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PIOTR CELINSKI: Przez lata, najpierw jako artysta, teoretyk, a z cza- 109
sem takze kurator i organizator, komentowat pan media i ich spotecz-

na sytuacje. £aczyt pan w tym celu teorie i historie sztuki, archeologie

mediow, teorie spoteczna, wiedze Scista i matematyczna. W rezultacie
sformutowat pan oryginalna krytyczna teorie mediéw, ich sztuki i kul-

tury. Jak z perspektywy tych praktyk i wielotorowego namystu zdefi-

niowatby pan dzisiejsza dynamike mediéw i ich kultury?

PETER WEIBEL: Nato pytanie mégtbym udzieli¢ wielu odpowiedzi, ale
skupmy sie na wybranych. Pierwszym parametrem mojej teorii mediéw
i sztuki, na ktory chciatbym zwrdéci¢ uwage, jest kategoria ruchu i spo-
soby jego nasladowania, imitowania i wykorzystania w narzedziach, for-
mach i tresciach sztuki na przestrzeni lat. W XIX wieku miata miejsce
rewolucja przemystowa, dla ktérej zasadniczym formatem okazaty sie
maszyny wykorzystujace kota, takie jak pociag, samochéd, samolot, kt6-
ry najpierw sie toczy, by potem mogt latac. W rezultacie od ponad 100 lat
zyjemy otoczeni maszynami, ktére przetwarzaja energie paliw kopal-
nych, zeby wykonywac¢ mechaniczna prace i wprawiac¢ materie w ruch.
Wykorzystuja w tym celu mechaniczne kota. Zaré6wno format maszy-
ny, jak i kota stosuje sie do tworzenia mediéw, takich jak kino. Kame-
ra filmowa i projektor wpisuja sie w ten rewolucyjny porzadek maszyn
wykorzystujacych mechanike poruszajacych sie két. Ich dziatanie po-
lega na wprawianiu w ruch zastygtych w czasie klatek fotograficznych.
W ten spos6b od maszyn i mechaniki ruchu przechodzimy do maszyn
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i mechaniki wizualnosci opartej na imitacji ruchu. Kino jednak nie ofe-
ruje prawdy o ruchu, bo przez swoje zakotwiczenie w fotografii moze
pokazac jedynie jego iluzje. Podobnie malarstwo czy rzezba, ktére tym
bardziej nie byty i nie sg w stanie odda¢ natury ruchu. Dodajmy takze, ze
programowo poezja i muzyka to media czasu, rzezba zas i malarstwo to
media przestrzeni. Przez lata taki stan rzeczy, w ktérym ruch pozosta-
je poza nawiasem zainteresowan, namystu i mozliwosci imitacji sztu-
ki, byt aksjomatem estetyki. Rozstroito ja dopiero nagte pojawienie sie
maszyn medialnych i ich ruchomych obrazéw. Zywe, bo imitujace ruch,
obrazy kina podwazyly dwuwymiarowe pojmowanie przestrzenii do-
tychczasowe rozumienie czasu, sprawiajac ktopot w zasadzie wszyst-
kim istniejacym sposobom uprawiania sztuki i myslenia o niej. To, co sie
nie porusza, zapewne jest martwe, a zycie to ruch.

P.C.: Ruchijego maszyny w sztuce i kulturze oznaczaja powolne go-
dzenie sie z technicznymi formatami reprezentacji i tworzenia kultu-
1y, czyli z mediami.

P.W.: Zgadza sie, pierwsza zasadg wspoétczesnej kultury mediéw jest
ruch i jego medialne oraz estetyczne adaptacje wytyczone przez zwiek-
szanie sie mozliwosci technicznych. XIX wiek to czas mediow korzysta-
jacych z ruchu opartego na mechanice maszyn, wiek XX to czas triumfu
medioéw wizualizujacych ten ruch i mediéw poruszajacych sie, jako to-
warzysze swoich uzytkownikéw, czyli mediéw mobilnych. W wieku XXI
do tej formuty dodaliSmy media §ledzace ruch w czasie rzeczywistym,
oparte na sensorach kinetyki ludzkiego ciata, twarzy oraz skompliko-
wanym oprogramowaniu, ktére wykorzystuje powstajace w ten spo-
sob dane, sterujac cyfrowymi modelami nasladujacymi ruch ludzkich
wzorcédw. Whasciwe rozumienie ruchu przez sztuke jest mocno spdz-
nione w stosunku do odkry¢ i mozliwosci technicznych, a takze struk-
turalnych z nim zwigzanych. Ruch i predkos¢, jako zasadnicze parametry
nowoczesnosci uruchamiajace mobilno$¢, maszynowos$¢ i automaty-
zacje, dopiero w srodowisku mediow cyfrowych z ich otwarciem na
naptyw danych mapujacych ruch §wiata i zdolnos$cia do ich interaktyw-
nego przetwarzania zyskuja nalezyta kulturowa pozycje i wptyw na for-
maty estetyczne oraz kulturowe w ogodle.

P.C.: Trawestujac Franka Lloyda Wrighta, ktory powiedziat, ze XX wiek
wytyczyly maszyny, materiaty i ludzie, sugeruje pan, ze XXI wiek jest
domena mediéw, danych i ludzi.

P.W.: Kolejna reguta wspodtczesnych mediéw i sztuki odnosi sie do kon-
systencji ich przekazéw, do materii, z ktéra pracujemy dzieki mediom.
Fotografia i kino oferowaty chemiczna formute pamieci informacyjnej.
Jak wiemy, na nosniku swiattoczutym zachodzi reakcja chemiczna na-
tozonych nan zwiazkéw srebra pod wptywem padajacego na czasteczki



Swiatla. Jednak poczatki kina oferuja obrazy czarno-biate i nieme, ktére
razgco réznia sie od prawdziwego Zycia. Zycie dokonuje sie w petnej pa-
lecie barw i dzwiekdéw. Na przestrzeni lat kino skutecznie zmierzyto sie
ze swoimi ograniczeniami i oferowato coraz bardziej doskonate mime-
sis prawdziwego zycia. Ostatecznie zmienito to pojawienie sie mediow
elektrycznych i elektronicznych, ktére umozliwiaja elektromagnetycz-
ne utrwalenie informacji. Po raz kolejny ten stan rzeczy zmienia kompu-
ter, medium logiczno-matematyczne i elektroniczne, ktére informacje
porzadkuje wedtug kodu zerojedynkowego, choé¢ wciaz korzysta przy
tym z wielu elementéw formatu mediéw elektromagnetycznych, sto-
sujac na poczatku tadmy, dyskietki i talerze. W tym przypadku istot-
ny jest fakt, ze informacja ma zaréwno swoja materialna konsystencje,
podobna do medidw elektrycznych, jak i swéj porzadek logiczny. Dzie-
ki temu mozna w mediach elektronicznych nie tylko utrwali¢ informa-
cje. Jako stata forma danych w sensie materialnym i zmienna w sensie
logicznym znajduja sie w nieustannym ruchu wynikajacym z ich kal-
kulowania. Cyfrowe obrazy, dla przyktadu, sa suma pojedynczych pik-
seli, ktére mozna zmienia¢ i w ten sposéb tworzy¢ kolejne ich wersje.
Dowolnos¢ wersji i otwartos$¢ formalna tych maszyn medialnych, kt6-
ra mozna nazwac wariacyjnoscia cyfrowych utrwalen, prowadzi pro-
sta droga do mozliwosci interakcji, czyli aktywnego uczestnictwa wielu
uzytkownikéw komputeréw w logicznym i materialnym ruchu cyfro-
wych zmiennych. Zmienia sie utrwalony ksztatt cyfrowego zapisu, ale
i w ruchu znajduje sie paralelnie zakodowany przekaz.

Koniec XX wieku przyniést obrazy, ktére imituja zyciowe proce-
sy i w ten sposob imituja formy zywe. Po pojawieniu sie medidéw cy-
frowych porzuciliSmy reprezentacyjne nasladownictwo w wydaniu
wczesnych mediéw ruchu na rzecz interaktywnej i szeroko zakrojonej
imitacji wielu systemow rzeczywistosci w wydaniu mediéw cyfrowych.
Postugujac sie kategoriami konstruktywistycznymi, mozna powiedzie¢,
ze media staty sie ostatecznie wiabilne (viability), czyli podporzadko-
wane funkcjonowaniu uzytkownikéw w konkretnym srodowisku. Po-
szerzyt sie zatem takze zasieg mediow w ogodle, ich logika okazata sie
skuteczna takze w takich projektach jak choéby biomedia. W nich wida¢
bezposrednia przysztosé projektu mediow, ktére niebawem beda sku-
tecznie imitowaé reguty i formy zycia, a nie tylko tworzy¢ i utrwalac je-
go imitacje, reprezentacje czy interpretacje. Techniczne, nieorganiczne
media beda konstruowac organiczne formy:.

P.C.: Nasladowanie, reprezentacja i interpretacja §wiata to centralny
problem zaréwno sztuki, jak i kultury mediéw.

P.W.: Albrecht Diirer w swojej Wielkiej kepie trawy (1503) dokonat per-
fekcyjnej prezentacji roslin. Christa Sommerer i Laurent Mignonneau
w instalacji Interactive Plant Growing (1993) podpowiadaja, ze dotykajac
zywej rosliny, mozemy stymulowac wzrost jej elektronicznej imitacji.
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Odkad media staty sie wariacyjne i interaktywne, mozemy nie tyl-
ko utrwala¢ znieruchomiate w czasie prezentacje, ale mediowac réw-
niez genealogie ich form i zdarzen. Mamy dzi§ do dyspozycji imitacyjna
wiedze bioraca sie z bogactwa historii sztuki i techniczna precyzje wy-
nikajacg z medialnych przeobrazen oraz mozliwos¢ imitacji historii
i ewolucji. XXI wiek to czas mediéw biomimetycznych.

Inna odpowiedzZ na pytanie o sytuacje mediéw dotyczy odkrycia doko-
nanego przez McLuhana, ktéry zauwazyt, ze wszystko mozna uznac za
media. Wciaz jeszcze w przewazajacej wiekszosci akademicy oraz arty-
Sci nie sa przekonani co do zasadnosci i radykalnosci tego sadu. Siegnij-
my jednak do historii kultury, aby przekonac¢ sie, ze jest on niedoceniany.

Pierwszym materialnym medium byto pismo, poniewaz litery mu-
siaty mie¢ swoje materialne nosniki, takie jak kamien, papirus czy pa-
pier. Wbrew czesto spotykanemu w historii przekonaniu litery nie sa
mniej lub bardziej naturalnym sposobem dziatania komunikacyjnego. To
jedno z wielu technicznych mediéw, ktére pojawity sie w historii kul-
tury. Jest to medium nietrwate, znika z czasem. Freud zauwazyt, ze pi-
smo jest medium nieobecno$ci. Litery reprezentuja cos$, co materialnie
nie istnieje, co sie oddala. W tym sensie juz pismo zwiastuje los wszyst-
kich p6zniejszych mediéw technicznych, ktérych nie da sie zrozumied¢,
pomijajac skracanie dystansu za ich pomoca. Telefon, telegram, telewi-
zja, wszystkie media telekomunikacyjne ustanawiaja potaczenia maja-
ce uniewaznia¢ odlegtos¢. Idea bliskosci, ktéra zwiazaliSmy z mediami,
spelnia nasza potrzebe pokonywania dystansu i komunikacyjnej bez-
posrednio$ci. Sztuka i kultura sg zbyt mato zdystansowane i krytyczne
wobec tego medium, w wielu przypadkach nie chca nawet uznac pisma
za takie.

Roman Jakobson pisat, ze o literach trzeba mysle¢ podobnie jak o nu-
tach, to tylko znaki reprezentujace stowa i dzwieki jezyka. Alfabet jest
jedynie reprezentacja gtosek, ktérych uzywamy, méwiac. Kiedy moé-
wimy, pojawia sie ciag dzwiekéw, ktory zostaje zakodowany w formie
dwudziestu kilku znakéw pisma. Niezliczona liczba dzwiekéw i ich kom-
binacji zostata sprowadzona do policzalnej, raczej skromnej liczby zna-
kéw reprezentujacych je wszystkie. To z pewno$cia pierwsze medium
we wspotczesnym rozumieniu tego stowa. Wszystkie pdzniejsze media
zostaty pomyslane wedtug tej reguty. Telewizja np. tworzy imitacje tego,
co widzialne, za pomocg skonczonej liczby linii i punktow, ktérych zada-
niem jest wyswietlanie obrazu. Pierwsze czarno-biate odbiorniki ofero-
waty doktadno$é rzedu 500 linii uktadajacych sie w ptaszczyzne ekranu,
dzisiaj mamy standardy HD i 4K, ktore tych linii i pikseli oferuja znacz-
nie wiecej, ale to wciaz ta sama zasada. Chodzi o zarzadzanie znakami
pochodzacymi z ustalonego zbioru, ich sekwencjonowanie. W ten sam
sposéb nalezy interpretowac najnowsze media, takie jak programowa-
nie lub sekwencjonowanie kodu genetycznego.

Dawne jezyki semickie posiadaty niewiele samogtosek w stosunku do
spotgloseki kiedy pojawito sie oparte na tej proporcji pismo, okazato sie,
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ze aby go uzywac i wlasciwie rozumie¢, potrzeba ekspertéw potrafia-
cych objasniac¢ zapis oderwany od mowry. Kilka zanotowanych spétgto-
sek daje mozliwos¢ osiggniecia réznych znaczen, inaczej niz w mowie.
Eksperci z czasem osiagneli pozycje kluczowa dla zycia spotecznosci,
stali sie najwyzszymi kaptanami. W tym duchu mozna, dla przyktadu,
uznac Jezusa za rebelianta sprzeciwiajacego sie medium pismaijego po-
litycznej sytuacji uformowanej przez kaptanow interpretatoréw. Wy-
dajac na niego wyrok i prébujac ré6znymi sposobami doprowadzié do
jego $mierci, nie kierowali sie przeciez mysla o tym, ze ten mtody, nie-
doswiadczony cztowiek moze zostaé faktycznym wladca. Ich motywa-
cja brata sie z faktu, ze podnidst reke na monopol imitacji mowy, czyli
medium pisma, i zamierzat zdemokratyzowac dostep do tego medium
i mozliwos$ci uzywania go.

P.C.: Nie sposdb oddzieli¢ estetycznych regut mediéow od ich dziejow
politycznych, zwiazanych ze sposobami ich spotecznego wykorzysty-
wania. Wré¢my jednak do sity technik medialnych i ich wptywu na sztu-
ke i kulture w ogble.

P.W.: Patrzac na wptyw rozwiazan technicznych, czyli mediéw, na
ksztatt prezentacji Swiata, mozna przywotac kolejny przyktad. Niech
beda to sztuki wizualne, a w szczegélnosci portret, jako jeden z najbar-
dziej rozpowszechnionych gatunkéw malarskich. Wiemy z historii sztu-
ki, ze portrecisci skupiali sie na twarzy lub popiersiu modela. Brakuje
jednak spojrzen skoncentrowanych na palcach u nég, paznokciach, tok-
ciach czy wlosach. To efekt piSmiennego myslenia o sztuce portretu
oraz niedostatku narzedzi, za pomoca ktérych mozna by wykonaé inne
rodzaje portretow, zwiazane np. z powszechnym juz dzisiaj zblizeniem
typu zoom. Dzieki temu odkryciu maszyny optyczne umozliwity przy-
gladanie sie poszczegélnym fragmentom cial i odejscie do dotychczas
obowigzujacej reguty widzenia §wiata w zasiegu spojrzenia stojacego
lub siedzacego cztowieka. Fotografia pozwolita to spojrzenie skoncen-
trowac w czasie, ale i zasugerowata artystom mozliwos¢ spojrzenia do-
tad trudno uchwytnego - zwiazanego, jak juz powiedzieli§my, z ruchem,
ale i z nietypowymi punktami odniesienia, zmiana gtebi, czyli pochod-
nymi standardéw technicznych zawartych w mediach.

Pierwszym obrazem, w ktérym twérca skorzystat z mozliwosci spoj-
rzenia z wysokosci, jest dzieto Claude’a Moneta Boulevard des Capuci-
nes w Paryzu (1873-1874), namalowany w mieszkaniu fotografa Nadara
i pod jego wpltywem. Pierwsza wystawa impresjonistow odbyta sie
zreszta nie w muzeum czy galerii, lecz w paryskim studiu fotograficz-
nym Nadara. Impresjonisci byli pod wielkim wrazeniem mozliwosci fo-
tografii. Z jej odkrycia korzystali takze inni, cho¢by Rodczenko, Man Ray
czy futurysci, tworzac portrety utrwalajace zmienno$¢ modela w czasie,
zmieniajac punkty spojrzenia i zasieg ogladu. Wideo umozliwito jeszcze
bardziej doktadne studiowanie tej zmiennosci.
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W La reproduction interdite (1937) surrealista René Magritte portre-
tuje siebie jako podwadjne odbicie w lustrze, w dodatku jest odwrécony
tytem do kamery. Zabieg byl mozliwy dzieki temu, Ze kamera czy aparat
mogty pracowaé, chwytajac obrazy niezaleznie od reki malarza i nieza-
leznie od jego aktualnej percepcji sytuacji. Paradoksalnie za najlepszych
malarzy uznaje sie powszechnie takich tworcéw jak Gerhard Richter
i Andy Warhol. Ich dokonania nie lokuja sie przeciez w mainstreamie
technik, tematéw i tradycji tej sztuki, bowiem sa raczej efektem do-
Swiadczen z nowymi mediami. Warhol uczynit sztuka przetwarzanie fo-
tografii z amerykarskich plotkarskich czasopism i tabloidéw, pracowat
z ikonicznymi obrazami kultury masowej, ktéra jest kultura istniejaca
dzieki masowym mediom i ich technologiom wizualnym. W tym sensie
trudno uzna¢ go za malarza. Richter natomiast zyskat stawe dzieki te-
mu, ze technikami typowo malarskimi pokrywat fotografie. Zaczynat od
imitowania fotografii i nasladowania mozliwosci aparatu, takich jak au-
tofokus. To, co byto niemozliwe dla tradycyjnego malarstwa, stato sie
mozliwe dla artystéw, ktoérzy poszerzali koncept tej sztuki i jej obra-
z6w pod wpltywem nowych form prezentacji oferowanych przez nowe
media wizualne. Dzisiaj dzieki algorytmom sztucznej inteligencji i tysia-
com klatek fotograficznych i modeli 3D mozemy prébowac spoglada¢ na
siebie w czasie rzeczywistym z réznych perspektyw i na rézne sposoby.
Powstaja nawet w ten sposéb portrety osob, ktdre realnie nie istnieja.

P.C.: Mediaisztuka sa ze soba nierozerwalnie splecione. Jak mozna na-
zwac taka koegzystencje?

P.W.: Kazde medium uczy nowego sposobu rozumienia §wiata i no-
wych sposobdw tworzenia jego prezentacji. Innowacje w malarstwie
lub innych sztukach biora sie wtasnie z obserwacji nowych mediéw, na-
§ladowania ich programéw uzytkowych, a takze sprzeciwiania sie ich
regutom. Dzieki fotografii i wideo mozna byto poszerzy¢ i wariantowac
portret w czasie. Potem okazato sie, ze ré6wniez malarstwo zmienito
swoje portrety pod wptywem mozliwosci tych mediéw. Mamy tu do
czynienia ze zjawiskiem migracji mediéw, bowiem nowe formy, wywo-
dzace sie ze starych i bedace reakcjg na ich mozliwosci i braki, wptywa-
ja takze na sposoby uzywania tych starych, oferujac nowe wyobrazenia
i techniki. %
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