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Wszystko pod kontrolg?
(Post)panoptyczne dystopie
Haruna Farockiego

Jesli mielibySmy wskaza¢ najbardziej reprezentatywne dystopie, jakie powstaty
na gruncie filmu, bylyby to zapewne utwory fikcjonalne, ktérych akcja rozgrywa sig
w przyszlosci (wzglednie w zamierzchlej przesztosci), lub tez na odleglych ladach; futu-
rystyczna wizja Fritza Langa w filmie Mezropolis (1927), amalgamat nazistowskiej prze-
sztoéci i niedalekiej przyszltosci w Fahrenbeir 451 (1966) Francis Truffauta, Mechaniczna
pomararicza (1971) Stanleya Kubricka czy wreszcie Lowca androidéw (1982) Ridleya
Scotta. Wszystkie te filmy, nie rezygnujac z odniesienia do terazniejszosci, akcentowa-
ty czasowy dystans, wydawaloby si¢ niezbedny, by dystopia mogta zachowa¢ swoj dy-
daktyczny charakter, by mogla pozosta¢ przestroga. Z drugiej strony, zwréémy uwagg
na dzieta takie jak lnwazja porywaczy ciat (1956) Dona Siegela czy Alphaville (1965)
Jean-Luca Godarda. W obu przypadkach dystans czasowy i zwiazane z nim oddalenie
zagrozenia ulegaja redukgji. Autorzy zrezygnowali tez z kostiumu science fiction, reali-
zujac swoje obrazy w realistycznej scenerii: amerykanskiej prowingji w filmie Siegela czy
Paryza nocg u Godarda; byta to wigc wizja rzeczywistosci do ztudzenia przypominajaca
t¢, ktorg widzowie znali z codziennego doswiadczenia. Jednoczesnie wskazywata ona,
ze punktem odniesienia nie jest jaka$ majaczaca na horyzoncie przysztos¢, ale poddana
hiperbolizacji terazniejszos¢.

Dystans czasowy i geograficzny, majace okresla¢ utwory zaliczane do gatunku dysto-
pii, nie s3 jednak inwariantem, co pokazuje przyktad wspomnianych wyzej filméw. Po-
zostaje jeszcze kwestia fikcjonalnosci. Czy mozna wskaza¢ utwory rezygnujace z fikgji,
keére nadal mozna by okresli¢ dystopia? Wydaje si¢, ze tak, a potwierdza to twdrczosé
niemieckiego rezysera Haruna Farockiego. Zanim jednak przyjrzymy si¢ blizej konkret-
nym realizacjom filmowym tego artysty, sprébujmy sprecyzowaé, czym jest dystopia
i co odréznia ja od utopii.

W Stowniku terminéw literackich jako najwazniejsze zrédto utopii, gatunku litera-
ckiego uksztattowanego w dobie renesansu, wskazane sa ,trakraty filozoficzno-politycz-
ne autoréw starozytnych, m.in. Platona, Arystotelesa, Ksenofonta, projektujace idealne
organizmy spoteczne™. Tymczasem Tomasz A. Winiarczyk, w tekscie poswigconym
utopii, zwraca uwagg, ze z perspektywy doktryn polityczno-prawnych termin utopia
definiuje si¢ jako ,,sposéb uprawiania mysli spoteczno-politycznej, w ktérym mysliciel
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stawia sobie za cel krytyke systemu spoleczno-politycznego istniejacego w otaczajacej
go rzeczywistoéci, wykorzystujac jedno z dwu mozliwych przedstawien: 1) pozytywny
obraz idealnego (a przynajmniej w miarg idealnego) systemu, jaki miatby wedtug tegoz
mysliciela zastapi¢ stary, cho¢ w danym momencie urzeczywistnienie takiego nowego
systemu wydaje si¢ obiektywnie nierealne (wéwczas nazywamy to eutopia); 2) negatyw-
ny obraz zastanego systemu ukazany w sposéb mniej lub bardziej posredni, z reguty przy
uzyciu hiperboli, stajacy si¢ czgsto symbolem lub alegoria takowego i ukazujacy przy
tym bezsens jakiejkolwiek jego reformy (dystopia albo kakotopia)™.

Winiarczyk, co warto podkresli¢, wskazuje, ze niezaleznie od tego, czy utopijna wi-
zja postuguje si¢ pierwsza, czy druga strategia, ,postawa utopisty to zawsze postawa
krytyczna, nigdy aprobatywna™. Z drugiej strony, funkcjonujace w literaturoznawstwie
okreslenia ,utopia ilustratywna” czy ,utopia zachowawcza” akcentuja rezygnacje z kry-
tycznego stanowiska autora na rzecz gloryfikacji wspélczesnej sytuacji polityczno-spo-
lecznejt.

Twérczos¢ Haruna Farockiego juz na pierwszy rzut oka wpisuje si¢ w tradycje sztuki
krytycznej. Zwiazany w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych ze srodowiskiem sy-
tuacjonistéw, swoj styl uksztattowat cz¢sciowo whasnie pod wptywem mysli Guy Debor-
da. Francuski teoretyk twierdzil, ze w obliczu spektaklu dominujacego w spoleczenstwie
poznego kapitalizmu wiladza postuguje si¢ juz nie przemoca fizyczng — ktérg mozna
tatwo wskaza¢ (dokonujac rozréznienia: my/oni), i ktdrej fatwo mozna si¢ przeciwstawié
— ale ,obrazami”, stanowiacymi nowa ,przestrzei” komunikacji spolecznej, zaposred-
niczajacg to, co w ramach dystopijnej perspektywy Deborda byto niegdy$ przezywane
bezposrednio’.

Jako narzedzie subwersji Debord zaproponowat technike détournement® (przechwy-
tywania), polegajaca na wykorzystywaniu elementéw kontestowanego spektaklu — naj-
czgéciej chodzito tu o artefakty kultury popularnej: komiksy, reklamy, grafiki, kino
amerykariskie (czy szerzej, kino w ogéle), przekazy telewizyjne, kroniki — i osadzanie
ich w nowym kontekscie, zwykle na przekor intencjom twércéw, kedrych sytuacjonisci
przewrotnie ,,cytowali”. Najlepsze przyklady wykorzystania tych technik znajdziemy
w autorskich — cho¢ to okreslenie budzito u Deborda szczegélng nieche¢” — filmach
Francuza, zwlaszcza w jego adaptacji Spoleczeristwa spektaklu.

Podobnie jak twércy utozsamiani z ,nowym kinem niemieckim”, Wim Wenders,
Werner Herzog, Alexander Kluge, Farocki poddawat krytyce wspétczesna kulturg za-
chtys$ni¢ta obrazami, produkowanymi w nadmiarze, ktére obejmowaly niejako sukcesje
po wladzy ,spektakularnej”, wlasciwej ustrojom totalitarnym. Jako teoretyk medidw,
nie tylko filmowiec, staral si¢ w uprawianym przez siebie kinie problematyzowa¢ warun-
ki produkgji wspétezesnej ikonosfery, a takze logike wspétczesnych ,maszyn widzenia”.
To, co interesuje autora Wideograméw rewolucji (Videogramme einer Revolution, 1992),
niewiele ma jednak wspdlnego z melancholijnym optakiwaniem rzeczywistosci, praw-
dy obrazéw skrytej pod stosem symulakréw; to raczej praca krytyczna majaca na celu
poznanie wroga. Dodajmy na koniec, ze jest to krytyka opierajaca si¢ na odkrywanych
stopniowo strategiach jego funkcjonowania, i przy uzyciu tych samych narzedzi.

W niniejszym tekscie chciatbym przyjrze¢ si¢ dwém filmom niemieckiego rezysera,
ktére stanowi¢ mogg swoisty przypis do rozwazan francuskich (post)strukturalistow,
Gilles'a Deleuze’a i Michaela Foucaulta, poswigconych spofeczeristwu kontroli. Posta-
ram si¢ tez przedstawié, jak opisane przez nich relacje wladzy dyscyplinarnej i kontroli
realizuja si¢ zdaniem Farockiego w konkretnej rzeczywistosci spotecznej. Opisywane
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w niniejszym tekscie filmy stanowia tez ilustracje najwazniejszych watkéw powracaja-
cych w twérczosci Farockiego, takich jak symulacja, kontrola, technologie widzenia,
bedacych punktem wyjscia dla jego krytyki kultury, ale takze préb jej rewitalizacji.

Doskonalym punktem wyjscia do analizy dystopii w filmach Farockiego jest zre-
alizowany w przeddzien upadku muru berlinskiego dokument kompilacyjny Jak zy¢
w Republice Federalnej Niemiec (Leben BRD, 1990)®. Listopadowe wydarzenia nie zdez-
aktualizowaly wytaniajacej si¢ z filmu refleksji. Przeciwnie, upadek granicy miedzy
komunistycznym Wschodem i kapitalistycznym Zachodem mozemy postrzega¢ jako
swoiste postscriptum do zawartych tu obserwadji.

Z uwagi na brak komentarza i fragmentaryczng strukeure Jak 2yé w Republice Federal-
nej Niemiec przywodzi na my$] poetyke amerykariskiego kina bezposredniego. Farocki
rejestruje rézne epizody z codziennego zycia mieszkaricéw REN, ktére dopiero z czasem
ujawniaja taczacy je wspSlny mianownik. To, co jeszcze przed chwila bylismy sklonni
uzna¢ za amorficzny obraz niemieckiej rzeczywistosci roku 1989, okazuje si¢ skrywac
jesli nie retoryczny wywdéd, to przynajmniej metaforg. Czar kina bezposredniego jednak
nie pryska. Pamigtajmy, ze kino dokumentalne powstajace w Stanach Zjednoczonych
w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych nie rezygnowalo nigdy z autorskiej wypo-
wiedzi. Cho¢ poetyka postulowana przez tworcoéw direct cinema w powszechnej $wia-
domosci zaktadata brak jakichkolwiek struktur ujawniajacych dyskursywnos¢®, byty to
filmy podejmujace glos w debacie spoteczne;.

Temat filmu Farockiego sygnalizuje juz pierwsza scena, w ktérej widzimy zblizenie
ekranu komputera osobistego. Szybko rozpoznajemy, ze na monitorze widoczna jest gra
pornograficzna, jedna z wielu robiacych furorg zwlaszcza w poczatkowym okresie po-
pularyzacji komputeréw domowych. Po chwili w kadrze pojawia si¢ dlofi anonimowe;j
postaci zacisnieta na dzojstiku. Szybkie poruszanie kontrolera podbija ilo§¢ punktéw
i zbliza gracza do finalu, ktéry oznacza tu zaspokojenie seksualne widocznej na ekranie
wirtualnej kobiety. Rezygnacje gracza z wlasnej fizycznej rozkoszy, przeniesionej w sfere
symulowanych doznar, rekompensuje przyjemnos$¢ czerpana z samej gry, widoczna pod
postacia punktéw i finalowego sukcesu, ale nie tylko. To takze przyjemno$¢ kontrolo-
wania, sprawowania wladzy, ktérej poczynania sa natychmiast widoczne, ktére mozna

podda¢ weryfikacji.

Cho¢ pozornie moze si¢ to wydawa¢ marginalne, Farocki filmuje jedynie obraz poja-
wiajacy si¢ na monitorze i postaé gracza, kadruje jednak w taki sposob, aby nie bylo wi-
da¢ jego twarzy, aby mezczyzna mégt pozosta¢ anonimowy. Mamy prawo przypuszczaé,
ze to wstyd decyduje o nieujawnianiu przez gracza tozsamosci. Co jednak, jesli to rezyser
zadecydowat o takim, a nie innym kadrze? Jak w porzadku dyskursywnym mogliby$my
uzasadni¢ taka kompozycje kadru?

Farockiemu udaje si¢ zarejestrowa¢ pewien nieznaczny gest, ktdry pozwala nam od-
czytaé w tej scenie metafore wspolczesnego charakteru wladzy. Po dotarciu do finatu
gracz zdejmuje dloni z kontrolera i wykonuje nia ruch ewokujacy jednoczesnie profesjo-
nalizm i nonszalancjg, pewno$¢ ptynaca ze swiadomosci opanowania narz¢dzia. Cho-
ciaz w realnej, prefilmowej rzeczywistosci 6w gracz miat swojego widza (Farockiego),
co sytuowaloby ten nieznaczny ruch reki jako co$§ w rodzaju uktonu sktadanego przed
publicznoscia po skoriczonym spektaklu, to juz nam jawi si¢ on w sposéb odmienny.
Jest to gest wladzy, panowania. Gest, ktéry domaga si¢ zaznaczenia swojej obecnosci,
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a jednoczesnie, ku czemu kieruje nasza uwage anonimowo$¢ mezczyzny, gest, ktdry
pragnie pozosta¢ bezosobowy, niczym glos dobywajacy si¢ zza kurtyny. To, co w tej sce-
nie dostrzegamy, jest wigc quasi-obecnoscia wladzy — widzimy jej efekty na monitorze,
widzimy gest zdradzajacy charakter tej wladzy, lecz ona sama pozostaje niewidoczna.

Pierwszoplanowym tematem filmu
Farockiego, zasugerowanym juz w opisa-
nej wyzej scenie, jest jednak symulacja. To
ona Stanowi tertium comparationis pozor-
nie pozbawionych zwiazku scen. Farocki
sfilmowat rézne przestrzenie codziennego
zycia w RFN, w ktére wkrada si¢ nowy
paradygmat kulturowy; szkoly dla potoz-
nych, kursy dla przyszlych matek, testy
w przychodniach pedagogicznych, trenin-
gi na poligonie wojskowym, komputero-
we symulatory jazdy samochodem, testy
kontroli w fabrykach, treningi dla policji
wykorzystujace kryzysowe scenariusze
aresztowan, symulacje rozmow agen-
téw ubezpieczeniowych z potencjalnymi
klientami, spotkania grupowe, w ktérych
¢wiczone sg interakcje spofeczne czy na-
wet nauka striptizu — wszystkie one zdajg si¢ opiera¢ na podobnej strategii — treningu,
keéry ma zmniejszy¢ ryzyko porazki w realnej sytuacji, zwickszajac przewidywalnos¢
skutkéw i efektywnos¢. Wydawacé by si¢ mogto, ze jest to jak najbardziej uzasadnione,
i przede wszystkim racjonalne podejscie. Dlaczego zatem interpretacja rzeczywistosci
jako sfery zdominowanej przez symulacje zastuguje na miano dystopii?

Jak zy¢ w Republice Federalnej Niemiec — gest wladzy pozostajgcej w ukryciu

W scenie, w ktérej obserwujemy kolejne etapy kursu dla przysztych matek, wyrazna
jest niezwykta wprost precyzja w odgrywaniu najdrobniejszych szczegétéw imitujacych
realng sytuacj¢. Trening zaklada, ze doswiadczenie whasciwe nie bedzie juz tak trauma-
tyczne, poniewaz kobiety beda posiadaty rozlegla wiedz¢ na temat przebiegu porodu,
ewentualnych powiklan i tego, jak sobie z nimi radzi¢. Wydarzenie bedzie wige jedynie
powtdrzeniem tego, co mialo juz miejsce. Jak jednak wplywa to na status wydarzenia
jako czego$ z natury ,traumatycznego”, czego$, co wkraczajac zaburza zastany porzadek
rzeczy — takze wiedzy? Czy w kontekscie porodu mozemy nadal méwi¢ o doswiadczeniu
granicznym, jesli w pewnym sensie jego traumatyczny potencjal zostat juz ostabiony
przez prébe, symulacje? Ten przyklad moze si¢ wydawaé zbytnim uproszczeniem, po-
niewaz z punktu widzenia rodzacej kobiety wszelkie przygotowania stanowia jedynie
namiastke wydarzenia wlasciwego. Niemniej mechanizmy symulacji nakierowane sg
nadal na neutralizacj¢ szoku, na uptynnienie granicy migdzy tym, co stanowi ,bagaz
doswiadczen”, a tym, co dopiero ma si¢ wydarzy¢.

Gerard Richter, zwracajac uwagg na traumatyczny charakter wydarzenia, poréwnuje
je do wypadku i zadaje pytanie, czy mozna si¢ do niego przygotowa¢. Jesli wydarzenie
niesie ze soba zmiang, zaburzenie, jesli wkracza w porzadek rzeczy na zasadzie dialek-
tycznej antytezy, bez uprzedzenia, to czy w obliczu uprzedniej symulacji nadal mozemy
moéwic o wydarzeniu, czy juz tylko o zdarzeniu'®?
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Pamigtajac o wadze pojecia ,,doswiadczenia” dla teorii krytycznej, na co wskazuje
juz Richter, powolujac si¢ w swoim tekscie na koncepcje doswiadczenia u Waltera Ben-
jamina, przyjrzyjmy si¢ etymologii tego sfowa. W pracy Martina Jaya czytamy: ,Wyraz
angielski, jak si¢ uznaje, pochodzi bezposrednio od taciniskiego experimentia, oznaczaja-
cego «prébe, dowdd, eksperyment». Francuskie expérience i wloskie esperienza oznaczad
moze takze eksperyment naukowy (jesli uzyte zostaje w formie nieokreslonej). Poniewaz
«prébowaé» (expererz') zawiera ten sam rdzen co perz'cu/um, «niebezpieczeﬁstwo», istnieje
tym samym ukryty zwiazek migdzy doswiadczeniem i zagrozeniem. Sugeruje on, ze
doswiadczenie wynika z przetrwania pewnego ryzyka i czerpie z tej konfrontacji pewna
nauke (ex oznacza wychodzenie z czegos). Zapewne z tego powodu stowo to moze takze
oznaczaé $wiatowe obycie, wlasciwe komus, kto stan niewinnosci pozostawit za soba,
mierzac si¢ z niebezpieczeristwami i wyzwaniami, jakie przyniosto mu zycie™'.

W filmie Farockiego ten potencjal niebezpieczenstwa zwiazany z do$wiadczeniem
zostaje zniesiony. Treningi, symulacje, testy majg za zadanie przygotowaé uczestnikéw
na przyjscie innego, i czynia to w cieplarnianych warunkach. Nie konfrontujemy sig juz
z wydarzeniem wylaniajacym si¢ z bezforemnej rzeczywistosci, ale z poddanym standa-
ryzacji scenariuszem, ktéry sklada si¢ na nowa, skartowaciatg posta¢ naszego Bildung.
Sugeruje to juz tytut filmu'?, Jak 2yé...; w wywiadzie z Randallem Halle Farocki zwraca
uwagg, ze jest to aluzja do jezyka instrukgji, ,,by¢ moze jedynej kapitalistycznej literatury
kapitalizmu™®.

Rezyser dostrzega obecno$¢ scenariusza na réznych etapach i w odmiennych sferach
zycia, zaréwno tych ,spotecznych”, jak i §cisle prywatnych. Za wytycznymi opracowa-
nych instrukeji podazaja pracownicy socjalni, zotnierze, mtode matki, ale i dzieci, na
ktérych egzaminowaniu opiera si¢ obszerna cz¢$¢ filmu. Symptomatyczne sg tu zwlasz-
cza dwie sceny. W pierwszej z nich widzimy dziewczynke w gabinecie psychologa. Dzie-
cko pod okiem specjalisty przy uzyciu lalek ma przedstawi¢ swdj stosunek do otoczenia,
wspomagajac w ten sposéb terapie. Niewinny charakter zabawy, ktérej zasady nie sa
dziecku wyeksplikowane, ujawnia si¢ za pomoca pytari kierowanych przez psychologa.
Dziecko zachgcane jest subtelnie do narratywizacji. Jednoczesnie pilotujaca te zabawe
kobieta skrupulatnie notuje swoje obserwacje, zamieniajac ,watki znalezione” w potoku
mniej lub bardziej precyzyjnych wyznan dziewczynki w znane jej schematy, wzorce za-
chowan, archetypy, na podstawie ktérych przedstawi pézniej diagnoz¢ matce dziecka.
W drugiej scenie kilkuletni chiopiec poddawany jest testom w przychodni pedagogicz-
nej. Kobieta nadzorujaca przebieg testu podaje mu kolejne formy, do ktérych chlopiec
ma dopasowa¢ odpowiedni ksztatt klockéw. W obu przypadkach zabawa (lalki, klocki)
przyjmuje posta¢ egzaminu. Kazda czynno$¢ podlega tu weryfikadji, stajac si¢ czgscia
wiedzy na temat jednostki. Moze zosta¢ zapisana, poréwnana do obowigzujacej normy,
sklasyfikowana.

Foucault uznal egzamin za jedno z najwazniejszych narzedzi spofeczeristwa dys-
cyplinarnego. ,,Egzamin faczy w sobie techniki hierarchii, ktéra nadzoruje, i sankgji,
ktéra normalizuje. Jest normatywnym spojrzeniem, nadzorem pozwalajacym oceniaé,
klasyfikowa¢ i kara¢. Zapewnia jednostkom widzialnos¢, dzigki ktérej réznicuje sig je
i sankcjonuje. Dlatego tez egzamin jest najbardziej zrytualizowanym sposréd wszystkich
dyscyplinarnych urzadzeri. Ceremoniat wladzy i forma doswiadczenia, pokaz sity i usta-
lanie prawdy spotkaly si¢ w jego obrebie. W centralnym punkcie dyscyplinarnych pro-
cedur manifestuje ujarzmienie tych, ktérych postrzega si¢ jako obiekty, i obiektywizacje
tych, keérych si¢ ujarzmia. Przy egzaminie naktadanie si¢ stosunkéw wladzy na relacje

wiedzy staje w petnym blasku™.
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W obu opisanych wyzej scenach,
w ktdrych egzaminowaniu podlegaja dzie-
ci, bardzo silnie zaznaczona jest obecno$é
kamery. Podczas testu przeprowadzanego
w przychodni pedagogicznej kamera Fa-
rockiego nie jest czyms zewngtrznym wo-
bec ,podgladanej” sytuacji, przeciwnie,
mamy wrazenie, Ze stanowi ona jej inte-
gralny element. Innymi stowy, podkresla-
na tu $wiadomos¢ filmowania, obserwacii,
kontroli hiperbolizuje to, czemu w istocie
podlega chlopiec. Tykajacy podczas testu
zegar, wlaczany i wylaczany przez kobietg
niczym w trakcie szachowej rozgrywki,
w sugeruje, ze nie chodzi tu jedynie o na-
.f’_'_r ‘ uke, ale o uwidocznienie, uczynienie ,wi-
Jak zyé w Republice Federalnej Niemiec — weryfikacja umizj;mo:'fz' dzialnyrn”, wer yﬁkowalnyrn pOStQPéW
chiopca (jego wydajnosci). Scena skom-
ponowana jest tak, ze mamy wrazenie klaustrofobicznego osaczenia dziecka przez rytm
uplywajacego czasu i spojrzenie kamery. Zabawa bardzo szybko zaczyna przypomina¢
pracg przy tasmie produkcyjnej. Chiopiec dziata w sposéb coraz bardziej automatycz-
ny. Co ciekawe, pedagog nie zmusza go do takiego trybu, przeciwnie, sugeruje mu, by
dawat sobie wigcej czasu na podejmowanie decyzji. Wydaje sig, ze to on sam uwewngtrz-
niajac mechanizm egzaminu, ktérego $wiadomos¢ nie budzi tu zadnych watpliwosci,
zwicksza tempo pracy. Chociaz kamera nie stanowi tu pozornie zadnego zagrozenia,
to jednak ,pod jej okiem” obserwujemy proces samoujarzmienia, ,autotresury”. Trud-
no wyobrazi¢ sobie lepsza wydajnosé. Wystarczy sama swiadomos¢ obecnosci kontroli,
aby jej obiekt uwewnetrznit prawo. Zadnej przemocy, minimalne koszty sprawowania
nadzoru i przede wszystkim edukacja od podstaw; juz nie wladza dzialajaca z zewnatrz,
narzucana jednostce, ale jednostka jako nosiciel wladzy, dziatajacej permanentnie.

Te same mechanizmy uwewng¢trznienia schematéw egzaminacyjnych dostrzegamy
w scenach, w ktérych dorosli odgrywaja role w ramach poszczegélnych symulacji. Szko-
lenia poloznych, przeprowadzane réwnie drobiazgowo jak kursy dla przyszlych matek,
pokazuja, ze celem treningu nie jest juz tylko nauka pewnych procedur, zachowan,
ale takze emocjonalna mimikra, ktéra wykracza poza sama symulacje. Drobne gesty,
osobliwa gracja, jaka staraja si¢ nada¢ swoim ruchom kobiety podczas treningu, sposéb
artykulacji glosu w zwrocie do kobiet odgrywajacych role matek nie konczg si¢, gdy
ustaje ,gra”. Mimo zakoriczenia ¢éwiczen kobiety pozostaja w roli, utrzymuja w mocy
reguly symulacji, nadal obchodzac si¢ ze swoistym namaszczeniem wobec fantoméw-
noworodkéw. Pozwala to Farockiemu skonstruowaé metafore spoteczeristwa, w ktérym
symulacja i egzamin obejmuja swoim zasi¢giem cale ciato spoleczne®.

W ksigzce Nadzorowac i kara¢ Foucault analizowal mechanizmy wladzy dyscypli-
narnej realizujace si¢ w takich instytucjach zamkniecia, jak rodzina, koszary czy szkota
(system edukacyjny), dla ktérych modelem, nie tylko wizualnym, ale i teoretycznym,
byt panoptikon Jeremyego Benthama. Cho¢ obserwacje zawarte w filmie Farockiego
zdradzaja wyrazne zwiazki z Foucaultowskim wywodem i stawianymi tam diagnozami
(kwestia ujarzmienia, rola egzaminu jako narzedzia kontroli, szczegétowo katalogowana
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wiedza o jednostkach i jej zwiazki z wladza), na horyzoncie dostrzegamy juz symptomy
zmian. Dotycza one zwlaszcza nowej postaci wladzy, ktdra nie jest juz scentralizowana,
ktéra trudniej wskazad, i jeszcze trudniej si¢ jej przeciwstawi¢. Te nowa postaé wladzy
w jego kolejnych filmach wpiera¢ beda tez nowoczesne technologie oraz coraz bardziej
zréznicowane obszary wiedzy.

Obrazy wiezier (Gefiingnisbilder, 2000) i Wydawato mi si¢, ze widzg skazarncow (Ich
glaubte Gefangene zu sehen, 2000) to niemal ta sama praca, wykorzystujaca jako materiat
fragmenty filméw fabularnych, w ktérych powraca motyw zakladéw penitencjarnych,
wideo-dokumentacje treningéw personelu wigziennego, nagrania z kamer monitoruja-
cych amerykariskie wigzienia i komputerowe diagramy przetwarzajace dane pozyskane
z (pan)optycznego nadzoru. Obrazy wigzier zostaly jednak zrealizowane w formie kla-
sycznego filmu, podczas gdy Wydawato mi sig, ze widzg skazaricéw to dwuekranowa in-
stalacja wideo. W filmie Farocki wykorzystat znacznie wigcej materialéw archiwalnych,
miedzy innymi dokumentalne zdjgcia z czaséw Republiki Weimarskiej zarejestrowane
w zaktadach odosobnienia dla ludzi niepetnosprawnych. Tematem obu prac sa jednak
technologie inwigilacji, nowoczesne ,,maszyny widzenia”, ktére stopniowo przekraczaja
mury panoptikonu i to, co rozumieli§my dotychczas pod pojeciem instytucji zamknie-
cia.

Farocki rozpoczyna Obrazy wigziert w duchu Foucaultowskiego wywodu, ktdry pa-
mictamy z Nadzorowacé i karaé. W kolejnych scenach zestawione zostajg réznego typu
osrodki odosobnienia, wigzienie, a wreszcie fabryka, ktérej przestrzen i funkgcje przeni-
kaja si¢ z tymi, ktére odnajdziemy w zaktadach karnych. W scenie z dokumentalnego
filmu powstalego w nazistowskich Niemczech narrator méwi o korzysciach, jakie wy-
nikaja z utrzymywania skazaficéw. W wigzieniu znajduje si¢ zaktad produkgji obuwia,
w ktérym zatrudnieni sa mezczyZzni odsiadujacy wyrok. Narrator podkresla produkeyw-
nos¢ instytugji penitencjarnej, co stanowito wazny element propagandy nazistowskiej w
czasach III Rzeszy. W odpowiedzi na argument o pracy wi¢zniéw zwigkszajacej dochéd
panistwa, Farocki ujawnia w komentarzu ponadkadrowym to, co jego zdaniem stanowi-
to podprogowy przekaz stéw wypowiedzianych przez narratora archiwalnego dokumen-
tu: ci ludzie nie powinni by¢ zabijani ze wzgledu na przydatno$¢ ich pracy. Znika etyka,
pozostaje jedynie czysta ekonomia, bilans zyskéw i strat.

W innym fragmencie filmu rezyser g
zwraca uwagg na przestrzenne odosob-
nienie wsp6tczesnych wigzien, kedre stop-
niowo przestaja by¢ wkomponowywane
w tkanke miast. Z punktu widzenia pe-
ryferyjnego usytuowania zakladéw peni-
tencjarnych w ramach nowoczesnej eko-
nomii widzialnosci (wladzy), biorac tez
pod uwagg architekture tych zaktadéw,
rezyser poréwnuje je z elektrowniami,
lotniskami i fabrykami, a wreszcie z cen-
trami handlowymi.

Instalacje Wydawato mi sie, ze wi-
dze skazaricow otwiera diagram bedacy
komputerowa reprezentacjy klientéw su-
permarketu. Rozbudowany system mo-
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nitoringu, ktéry stuzyt poczatkowo do przeciwdzialania kradziezom, zostal z czasem
zaadoptowany przez strategie marketingowe majace na celu maksymalizacje sprzedazy
poprzez badanie nawykéw zakupowych. W oparciu o material zebrany z kamer zain-
stalowanych w sklepach specjalisci badaja ruch konsumentéw w przestrzeni komercyj-
nej, dzigki czemu moga z wigkszym prawdopodobiefstwem kontrolowaé ,,spontaniczne
zakupy”. Po chwili Farocki zestawia diagram reprezentujacy konsumentéw z kolejnym,
tym razem przedstawiajacym ruch skazaricéw na terenie wigzienia. M¢zczyZni nosza
specjalne opaski, ktérych sygnat pojawia si¢ na monitorze, umozliwiajac nie tylko loka-
lizacjg skazaicow w przestrzeni, ale i szybkie ustalenie tozsamosci konkretnego wigZznia.
Podobnie jest zreszta w prezentowanym
w pierwszej scenie diagramie sklepowym.
Klikniecie operatora na wybrany punkt
reprezentujacy klienta poruszajacego si¢
na terenie marketu pozwala sprawdzi¢, co
znajduje si¢ w jego wézku. Diagram reje-
struje i pozwala tez analizowa¢ trajektorig
jego ruchu w tej przestrzeni. Zaréwno
konsument, jak i wigzieri znajduja si¢ pod
szczegbtowa kontrola; w konsekwencji
wybory konsumenta wydajg si¢ réwnie
wolne i spontaniczne, co trajektorie spa-
ceru na wicziennym deptaku. Stad tez
tytut instalacji, kedra otwiera zestawienie
montazowe obu diagraméw — Wydawato
mi sig, e widze skazarcéw — stanowi bez-
posrednie wskazanie na istniejace migdzy
Obrazy wigzier — komputerowa reprezentacja wigznidw tym1 obrazami par alele.

Farocki zaczerpnat tytut swojej pracy z krétkiego tekstu Deleuze’a, zatytutowane-
go Postscriptum o spoleczeristwach kontroli. Wspominajac tam wykorzystanie przez Fo-
ucaulta panoptycznego wigzienia jako konceptualnego modelu do opisu spoleczeristwa
dyscyplinarnego, Deleuze przywoluje sceng z filmu Roberta Rosselliniego Europa ’51
(1952), w ktérej Irene Girard (Ingrid Bergman), widzac ubogich robotnikéw, wypowia-
da wspomniana kwesti¢ (,Wydawalo mi sie, ze widzg skazaicéw”). W filmie Rosselli-
niego mamy zresztg idealny obraz poruszania si¢ bohaterki miedzy takimi instytucjami
zamknigcia, jak rodzina, fabryka, zaktad psychiatryczny. Jednak w swoim tekscie De-
leuze zauwaza, ze podobne instytucje chyla si¢ ku upadkowi. ,Jeste$my $wiadkami gene-
ralnego kryzysu wszystkich przestrzeni zamknigcia — wigzienia, szpitala, szkoty, fabryki,
rodziny. Rodzina, jako «ognisko domowe», przezywa kryzys tak samo jak wszystkie inne
ogniska: szkolne, zawodowe itd. Odpowiedni ministrowie stale ogtaszaja niezb¢dne rze-
komo reformy: trzeba reformowa¢ szkote, przemyst, szpitale, armie, wigzienia. A jednak
wiadomo juz, ze czas tych instytucji predzej czy pézniej dobiegnie korica. [...] Tym, co
wkracza na miejsce spoteczeristw dyscyplinarnych, sa spoteczenstwa kontroli™®.

Dla zilustrowania réznic migdzy spoleczeristwem dyscyplinarnym a spoteczenstwem
kontroli Deleuze sigga mi¢dzy innymi po przyktad ptac. W fabrykach ptace utrzymywa-
ne byly na wzglednie staltym poziomie, podczas gdy w korporacjach pojawia si¢ system
premii. Tym samym rozladowane zostaje napigcie, ktére wezesniej grozito niebezpie-
czenistwem buntu — strajkiem. Teraz o wysoko$ci wynagrodzenia decyduje niejako sam
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pracownik. W konsekwencji rozbita tez zostaje masa (pracownicy fabryki), poniewaz
system premii zaklada konkurencje, swoisty konflikt mi¢dzy jednostkami. ,Fabryka —
pisze Deleuze — tworzyta z jednostek jedno ciato, co bylo z korzyscia zaréwno dla praco-
dawcéw, nadzorujacych kazdy element w obrebie masy, jak i dla zwiazkéw zawodowych,
ktére mobilizowaly owa mas¢ do stawiania oporu. Tymczasem przedsi¢biorstwo stale
wprowadza, w imi¢ zdrowego wspétzawodnictwa, czynnik niezbednej rywalizacji [.. .].
W rzeczy samej, tak jak przedsi¢biorstwo zastgpuje fabryke, permanentne ksztalcenie
zaczyna stopniowo wypiera¢ szkole, a ciagta kontrola — egzamin'”. Nieustanna fluktu-
acja i plynnos¢ granic zobrazowane na przykladzie systemu wynagrodzen w nowocze-
snych korporacjach dotycza w réwnym stopniu innych przestrzeni zycia spotecznego.
Ich efektem jest niestabilnos¢ wszelkich hierarchii, zlikwidowanie prostych podzialéw,
binarnych opozycji, co znaczaco utrudnia migdzy innymi okreslenie topografii wiadzy
i mozliwosci przeciwstawienia sig jej.

Spoteczeristwa kontroli definiuja tez nowe typy maszyn'®; Juz nie maszyny energe-
tyczne, jak to bylo w przypadku spoteczenistw dyscyplinarnych, ale informacyjne — kom-
putery. Informagja stata si¢ nowym kapitatem, zdobywana przy wykorzystaniu strategii
znanych z analiz Foucaulta, wsparta co prawda o nowe technologie, ale tez funkcjo-
nujaca poza tym, co okreslalismy jako instytucje zamknigcia. Techniki inwigilacji od-
nalazly doskonale zastosowanie w dziedzinie marketingu, ktérego prawom, podobnie
jak w przypadku diagraméw panoptycznych, podlega cata rzeczywisto$¢ spoteczna.
Wszystko zostaje tutaj sprowadzone do cyfry, bedacej, jak pisze Deleuze ,,hastem doste-
pu”. ,Numeryczny jezyk kontroli sktada si¢ z cyfr, otwierajacych dostep do informadji
albo wzbraniajacych go. Nie mamy tu juz do czynienia ze sprz¢zeniem masa-jednostka.
Indywidua staly si¢ «dywidualne», a masy staly si¢ wzorami, danymi, rynkami albo
«bankami»™. Sytuacje te¢ ilustruja doskonale diagramy przywolane w scenie z filmu
Farockiego. Wszystko zostaje tam sprowadzone do numerycznego kodu, ktéry redukuje
tozsamos¢ jednostki do baz danych, poddawanych nastgpnie szczegétowym analizom.
W oparciu o nie jednostka moze uzyska¢ dostep do wybranej przestrzeni lub spotka¢ si¢
z odmowa, niezaleznie, czy bedzie to sektor w wigzieniu, czy kredyt w banku albo lepsze
oferty na rynku débr konsumpcyjnych.

W omawianych powyzej filmach Harun Farocki swo-
ja uwage koncentrowal przede wszystkim na symulagji
i zwigzanych z nig technikach kontroli. W Jak zy¢ w Re-
publice Federalnej Niemiec maszyny widzenia, w sensie
zawezonym do techniki zapisu wideo i wykorzystania
komputeréw, stanowily jeszcze margines jego refleksji,
ale w szerszym ujeciu, jako aparaty (apparatus) spotecz- f
nej kontroli, sprawujace wladze¢ poprzez czynienie ,wi-
dzialnym” (a wigc przewidywalnym, weryfikowalnym
i niejako policzalnym), stanowily podstawowy diagram
definiujacy obrazowane przez rezysera spoleczenstwo.
W Obrazach wigziers Farocki skoncentrowat sie na nowo-
czesnych technikach inwigilacji, wykorzystywanych w tak wydawatoby si¢ odlegtych,
a wreez antagonistycznych wzgledem siebie obszarach, jak system penitencjarny i roz-
rywkowy (konsumpcyjny). Spostrzezenia zawarte w tych filmach nalezy jednak uzu-
pelnié jeszcze o kluczowa dla twérczosci Farockiego problematyke obrazu, a konkretnie
»obrazéw operacyjnych” (technicznych)®.

Wojna na odleglos¢
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W Wojnie na odlegtos¢ (Erkennen und Verfolgen, 2003)*' odnajdziemy z fatwoscia
watki obecne we wezesniejszych filmach Farockiego — przede wszystkim symulaciji
i nowoczesnych maszyn widzenia. Tym razem pojawiaja si¢ one w kontekscie przemystu
zbrojeniowego. Punktem wyjscia dla rozwazan Farockiego jest pierwsza wojna w Zatoce
Perskiej (1991). Jak powszechnie wiadomo, byta to przede wszystkim ,wojna medialna”.
Pamigtajac, jaka role w interwencji Amerykanéw w Wietnamie w latach sze$¢dziesia-
tych odegrata telewizja i niezalezna prasa, tym razem rzad i podlegle mu wojsko zadbaty
o to, by wszelkie ,,obrazy wojny” podlegaly ich kontroli. Korespondenci wojenni komer-
cyjnych stacji telewizyjnych relacjonowali ,,na zywo” przebieg konfliktu, jednak podtug
szczegbtowych wytycznych Ministerstwa Obrony. Dzigki temu reporterzy i widzowie
przed telewizorami mogli mie¢ wrazenie, ze s tak blisko (spektaklu), jak to tylko moz-
liwe. W istocie jednak to, co pozwolit zarejestrowa¢ dziennikarzom amerykanski rzad,
byto tylko precyzyjnie wyrezyserowanym widowiskiem, ktére w zaden sposéb nie mogto
zachwia¢ patriotycznymi uczuciami opinii publicznej. Przywotujac stowa amerykanskie-
go komika George’a Carlina, reporterzy wojenni odgrywali w tym konflikcie role ,nie-
oficjalnych agentéw public relations amerykanskiego rzadu”. Nie znaczy to jednak, ze
obrazy zarejestrowane podczas wojny w Zatoce ,nie byly prawdziwe”, ani tym bardziej,
ze ,,nie posiadaty znaczenia”. Lekturze (i konsekwencjom) tych obrazéw poswigcony jest
wiasnie film Farockiego.

W Wojnie na odlegtos¢ Farocki koncen-
truje swoja uwagg na charakterystycznym
dla obrazéw z wojny w Zatoce Perskiej
braku ludzi — i to w podwéjnym znacze-
niu. Paradoksem telewizyjnego przekazu
,na zywo’, relacjonowanego ,bezposred-
nio” z amerykariskich maszyn wojennych,
bylo to, ze docierajace do nas obrazy nisz-
czonych celéw wojskowych pozbawione
byly realistycznych reprezentacji $mier-
ci; bez rozlewu krwi, bez rannych dzie-
ci i kobiet, bez wstrzasajacych obrazéw
~przypadkowych ofiar”. Z produkgji ob-
razéw z Zatoki wymazane zostalo ryzyko
poruszenia widza. Byly to raczej czyste
obrazy-dane, obrazy-informacje, wobec
ktérych trudno si¢ bylo ustosunkowac,
obrazy bez podmiotéw, z ktérymi mozna
si¢ bylo utozsamié, lub ktérym mozna by bylo wspétczu¢. Podobnie jak w przypadku
przekazéw rejestrowanych przez dziennikarzy, ktére byly kontrolowane przez armie,
zapis z kamer umieszczonych na inteligentnych pociskach, spektakl nowoczesnej tech-
niki wojskowej, podlegat nowej, zupetnie dotad nieznanej ekonomii widzialnosci. Wta-
$nie dlatego, ze wrdg nie byt na nich reprezentowany jako podmiot, a jedynie punkt
W przestrzeni rozpoznawany przez program sterujacy pociskiem; catkowicie zmieniato
to etyczny wymiar wojny, ktéra nie réznila si¢ juz — na poziomie reprezentacji — od
obrazéw znanych z symulatoréw wojskowych czy chocby gier wideo. W drugim zna-
czeniu ,brak cztowieka” w/na tych obrazach oznaczal, ze nie tylko uniemozliwialy one
rozpoznanie wroga (ofiary), ale tez zotnierza. Wojna , prowadzona na odleglo$¢” ozna-
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czala, ze osoba odpowiedzialna za ,kontrol¢” inteligentnego pocisku znajdowata si¢ w
innej przestrzeni, z dala od frontu, a samo dziatanie odbywalo si¢ zaledwie na poziomie
symbolicznym — w uniwersum obrazéw (operacyjnych), a nie realnych przedmiotéw i
podmiotéw konflikeu.

W filmie Farockiego kluczowa wydaje si¢ wlasnie konstatacja funkgji obrazéw ope-
racyjnych. Ich celem nie jest informowanie, poruszenie, wywotanie refleksji czy nawet
rozrywka. Obrazy operacyjne s¢ informacja, ale nie przeznaczona do naszej lektury.
Z punktu widzenia swojej komunikacyjnosci pozostaja nieme. I taki wlasnie — nie tylko
w przypadku wojny w Zatoce Perskiej — jest ich cel.

W pracy poswigconej filozofii fotografii, kreslac genealogic obrazéw technicznych,
Vilém Flusser rozpoczyna od konstatacji dotyczacej obrazéw w ogéle, a mianowicie,
ze sa one forma mediatyzacji $wiata. Obrazy tradycyjne, ktdre na osi genealogicznej
Flussera sytuuja si¢ przed wynalazkiem pisma linearnego, byly przedstawieniami;
~W ontologicznym sensie tradycyjne obrazy sa abstrakcjami pierwszego stopnia o ile
wyabstrahowane sg z konkretnego $wiata, podczas gdy techniczne sg abstrakcjami [re-
prezentacjami — B.Z.] trzeciego stopnia: abstrahuja z tekstéw, te z tradycyjnych obrazéw,
ktére z kolei wyabstrahowane s ze $wiata”*. W odrdznieniu od obrazéw tradycyjnych,
obrazy techniczne traca wigc jakakolwiek uchwytng relacjg ze $wiatem: sa wyobrazonymi
plaszczyznami myglenia pojeciowego, tekstu. Ze wzgledu na postepujaca automatyzacje
kodowania tekstu w obraz (post¢pujaca wraz z procesem digitalizacji), stajg si¢ one coraz
bardziej niezrozumiate dla cztowieka, ktéry w rezultacie tak pojetego zaposredniczenia
rzeczywistosci staje si¢ ich funkcja (,funkcjonariuszem”). Prowadzi to przede wszystkim
do emancypagji obrazéw technicznych, do wytaczenia czlowieka z procesu komunika-
cyjnego z obrazami technicznymi i ze $wiatem, do ktérego (juz tylko w sposéb symbo-
liczny, abstrakcyjny) odsylaja.

Chociaz metaforyka Flussera wsparta jest gléwnie na przyktadach z dziedziny fotogra-
fii, jego koncepcje odnosza si¢ zaréwno do innych (péZniejszych) mediéw, filmu i technik
komputerowych, jak i szerzej, do innych obszaréw kultury. Wprowadzone przez niego po-
jecie aparatu (apparatus) — narzedzia symulujacego myslenie za posrednictwem obrazéw
technicznych — mozemy zastosowa¢ zaréwno w odniesieniu do sposobéw wytwarzania
wspolezesnej ikonosfery, jak i w sferze polityki. Podobnie jak w przypadku obrazéw tech-
nicznych, cechg konstytutywna wytwarzajacych je aparatw jest automatyzacja. ,Aparaty
zostaty wynalezione po to, by mogly automatycznie funkcjonowaé, to znaczy autonomicz-
nie wzgledem przyszlej, ludzkiej interwencji. Taki wlasnie byt zamiar, ktéry je wytworzyt:
zeby wykluczy¢ z nich czfowieka. I niewatpliwie zamiar ten si¢ powidd?”.

Y Jak zy¢ w Republice Federalnej Niemiec Farocki pokazal, jak cztowiek, stajac sig
funkcja aparatu, uwewngtrznia logike symulacji jako nowego paradygmatu kulturowe-
go, podlegajac tym samym prawom produkdji, co wytwarzane ,przez niego” masowo
towary. Aby uniknaé ryzyka, aby wyeliminowa¢ traumatyczny potencjal wpisany im-
manentnie w do§wiadczenie, redukuje swoja egzystencj¢ do serii powtarzanych auto-
matycznie gestow, prowadzacych do samoujarzmienia. W Obrazach wigzieri obserwu-
jemy, jak wykorzystanie nowoczesnej techniki, obrazéw technicznych generowanych
przez rozbudowany aparat inwigilacji, zaciera granice migdzy wolnoscia a zniewoleniem.
Wreszcie przyklad Wojny na odlegtosé porusza problem konsekwencji wytaczenia czlo-
wieka z produkgji i komunikacji obrazéw — form, ktére w dobie spofeczeristwa informa-
cyjnego staly si¢ nowa, symboliczna przestrzenia egzystencji, fundamentem wylaniajacej
sic w drugiej potowie XX wieku ontologii.
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Sita mysli Flussera jest to, ze nie pozostawia nas jednak z ta ponura konstatacja
i stara si¢ wskaza¢ mozliwe drogi oporu, przeciwstawienia si¢ takiemu stanowi rzeczy.
Dostrzegajac dominacj¢ obrazéw technicznych w spoleczenistwie postindustrialnym,
zwraca uwagg na konieczno$¢ ich odszyfrowywania, zatrzymania potoku obrazéw, ich
nieustannej zmiany. ,, To wlasnie owa nieustanna zmiana jest tym, do czego si¢ przyzwy-
czailiémy: redundantna fotografia wypiera inna redundantna fotografi¢. Zmiana jako
taka jest zwyczajna, zbyteczna, «postgp» zas stat si¢ nie informujacy, lecz pospolity. Za to
informujacym, niezwyktym, dziwacznym dla nas okazatby si¢ zastéj: codziennie te same
gazety lub przez caly miesiac te same plakaty. Byliby$my wstrzasnieci™. W tym miej-
scu w mysli Flussera pojawia si¢ koncepcja ,fotografa” jako ,funkcjonariusza” aparatu,
ktéry nie realizuje jednak wpisanego w aparat i obrazy techniczne programu, ale stara
si¢ gra¢ z ich symbolami. Podobnie jak w przypadku innych terminéw pojawiajacych si¢
w refleksji Flussera, ,fotograt” nie musi w dostownym rozumieniu wytwarza¢ obrazéw,
ale w procesie lektury czyni¢ z obrazéw technicznych ,,obrazy prawdziwie informujace”,
dialogiczne.

Metoda Farockiego, wyrastajaca w prostej linii z subwersywnych strategii sytuacjo-
nistycznej détournement, opiera si¢ bardzo czgsto na takim wiasnie zatrzymywaniu
obrazéw, na wykorzystywaniu obrazéw gotowych (found footage, zdje¢ archiwalnych)
i ich poglebionej lekturze (close reading)**. Kluczowe jest jednak to, ze dzi$ kontekst
spoleczeistwa informacyjnego sprawia, iz twérczo$¢ Farockiego (filmy i instalacje) nie
moze by¢ juz postrzegana jedynie jako krytyka rzeczywistosci z zewnatrz, z pozycji
meta-, ale przeciwnie — jako praktyka bardziej $wiadomego, wolnego bycia w $wiecie,
ktérego fundamentem (synonimem?) staly si¢ obrazy techniczne.
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Summary

The author discusses the dystopian vision of contemporary world that gradually lim-
its the freedom of individual using as illustration cinematic works of German docu-
mentary filmmaker and media theorist Harun Farocki. In the context of phenomena
such as simulations, usage of innovative techniques of invigilation outside the gates of
contemporary panopticons, functions of technical images and apparatus creating them,
the author searches through Farocki’s works in order to find and answer to the question
of where to find a space that would enable the strategies of resistance.
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