswiecony Georgowi K. Glaserowi, ktory byt z zawodu
kowalem, a rownoczesnie politycznym pisarzem ideowo zwigzanym z lewicg rewolucyjna,
a wreszcie tez legenda niemieckiego antyfaszyzmu z czaséw drugiej wojny swiatowej. Glaser
opowiada w nim o fenomenologicznym wymiarze doswiadczenia dtoni w przypadku pracy
fizycznej i pisarskiej. Wskazuje na wspdlne aspekty obu aktywnosci, twierdzi, ze wyobrazenie
o ich przeciwnym charakterze jest falszywe, bo reka ludzka ,,mysli” tak samo, gdy wykonuje
powtarzalne gesty uderzen mtotkiem, jak gdy zapisuje kolejng stron¢ rekopisu. Oddzielenie
zdolno$ci manualnych od intelektualnych u robotnikoéw to problemem wynikajacy z podziatu
pracy, ktory nastal wraz z rozwojem przemystowego kapitalizmu w XIX-wieku. Probe jego
zdiagnozowania na biezaco znajdziemy w pismach Marksa, ktory byl Zzywo zainteresowany
wynalazczo$cig 1 nowinkami technicznymi. Uznal on maszyny za ,.$rodek do wytwarzania

wartoéci dodatkowej”'?2, a po§wiecona im analize umiescit w Kapitale po rozdziale o podziale

pracy:

Oddzielenie duchowych sit (potenzen) procesu produkcji od pracy recznej i przeksztalcenie ich w
sity (machte) kapitatu panujace nad praca dokonuje si¢ ostatecznie w wielkim przemysle opartym
na produkcji maszynowej. Umiejetno$é¢ czgstkowa indywidualnego, pozbawionego tresci duchowej
robotnika maszynowego traci znaczenie, stajgc si¢ czyms$ ubocznym i znikomym wobec nauki,
wobec poteznych sit przyrody i wobec masowej pracy spotecznej, ktore ucielesnione sa w systemie

maszyn i wraz z nim stanowig potege «pryncypata»'?,

21 Tamze.

122 Karol Marks, Proces wytwarzania kapitatu, w: MED, t.1, przel. Konstanty Jazdzewski, Ksigzka i Wiedza,
Warszawa 1960, s. 467.

122 Tamze, s. 501.
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Na podstawie tego krotkiego cytatu, ktory mogiby by¢ komentarzem do filmu
o Glaserze, daje si¢ zauwazy¢, ze dociekania Farockiego dotyczace wypierania pracy ludzkich
rak przez technologi¢ byly wyprowadzane z marksowskiego odczytania maszynowosci.

124 swojej tworczosci odnotowuje, ze w latach 70.,

Niemiecki rezyser w skroconym kalendarium
razem z Hartmutem Bitomsky’im planowali nakreci¢ pierwsze rozdziaty Kapitafu Marksa,
ktore chcieli zatytutowaé The Division of all Days. Plany zostaly pokrzyzowane przez brak
wystarczajacych funduszy do jego zrealizowania, a ostatecznie projekt stal si¢ okazja
do wspolnej lektury pism Marksa dotyczacych semiotyki, cybernetyki, dydaktyki i uczacych
si¢ maszyn. Nawiasem mozna doda¢, ze pojecie maszyny u Marksa jest w ostatnich latach zywo
dyskutowane za sprawg szybkiego rozwoju sztucznej inteligencji i autonomizacji algorytmow.
Autorzy tych analiz czesto powotujg si¢ na fragmenty interesujagce Farockiego, potwierdza

to przewrotng aktualno$¢ archaicznego przywigzania niemieckiego rezysera do

materialistycznego pojmowania technologii.

Historia obrazowania w przemysle tkackim

Powstajgcemu W tym samym czasie, co Obrazy swiata i zapis wojny, lecz szybciej
zmontowanemu filmowi Jak widacé*®® nie poswigca sie zbyt wiele uwagi krytycznej. Moim
zdaniem przeoczenie tej produkcji jest btedem, bo przedstawione w niej zrodta przemian
nowoczesne] podmiotowosci moga by¢ traktowane jako dopetnienie tez 0 maszynowym
widzeniu, ktore znamy z Obrazow Swiata i zapisu wojny. Farocki w Jak wida¢ przyglada si¢
nowemu rodzajowi skupienia uwagi w dyscyplinarnym porzadku pracy. Cofa si¢ do rozwoju
fabrycznych modeli pracy w XIX wieku, aby precyzyjnie zlokalizowa¢ moment rozpoczgcia
procesu wypierania pracy ludzkich rak przez zautomatyzowany maszynowy przemyst. Film
swoja logika konstrukcji przypomina tematyczng wystawe, na ktorej réznorodne obiekty
prezentowane sg w linearnym ciggu narracyjnym. Sprawia to, ze tworzg one luzng konstelacje
materiatdéw wizualnych, ktdre wytwarzaja dialogiczne relacje migdzy sobg. A jednoczes$nie na
rdézne sposoby oswietlaja one spajajacy je glowny temat, pokazuja wiele $ciezek tkwiacych u
zrodet znanych nam dzisiaj zjawisk. I rzeczywiscie okreslenie ,.film-wystawa” znajduje
potwierdzenie w samej jego tresci. Czeg$¢ prezentowanych elementdw w Jak widaé to muzealne
eksponaty, a w jednej ze scen przenosimy si¢ do Muzeum Techniki w Monachium. Dodatkowo

Farocki wprowadza w przestrzen kadru wazne dla niego ksigzki. Pojawiaja si¢ one w formie

124 Antje Ehmann, Kodwo Eshun, dz. cyt., s. 150.
125 Farocki podkres$lal, ze roznica w dacie premiery obu filméw wynikata z tego, ze praca nad montazem Obrazéw
Swiata 1 zapisu wojny zajeta mu az dwa lata.
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fizycznych obiektow, co dzisiaj jest juz oswojong praktyka w ramach wystaw artystycznych.
Wowczas miato to o0 wiele silniejszy cel informacyjno-dydaktyczny dla widzéw. Ogladamy
cyklicznie pojawiajace si¢ oktadki ksigzek, ktorych tematyka dotyczyla wpltywu rozwoju
technologii, autonomizacji i maszynizacji na spoteczenstwo, a wybrane cytaty z nich stanowia

rame¢ teoretyczng dla prezentowanej kolekcji.

Farocki wskazuje na dwa wynalazki, ktore najpetniej wyrazaja dazenie ze strony
kapitalu do wyparcia ludzkiej pracy. Ten pierwszy to maszyna Maudslaya, mechaniczna
obrabiarka, uznana przez Marksa za pierwszy przyktad peinego uwolnienia technologii od
ludzkiej pracy. Drugi to krosno Jacquarda, ktore zrewolucjonizowato przemyst tkacki, przez
dhugi czas najbardziej pr¢zng galez przemystowej produkeji. Byto ono tez jednym z czynnikéw
odpowiadajacych za wyksztatcenie si¢ Sposobu organizacji nowoczesnej fabryki.
Przelomowos¢ krosna Jacquarda polegata na zastosowaniu performowanej karty do
wizualizowania zlozonych wzoréw tkanin. Jej mechanizm opierat si¢ na zero-jedynkowym
rozroznieniu, czyli tej samej zasadzie, ktora zastosowat po6zniej Charles Babbage w pierwszej
maszynie liczacej — kalkulatorze, a ktora nastepnie stala si¢ podstawa jezyka programowania
komputerowego. W tym mechanizmie ma tez swoje zrodto postrzeganie obrazu jako catosci
ztozonej z wielu drobnych elementéw — ktére w jezyku technologii cyfrowych nazywamy
pikselami. Szczegdtowo zajme si¢ obrazem cyfrowym w ostatnim rozdziale, tutaj chciatbym
tylko zauwazy¢, ze w przypadku ,,obrazowania” wzoréw tkanin mamy po raz pierwszy do
czynienia z sytuacjg, w ktorej dochodzi do petnej racjonalizacji powstajacego obrazu, jest on
catkowicie obliczalny 1 traktowany czysto uzytkowo do osiggnigcia zamierzonego efektu

koncowego.

Funkcjonalizacja technologii tkackiej miata tez znaczacy wplyw na intensyfikacje
interakcji pomiedzy ludzkim cialem a maszyna. W Jak widaé widzimy ten proces na
przyktadzie niepetnosprawnego mtodego chtopaka, ktory tka na rgcznym krosnie. Wykonuje
on zestaw powtarzalnych ruchéw, a jego cialo staje si¢ w pelni zsynchronizowane z
narzedziem. Mechanizacje ludzkiego ciala za sprawa technologii Farocki nazwie
windustrializacja”'%, ktadac nacisk na formatowanie przez maszyny naszych zmystowych
umiejetnosci, ich wymogu precyzyjnej koordynacji dziatania rak 1 oczu. Za widmo wecielajace
ostateczng faze logiki rozwoju technologii mozna uzna¢ fragmenty z laboratorium pracujacego

nad stworzeniem sztucznej r¢ki — ogladamy w nim jak prototyp dtoni uczy si¢ chwytaé, w

126 Harun Farocki, Industrialization of thought, ,,Discourse: Journal for Theoretical Studies in Media and Culture”
1993, nr 15.
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kolejnych prébach doskonali nasladowanie ludzkich gestow. Oba te przyktady pozwalaja
zauwazy¢ dwoistos¢ zachodzacej mechanizacji: z jednej strony, mamy do czynienia z
wypieraniem ludzkiej pracy przez maszyny; a z drugiej, z maszynizacjg ludzkiego ciata, a wigc
to, co prezentuje si¢ jako wyzwolenie dla ludzkiej fizycznosci, staje si¢ narzedziem dla jej
jeszcze wigkszej kontroli. Jednak Farocki w historycznej lokalizacji tego procesu wychodzi
poza ramy nowoczesnosci, pokazuje, ze robotnik nie zrodzit si¢ wraz z pojawieniem si¢ pracy
najemnej, a historycznie bylo wiele reziméw ekonomicznych opartych na niewolniczej
eksploracji ciat. W konsekwencji pojmowanie cielesnosci przez Farockiego czesciowo
przypomina ujecie proponowane w latach 30. przez Laszlo Moholy-Nagy’a. Pionier awangardy
uwazal, ze konsekwencja przemiany technologicznych jest ciagly trening ciata i zmystéw, wigc
zadaniem sztuki jest przyznawac¢ réwng uwage wszystkim wymiarom dos$wiadczenia, aby
jednostka mogta zrozumie¢ konsekwencje technologicznych, kulturowych oraz spotecznych

modernizacji‘?’.

Miasto, wojna, logistyka

Sledzenie przemian kategorii ,,uwagi” w odniesieniu do dyscyplinarnych technik
stosowanych w nowych formach pracy to jednak dociekania z porzadku historycznego. Farocki
rozwijal je 0 analize biezacych modeli skupienia uwagi w dziataniach wojennych z maszynami
widzenia. Poniekad obie te kwestie w rozumieniu Farockiego byty sobie bliskie, bo wojna
stanowita dla niego najwyzsze stadium kapitalistycznej ekonomii w imperialistycznych

krajach. A szerzej, dzialania jednostkowego zZolnierza rowniez mozna zobaczy¢ w
perspektywie pracy.

Warto wiec przyjrze¢ si¢ zastosowaniu w Jak widaé, wsrdd roznych sposobow
genealogicznego dociekania, klasycznej metody filologicznego poszukiwania zrdédlowych
znaczen stow. W pewnym momencie narrator zwraca uwagg, ze po niemiecku tkanina, czyli
gewebe oznacza dostownie ,przeplatanie”, ,krzyzowanie si¢”. Te uwagi stanowia
dopowiedzenia do sekwencji otwierajacej, w ktérej dowiadujemy sig¢, ze pierwsze miasta
powstaty na skrzyzowaniach drég, wynikato to z ich $cistych zwiazkéw z handlem. Dwie
przecinajace si¢ proste zastosowane w przemysle tkacki i budownictwie drog urastajg do rangi

jednej z podstawowych zasad geometrii, ktoéra organizuje nasza przestrzen. Dalsza czegs¢ tej

sekwencji poswigcona jest zwigzkom planowania przestrzeni miejskiej] z przemysiem

127 Thomas Elsaesser, Malte Hagener, Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty, przel. Konrad
Wojnowski, Universitas, Krakow 2015, s. 162.
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militarnym — tutaj za przyktad stuzy program budowy drog przez hitlerowskie Niemcy, ktory
podporzadkowany byt wymogowi szybkiego przemieszczania si¢ pojazdéw wojskowych.
Farocki podkre$la, ze sposob budowania drog, wspolczesne plataniny krzyzujacych sie
autostradowych zjazdow, jest pomyslany w takim sposob, aby pasazer miatl mozliwie niewielki
kontakt z krajobrazem. W mysl tego, co pisat Ranciére w tek$cie o figurze ,,policji”: ,,W
przestrzeni ruchu ulicznego ma prawo odbywaé si¢ wylacznie ruch uliczny. Polityka chce
zmieni¢ t¢ przestrzen ruchu w przestrzen manifestowania si¢ jakiej$ podmiotowosci: ludu,
robotnikow, obywateli”*?8, W przytaczanych przyktadach miasta majg staé si¢ miejscami,

w ktorych ,,nie ma niczego do zobaczenia”'?®

, opiera¢ si¢ na cigglym przeptywie 1 byc
podporzadkowane wytacznie okreslonej celowosci. Opowies¢ o zarzadzaniu przestrzenig ma
swoj odpowiednik wizualny w postaci licznych wszechogarniajacych uje¢ z lotu ptaka, ktore

pokazuja organizacje przestrzeni.

Wielokrotnie przytaczane zwiazki pomigdzy pojmowaniem ,,maszyn widzenia” przez
Farockiego i francuskiego teoretyka mediow Paula Virilio, daje si¢ rozszerzy¢ rowniez na ich
sposob myslenia o miescie. Jak zauwaza lan James, historycznie fenomen wojny byt dla Virilio
nierozerwalnie zwigzany z jego zainteresowaniem przestrzenia miasta 1 planowaniem
urbanistycznym. Czesto jest to thumaczone biograficznie tym, ze byl on w wieku 10 lat
$wiadkiem bombardowania i zniszczenia jego rodzinnego miasta Nantes podczas drugiej wojny
swiatowej'®. Miasto, zdaniem Virilio, bylo podstawowym czynnikiem ksztattujacym zycie
polityczne, ktorego statg sktadowa jest wojna. Inaczej niz teoretycy wskazujacy na zwiazki
rozwoju miast z rozwojem kapitalizmu, uwazat on, ze codzienne aktywnosci gospodarcze, ktore
regulujg przeptyw towaréw w czasie pokoju sg tylko zjawiskiem wtornym wobec gospodarki
wojennej. Doktadnie w ten sam sposob opowiadat Farocki o zwigzkach miejskosci z wojna
w analizowanym wcze$niej fragmencie Jak wida¢, waznym pojg¢ciem taczacym rozwazania obu
autorow jest ,logistyka”. Stowo ,logistyka” jest pojeciem z jezyka operacji wojskowych,
rozumie si¢ przez nig precyzyjnie skoordynowany proces dostarczania niezbgdnych
materiatdw, sprzetu 1 zaopatrzenia zywnosciowego dla wojska. Logistyka wymaga
drobiazgowego planowania w czasie i w przestrzeni, a do osiagnigcia tego postuguje si¢
reprezentacjami rzeczywisto$ci — wojskowymi mapami, zdjeciami lotniczymi — ktore opisane

sa ze wzgledu na zaktadany cel. Virilio wyprowadza z tego wniosek, ze ,,organizacji logistyki

128 Jacques Ranciére, Na brzegach politycznego, przet. Iwona Bojadzijewa, Jan Sowa, korporacja ha!art, Krakow
2008, s. 29-31.

129 Tamze.

130 1an James, Paul Virilio, Routledge, London 2007, s. 67.
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wojskowej podporzadkowane bylo ksztaltowanie przestrzeni miejskiej, jak réwniez zycia

99131

gospodarczego”>*, bo kluczem do zwycigstwa w wojennych konfliktach byl element

zaskoczenia wynikajacy z predkosci dziatan.

Farocki w wywiadzie z Rembertem Hiiserem opowiada, ze podczas badan, ktore
prowadzit nad centrami handlowymi w USA, a ktore pdzniej wyewoluowalty w film
The Creators of Shopping Worlds (2005), natknat sie¢ na ksigzke studentéw Rema Koolhaasa
The Harvard Book of Shopping. Zasugerowali oni, ze wiele firm z branzy zaawansowanych
technologii, ktore kiedy$ zajmowaty si¢ produkcjg broni, obecnie produkuje zaawansowane
technologicznie aplikacje dla branzy detalicznej m.in. mapy elektroniczne przedmiesci
do okreslania wskaznikow przestepczosci. A jeden z amerykanskich generatow, ktory byt
odpowiedzialny za logistyke podczas | wojny w Zatoce Perskiej, p6zniej pracowat dla firmy

handlowej ,.Searsa”, ktora uratowal przed bankructwem®.

Relacje miedzy handlem
a wojskowoscia, ktorych skomplikowang sie¢ probuje drobiazgowo odtwarzaé¢ Farocki, maja
réwniez swoj wizualny punkt wspdlny. Kreowane przez obie dziedziny reprezentacje $wiata,
pozwalajace jednostce w mozliwie prosty sposob zrealizowaé powierzone jej zadanie — aby
dokonata zakupdéw, czy zlikwidowala wroga, a wigc stawiajg sobie za zadanie organizacj¢
ludzkiej uwagi. Farocki daleki jest od krytyki otepienia zmystéw bezmys$lnych konsumentow
przez branz¢ handlowa. Zauwaza, ze radzenie sobie handlu i wojskowosci z tym, co Walter

»133 a2 wiec rozbiciem doswiadczenia zmystowego jednostki

Benjamin nazwat ,,rozproszeniem
przez nadmiar bodZcoéw, polegato na zaposredniczeniu §wiata przez jego obrazy, ktore tworzyty
wizje przestrzeni zawierajacg tylko docelowe punkty. Tak rozumiane obrazy porzadkuja
doswiadczenie zmystowe, wzywaja do skupienia si¢ na celu. Sprawiaja tez jednak, ze wszystko,
co nie jest na nich zaznaczone jako warte uwagi zostaje przeoczone, innymi stowy — blokuja
prace wyobrazni. S3 one miejscem spotkania faktu i fikcji, stow 1 obrazéw, a przez

to gwarantujg uzyskanie ,,spojnosci optycznej” potrzebnej jednostce do skutecznego dziatania

na duza skalg.

131 Tamze, s. 68.

132 Harun Farocki, Rembert Hiiser, Nine Minutes in the Yard: A Conversation with Harun Farocki, w: Harun
Farocki: Working On the Sightlines, dz. cyt., s. 303.

133 Walter Benjamin, Dziefo sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji, przet. Krystyna Krzemief,
w: Estetyka i film, red. Alicja Helman, Warszawa 1972.
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Realizm nuklearny

Historie recepcji Obrazéw swiata i zapisu wojny (1988) da sie¢ opisa¢ jako historie
pewnego nieporozumienia. Farocki opowiadat, ze zaskoczyt go migdzynarodowy sukces filmu
— wszystkie jego wczesniejsze produkcje byly niszowe, wigc nagle zainteresowanie bylo
nietypowym zjawiskiem. Zdziwienie wynikato z jego odbioru przez miedzynarodowa
publicznos¢: ,,Nakrecitem w 1987 roku film przeciwko broni jadrowej 1 pociskom
samosterujagcym rozmieszczanym na terenie Niemiec, po pokazach w Ameryce w 1990 roku
okazalo sig, ze to film o Holocauscie”**. W zdziwieniu Farockiego spotykaja sie ze sobg w
interesujacy sposob elementy takie jak: lokalny aktywizm (sprzeciw wobec broni jadrowe;j),
globalna pami¢¢ historyczna (nowa fala zainteresowania badaniami nad Holocaustem
po upadku Zwigzku Radzieckiego) i geopolityczna aktualno$¢ (I wojna w Zatoce Perskiej).
Farocki thumaczyl, ze jego wyjsciowa intencja bylo zwrdcenie uwagi na niebezpieczenstwo
ptynace z udoskonalenia i rozpowszechnienia si¢ samosterownych pociskow, ktore nazywat
,»widzacymi bombami”. Skupiatl si¢ przede wszystkim na wykorzystywaniu obrazéw przez
technik¢ wojskowa do dziatan destrukcyjnych. Zamiarem Farockiego bylo opowiedzenie
0 nowym typie obrazu, ,ktory stuzy do unicestwienia rzeczy”'*®, tym samym starat sie
wydobywaé zawartg w logice wojennego zniszczenia paradoksalng strukture ikonoklazmu,
ktorego nieodtgczng sktadowa jest ikonofilia. Jak zauwazat: ,, Tak sam jak w Owalnym portrecie
Poe: gdy obraz zostaje udoskonalany, przedmiot staje si¢ zagrozony. Tak, wi¢c konsekwencja
zrobienia zdjgcia jest zagrozenie dla przedmiotu. To starozytna madro$é, ale dopiero od czaséw
Hiroszimy musieliSmy zacza¢ obawiac si¢, ze §wiat moze stac si¢ przedmiotem ostatecznej

zagtady”'%®.

Wyrazenie sprzeciwu wobec rozmieszczania broni jadrowej 1 pociskow
samosterujgcym na terenie Niemiec Zachodnich pozwala wpisa¢ Obrazy swiata i zapis wojny
w szerszy nurt antymilitarnego aktywizmu z czasow zimnej wojny. Rens van Munster i Casper

Sylvest nazywali go zbiorczym terminem ,,realizm nuklearny”*¥’

, W ktorym mozna dostrzec
zmaganie si¢ z tym samym problemem bezalternatywnosci, co w przypadku realizmu
kapitalistycznego. Realizm nuklearny odnosit si¢ do formacji intelektualistow i aktywistow

politycznych, ktorzy podzielali gltgboki lek przez autodestrukcyjnymi konsekwencjami dla catej

134 Thomas Elsaesser, Stepping sideways, ,,Cinema Journal” 2009, nr 1, s. 122.

135 Harun Farocki, Rembert Hiiser, dz. cyt., w: Harun Farocki: Working On the Sightlines, dz. cyt., s. 303.

136 Tamze.

137 Rens van Munster, Casper Sylvest, Nuclear Realism: Global Political Thought During the Thermonuclear
Revolution, Routledge, London 2016.
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planety wynikajacymi z wysScigu zbrojen imperiow wojskowych. Glownym celem ich
protestow byly plany rozwoju broni atomowej, po Hiroszimie jednogtosnie uwazanej
za narzgdzie zdolne do globalnego zniszczenia. Wtadze prezentowaty atomowe zbrojenia jako
czysto obronne, czynione wytacznie w celu odstraszania potencjalnych agresorow. Polityka
panstwowa przedstawiata si¢ wigc jako wcielenie zdrowego rozsadku, wynik geopolitycznej
koniecznosci. Z tego rodzaju ,realizmem politycznym” starali si¢ polemizowaé jego
przeciwnicy, ktorzy wskazywali, ze prawdziwie realistyczne w obliczu wizji kolektywnego
samobojstwa ludzkos$ci jest zaprzestanie zbrojen i1 o wiele bardziej krytyczne podejscie

do rozwoju technologii wojskowych.

Farocki w Obrazach swiata i zapisie wojny przywoluje sentencjonalng wypowiedz
filozofa politycznego 1 aktywisty antymilitarystycznego Giinthera Andersa: ,,Rzeczywisto$¢
jeszcze si¢ nie zaczeta. To oznacza, ze blokady musza by¢ kontynuowane tak dlugo, jak istnieja
instalacje $miercionoénej broni”!%®. Anders w tych stowach wzywat do prowadzenia
fizycznych blokad prob zwigkszenia arsenatu broni nuklearnej na terenie Niemczech
Zachodnich w 1983 roku. W nastepnym zdaniu Farocki dopowiada, ze ,,nie jest to nowa
idea”®, bo przypomina ona o braku dziatania aliantéw w obliczu mozliwo$ci zbombardowania
obozu koncentracyjnego w Auschwitz, co mogto zapobiec p6zniejszej Smierci miliondw ludzi.
Wyrazista historyczna analogia nie ma na celu patetycznego uwznioslenia rozmiaréw
zagrozenia plynacego z postepu militaryzacji Niemiec Zachodnich. Zastosowana formuta
,jeszcze nie” jest proba przemyslenia, w jaki sposob dziata¢ w obliczu potencjalnej katastrofy,
jak nauczy¢ spoteczenstwo umiejetnosci jej widzenia i stworzy¢ skuteczng forme jej figuracji.
Jak twierdzi Didi-Huberman, odpowiedzig na te wyzwania jest ,,montaz, na ktérym opiera si¢
kazde przypomnienie, kazda czytelno$¢ czasu”'*’. Postulowany przez niego montaz czasu
historycznego polega na tym:

Aby powiazaé ze sobg indywidualne wspomnienia i histori¢ spoleczna, ktorej stanowia one jedynie

kilka rozsypanych ziaren, musz¢ rozwigza¢ nitki natozonych na siebie — duzych i matych,

niewspoimiernych, lecz wspotistniejacych — katastrof, ktorych skutki mogtem mniej lub bardziej
wyraznie dostrzega¢. Aby odczytac¢ co$ z materiatu historycznego, musz¢ wige przedrzeé si¢ przez

czas (zawroci¢ ku wciaz nierozpoznanej przesztosci), a nawet przemontowac czasy (ztozy¢ razem

rozdzielone elementy chronologii). To kontrast, réznica czynig rzeczy widzialnymi i przywracajg

im krytyczng moc wypelniajaca «teraz» ich «poznawalnosci»4L.

138 Harun Farocki, Reality Would Have to Begin, w: Harun Farocki: Working On the Sightlines, dz. cyt., s. 193.
139 Tamze.

140 Georges Didi-Huberman, Uzmystowienie, przet. Pawel Moscicki, ,,Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej”
2014, nr 6, http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/212/375, dostep: 19.08.2019.

141 Tamze.
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W ten sposob nalezy rozumie¢ analogi¢ historyczng, ktérg Farocki zauwaza
w wypowiedzi Glinthera Andersa, jako probe uczynienia widzialnym zaniechan z przesztosci
w S$wietle aktualnych niebezpieczenstw. Tego rodzaju montaz ma pobudza¢ wyobrazni¢
1 przetamywac spoteczng apati¢ w obliczu zagrozenia, bo, przypomnijmy, ,,blokady muszg by¢
kontynuowane tak dtugo, jak istnieja instalacje $miercionoénej broni”'4?. Farockiego taczy
z Andersem poczucie, ze do osiaggni¢cia zaangazowanej politycznie postawy widza niezbgdne
jest wybicie odbiorcy z nawykow poznawczych, sproblematyzowanie mechanizmdéw empatii
i identyfikacji. Dlatego uwaza on, ze odwotanie si¢ po prostu do konwencji realistycznej nie
pozwalato juz niczego zobaczy¢. Rzeczywisto$¢ moze ,,zaczac¢ si¢” dopiero, gdy utarte formuty
odbioru zostang zaburzone w taki sposob, zeby krytyczny osad rzeczywistosci byl impulsem
do dzialania na rzecz spolecznej zmiany. W duzej mierze przypomina to propozycje
pojmowania realizmu przez Brechta, ktory twierdzit, ze w problematyce realizmu nie mozna
rozrozniaé estetycznej formy od etycznej treSci. Jak komentuje jego stanowisko Katarzyna
Bojarska: ,,Udziwnienie i efekt obcosci otwierajg $wiat ponownie na widzenie, a wigc na
zaskoczenie 1 szok rozpoznania, ktory realizuje rozciggnigte W czasie spotkanie

z obrazem/tekstem”43,

Mapowanie poznawcze

Anders w swoich pismach zauwazat, ze duzym problemem z uswiadomieniem sobie
przez ludzkosé planetarnego zagrozenia jest brak wyobrazenia ,,obrazu globu jako calosci”'*4,
Jak pisat: ,,Wszelkie rozréznienie migdzy bliskimi i dalekimi, sasiadami i obcokrajowcami stato
si¢ nieistotne, wszyscy jestesmy tylko posrednikami”*®. Podobng teze skupiong na pokazaniu
wizji cato$ci stawial Fredric Jameson w tekscie Mapowanie poznawcze, w ktorym postulowat
stworzenie tytutowej estetyki mapowania poznawczego, ,,aby przeciwdziata¢ alienacji
i przywrocié jednostce zrozumienie catosci kapitalizmu24. Tekst Jamesona zostat napisany
w 1991 roku, czyli prawie w tym samym momencie, gdy premier¢ miaty Obrazy swiata i zapis
wojny. Swiadomos¢ tej zbieznoci czasowej sprawia, ze interesujace jest przyjrzenie sig
fragmentom, w ktorych Jameson sugeruje powrdt do estetyki Brechta — autora intensywnie

czytanego przez Farockiego w mlodosci, ktorego wptywy mozna odnalez¢ w calej tworczosci

142 Harun Farocki, Reality..., w: Harun Farocki: Working On the Sightlines, dz. cyt., s. 193.

143 Katarzyna Bojarska, Wydarzenie po Wydarzeniu. Biatoszewski — Richter — Spigelman, Instytut Badan
Literackich PAN, Warszawa 2012, s. 220.

144 Giinther Anders, Theses for the Atomic Age, ,,Massachusetts Review” 1962, nr 3, s. 493.

145 Tamze.

146 Fredric Jameson, Cognitive Mapping, w: Marxism and the Interpretation of Culture, red. Cary Nelson,
Lawrence Grossberg, University of Illinois Press, Illinois 1988, s. 347.
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niemieckiego rezysera. Jameson zauwaza, ze pedagogiczna funkcja dziela sztuki zostata
zaniechana przez wspolczesnych tworcow, a to ona przez dlugi czas stanowita podstawe
zaangazowanej tworczosci artystycznej. Gdy wiec probuje szukaé spojnej tradycji estetyki
pedagogicznej, to sigga do koncepcji sztuki dydaktycznej Brechta, ,ktoremu wszelka
wspolczesna estetyka poznawcza powinna sktada¢ nalezny hotd”'4’. Zdaniem Jamesona sita
tworczo$ci Brechta polegala na umiejetnosci postugiwaniu si¢ gestym od przyktadow jezykiem,
ktéry nie tracit surowej prostoty, zdolnej do powigzania ze sobg wydarzen historycznych z
codzienno$cig najnizszych klas spotecznych. Jednak w kolejnych fragmentach Jameson
wyjasnia, ze nie chodzi mu o prosty powr6t do Brechta, bo tworczos$¢ niemieckiego dramaturga
przynalezy do wczesniejszej formy produkcji kapitalistycznej, ktdrej odpowiadal inny sposob
reprezentacji. Wyrdznia on trzy historyczne fazy kapitalizmu: XIX-wieczny kapitalizm
przemystowy,  imperialistyczny  kapitalizm  kolonialny 1 wspolczesny  okres
postmodernistyczny. Wtasciwe im estetyczne sposoby powiazan jednostki i zbiorowosci, ktore
pozwalaly na zrozumienie obowigzujacych relacji wladzy. Podobnie, jak w przypadku realizmu
kapitalistycznego w poprzednim rozdziale, problemem z przedstawieniem tych powigzan jest
bezalternatywno$¢ obowiazujacego systemu reprezentacji, brak jakiejkolwiek politycznej
estetyki, ktora byla zdolna nada¢ figuratywny ksztalt panujagcym stosunkom spolecznym.
Farocki sygnalizuje podobng trudno$¢ w jednym z wywiadow:
Kamery sg zbudowane tak, aby by¢ odpowiednikiem ludzkiego oka. Przemyst cigzki wykonuje ztozona
prace, ktorej nie da si¢ bada¢ ludzkim okiem. Przemyst rozszerza proces pracy na ogromne odlegtosci, a
jednoczesnie koncentruje si¢ i taczy prace wielu roznych form produkcji. To agresywny organizm
wykraczajacy poza pole widzenia i somnambuliczng precyzje. Jak mozna go uchwyci¢ za pomoca

obrazow? Czy nie powinno by¢ obrazoéw, ktdre nie mieszcza si¢ w domach, ani na $cianach, ani w
kieszeniach, ani w ilustrowanych ksigzkach? I na Zadnej siatkdwce?*%,

Obrazy, ,ktére nie mieszczg si¢ w domach, ani na $cianach, ani w kieszeniach,
ani w ilustrowanych ksigzkach 1 na zadnej siatkowce” mozna potraktowac jako odpowiedniki
jamesonowskiego mapowania poznawczego, taczacym je elementem jest proba stworzenia
formy reprezentacji wlasciwiej obowigzujacemu sposobowi produkcji. O nawigzanie
do koncepcji Jamesona zapytat Farockiego w wywiadzie Randall Hall. W odpowiedzi uzyskat
malo entuzjastyczne przypomnienie, ze berlinska krytyka Zle przyjeta Obrazy swiata i zapis
wojny. Zostaly one uznane za gawedziarski esej, ktory pozostaje nickomunikatywny

dla masowych odbiorcow. Krytycy twierdzili, ze ,film jest catkowicie niezrozumiaty.

147 Tamze.
148 Thomas Elsaesser, Political Filmmaking after Brecht: Farocki, for Example, w: Harun Farocki: Working On
the Sightlines, dz. cyt., s. 143.
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To, co Farocki chciat osiggna¢ ze swoim filmem pozostaje niewyobrazalne, jego draznigcy
belkot pograza go w bezsensie”*®. Odrzucenie przez krytyke jezyka proponowanego przez
Farockiego jest bardzo symptomatyczne, gdy pomyslimy o nim jako o formie mapowania
poznawczego, czyli poszukiwaniu nowej formuly figuratywnosci 1 reprezentacji
dla wspolczesnego kapitatu. Niezwykle trafne jest odwotanie cytowanego krytyka
do wyobrazni — ,trudne do wyobrazenia”, bo to jej pobudzenie bylo celem Farockiego i

podstawowa stawka tego projektu.

Wizualizacja a poznania

Do jamesonowskiej koncepcji ,,mapowania poznawczego” wracajg Toscano i Kinkle
w ksigzce Kartografia absolutu®®. Zauwazaja oni, ze wraz z rozwojem nowoczesnosci
praktyka mapowania stala si¢ jedng z wazniejszych czynnos$ci poznawczych, ktora porzadkuje
doswiadczenie rzeczywisto$ci. Ich zdaniem ,jtworzenie map oznacza czynno$¢ techniczng,
ktérej kryterium jest doktadno$¢ odwzorowania. A nasze zycie codzienne jest przepelnione
imperatywem nawigacji lub bardziej ztowieszczo: celowania”*®!. Podsumowuja oni, ze zwrot
,kartograficzny” oparty jest na kartezjanskiej fantazji o przejrzystosci reprezentacji,
co tlumaczy dlaczego mapy staty si¢ fetyszem wladzy, ktorej domena jest wizualizacja
przestrzeni. Obrazy Swiata i zapis wojny sa poswigcone w duzej mierze wieloznacznosci
praktyki mapowania. Farocki przyglada si¢ w nich ztozonym warunkom niezbednym do tego,
zeby obiekt zyskat widzialnos¢ 1 konsekwencjom wynikajacym z faktu znajdowania si¢ w polu
widzenia. Interesujg go sposoby wizualizacji przez wladze — wykorzystywanie fotografii
lotniczej w wojskowosci, ale tez przechwycenia tych mechanizmoéw — etyczne momenty,
w ktorych jedna przypadkowa fotografia staje si¢ przyczyna odzyskiwania twarzy przez

anonimowe ofiary wojenne.

Tom Keenan podejmuje watek przejrzystosci obrazu w analizie Obrazow swiata i zapisu
wojny, uznaje ze glownym tematem filmu jest Swiatlo, bo ,,stawka jest obraz, nieruchome $lady
po tym, jak $wiatto utrwalito si¢ na filmie, pozostalosci srebra, ktdére zamienia si¢ w czern
w ziarnie zdjecia”®?. Keenan zestawia film Farockiego z koncepcija ,,wojny $wiatel” Virilio,
wedlug ktorej mechanizmem napgdzajacym technologie wojskowa bylo dazenie

do zwiekszenia zdolnos$ci poznawczych przez wizualizacj¢. Wedtug tego ujecia wojna polega

149 Randall Hall, Harun Farocki, History Is Not a Matter of Generations: Interview with Harun Farocki, ,,Camera
Obscura” 2001, nr 46, s. 59-60.

150 Alberto Toscano, Jeff Kinkle, Cartographies of the Absolute, Zero Books, Winchester 2015.
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na ciaglej obserwacji wroga, wiec tylko wykorzystanie zaawansowane] technologii
poszerzajacej mozliwosci ludzkiej percepcji dawato gwarancje, ze bedzie si¢ widzie¢ lepiej i
szybciej niz inni. W rozdziale ksigzki War and Cinema zatytutowanym Cinema isn’t I see, it’s
| fly*%3, Virilio przyglada si¢ rozwojowi technologii zdolnej do robienia z zdjeé¢ z powietrza
1 kresli alternatywng histori¢ poczatkow kina, ktora skupiona jest na poszerzaniu zdolnosci
percepcyjnych widzéw. Procesu postepujacej militaryzacji percepcji upatruje on juz we
wczesnej kinematografii, w jej sklonnosci do ciggltego bombardowania bodZcami aparatu
sensorycznego odbiorcy. W jego analizie sale kinowe z lat 20. XX wieku sg nazywane
»katedrami $wiatta”, w ktorych inkubuje si¢ wojenna percepcja i przygotowuja przyszli
uczestnicy dziatania na polu bitwy!®*. Francuski teoretyk mediow przywotuje tez kolejne proby
stworzenia techniki zdolnej do tworzenia zdj¢¢ z powietrza: balony do obserwacji, kamery-
latawce, kamery-golebie'®, jak réwniez wczesne samoloty zwiadowcze. Chece w ten sposob
pokaza¢, ze nowe sposoby widzenia rzeczywisto$ci powstawaly w Scistym zwigzku z
potrzebami technologii wojskowej, byly one rozwijane réwnie intensywnie, co inne elementy

jezyka filmowego, ktore znamy z kanonicznej historii filmu.

Rowniez Hito Steyerl w rozwoju lotnictwa widzi czynnik, ktory zrewolucjonizowat
dotychczasowa stabilng kartezjanska perspektywe!®®. To zdjecia z powietrza, podstawowa
technika lotniczej obserwacji, staly si¢ przyczynkiem do powstania nowego rezimu
wizualnego, w ktorym ,,subiektywno$¢ bezpiecznie wkomponowana jest w technologi¢
inwigilacji”*®’. W Obrazach swiata i zapisie wojny Farocki kilkukrotnie przywotuje niemieckie
stowo Oswiecenie (Aufkldrung), stosuje metode dociekania zrodlowego znaczenia, podobnie
jak w przypadku etymologii ,,gewebe”, aby wskaza¢ na wieloznaczno$¢ rejestrow
semantycznych, w ktérych bywa ono wykorzystywane. Oprocz dobrze wszystkim znanej
nazwy epoki z historii idei, w jezyku niemieckim uzywane jest ono tez w wojskowosci na
nazywanie ,rozpoznania lotniczego” 1 na ,wyjasnienie sprawy”’ w jezyku policyjnym.
W rozpoznaniu lotniczym 1 zdjeciach, ktére sg jego efektem, mamy do czynienia z przyktadem

nowej epistemologii wizualnej, ktora tak jak w tezach Virilio jest powigzana z praktyka

188 pauli Virilio, War..., dz. cyt., s. 15-16.
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oswietlania 1 jak to interpretowat Keenan jest probg radzenia sobie z nieprzejrzystoscig dziatan

na froncie wojennym.

Farocki zwraca réwniez uwage, bedzie to punktem wyjscia jego koncepcji ,,obrazu
operacyjnego”, ze typ widzenia wykorzystywany w operacjach wojskowych konsekwentnie
zmierzal ku oderwaniu si¢ spojrzenia od ograniczen ludzkiej cielesnosci. Maszyny widzenia
byly pomyslane na wzor ludzkiego oka — ,jak maszyny w fabryce poczatkowo braty
pracownikow za model do nasladowania, a wkrotce potem ich przewyzszyly zdolnoscig
1 wydajnoscig, na tej samej zasadzie maszyny widzace w przysztosci moga zastgpi¢ prace
ludzkiego oka™®®. Co prawda spojrzenie stato sie juz mobilne i zmechanizowane za sprawa
wynalezienia fotografii, ale dopiero jej zaadaptowanie do technologii wojskowych umozliwito
catkowite oderwanie widzenia od obserwatora. To z kolei pozwolito osiggnaé efekt
wszechwiedzacego spojrzenia, ktore nastgpnie bedzie wykorzystywane do masowe;j
inwigilacji.

(Nie)obecno$¢ ciata w procesie powstawania fotografii jest przedmiotem opowiesci
Farockiego o poczatkach fotogrametrii, za pomocg tego przyktadu chce on pokazaé powigzanie
medium fotograficznego z wytwarzaniem dystansu pomiedzy podmiotem a rzeczywistoscia.
Niemiecki rezyser przytacza anegdote¢ o pionierze techniki fotogrametrii Albrechcie
Meydenbauergu, ktoremu zostato zlecone dokonanie pomiarow fasady katedry w Wetzlar
w 1858 roku. Meydenbauer, zeby zaoszczedzi¢ na kosztach montazu rusztowania, chciat
wykona¢ pomiar z kosza latajacego balonu, podobna metoda byta woéwczas wykorzystywana
do mycia okien na wysokosci. Mato brakowato, zeby Meydenbauer przyplacit to zyciem,
szczesliwie uniknat wypadnigcia z kosza balonu, to wtedy tez stwierdzil, Ze bezpieczniej jest
zrobi¢ zdjecie zamiast naraza¢ si¢ na fizyczne niebezpieczenstwo. Farocki wyciaga z tego
wniosek, ze ,,Meydenbauer wpadl na pomyst zrobienia pomiar6w za pomoca zdje¢ w wyniku
zagrozenia $miercig. Oznacza to, ze niebezpieczna jest fizyczna obecnos¢ w przestrzeni.
Bezpieczniej — zrobié¢ zdjecie”'®®. Pojecie dystansu jest przedmiotem filmu Wojna na dystans
(2003), a takze wazng cze$cig debaty wokot odpowiedzialnosci spolecznej za wojng
w Wietnamie. Warto przyjrzec si¢ jak dystans taczy si¢ z zapewnieniem sobie bezpieczenstwa.
Juz w Jak wida¢é Farocki przypomina, ze bron automatyczna zostala wprowadzona jako

narzgdzie do obrony, ktore ma mie¢ funkcje odstraszajaca i zmniejszy¢ liczbe zabitych na

158 Harun Farocki, Phantom Images, ,,Public” 2004, nr 29, s. 17.
159 Thomas Elsaesser, Harun Farocki: Filmmaker, Artist, Media Theorist, w: Harun Farocki: Working On the
Sightlines, dz. cyt., s. 30.

53



froncie. Gdy rozwazamy widzenia maszynowe i generowane przez nie obrazy operacyjne,
ktérych sposob funkcjonowania prébowat zglebia¢ Farocki, warto odwota¢ si¢ do najnowszych
technologii wojennych postugujacych si¢ obrazowaniem — wsréd ktorych najwiecej uwagi
poswieca si¢ sposobowi funkcjonowania dronow.

Gregoire Chamayou w ksigzce A Theory of the Drone!®®

zauwaza, ze drony, bedace
rozwinieciem 1 udoskonaleniem tendencji automatyzacji broni diagnozowanych przez
Farockiego w czasie | wojny w Zatoce Perskiej, maja swoja geneze w probie poradzenia sobie
z samobojczymi atakami japonskich pilotéw kamikadze. Odpowiedziag na zagrozenie
samobojczymi atakami byla propozycja inzyniera Zworykina, zeby wysta¢ — prototypy dronéw
— sterowane radiowo samoloty przeciwko kamikadze. Przypomina ona rozumowanie
Meydenbauera, ze odciele$nienie i postugiwanie si¢ obrazowaniem moze sta¢ si¢ zrodtem
przewagi. Zworykin uwazatl, ze nalezy ,,usuna¢ z samolotu jakgkolwiek obecnos¢ ciata pilota,
wykorzysta¢ elektroniczne obrazowanie, a rzeczywiste ciato pilota powinno sterowac operacja
z bezpiecznej odleglosci poza zasicgiem wroga”®!. Strategie kamikaze i dronow sa wiec
opozycyjne na poziomie stosunku do ciala: ta pierwsza oznacza catkowita fuzje ciata
i samolotu, ta druga zapewnia ich radykalng separacj¢. Tak, wiec kamikaze postuguje sie
heroiczng logika: moje cialo jest bronia, natomiast dron etyka samoobrony: moja bron nie ma
ciata. Gdy wrocimy do wezwania Giinthera Andersa, zeby blokowa¢ rozmieszczenie broni
nuklearnej na terenie Niemiec Zachodnich, to zauwazymy podobienstwo: z jednej strony
aktywisci gotowi, by poswiecic si¢ dla sprawy, a drugiej bezmyslne narze¢dzia militarne niosace
smier¢. Chamayou podkresla, ze ,polaryzacja jest przede wszystkim ekonomiczna.
To podzial na tych, ktorzy nie maja nic oprécz swoich ciat, i tych, wrecz przeciwnie, ktorzy
posiadaja wtlasnie kapitat i1 technologi¢. Ale te dwa rezimy, jeden taktyczny, drugi
technologiczny, réwniez odpowiadajag dwom réznym systemom etycznym: z jednej strony —

etyka heroicznej ofiary, a z drugiej — etyka zyciowej samoobrony”%2,

Inskrypcje wojny

Narracja Obrazow swiata i zapisu wojny uzupetniona jest o sekwencje sktadajace si¢
z  fotografii  anonimowych  ofiar przemocy wykonanych przez  oprawcow.
Pierwsza z nich przedstawia zdjecie kobiety, ktora wlasnie przybyta do Auschwitz — zostaje

ona sfotografowana podczas dokumentacji transportu, druga to seria zdje¢ policyjnych

160 Grégoire Chamayou, A Theory of the Drone, przet. Janet Lloyd, Penguin, London 2015.
161 Tamze, s. 84.
162 Tamze, s. 86.
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podejrzanych o przestepstwa algierskich kobiet; a trzecia to zdjecie usmiechajacej si¢ na widok
aparatu wiezniarki z Auschwitz wykonane przez Zzotnierza Wermachtu. Farocki prezentuje te
fotografie w formie fizycznych obiektéw, wielokrotnie bierze je do reki, probuje kadrowacé za
pomoca dloni, przyglada si¢ jak na zrobionych przypadkowo zdjeciach uwiecznione postacie
odtwarzajg cielesne gesty i zachowania na widok aparatu fotograficznego, a w przypadku zdje¢
wykonanych przez wtadze konfrontuje widzow ze spojrzeniami anonimowych kobiet
z policyjnych kartotek. Wszystkie te zabiegi sa proba odzyskania jednostkowych historii ofiar
przemocy, Farocki prébuje drobiazgowo odtwarzac biografie sfotografowanych kobiet, zalezy

mu na przywroceniu im twarzy i imienia.

Etyczna praca przywracania historii ofiar kontrastuje z praktyka czytania zdjgc
lotniczych przez dowddcoéw wojskowych. Pozornie dowddcy wojskowi zachowuja sie w
stosunku do fotografii bardzo podobnie: réwniez pochylaja si¢ nad zdjeciami, dlugo si¢ w nie
wpatrujg, probujg wyczytaé z nich drobne szczegdty. Wszystko to w celu stworzenia mozliwie
szczegotowych tytutowych inskrypcji, ktore beda stuzyty za podstawe do wykonywania zadan
na froncie. Zdaniem Bruno Latoura inskrypcje sg bardzo waznym elementem metody
naukowej, sprawiaja, ze ,,naukowcy zaczynaja co$ widzie¢”%. Jak pisze: ,,W dyskusjach o
percepcji zawsze zapomina si¢ o tym prostym przejsciu od ogladania zagmatwanych
trojwymiarowych obiektow do badania dwuwymiarowych obrazéw, ktore przetworzono w
mniej pogmatwane.” Latour uwaza, ze obraz naukowy, a wigc obraz traktowany uzytkowo do

uzyskania wiedzy, to ,;miejsce spotkania faktu i fikcji, stow i obrazow.”%*

, jego podstawowa
cechg jest ,,ptaskos¢”, ktora gwarantuje omawiang wczesniej transparentno$¢ widzenia, na
obrazie wyposazonym w inskrypcje ,,nic nie jest ukryte czy pofaldowane, nie ma zadnych cient,

zadnych «dwuznaczno$ci»’1%,

Farocki podejmuje problem z widzeniem za pomoca inskrypcji na przyktadzie zdjeé
lotniczych wykonanych przez alianckie samoloty zwiadowcze w sierpniu 1944 r,
Uwiecznity one budynki krematoriow w Auschwitz, jednak ich celem bylo rozpoznanie
dotyczace zaktadow ,,Buna” — tak tez podpisano miejsca eksterminacji, wigc nie podj¢to
zadnych dziatan w celu zniszczenia obozow zagtady. Te fotografie zostalty ponownie odkryte
dopiero w latach 70., gdy amerykanski dowddca poruszony serialem Holocaust, przypomniat

sobie o zdjgciach, ktore zrobili Amerykanie. Wtedy tez uzmystowiono sobie, co one naprawde

163 Bruno Latour, Wizualizacja i poznanie: zarysowywanie rzeczy razem, przet. Maciej Frackowiak, Aleksandra
Derra, ,,Avant. Pismo Awangardy Filozoficzno-Naukowej” 2012, nr 3, s. 230.

164 Tamze, s. 221.

185 Tamze, s. 235.
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przedstawialy. To przeoczenie jest dla Farockiego potwierdzeniem jego tez o ograniczeniach
wynikajacych z instrumentalnego postugiwania si¢ fotografia, o tym Ze nie potrzebuje wigc
przedstawien, a wystarczy tylko odpowiednio patrze¢ na te, ktére sg juz dobrze nam znane.
Tutaj tez widac¢ roznicg migdzy jego sposobem pracy ze zdjeciami a ich wojskowym uzyciem:

2

fantazji wladzy o wszechwidzagcym ,,0ku”, gwarantujacym pewne poznanie, Farocki
przeciwstawia to, co Laura Marks nazwata widzeniem ,,haptycznym” a wigc zachgca do tego,
zeby bra¢ obrazy do rak, ,bladzi¢ wzrokiem po powierzchni obrazu, oglada¢ kawalek po
kawatku, zatrzymywaé wzrok na formie, fakturze, materii”’*®®. Ponownie zarysowana opozycja
przebiega migdzy cialem 1 odciele$nieniem widzenia, pomigdzy fizycznym zaangazowaniem
W prace z obrazami a wylgcznie przyswajaniem ich za pomocg spojrzenia. Maszyny widzenia,
nie s3 zmuszane do narazania cielesnosci, aby wykonaé¢ wizualizacje, ani do dotykania zdjecia,
zeby rozszyfrowac jego tres¢. Przez to jednak nie majg zdolno$ci ludzkiej wyobrazni, ktora
jako uciele$niona wtadza poznawcza potrati wyjs¢ poza mechanizm kodowania i dekodowania
tresci, bo swoja kondycja odpowiada kondycji obrazéw, ktore rowniez sg zawieszone pomi¢dzy
byciem obecnymi w rzeczywistosci a materialno-symbolicznym przekazem do odczytania.
Na przyktadzie amerykanskich zdjg¢ Auschwitz wida¢ tez, jak wazna w fenomenologicznej
koncepcji mediow Farockiego byta zbiorowa pamiec¢, to zachodzace w niej przemiany sg zdolne
do uruchamiania procesOw pracy wyobrazni i w konsekwencji inne spojrzenia na dostepne

materiaty wizualne.

186 Kuba Mikurda, Touching Images. Prosze dotykaé, ,,Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej” 2016, nr 12,
http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/307/683, dostep: 19.08.2019.
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Lata 90. — rezim obrazéw operacyjnych

Lata 90. stanowily punkt zwrotny w karierze Farockiego. Po zyskaniu globalnego
rozglosu przez Obrazy swiata i zapis wojny, jego tworczos¢ doczekala si¢ krytycznych
omoéwien akademickich, a nastepnie zostala zauwazona przez przedstawicieli sztuki
wspotczesnej. W kolejnych dekadach jego filmy zaczety by¢ pokazywane na wystawach
i finansowane przez galerie. Byta to istotna zmiana, bo dotyczyta waznych dla Farockiego
przemian w sposobie produkcji, ktore na nowo zdefiniowaly rozumienie jego pracy
rezyserskiej. W rozmowie z Steyerl nazywa kino dokumentalne ,,magiczng imitacja
rzeczywistoéci”®’. Fraza, ktora postuzyta za tytut dla catego wywiadu, odnosi si¢ do pytania
o obecnos¢ filméw dokumentalnych w przestrzeni galeryjnej. Zdaniem Farockiego daja one
prawo twierdzi¢ sztuce, ze ma ona zwigzek z rzeczywistoscia, a wigc petnig takg sama role, jak
niegdy$ urynat Duchampa. Innymi stowy, wyparcie krytycznych produkcji z emisji
w panstwowych stacjach telewizyjnych na rzecz ich ochoczego przyjgcia przez galerie sztuki
jest pozornym zyskaniem autonomii przez tworcoOw. Nie muszg oni juz zmagaé si¢
z formalnymi ograniczeniami, ale za to funkcjonuja w niszowym obiegu, ktory jest bezpieczny
dla porzadku wtadzy. Paradoks, wyrazony za pomocg poréwnania gestu do Duchampa, polega
wiec na tym, ze film umieszczony w galeryjnych ramach staje si¢ hiperkrytyczny, a poza nimi
traci moc swojego oddziatywania.

Steyerl rozwinie pdzniej mys$l dotyczaca zwigzkéw filmu 1 przestrzeni galeryjnych

7168 Wskaze w nim na odwrodcenie, ktore

w oddzielnym tekscie Czy muzeum jest fabrykq
dokonato si¢ w sposobie funkcjonowania przestrzeni fabrycznej i muzealnej. Na to, ze kino
zaangazowane nie jest juz pokazywane robotnikom, a zamiast tego pojawia si¢ w ramach
wystaw organizowanych w upadtych fabrycznych wnetrzach. Zauwaza tez, ze muzeum stato
si¢ czeScig post-fordystowskiej logiki produkeji kapitalistycznej, ktora ,,wykracza poza
tradycyjne granice i «przelewa sie» na niemal wszystko. Wkracza do sypialn i snow, jak
réwniez, do naszej percepcji, naszego czucia i naszej uwagi. Przeksztatca wszystko czego si¢
dotknie w kulture, o ile nie w sztuke. To a-fabryka, ktéra wytwarza afekt jako efekt. [...]
Sfera prywatna i publiczna zostaja powiazane w rozmytej przestrzeni hiperprodukcji’’t®.
Podobnie jak wczesniej w przypadku telewizji, Farocki w rozmowie ze Steyerl wychodzi z

zalozenia, ze nowy sposOb produkcji wytwarza nie tylko przedmiot, ale takze sposob

167 Hito Steyerl, Harun Farocki, dz. cyt., s. 16.
168 Hito Steyerl, Czy muzeum jest fabrykq?, przet. Julian Kutyta, , Krytyka Polityczna” 2013, nr 35-36, s. 98-105.
169 Tamze, s. 100.
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konsumpcji, nie tylko obiektywnie, ale takze subiektywnie. Sg zgodni, ze pojawienie si¢
niematerialnej pracy i cyfrowych form reprodukcji doprowadzito do zatarcia si¢ granicy migdzy
produkcja a konsumpcja. Niegdy$ bierni widzowie zyskali mozliwos¢ produkcji whasnych
tresci, ktore staly si¢ integralng czeScig ekonomii kognitywnego kapitalizmu. Doprowadzito to
tez do zmiany statusu uzyskania widocznos$¢, ktoéra kiedy$ pozwalata uzyska¢ podmiotowa
sprawczos$¢, obecnie wystawienie na spojrzenie stalo si¢ rownoznaczne z wlgczeniem w tryb

produkcji.

Mie¢kki montaz

Wraz z pojawieniem si¢ filmoéw Farockiego w galeriach sztuki ujawnita si¢ jeszcze
jedna znaczgca rdznica: zmienil si¢ sposob funkcjonowania obrazu w jego pracach.
Dotychczasowe produkcje filmowe byly ograniczone przez nastgpstwa czasowe, ich narracja
byla linearna — obrazy pojawialy si¢ po sobie. Teraz zyskaly one mozliwo$¢ eksponowania
w przestrzeni, a dodatkowo przestaty by¢ ograniczane przez tasme filmowa, wigec mogty by¢
pokazywane obok siebie w tym samym czasie. Poszukiwanie takiego sposobu pracy z obrazami
byto rozwijano przez Farockiego w pracach teoretycznych. Niemiecki rezyser z duza uwaga
$ledzit mozliwo$¢ innego sposobu zestawiania obrazow, ktorg udawato si¢ wydoby¢ niektorym
tworcom w swoich produkcjach. Wazna rolg w tych poszukiwaniach odgrywata ksigzka Notatki
o kinematografie!’® Roberta Bressona i film Numer Dwa w rezyserii Jeana-Luca Godarda.
Farocki w wywiadach bgdzie wielokrotnie przywolywat je jako dzieta paradygmatyczne dla
koncepcji migkkiego montazu. Jak mowit o jednym z nich: ,,Nasz magazyn «Filmkritik» byt
zbyt lekki, Dialektyka natury Engelsa byta zbyt ci¢zka, Notatki o kinematografie Bressona byty

doskonate”’®,

Wyrazona w skrocie gtéwna mysl postulowana przez Bressona i Godarda polegla na
postrzeganiu aparatu kinematograficznego jako maszyny do obserwacji §wiata i wytwarzania
jego obrazéw. Implikowato to okreslony — inny od konwencjonalnego — tryb pracy z obrazami,
ktory odchodzit od ich sekwencyjnego montowania, na rzecz pracy z wieloma
przedstawieniami roéwnocze$nie. Farocki rozwingt te twierdzenia w ramach autorskiej
koncepcji migkkiego montazu, czyli takiej formy montazu obrazow, w ktorej sens wytania sie
z ich zestawienia niejako samodzielnie. Jak podkreslat: ,,Zdecydowanie nie chce by¢

madrzejszy niz filmy. Staram si¢ pozwoli¢ filmowi mysle¢. Dostownie, kiedy pracuje przy stole

170 Robert Bresson, Notes on the Cinematographer. Green Integer, Kopenhaga 1997.
111 Antje Ehmann, Kodwo Eshun, dz. cyt., s. 190.
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montazowym, probuje mysle¢ razem z obrazami”'’2. Na tej podstawie Volker Pantenburg
stawial teze, ze filmy Farockiego sa juz formga teoriil”. Jego zdaniem, mickki montaz jest nie
tylko technika filmowa, a z pewnoscig nie jest nig w pierwszej kolejnosci, ale przede wszystkim

modalno$cig teoretyczng, z ktorej wynika zupelnie nowy tryb epistemologiczny obrazu:

Mowienie o obrazie w filmie oznacza mdwienie o rzeczywistosci przedstawianej, a moéwienie o
rzeczywistosci oznacza rowniez medium, przez ktore jest ona przedstawiana. W Chince Godard
skondensowatl to do zwigztej formutly: «sztuka nie ma nic wspdlnego z odbiciem rzeczywistosci, ale z
rzeczywisto$cia refleksji». W tym sensie filmy Godarda i Farockiego kieruja podwojne spojrzenie na
$wiat. Probujac obserwowaé medium tak samo jak to, co jest przekazywane przez nie, sg one wrazliwe

na materialno$¢ zaréwno odbijajacego narzedzia, jak i odbijanego obiektul™.

W tym sensie migkki montaz jest tez probg przekroczenia — zaburzenia — granicy
pomiedzy rzeczywistoscia a obrazem, odnalezieniem przestrzeni do wypowiedzi pomigdzy
nimi. Zdaniem Pantenburga, praktyka filmowa Farockiego ma na celu uruchomienie
jezykowych zdolnosci obrazow, w efekcie sprawia rowniez, ze obrazy same tworzg metajezyk
na swoj temat. Prowadzi to do zanegowania wasko rozumianego sprawstwa arbitralnych
wyboréw montazysty. Daje mozliwo$¢ przyjrzenia si¢ pokrewienstwu obrazéw, ktore
ujawniajg si¢ w niespodziewanych asocjacjach i wyrazistych analogiach, poprzez bliskosc,

ale rébwniez poprzez oddzielenie.

Ujecie/przeciwujecie

Za sprawa skupienia na montazu, Farocki uwazat, ze jednym z kluczowym elementow
w historii rozwoju jezyka filmowego byl mechanizm ujgcia/przeciwujecia. Jak podkreslat:
,ujecie/przeciwujecie jest kinowym odpowiednikiem kapitalistycznego prawa warto$ci, opiera
si¢ na ukryciu realnego procesu produkcji”!”®. Twierdzit, Ze to narzedzie nie jest jednak
traktowane na rowni z innymi elementami montazu filmowego. Domagat si¢ wigc, zeby
ujecie/przeciwujecie zostalo uznane za pelnoprawng sktadowg praktyki montazowej, a nie tylko
byto postrzegane jako cze$¢ procesu edycji. Wynikato to z tego, ze Farocki dokonywat
rozrdznienia mi¢dzy montazem a edycja, ktore polegato na tym, ze ,,montaz jest zauwazalny,
a edycji nie wida¢. Montaz jest interpretowany jako laczenie obrazow zgodnie z autorska

intencja, a edycja to jedynie tworzenie przeptywu i znajdowanie rytmu”’®. A wiec mechanizm

172 Thomas Elsaesser, Harun Farocki, Making..., w: Harun Farocki: Working On the Sightlines, dz. cyt., s. 184.
173 Tamze.

174 Tamze, s. 31-32.

175 Harun Farocki, Bresson a Stylist, w: Harun Farocki: Working On the Sightlines, dz. cyt.

176 Tamze.
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ujecia/przeciwujecia, ktory ma ogromny — o ile nie najwiekszy — wptyw na intensyfikacje¢
ekonomii spojrzenia widza pozostaje warto§ciowany jako drugorzedny i nie jest poddawany

szczegbdtowej analizie.

Zdaniem Farockiego najwazniejszym innowatorem w sposobie wykorzystania
ujecia/przeciwujecia byt Robert Bresson. W artykule Bresson jako stylista pisat, ze w swoich
filmach ,uprawia on krytyke tego mechanizmu, wykorzystujac go jeszcze bardziej
intensywnie”!’’. Dla Farockiego zastosowanie ujecia/przeciwujecia przez Bressona roznilo sie
od konwencjonalnego sposobu, bo budowat on Wrazenie przeciwienstwa poprzez kadrowanie
ludzkiej fizycznosci, za pomoca zblizen wydobywal zdolno$ci ekspresji cial i ich potencjat
gestyczny. Fragment jego filmu Pienigdz (1983) Farocki umiescit w filmowym leksykonie
gestow z historii kina Ekspresja dtoni (1996). To w lekturze Bressona mozna lokowa¢ zrodto
zainteresowania Farockiego znaczeniem gestu filmowego. Proby domyslenia si¢, w jaki sposob
maszyny (widzenia) warunkuja ludzka cielesno$¢, pozniejsze opracowywanie szczegdtowych

gramatyk historycznych kina.

Natomiast Godardowi, woéwczas najwazniejszemu punktowi odniesienia dla
krytycznych twoércéw — jak zartobliwie moéwil Farocki ,kazdy chciat by¢ «matym
Godardem»”1'8, poswiecit rozmowe-rzeke z amerykanska filmoznawczynia Kaja Silverman.
Niemiecki rezyser w Rozmowach o Godardzie nast¢pujaco opisuje metode obserwacyjng
Godarda zastosowang w Numer Dwa: ,,Z uporem poprzestaje na tym, co najzwyklejsze.
Pokazuje masturbujaca si¢ zone, meza, ktory maluje krzesto, rodzing przed telewizorem. Ale
w rezultacie nie powstaje konceptualny minimalizm, lecz — przeciwnie — wielosé
eksplodujacych znaczen. Godard pozwala nam dostrzec, ze nawet rutynowe prace domowe i
aktywnosci cielesne sg nabrzmiate sensem”!’®. Umiejetnos¢ uchwycenia codziennosci przez
Godarda wynika, zdaniem Farockiego, z jego metody pracy z obrazami opartej na migkkim
montazu. Takim ich zestawieniu, zeby jeden komentowat drugi, co daje efekt, ze ,,nie mamy tu
do czynienia z uprzednio zatozong forma relacji, w jakie wchodzg ze soba dwa dane obrazy; te
powigzania winni$émy raczej odstania¢ samodzielnie, wraz z rozwojem filmu”*. Najwieksze
wrazenie na Farockim zrobit dlugi monolog Godarda, nazywa go ,,godnym podziwu”*8!, ktory

w rozmowie z Silverman odtwarza z pamigci: ,,Co$ tam [machin], nie co$ tylko maszyna.

177 Tamze.

178 Harun Farocki, Passion, ,,Filmkritik” 1983, nr 7, s. 317-328.

179 Harun Farocki, Kaja Silverman, Rozmowy o Godardzie, przet. Paulina Kwiatkowska, Fundacja Mammal,
Warszawa 2014, s. 181.
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Zadrukowujemy, drukujemy papier, jesteSmy, wi¢c drukarnig. Nie, czytamy ksigzki, jesteSmy
biblioteka. Ten pokdj jest fabryka, ja jestem szefem. Jestem tez robotnikiem”82. W filmie
monolog Godarda jest o wiele dluzszy, oparty na ciggu binarnych opozycji, zdawkowo
komentowanych i rozwijanych przez kolejne asocjacje. Jego glowna tematyka krazy wokot
maszyny (filmowej), trybu produkcji i proby zdefiniowania specyfiki pracy wykonywanej

przez rezyserow filmowych.

Rola migkkiego montazu nie ograniczata si¢ tylko do zmiany trybu ekspozycji obrazow
W przestrzeni, stanie si¢ on waznym narz¢dziem do pokazywania uwiktan ideologicznych
obrazéw operacyjnych. Obrazy operacyjne — sprowadzone wylgcznie do funkcji uzytkowej,
bedace cze$cig matematyczno-technologicznej operacji — pozornie pozbywaja si¢ swojej
obrazowej kondycji i jawig si¢ jako neutralne narzedzia. W zwigzku z tym, tylko osadzanie ich
w nowych kontekstach, proby rownoleglego zestawienia ze sobg w celu wytwarzania nowych
powiazan miedzy nimi. Tworzenie zapetlajacych si¢ projekcji nagran fragmentow percepcji z
punktowych kamer — wszystkie tego typu mozliwos$ci oferowane przez galeryjng przestrzen —
moga pozwoli¢ zobaczy¢ przynalezno$¢ operacyjnosci do konkretnych reziméw wizualnych.
Zasadnicza zmiana polega na innym trybie czytania obrazéw: zamiast stosowac ich
interpretacje, w ramach ekspozycji wykorzystujacej migkki montaz mozna pozwoli¢ obrazom

mowic za siebie.
Wideogramy rewolucji

Prébe wyjasnienia na czym polega zmiana funkcji obrazéw, ktérg mozna datowaé na
1989 roku, czyli symboliczny moment upadku autorytarnego porzadku wiadzy w bloku

wschodnim, znajdziemy u Steyerl:

Pamigtasz rumunskie powstanie w 1989 roku, gdy protestujacy przejeli studia telewizyjne, aby stworzy¢
histori¢? W tym momencie obrazy zmienily swoja funkcje. Transmisje z okupowanego studia
telewizyjnego staty si¢ aktywnymi katalizatorami wydarzen — nie zapisem czy dokumentem. Odtad stato
si¢ jasne, ze obrazy nie sg obiektywnymi lub subiektywnymi interpretacjami wczes$niejszego stanu, czy
tylko fatszywymi pozorami. Sg raczej skupiskami energii i materii, ktére migruja przez rézne nosniki,
ksztaltuja i wptywaja na ludzi, krajobrazy, polityke i systemy spoteczne. Zdobyly niesamowitg zdolnos¢
do proliferacji, transformacji i aktywacji. Okoto 1989 r. obrazy telewizyjne zaczely przechodzi¢ przez

ekrany wprost do rzeczywisto$ci®,

182 Tamze, s. 183-184.
183 Hito Steyerl, Too much world: Is the internet dead?, ,,e-flux” 2013, nr 49, https://www.e-
flux.com/journal/49/60004/too-much-world-is-the-internet-dead/, dostep: 19.08.2019.
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Steyerl nie powotuje si¢ tu wprost na Farockiego, ale mamy tu do czynienia z czytelnym
nawigzaniem do filmu zrobionego przez niego w duecie z Andreja Ujicy Wideogramy rewolucji
(1991). Film ukazuje proces upadku dyktatury Nicolasa Ceausescu w Rumunii w 1989 roku.
Ogladamy w nim rekonstrukcje ostatnich pieciu, przetlomowych dni protestu. Autorzy probuja
pokazaé, jaki wptyw miata obecno$¢ kamer na obalenie rzadzacej partii, jak telewizyjna
transmisja  ksztaltowata przebieg wielotysiecznej demonstracji w  Bukareszcie.
Istotne znaczenie dla przebiegu protestu miato przemowienie Ceausescu z balkonu Komitetu
Centralnego, nadawane na zywo w ogolnokrajowej telewizji, ktorym dyktator planowat
uspokoi¢ nastroje spoteczne. To ono stato si¢ katalizatorem gniewu tlumu i1 zrozumienia
znaczenia obrazoéw dla powodzenia protestu, co doprowadzi do okupacji panstwowe;j telewizji,
a nastgpnie do uwigzienia Ceausescu wraz z malzonkg i wykonania na nich kary $mierci.
Farocki i Ujica do stworzenia rekonstrukcji tych zdarzen postuzyli si¢ wytacznie archiwalnymi
nagraniami. Zestawiaja ze sobg obrazy wyprodukowane przez panstwowa telewizje z
amatorskimi nagraniami protestujacych, aby odstania¢ rol¢ obrazow w ksztattowaniu
politycznych zdarzen. Ten wplyw na dynamike rumunskiej rewolucji ma na mysli Steyerl, gdy
pisze, ze ,,obrazy telewizyjne zaczely przechodzi¢ przez ekrany wprost do rzeczywistosci” 18,
Obrazy nie pozbawiaja nas dostgpu do rzeczywistosci, ani jedynie biernie jej nie odtwarzaja, sa
one zdolne do szybkiej proliferacji i wchodzenia w rolg aktora spotecznego, co Farocki i Ujica

pragna uwidocznic.

W oddzielnym tekscie poswieconym Wideogramom rewolucji Farocki zwrocit uwage

na dwa rodzaje kamer i r6zne formaty obrazu wykorzystywane przez rumunska wiadze:

Pierwszy betacam w Rumunii znajdowat si¢ w dziale filmowym Komitetu Centralnego i zostat kupiony,
zeby skupi¢ si¢ na kreowaniu wizerunku Ceausescu, pokazywaniu go na uroczysto$ciach i podczas
przeméwien. Ceausescu robit tylko rzeczy, ktore byly ustalone z protokotem, jesli co$ od niego odbiegato,
miato nie by¢ pokazywane. Zaleta technologii betacam byta mobilno$¢ kamery, co umozliwiato
nagrywanie z kazdego miejsca. Czy rezim nabyl mobilng kamere, poniewaz podejrzewal, ze przysztosé
przyniesie nieprzewidziane zmiany? W naszym filmie zamie$ciliSmy ujecia z tej telewizyjnej kamery i
kamery betacam z poranka 22 grudnia 1989 r. Tlum gromadzit si¢ przed budynkiem Komitetu
Centralnego, nagle dokumenty i zdjecia wyleciatly z okien i z balkonu, co zostato zarejestrowane przez
kamer¢ betacam. Ustawiono ja na trzecim pietrze bocznego skrzydla, aby nagra¢ w cato$ci

zgromadzonych protestujgcych?®,

Sugestia, ze rezim Ceausescu kupil mobilng kamere Betacam, bo podejrzewal, Ze
przyszto$¢ przyniesie nieprzewidywalne zmiany, dobrze oddaje jak Farocki postrzegat

oddziatywania na siebie rzeczywistosci i dostgpnych technologii rejestracji, ich wzajemne

184 Tamze.
185 Harun Farocki, Substandard, http://www.disobediencearchive.com/texts/substandard.html, dostep: 19.08.2019.

62



wytwarzanie si¢. Zakup mobilnej kamery Betacam mozna tez odczytac jako che¢ rumunskiej
wiadzy do legitymizowania si¢ poprzez telewizyjne ujgcia zgromadzonego thumu z odleglosci,
co przewrotnie okazalo si¢ by¢ elementem, ktory przyczynit si¢ do jej upadku.
Ten watek rozwija Lukasz Zaremba, prowokacyjnie pytajac ,,C6z bowiem, jesli ludzie
zmieniani przez Lewiatana-Ceausescu podczas $wigtecznych uroczystosci w piksele —
sktadowe obrazu, w pojedynke nieposiadajagce mozliwosci «pokazywania» czegokolwiek —
obalili go narzedziami wlasciwymi swojej kondycji?”’1®®. Uznanie obrazow za integralng czes¢
rzeczywistosci to odejscie od myslenia o nich jako narzedziu do manipulacji emocjami, a
zamiast tego, otwarcie si¢ na ich nieprzewidywalnos$¢, wieloznaczno$¢ i nieuchwytng dynamike
politycznych sojuszy. Wydobyty przez Zarembeg status ,,pikseli” demonstrantow, uzycie jezyka
wlasciwego technologii cyfrowej do opisania sytuacji spotecznej, pozwala na zaprzestanie
moéwienia o zaposredniczeniu wydarzenia przez obrazy, dzigki temu mozemy zauwazy¢, ze nie
tylko mialy one wplyw na dynamike zdarzen, ale byly tez czgsciag pelnowartoSciowego

do$wiadczenia ttumu.

Jak zy¢?

Zrozumienia zachodzacych przemianach w sposobie funkcjonowania obrazéw Farocki
nie zaczal jednak od stawiania jednoznacznych diagnoz, a od prostej obserwacji zycia
codziennego, tego, w jaki sposdb zmieniaty si¢ formy spotecznych zachowan wraz z przej$ciem
do postindustrialnej gospodarki. Préby wczesnego uchwycenia wytwarzania si¢ kolejnej,
mozna nazwa¢ ja dojrzala, formy realizmu Kkapitalistycznego na poczatku lat 90.
Aby podwazy¢ jego uniwersalne roszczenia, Farocki postanowit pokazaé¢ pegknigeia w tej wizji
poprzez odwotanie si¢ do podziatlu pracy, a wiec klasowego rozwarstwienia sposobow
widzenia. W Jak zy¢ w Niemieckiej Republice Federalnej (1990) Farocki przyglada si¢ w jaki
sposob przejscie od fabrycznego modelu organizacji pracy do modelu przedsigbiorstwa
wptyneto na oczekiwania wobec pracownikdéw — czego zaczeto wymagac od ich cielesnosci, a
wreszcie: czym stata si¢ ich praca. Zauwaza, ze na poczatku lat 90. jedna z gwarancji sukcesu
zawodowego stala si¢ umiejetnos¢ nasladowania i upodobnienia si¢ do instruktazowych
obrazow. Konwencja scenariusza stanie si¢ gtowng inspiracja w catej pdznej tworczosci
niemieckiego rezysera — jej uzupetnieniem bedzie pojecie ,,gry” jako performatywnej realizacji
scenariuszowych zatozen. W Wojnie na dystans (2001) Farocki bedzie przygladat si¢ jak

amerykanscy zolnierze ¢wiczg na symulatorach walki przed wojng w Afganistanie, w Deep

186 ¥ ukasz Zaremba, Obraz jako przedmiot sporu w kulturze polskiej po 1989 roku w ujeciu studiow nad kulturg
wizualng, Archiwum prac dyplomowych UW, s. 31.
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play (2006) bedzie poszukiwal powtarzalnych boiskowych schematow w finale pitkarskich
mistrzostw $wiata, a w The Interview (1995) rozwinie problem rynku pracy, na przyktadzie
szkolenia z rozmoéw kwalifikacyjnych w osrodku dla oséb diugotrwale bezrobotnych.
Tym co Farocki wydobywa jest obrazowy charakter scenariuszowych projektow.
Jesli performatywne podejscie do zycia spolecznego i osobistego coraz bardziej zaczynato
dominowa¢ w procesie pracy i miedzyludzkich relacjach, to byto ono w duzym stopniu
zaposredniczone przez instruktazowe obrazy. Wazne jest podkreslenie samego procesu
upodabniania sie¢, to jak obrazowe wzory przektadajg si¢ na pelnowartosciowe do$wiadczenia
— poprzez powtarzalno$¢ sg przezywane przez konkretne ciata. Trafna jest uwaga Elsaesser, ze
Jak zy¢ w Niemieckiej Republice Federalnej jest ,,prawdziwym kompendium réznego rodzaju
pracy afektywnej”!®’. Farocki za pomoca obrazéw instruktazowych wprowadza w pole
widzenia ten nowy — nie posiadajacy woOwczas jeszcze swojej nazwy — typ pracy.
Nie skutkuje to natychmiastowym zdiagnozowaniem problemu, ale uwidocznieniem go.
Dopiero ze wspotczesnej perspektywy, gdy praca afektywna stata si¢ wszechobecna, widzimy

istotno$¢ tej kwestii.

Spojrzenie nadzorujace

Rezim obrazoéw operacyjnych daje maszynom i algorytmom do tworzenia obrazow
sprawczg autonomi¢, CO Wynika z zyskania mobilnosci przez kamery i ich rozpowszechnienia
si¢ w przestrzeniach publicznych. Temat nadzoru stat si¢ centralnym zagadnieniem prac
Farockiego przez ostatnie dwie dekady, zainteresowanie tg kwestiag powracato w kolejnych
projektach: Obrazach wigziennych (2000), Myslatem, ze widze skazanych (2000), Oko/maszyna
I, I, 111, Wojna na dystans i Counter-Music (2004). W wszystkich tych filmach Farocki sigga
po zdjecia z kamer monitoringu — z przestrzeni miejskiej, wigzienia, miejsc pracy
1 supermarketow, operacji wojskowych 1 badan naukowych — aby pokazaé, ze nadzorujace
spojrzenie stalo si¢ paradygmatycznym modelem widzenia wiadzy. Zainteresowanie
Farockiego obrazami z monitoringu odnajdujemy juz w jego krytycznych tekstach.
W recenzji napisanej w 1983 roku poddaje analizie jeden z pierwszych filmow
wykorzystujacych nagrania z monitoringu Der Riese Michaela Kliera. Film przyglada si¢
nagraniom wykonanym przez pierwsze kamery, ktore zaczgly pojawial si¢ w przestrzeni
publicznej w celu monitorowania berlinskich ulic, centrow handlowych, parkingéw i lotniska

Tegel. Celem tej prezentacji nowego typu obrazow byta proba wyjasnienia widzom w jaki

187 Tamze, s. 223.
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sposob dziata nadzorujgcy ich system monitoringu. Farocki podkreslat rowniez znaczenie
niskiej jako$¢ nagran, okreslone mozliwo$ci ruchu kamery 1 umieszczenie jej na podwyzszonej
pozycji. Jego zdaniem, wszystkie te kwestie pokazywaly, ze wlasciwosci infrastruktury
technologicznej sg $cisle powigzane z kondycja powstajacego obrazu. Hal Foster twierdzi, ze
diagnozowany przez Farockiego proces mozna nazwaé ,,uprzemystowieniem braku wzroku’8,
Paradoksalng konsekwencja poszerzenia si¢ zdolno$ci maszyn do wytwarzania obrazéw jest
usuniecie wymogu obecno$ci widza, a wiec usunigcie potrzeby ludzkiego spojrzenia.
Foster kontynuuje: ,,Farocki daje do zrozumienia, ze Nowy typ «robo-oka» w przeciwienstwie
do «kino-oka» wywyzszanego przez Dzige Wiertowa, nie zwigksza zakresu ludzkich zmystow,
nie jest protetycznym przedtuzeniem ciata, tylko zastgpuje czlowieka robotem™!®°.
,Brak wzroku” maszyn widzenia to konsekwencja mechanizméw czytania obrazéw przez
algorytmy, ktére identyfikuja tresci na podstawie obecnos$ci badz braku danego elementu na
obrazie. Ten rodzaj spojrzenia zaktada potrzebe przejrzystosci materiatu wizualnego, a wigc
traktuje obraz jako zestaw informacji, ktore daja si¢ zaklasyfikowac. Stoi za nim scjentystyczny
ideat oparty na przekonaniu, ze wszystko co mozemy zobaczy¢ — kazda przestrzen — mozna
sprowadzi¢ do naukowego modelu i szczegdlowo opisa¢. Co mozna uznaé za dojrzala forme
procesu ciggltego — poczawszy od przyjecia renesansowej perspektywy za obowigzujacy model

przedstawiania rzeczywistosci — ujednolicenia obszaru poznania wynikajacego z postepujace;j

matematyzacji wiedzy.

Farockiego interesowalo jakie konsekwencje wynikaja z przyjecia takiego modelu
poznania na poziomie wladzy — zwlaszcza jej funkcji kontroli. Dgzenie do stworzenia mozliwie
przezroczystego obrazu sprawia, ze rola wladzy jest skupienie na zapobieganiu utracie tego
stanu. Brian Massumi nazywal t¢ forme epistemologii: paradygmatem antycypacji —
sontowladzy”'*®°. Twierdzi, Ze zimnowojenny model wtadzy polegat na odstraszaniu poprzez
demonstracje sity, a wigc zaktadal niezalezng epistemologi¢ 1 ontologi¢ — to, cO znane byto
niezalezne od tego, co istnieje. W przypadku modelu antycypacyjnego obie te modalnos$ci
zagrozenia sa ze sobg $ci§le powigzane: nie tylko nie wiadomo czy w rzeczywisto$ci Ono
istnieje, ale nie jest tez pewne, czy zagrozenie jest w ogéle znane. Niepewno$¢ jest tu nie tylko
kwestig kompletnych informacji, ale takze przewidywalnego przeciwnika. Podobnie jak w
przypadku choroby — potencjalne zagrozenie nalezy wyizolowac, opisa¢ i wyeliminowaé za

pomoca srodkoéw zapobiegawczych. Jedyna pewnoscia logiki antycypacji jest to, Ze zagrozenia

18 Hal Foster, Hal Foster, Vision Quest..., dz. cyt., s. 160.
189 Tamze.
19 Brian Massumi, Ontopower. War, Powers, and the State of Perception, Duke University Press, Durham 2015.
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pojawig sie w miejscach, w ktorych sg najmniej oczekiwane. Zamiary przeciwnika nigdy nie
beda w pelni znane, w zwiagzku z czym muszg by¢ stale badane. Dlatego odstraszanie dziata na
poziomie zarowno epistemologicznym, jak i ontologicznym. Jest tak samo zalezne od wiedzy,
jak od rozwijania zdolno$ci przewidywania. W rezultacie obrazy stajg si¢ najwazniejszym
zrodlem wiedzy o rzeczywistoSci i zarazem zyskuja zdolno$¢ do jej wytwarzania.

Stad tez ciagla potrzeba nadzoru.

Obraz komputerowy nie ma dwdch rodzajéw wiatru

Wszelkie proby taczenia mysli Farockiego z wspotczesnym funkcjonowaniem obrazow
bytyby niepeine, gdyby poming¢ role cyfrowego obrazowania, ktore stato si¢ podstawa do
rozwoju operacyjnych funkcji obrazu. Cyfrowy obraz przywraca zasadno$¢ pytania
o mimetyczne wilasciwosci reprezentacji, ktére bylty konsekwentnie pomijane w analizach
Farockiego. Kwestia mimesis bedzie powraca¢ w tworczosci niemieckiego rezysera od lat 90.,
czgSciowo juz w Jak Zy¢ w Niemieckiej Republice Federalnej, gdzie jednym z tematow byt
obrazowy wzorzec, nastepnie w Martwej naturze (1997), poswigconej fotografii przedmiotéw
do katalogéw reklamowych, w ktorej Farocki widzial kontynuacj¢ tradycji XVII-wiecznego
malarstwa flamandzkiego, przedstawiajacego przedmioty z zycia codziennego w konwencji
»~martwej natury”. Wcezesniej] w Jak widaé pod koniec filmu w rozmowie z inzynierem o
alternatywnych modelach produkcji przemyslowej, pojawita si¢ prototyp maszyny, ktora
potencjalnie moglaby tworzy¢ kopie przedmiotow, co mogloby rozwigza¢ problemy nieréwnej

dystrybucji dobr na swiecie.

Do obrazu cyfrowego Farocki odniesie si¢ w swojej ostatniej produkcji — pierwszy raz
pokazanej na Berlin Documentary Forum 3 w maju 2014 roku na kilka miesigcy przed
przedwczesng $miercig filmowca, Parallel 1-1V (2012-14), bardzo szczegétowym studium
poszczegbdlnych elementdw, z ktorych zlozone sg symulacje rzeczywisto§ci w grach
komputerowych. Na poziomie realizacji filmowej jest to przyktad metody opartej na pracy z
archiwami, projekt mial nawet swojego reaserchera — Matthiasa Rajmanna. Farocki odrzuca —
nie po raz pierwszy — teleologiczna narracj¢ o postepie technologicznym, ktorej finalnym
efektem jest cyfrowy obraz. Wpisuje gry komputerowe w perspektywe nowoczesnej historii
wizualno$ci, poszukuje ich pokrewienstw z przedhellenistycznymi koncepcjami
rzeczywistosci, odwotuje si¢ do klasycznych tekstow teorii filmu, aby wydoby¢ roznice i

podobienstwa z nimi.
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Parallel | jest genealogiczng historig ewolucji grafiki komputerowej od lat 80. do
wspotczesnosci — od 8- i 16-bitowej grafiki opartej na pikselach z wczesnych gier po
fotorealistyczne symulacje rzeczywistosci z wspotczesnych produkcji.
Farocki obserwuje ewolucje graficznych szczegotéw w cyfrowych reprezentacjach elementow
sktadajacych si¢ na $wiat przedstawiony — ognia, wody, chmur i drzew. Oglagdamy jak
poszczegolne elementy natury, prezentowane na przykladach kolejnych gier, zmieniaty si¢ od
pikselowej umownosci do hiperralistyczych odwzorowan posiadajacych ztozong dynamike
ruchu i reagujacych na $wiatto. Pod koniec tej cze$ci Parallel Farocki wyraznie sugeruje, ze
procesy zachodzace w grafice komputerowej, sposob mysSlenia o relacji obrazu
I rzeczywistosci, skladaja si¢ na nowy typ realizmu. Narrator w tle obwieszcza, ze
,komputerowa animacja stata si¢, przewyzszajacym film, obowigzujacym modelem

11 7e film wyzwolil malarstwo od wymogu realizmu, tak

reprezentacji”’. Na wzor tezy Bazina
teraz grafika komputerowa miataby czyni¢ to samo Ww stosunku do Kkina.
Stosunek tych dwoéch medidw do rzeczywistosci, a wiec konsekwencje ptynace z osigganego
przez nie realizmu jest radykalnie odmienny. Elsaesser zwraca uwage, ze nadzieje na
ujawnienie si¢ rzeczywistosci, ktore wigzali z kinem, tacy teoretycy jak Jean Epstein, André
Bazin, Siegfried Kracauer czy Stanley Cavell sa zupelie nieprzystajace do projektowania
graficznego, w ktorym obraz powstaje w trybie postprodukcji. Postprodukcja ,.traktuje
rzeczywisto$¢ jako dane do przetworzenia lub wydobycia, surowiec i zasoby do

wykorzystania™1%?

, CO sprawia, ze stworzenie obrazu nie jest juz zalezne od percepcji
rzeczywistosci. W drugiej czesci Parallel widzimy, jak wyglada praca w firmie, ktora
projektuje gry. Ogladamy mtodego grafika, ktéry za pomoca specjalistycznego
oprogramowania 1 gestow myszy, tworzy geometryzacje przestrzeni, dopracowuje chmury w
taki sposob, zeby ich budowa byta odrdzniajaca si¢ od siebie i projektuje mozliwie realistyczne

ruchy postaci.

W opisywanych przemianach nie chodzi tylko o zanik indeksalnego odniesienia do
rzeczywistosci w obrazie cyfrowym, co bylo juz diagnozowane wielokrotnie wcze$niej, rOwnie
wazne na gruncie mysli Farockiego jest pytanie o to, co si¢ dzieje z rzeczywistoscig gdy
przyjmujemy ontologi¢ obrazowania cyfrowego za wlasciwag roéwniez dla niej.
Myslenie o rzeczywistos$ci jako sktadajacej si¢ z uktadow pikseli, mozna uzna¢ za dalekie echo

matematycznej wizji przestrzeni, jednak w tym przypadku dodatkowo dochodzi fakt, ze da si¢

191 Andre Bazin, dz. cyt.
192 Thomas Elsaesser, dz. cyt., s. 227.
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nimi dowolnie manipulowa¢. Wybranie przez Farockiego elementéw — poddawanej cigglym
modyfikacjom — natury do przedstawienia mozliwo$ci manipulacji obrazem cyfrowym jest
trafnym przyktadem przemian w mysleniu o obrazie i rzeczywistos$ci. Interesujace sg zwtaszcza
rosliny, w ktorych kody genetyczne naukowcy ingerujg juz od dluzszego czasu, jak pisze
Elsaesser proces powstawania i ewolucji cyfrowego obrazu ,,poréwnywalny jest do uprawy,
zbioru, ekstrakcji i manipulacji materialem genetycznym lub molekularnym w procesach
biogenetyki lub mikroinzynierii”'%. Otwiera to mozliwosé politycznego odczytania padajacego
w Parallel | zdania, ze ,,w filmach jest wiatr, ktory wieje i wiatr produkowany przez wiatraki.
Obraz komputerowy nie ma dwoéch rodzajow wiatru”. Brak rozrdznienia na to, co naturalne
1 sztuczne pozwala postawi¢ tezg, ze by¢ moze koniec epoki obrazu indeksalnego jest tez
koncem epoki gospodarki opartej na surowcach. Byloby to typowa dla mys$lenia Farockiego

czasowq koincydencja w obrgbie form produkc;ji.

Fenomenologia wirtualnego ciala

Stale powracajaca u Farockiego refleksja dotyczaca wyparcia cielesnosci przez
maszynowe widzenie, prowokuje, zeby postawi¢ pytanie o funkcjonowanie wirtualnej
reprezentacji ciata w grach komputerowych. Temu tematowi niemiecki rezyser po$wigcit
ostatnig czes¢ Parallel IV, w ktorej przyglada sie, jak funkcjonuje ciato bohatera w grach akcji
Call of Duty 4, Far Cry 3, Grand Thelf Auto V i Red Dead Redemotion.
Farocki prébuje gra¢ w te gry wbrew ich regutom, jego zamiarem jest je zepsu¢, zeby zobaczy¢
jaka logika kryje si¢ za domyslnym sposobem ich funkcjonowania. Taki sposob wchodzenia w
interakcje z otoczeniem w grach Alexander R. Galloway nazwat ,aktem otoczenia”%*
(ambience act), a wigc odrzuceniem zalozonego przez tworcow podejmowania czynno$ci
rozwijajacych akcje, a zamiast tego probowaniem wejscia w kontakt z elementami otaczajacego
Swiata, co jest bliskie fenomenologicznej perspektywie postrzegania ciata jako zrédtowo
umieszczonego w §wiecie. W otwierajacych stowach lektorka zauwaza, ze ,,bohater zostaje
wrzucony do swojego §wiata”, a nastgpnie dodaje: ,,Nie ma rodzicéw ani nauczycieli, w
kolejnych probach musi odkrywac sposob wchodzenia w relacje z innymi 1 uczy¢ si¢ je
nasladowac”. Ta charakterystyka egzystencjalnej sytuacji bohatera jest punktem wyjscia dla
Farockiego do testowania innej kategorii z fenomenologicznego jezyka: bliskosci. W grach FPS

zblizenie si¢ do innej postaci na zbyt krotki dystans odbierane jest jako zagrozenie i spotyka si¢

198 Tamze.
194 Alexander R. Galloway, Gaming: Essays on Algorithmic Culture, University of Minnesota Press, Minneapolis
2006.
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z nerwowg reakcja. Ciala postaci sg pomyslane w taki sposob, zeby bliskos¢ innej osoby
uznawac za potencjalne zagrozenie i reagowac na nig krzykiem, a gdy taka sytuacja trwa dtuzej

gwaltownie odskakiwac.

Podczas gry w Grand Theft Auto postaé gracza na rozne sposoby probuje prowokowac
kontakt cielesny z innymi bohaterami, podchodzi mozliwie blisko, jakby chciat przenikna¢
przez druga osobeg, az zaczyna ja ,,przesuwac”’, gwaltownie wpada na inne cialo, uzywa
repertuaru zaczepnych gestow, stoi w zblizeniu bezruchu przez dhugi czas, czeka na wywotanie
reakcji. Ciata postaci z gier akcji, ktore wybrat Farocki sg wytacznie meskie i stworzone wedlug
wzorca maskulinistycznej meskosci, to typ walecznego twardziela, ktory nastawiony jest na
uzywanie przemocy. Sg one duze, muskularne i uzbrojone, a czasami nawet opancerzone —
majg wzbudzac strach. Alec Mapes-Frances sugeruje wrecz, ze ,,gry, w ktore gra Farocki sg bez
watpienia osadzone w czym$§ w rodzaju faszystowskiej wyobrazni, w ktorej centrum
(dostownie) jest twarde, nieprzeniknione ciato”!%. Gdy wiec Farocki uzywa ich do testowania
granic innych cial, Iaczy si¢ to nieuchronnie z zachowaniem napastliwym, atakiem na stabsza
fizycznie jednostke. Nawet jesli faszystowska sugestia jest cze§ciowo przesadzona, to na pewno
Farocki pozostaje na gruncie swoich tematow 1 $ledzi jak militarna logika przenika do branzy
rozrywkowej. Raz jeszcze przypomina o tym, co przenikato calg jego tworczos¢ — zwigzkach
pomig¢dzy rozwojem technologii a przemystem wojskowym 1 powstajacymi w ich efekcie

formami cielesno$ci.

Zakonczenie: cialo — maszyna

Wszystkie te przyktady praktycznego wykorzystania obrazow operacyjnych nie
sktadajg si¢ na spojny zestaw charakteryzujacych je cech. Zdefiniowanie ,,operacyjnosci” w
opozycji do reprezentacyjnej funkcji obrazu sprawia, ze zakres znaczeniowy nowego typu
przedstawien staje si¢ mozliwie szeroki. Gdy Farocki stwierdza, ze obrazy operacyjne ,,nie
reprezentuja przedmiotu, ale raczej sa czescig operacji”'®®, mozna to odczytaé dwojako: ze
mamy do czynienia z nowym rodzajem obrazow, ktore wylacznie uzupelniajg wigkszy zbior
tradycyjnie pojetych obrazow, jak rowniez, ze intencjg jest glebsza rewizja, ktora podwaza

samg ide¢ tego, czym jest obraz.

195 Alec Mapes-Frances, A Strange Exiled Body: Gamespace and (Anti-)Algorithmic Choreographies, ,,Journal of
Art Criticism” 2016, nr 1, https://journalofartcriticism.wordpress.com/2016/05/05/a-strange-exiled-body-
gamespace-and-anti-algorithmic-choreographies/, dostep: 19.08.2019.

19 Definicja za Oko/Maszyna | (2000).
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Obrazy operacyjne sg roboczymi narz¢dziami, ktore stuza do realizacji praktycznych
celow zwigzanych ze skomplikowanymi zadaniami. Wizualizacje z obserwacji wojskowych,
filmy instruktazowe, nagrania z kamer przemystowych, obrazy medyczne — nie sg pomys$lane
w pierwszej kolejnosci jako obiekty do ogladania i kontemplacji, a wigc przez dtugi czas nie
byly przedmiotem zainteresowania badaczy. Farocki przywraca im roéwnorzedny status,
postuluje wiacznie ich w sklad poszerzonej historii kina. Jego myslenie jest tozsame
z projektem kultury wizualnej, ktorego przedstawiciele rowniez stawiajg sobie za zadanie
analiz¢ ogotu spotecznych praktyk obrazowych. Gdyby jednak zatrzymac si¢ wytgcznie na tym
rozwinieciu koncepcji obrazow operacyjnych, to cata sprawczos$¢ zostataby przypisana tylko
ludzkiemu podmiotowi, ktéry uzywa obrazow do realizacji swoich celow.
Farocki sugeruje co$ przeciwnego — bycie czgs$cig operacji sprawia, ze obrazy zyskuja zdolnos¢
dziatania. Tym tropem podazaja Jens Eder i Charlotte Klonk w pokonferencyjnym tomie Image
Operations: Visual Media and political conflict %7, ktory jest proba ustanowienia odrebnej
dziedziny badan obrazéw operacyjnych. We wstepie podkreslaja, ze najwazniejszg roéznica
w funkcjonowaniu tego typu obrazéw jest to, ze nie tylko odzwierciedlajg lub reprezentujg one
wydarzenia, ale przede wszystkim petnia w nich performatywne role®®. Zwracaja uwage, ze
rozwoj mediow cyfrowych sprawil, ze to wlasnie sprawczosé¢ stata si¢ najistotniejsza cecha
obrazéw. Zaczely one swobodnie krazy¢, znalazty si¢ w centrum spordéw, przedefiniowaniu

ulegta tez ich relacja z uzytkownikami.

Podkreslanie sprawczej roli obrazéw operacyjnych zmusza do przemyslenia zwiazkow
pomiedzy dziataniem a automatyzacja. W koncepcji Farockiego mozna doszukaé si¢
niewypowiedziane] bezposrednio tozsamosci pomiedzy rozwojem mozliwosci medium
a zmianami wtasciwosci obrazu. Coraz wigkszy stopnien zaawansowania technologicznego
maszyn widzenia sprawia, ze zaczynaja one przewyzsza¢ swoimi zdolnosciami sensorycznymi
ludzkie oko i wykraczajg poza naszg skalg percepcji. Obrazy operacyjne nie potrzebuja wigc
juz ludzkich obserwatorow, funkcjonujg jako samodzielne interfejsy w zarzagdzanych
algorytmicznie procesach. Tutaj docieramy do paradoksu instrumentalno$ci polegajacego
na tym, ze konsekwencja wykorzystywania obrazow do uzytecznych ludzkich celow jest

stopniowa emancypacja technologii.

Widmo rychtego zastapienia czlowieka przez maszyny | wynikajace z niego

antagonistyczne napigcie pomigdzy cztowiekiem i maszyna jest stale obecne w tworczosci

197 Image Operations: Visual Media and political conflict, dz. cyt., s. 17.
198 Tamze.
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Farockiego. Nie byt on jednak antytechnologicznym katastrofistg, ktory wieszczytby wylacznie
destrukcyjny wplyw technologii. W kolejnych jego filmach ta opozycja staje si¢ bardziej
dwuznaczna i przybiera bardzo rézne oblicza. Jak zauwazyt Hal Foster, dwuznaczno$¢
postrzegania technologii przez Farockiego jest dobrze wyrazona w tytule instalacji
Oko/Maszyna. Oddzielajacy je ukosnik rodzi pytanie o to, z jakim rodzajem relacji pomiedzy
nimi mamy do czynienia:

Czy ukos$nik oznacza podzial na oko i maszyne? [...] Czy tez nowy typ ich powiazania powstaty w
wyniku elizji obu? Czy jeszcze jakis nowy sposob relacji?lgg.

Przywotywana przez Fostera ,elizja” to w jezykoznawstwie proces zaniku gloski
zachodzacy wraz z rozwojem praktyk jezykowych. To zestawienie sugeruje, ze r6znice migdzy
widzeniem ludzkim i maszynowym z czasem zanikaja, a powstaly w ten sposob zrost jest
sprawnie funkcjonujacg hybryda. Gdy wigc w kontekscie tej tezy wrocimy do ,ciagtych
poczatkow” Farockiego, to zauwazymy, ze w kazdym kolejnym punkcie poczatkowym
znajduje si¢ instancja ciata. Filmowiec, na wzor fabrycznego robotnika, to kogo$ kto pracuje
precyzyjnie oczami i rekami. Jego tradycyjnie pojeta aktywnos¢ sprowadza si¢ do zestawu
fizycznych gestow: rozdzielania i taczenia, wycinania i wklejania. W nich wyraza sig ruch jego
mysli 1 emocji, to one sa wiec zrodtem wszelkiej teorii filmowej. Tworczos¢ Farockiego
pozostaje zawieszona w dwuznacznos$ci pomiedzy kolejnymi probami humanizacji maszyny
I postepujaca maszynizacja tego, co ludzkie. Proby przekroczenia o$wieceniowej separacji
zmystu wzroku i dotyku, z ktorej wynika uznanie spojrzenia z dystansu za obiektywne
I bezposredniej bliskosci za subiektywna. Dialektycznego splotu, ktory ma swoje zrodta w

instrumentalnos$ci o$§wieceniowego rozumu.

199 Hal Foster, Vision Quest..., dz. cyt., s. 17.
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