s. 27-49 113 (2021) Kwartalnik Filmowy

+Kwartalnik Filmowy” nr 113 (2021)

ISSN: 0452-9502 (Print) ISSN: 2719-2725 (Online)
https://doi.org/10.36744/kf.559

© Creative Commons BY-NC-ND 4.0

Robert Jarosz
badacz niezalezny
https://orcid.org/0000-0003-0540-4605

W poszukiwaniu
genealogii kina - skiagrafie
i proces skiagraficzny

Slowa kluczowe: Abstrakt
genealogia kina; Artykul jest proba wytyczenia genealogii medialnej, do ktorej
praktyki nalezy kino oraz podobne do niego media czy zjawiska. Wy-
ekranowe; korzystujac metodologie archeologii mediow, autor przywo-
skiagrafia; luje problemy terminologiczne i logiczne, jakie wigza sie
archeologia 7 probami wpisania kina w nadrzedny porzadek medialny.
medidw; Przykladem jednostkowym moze by¢ popularne pojecie
Nowa Historia Lpraktyk ekranowych” Charlesa Mussera, przypisywane
Kina Nowej Historii Kina jako jedno z jej osiagnie¢. Nastepnie
opierajac sie na kluczowych tu zalozeniach interdyscyplinar-
nych, autor wyprowadza wlasna propozycje terminu ,,skia-

erafii”, czerpiac nazwe ze starogreckiego typu malarstwa.
Wieksza czesc¢ artykulu zajmuje charakterystyka poszczegol-
nych galezi takiej medialnej genealogii oraz opis mechaniz-
mow jej rozwoju, co autor nazywa procesem skiagraficznym.
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Nowa Historia Kina, funkcjonujac od lat 70. i 80. jako perspektywa badaw-
cza czy metodologia, radykalnie zmienita mozliwe sposoby pojmowania kina. Po-
rzuciwszy historie jednostkowych arcydziet, tworzonych przez wpisywanych do
kanonu mistrzéw, przeniosta zainteresowanie na jego wymiar medialny i ogol-
nokulturowy!. Ta nowa historiografia pozwolita na uporzadkowanie (lub prze-
sortowanie) endogenicznych dziejéw kina, ustalajac kluczowe fazy w jego
technologicznym, narracyjnym i spotecznym rozwoju. Napotkata jednak pro-
blemy zwigzane z czynnikami egzogenicznymi — chociazby niejasna pozostata re-
lacja kina z poprzedzajacymi je mediami, a takze z cyfrowymi, przeksztatcajacymi
kulture wizualna w dzisiejszych czasach. Stusznie wiec wspdtczesni badacze, jak
np. Thomas Elsaesser, coraz czesciej umieszczajq refleksje na temat kinowej on-
togenezy w ramach jeszcze nowszego typu historiografii — archeologii mediow?.
Odtworzenie historii samego kina byloby w przypadku tej metodologii niewy-
starczajace, niezbedne jest bowiem uwzglednienie wzajemnych powiazan i inte-
rakcji miedzy licznymi mediami czy zjawiskami kulturowymi, z ktérymi
wspolistniato oraz wspotistnieje kino i z ktérych bezposrednio lub posrednio sie
wywodzi. To podejscie rodzi trudne pytanie: jak analizowac takie wspdlne powia-
zania, zaznaczajac odrebnos¢ opisywanych mediéw, lecz nie wiktajac sie zanadto
w ich skomplikowane, jednostkowe historie®. Innymi stowy, w jaki sposéb mozna
wytyczyciopisac genealogie medialng, do ktdrej nalezy kino? W zgodzie z rewiz-
jonistyczna natura obydwu ,,zwrotdéw historycznych”, krytyce poddaje si¢ reduk-
cjonizm oraz teleologie w rozwazaniu losow medialnych lub historii w ogdle.
W takim spojrzeniu rozwdj medialny dzieli si¢ na wygodne poznawczo etapy,
w wyniku czego starsze technologie czesto zostaja wyparte i przedstawione jako
niedoskonate, niespetniajace warunkéw retroaktywnie przyjetego telos. Zamiast
redukcjonizmu metodologie te uznaja archeologiczno-kinofilski takt wobec rozmaitego
rodzaju kuriozéw*, podkreslajac osobliwy i niepowtarzalny charakter zjawisk obec-
nych w przesztosci filmu, zwykle powigzanych skomplikowanymi relacjami w or-
ganiczna, heterogeniczna mase. W tej perspektywie obecny krajobraz medialny
moze by¢ rozumiany jako jeden z setek réwnie mozliwych scenariuszy, a ich rozwoj
moze nawet zosta¢ uznany za catkowicie przypadkowy, niespelniajacy zadnego
z gory zamierzonego celu czy planu’. Zamiast deterministycznej teleologii przewa-
zac tu wiec bedzie indywidualizm i kontyngencja. Te dwie opozycyjne perspektywy
tworza spektrum, w ktérym beda sie miescic kolejne propozycje genealogii kina czy
mediéw. Postuzy¢ moga tez za przestroge przed putapkami poznawczymi i kon-
ceptualnymi, ktorych, o ile to mozliwe, nalezatoby unikac. Jesli archeologia mediéw
ma odnie$¢ sukces w zdefiniowaniu i skategoryzowaniu rodziny medialnej, do kto-
rej nalezy kino, musi znalez¢ konstytutywne dla niej, transhistoryczne cechy, jed-
noczesnie oddajac sprawiedliwos¢ indywidualnemu charakterowi i rozwojowi
kazdego z jej cztondw. Przed nowym rodzajem historiografii stoi wiec nie lada wy-
zwanie, obecne nie tylko na poziomie refleksji, ale i samej terminologii — nie ma bo-
wiem zadowalajacego odpowiednika procesu ewolucji w przypadku mediow,
a zwlaszcza kina i jego medialnych przodkéw, lub tez, kontynuujac poréwnanie —
kuzynéw. Nie mozna ich przeciez wcigz retroaktywnie nazywac przedkinowymi
czy podobnymi do kina.

W obiegu istnieje juz kilka propozycji takich cech i termindéw, kazda jednak
przyjmuje inne wyrézniki, wliczajac do drzewa genealogicznego odmiennych
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cztonkéw o niejednakowym stopniu pokrewienstwa, powstatych i popularnych
na innych etapach rozwoju kultury. Probe wyprowadzenia wtasnego podziatu za-
czne wiec od przesledzenia kilku najistotniejszych termindw.

Funkcjonujace nazewnictwo

Prawdopodobnie najpopularniejszy termin, wliczajacy film i kino do nad-
rzednego porzadku, zostat ukuty w 1984 r. przez Charlesa Mussera —jedna z cen-
tralnych postaci Nowej Historii Kina. Chodzi o pojecie , praktyk ekranowych”
(screen practice)®, ktore funkcjonuje w literaturze przedmiotu do dzisiaj. Musser
opisywat kino jako transformacje i kontynuacje tradycji latarni magicznych, przyj-
mujac za wyroznik nie tylko technologie, z ktorych korzystaly, ale tez zwigzane
z nimi praktyki i funkcje kulturalne’. Trop jest bardzo dobry, ale poszukujac ge-
nezy owych praktyk, Musser — nieco przeczac wlasnym zatozeniom — wyznacza
konkretny punkt historyczny jako moment ich wykrystalizowania. Miaty to by¢
dziatania jezuity Athanasiusa Kirchera z potowy XVII w., demistyfikujace mecha-
nizmy projekcyjne, przez ttumaczenie i propagowanie ich naukowego podtoza.
Musser, przejmujac argumenty Kirchera, wtasnie w XVII w. upatruje poczatkéw
nowego trybu uczestnictwa w pokazach projekcyjnych, propagowanego zwlaszcza
przez latarnie magiczne. Demistyfikacja ekranu miata ustanowi¢ nowa relacje mie-
dzy obrazem, jego wytworca oraz widownia — narodzi¢ si¢ miat prawdziwy, ukon-
stytuowany podmiot czy obserwator, dzisiaj opisywany jako widz. Funkcja
wczesniejszych aparatéw projekcyjnych zostata sprowadzona do manipulacji ni-
czego niepodejrzewajacych widzéw za pomocq mistycznych, magicznych obrazéw® i na-
zwana , praktykami przedekranowymi” (pre-screen practice). W efekcie Musser,
probujac znie$¢ cezure miedzy kinem a latarniami, stwarza kolejng, nieprawdziwg
dla historii rozwoju mediéw wczesniejszych niz latarnie, jak i watpliwa dla nich
samych. Nie dos¢, ze latarnie od samego poczatku swojego istnienia bywaty uzy-
wane do celéw naukowych’, to jeszcze wywodza sie bezposrednio z urzadzen ba-
dawczych opartych na dziataniu camery obscury. Ta druga, jako zjawisko fizyczne,
znana jest od tysiacleci, zas rozwdj jej stechnicyzowanej formy, wykorzystujacej
soczewki czy lustra, datuje sie na XVI w.!° Dodatkowo w historii camery obscury
nastapil zwrot doktadnie odwrotny do zakladanego przez Mussera — Giambattista
della Porta w I polowie XVI w. organizowat z jej uzyciem spektakle angazujace
zywych aktoréw w kostiumach'. Jest to jeden z wielu przyktadéw mieszania funk-
qji spektaklu oraz nauki przed czasami popularnosci latarni magicznych. Na prze-
strzeni wiekdw bez watpienia manipulowano tatwowiernymi ludzmi za pomoca
rozmaitych metod projekgji, ale podobne praktyki zawsze w réznym nasileniu
przeplataly sie z celami naukowymi i rozrywkowymi. Nalezy tez pamieta¢, Ze sta-
tus podobnych zjawisk byt zmienny w zaleznosci od czasu czy regionu funkcjo-
nowania — w efekcie , praktyki ekranowe” zwracaja uwage na istotny problem
uzyskania pewnej niezaleznosci oraz pozycji kulturowej medidéw projekcyjnych
w $redniowiecznej Europie, lecz tylko tam i tylko wtedy. Zreszta sam ekran zaj-
muje pozycje w tekscie do$¢ niefortunng, mimo umieszczenia go w poznawczym
centrum. Przyjeta przez Mussera materialna natura ekranu napotyka problemy
typowe dla redukcjonizmu — zaréwno starsze, jak i nowsze od kina media wielo-
krotnie znieksztatcaty lub catkowicie rezygnowaty z ekranu, czesto redefiniujac
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jego sens. W efekcie ekran nie moze sta¢ sie¢ dobrym wyréznikiem lub cecha kon-
stytutywna dla rodziny kinowej bez tworzenia dodatkowych, zapewne jeszcze
bardziej arbitralnych podziatéw na ekrany, , pre-ekrany” czy , post-ekrany” albo
inne ich rozmaite typy.

W przypadku ekranu archeologia mediéw napotyka problem odwrotny.
Nowomedialna praktyka wideomapowania (projection mapping), majaca ewidentne
konotagje z kinem, réwniez znieksztatca tradycyjnie pojmowany ekran, projektujac
obrazy na dowolnej nieregularnej powierzchni. Andrzej Gwdzdz opisuje ja jako
potwierdzajaca zasade, wedle ktdrej ekran nie jest czyms substancjalnie réznym od nie-
ekranu, przeciwnie — ekranem moze by¢ wszystko, co w okreslonej sytuacji dla kogos petni¢
bedzie funkcje ekranu'>. W tym podejsciu wida¢ rozwinigcie centralnego zatozenia
Mussera, czyli wyniesienie praxis — sposobdw wykorzystywania i funkgji techno-
logii — ponad technologie sama. Jest to oczywiscie zatozenie stuszne, ale tak roz-
winieta i rozumiana praktyka ekranowa moze obejmowac zjawiska naturalne
(kazda powierzchnia odbijajaca $wiatlo) albo nalezace do zupetnie innych porzad-
kéw — sam Gwozdz w innej ksiazce podaje przykiad witrazy katedr, dzieki storicu
»projektujacych” dla zgromadzonych ,widzéw” obrazy na posadzkach czy Scia-
nach®. Ekran wiec nie tylko przestaje by¢ konstytutywny dla samego kina, ale tak
naprawde przestaje by¢ wyrdznikiem jakiegokolwiek medium. Na pojedynczym
przyktadzie uwidaczniaja sie zagrozenia ptynace zaréwno z pojecia naznaczonego
redukcjonizmem, jak i naznaczonego zbytnia inkluzywnoscia. Inne propozycje na-
zwania oraz skategoryzowania wspodlnych cech kina i jego przodkéw napotykaja
bardzo podobne przeszkody, dlatego nie ma potrzeby dyskutowac z kazda z nich,
warto je jednak przytoczy¢. Za tytutem ksiazki Siegfrieda Zielinskiego pisze si¢ np.
o zaposredniczonym technicznie widzeniu i stuchaniu, zwracajac uwage na aspekty
technologii wzmacniajace te dwa zmysty; Paul Virilio uzywa pojecia ,,uprzemysto-
wienie widzenia”'®, uznajac za jego wyrédznik obraz rozumiany jako produkt-towar
wytwarzany przemystowo. Uzywa sie takze rozszerzonego terminu ,,ruchomych
obrazéw” (moving pictures, moving images)'® lub ,,mediéw opartych na czasie” (time-
based media)". Erkki Huhtamo rozwinat zas samo pojecie ukute przez Mussera, pro-
bujac skategoryzowac , historie ruchomych obrazéw” wedtug sposobu ich dziatania
i doswiadczania. Bylyby to juz nie tylko praktyki ekranowe, ale tez praktyki pod-
gladania (peep practice), praktyki mobilne (mobile practice) oraz praktyki dotykowe
(touch practice)'®. Kategorie te nie sa catkowicie arbitralne, moga sie przenikac,
a nawet kultura ruchomych obrazow ewoluuje przez ich interakcje i potaczenia®. To chyba
najbardziej dojrzata i kompleksowa propozycja ze wszystkich obecnie istniejacych,
jednak nowe media, a takze dzisiejsze wymiary kina coraz czesciej beda zaliczane
do wszystkich czterech kategorii naraz. Moga zatem postuzy¢ jako podziat sposo-
béw doswiadczania medidw, ale przestajq charakteryzowac ich ontologie. Wymie-
nione ujecia przyjmuja za punkt odniesienia warunki odbioru mediéw, wybrane
aspekty ich dyspozytywu albo inne, bardziej szczegétowe wlasciwosci. Wigkszos¢
podobnych wyréznikéw — wraz z uptywem czasu i rozwojem technologii — prze-
chodzi dynamiczne transformacje, czgsto nawet w obrebie pojedynczego medium.
Bez watpienia kazda z wymienionych propozycji uwidacznia i wyprowadza nowe
tropy epistemologiczne — pozostaja one przydatne, lecz prawdopodobnie w obliczu
naporu nowych mediéw albo skrupulatnych badan nad starszymi mediami zostana
zdezaktualizowane lub zredagowane.
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Wydaje sie ze rozwigzaniem, ktdre moze temu zapobiec, jest spojrzenie
maksymalnie diachroniczne, obejmujace zaréwno podstawowe wspdlne miejsca
rozmaitych mediéw wiaczanych do genealogii, jak i niewykluczajace ich nieunik-
nionych jednostkowych réznic. Jednoczesnie nalezy pomina¢ zjawiska naturalne
oraz nalezace do razaco innych porzadkdéw. Moja propozycja bedzie si¢ opiera¢ na
mentalnych potrzebach, ktore speinia¢ bedq media o tozsamych podstawach fizycz-
nych, niezaleznie od réznic w mechanizmach czy postepie technologicznym.

Potrzeby i ich materializacje

Prébujac maksymalnie diachronicznie rozwazy¢ problem genealogii me-
dialnej, nalezy szuka¢ pokrewienstwa w absolutnych fundamentach. U podstaw
kazdego badanego zjawiska lezy za$ ontologia mediow i narzedzi. W perspekty-
wie archeologii mediéw, Sledzac w ,,glebokim czasie” ich zaangazowanie w his-
torie i kulture, media nalezy rozumie¢ nie tylko jako zaposredniczenia, ale takze jako
bardzo szczegblne formy materializacji*®. Media na poziomie uzytkowym stuza bo-
wiem za kanaly, platformy komunikacyjne, przekazniki czy nosniki?, ale sam fakt
ich istnienia mozna rozumie¢ wlasnie jako materializacje proceséw kulturowych
i mentalnych. Oswald Spengler, snujac refleksje nad relacjami cztowieka i techniki,
opisywat to zagadnienie chyba najdosadniej: Techniki nie nalezy pojmowac z per-
spektywy narzedzia. Nie idzie o wytwarzanie rzeczy, lecz o sposéb postepo-
wania z nimi (...). Chodzi tu nie o rzecz, lecz zawsze o dziatanie majgce jakis
cel. Tego wlasnie czesto nie zauwazano w badaniach prehistorycznych, w ktorych zbyt
wiele mysli si¢ 0 okazach muzealnych, a zbyt mato o sposobach postepowania, jakie istniaty,
lecz nie pozostawity sladu. Kazda maszyna stuzy jedynie jakiemus sposobowi postepo-
wania i powstaje jako skutek jego przemyslenia*. Takie podejscie daje sie za-
stosowa¢ do mediow, traktujac je jako narzedzia kulturowe. Radykalnie zmienia
to punkt ciezkosci ich pojmowania — archeologia staje si¢ doskonata metafora:
dzieki odkrywaniu mediow ,, wykopuje si¢” ,,skamieniale” materializacje potrzeb,
ztoza kultury.

Skoro media sq materializacja potrzeb, rodzi si¢ pytanie: czy istnieje
wspolna potrzeba, z ktérej wynika kino i podobne mu media? Propozycja odpo-
wiedzi pojawita sie w popularnej w latach 80. teorii aparatu. Wspominajac o latar-
niach magicznych, camerze obscurze i jaskini platoriskiej — opierajac si¢ na
psychoanalizie — Jean-Louis Baudry twierdzil, ze sytuacja kinowa w sztuczny spo-
sob pozwala przywréci¢ podmiot do stanu z gtebokiego dzieciristwa (sprzed la-
canowskiej fazy lustra, a nawet do stanu jeszcze z fona matki), kiedy niemozliwe
byto odréznienie podmiotu od otoczenia. Dowoddw na przetrwanie tego pragnie-
nia, a takze odczuwanie przyjemnosci podczas realizujacych go stanéw psychoa-
naliza szukata we $nie i hipnozie — czesto zreszta porownywanych do kina®.
Wedtug interpretacji Baudry’ego, kino jest najlepszym sposobem na osiagniecie
sztucznej, kontrolowanej regresji do stanu prenatalnego, w ktérym postrzegany
Swiat nie moze by¢ juz dtuzej odrézniony od reprezentacji**. Tym samym kino staje sie
wyrazem, materializacja, maszyna stuzaca do zaspokajania wtasnie takiej po-
trzeby: Mozna przypusci¢, ze wlasnie to byto pragnieniem, ktore przygotowato dtugq his-
torie kina: pragnienie do skonstruowania maszyny symulacyjnej, zdolnej oferowac
podmiotowi percepcje, ktdre sq tak naprawde reprezentacjami mylnie uznanymi za percep-
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cje®. Uznanie kina za najlepsza mozliwa realizacje takiego pragnienia jest oczywi-
Scie przykladem teleologii kinocentrycznej. Jednak gdy odsuniemy ja na bok (wraz
z psychoanalitycznym podiozem), opisywany efekt pomylenia reprezentacji z per-
cepcja wydaje si¢ niezwykle stuszny. W tekscie Baudry opisuje go jako ,nadka-
teksje przedstawienia” (overcathexis of representation®), ktdre to pojecie rzeczywiscie
moze by¢ spojnym wyréznikiem dla wielu, jesli nie wszystkich, kuzynéw kina.
Kolejne dwie ogdlne i pierwotne potrzeby wiaza sie¢ z obserwacja rzeczywistosci
oraz probami odzwierciedlenia, powielenia jej (jak i siebie samego). Sfowami An-
drzeja Gwozdzia: Kino i film wytonily sie raczej z wielowiekowego procesu krystalizacji
sposobow 1 technik obserwacji tego, co widzialne, naznaczonego symbiozq cienia i odbicia
na tafli wody jako formq najbardziej archaicznej ideologii widzialnosci: owa prascena prag-
nienia podwojenia siebie samego jako Innego takiego samego (...)”. W tej interpretacji,
by¢ moze najszerszej z mozliwych, ustalenie doktadnych poczatkdw kina oraz po-
dobnych do niego mediow jest niewykonalne i zbedne, poniewaz bylyby one rea-
lizacjg pragnien zawartych w samym umysle czy naturze ludzkiej - te pragnienia
staja sie punktem wyijscia i dojscia, a media stuza jedynie za $rodek do ich ciagtego
spelniania. Jesli za$ chodzi o cien i odbicie, zostana one potraktowane jako dwie
odmienne strategie reprezentacji rzeczywistosci. Rozumiane dostownie lub meta-
forycznie, beda na rézne sposoby wykorzystywac fizyczne mechanizmy $wiatla.

Jesli potaczy sie te cztery wyrdzniki, mozna uznaé, ze omawiane zjawiska
beda spetnia¢ przynajmniej jedna (a najlepiej wszystkie) z nastepujacych potrzeb:
potrzebe obserwacji tego, co widzialne; potrzebe reprezentacji rzeczywistosci za
pomoca rozmaitych metod i srodkéw (gldwnie przy wykorzystaniu swiatta); po-
trzebe podwojenia siebie lub/i reszty swiata, a takze potrzebe pomieszania per-
cepcji i reprezentacji, chocby za pomoca wywotania efektu nadkateks;ji
przedstawienia. Nie nalezy tez zapomina¢ o bardzo podstawowej, a czesto po-
mijanej wlasciwosci/potrzebie — opowiadania historii, ktére podtrzymuja spu-
$cizne kulturowa i integruja cztonkéw wydarzenia. Potrzeby sa wiec jasno
okreslone, lecz uporzadkowanie ich medialnych materializacji wymaga wypra-
cowania lepszej nomenklatury.

Skiagrafie

Za najbardziej archaiczna forme ,ideologii widzialnosci” Gwézdz uznat
cien i odbicie. To zatozenie niezwykle stuszne, zwlaszcza ze kino (i podobne zja-
wiska) czesto albo przyréwnuje sie wiasnie do dziatania cieni i odbi¢ lustrzanych,
albo wprost opiera na ich dzialaniu. Mimo Ze zaréwno cien, jak i odbicie mozna
traktowac jako podwojenie, istnieje miedzy nimi istotna réznica. Odbicie jest zja-
wiskiem o charakterze prezentacyjnym i epistemologicznym?. Za jego pomoca
mozna efektywnie badaé percypowalna rzeczywistosé. Swiatto odbijane od lustra
jest doktadnie tym samym $wiattem, ktore zostaje odbite od przedmiotéw — ich
obraz jest wiec fizycznie prawie identyczny. Cien zas jest zjawiskiem o konotacjach
reprezentacyjnych — jest efektem ubocznym blokowania $wiatta przez obiekt rze-
czywisty. Mimo zZe cieni jest obszarem tréjwymiarowym, zwykle widoczny jest je-
dynie jego dwuwymiarowy, przypominajacy sylwetke wycinek, padajacy na
dowolna powierzchnie —jest to wiec ,,obraz” zredukowany, reprezentujacy obiekt
prawdziwy, ktéry w jakims$ stopniu blokuje swiatto. W rezultacie tak fundamen-
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talnego rozrdznienia konkretne narzedzia lub zjawiska optyczne mozna przypisac
do ,, porzadku odbicia” albo do ,,porzadku cienia”. Narzedzia stuzace do postrze-
gania i badania rzeczywisto$ci (np. lustro, teleskop czy mikroskop) ze wzgledu na
swoja wartos¢ epistemologiczna i brak zmiany w obserwowanej, prezentowanej
rzeczywistosci® naleza do porzadku odbicia. Narzedzia stuzace do reprezentacji
rzeczywistosci, powielania lub wykorzystywania jej w twdrczy sposob, beda na-
leze¢ do porzadku cienia. Obydwa porzadki wraz z rozwojem technologii mogty
osiaggac coraz lepsze efekty, skuteczniej poznawac rzeczywistos¢ lub oddawac ja
na coraz bardziej zréznicowane sposoby. Juz w tym podziale zawarte sa dwie usta-
lone pierwotne potrzeby: obserwagji tego co widzialne oraz reprezentacji tego za
pomoca rozmaitych metod i srodkow. Wedlug podziatu, kazda wizualna repre-
zentacja bedzie nalezata do porzadku cienia, zwykle jednak musi by¢ utrwalona
na jakims$ nosniku — musi by¢ ,,zapisana”. Stad dla najwiekszego ogdtu takich re-
prezentacji mozna przyja¢ nazwe ,skiagrafii”, od greckich skii — oznaczajacego
,cien”, ale tez ,obraz” i ,odbicie”® oraz gripho — oryginalnie ,wyry¢”, ale tez
,pisa¢”, ,rysowac”, ,malowac”, ,szkicowac”, , zarejestrowac”?'. ,Skiagrafia” by-
laby wiec w podstawowym rozumieniu , pisaniem cieniem” lub ,zapisem cienia”,
ale etymologicznie moze réwniez oznacza¢ malowanie czy rejestrowanie odbicia.
Termin odnosi sie wigc zaréwno do sposobdw na utrwalanie (zapis) dostownych
lub metaforycznych , cieni” rzeczywistosci, jak i do ich kreatywnego wytwarzania
oraz postugiwania sie nimi (pisanie). Skiagrafia jest takze historyczna technikq ma-
larska, najprawdopodobniej wypracowana przez Apollodorusa w II polowie V w.
p.n.e. oraz rozpropagowang przez Platona, ktory wykorzystywat ja jako metafore
w swoich dialogach®. Szczegdty tej techniki w pewnym stopniu odpowiadajq
przedstawionym zatozeniom i tym samym skiagrafia staje si¢ mozliwie najstar-
szym (europejskim) odpowiadajacym im stowem, lecz w tym momencie bedzie
rozumiana wylacznie semantycznie. To pojecie moze by¢ stosowane jednoczesnie
do opisu praktyk, mediéw i ich rezultatow, staje sie zatem wygodnym taksonem
dla genealogii. Mozliwe jest tez oddzielenie medidw od ich wytworéw — moglyby
to by¢ ,skiazmy”, od skiasma, czyli ,rzucany cien”, ,odbity obraz” albo ,cien
w wodzie”®. W tym ujeciu np. kinematografia i latarnie magiczne moga zostac
nazwane skiagrafiami, a konkretne urzadzenia, z ktérych korzystaty (kinemato-
graf, rodzaj latarni), lub ich wytwory (filmy, slajdy) — skiazmami. Obecnie skia-
grafia mogtaby sie odnosi¢ do kazdego rodzaju sztuk czy rozrywek wizualnych,
nalezy wiec odroézni¢ zjawiska podobne do kina od np. rysunkéw, malarstwa,
rzezby czy tez fotografii*. Do opisu takich zjawisk bedzie pomocne pojecie ,na-
zywosci” (liveness) Philipa Auslandera, pozostajace w kontrze do mediatyzacji do-
$wiadczenia®, a pierwszym ich atrybutem jest wspomniana potrzeba opowiadania
historii, a doktadniej wsparcie opowiadania obrazami. Przez nieporéwnywalnie
wieksza cze$¢ historii dominanta skiagrafii byta wykonywana na zywo narracja
sfowna, rozmaite dzialania szeroko pojetych performerdw i ich interakcje z wi-
downia. Obrazy, muzyka czy efekty dzwiekowe dolgczane do takich spektakli
funkcgjonowaty — w réznym natezeniu — jako dodatek, skupiajac uwage i wzrok
widzoéw oraz skuteczniej angazujac ich w opowiadane historie®. Nazywos¢ prze-
suwa skiagrafie bardziej ku spektaklowi i performansowi, a tym samym ku gene-
zie rytuatu®. Mimo nieco podrzednej roli drugim atrybutem oddzielajacym
skiagrafie od innych zjawisk jest charakter obrazéw dotaczanych do spektakli czy
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seansow. Takie obrazy same w sobie musza mie¢ potencjat do ,, nadkatektycznego”
pomieszania percepcji z reprezentacja, poniewaz korzystaja z odpowiednich tech-
nik lub mechanizmoéw iluzjonistycznych. Moga to by¢ widoki perspektywiczne,
rozmaite iluzje optyczne czy — szerzej — wykorzystanie niedoskonatosci albo po-
szczegolnych wilasciwosci aparatu wzrokowego czlowieka.

Proba odwzorowania efektu skiagrafii na przykladzie mozaiki
7 Delos - przyblizony panel (z lewej) przedstawia chaotyczne
polaczenie kolorow i ksztattow, zas w oddaleniu fatwo staje sie
rozroznialny obraz glowy byka i listowia.

Skiagrafia jako technika malarska stanowi jeden z najstarszych przyktadow
takiego efektu. Oparta byla na zasadzie przypominajacej XIX-wieczny dywizjo-
nizm czy pointylizm — postugiwata sie kontrastujacymi ze sobg, oddzielnymi blo-
kami koloréw. Z bliska obrazy wygladaly niespojnie, jednak z odpowiedniej
odlegtosci ich tres¢ zaczynala by¢ widoczna i zrozumiata, a efekt ten opisywano
jako wiarygodne odzwierciedlenie rzeczywistosci oraz tréjwymiaru. Zachodzito
tu zjawisko optyczne znane jako ,fuzja koloréw” lub , optyczne mieszanie”. Za-
miast mieszac kolory na obrazie za pomoca pigmentéw farb (mieszanie subtrak-
tywne), dzieki kontrastowi i po odpowiednim oddaleniu, osobne kolory
umieszczone na obrazie mieszaty sie w oczach ogladajacego — dokladnie tak samo,
jak dzieje sie to w rzeczywistosci (mieszanie addytywne)®. Nadkateksja przedsta-
wienia jest wiec w tym przypadku nie tylko mentalna, ale i fizyczna — barwy na
obrazie sg percypowane w dokladnie ten sam sposdb co w rzeczywistosci. Niestety
nie zachowaly sie Zzadne przyktady obrazéw skiagraficznych, jednak mozaiki
z Delos, pochodzace z pdzniejszej o 200 lat epoki hellenistycznej, pozwalaja wy-
obrazi¢ sobie ich mozliwy wyglad. Mimo tej imponujacej historii, zasady dziatania
i zapozyczenia nazwy malarskie skiagrafie nie moga zosta¢ uznane za petno-
prawny przyklad skiazmu wtasnie dlatego, ze nie towarzyszy im zadna narracja
dzwigekowa — nie byty one w Zaden sposéb wykonywane, nie byly czescia spek-
taklu. Ten sam wyroéznik przekresla zatem wszelkie dzieta wizualne oparte wy-
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Iacznie lub gldwnie na zasadzie mimesis, np. rysunki hiperrealistyczne czy trompe
I'eeil. Spetniaja one drugi atrybut, wizualnie potrafia mieszac percepcje z reprezen-
tacja, jednak zwykle nie maja integralnej narracji i nie sq elementem wigkszego,
multisensorycznego doswiadczenia. Z kolei odwrotny przyklad stanowia tzw.
kantastorie (cantastorie). Wywodza si¢ z czysto glosowej tradycji gawedziarstwa,
lecz w poézniejszej formie (od XV lub XVI w.) w wielu krajach dolaczano do nich
kilka malowanych lub drukowanych obrazéw, umieszczanych na tablicach albo
arkuszach z dowolnego materiatu. Podczas wystepéw wskazywano pateczka na
,kadry” czy panele korespondujace z opowiadana czescia historii, tym samym 1a-
czac obraz ze stowem¥. Mimo ze Huhtamo zalicza je do rozszerzonego pojecia
»praktyk ekranowych”, spetniaja one jedynie pierwszy wyrdznik skiagraficzny —
ich obrazy sa stosunkowo proste i nie gwarantuja pomieszania percepdji z repre-
zentacja. Sposobem na uznanie obydwu tych przypadkéw za skiagrafie bytoby
wyposazenie ich w brakujacy dodatek: narracje gtosowa lub bardziej iluzjonis-
tyczne wilasciwosci obrazu. Jednak wtedy, wzmocnione o kolejny wymiar wyrazu,
zwigkszajace tym samym swdj potencjat narracyjny, stalyby sie tak naprawde od-
rebnymi mediami, nalezacymi juz do genealogii*. Ten mechanizm jest kluczowy
dla ,ewolucji” skiagrafii. Dzieki niemu moga przyjmowac odrebne formy, uak-
tualnione o najnowsze odkrycia naukowe czy mozliwosci technologiczne — wciaz
jednak beda speinia¢ te same potrzeby i mie¢ te same wyrdzniki. Nazwac go
mozna , procesem skiagraficznym”. Wziqwszy wiec pod uwage wszystkie wymie-
nione zasady, przesledzmy rozwoj skiagrafii na przestrzeni catej historii, co sktada
sie na propozycje nie tylko opisywanej genealogii medialnej, ale i zasad jej dal-
szego, nieuniknionego rozwoju.

Proces skiagraficzny

Mimo Ze reprezentacje wizualne naleza do porzadku cienia, ich mechanizmy
zadziwiajaco czesto albo bezposrednio wywodza sie z urzadzen badawczych, albo
przynajmniej sa wykorzystywane do celéw kreatywnych i narracyjnych. Zwykle
staja sie synteza tych dwodch porzadkéow, faczac w réznych proporcjach wartosci
poznawcze porzadku odbicia i wartosci ,,doznawcze” (artystyczne i reprezenta-
cyjne) porzadku cienia. Dzigki temu jest mozliwe przesledzenie przeksztalcen i za-
uwazalnego wzrostu mozliwosci technicznych skiagrafii. Z kazdym dodatkiem
lub technologicznym uaktualnieniem rosnie bowiem mozliwy potencjat srodkéw
wyrazu danego skiazmu, a wiec wszystko to, co jest on w stanie fizycznie i narra-
cyjnie osiagnad. Jako ze wiekszo$¢ skiagrafii korzystata z narracji ustnej i dzwie-
kowej, przyjmuje ten poziom mozliwosci wyrazu za rownorzedny. Szczegoly ich
rozwoju to zbyt szeroki i osobny watek. Omawiajac przemiany skiagraficzne, sku-
pie sie zatem gldwnie na nowych mozliwosciach i wymiarach narracyjnych sa-
mego obrazu, wynikajacych z rozwoju urzadzen epistemologicznych oraz ogdlnej
technologii i nauki.

W niniejszym ujeciu wyrdznikiem staje sie tu potencjat wyrazu narracyj-
nego, nie zas réznice jednostkowe czy charakterystyki. Liczba pobudzanych zmy-
stow i stopien ich zaangazowania podczas odbioru, skuteczniejsze i bardziej
angazujace wykorzystanie coraz to nowszych rodzajow iluzji, mechanizmy dzia-
fania oparte na reprezentacjach kolejnych warstw oraz wymiaréw rzeczywistosci
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— oto wyrdzniki kolejnych skiagrafii. Odejmujac od nich jeden wymiar przezycia,
mozna otrzymac istniejace juz medium, a dodajac wymiar — uzyska¢ nowe.
Trzeba od razu zauwazy¢ i ztagodzic teleologiczne brzmienie tak rozumia-
nego , procesu”’. Przede wszystkim ,nowsze” i ,dodane” wymiary narracyjne nie
musza by¢ wartosciujace — sa to raczej aspekty jeszcze niezagospodarowane, go-
towe do wykorzystania przez skrupulatnie wypracowywane wczesniej efekty. Po-
niewaz skiagrafie maja pojeciowo obja¢ cata historie, wartosciujaco brzmiace
pojecie ,,rozwoju” jest tu uzywane w sensie podobnym do rozwoju kultur czy roz-
woju technologii. Nowsze skiagrafie nie musza od razu wypierac starych — nie
musza nawet dzieli¢ z nimi tego samego miejsca i czasu. Jedli juz dzielg, moga
wspotistnie¢ i wchodzi¢ w rozmaite relacje o naturze symbiotycznej czy synergicz-
nej, cho¢ bez watpienia zdarzaja sie tez relacje pasozytnicze*'. Sam takson skiagrafii
nie wyczerpuje takze wszystkich wlasciwosci i mozliwych zastosowan danego me-
dium, stuzy jedynie jako zespdt konkretnych cech, ktore, wykorzystane w odpo-
wiedni sposob, osiagaja podobne efekty. Technologicznym poziomem zero
pierwszymi i podstawowymi narzedziami wszystkich skiagrafii sa cienie, odbicia
oraz konkretne ich potaczenie, czyli zjawisko fizyczne lezace u podstaw camery
obscury. Nie s3 to technologie, lecz naturalny sposob dziatania fizyki, ktéry mozna
dopiero stechnicyzowac i wykorzystac narracyjnie. W przypadku camery obscury,
jesli swiatto, przechodzac przez matq dziurke, napotka jakas powierzchnie, ,, pro-
jektuje” na niej odwrdcony obraz rzeczywistosci?. Widocznos¢ tej projekeji zna-
czaco wzrasta w wyciemnionej przestrzeni. Nastepuje tu synteza porzadku cienia
oraz porzadku odbicia — projektowany dwuwymiarowy obraz, ,$wietlny cien”,
jest jednoczesnie odbiciem i reprezentacja $wiata na zewnatrz. Fascynujaca teoria
~paleokamery” (paleo-camera)*® Matta Gattona mowi o tym, ze ludzie pierwotni,
dzieki matym dziurkom w rozstawianych namiotach albo w jaskiniach, w ktdrych
nocowali lub przebywali, mogli wlasnie przez zjawisko camery obscury ogladac
pierwsze projektowane obrazy rzeczywistosci. Teoria idzie nawet dalej, prébujac
doswiadczalnie udowodni¢, ze wyglad i styl malunkéw pochodzacych z paleolitu,
odpowiada praktyce przerysowywania tych projektowanych obrazow swietl-
nych!* To zaskakujaca, lecz prawdopodobna teza, a jesli jest stuszna, malunki te
bytyby zaréwno jedna z najstarszych zachowanych prob graficznej reprezentacji
rzeczywistosci (graficznymi , cieniami”), jak i proba utrwalenia, zapisania projek-
towanego obrazu. Dzigki takiemu przerysowywaniu rzeczywisto$ci malunki na-
skalne mogly osigga¢ wiarygodnie wygladajace figury zwierzat. Czesto
wystepujacy na nich zarys faz ruchu Gatton ttumaczy jako zmiane pozycji zwierzat
podczas przerysowywania®. W duzym stopniu moze to urealniac to same malunki
—jako graficzna reprezentacja, wynikalyby wtedy z rzeczywistej obecnosci zwie-
rzat. W pewnym sensie zwierzeta naprawde znajdowatly sie na $cianach namiotéw
czy jaskin, byto to ich prawdziwe odbicie, a pozostawiony rysunek stawat sie $wia-
dectwem, materializacja ich obecnosci. W gaszczu innych interpretacji genezy ma-
lunkéw naskalnych — przyjmujacych podstawy optyczne, topograficzne®,
rytualne, szamanistyczne czy mentalne* — wciaz przewija sie aspekt materializacji
i utrwalenia obrazu zwierzat. Niezaleznie wiec od tego, czy byl on rzeczywisty,
czy wynikat ze standéw transu lub halucynagji, malunki naskalne moga mie¢ atry-
but powielania, reprezentowania rzeczywistosci. W podstawach fizycznych lub
mentalnych mozna odnalez¢ takze atrybut iluzoryczny. Niezaleznie od prowe-
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niencji malunki wykorzystywaly tréojwymiarowa topografie jaskini, a dodatkowo
mogtly by¢ dynamicznie , 0zywiane” za pomoca nieregularnego oswietlania mi-
goczacych pochodni®. Jesli zas doswiadczajacy ich ludzie znajdowali sie w stanie
transu lub halucynagji, efekt nadkateksji przedstawienia zostawat osiagniety nie
(tylko) ze wzgledu na wtasciwos$ci samego obrazu, ale w sposéb mentalny. Oczy-
wiscie w przypadku malunkéw niematerialne $lady stownych czy gtosowych nar-
ragji (jesli juz byty mozliwe) nie zostaty zachowane. Wiadomo jednak, ze 6wczedni
ludzie wytwarzali juz instrumenty muzyczne®, a sama przestrzen jaskini moze
by¢ rozumiana jako przestrzeni multisensoryczna o istotnych wtasciwosciach au-
dialnych i taktylno-kinetycznych®. Niektére malunki byly nawet umieszczane
w miejscach o konkretnych wtasciwosciach akustycznych, jak np. w przestrzeni
o wiekszym poglosie albo w okolicy strumyka®'. Jesli ich warstwy narracyjno-aku-
stycznej nie tworzyty ludzkie (od)glosy, mogt to by¢ chlupot i bulgot strumyka,
instrumenty muzyczne czy wszelkie naturalne dzwieki samych jaskin, wpadajace
w charakterystyczny dla ich przestrzeni rezonans. Malowidla naskalne z duzym
prawdopodobienstwem mozna wiec uznac za pierwsza skiagrafie, siegajacq dzie-
siatkow tysiecy lat wstecz. Za druga w chronologii skiagrafie uzna¢ mozna azja-
tyckie teatry cieni. Ustalenie najstarszych wzmianek o nich jest niebywale trudne,
daty zmieniaja sie tez w zaleznosci od kraju — nalezy przyja¢ w uogodlnieniu, ze
ich tradycja zostata zapoczatkowana w pierwszym tysiacleciu p.n.e., ale w formie
ustrukturyzowanej pojawiaja sie¢ dopiero od VI lub VIII w.2 W przeciwienstwie
do malunkéw naskalnych, charakteryzuja si¢ wyraznym podziatem na ekran,
zrédlto projekcji, obrazy oraz ich no$niki — elementy konstytutywne dla kina i wielu
pozostatych skiagrafii. Podczas pokazéw na ekranie byty widoczne cienie recznie
wykonanych kukietek czy marionetek, ktére tym samym staty sie pierwszym zna-
nym, odrebnym nosnikiem wyswietlanych obrazéw. Teatry cieni znaczaco zdy-
namizowaly prezentowany obraz, ktéry byt produkowany przez wykonywany na
zywo ruch marionetkami; jest takze istotne wytworzenie zorganizowanej sytuacji
odbiorczej z podzialem na widzow i performerdéw. Konkretne skiazmy, jak np. in-
donezyjski wayang kulit, umieszczaly zrédto projekcji z tytu ekranu, dodatkowo
pokazy organizowano w nocy, w jaskiniach albo w pokojach bez okien. Praktyko-
wano tez ukrywanie mechanizmu produkowania obrazu (rgk wykonawcéw czy
kijkow przytwierdzonych do marionetek) — sa to czynniki zwiekszajace znaczaco
iluzjonistycznos¢ wytwarzanych obrazéw?. Kolejna skiagrafia moga by¢ rozmaite
typy opowiadan wykorzystujacych zwoje, czyli np. jawajskie wayang béber, chinskie
chuan-pien czy japonskie emaki. Najstarsze doniesienia o niektérych z nich siegaja
III w. p.n.e.* Status tej tradydji jest nieco problematyczny, bowiem nawet na obsza-
rze jednego kraju zwoje wystepuja w bogatych i réznorodnych formach, wiec ich
unifikacja jest niemozliwa. Zwoje mogtly by¢ rozwijane horyzontalnie i wertykalnie,
tematyka oraz tre$¢ malowanych obrazéw byla zmienna, wystepy mogly sie odby-
wac w dzien i w nocy, z towarzyszeniem réznego rodzaju Zrodet $wiatla, konfigu-
racje narratora/performera i widowni réwniez bywaly rozmaite. Na pewno nie
wszystkie z nich mogtyby zostac¢ zaklasyfikowane do skiagrafii. Cechy obrazu, tak
jak w przypadku teatréow cieni, wyraznie korelujg tu z ich znaczeniem kulturo-
wym. Czesto nalezaly do tradydji z gleboko zakorzenionymi rytuatami — perfor-
merzy miewali status szamanow (np. indonezyjscy dalang), prezentowali
zebranym mitologiczne albo historyczne dzieje. Nie ma wiec watpliwosci co do
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stopnia immersji gwarantowanej przez taki rodzaj performatywnych opowiesci.
Watpliwy jest jednak iluzjonizm obrazéw, gdyz poza treSciami mistycznymi nie
zawieraty zbyt wielu technik ,nadkatektycznych”. Istotna cecha prezentowania
tego typu obrazéw byto wskazywanie na okreslone ich elementy podczas narragji,
czy to za pomoca kawatka drewna, czy dowolnego rodzaju pateczki®. Gtéwnym
celem takiego zabiegu byto kierowanie wzrokiem widza, skupianie jego uwagi na
odpowiednim dla narracji (oraz narratora) elemencie i momencie obrazu, co
mozna — nieco ryzykownie — poréwna¢ do nadrzednej idei montazu filmowego.
Dzieki sprawnemu zwijaniu i rozwijaniu zwojéw kontrolowano takze granice
,kadru” — tradycja ta wzbogaca wiec proces o wyrazna kontrole nad obszarem do-
stepnym wzrokowi widza, prowadzac narracje za pomoca fragmentacji i ograni-
czen. Wykorzystanie zwojow do opowiadania nadaje ruch catemu obrazowi, a nie
jedynie widocznym na nim figurom — nazwa ,,ruchome obrazy” jest w tym wy-
padku jak najbardziej dostowna. Za pomoca rozmaitych technik zwiekszano takze
plynnos¢ zmieniajacych sie obrazéw. Byta to np. niezauwazalna dla widza wy-
miana jednego zwoju na drugi albo umieszczanie figur obserwatoréw na granicach
kazdego ,kadru” czy ,sceny”*. Takie figury mialy reprezentowac widzow, zapo-
$redniczajac ich spojrzenia — umieszczone z lewej strony, patrzyty wstecz, przy-
pominajac o zdarzeniach juz opowiedzianych; umieszczone z prawej -
antycypowaty te dopiero nadchodzace. Ptynno$¢ i transformacja sa technikami
iluzjonistycznymi, dlatego odrdzniaja opowiesci wykorzystujace zwoje od poz-
niejszych, wynikajacych z nich, kantastorii. Jeszcze jedna wazna wilasciwoscia zwo-
jow jest prawdopodobienstwo, ze jako pierwsze byty fizycznymi nos$nikami
kompletnych, dtuzszych wizualnych opowiesci — zawieraja bowiem wszystkie ob-
razy, ktore byty pokazywane widzom. Historie sg na nich utrwalone i niezmienne.
Zwoje mozna takze zwinac¢ i w tatwy sposdb przetransportowad, dlatego w ich
przypadku nacisk zostaje potozony na szeroko rozumiang mobilnos¢ czy rucho-
mos¢ obrazu, mimo jego ponownego ztaczenia z no$nikiem. Warto zauwazy¢, ze
nawet bez projekgji per se tradycja opowiadania z uZyciem zwojéw moze spetniac
wszystkie potrzeby i efekty skiagraficzne.

Przyklad indonezyjskiego wayang heber
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Nawet jesli zjawisko camery obscury nie byto wykorzystywane w paleoli-
cie, sieganie do jej wartosci epistemologicznych i reprezentacyjnych na przestrzeni
wiekdw jest dobrze udokumentowane. Od XVI w. dotaczano do jej podstawowego
mechanizmu coraz to bardziej skomplikowane soczewki i lustra, taczono ja z tele-
skopami, mikroskopami czy wykorzystywano jako peep media® - jej pozycja w po-
rzadku lustra jest wiec nieoceniona. Stusznie nazywano ja ,sztucznym okiem”
(artificial eye)® i wlasnie tak mozna ja traktowac —jako pierwszy techniczny odpo-
wiednik wzroku, co w kontekscie skiagrafii i jej potrzeb jest znaczace. Do porzadku
cienia bedzie naleze¢ praktyka przerysowywania wyswietlanych przez camery
obrazoéw, spopularyzowana dopiero w XVIII w. i trwajaca do I potowy XIX w.%,
czyli nawet po pojawieniu sie fotografii. Niezliczone przyktady technicyzacji ca-
merowego widzenia i doswiadczenia sa niezwykle istotne, jednak w wigkszosci
nie moga zosta¢ uznane za skiazmy mimo najskuteczniejszego — do tego momentu
w historii — sposobu odwzorowywania rzeczywistosci. Brakuje im bowiem narracji
i performatywnosci, a w dodatku zwykle byly doswiadczane jednostkowo. Za-
chowaly sie dwa swiadectwa wykorzystania camery obscury w sposéb narracyjny.
Byly to wspominane pokazy Giambattisty della Porty oraz najprawdopodobniej
zainspirowane nimi, bardzo podobne praktyki Roberta Hookea. Della Porta, jako
naukowiec i showman w jednym, wykorzystywat ja do wieloosobowych pokazéw
z uzyciem muzyki, rekwizytéw oraz aktoréw w kostiumach. W Natural Magick,
swoim najbardziej znanym dziele, opisat przedstawienia polowan, bankietéw czy
armii wrogoéw, do ktérych scenografia powstawata ze sztucznych lub prawdzi-
wych drzew, gor, rzek i zwierzat. Spektaklom towarzyszyty dzwieki rogéw, kor-
netéw i trabek®. Nie pada wzmianka o narracji stownej, lecz trudno uwierzy¢, by
byta ona nieobecna przy tak zaawansowanej inscenizacji. Mimo ze della Porta wy-
stawial spektakle dla ludzi wyksztalconych, zapowiadal, ze ogladajacy nie bedq
mogli stwierdzié¢ czy [pokazy] sq prawdq czy ztudzeniem, nawet po wyjasnieniu im
dokladnego mechanizmu dziatania®!. Takie wykorzystanie sztucznego oka — prze-
ksztatcajace zaciemniong komnate w audytorium oraz rzeczywisto$¢ na zewnatrz
w scene — klasyfikuje je jako pelnoprawny przyktad skiazmu. Camera obscura jako
narzedzie moze stanowi¢ jeszcze jeden punkt zwrotny w procesie skiagraficznym.
Rozpoczynataby ona trzeci, obok cienia i odbicia, porzadek dziatania — porzadek
symulacji. Zaspokajalby on gléwnie potrzebe podwojenia, lecz w sposdéb nieco od-
mienny od pozostatych dwdéch porzadkéw. Opieram to zalozZenie na fragmencie
tekstu Baudry’ego: (...) podmiot, nawet tego nie podejrzewajqc, jest skfonny do wytwa-
rzania maszyn, ktore nie tylko wspomogq i uzupetniq dziatanie procesu wtdérnego, ale ktore
moglyby reprezentowac jego 0gdlne funkcjonowanie: jest skfonny do wytwarzania maszyn
udajacych, symulujgcych aparat, ktéry nie jest niczym innym niz nim samym®. W tym
ujeciu wytwarzane przez cztowieka urzadzenia czy media nie tylko wspieraja jego
doswiadczanie rzeczywistosci i wprawiaja w pozadane stany regresji poznawczej,
ale tez w procesie takiego wytwarzania zaczynaja technologicznie nasladowac, sy-
mulowac¢ ludzki aparat odbiorczy. Dlatego camera obscura, juz przez é6wczesnych
opisywana i wykorzystywana jako imitacja dzialania ludzkiego wzroku czy umy-
stu, rozpoczyna ten proces symulacji technicznej. Oczywiscie zdecydowanie bar-
dziej uwidacznia i wyodrebnia sie on wnowszych, mediach cyfrowych.
Wszystkich kolejnych kandydatéw do miana skiagrafii mozna analizowa¢ w do-
ktadnie ten sam sposob. Wraz z rozwojem kultur i technologii media o cechach
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skiagraficznych stajg sie jednak coraz bardziej skomplikowane, nie sposéb wiec
wyczerpac ich charakterystyki.

‘ Camera Obscura, wg. pomystu Williama Y. McAllistera, 1890

Latarnie magiczne, ktorych historia oficjalnie rozpoczyna si¢ od ok. 1659 r.%,
wniosty do procesu nowy nosnik obrazu (szklane slajdy) oraz znaczaco rozwinety
techniki projekgji i narracji obrazowej. Stworzyly tez pierwszy przemystowy, mie-
dzynarodowy rynek rozrywki oparty na projekcji obrazow®, dominowaty w roli
medium projekcyjnego przez prawie 300 lat. W ich historii nalezy upatrywac za-
rowno poczatku komergjalizacji obrazu, jak i wykorzystywania rozmaitych pro-
duktow-towaréw poza pokazami. Latarnie magiczne najprawdopodobniej jako
pierwsze (zwlaszcza w Azji) wykorzystywaty ,, ruchy kamery”, wynikajace z r6z-
nego rodzaju ruchu projektora®. Fantasmagorie zas, bedac czescia spuscizny la-
tarni, wytworzyty jeszcze wiecej nowych, wyjatkowych technik projekcyjnych,
wchodzac w glebokie relacje z tradycja teatralng i nadchodzacym kinem. Stanowia
tez najlepiej opisane wykorzystanie istotnej dla procesu techniki znieksztalcenia,
zastapienia lub zlikwidowania ekranu podczas projekgji, uzyte w celach narracyj-
nych. Ich dominantg nie byt jednak sam obraz, ale raczej afektywnos¢ angazujaca
widzow w spektakl w sposob intermedialny oraz multimodalny®. Ich popularno$¢
przypada na I potowe XIX w., a wiec na okres przejSciowy miedzy oswieceniem
i romantyzmem, co odcisneto gleboki slad na ich statusie i wykorzystywanych
érodkach. Zerowaly na wierze w zjawiska nadprzyrodzone oraz innych ludowych
przesadach, jednocze$nie byty reklamowane jako do$wiadczenie naukowe czy
poznawcze. Pozwolito im to wejs¢ w niezwykle relacje z ludzkim aparatem men-
talnym, stuzyty za analogie zasad dziatania umystu®” nawet lepiej niz zwykte la-
tarnie magiczne.

Jeszcze jednym elementem tego procesu sg panoramy, ktorych oficjalng his-
torie rozpoczyna patent Roberta Barkera z 1787 1. Historia praktyk panoramicz-
nych jest niezwykle bogata i pod wieloma wzgledami to wlasnie one wydaja sie
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kluczowym medium dla historii rozwoju obrazu i sposobdéw jego pojmowania.
Najistotniejsze dla procesu skiagraficznego wydajq si¢ panoramy ruchome oraz
dioramy, jako ze wykorzystywaly dwa rézne modele ruchu (obrazu albo wi-
downi), posta¢ narratora zintegrowana ze spektaklem oraz postugiwaty sie dzwie-
kowymi warstwami iluzji. Ruchome panoramy wpisuja sie¢ takze w porzadek
symulacyjny. Powstawaty na fali rosnacej dostepnosci rozmaitych srodkéw ko-
munikagji i traktowano je jako sposob na , wirtualne podrézowanie”®. Mimo sto-
sunkowo prostego mechanizmu dziatania, w duzej mierze obecnego w tradycji
zwojow, dodaja do procesu skiagraficznego przekonujace imitacje pokonywanej
przestrzeni osiagane przez ruch ekranu, ruch na ekranie i ruch samego obserwa-
tora. Wysokobudzetowe panoramy, wspierane przez tak zwang amplifikacje po-
jazdowa”™, ktérych chyba najbardziej reprezentatywnym przyktadem jest
Maréorama z 1900 r., byly w stanie symulowac podroéze nie tylko mentalnie, ale tez
analogowo. Dlatego jednym z najblizszych medialnych krewnych panoram
i ewentualna, nieoczywista skiagrafia wydaja sie uzywane w wesotych miastecz-
kach tzw. dark rides, prezentujace mobilnym widzom najrozmaitsze iluzje i atrakcje

Pavel Pyasetsky wystawiajacy ruchoma Panorame Wielkiej Kolei
Syberyjskiej (mierzaca ponad 850 metrow dlugosci)

Krotka historia nastepnej skiagrafii — eidophusikonu Philipa de Loutherbo-
urga z ok. 1781 r., bedzie reprezentowac kolejna kluczowa zmiane, do ktdrej przy-
czynily sie takze panoramy. Eidophusikon, przedstawiajac krotkie sceny i historie,
korzystat z utozonych w warstwy tréjwymiarowych makiet, poruszanych skom-
plikowanymi mechanizmami, i wykorzystywal perspektywe do zwigkszenia
iluzji”!. Postugiwat sie efektami dzwiekowymi oraz muzyka, lecz nie uzywat nar-
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racdji glosowej — wydaje sie, ze dzieki wladzy nad kazdym poszczegdlnym elemen-
tem obrazu o duzej ztozonosci nie potrzebowat jej do osiagania immersji. Media
takiego typu mogly powstac¢ dzieki rozwojowi mechaniki, ktérej uzywano takze
do tworzenia coraz bardziej zaawansowanych scenografii teatralnych. Najstyn-
niejsze z nich tworzyli wlasnie De Loutherbourg oraz Jean-Nicolas Servandoni.
Charakteryzowaly sie one iluzjonistycznymi perspektywami, reliefami, grami
$wietlnymi i wymyslnymi mechanizmami, sprawiajacymi, ze to same obrazy sta-
waly sie spektaklem i atrakcja™. Innymi stowy, to wlasnie na przetomie XVIII
i XIX w. w tych trzech zjawiskach nalezy upatrywac poczatkéw uniezalezniania
sie obrazowego opowiadania od narracji glosowej, a wiec stopniowego przecho-
dzenia od performatywnosci i nazywosci w kierunku mediatyzacji. Dochodzac
w konicu do filmu i kina, pod wzgledem sposobu dziatania czy srodkéw wyrazu
znalezienie bezdyskusyjnej nowosci nie jest proste. Poprzednie skiagrafie ustality
juz warunki, sposob uczestnictwa i prezentacji pokazow/spektakli, ktdre byly sto-
sowane przy wczesnych filmach. Latarnie magiczne zapewnily kinu technologie
i wyrobity przyzwyczajenia widzow oraz dostarczyly wiele obrazowych efektow
i srodkow narracyjnych; ubiegly tez film w stworzeniu rynku rozrywkowego sku-
pionego na projekcji. Sama nazwa , kina” oraz ,kinematografu” odsyta do ruchu
i czesto wiasnie ruch uznaje sie za jego novum, a jednak sposoby oddawania ruchu
siegaja juz paleolitu, trudno tez o bardziej ,,ruchome” medium obrazowe niz pa-
noramy czy zwoje. Camera obscura poprzedzila wartosci epistemologiczne filmu,
latarnie uprzedzily wieloosobowe projekcje edukacyjne. Co wiec nowego, w per-
spektywie medialnej, wnosi film? Jaki nowy, nieobecny lub niemozliwy do osiag-
niecia wczesniej, wymiar doznan i potencjal obrazu gwarantuje?
: e i]

Dwa przyklady przedkinowych projekcji wizualnych reprezentacji
ljuchu za pomocy latarni magicznych - projekcja praksinoskopu
Emile’a Reynauda i jego teatr optyczny
Jak w przypadku catego procesu, film do stworzenia angazujacych spek-
takli wykorzystat nowe odkrycia naukowe oraz urzadzenia, zwlaszcza te skupione
wokot optyki. Gtéwne role odegraly tu: fotografia, pozwalajac na dostowne i ety-
mologiczne ,,zapisanie swiatla”, oraz odkrycia zwiazane z procesami umystowymi
czy psychooptycznymi, sktadajace si¢ na postrzeganie ruchu - flicker fusion, zjawi-
sko fi i beta movement”. Wzbogacenie ich o efekt stroboskopowy pozwolito na pro-
dukowanie przyrzadéw optycznych, takich jak np. phenakistiskop czy zootrop.
Takze chronofotografia coraz skuteczniej rozcztonkowywata i wizualizowata ruch.
Film moégt powstac dzieki wszystkim tym odkryciom, stworzy? takze nowy nosnik
obrazu — tasme filmowa, na ktérej mozna byto zarejestrowac duza liczbe takich
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,zapisow $wiatta” na osobnych klatkach. Projekcje filmowe w sztuczny sposéb
Iacza je w jedno za pomoca wystarczajaco szybkich przerw, wykorzystujac wta-
$ciwo$¢ aparatu wzrokowego — prog czestotliwosci fuzji migotania (flicker fusion
threshold)™. Sposob dziatania iluzji ruchu powstaje wiec w oku i umysle widza, na
wzdr dywizjonizmu lub starogreckiej skiagrafii, dzigki fuzji osobnych elementdéw,
zaprezentowanych w odpowiedni sposéb. Prawdziwym novum nie jest jednak
iluzja ruchu, ale jeden aspekt sposobu jej produkgji, a doktadniej zwiazki z czasem.
Zasada iluzji opiera sie¢ na czasie — interwaly miedzy klatkami staja si¢ niewi-
doczne, dopiero gdy czestotliwos¢ przekracza 50 Hz” — a gléwna miara rejestracji
i projekgji stata sie liczba klatek wyswietlanych w ciggu jednej sekundy. Ruch
w kinie r6zni sie¢ wiec od innych reprezentacji tym, ze mimo mediatyzacji sprawia
wrazenie, iz odbywa si¢ w realnym czasie. Uptyw czasu bywat reprezentowany
juz wczeéniej, ale jego ,przeptyw”, czyli rzeczywiste tempo postrzegania i upty-
wania — nie. Mozna wiec uzna¢, ze kino dodato do obrazowych srodkéw narra-
cyjnych fizyczny, czwarty wymiar — czas. Jego rejestracja i odrestaurowanie, a tym
samym wizualizacja, nie sa ,,wynalazkiem” filmu, lecz wszystkich przytoczonych
odkry¢ i mechanizmoéw, ale wykorzystanie ich do narracji oraz potaczenie ze zna-
nymi od tysigcleci zasadami immersyjnego spektaklu tworzy z kina skuteczna,
nowa skiagrafie. Od fazy filmu dzwiekowego kino zmienito dominante swoich
pokazdéw — z zaskakujacych spektakli, wykonywanych i przezywanych na zywo,
w ktérych obraz niekoniecznie miat ciagla narracje i nie petnit centralnej funkgji
(kino atrakgji’®) — coraz to bardziej przesuwajac si¢ w kierunku mediatyzacji do-
$wiadczenia. Typowe dla historii skiagrafii, wykonywane na zywo efekty dzwie-
kowe, muzyka czy narracja zostawaly stopniowo , wchloniete” przez obraz,
wzmachiajac jego wartos¢ immersyjna. Na przykiadzie kina mozna wiec uznad,
ze nazywosc¢ nie jest cecha niezbedna dla skiagrafii, ale byla logiczna i skuteczna
strategia dla osiagniecia efektow czy spelnienia potrzeb skiagraficznych przed dal-
szym rozwojem technologicznym.

Cienie przyszlosci

Skiagrafie na przestrzeni dziejdow pozwalaly angazowac i reprezentowac
wrazenia wizualne (iluzja ruchu lub tréjwymiaru) czy mentalne (latarnie magiczne
i fantasmagorie jako alegorie umystu), a takze wytwarza¢ mechaniczne i techniczne
odpowiedniki zmystéw (camera obscura jako sztuczne oko) oraz przezy¢ (panoramy
jako symulacje podrézy). W trakcie procesu reprezentacja coraz bardziej przeplata
sie z symulacja, ktérg w obliczu nowych mediéw nalezy wyodrebni¢. Dzisiejsze
media cyfrowe”, takie jak gry wideo czy wirtualna rzeczywistos¢, potrafia juz sy-
mulowac cate spektrum coraz to bardziej rozbudowanych doswiadczen.

Gry wideo, w kontekscie procesu skiagraficznego, zdaja sie plasowac zaraz
po kinie, bowiem moga zawiera¢ wszystkie kinowe $rodki wyrazu, a do tego do-
daja wymiar interaktywnosci. Wedtug tego wzoru, jesli do klasycznej sytuacji ki-
nowej doda¢ warstwe interaktywna, to osiagniete w ten sposdb doswiadczenie
nieuchronnie zblizy sie do gier czy wirtualnej rzeczywistosci. Podobnie jak samo
odjecie od gier interaktywnosci, np. podczas ogladania tzw. cutscenes, skutkuje
bardziej kinowym i biernym doswiadczeniem. Oczywiscie te dwa media naleza
do réznych porzadkdéw i poza potrzebami skiagraficznymi odgrywaja odmienne,
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indywidualne role spoteczne. Gry moglyby takze postuzy¢ za pierwsza w historii
skiagrafie, ktora stata sie sportem (e-sporty).

Jeszcze nowszymi skiagrafiami moze by¢ tez wirtualna rzeczywistosc¢ oraz
praktyka projection mapping. Ta druga zyskuje coraz wieksza popularnosé, prze-
ksztalcajac przestrzen miejskq w pokaz audiowizualny. Z nadchodzacych mediow
czy urzadzen warto wyrdznic technologie Virtual Retinal Display, ktéra ma projek-
towac obrazy wprost na soczewke oka. Wciaz rozwijana jest takze technologia
ekrandéw wolumetrycznych, dodajaca do pikseli wymiaru gtebi, przeksztatcajacje
w woksele. Projektowany (czy raczej generowany) za ich pomoca obraz bytby wiec
tréjwymiarowy bez wykorzystywania iluzji czy niedoskonatosci ludzkiego
wzroku.

Dzisiejsza technologia pozwala juz na budowanie sieci neuronowych, ktére
potrafia przeprowadzac realistyczne symulacje niezwykle skomplikowanych zja-
wisk fizycznych czy spotecznych. Mowa wiec juz o ,,sztucznych moézgach”, ktdre
nie tyle reprezentujq rzeczywistos¢, ile wprost kreujq ja na podstawie danych.
Obecnie rozwijane prace nad tzw. neurotechnologia moga w niedalekiej przyszto-
$ci zagwarantowac symulacje wrazen mentalnych za pomoca wysytania sygnatéw
bezposrednio do neuronéw w mézgu. A wiec zamiast imitowania doswiadczenia
dowolnych zmystow mozliwe bedzie ich bezposrednie doznawanie.

Kolejne etapy procesu tworza skiagrafie doktadajace do praktykowanego
juz dziatania czy do$wiadczenia nowy wymiar przezycia. Zwykle osiagaja to te
praktyki, ktére wykorzystuja nowe, niezagospodarowane jeszcze przez inne
skiazmy rozwiazania technologiczne czy zjawiska kulturowe, rozszerzajac swdj
zasieg i potencjal narracyjny lub immersyjny. Za pomoca nowych technoligii wy-
tworzenie ich w mézgu, fizycznie nierozréznialnych od postrzegania rzeczywis-
tosci — w jeszcze inny sposob osiagajac efekt znany z nadkateksji przedstawienia.

Wymienione i oméwione media sktadalyby sie wiec na kolejne etapy pro-
cesu skiagraficznego. Poszczegolne skiagrafie wykorzystuja tworczo wizualna re-
prezentacje rzeczywistosci — powielenie i uwiecznienie jej , cienia”. Ich warto$ci
mimetyczne nie sg celem samym w sobie, a jedynie zasada dziatania i srodkami,
jakich uzywaja, aby spetni¢ cztery wymienione potrzeby. Skiagrafie zwykle tworza
synteze porzadku odbicia i cienia, z ktérych ten pierwszy wydaje sie wies¢ prym
— wytwory porzadku cienia wykorzystuja odkrycia naukowe, nowe technologie,
a tym samym nowe $rodki iluzji oraz immersji. Identyczne potrzeby i efekty sa
wiec materializowane wcigz na nowo dzieki uaktualnianym technologicznie i po-
jeciowo urzadzeniom.

Cechy skiagraficzne moga konstytuowac wymienione media, nie definiujg
jednak ich ontologii ani roli w kulturze. Konkretne skiazmy moga by¢ stosowane
do odmiennych praktyk spotecznych (jak np. naukowe, rozrywkowe czy domowe
pokazy latarniane) i jesli ktoras z tych praktyk nie bedzie spelnia¢ wszystkich wy-
roznikdw skiagraficznych, przestanie by¢ przykltadem skiazmu, ale nie przestanie
by¢ pelnoprawnym wykorzystaniem medium.

Innymi stowy, okreslenie medium mianem skiagrafii nie powinno by¢ ro-
zumiane deterministycznie, jakby to miata by¢ cata jego istota. To raczej konkretny
zestaw cech lub specyficzny sposob uzycia, ktory plasuje rozmaite, indywidualne
media na zawifej i wzajemnie splecionej, transhistorycznej $ciezce.
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Robert Jarosz Absolwent filmoznawstwa i kultury mediow (I stopien, Uni-
wersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu) oraz filmo-
znawstwa i wiedzy o nowych mediach (II stopien,
Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie); wolontariusz i uczest-
nik wielu festiwali filmowych; montazysta. Zainteresowany
archeologia mediow i zwigzkami miedzy rozmaitymi me-
diami wizualnymi, zwlaszcza w kontekscie nowych mediow.
Na gruncie filmu interesuje sie glownie kinem autorskim,
niezaleznym, nurtem slow cinema oraz kinem azjatyckim.
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Keywords: Abstract
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screen practice; In Search of Cinema Genealogy: Skiagraphia and the Skia-
skiagraphia; graphic Process
media archaeology: The article attempts to define media genealogy, which in-
New Cinema History cludes cinema and similar media or phenomena. Using the
methodology of media archaeology, the author discusses
terminological and logical problems involved in the efforts

of indexing cinema to a superior medial order. The popular
term of “screen practice”, coined by Charles Musser and at-
tributed to the achievements of New Cinema History, serves
as an individual example. Subsequently, based on key inter-
disciplinary assumptions, the author proposes his own
term: skiagraphia, derived from an ancient Greek painting
form. The main part of the article explores the characteris-
tics of individual members of such media genealogy and de-
scribes the mechanisms of its development, i.e. what author
calls the skiagraphic process.
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