Hybryda medialna
jako zestaw

_JAKUB ZAJDEL.

Niniejszy szkic pragng poswigci¢ zjawisku faczenia, stapiania struktur medial-
nych w obrgbie mediéw audiowizualnych, zjawisku o ktorym Andrzej Gwdzdz
pisze: To wlasnie przechodnios¢ struktur medialnych, transformacje jednego me-
dium w innym, formy usieciowienia rozmaitych przekaznikow decydujq o interme-
dialnosci przekazow. Wtedy gdy ta struktura przejscia ,,zawiesza” si¢ miedzy
formami roznych mediow, kiedy staje sie nieprzezroczysta, ,,pracujqc” niejako na
rzecz celebracji widzenia, mozemy mowi¢ o hybrydach medialnych '. Nie mam
zatem na mysli zabawy, gry filmowymi lub telewizyjnymi konwencjami. Ten typ
strategii tworczych stuzy bowiem gtownie dialogowi migdzy poszczegdlnymi ga-
tunkami lub rodzajami przekazéw medialnych — mozna powiedzieé, ze dziataja
one odsrodkowo, wyprowadzajac na chwilg uwage widza ku innej grupie przeka-
z6w. Natomiast fenomeny, do ktorych si¢ odnosze¢, mozna by nazwaé amalgama-
tami audiowizualnymi, poniewaz ich odbidr jest ukierunkowany dosrodkowo.
Oznacza to, ze pomimo skojarzen z innymi gatunkami, rodzajami, formacjami me-
dialnymi, ktore w czasie ich recepcji wystepuja, wickszy nacisk jest potozony na
wywotanie wrazenia kontaktu z caloscia medialnie nieoznaczong.

Dynamika rozwoju technologii medialnych nie pozwala na razie jednoznacznie
stwierdzi¢, czy kazda hybryda medialna jest amalgamatem audiowizualnym. Mozna
natomiast zauwazyc¢, ze pierwsza ze wspomnianych nazw nie musi by¢ stosowana
wyltacznie do przekazow audiowizualnych, a wigc ma ona szerszy zakres niz nazwa
druga. Amalgamat audiowizualny (poniewaz w dalszej czg¢éci rozwazan zajme si¢
wylacznie przekazami audiowizualnymi, w celu uniknigcia nieporozumien, bede si¢
postugiwat wtasnie tym pojeciem) moze by¢ zatem jedng z form hybrydy medialne;.

Zjawisko to mozna zilustrowac przede wszystkim dwiema realizacjami: 2013
— koniec ropy (2013, la fin du pétrole, 2005, rez. Stéphane Meunier) i Zimowa olim-
piada zwierzqt (Animal Winter Game, 2006, rez. John Downer, prod. Philip Dalton
& Tilly Scott-Wilson dla BBC). Pierwsza z nich przywodzi na mysl takie filmy,
jak Hluminacja (1972) i Z dalekiego kraju (Da un paese lontano [Giovanni Paolo
11], 1981) Krzysztofa Zanussiego lub Wujaszek z Ameryki (Mon oncle d’Amérique,
1980, rez. Alain Resnais), w ktorym profesor Henri Laborit komentuje dzialania
bohaterow filmu, podajac psychologiczne wyjasnienie motywacji ich zachowan.
Druga odsyta do filméw Richarda Linklatera Zycie Swiadome (Waking Life, 2001)
i Przez ciemne zwierciadlo (A Scanner Darkly, 2006) lub serii Prehistoryczna pla-
neta (Prehistoric Planet, 2002, bedacej przerdbka wczesniejszej serii BBC Walking
with Dinosaurs i Walking with Beasts w rez. Tim Haynes i Jasper James dla Dis-
covery Chanels i NBC).
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Zaréwno w w filmie 2013 — koniec ropy, jak 1 w Zimowej olimpiadzie zwierzgt
zostaly rozwinigte tendencje realizacji pojawiajace si¢ wezesniej. Juz [luminacja
przynosita efekt zacierania granic migdzy nie tyle gatunkami, ile wrecz rodzajami
filmowymi. Utwor Zanussiego taczyl cechy filmu fabularnego, dokumentalnego, fil-
mowej ankiety socjologicznej i filmu o$wiatowego. Jego odbidr oscylowat miedzy
nastawieniem na: wywod naukowy ilustrowany zdarzeniami fabularnymi, fabulary-
zowany dokument o zyciu 6wczesnej mlodej inteligencji oraz filmowa fikcje wzbo-
gacong naukowymi objasnieniami. Rezyser uzyskal ten rezultat, faczac kody
wspomnianych form gatunkowych i rodzajowych. Wcigz jednak widz nie miat wat-
pliwosci, ze oglada film. Pytat jedynie: jaki to film? Realizacj¢ 2013 — koniec ropy
znacznie trudniej zakwalifikowaé jako film. Podczas jej odbioru pojawiaja si¢ bo-
wiem skojarzenia z reportazem telewizyjnym oraz programami o tematyce informa-
cyjnej i publicystycznej. Jeszcze dalej ida tworcy Zimowej olimpiady zwierzqt,
w ktorej nie tylko zacierajg si¢ granice migdzy rodzajami przekazéw audiowizual-
nych, lecz takze niejasne sg granice rzeczywistosci, ktora dzieto to przedstawia. Widz
oglada zmagania w sportach zimowych. Biora w nich udzial przedstawiciele ludzi,
ssakow, ptakow 1 ryb. Kolejne konkurencje sg prezentowane w formie telewizyjnej
transmisji na zywo. Ale informacje o zawodnikach nie zawierajg danych biograficz-
nych, lecz wytlumaczenie osiagni¢tych przez nich wynikdéw z punktu widzenia bio-
mechaniki i fizjologii. Ludzi reprezentuja m.in.: Casey Fitzrandolph w jezdzie
szybkiej na tyzwach, narciarz Bjorn Daehlie w biegu przetajowym, Simon Ammann
w skokach narciarskich, a w slalomie gigancie Hermann Maier. Znani widzowi z rze-
czywistych zawodow sportowcy konkuruja w wygenerowanym cyfrowo $wiecie ze
zwierze¢tami. Widz znajacy choc¢by konwencje inscenizowanego filmu dokumental-
nego bez trudu nawigzuje kontakt z przekazem. Nie zmienia to faktu, ze jednoczes$nie
symulacja transmisji na zywo, prezentujaca zdarzenia, ktoére nigdy nie zaistniaty
przed kamera, wywoluje wrazenie nieoznaczonosci.

Nie chce uzywac stowa ,,nowy” w odniesieniu do omawianych przekazow, sa
one bowiem nowe i jednoczes$nie dobrze znane. Charakteryzuje je redukcja glebi,
granic obrazu, brak ciggtosci czasowo-przestrzennej, a rownoczesnie pozwalajg
one obserwowac¢ przedmioty ze zmiennej odlegtosci, a wigc maja cechy, ktore Ru-
dolf Arnhem ? dostrzegt juz w filmach z okresu niemego. Oddziatujg tez na uwage,
emocje, wyobrazni¢ i pami¢¢ widza, na co jeszcze przed Arnheimem w odniesieniu
do kina zwrocit uwage Hugo Miinsterberg . Mozna w nich wskazaé skroty per-
spektywiczne, tak wazne, zdaniem Jurija Tynianowa *, dla budowania znaczenia
filmu, o czym badacz pisal juz w latach 20. XX w. Datoby si¢ zapewne wymieni¢
jeszcze wiecej elementdw wspdlnych dla filmoéw i realizacji, ktore okreslitem mia-
nem amalgamatéw audiowizualnych, ale nie jest konieczne stworzenie takiego wy-
czerpujacego wyliczenia. To, o czym juz wspomniatem, wystarcza do stwierdzenia,
ze amalgamat audiowizualny jest innym ustrukturowaniem znanych elementow.

Zestawienie jako praktyka realizacyjna filmu
Przede wszystkim trzeba zauwazy¢, ze zestawianie nie jest praktyka specyficzng
tylko dla audiowizualnej hybrydy medialnej. Autorzy piszacy o jej zastosowaniu

w realizacji filmu koncentrowali uwage przede wszystkim na aczeniu uj¢¢. Jean
Mitry podsumowat ten watek rozwijany we wezesnym okresie refleksji nad filmem
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i—przywolujac tezy Siergieja Eisensteina oraz Wsiewotoda Pudowkina, a takze przy-
ktady rozwigzan montazowych dostrzezone w filmach amerykanskich — pisatl: Z es-
tetycznego punktu widzenia zmontowany material nie jest az tak dalece rezultatem
tqczenia ujec zgodnie z logikq cigglosci, jak skutkiem nadania obrazom znaczenia
przekraczajgcego informacje w nich prezentowane, tworzenia nowej sily derywowa-
nej z zestawienia dwoch lub wiecej ujec, ktore nabierajg wartosci, jakiej nigdy nie
mialyby poza tym zwigzkiem °. Zestawianie uje¢, ktorego dokonywat filmowiec
w procesie montazu, jak wynika ze stéw Mitry’ego, pehnito dwie funkcje. Po pierw-
sze konstruowalo cigglo$¢ réznych aspektéw filmu: czasu, przestrzeni, akeji, zwigz-
kéw przyczynowo-skutkowych. Po drugie generowato proces semiozy, ktdry — rzecz
jasna — nie musial wyklucza¢ konstruowania cigglosci. Oznacza to, ze filmy, w kto-
rych wystepowata cigglo$¢ w zakresie wymienionych aspektow, mogly jednocze$nie
ewokowac jakies$ partykularne (na poziomie scen) i uniwersalne (na poziomie prze-
stania calej struktury) znaczenia. Z drugiej strony konstruowanie znaczenia filmo-
wego mogto si¢ oby¢ bez cigglosci czasu, przestrzeni itd.

Trzeba zauwazy¢, ze Mitry opisuje proces powstawania znaczen ze wzglgdu na
obiekty Swiata przedstawionego zawarte w poszczegdlnych ujeciach oraz plany fil-
mowe, szczegodlnie za$ zblizenie. Calvin Pryluck postawit sobie natomiast zadanie
blizszego opisania relacji miedzy zestawianymi obiektami $wiata przedstawionego
a ich opisem. Zamiast terminu ,,ujecie” stosuje on znacznie mniej precyzyjne okre-
$lenie ,,obraz” 6. Badacz pisze wigc o zestawianiu nie uj¢é, ale obrazow. W obrazie
mozna wydzieli¢ dwa elementy sktadowe: przedmiot, ktory jest w nim dany do ogla-
dania, i opis tego przedmiotu. Przedmiotem moze by¢ posta¢ ludzka, zwierze, roslina
lub wybrany obiekt nicozywiony. Z kolei do opisu naleza sposoby prezentowania
tego przedmiotu, na przyktad plany filmowe, o$wietlenie, ustawienia kamery ’. Za-
rowno przedmiot w obrazie, jak i jego opis sg zrodtami znaczen w przekazach au-
diowizualnych. Dodawanie przedmiotow i powigkszanie opisu, na przyktad przez
pokazywanie przedmiotu nie z jednego, a z kilku ustawien kamery, rozszerza zna-
czenie zestawionych obrazow. Znaczenie sekwencji obrazéw bedzie natomiast zwe-
zane, gdy liczba przedmiotdw i sposobow opisu zostanie zmniejszona. Zalezno$¢
miedzy znaczeniem obrazow a ujetymi w nich przedmiotami i ich opisem Pryluck
formutuje nastepujaco: llos¢ odrebnych znaczen powstajgcych wskutek przesuniec
w zestawie obrazow bedzie wigksza przy obrazach roznych przedmiotow i zdarzen,
niz przy obrazach jednego zdarzenia réznie opisanego 3. Innymi stowy, liczba zna-
czen, ktore powstang w rezultacie przemontowania sekwencji obrazow, przedstawia-
jacych jedna i t¢ sama postaé, pokazang z réznych ustawien kamery, bedzie mniejsza
niz liczba znaczen uzyskanych w rezultacie przemontowania sekwencji obrazéw uka-
zujacych rozne postaci z roznych ustawien kamery.

Mitry i Pryluck nie pisza o audiowizualnych hybrydach medialnych. W wyniku
odniesienia spostrzezen obu autoréw do amalgamatu audiowizualnego nasuwa si¢
jednak kilka wnioskow. Po pierwsze amalgamat audiowizualny jest kolejnym etapem
rozwijania podstawowej dla filmu praktyki zestawiania. Po drugie, jesli racje ma Pry-
luck, twierdzac, ze liczba znaczen bedzie wicksza, gdy w proces ich tworzenia zo-
stanie wigczonych wigcej przedmiotéw i modalnosci opisu, to amalgamat powinien
by¢ przekazem bogatym semantycznie. Po trzecie, jesli w amalgamacie zestawienia
obejmuja wicksza liczbe aspektéw niz w niehybrydach, to akcentowana przez Mit-
ry’ego znaczeniotworcza funkcja zestawienia musi zostac szerzej opisana.
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Jakich zestawien przybywa w amalgamacie?

Whioski drugi i trzeci mozna potaczy¢, pytajac o to, jakich zestawien przybywa
w audiowizualnej hybrydzie medialnej w stosunku do zestawien w filmach. Posit-
kujac si¢ wprowadzonym przez Prylucka rozréznieniem na przedmiot i opis, od-
powiedzi mozna poszukaé, przez przyjrzenie si¢ osobno kazdemu z tych aspektow
przekazu audiowizualnego. Czy amalgamat audiowizualny potrafi przedstawic
jakis przedmiot, ktérego nie mozna zaprezentowacé w nichybrydzie? Postaci ludz-
kie, zwierzgta, pejzaze ukazywane w amalgamacie moga tak samo pojawic si¢
w dowolnym filmie. Oczywiscie nalezy zaznaczy¢, ze nie ma réznicy pomigdzy
mozliwo$ciami przedstawiania przedmiotow w amalgamacie i w filmie, jesli od-
nosimy si¢ do przedmiotu wyobrazonego przez widza. Oznacza to, ze dla odbiorcy
nie ma réznicy w tym, czy wyobraza sobie wilka, patrzac na to zwierzg zarejestro-
wane na ta§mie §wiatloczutej, czy na animacj¢ figurki z plasteliny lub animacj¢
cyfrowa. Krolestwo Krolowej Sniegu moze sobie rownie dobrze wyobrazi¢, ogla-
dajac animacj¢ rysunkowa, jak i komputerowa. Jesli natomiast porownac obrazy
przedmiotow w amalgamacie i w filmie, to moga si¢ one znacznie rézni¢ od siebie.
Na przyktad w amalgamacie, ktory laczy animacj¢ komputerowa zwierzat ze zdje-
ciami zywych aktoro6w w naturalnym otoczeniu, ruch zwierzat, ich interakcja z po-
staciami oraz powigzanie ze sfilmowanym rzeczywistym pejzazem beda o wiele
bardziej naturalne niz w przekazach audiowizualnych, ktére nie wykorzystuja prze-
nikania struktur r6znych mediow.

Intermedialne tgczenie przedmiotow moze si¢ odbywaé w amalgamacie w pro-
cesie kompozytowania. Lev Manovich opisuje to zjawisko jako taczenie materia-
tow audio i wizualnych, wytworzonych niezaleznie od siebie i niekiedy
zakodowanych w odr¢bnych standardach °. Potaczen przedmiotéw dokonuje si¢
w obrebie jednego ujecia, a przedmioty skopiowane z innych przekazéw mozna
zmieniaé¢. W tym sensie kompozytowanie przypomina komponowanie kadru przez
dodawanie i usuwanie elementdw scenografii, rekwizytow, kostiuméw, charakte-
ryzowanie aktorow, stosowanie roznych typdw oswietlenia, filtrow zmieniajacych
kolory itp. Réznica polega na tym, ze w przypadku komponowania kadru wlasciwie
wigkszo$¢ zmian (niektore tylko, np. korekcje barwng, mozna wprowadzi¢ w post-
produkcji) trzeba byto wykona¢ przed zarejestrowaniem obrazu. Natomiast proces
kompozytowania przeprowadza si¢ na gotowych obrazach. Manovich podkresla,
ze w kompozytowaniu elementy nie sq ze sobg zestawiane, ale migkko lqczone,
a granice migdzy nimi sq raczej zacierane niz uwypuklane '°. Innymi stowy, ze-
stawianie nie obejmuje tego, co dotyczy struktury ujecia kompozytowanego, a to
znaczy, ze w amalgamacie w stosunku do przekazéw niehybrydalnych moze przy-
bywac zestawien uje¢ kompozytowanych i zestawien uje¢ kompozytowanych
z nickompozytowanymi.

Amalgamat wykorzystuje jednak nie tylko zestawienia uje¢ ze wzgledu na
przedmiot, lecz réwniez ze wzgledu na jego opis. W Zimowej olimpiadzie zwierzqt
pojawia si¢ wiele uje¢ kompozytowanych, ale nie jest to jedyna praktyka interme-
dialna zastosowana w tej realizacji. Natomiast w 2013 — koniec ropy nie ma kom-
pozytowania, a jednoczes$nie pojawia si¢ wrazenie wzajemnego przenikania sig¢
struktur r6znych medidow. Zestawienia uj¢é, ktore nalezg do struktur: reportazu te-
lewizyjnego, telewizyjnego programu informacyjnego i publicystycznego, filmu
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Terminator 2: Dzien sqdu, rez. James Cameron (1991)

dokumentalnego i fabularnego, wprowadzaja tu odrgbne, specyficzne dla wymie-
nionych widzialnosci sposoby kodowania. Rowniez w Zimowej olimpiadzie zwie-
rzgt pojawiaja si¢ ujecia, ktdrych zawartos$¢ nie wymagata kompozytowania. Sa to
na przyktad tabele wynikoéw osiagnigtych w poszczegolnych konkurencjach oraz
ta czg$¢ Sciezki dzwigkowej, w ktorej ludzki glos komentuje wystepy zawodnikow
W sposob typowy dla transmisji sportowej. Glos ten zostal dotgczony do obrazu
jako komentarz zza kadru i nie wymagal kompozytowania. W takich przypadkach
mozna powiedzie¢, ze struktura amalgamatu audiowizualnego wykorzystuje ze-
stawienia uje¢ zawierajacych rozne kody przekazowe ! i retoryczne 2 w znaczeniu,
jakie tym terminom przypisat Umberto Eco. Manovich zaznacza, ze kompozyto-
wanie moze ujednolici¢ taczone elementy, jesli wymaga tego zaplanowany przez
realizatorow efekt. Innymi stowy, w procesie kompozytowania mozna zacierac¢
kody przekazowe. W takich przypadkach widz moze si¢ jedynie domysla¢ kodow
przekazowych, ktore definiowaty materiat zrodtowy. Przypuszczenia te pobudzaja
w odbiorcy stan mozliwego postrzegania, w ktérym widz usituje znalez¢ wlasciwy
tryb percepcji ogladanego przekazu przez przypominanie wezesniejszych postrze-
zen. Natomiast percepcja uje¢ zawierajagcych kody retoryczne wprost aktywizuje
pamig¢ postrzezen, narzucajac bezposrednie skojarzenia.

Czy amalgamat co$ odkrywa?

Amalgamat jest wytwarzany i rozpowszechniany w mediach cyfrowych, ktore
jako technika (w rozumieniu Martina Heideggera '*) nie potrzebujg juz dostawiania
do fizykalnej rzeczywisto$ci, by wydoby¢ na jaw to, co ona skrywa. Nastgpito od-
wrocenie kierunku: media te sg obecnie dostawiane do psychofizjologicznych zdol-
nosci cztowieka. W obcowaniu z nimi cztowiek odkrywa swoje ukryte mozliwosci
percepcyjne. Zostaja one wydobyte za ceng konfuzji, w ktéra wprawiajg widza au-
diowizualne hybrydy medialne.

Dialog inicjowany przez amalgamat audiowizualny pomigdzy réznymi me-
diami stwarza przestrzen wymiany sposobow postrzegania rzeczywisto$ci. Nowo-
medialne eksploatowanie rzeczywisto$ci materialnej jako tylko jednego, ale nie
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jedynego, z materialow, z ktdrego powstaje prezentowany $wiat, odblokowato nie-
dostepne w trybie filmu analogowego mozliwosci postrzegania $wiata. Widz, przy-
zwyczajony do przezroczystosci filmowych §rodkow wyrazu, kierowal swoja
uwage na $wiat przedstawiony, na znajdujace si¢ w nim obiekty. To ukierunkowanie
byto niekiedy tak silne, ze odbiorca doswiadczat szczegdlnie intensywnego zaan-
gazowania emocjonalnego w filmowe zdarzenia. Technologia cyfrowa zrownata
widzenie przedmiotu z postrzeganiem widzenia. Cyfrowy obiekt medialnego §wiata
przedstawionego nie jest bowiem czym$ trwatym, czyli zachowujacym swoj
ksztatt. Moze on podlega¢ — i czgsto podlega — transformacjom, ktére w wybranych
filmach uniemozliwiaja nawet rozpoznanie go. Przyktadem jest cyborg T-1000
(Robert Patick) w filmie Terminator 2. Dzien sqdu (Terminator 2: Judgment Day,
1991, rez. James Cameron), ktory przyjmuje wyglad innych postaci i rzeczy (w jed-
nej ze scen wtapia si¢ w podloge i rozpoznajemy go dopiero, gdy si¢ z niej wyta-
nia). Owa zmienno$¢, niestatos¢ obiecktow cyfrowych wydobywa na pierwszy plan
modalno$¢ postrzegania. Amalgamat audiowizualny oswaja widza z patrzeniem na
co$, w stosunku do czego trudno zaja¢ jednoznaczne stanowisko. Nie sposob od-
powiedzie¢ na pytanie: co whasciwie ogladatem? Odbior takich realizacji jest dla
wspolczesnego widza eksperymentem percepcyjnym.

Konfuzja ta, zwigzana z niejasnym doswiadczeniem odbiorczym, ma charakter
nieco podobny do opisywanej przez Fredrica Jamesona '* dezorientacji widza
w trakcie ogladania filmu Zar ciata (Body Heat, 1981, rez. Lawrence Kasdan). Ba-
dacz zauwaza, ze dzieto to wprowadza zaburzenie odbioru na dwoch poziomach:
po pierwsze swoim stylem przypomina wczesniejsze filmy; po drugie §wiat przed-
stawiony nie daje si¢ jednoznacznie osadzi¢ w czasie. Widz wie, ze akcja toczy si¢
w na poczatku lat 80. XX w., ale jednoczesnie rzeczywistos$¢ filmowa kojarzy mu
si¢ z latami 30.

Kompozytowanie wigze obrazy réznych obiektow. Czesto (cho¢ nie tylko), jak
zauwaza Henry Jenkins 5, sg to obiekty dobrze znane. Przenoszenie obiektow zna-
nych z jednego medium do drugiego jest czegscig szerokiego procesu konwergencji,
ktérego widocznymi atrybutami sa: przeptyw tresci, wspdtpraca maszyn medial-
nych i migracje odbiorcéw. Znane obiekty, ktorych obrazy trafiaja do innych au-
diowizualnych kontekstow, moga wyrwaé¢ odbiorcow z kregu spetryfikowanych
skojarzen. Widz nie musi juz koncentrowac si¢ na rozpoznaniu obiektu, poniewaz
zna go dobrze (na przyktad Hermanna Maiera czy Simmona Ammanna, pingwina,
biatego niedzwiedzia, zimowy pejzaz, sople lodu itd.). W takiej sytuacji pozostaje
mu oswajanie innego trybu postrzegania tego obiektu. W ten sposob uruchamia si¢
dialog z wlasnymi postrzezeniami, z osadzonymi w pamie¢ci obrazami, ktore staja
si¢ teraz gtdbwna, a moze i jedyna plaszczyzng odniesienia. Obrazy te mozna trak-
towa¢ zatem jako §wiat aktualny w stosunku do mozliwych obrazéw postrzezenio-
wych prezentowanych w przekazach medialnych. Amalgamat audiowizualny da
si¢ wigc ujmowac jako Swiat mozliwy wobec przechowywanych w pamieci od-
biorcy obrazéw medialnych. Ze-staw (w Heideggerowskim znaczeniu), taczacy
widza w amalgamatem medialnym, odkrywa postrzezenia najtrwalsze, opierajace
si¢ na zacieraniu w pamigci i naktadaniu z innymi.

Eksperyment percepcyjny, do ktérego zostaje wlaczony odbiorca amalgamatu
audiowizualnego, stawia go niekiedy w podobnej sytuacji, co ogladanie obrazow
przedstawiajacych rzeczywisto$¢ niemozliwg fizycznie. Ulf Linde '¢ przywoluje
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dzieto Le blanc-seing belgijskiego surrealisty René Magritte’a, na ktérym malarz
przedstawit jezdzca wsrdd drzew w taki sposob, ze zostato zaburzone zludzenie
trojwymiarowej przestrzeni. Tworca uzyskat ten efekt przez namalowanie elemen-
tow (pien drzewa i korony drzew), ktdre powinny by¢ za jezdzcem (dalej od widza
niz jezdziec) tak oto, ze czg¢sciowo przystaniajg one konia. Linde zauwaza, ze
w rzeczywistosci fizycznej nie mozna byloby w taki sposob zobaczy¢ jezdzca, ale
tez nie datoby si¢ przedstawi¢ go tak na fotografii (trzeba wyjasni¢ — czego Linde
nie robi — ze chodzi o fotografi¢ analogows). Takie przedstawienie jezdZca jest za
to mozliwe w technice malarskiej. Linde wysnuwa stad wniosek, ze jedynym ogra-
niczeniem dla tworzenia przedstawien sa mozliwosci techniki, jaka operuje dana
sztuka. Skoro tak, to trzeba zwroci¢ uwage na istotng roznice migdzy tworzeniem
obrazéw przez malarza a ich generowaniem przez komputer. Malarz pracuje nie
tylko w obregbie techniki swojego medium, lecz rowniez w ramach wtasnych cech
psychofizjologicznych, niekiedy odrézniajacych go od innych ludzi, na przyktad
w sytuacji, gdy tworca zapadt na jaka$ chorobe oczu. Natomiast komputer moze
generowac obrazy na podstawie wprowadzonych do programu zatozen, ktore okre-
$la zaleznosci geometryczne, kolory, fakture. Zalozenia te nie musza odtwarzac
warunkow psychofizjologii programisty ani nawet warunkow ludzkiej psychofiz-
jologii. W ten sposob powstaje nowy ze-staw, ktory wyzywa cztowieka do odkry-
wania niepercypowanych do tej pory postrzezen — mozliwych, chociaz wczes$niej
niezrealizowanych jako zjawiska zmystowe.

Thomas Wimmer, rozwazajac relacje cztowieka z technologia cyfrowa, dodaje,
ze jej uzytkowanie wymaga szczegodlnego natezenia aparatu odbiorczego cztowieka:
Postrzeganie wytworzonego komputerowo, catkowicie gotowego obrazu-produktu
wymusza rowniez nowy sposob patrzenia. O ile tradycyjng percepcje okresla sig ze
wzgledu na moment spojrzenia i osigga ona swq specyfike dzigki porzgdkowi poprze-
dzania i nastepowania, widzenia i niewidzenia, o tyle w przypadku komputera do-
chodzi do konfrontacji miedzy postrzegajgcq swiadomosciq a ekstremalnie szybkim
nastepstwem przekazywanych informacji. Zanikajq przy tym pauzy niezbedne do
kreatywnego przetworzenia tego, co postrzegane. Jednak tam, gdzie kontury (a wiec
to, co podmiot odroznia od siebie jako przedmiot percepcji) zanikajq, tam kurczy sie
rowniez przestrzen dla ,,samo-myslgcego” i indywidualnego widzenia 7. Nalezy
doda¢, ze kompozytowanie poteguje naptyw informacji dostarczanych odbiorcy
w kolejnych zestawieniach ujec¢. Jesli wige szybkie pobudzanie zmystow utrudnia,
a moze nawet uniemozliwia widzowi poznawcze przetwarzanie obrazow, to by¢
moze amalgamat audiowizualny wydobedzie na jaw granice ludzkiego poznania.
Z drugiej strony jednak audiowizualna hybryda medialna przez swoja nieoznaczo-
no$¢ nastawia odbiorce na $wiadome przyjrzenie si¢ wlasnej percepcji.

Podsumowujac: amalgamat audiowizualny mozna zaliczy¢ do hybryd medial-
nych. W swojej konstrukcji rozwija on praktyke zestawiania opracowang jeszcze
w kinie okresu niemego. Zestawienia sktadajace si¢ na struktur¢ amalgamatu wzbo-
gacajg zestawienia filmowe w dwoch aspektach. Po pierwsze w zestawieniach tych
mozna taczy¢ ujgcia kompozytowane, ktorych z przyczyn ograniczen technicznych
nie bylo w filmie analogowym. Po drugie zestawienia wigzg ujecia o roznych ko-
dach retorycznych. Wywotuja one rowniez u widza do§wiadczenie obcowania
z przekazem medialnie nieoznaczonym. W czasie percypowania amalgamatu wy-
twarza si¢ ,,ze-staw”, ktory nastawia odbiorc¢ na wydobywanie dwodch rodzajow
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postrzezen: zapamigtanych i mozliwych. Intensywnos¢ zmystowa pracy ,,ze-stawu”
waha si¢ pomigdzy wyeliminowaniem poznawczego przepracowywania naptywa-
jacych wrazen a analiza do§wiadczenia percepcyjnego wywotanego ta medialng

struktura.
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