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Media cyfrowe sa czesto nazywane ,nowymi”. Poniekad stusznie -
technologie rejestracji polegajace na przetwarzaniu analogowego materialu w forme
zerojedynkowego zapisu to wynalazek stosunkowo $wiezy. Jednak jego
diagnozowana nowo$¢ zawiera w sobie nie tylko aspekt czysto chronologiczny, ale
réwniez wartosciujacy. Nierzadko bowiem koniec XX wieku okredla sie jako okres
przelomu, rewolucji, ktéra zmiotta z powierzchni kultury stare media, aby
intronizowac¢ media nowe.

Zjawiska wspolgrajace z technologiami cyfrowymi i ich wptywem na kino
(postfordyzm, konwergencja medidéw, system rozrywkowy, Global Hollywood itd.)
przywyklismy traktowaé jako epifenomeny dotad nieznanej formacji kulturowo-
spotecznej. Formacji - warto podkresli¢ - ktéra dzierzawi nie domkniety jeszcze
odcinek osi rzekomo linearnego rozwoju technik komunikowania. Zgodnie z logika
owej osi cyfrowe zycie filmu (i nie tylko filmu) stalo si¢ mozliwe dopiero, gdy runat
wznoszony od XIX wieku gmach fordyzmu, a z tasmy produkcyjnej zeszly ostatnie
serie produktéw klasycznego kina Hollywoodu. Piloty telewizyjne, kasety wideo i
plyty DVD trafilty do domoéw i rak uzytkownikéw nie wczeéniej i nie p6zniej, jak na
przetomie lat 70. i 80. Wtedy tez, jak grzyby po deszczu, nie wiadomo skad wyrosty
nowe modalnoéci bycia-w-$§wiecie, czy tez - jak kto woli - nowe tryby bycia-w-
kulturze. Tak zwyklismy rozumowac.

W humanistyce jednak czesto to, co czytelnie nowe, po blizszej lekturze
okazuje sie nieco wystuzone, albo intencjonalnie za-poznane - sttumione i wyparte
na wzor Freudowskiego popedu, ktéry z koniecznosci wraca z impetem
pozorujacym $wiezos¢. I tym razem kulturowy rezerwuar nowych mediéw skrywa

w sobie wiele staroéci, a moze nawet staroci.
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Lata 50. XX wieku w USA to niezwykle gwaltowny rozw¢j telewizji. W 1948
roku jej sygnat odbierato milion odbiornikéw, w 1950. sze$¢ milionéw, a w 1956. juz
trzydziesci jeden milionéw. W rezultacie mozliwo$¢ ogladania ruchomych obrazéow
w domowych pieleszach zniechecila widzéw do odwiedzania odleglych kin. Co
prawda, w 1948. amerykanskie wielkie ekrany przyciggnely jeszcze okolo 91
milionéw widzéw, ale juz w 1951. do kina wybrato sie tylko 46 milionéw osob.
Wojna przechodzacego kryzys przemystu kinowego z telewizja przyczynila sie do
narodzin nowych formatéw filmowych. Starano si¢ poszerzy¢ obraz tak, aby nie
zmiescit sie¢ w telewizorze i mégt by¢ ogladany tylko na duzym ekranie.

Jednym z wynalazkéw, ktére mialy utrudni¢ zycie telewizyjnym
producentom byt format CinemaScope stworzony przez Henriego Chretiena. Obraz
posiadal w nim proporcje 2,66:1, jego premiera odbyla sie w 1953 roku, a pierwszym
filmem nakreconym w ten sposéb byt The Robe w rezyserii Henry’ego Kostera. Na
plakacie reklamowym umieszczona zostala bardzo widoczna informacja o
technologicznej innowacyjnoéci filmu: ,, Pierwszy film w CinemaScope!”. Czytamy na
nim réwniez, ze mozna 6w ,c6d nowoczesnosci (...) zobaczy¢ bez okularéw!”. Nie
chodzi oczywiscie o okulary korekcyjne, lecz o te dajace iluzje tréjwymiarowosci
obrazu. Juz wtedy byly one znane. Wrazenie iluzorycznej glebi obrazu
zasugerowane zostalo postaciami, ktérych twarze niejako wydostaja sie poza granice
plaskiego ekranu. Réwnie interesujace jest zaakcentowanie bezcelowosci ogladania
The Robe na ekranie telewizora. Zarysowany kwadrat po srodku CinemaScope
pokazuje widzowi, jak wiele wypada poza kadr malego ekranu. Ekran telewizyjny
ogranicza pole widzenia. Jedynie obraz kinowy oddaje pelnie kadru. Podobne
wnioski widz moégl wyciagnaé¢ ogladajac plakaty innych filméw nakrecony w
CinemaScope oraz w innym szerokim formacie - VistaVision [Beneath the 12" Mile
Reef (1953) i How to Marry a Millionaire (1953) i The Ten Commandemnts (1954)].

Nie ulega watpliwosci, ze reklamowang immersyjnos¢ wielkich formatow

filmowych nalezy umiesci¢ w konteksécie innych eksperymentéw tamtego czasu.



Jeden z nich to filmy tréjwymiarowe. Pierwszy nakrecono w 1952. i miat tytul Bwana
Devil. Retoryka jego plakatu jest zaskakujaco podobna do chwytéw reklamowych
przekonujacych o wyjatkowosci The Robe. Tu réwniez sugeruje si¢ widzom
przelamanie dwuwymiarowej bariery ekranu i zanurzenie sie¢ w sfilmowanej
rzeczywistosci. Co wiecej, obietnica immersji spelniana jest nie tylko za pomoca
gabarytow ekranu, czy technologii 3D. Wrazenia wizualne moga by¢ wzmacniane
nowymi technologiami dZwieku przestrzennego oraz mniej konwencjonalng metoda
rozprowadzania wséréd widzéw sztucznych zapachéw korespondujacych z
konkrentym fragmentem akcji filmu. Jednak to, co zachowato sie po dzi$ dzien z
tamtych pomystéw to przede wszystkim otaczajacy widza dZzwiek i wielki ekran.

W 1974. pawilon IMAX odwiedzilo 5 milionéw widzéw. Nie bez znaczenia
jest, ze ta nowa technologia filmowa zostala zaprezentowana podczas
miedzynarodowych targéw EXPO. Wpisanie formatu tasmy IMAX (proporcje klatki:
70 mm/48 mm) w porzadek innowacji przede wszystkim technologicznych, a
dopiero potem estetycznych to rzecz warta zapamietania. Podobnie bowiem dziato
sie w XIX wieku, kiedy kinetoskop reklamowany byt jako kolejny fantastyczny
wynalazek Edisona.

Dwadzieécia dwa lata wczedniej, réwniez jako rewolucyjng technologie
promowano wynaleziong przez Freda Wallera Cinerame. Cinerama byla systemem
rejestracyjno-projekcyjnym. Obraz filmowy zapisywany byl jednoczes$nie przez trzy
kamery, a nastepnie za pomoca trzech projektoréw rzutowany na szeroki, wklesty
ekran. Plaszczyzna ekranu byl wycinek walca o krzywiznie 146°. Po raz pierwszy
zaprezentowano Cinerame w 1952 roku wraz z projekcja filmu This is Cineramal.
Podobnie, jak wielkie ptaskie formaty, wklesta Cinerama obiecywala zanurzenie sie
w przestrzeni sfilmowanej bez koniecznosci zakladania okularéw 3D. Robita to
jednak nieco bardziej efektywnie. Krzywizna ekranu dostownie i w przenosni
otaczala widza obrazem. Patrzac nan mozna bylo poczué¢ sie w jego srodku.
Obietnica immersji i doznani wykraczajacych poza czysta wizualno$¢ wyrazana byta
na plakatach filmowych i innych materialach promocyjnych: ,Nie uwierzysz
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wlasnym oczom!”, ,Da Ci miejsce w srodku obrazu!”, , To stanie si¢ z Toba



z 217

,Bardziej rzeczywista niz rzeczywisto$¢” Cinerama miala przenies¢ widza w
inng przestrzen i pozwoli¢ mu na dos$wiadczenie rzeczy i odwiedzenie miejsc,
ktérych nigdy by nie ujrzal (ze wzgledéw ekonomicznych, przede wszystkim).
Wirtualna podr6z w czasie i przestrzeni, jaka oferowano w latach 50. XX wieku
przywodzi oczywiScie na mysl wspoélczesne nam okulary 3D VR, czy wojskowe
symulatory lotow kosmicznych. Z drugiej strony, sensacja wirtualnej turystyki to
kulturowy fenomen awizowany duzo wczeSniej popularnoscia malarstwa

panoramicznego i innych osiemnasto- i dziewietnastowiecznych rozrywek.

III

Aby wlasciwie zrozumie¢ dziewietnastowieczne ,szalenistwo widzialnosci”
(okreslenie Jeana-Louisa Commoli) warto cofna¢ sie do ostatnich lat wieku XVIII i
przypomnie¢ dwa niezaleznie wynalezione mechanizmy architektoniczne oparte na
dominacji rejestru wizualnego: panoptikon i panorame.

Panoptykon (wynaleziony przez Jeremy’ego Benthama w 1791 roku) byl
pomyslem na wiezienie, ktére nie musi zatrudnia¢ straznikéw. Kazdy wiezienr -
tkwigc w przeswiadczeniu, ze jest stale obserwowany - pilnuje si¢ w sam. Cele w
panoptykonie byly nieustannie widoczne. Po §rodku dziedzirica miata za$ sta¢ wieza
straznicza, na szczycie ktorej str6zéwka otoczona byla lustrami weneckimi.
WiezZniowie byli $wiadomi wiasnej widocznosci, nie wiedzieli jednak, kto i kiedy ich
obserwuje. Musieli wiec przyjaé, ze sa pod stala kontrolg i w efekcie kontrolowali sie
sami. [Wspolczesne nam wynalazki wykorzystujace ten mechanizm to np. kamery
rozwieszone w centrach handlowych, czy fotoradary zmuszajace kierowcéw do
zdjecia nogi z gazu.] Dla naszych rozwazan kluczowa jest wlasnie zdolnosc¢
panoptikonu do generowania wrazenia wirtualnej wszechobecnosci straznika, ktéry
w swojej budce jest zawsze, a jednak nigdy w niej by¢ nie musi. Wiezniowie
odczuwaja jego obecno$é/spojrzenie bez przerwy i niezaleznie od tego, czy
faktycznie sa obserwowani. Mozna zatem powiedzieé, ze praca straznika polega na
nieustannej wirtualnej wycieczce po wszystkich celach jednoczes$nie. Podobna

Lturystyke” mogli uprawia¢ widzowie panoram.



Panorama (wynaleziona przez Roberta Barkera w 1791 roku), podobnie, jak
panoptikon opierala si¢ na dominacji rejestru wizualnego. Tym razem jednak
podporzadkowana byla nie idei zniewalania, lecz wyswobodzania. Wielki format
obrazu i zaciemnione miejsce, w ktérym znajdowal si¢ widz mialy powodowac
wrazenie ,,wizualnej mobilnosci” (pojecie Anne Friedberg) - wyzbycia sie ograniczen
wlasnego ciala, przekroczenia barier czasu i przestrzeni. Tym, co obiecywano byla
podréz na kazda kieszeri, w dodatku bez koniecznosci opuszczania rodzinnego
miasta. W 1823 roku zaprezentowano Panorame Londynu, ktéra Thomas Hornor
namalowat ze szczytu Katedry Sw. Pawta. Ptétno zostalo rozwieszone w Collosseum
zaprojektowanym przez Decimusa Burtona. Budowle pomyslano tak, aby
symulowata katedre Sw. Pawla. Na platforme widokowa o tej samej wysokosci, co
szczyt katedry wchodzito si¢ kretymi schodami, ale mozna bylo réwniez wjechaé
winda.

Takie uatrakcyjniania wykraczajace poza czysta wizualno$¢ mialy réwniez
miejsce duzo wczesniej, w siedemnastowiecznym Paryzu, gdzie arystokraci
wpatrywali sie¢ w Eidophusikon - wynalazek scenografa teatralnego Philipa Jacoba
de Louthenberga. Polegal on na o$wietlaniu z tymi poétprzezroczystego ptétna na
zasadzie podobnej do pokazu slajdéw. Prezentowano w ten spos6 sceny z bitew,
katastrof, czy morskich sztorméw. Pokazom towarzyszyly efekty dzwiekowe
stosowane, aby zwiekszy¢ wrazenie realnosci przedstawienia.

Dwiescie lat potem, w XIX wieku, w wielkich miastach triumfy Swiecita
Diorama bedace rozwinieciem technologii panoramy. Na wystawach $wiatowych
zachwycano sie natomiast Mareoramg, czyli makietg statku symulujacego morska
podréz. Po obydwu jej stronach wisialy plétna przesuwane tak, aby wywolaé
wrazenie ruchu. Samym statkiem kolysato, a pracownicy ekspozycji polewali pokiad
woda. Taka wirtualna turystyka byla specjalnoscia wystaw swiatowych, na ktérych
mozna bylo miedzy innymi wybra¢ sie w podréz na ksiezyc. Podczas wystawy w
1900 roku Paryzanie mogli w kilkadziesiat minut odby¢ podréz koleja
transsyberyjska. Wszystko za rozsadng ceng i bez nieodogodnosci rzeczywistej
wyprawy. Z takiej wirtualnej wycieczki warto bylo przywiez¢é niby-pamiatki, czy tez

wystaé niby-kartke pocztowa.



Na tej samej paryskiej wystawie, zrelaksowani miejscy turysci mogli
przemieszcza¢ sie miedzy pawilonami/kontynentami bez wiekszego wysitku.
Umozliwial im to ruchomy chodnik. Jednym z postojéw miala by¢ super-atrakcja
Cineoramy. Wynalazek ten, podobny w nazwie i idei do pdZniejszej Cineramy nigdy
nie doczekal sie premiery. Zadecydowaly o tym wzgledy bezpieczeristwa.
Konstrukcja symulujgca podréz balonem powietrznym docelowo miata miescic
okoto stu osob. Iluzje wzniesienia si¢ do gory i powietrzna wycieczka mial za$
wspiera¢ inny techniczny wynalazek tamtego - kinematograf projektujacy na
olbrzymie plétno (rozwieszone mna plaszczyZznie walca) ruchome obrazy

zarejestrowane wczeéniej podczas rzeczywistego lotu.

IV

Wyrazne podobieristwa miedzy wspoélczesnymi nam technologiami
cyfrowymi, atrakcjami kina lat 50. a osiemnasto- i dziewietnastowiecznymi
rozrywkami kaza podda¢ w watpliwosé ,nowos¢” nowych mediéw. Immersyjnoscé
gier komputerowych, interaktywnos¢ pewnych gatunkéw telewizyjnych, czy ich
hiperrealizm nie sg szczegodlnie wyjatkowe dla czaséw, w ktérych zyjemy. Okazuje
sie, ze sensacja wirtualnej podrozy, przejscia na druga strone ekranu, czy iluzja
przekraczania granic czasu i przestrzeni to obsesje, ktére wieki wczesniej zawladnety
kultura i czasem wolnym czlowieka. Ogladajac film na olbrzymim ekranie IMAX, w
miekkich fotelach szczelnie otoczeni dZzwigkiem systemu SDDS mamy wrazenie
randez-vous z technologiami przyszlosci. W istocie za$ stajemy face-to-face z
fascynacjami naszych przodkéw. Zatopienie si¢ w ekranowym $wiecie i wirtualna po
nim podr6z to doznanie zamierzone przez dziewietnastowiecznych malarzy
panoram, rezyseréw pierwszych filméw i wynalazcow wielkich formatéw kinowych

lat pie¢dziesiatych.
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