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‘ L'esistenza di Marc Chagall & segnata dalla gquéfré é

e dallo sradicamento. L’autore raffigura I'esodp'.
biblico come un‘allegoria della persecuzione
patita dagli ebrei in seguito all'invasione na;ista_
della Francia durante la Seconda Guerra
Mondiale: una minaccia che aveva costretto
l'artista a scappare da Parigi per trovare rifugio
negli Stati Uniti. :

Egli rappresenta attraverso ventiquattro scene
I'avventura del popolo ebraico che, con l'aiuto

di Dio e la guida di Mosg, fugge dalla schiavit in
Egitto per raggiungere la Terra Promessa.

Gli ebrei, liberi dall'oppressione, si convertono

in una comunita dotata di una propria identita,
indipendente, rispettosa delle leggi espresse nei
Dieci Comandamenti rivelati da Jaweh al profeta
sul Monte Sinai.

Buona parte delle incisioni di questa serie
riproduce o si ispira direttamente alle gouache
realizzate sullo stesso tema da Chagall nel 1931.

Il testo biblico aveva sempre attratto il pittore
che attraverso di esso rientrava in contatto con le
sue radici pit profonde e con l'infanzia trascorsa
nella comunita ebraica di Vitebsk.

Riesce ad amalgamare il sentimento dell'amore e
della fratellanza con il suo senso di sradicamento.
In questa serie di litografie Chagall si rivela

una volta di pit un vero maestro della
composizione e del colore.

§ ‘The life of Marc Chagall was one marked by war
7 exodus as an allegory of the persecution to which

* during World War /I, a threat that obligated him

and alienation. The artist represents the biblical
the Jews were subjected with the Nazi invasion

to flee Paris to a forced exile in the United States.
He, through twenty-four scenes, represents the
Jewish people’s feat: with the help of their God,
and guided by Moses, they escaped the slavery
they had been subjected to in Egypt, to finally
reach the Promised Land.

Freed from oppression, they become a group
with an identity, independent and governed

by their own laws, expressed in the

Ten Commandments revealed by Yahweh to the
prophet in the tablets given to him on

Mount Sinai.

Many of the etchings in this series reproduce or
were directly inspired by the gouaches Chagall
realized on Exodus in 1931.

The biblical text had always attracted the painter,
connected him with his most profound roots,
with his essence, his childhood in the Jewish
community of Vitebsk, his feeling of love and
brotherhood and at the same time with

his sense of exile.

In this series of lithographs Chagall once again
shows himself to be a master of composition
and colour.
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Laboratoria imersyjne jako utopie

work in progress

Kamil Lipinski

Uniwersytet t6dzki

Wprowadzenie

Zamieszczone tu rozwazania poswiecam zagadnieniu laboratoryjnej
specyfiki instalacji imersyjnych, stanowigcych istotng cze$¢ dzisiej-
szej estetyki audiowizualnej. Pragne oméwié¢ giéwne tezy sformuto-
wane na podstawie badan przeprowadzonych na ekspozycjach zmie-
rzajacych do ,,zanurzenia” widza w przestrzeni wykreowanego $rodo-
wiska. Zasadniczy cel szkicu stanowi préba opisu wybranych koncep-
cji krystalizowanych w obszarze praktyk medialnych, z odwolaniami
do dylematéw dzisiejszej estetyki audiowizualnej. Do znamiennych
cech instalacji imersyjnych nalezy odnoszenie sie do wybranych ele-
mentéw estetyki wspodliczesnej. Za dominante niniejszego artykutu
uznajmy zatem pojecie laboratoryjnego modusu bycia ukonstytu-
owanego w studiach nad sztukami medialnymi. Dyskurs ten wyrdst
z préoby rewaloryzacji zdystansowania widza do dzieta sztuki, funk-
cjonujgcego w kulturze, i rozwingt sie, uwzgledniajgc przeobrazenia
estetyczne, dematerializacje, cyfryzacje. Majac na uwadze mozaiko-
wo$¢ dzisiejszej kultury, proponuje podjaé analize wielu obliczy in-
terakeji, zwréconych w strone rozplanowania, a wynikajacych z za-
gadnienia zdecentralizowanego podmiotu, nader zywej w dyskursie
francuskiej filozofii r6znicy i w estetyce XXI wieku.

© Autor, 2024.

1. Marc Chagall,

Historia Exodusu,

1966, litografia; Lapis Museum, Neapol.

Fot. K. Lipinski

Tekst opublikowany w otwartym dostepie przez Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego i Wydawnictwo ,Szermierz” sp. z 0.0.,
udostepniony na licencji Creative Commons Uznanie autorstwa 4.0 (CC BY 4.0), https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/.
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! C. Bishop, Antagonism and Relational
Aesthetics, ,October” 2004, nr 3, s. 52.
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Waznym celem pracy jest rowniez préba uszczegbélowienia wybra-
nych aspektéw wiedzy o sztukach wizualnych i estetyce ruchomego
obrazu, czestokro¢ wigzanego z rozmaitymi formami migracji iluzji,
w szczegblnej za§ mierze — wedréwek jednego motywu poprzez me-
dia. Rozwiniecia tych kwestii poszukiwaé¢ bede w nawigzaniu do rela-
cji miedzy uzytkownikiem a audiowizualnym dzietem i jego aranza-
cja w przestrzeni. Osig moich rozwazan jest pojecie konwergencji no-
wych i starych mediéw. Uczynitem je metoda badawcza pozwalajaca
poszerzy¢ klasyczne formy sztuki o inne §rodki wyrazu. Moze ono po-
stuzy¢ we wspotczesnej humanistyce do interpretacji sztuk ruchome-
go obrazu, przy jednoczesnym uwzglednieniu transmedialnych me-
tod ekspresji i ekspozycji. Szezegdlnie istotng role peini w tym miej-
scu pytanie o badanie ruchu widzianego oczami odbiorcéw. Perspek-
tywa ta, inspirowana ustaleniami Brunona Latoura, zmierzata do roz-
rysowania na nowo granic obrazu - §ladem Nicolasa Bourriaud - i do
wzbogacenia pejzazu estetycznego o nowe $rodki ekspresji, obejmu-
jace instalacje wieloekranowe, aranzacje multimedialne i projekcje.
Kluczowym aspektem niniejszego szkicu jest zagadnienie laborato-
rium jako miejsca interakcji stuzacego tworzeniu modyfikacji imer-
syjnych. Zarysowana perspektywa stanowi prébe odpowiedzi na py-
tanie, w jaki sposéb widz lub uzytkownik - jako jednostka zaglebiona
w Srodowisku zapraszajgcym do swojego wnetrza — zatraca przypisa-
nie do stabilnego, jasno okre§lonego dzieta przez twoérce.

Dyskusje na temat estetyki relacyjnej i mikroutopii

Punkty wezlowe proponowanych tu rozwazan dotycza estetyki ru-
chomego obrazu, w tym problematyki krystalizowania sie mozaiko-
wych form aranzacji przestrzeni przy jednoczesnym oméwieniu spe-
cyfiki badanego obszaru. Wybrane koncepcje, na ktérych opieraja
sie przedstawiane tu analizy, odnosza sie do dyskursu przestrzeni
postrzeganego w formie wielu wewnetrznych réznic bazujacych na
estetyce relacyjnej i taktycznym dziataniu. Uwzglednienie takiego
kontekstu pozwolito na nakreS$lenie perspektywy badawczej zorien-
towanej na interpretacje otaczajacego nas $wiata we fragmentacji,
dyseminacji, rozproszeniu. W niniejszym artykule chciatbym zakwe-
stionowaé¢ zasadno$é jednego ze stereotypowych obrazéw interakcji
z dzietem i zasygnalizowa¢ w ten sposdb konieczno$é polemicznego
podejscia do ich interpretacji.

Nawigzujac do szeroko omawianej — we wspoélczesnej sztuce no-
wych mediéw — kontekstualnie osadzonej estetyki relacyjnej Nicola-
sa Bourriaud, Claire Bishop rozpatruje ja jako wspdélnotowg forme.
Odznacza sie ona otwartos$cig, interaktywno$cig, niedomknieciem
i naciskiem na specyfike work in progress!. Bishop, zarysowujac pa-
norame kuratorska, w ktérg wpisujg sie wymienione zatozenia, wy-
mienia kuratoré6w Marie Lind, Hansa Ulricha Obrista, Barbare van
der Linden, Hou Hanru i Nicolasa Bourriaud, zachecajacych do adap-
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towania owego , kuratoryjnego modus operandi jako bezpos$redniej ? Ibidem.
reakcji na typ sztuki produkowanej w latach 90. XX w. [...]"%. Powra- 3 Ibidem, s. 51.
cajac do rekonstrukecji pogladéw badaczy z kregu estetyki relacyjnej,

. L. 4 Ibidem, s. 54.
koncentruje swdj namyst na progresywnych przestankach poszcze-
gbélnych teoretykéw wykraczajacych poza sztywny gorset historii * Ibidem, s. 52.
sztuki, a zarazem uwiklanych w roszczenia estetyki wspoéiczesne], s Ibidem, s. 55.
ktéra pozostaje niezmiennie istotng plaszczyzna odniesienia ich za-
. L. fAeksii fil f h D . .. h h 7Zob. S. Sheikh, Positively White Cube Re-
interesowan i refleksji filozoficznych. Do najwazniejszych cech owe- visited, http://worker01.e-flux.com/ pdf/
go projektu estetycznego nalezy zaliczyé¢ fakt przesuniecia akcentu article_38.pdf (data dostepu: 5.03.2024),

. . . . . . . . .1, 4.
na bezposrednie doswiadczenie, uwydatniajgce nie tyle na indywidu- *

alng relacje pomiedzy dzietem a widzem, ile fakt, iz wszyscy widzo-
wie moga wspoltworzy¢ dzieto w przestrzeni mikroutopii DIY. W tej
optyce sytuuje sie to w relacyjnym zwigzku z kontekstem spotecz-
nym i z odniesieniem do dominujgcych figur artysty DIY i progra-
misty jako mozliwych form rekombinacji cudzych dziet z uprzednio
istniejacych produktéw kulturowych.

Jako wzorcowa forme laboratorium Bishop omawia organizacje
jednostki Palais de Tokyo w Paryzu wprowadzong przez Bourriaud.
W odréznieniu od formy white cube?, ogniskuje swojg uwage na mo-
delach interaktywnos$ci, ktére uznaje za jedng z mozliwych posta-
ci codziennej mikroutopii DIYY W tym miejscu mozna pokusi¢ sie
o odniesienie tej koncepcji utopii do analogicznych rozwazan innych
badaczy z kregu nauk humanistycznych. Otéz takowe postrzeganie
utopijnego $rodowiska bliskie jest ujeciu Ernesta Blocha, gloszacego
potrzebe ponownej oceny wyobrazni, emocji i pragnienia w ramach
polityki emancypacyjnej i na podstawie przeszlych niepowodzen.
Zwierciadlem takiej utopii mogtyby by¢ zar6wno sny na jawie, bajki,
mity, opowiesci podréznicze, jak i literatura, wszelkiego rodzaju dzie-
ta sztuki, a nawet religia. W tej wyktadni dowarto$Sciowujemy idee
nadziei jako aktu poznawczego bedgcego katalizatorem zmiany spo-
lecznej. Odwotajmy sie w tym miejscu do historycznych koncepcji
Thomasa More’a i do wspodiczesnych ustalen Gianniego Vattimo w tej
materii. Dodajmy, iz wedlug Bishop, z jednej strony, owg laboratoryj-
ng ,,mikroutopie” nalezy okresli¢ jako model ,,otwarty, interaktyw-
ny, odporny na zamkniecie”, z drugiej za$ orientuje sie ona na ,,work
in progress raczej niz kompletny obiekt”. Podazajac §ladem rozwa-
zan Bishop, aby wnikliwe rozpatrzy¢ tak rozumiany ,,projekt work
in progress”, trzeba zogniskowaé¢ swojg uwage na ekonomii do$wiad-
czenia - bardziej na ,,uzyeciu raczej niz kontemplacji”.

Propozycja ta przeciwstawia sie zatem modelowi white cube, po-
niewaz - zgodnie z przekonaniem Briana O’Doherty’ego — nie jest
neutralng przestrzenia, lecz historycznym konstruktem, jest prze-
strzenig nieodrywalna od przedmiotéw wystawianych w niej i nie tyle
pozwala na umieszczenie treSci w ramach danego kontekstu, ile na
to, by sam environment stal sie jej substancja. Stowem, wbhrew zato-
zeniom white cube formalna specyfika dzieta nie okazuje sie bynaj-
mniej wylgczona z uwarunkowan historycznych i spotecznych’.
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8 ). Clifford, Fourth Northwest Coast
Museums, [w:] Exhibiting Cultures: The
Poetics and Politics of Museum Display,
ed. I. Karp, S. D. Lavine, Washington-
London 1991, s. 222.

9 C. Bishop, op. cit., s. 52.
10 |pidem, s. 53.

11 Zob. V. Burgin, Cinéma Interactive et
non-cinematographique, ,Traffic” 2011,
nr79,s.57.

2 C. Bishop, op. cit., s. 53.

13 R. Frieling, Towards a Participation Art,
[w:] idem, The Art of Participation: 1950
to Now, San Francisco - New York 2008,
s. 47.

1 |bidem, s. 33. Por. R. Caillois, Gry i lu-
dzie, przet. A. Tatarkiewicz, M. Zurowska,
Warszawa 1997, s. 33.
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Bishop okres$la model mikroutopii jako alternatywe dla white
cube, miejsce jej rekonceptualizacji, eksperymentalne studio prze-
znaczone do eksponowania sztuki wspétczesnej. Przyktadu takiej re-
alizacji dostarcza stanowi black box, r6znigcy sie tym od white cube,
iz ,kreuje czarny, calkowicie wewnetrzny environment, ktéry jest
zdominowany przez sekwencje i punkt widzenia kontrolowane w wy-
raznie dydaktycznych celach”®. Jednocze$nie owe zalozenia zblizone
sg do organizacji form laboratorium - jako miejsc otwartych na kre-
atywno$¢ i nowe sposoby produkcji — w takich galeriach, jak Baltic
w Gateshead, The Kunstverein Munich i Palais de Tokyo®.

Opisane modele mozna zrekapitulowa¢, podajac znamiona este-
tyczne procesu przemiany artysty w designera: ,,prymat funkeji nad
kontemplacja, otwartosci nad estetyczng rezolucjg”’. Tym samym for-
malne zréznicowanie dzieta ksztaltuje sie jako podatne na nowoczesne
wzornictwo i przemiany kulturowe, méd i trendéw, poszukujac rozwig-
zan bedacych nie wylacznie powierzchniowa zmiang estetyczna, lecz
funkcjonalnym, doglebnym systemem elementéw zakorzenionym
w praxis uzytkowania. Nie zamyka sie przy tym na autonomicznej
wlasnos$ci samej historii sztuki, lecz otwiera sie na inspiracje ptynace
z obszaréw przynalezacych do kultury niszowej lub alternatywne;j.

Pokrétce szkicujgc problematyke rozwoju nowych metod aranzo-
wania przestrzeni, warto odnie$¢ sie do koncepcji ,,mniejszych” ope-
racji, opisywanych przez Michela de Certeau jako aspekty proliferacji
we wnetrzu aranzacji, stuzgce temu, by ,,przechwytywac¢” wielo$¢ tak-
tyk uksztaltowanych ze szczegdtow zycia codziennego!!. W odréznia-
niu od form organizacji w muzeach przez kuratoréw, koncepcja ta na-
ktania réwniez do wykorzystywania — przez odwiedzajacych — codzien-
nych taktyk w tych przestrzeniach, do jakich (wedlug de Certeau)
mozemy zaliczy¢ praktyki takie, jak kltusowanie, sztuczki, manewry,
stosowane w postaci dryfowania przez ekspozycje, symulowania kon-
templacji lub sekretnego robienia zdjec.

Przestrzenie nowego typu otwieraja mozliwo$é aktywnego
wspoéttworzenia i ,,poszukiwania prowizorycznych rozwigzan tutaj
i teraz”'?. Zarysowane spersonalizowane akcje — jak pisal Rudolf
Frieling — anektuja ,,przestrzen przechwycong na przemijajaca chwi-
le”13. Koncepcja przestrzennego ,,uchwycenia” momentu wywodzi sie
z greckiej kategorii kairos, a zatem opiera sie na korzystaniu z nada-
rzajacej sie okazji, sprzyjajacej chwili do zainicjowania akcji podczas
niezaplanowanego spotkania i z mozliwo$ci dokonywania przypad-
kowych odkryé!*. Wolno zaryzykowaé¢ w tym miejscu stwierdzenie,
iz owe przestrzenie stajg sie miejscem pozwalajacym na wtérne
wspoltworzenie dzieta w obrebie przyjetego systemu — na swoista gre
w przechwyconej, przemijajacej chwili. Przede wszystkim majg one
postuzyé do alternatywnego aktywizowania widza i zachecajg raczej
do konstruowania do$wiadczenia tu i teraz w modelu work in pro-
gress anizeli do zdystansowanej, romantycznej kontemplacji, pozba-
wionej cielesnego zaangazowania.
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2. Marc Chagall, Il Gallo viola, 1972, olej, tempera, tusz na ptétnie szwajcarskim; Lapis Museum, Neapol. Fot. K. Lipinski
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3. Art Media Studio we Florengji,
kier. Vicenzo Capalbo, Marilena Bertozzi,
Dream Room, 2018. Fot. K. Lipinski

5 A. Friedberg, Urban Mobility and Ci-
nematic Visuality: The Screens of Los
Angeles - Endless Cinema or Private Te-
lematics, ,Journal of Visual Culture” 2002,
nr2,s.190.
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W strone redefinicji laboratorium w sztuce wspoélczesnej

Pierwsze uwagi odno$nie do otwarcia sceny na widownie zarysowat
Friedrich Kiesler, sugerujac przejscie od teatru ,,zywej” sceny do per-
formansu przez eliminacje kurtyn i ztudzenia zamkniecia, aby zapew-
ni¢ publiczno$ci dostep do ,,wyobrazni i nieskonczonej przestrzeni”
wizualizowanej w projekcji na ekranie(-ach)®. Do najwazniejszych
wlasciwo$ci omawianych tu przemian sprébujmy zaliczy¢ predy-
lekcje do organizowania przestrzeni zorientowanej na environment
i na widownie, jak réwniez na forme produkeji dzieta w odniesieniu
do kontekstu codzienno$ci. Zarysowana perspektywa w skali mikro
opiera sie na zaadaptowaniu podej$cia DYI (jako formy codziennych
praktyk) i figur dominujacych we wspdiczesnej kulturze: artysty
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DIY i programisty. Obydwa elementy okre$laja specyfike instalacji
interaktywnych badz metod organizacji ekspozycji opartych na mo-
delu codziennej ,,playlisty”, nastawionej w szczeglélnym stopniu na
generowanie nowych $ciezek!. W odréznieniu od wspdélnotowego
dos$wiadczania lub kreacji dziela, indywidualne i subiektywne prze-
stanki twoérczosci akcentujg ptaszczyzne eksperymentalng lub ,,gre
resztkami”, uzmystawiajac raczej otwarto$é na poszukiwania prowa-
dzone przez odbiorce, na dowolne tgczenie elementéw pochodzacych
z réznorodnych kontekstéw. Stagd tez w argumentacji Jeana-Marca
Adolphe’a ,,dla laboratoriéw badan [...] pole artystyczne moze by¢
przezywane jako przestrzen wolnosci, ktéra z kolei moze — dlaczego
by nie — doprowadzi¢ do odkry¢”17.

Posréd praktycznych dziatan ekspozycyjnych za swoistg odpo-
wiedz na takg idee stuzy cho¢by nowo zatozone centrum badan i eks-
pozycji Le Laboratoire, odznaczajace sie uprzywilejowaniem ,,eksplo-
racji, odkrywania i innowacji”*®. Aby pokrétce zarysowaé¢ wspomnia-
ne przemiany, Emmanuel Grimaud i Sophie Houdart podkreslajg ko-
nieczno$¢ wyznaczenia ,,trajektorii reprodukcji”’ na przyktadzie ,,fa-
bryk, laboratoriéw, studiéw, ktére historia dtugo trzymata w odosob-
nieniu”?. Charakteryzujac dogtebnie przestrzenie w tym kontek$cie,
przesuwamy akcent na ,wnikliwie dociekanie charakteru miejsc kre-
acji”’ i ,,eksplorowanie mozliwo$ci i ograniczen miejsc, gdzie wiedza
i kultura sg produkowane”?. Zaryzykowa¢ mozna stwierdzenie, iz za
mekke praktyk eksperymentalistéw uwazano XVII-wieczna Anglie,
w ktérej jednak pracownie artystéw, ,,w przeciwienstwie do szeroko
akcentowanego pojecia laboratorium jako miejsca publicznego, byty
w oryginalnej formie miejscami prywatnymi i zamknietymi”?'. Do-
dajmy, iz uznawano je za elitarne, ,,otwarte tylko dla wybranych, kil-
ku uprzywilejowanych, ktérzy zapewnili przekonujacy dowéd swojej
uczciwo$ci i wiarygodnosci”??. Szkicujgc rys historyczny, warto przy
tym zaznaczyé, iz:

w angielskich eksperymentalnych przestrzeniach potowy XVII w. [...] ka-
tegorie ,,publiczny” i ,,prywatny” byly tematem pasjonujacej debaty, [...]
pozornie z hermetycznymi podtekstami: przestrzen znajdujgca sie pod zna-
kiem zapytania byla sekretna i zajmowana przez sekretnych?.

W Swietle ustalenn cytowanych autoréw, w przeciwiehstwie do
przyjmowanej z poczatku definicji z lat 50. i 60. XVII w., péZniej moz-
na zauwazy¢ zmiane polegajaca na rozréznieniu pomiedzy przestrze-
nig indywidualng, jednostkowsg, eksploracyjng a publiczng, wspélno-
towsa, co wynikato z faktu, ze ,,nowe, »otwarte« laboratoria [...] stawily
czola legitymizacji praktyki indywidualnej”?*. Jesli wierzy¢ tym zré-
diom historycznym, w wymienionym okresie wylonila sie nowa sfera
nauki, w ktérej istniala mozliwo$¢ kreacji pozbawionej wplywéw z ze-
wnatrz, dostosowana do potrzeb badawczych wpisanych w specyfike
rodzgcej sie racjonalnos$ci eksperymentalnej.

16 Zob. N. Bourriaud, Playlist. Le collecti-
visme artistique et la production de par-
cours, [w:] Playlist. Exposition, Paris,
Palais de Tokyo - Site de création con-
temporaine, 12 février - 25 avril 2004,
ed. idem, Paris 2004, s. 10.

7 J.-M. Adolphe, Analogies et Interféren-
ces, ,Mouvements” 2012, nr 1, s. 88.

8 Ibidem.

19 E. Grimaud, S. Houdart, Enthralling En-
strangement: Transits, Arts, Expeditions,
Ethnographies, [w:] Residents, 2003-
2007, Paris 2007, s. 72.

20 |bidem.

21 |bidem, s. 73.

22 |bidem.

2 |bidem, s. 74.

24 |bidem.

/131/



S Quart Nr 1(71)/2024

25 ). Scott, Artists-Who-Care! Shared Per-
spectives on Social and Ethical Responsi-
bility, [w:] Artists-in-labs: Networking in
the Margins, ed. idem, Wien 2010, s. 47.

26 |, Anderson, On the Nature of Interac-
tions, [w:] Artists-in-labs..., s. 25.

27 B. Latour, L’art de faire science,
,Mouvement” 2012, nr 1, s. 92.

28 [dem, Ustanowienie dzieta, przet. K. Li-
pinski, ,Hybris” 2020, nr 1, s. 29.

2% |bidem.
30 |bidem, s. 31.

31 |bidem.
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Idea laboratorium wykrystalizowata sie jako alternatywa wobec
kryzysu nauki, uwzgledniajgc przy tym jednak fakt, iz ,,transdyscy-
plinarne zmiany wymagaja instytucji high tech”?. Posréd najwazniej-
szych form kreatywnego poruszania sie w przestrzeni nalezy wska-
za¢ metode networkingu, definiowang przez Lloyda Andersona jako
,aktywnos$é eksplorowania i eksperymentalnego wigzania rosngcej
liczby zrédet, punktéw kontaktu i spotkan z ludzkimi i nieludzkimi
aktorami”?. Stuzy ona okre$laniu miejsc usytuowanych na pogra-
niczu dyscyplin. Tam bowiem dominujg zaréwno wzajemne inferfe-
rencje form, jak i naprzemienne przesuniecia w obrebie pola. Owo
przeniesienie akcentu na zetkniecia odbiorcy z otoczeniem implikuje
tez swoistg zamienno$¢: ,,techniki i praktyki wychodza i przechodza
z laboratorium w strone atelier i vice versa”?’. Przytoczona weze$niej
teza kryje w sobie i zawiera in nuce przekonanie o istotnym wplywie
naukowych ustalen na caloksztalt praktyk artystycznych i medial-
nych. Zwraca szczegdlng uwage na to, iz mariaz teorii z praktyka kry-
stalizuje ,,replikacje, repetycje, powtarzajacy sie rozwdj aktu artysty
(albo badacza), ktéry prowadzi do ostatecznego osiggniecia (lub de
facto autonomii) pracy”?.

Jednoczes$nie, prébujgc uchwyci¢ istote kreacji, idgc tropem wy-
kladni estetycznej Etienne’a Souriau, nalezy wspomnie¢ o potacze-
niu réznorodnych wymiaréw — tresci i formy — poniewaz:

konwergencja bedzie kompletna, gdy rzeczywisto$é¢ fizyczna materialnej
rzeczy i rzeczywisto$¢ duchowa tworzonego dzieta potacza sie, doskonale sie
ze soba zbiegna; w taki sposdb, by dogiebnie komunikowato sie ono ze soba
jednocze$nie w swym istnieniu fizycznym i w swym istnieniu duchowym,

pelnigcymi wobec siebie role lustra®.

Tymczasem piszgc o swoistym demiurgicznym podej$ciu do
praktyki twérczej powigzanej z ekspozycja, wystawieniem go na wi-
dok i ocene widza:

moéwimy, iz dzieto sztuki jest ,,ustanawiane”, przygotowujemy sie do uczy-
nienia z garncarza tego, kto podejmuje, scala, przygotowuje, eksploruje, od-
krywa - tak, jak odkrywa sie skarb — forme dzieta®.

Poréwnujac akt kreacji w ujeciu Sourriau do naukowych przesta-
nek konstruktywistycznych, Latour powiadal réwniez:

akcent wybrzmiewa zupelnie inaczej w przypadku konstruktywizmu
i w przypadku ustanowienia. Odwotanie do konstruktywizmu wybrzmiewa
zawsze krytycznie, poniewaz uwaza sie, iz za okresleniem konstruktora kryje
sie B6g zdolny do tworzenia ex nihilo. W bogu-garncarzu zawsze wiec uobec-
nia sie nihilizm: jesli fakty sg konstruowane, to uczony konstruuje z niczego;

same w sobie sg one tylko blotem, na ktére padio boskie tchnienie®!.
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4. Art Media Studio we Florengji, kier. Vicenzo Capalbo, Marilena Bertozzi, Dream Room, 2018. Fot. K. Lipinski
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5. Art Media Studio we Florengji, kier. Vicenzo Capalbo, Marilena Bertozzi, Dream Room, 2018. Fot. K. Lipinski
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W tym miejscu nasuwa sie szersza refleksja dotyczaca sygnalizowa-
nego juz procesu przeksztalcania rzeczywisto$ci, dynamicznego podej-
$cia do materii, w odréznieniu od stabilnego, $ciSle okres§lonego wymia-
ru perspektywy konstruktywistycznej. Proponowana optyka iaczy sie
z mozliwo$§cig przesunieé, transformacji, modyfikacji, kreacji w dowol-
nym Kkierunku, albowiem — w przekonaniu Sourriau - ,,[u]stanowienie
pozwala na inng interesujgca wymiane dar6éw, na transakcje z zupeinie
innymi rodzajami bytu, i to zaréwno w nauce, religii, jak i w sztuce”*.
Wyplywajaca stad teza o takiej mozliwo$ci powinna wigza¢ sie z odmien-
nymi formami poznania i z odmiennymi ontologiami, sankcjonujgc ry-
zyko, odkrywanie, pelng inwencje podejmowang przez artyste®.

Polemicznie o interaktywnosci

Cofajac sie do czaséw neoawangardy drugiej polowy lat 60. XX w.,
do najbardziej wartoSciowych przykladéw XX-wiecznych realiza-
cji eksperymentalnych wedlug Grimaud i Houdart nalezy zaliczy¢
projekt tzw. post-studio art (1969) zatozonego przez Craiga Owensa
i Roberta Smithsona jako miejsce stawiajgce sobie za zadanie pro-
dukcje ,,przeciwobrazéw lub antyobrazéw, [...] ambiwalentnych mo-
deli wizualizacji i figuracji”?*. Dzialania te pozwalajg na ,,r6zne formy
relokacji” czy tez na ,,rozproszenie kreatywnosci”®. W obliczu aktu-
alnych przemian cyfrowych i interaktywnych, chcac pokrétce opisaé
przejscie od biernego widza do aktywnego uzytkownika i interaktora,
Robert Simanowski wprowadzit koncepcje ,,zwrotu interaktywnego”
na okre§lenie ,,idei autonomii widza zyskujacego grunt” w przestrze-
ni instalacji®. Instalacje interaktywne wyrazaja zamys! innowacji,
otwarcia i wolnoéci*’. Nie bez zasadno$ci teoretycy sztuki pisali, iz
»llliczba produkowanych wspéiczesnie dziet interaktywnych wzrasta
z niebywalym wrecz przys$pieszeniem”®. Polemicznie jednak twier-
dzi Eva-Maria Hartmann, ze interaktywno$¢é rozpatrywana w tych
kategoriach uchodzi za ,,buzzword”, albowiem ,wsréd badaczy uzy-
wajacych tego pojecia panuje calkowity brak porozumienia co do jego
znaczenia” i jednocze$nie dopiero ,,od niedawna podejmuje sie proby
dostarczenia empirycznego dowodu jego rzeczywistego zastosowa-
nia”¥. Dodajmy, iz konceptualizacja tego rodzaju laczyla sie z pro-
wadzeniem dialogu i z wykorzystywaniem nomenklatury informa-
tycznej, celem okreSlenia zmiany relacji pomiedzy uzytkownikiem
a systemem?*. W 1967 r. odzwierciedleniem owych proceséw byla eks-
pozycja instalacji Kinoautomat w Czeskim Pawilonie na wystawie
Swiatowej ,,Expo 677 w Montrealu*'. Kolejne préby tworzenia dziet
zawierajgcych w sobie interaktywne instalacje pojawialy sie pod ko-
niec lat 60., lecz trzeba tez podkresli¢, iz:

interaktywno$¢ w przypadku wideo wystapita w postaci ,,szczatkowej” [...], je-
dynie jako mozliwo$¢ zachowania odbiorczego, motywowanego nie przez struk-

ture dzieta, lecz przez rozmaite (takze pozaestetyczne) potrzeby odbiorcy*.

32 |bidem, s. 32.

33 Zob. ibidem, s. 30.

34 E. Grimaud, S. Houdart, op. cit., s. 86.
35 Ibidem.

36 R. Simanowski, Digital Art and Me-
aning: Reading Kinetic Poetry, Text Ma-
chines, Mapping Art, and Interactive In-
stallations, Minneapolis 2011, s. 122.

37 Zob. ibidem.

3% R. W. Kluszczynski, Przeobrazenia
sztuki mediéw (od filmu do sztuki inte-
raktywnej), [w:] Widok. Wro Media Art Re-
ader, t. 1: Od kina absolutnego do filmu
przysztosci, red. V. Kutlubasis-Krajew-
ska, P. Krajewski, Wroctaw 2009, s. 57.

39 E.-M. Hartmann, Cyfrowe przestrzenie
komunikacji. Recepcja filmu na DVD - widz
jako wspétautor?, [w:] Pogranicza au-
diowizualnosci. Parateksty kina, telewi-
zji i nowych mediéw, red. A. Gwozdz,
Krakéw 2010, s. 283; cyt. za: S. Rafaeli,
Interactivity: From New Media to Commu-
nication, [w:] Advancing Communication
Science: Merging Mass and Interpersonal
Processes, ed. R. P. Hawkins, J. M. Wie-
mann, S. Pingree, Newbury Park (Cali-
fornia) 1988, s. 110. Pragne zauwazy¢,
iz pojecia ,interaktywnos$ci” nie nalezy
myli¢ z polskim stowem interakcyjnos¢”
lub szkota ,interakcjonizmu symbolicz-
nego”, jak bowiem przekonuje E. Huh-
tamo (From Cybernation to Interaction:
A Contribution to Archeology of Interacti-
vity, [w:] The Digital Dialectic: New Essays
on New Media, ed. P. Lunenfeld, Cam-
bridge [Massachusetts] - London 1999,
s. 109-110), ta kategoria odnoszona do
mediéw rozwineta sie w latach 90. XX w.
w dyskursie medioznawczym, wczesniej
za$, podobnie jak terminy ,inteaktywne
kupowanie” (,interactive shopping”) tu-
dziez ,interaktywna rozrywka” (,interac-
tive entertainment”), rzadko pojawiata sie
publicznie przed r. 1990. O tym znamien-
nie Swiadczy fakt - jak dodaje E. Huhtamo
(ibidem, s. ?), iz pojecia ,interaktywnosci”
lub ,interaktywnych mediéw” nie figuruja
w studium Johna J. A. Barry’ego Tech-
nobubble (Cambridge [Massachusetts] -
London 1991), poswieconym zargonowi
komputerowemu.

40 Zob. E. Huhtamo, op. cit., s. 110.
41 Zob. V. Burgin, Parallel Texts: In-
terviews and Interventions about Art,

London 2011, s. 188.

42 |bidem, s. 4.
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43 F. Popper, From Technological to Virtu-
al Art, Cambridge (Massachusetts) - Lon-
don 2007, s. 220.

44 R. Simanowski, op. cit., s. 122.

4> F. Popper, op. cit., s. 220.

46 Ibidem.

47 Ibidem, s. 221.

48 |bidem, s. 220.

4 Ibidem.

50 S, Greenblatt, Resonance and Wonder,
[w:] Exhibiting Cultures..., s. 43.

51 E. Huhtamo, Trouble at the Interface, or
the Identity Crisis of Interactive Art, ,Fra-
mework” 2004, nr 2, s. 2.
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Majac na wzgledzie dotychczasowe uwagi, odnotujmy, iz poczat-
ki kreatywnego wspoéitworzenia dzieta datujemy przede wszystkim
na ,,p6zne lata 80. XX w. reprezentowane przez nowy punkt wyjs$cia
i tym samym narodziny wirtualnej sztuki [...] blisko zwigzanej z uzy-
ciem terminu »interaktywno$é«”4, Wr6¢émy jeszeze do uprzednio cy-
towanej wypowiedzi Simanowskiego, piszgcego & propos interaktyw-
nych instalacji, iz ,,gramatyka interakcji i symboliczne artykulacje
[...] zachowan interaktoréw sg ograniczone”*. Najistotniejsze ustale-
nie dotyczy tego, kiedy ,,dystynkcja powinna by¢ czyniona pomiedzy
uczestnictwem a interakcjg na podstawie réznych stopni inkluzji wi-
dza”®. Dodaje on przy tym, iz innowacyjna specyfika instalacji otwie-
ra pole dzialaniom performatywnym. Odwolujac sie do owych prze-
obrazen Frank Popper rekapituluje, iz model prac wylaniajgcych sie
z takiej koncepcji zmierza w strone ,,innowacji, otwarcia i wolno§ci”*.
Wiekszo$é instalacji z pé6znych lat 80. XX w. laczylo pojecie ,wirtu-
alnej sztuki” wynikajgce z zainicjowania uzycia terminu ,,interak-
tywnos$é”4". Natomiast réznice pomiedzy uczestnictwem a interakcjg
mozna bylo ustali¢ jedynie wlasnie na podstawie wspomnianych juz
stopni ,,inkluzji widza”*. Tym samym w zaleznoSci od stopnia zaan-
gazowania cialo odbiorcy przeobraza sie w cialo performera, obraca-
jac go w aktora. W tym celu aranzowane sg:

schematy wystawiennicze [...] przekierowujace kwestie identyfikacji poza
wystawione obce cialo i w strone wlasnego ciata interaktoréw. [...] Ciato po-
wstaje jako efekt konstrukeji spotecznej, najczesciej znajdowanej w dyskur-
sie ciata skoncentrowanego raczej na teorii performatywu niz na znaczeniu

wynikajacym ze studiow literackich®.

Simanowski wspomina réwniez o nastepujacym w opisanej sy-
tuacji przej$ciu semiotycznym zawigzujacym sie w dialogu pomie-
dzy pracami a ich widownia i nastawionym na to, aby wytworzyé
przestrzenne do$wiadczenie. Z kolei Stephen Greenblatt, zarysowu-
jac nowa dynamike zmian, stwierdzal, iz 6w kontekstualny dialog
w przypadku instalacji zostaje ,,zredukowany do nieobecno$ci nieod-
Iacznego logosu, konstytutywnego stowa”.

Potaczenie perspektywy performatywnej z interaktywna okresla
Simanowski jako przejsScie semiotyczne i zaznacza, iz w instalacjach
interaktywnych rodzi sie swego rodzaju dialog pomiedzy pracami
a widownia. Implikuje to réwniez kontakt fizyczny z innymi interak-
torami jako grupa produkujaca czasoprzestrzenne do$wiadczenie.
Erkki Huhtamo sugeruje jednoczeénie, iz interaktywno$¢ wzboga-
cila mentalng aktywno$§¢ o wymiar haptyczny, dzieki czemu widz
nie tylko zyskal mozliwo$§¢ dotykania pracy, lecz zaczeto tego oden
wymagac. Ponadto badacz przywoluje w tym miejscu tradycje hasta
,,Priére de toucher” Marcela Duchampa jako kamien milowy estetyki
interactive art®'. Simanowski wyznacza w zwigzku z tym dwa gléw-
ne punkty odniesienia sztuki interaktywnej. W pierwszej kolejno-
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$ci odnosi sie do tzw. behaviourist art Roya Ascotta z lat 1966-1967
jako do okreSlenia prac obejmujgcych responsive environnements
W sposOb oparty na zatozeniu, iz ,widz jest zaangazowany, a dzieto
zachowuje sie w jaki$ sposéb”®?. Drugi istotny punkt wyj$cia stano-
wig instalacje Davida Rokeby’ego. Ich interaktywng strukture teo-
retycy czestokro¢ poréwnujg z kompozycjami Johna Cage’a, przyj-
mujac w domys$le, iz ,,przypadkowy element ulega zastgpieniu przez
kompleksowy, niezdeterminowany jeszcze, ale odczuwajgcy wkiad
widza”®. Interaktywny interfejs w podobnej mierze jak oparte na
przypadku prace Cage’a umniejsza role procesu kreacji, jako ze kon-
centruje sie w wiekszym stopniu na roli odbiorcy, zapraszanego przez
sztuke do odkrywania jego wlasnego ciata®*. W swoich instalacjach
Rokeby koncentruje uwage nie tylko na systemie interaktywnych in-
stalacji, lecz rowniez na tym, w jaki sposéb zaangazowaé¢ w nie cialo
ludzkie. Naklania uczestnikéw do tego, aby wspoéigrali swoimi
ciatami z instalacja w momencie, gdy inne jej narzedzia monitoruja
ten proces. Zauwazy¢ mozna, iz w tego typu interfejsach ludzki ruch
aktywuje procesowanie obrazu, cho¢ nie pozwala do konca kontrolo-
waé odpowiedzi interaktywnej formy. W pracy Very Nervous System
z 1986 r., uznawanej za reprezentatywna dla omawianego zjawiska,
Rokeby przedstawil instalacje ztozong z serii interfejséw interaktyw-
nych wykorzystujacych obraz wideo w wyniku zarysowania ruchéw
widzéw i generowania zsyntetyzowanego dzwieku w ten sposéb, by
mapowanie ruchu byto ,,kompleksowe i dynamiczne”. O wadze istot-
nosci tej instalacji $wiadczy m.in. fakt, iz zastosowany w niej inte-
raktywny interfejs wcigz bywa uzywany w ,,dzietach kompozytoréw,
artystow wideo i w wyposazeniu medycznym”%. Ostatni z wymienio-
nych przed chwilg punktéw odstania jednak inny — poza czysto mery-
torycznym - aspekt podej$cia. W Swietle przedstawianych tu badan
mozna przyjaé, iz teoria interaktywnosci nie ma jednolitej definicji,
bazuje na do§é¢ szerokim wachlarzu rozwigzan formalnych, ktérych
praktyczne oddzialywanie na odbiorce jest niezwykle r6znorodne. In-
teraktywno$¢é stanowi wiec zaréwno wnikliwg gre i obszar wiedzy, jak
i koncept pozbawiony treSciowego znaczenia, stuzacy wylgcznie do
przyciagniecia widzow niekoniecznie nawet ,,inter-” lub ,,-aktywnie”,
tylko za$ ,,taktylnie”.

Wybrane typy imersyjnosci

W tym miejscu, po oméwieniu najwazniejszych przestanek natury
teoretycznej i polemice z niektérymi koncepcjami chciatbym zapre-
zentowa¢ realizacje praktyczne mogace rzuci¢ nieco Swiatta na zary-
sowang problematyke. Poszczegbélne modele instalacji — ,wizualne”,
saudio-interaktywne” i ,graficzno-interaktywne” — odznaczajg sie
odrebnym stopniem aktywacji widza przy jednoczesnym zaakcento-
waniu stopnia rozwoju form interaktywnych przez dowarto$ciowanie

52 R. Simanowski, op. cit., s. 122.
53 Ibidem, s. 123.
54 Zob. ibidem.

55 Ibidem, s. 120.
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kreacji ré6znego typu. W tym laboratorium ruchu okres$lone czeS$ci
ludzkiego ciata stajg sie obiektami introspekcji, zapewniajgc wglad
W przesuniecia i aktualizacje starych dziet kultury artystycznej z no-
woczesng oprawag, gwarantujaca widowiskowy charakter i pogtebione
spojrzenie z centralnej perspektywy odbiorcy, przechodzgcego po-
miedzy rzedami zwierciadet.

Dryfujace cienie Chagalla

Skupmy teraz baczng uwage na ,wizualnym” modelu laboratorium,
odnoszacym sie do instalacji obejmujgcej 150 malowidet ekspono-
wanych na wystawie ,,Chagall. Sogno d’amore” pod kuratelg Dolo-
res Duran Ucar, odbywajgcej sie w Bazylice Pietrasanta w Lapis Mu-
seum w Neapolu od 15 lutego do 30 czerwca 2019. Poszczegdélne sek-
cje tematyczne, takie jak Historia Exodusu [il. 1], zapewniaja wglad
w motywy twoérczo$ci artysty urodzonego w Witebsku. Znamienne,
iz omawiana wystawa nie tylko stara sie rekonfigurowaé¢ obrazy,
zwlaszcza litografie, ale takze przerzuci¢ pomost miedzy klasycznym
malarstwem [il. 2] a nowa organizacjg wideoinstalacji w zamknie-
tej przestrzeni imersyjnej typu black box, zwanej Dream Roomem,
zrealizowanej przez Art Media Studio we Florencji pod kierunkiem
Vicenza Capalba i Marileny Bertozzi. Owe fragmentaryczne, wywo-
dzace sie z obrazéw Chagalla prace mogg postuzyé¢ do zilustrowania,
w jaki sposéb instalacja wideo ozywia postacie z opowieSci biblij-
nych, aby stworzy¢ iluzje, ze historie te unoszg sie na $cianach, po-
kazane na ekspozycji w nowym $wietle, w cyfrowo przeksztalconym
$rodowisku.

W zamknietym korytarzu, w ktérym z obu stron rozwieszone
zostaly prze$cieradla, wySwietlano na nich wizualne prace dryfuja-
ce w przestrzeni pokoju, nadajgc im oniryczny wymiar. Dzieki temu
mozna bylo zanurzy¢ sie w $wiat starotestamentowych przedsta-
wien Chagalla. Niekiedy ruchome obrazy dublowaty sie, wychodzac
od s$rodka przestrzeni projekcyjnej i nastepnie ruchem zwrotnym
kierowaly sie w odwrotng strone do punktu wyjscia [il. 3]. Uderzaly
spektakularne zestawienia koloréw, wywolujace wrazenie fluorescen-
cji, mocno wyostrzonych kontrastéw. Niekiedy tez, biorac w nawias
game barwng, projektowano dziela czarno-biate [il. 4]. Niewatpli-
wie kluczowy element stanowila gra Swiatlem, silnie wyekspono-
wanym do tego stopnia, by wyodrebni¢ najwazniejsze szczegOly
w obrazach, a jednocze$nie uksztaltowa¢ zréznicowany ukiad figur
[il. 5]. PrzejScie przez o$wietlony z dwoéch stron korytarz pozwala-
1o na ,przeczytanie” epizodéw ze Starego Testamentu widzianych
oczami Chagalla i wspoéiczesnych artystéw: Capalby i Bertozzi
[il. 6]. Nowa narracyjnos$¢ wytworzyta pewien dodatkowy wymiar abs-
trakcyjny, przenoszgc alegoryczne przypowie$ci w §wiat wizualnych
transpozycji. Odsyltajac do stéw Raymonda Belloura — odwiedzajgcy
te wystawe mieli do czynienia z ,,walkg obrazéw” (,,querelle des dispo-
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sitifs”), formowanych przez swoisty ,.teatr cieni” na $cianach zaaran-
zowanej projekcji*. Owo polgczenie imersji i projekeji wieloekranowej
pelni jedno ze swych najprostszych zadan estetycznych, mianowicie
jest w stanie wywolywa¢ iluzje poglebionego widzenia poprzez kolejne
warstwy tego, co jawito sie w ruchomych projekcjach [il. 7].

Paganini DIY

Przyktadem drugiego modelu ekspozycji, tzw. audio-interaktywne-
go, jest wystawa ,,Paganini Rockstar. Incandescente come Jimi Hen-
drix”, zorganizowana miedzy 19 pazdziernika 2018 a 19 marca 2019
w Palazzo Ducale w Genui pod kuratela Roberta Grisleya, Raffaele-
go Mellacego i Ivana Fossatiego. Jednym z elementéw tej wystawy,
obok ustalen stricte historycznych, byla szansa na przeobrazenie sie
w artyste DIY za pos$rednictwem interfejséw dotykowych: zmieniania
szybko$ci odtwarzania poszczegoélnych utworéw Niccolo Paganiniego
odstuchiwanych na specjalnie do tego przygotowanych stuchawkach.
Tym samym nawigzywano do najbardziej znanych cech kompozyto-
ra, a mianowicie do przechodzenia od wolnego do szybkiego tempa,
ktore uzytkownik moégt modyfikowaé w zalezno$ci od preferencji
stuchacza. W tym przypadku za posrednictwem taktylnego ruchu
palcem dokonywano daleko idgcych przeksztalcenn utworu, dopro-
wadzajacych warstwe brzmieniowa do radykalnej postaci. Pozwalato
to na dokonywanie pewnych wariacji na temat dynamicznej Sciezki
muzycznej kompozytora — zwalnianie lub przyspieszanie jej do eks-
tremum - aktywizujgce widza do glebszego odbioru dziel Paganinie-
go, poddawanych swoistej digitalnej manipulacji. Otwarta struktura
tej instalacji, wizualizowana w mikroskali, dawala wiele mozliwo-
$ci zmian relacji pomiedzy uzytkownikiem a interfejsem — w tym
np. spowolnienia, akceleracji lub scratchu i innych transformacji.

Cyfrowym sprejem po ekranie

Trzecim przykladem, jaki chciatbym w tym miejscu przytoczyé¢, jest
instalacja ,,graficzno-interaktywna” przygotowana na uwienczenie
parkuru ekspozycyjnego pod kuratelg Magdy Danysz, Elise Herszko-
wicz, Nicolasa Laurea Lasserre’a i Marko93 na wystawie ,,Capitale(s).
60 ans d’art urbain a Paris”, trwajgcej od 15 pazdziernika do 3 czerw-
ca 2023 w Hotel de Ville w Paryzu. Istotnym dopelnieniem szerokiego
zbioru graffiti i tagéw zwigzanych z regionem paryskim jest ekran po-
wigzany z joystickami, pozwalajgcymi za posrednictwem stosownego
ruchu cyfrowo namalowa¢é — za pomocg wirtualnego ,,sprayu” — posz-
czegoblne hasta i znaki na tapecie upodobnionej do muréw miejskich.
Tym samym nie tylko mlodziez, ale kazdy widz, bez wzgledu na wiek,
zyskiwal mozliwo$§¢ kreacji tego rodzaju swoistych Sladéw alterna-
tywnej poetyki miejskiej, aby chociaz sprébowaé¢, na czym polega
wspomniane dzialanie oddolne w mies$cie. W tym przypadku przyjeto

56 R. Bellour, Des ,Entre-images”a ,La Que-
relle des dispositifs”, [w:] idem, La Querelle
des dispositifs. Cinéma - installations,
exposition, Paris 2012, s. 9.
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57 R. Simanowski, op. cit., s. 120.

58 P. Zawojski, Czas cyberprzestrzeni,
[w:] Czas przestrzeni, red. K. Wilko-
szewska, wspdtpr. J. Petri, Krakéw 2009,
s. 283.

59 A. Zeidler-Janiszewska, Estetyka wo-
bec praktyk neoawangardowych, ,Czto-
wiek i Spoteczenstwo” 2002, nr 9, s. 185.
Zob. tez ). Kmita, O kulturze symbolicz-
nej, Warszawa 1982.
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to jednak postaé¢ symulacji, majacej przede wszystkim rozwija¢ umie-
jetnosci plastyczne, a nie propagowac¢ wandalizm. Wspomniana insta-
lacja zdaje sie odpowiada¢ stowom Simanowskiego dotyczacym po-
tencjalu wykreowania ,,przestrzeni i momentéw, ktére inaugurujg dia-
log”". Dzieki krystalizowaniu potencjatu wspoéitworzenia dzieta i od-
dzialywaniu na jego forme przeksztalcamy dotychczasowe doswiad-
czenie odbiorcze, co znajduje swoja artykulacje w poszerzonych od-
mianach interaktywnosci, zmierzajacych do oddania wrazenia imer-
syjnosci, ,,zanurzania” w interakcji z maszyna, przechodzenia ze
»Swiata realnego do $wiata imersyjnego, czasami podobnego pod
pewnymi wzgledami do realno$ci, np. przestrzennego”®. Zaréwno
wspomniany w poprzednim podrozdziale Dream Room, jak i instala-
cja kreujgca mozliwo$¢ rysowania na ekranie wyznaczajg swoistg ten-
dencje do przekazywania widzom potencjalu wspoéttworzenia dziela,
stuzac jako finalny akcent, koda, konkluzja, spektakularny dodatek,
dialogicznie nawigzujacy w swojej imersyjnej formie do specyfiki wy-
stawy i do jej zawarto$ci merytorycznej.

Wnioski koncowe

Aby scharakteryzowaé¢ ramowo status préb konceptualizacji idei in-
teraktywnosci, nieprzypadkowo wskazywalem niejednokrotnie na
ich laboratoryjny, utopijny charakter. Wynika on nie tylko z przyje-
tych ogélniejszych zalozenh metateoretycznych odnosnie do sposobu
uprawiania refleksji o kulturze imersyjnej, ale i z najprostszych in-
tuicji wigzanych z klasyfikacjg instalacji performatywno-wizualnych.
Opisane w niniejszym szkicu konteksty mozna analizowa¢, abstrahu-
jac od ich warstwy tre$ciowej, w tej szerokiej réznorodnosci liczy sie
bowiem laboratoryjna specyfika, obejmujaca instalacje interaktyw-
ne, tzw. imersyjne, a zatem angazujgce taktylnie lub tylko wizualnie
albo audiowizualnie. Na postawie zarysowanego spektrum rozwigzan
mozna zaryzykowaé¢ stwierdzenie, iz zmienia sie gruntownie sposéb
ich uzywania w przestrzeniach ekspozycyjnych oraz stopien ich per-
sonalizacji przez widzéw w mikroskali — poprzez wspoélng prezenta-
cje kreacji ,,utopii” dzieta. Nawigzujac do koncepcji zaproponowanej
przez Jerzego Kmite, Anna Zeidler-Janiszewska zapewne okre$lata-
by owo epistemologiczne przejscie — dokonujgce sie zaréwno w sztu-
kach medialnych, jak i nauce — w kategoriach trybu korespondencji
istotnie , korygujacej”. Jak pisata:

Zasada takiej korespondencji (odniesionej opisowo do ,rewolucyjnych”
sytuacji w réznych dziedzinach wiedzy - astronomii, fizyce, biologii, jezy-
koznawstwie, ekonomii politycznej) charakteryzuje zwigzek miedzy naste-
pujacymi po sobie teoriami w terminach wyzszej efektywno$ci praktycznej
(wiekszego stopnia funkcjonalnosci) teorii ,wstepujacej”, przy jednocze-
snym wskazaniu przez te ostatnia zakresu praktycznej stosowalnos$ci wie-

dzy wczesniejszej (,,skorespondowanej”).
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Zauwazmy przy tym, iz praxis w wyrazny sposoéb redefiniuje
poszczegdlne dziela, bierze w nawias wcze$niejsze ustalenia i gwa-
rantuje potencjalnie szerszy rozwdéj lub tez diuzsze zycie ikonosfery
w Swiecie sztuk medialnych. Zarysowane w niniejszym szkicu wielo-
warstwowe i r6znorodne podej$cia do mikroutopii imersyjnych staja
sie w przyjetej, dos¢ krytycznej optyce ptaszczyzng poréwnan. W jej
obrebie za$§ wyrdznia sie szereg ilustracji przesyconych elementami
interaktywnej rzeczywisto$ci. Ligczy sie to z tendencja do kreacji ar-
tystycznej czestokroé¢ opartej na laboratoryjnej reapriopriacji daw-
niej istniejgcych obrazéw, jednakze bez godzenia w ich immanentne
wlasno$ci. Trudno wyodrebnié w tym pejzazu i dokladnie zaakcento-
wacé poszczegdlne czesci, niemniej przy blizszych ogledzinach mozna
by zaryzykowaé stwierdzenie, iz dzieta takie krystalizujg wspodtczes-
ne perspektywy przeksztalcen imersyjnych i zdajg sie dynamicznie
fluktuowaé, korzystajac — w imie ,,tradycji wynalezionej” — z dawniej-
szej ikonografii, zaadaptowanej na nowych warunkach i za po$rednic-
twem odmiennych narzedzi.

Stowa kluczowe
laboratorium, mikroutopia, imersja, estetyka relacyjna, work in progress,
interaktywnos$é

Keywords
laboratory, micro-utopia, immersion, relational aesthetics, work-in-progress,
interactivity
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Summary

KAMIL LIPINSKI (University of £6dz) / Immersion laboratories as work-in-
progress utopias

This article discusses the emergence of relational aesthetics, the idea of the lab-
oratory, and the concept of “micro-utopia” related to so-called “immersive instal-
lations”. The author attempts to describe selected concepts crystallized in the
context of new media arts to unveil the dilemmas of contemporary audiovisual
exhibitions “immersing” the viewer in a space to stimulate an interaction and
the reanimation of images or sounds. This brief outline demonstrates the trans-
formations and conceptualization of the “laboratory” model perceived in the
prism of Nicholas Bourriaud’s concept of “relational aesthetics”, characterized
by open-endness, interactivity, resistance to closure, work-in-progress form, and
laboratory specificity. In discussing the moving image aesthetics, often associated
with the transformations of illusion our wish is to focus on the transdisciplinary
and dialogic entanglements of the new media arts in-between the user, audiovi-
sual image and arrangement in space. The focal point of my considerations is the
convergence of new and old media used to interpret the art of moving images in
the context of transmedia means of expression and dynamic exhibition arrange-
ments. This perspective, inspired by the findings of Bruno Latour, attempts to
re-draw the boundaries of the image in the footsteps of Nicholas Bourriaud and
enrich the aesthetic landscape with new means of expression.
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