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An-archeologia mediow jest (...) zbiorem osobliwosci. (...) Przez osobliwosci
rozumiem znaleziska z bogatej historii widzenia, styszenia i lgczenia za pomocqg
srodkdw technicznych — znaleziska, w kicrych rozblyska cos, co wytwarza ich
samoistne Swiecenie i co zarazem wskazuje poza znaczenie i funkcje, jakq ttumaczy
kontekst ich powstawania.

SIEGFRIED ZIELINSKI

Wstep

Perspektywe teoretyczng prowadzonych tu dociekari stanowi koncepcja
archeologii mediéw Siegfrieda Zielinskiego. A méwiac doktadniej jego
propozycja an-archeologii mediéw. To w jej $wietle chcialbym zarysowad
okreslong w tytule problematyke audio-wizualnosci filmu i kina ograniczong
do wybranego momentu polskiej historii.

Jak rozumie¢ postawe an-archeologiczna? Zielinski podpowiada: ,w kon-
cepcji archaiologia zawiera si¢ nie tylko to, co stare, pierwotne (archaios),
ale réwniez czynnos¢ rzadzenia, panowania (archein), jak tez rzeczownik
archos, przywodca. Anarchos to nomen agentis do archein i oznacza nieobecnosé
przywddcy, a takze rozwigztose” (Zielinski, 2010: 37). Jesli zatem archeologie
traktowaé jako swoistg forme identyfikacji wladzy w gescie odkrywania
i porzadkowania historii, to an-archeologia rezygnowalaby zaréwno z wtadzy,
jakiz checi porzadkowania. Co to oznacza dla badan nad mediami? Przede
wszystkim ,pochwale osobliwosci”. An-archeolog w swej postawie badawczej
wyczulony jest na to, co niezwykle, sensacyjne, niepowtarzalne, ale zarazem
z rozmaitych powodéw (kulturowych, estetycznych, ideowych) zapomniane
czy tez zepchniete na margines teoretycznych rozwazan oraz praktycznych
zastosowani. An-archeolog wykorzystuje ,pobudzajacy potencjal” odkrytych
przez siebie sensacji by pokazaé, ze one wcigz dzialajg pomimo tego, a moze
wlasnie na przekér temu, ze zostaly pominiete i nie wpisaly sie w tradycyjna
wizje historycznego postepu. W tym sensie an-archeolog rezygnuje z wladzy
porzadkowania. Nie chodzi o to, by traktowaé ,znaleziska” jako brakujace
elementy pozwalajace lepiej zrozumie¢ zarysowany juz w pewien okreslony
spos6b rozwdj historyczny. W takiej perspektywie ,porzadek jest oznaka
braku, a nie nadmiaru” (Zielinski, 2010: 38), a osobliwosci stajg si¢ fenomenami
wyrzuconymi na margines historii, ktéry przypomina, ze wizja postgpu jest,
podobnie jak skladajace si¢ na nig elementy, teoretyczng konstrukcjg, a nie
odzwierciedleniem rzeczywistosci.

yHistoria mediéw nie jest odwzorowaniem wszechpoteznej tendencji
[rozwoju] od form prymitywnych do coraz to bardziej ztozonych” — zauwaza
Zielinski. By¢ moze zatem rezygnujac z wladzy porzadkowania bedziemy
bardziej wyczuleni na to, co indywidualne i niepowtarzalne. Czyz nie przy-
pomina to o jednym z Baconowskich idoli? To idola tribus, w ktérym Bacon
widzial nieposkromiong skfonno$¢ do szukania prawidtowosci, harmonii,
porzadku, symetrii przy jednoczesnej checi udowadniania za wszelkg cene raz
przyjetego pogladu. To wlasnie perspektywa, ktorej unika Zielinski. Bacon pisal:

Rozum ludzki ma te wlasciwo$¢, ze sktonny jest przyjmo-
waé wigkszy porzadek i wieksza prawidlowosé w swiecie
niz naprawde znajduje, i jakkolwiek w przyrodzie istnieje
wiele rzeczy jedynych w swoim rodzaju i catkiem od siebie
réznych, to jednak rozum wymysla miedzy nimi paralele,
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odpowiedniosci i stosunki, ktére w rzeczywistosci nie
istniejg (Bacon, 1955: 69).

Zielinski za§ przekonuje, ze ,mysli o stalym postepie od form nizszych
do wyzszych, od tego, co proste, do tego, co zlozone, nalezy si¢ wyzby¢
podobnie jak metafor, za pomacg ktérych go opisywano i jeszcze si¢ to robi”
(Zielinski, 2010: 9).

Chcialbym uaktywni¢ podobny sposéb myslenia w ramach problemowych
zaznaczonych w tytule niniejszego szkicu. Bedg sie staral przywolaé takie
watki, ktére zostaly zapomniane, o ktérych rzadko si¢ przypomina, a ktére,
pomimo swojej nieaktualnosci na poziomie pragmatycznym, wcigz wydaja
si¢ interesujgce na poziomie ideowym i, jako osobliwosci, odsylaja poza bez-
posredni kontekst swego powstania. Zanim jednak przejde do konkretnych
przykladéw, zmuszony jestem zaznaczy¢ jeszcze jeden kontekst problemowy,
ktéry pozwoli na doktadniejsze zarysowanie podstaw teoretycznych, w ktére
chcialbym wpisaé niniejsze rozwazania. W pewnym sensie problematyka ta
wskazana zostala takze przez Zielinskiego, lecz wystepuje ona u niego implicite,
a nalezy ja przedstawi¢ bezposrednio. Chodzi o pojecie audio-wizualnosci
izwigzany z nim problem zmystowosci odbioru audio-wizualnego. Podtytut
ksigzki Zielinskiego: O glebokim czasie technicznie zaposredniczonego stuchania
i widzenia nie pozostawia watpliwosci, ze an-archeologia mediéw to nie
tylko opis okreslonych zjawisk czy obiektéw, ale takze zwigzanych z nimi
form odbioru. W kontekscie filmu i kina za$ ogladanie i stuchanie pelnig
pierwszorze¢dna role w odbiorze zaposredniczonych technicznie komunikatéw.
Prébujac wykorzystaé postawe an-archeologiczng do badan dotyczacych filmu
nalezy wigc cho¢ szkicowo odpowiedzie¢ na pytanie o charakter styszenia
i widzenia oraz ich polaczen w ramach do$wiadczen audio-wizualnych.

By odpowiedzie¢ na to pytanie chcialbym odwolaé si¢ do teorii ,trans-

-zmyslowosci” zaproponowanej w latach go. ubieglego wieku przez francuskiego

badacza audio-wizualnosci Michela Chiona. Konsekwencje teoretyczne,
jakie wyprowadza Chion ze swoich badan nad filmem pozwalaja bowiem na
podkreslenie wagi analiz dotyczacych zmysléw, a takze koryguja szereg mitéw
gleboko zakorzenionych w ,,dyskursie audio-wizualnym”. Jednym z takich
mitéw jest przekonanie o odrebnosci, rozigcznosci stuchania i widzenia
podczas odbioru przedstawien audio-wizualnych. Pozwalalo to na nobilitacje
procesu widzenia, a tym samym na sprowadzanie analiz dotyczacych filmu
do badari nad ruchomym obrazem. Obraz i ruch traktowano przy tym jako
kategorie, ktére nie tylko wyznaczaja odpowiednie sposoby myslenia o kinie
ale takze pozwalajg na traktowanie filmu jako szeroko pojetej sztuki wizualne;.
Tymczasem przeciez mamy do czynienia ze sztuka audio-wizualng czy tez,
jak chce Chion z ,,audio-wizjg’, ktéra zaznacza swéj stuchowo-wzrokowy
charakter, nie pozwalajacy na zupelnie odrgbne traktowanie dzwigku i obrazu,
styszenia i widzenia. Zjawisk tych nie da si¢ bowiem od siebie oddzieli¢.

Wzrok dostarcza informacji i doznan, sposréd ktorych za-
ledwie ulamek moze uchodzi¢ za tylko i wylacznie wizual-
ny (kolor), inne s3 natomiast trans-zmystowe. Podobnie tez
rzecz ma si¢ ze stuchem, poniewaz zbiera rézne informacje
i doznania, a tylko cz¢$¢ z nich mozna zaklasyfikowad
jako typowo stuchowe (wysoko$¢ i stosunki interwaléw),
reszta, tak jak w przypadku wzroku, nie da si¢ jedno-
znacznie przypisac zadnemu zmystowi (Chion, 2012: 110).
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Tak rozumiane zaleznosci pomiedzy styszeniem i widzeniem pozwalajg mowic
o swoistej teoretycznej dychotomii pomiedzy inter- oraz trans-zmystowoscig.

W trans-zmystowym modelu (lub meta-zmystowym),
ktéry stawiam w opozycji do inter-zmystowego, nie ma
jednostkowych i odizolowanych danych zmystowych,
poniewaz zmysty, spelniajac funkcje kanaléw czy przejsé,
same nie stanowig terytorium ani wlasciwej domeny
doswiadczenia (Chion, 2012: 111).

Dopiero w tak zarysowanej perspektywie an-archeologiczne tropienie osobli-
wosci okazuje si¢ przyczynkiem do poglebionych badan nad filmem jako sztukg
audio-wizualng. Przyjrzyjmy si¢ zatem teraz tym wybranym przyktadom,
ktére wyznaczaly wezesne eksperymenty doprowadzajace w konsekwencji
do eksplozji filmu oraz jego popularyzacji jako sztuki audio-wizualne;.

Ochorowicz, Wikszemski,
Proszynski — zapomniani
prekursorzy

Zacznijmy od wynalazkéw Juliana Ochorowicza (1850—1917) — fizyka, psychologa,
filozofa, konstruktora, ktérego techniczne rozwigzania przyniosty mu rozglos
w calej Europie w latach 8o. x1x stulecia. Opatentowany w 1882 roku mikrofon
stanowi pierwszy powazny wklad polskich technikéw w rozwdj urzadzen
umozliwiajacych wzmacnianie i przenoszenie dZwigku na duze odleglosci.
Konkurujac na tym polu z innymi rozwigzaniami pojawiajacymi si¢ na gruncie
europejskim, propozycje Ochorowicza dawaly realng mozliwos¢ wyzwolenia
si¢ spod wplywu ucigzliwego monopolu patentéw Thomasa Edisona.

Tekst przedstawiajacy zasady dziatania mikrofonu zostal napisany we
Lwowie w 1878 roku i w tym samym roku opublikowany w czasopi$mie
,2Kosmos”. Ochorowicz, z charakterystyczna dla siebie filozoficzng dociekli-
woscig, zauwaza:

Nie tylko najprostsze wynalazki, ale i najprostsze te-
oryje przychodza zwykle najpézniej. Mysl uderzona
niezwykloscig faktu, wyszukuje dlai najpierw réwnie
niezwykle objasnienia i dopiero szereg dtugich doswiad-
czen sprowadza nas na wlasciwy grunt przyrodniczy:
prostoty i naturalnosci (Ochorowicz, 1878: 328).

Wstep ten nie stanowi tylko, jak moglibysmy dzisiaj sadzié, blyskotliwego
lecz zarazem lapidarnego wprowadzenia. Chodzi bowiem o cel znacznie po-
wazniejszy, niz wzbogacenie tekstu naukowego filozoficzng retorykg. Chodzi
o przeciwstawienie wynikéw wlasnych eksperymentéw teoriom powszechnie
przyjmowanym wéwczas w calej Europie. Z odwagg i pewnoscia naukowca
wierzacego w moc do$wiadczen i eksperymentéw wynalazca zauwaza:

(-..) czytajac zawile domysty francuskich i angielskich
dziennikéw przyrodniczych na temat mikrofonu, za-
uwazylem znaczng dysharmoni¢ pomi¢dzy prostota
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fakt6éw, a subtelno$cig wyglaszanych teoryj. Lekatem sig
jednak wystapié przeciw przyjetemu przez najpierwsze
powagi mniemaniu, jakoby mikrofon byt tem dla ucha
czem mikroskop dla oka (...) (Ochorowicz, 1878: 328).

Mikrofon nie jest tym dla ucha, czym mikroskop dla oka! — to jedno z najwaz-
niejszych odkry¢ tamtego czasu, ktére przyczynito si¢ do rewizji bezkrytycznie
przyjmowanych rozwigzan, umozliwiajac rozwéj pracy nad mikrofonem
i telefonem oraz pozwalajac w konsekwencji na przenoszenie dzwigkéw na
odleglosé. Dlaczego to odkrycie jest takie wazne? Do momentu, gdy sadzono,
iz mikrofon, podobnie jak mikroskop, ,powicksza”, wzmacnia fale dzwickowe
nie potrafiono zastosowac odpowiedniego przewodnika dla fal akustycznych.
Wyniki doswiadczen Ochorowicza pokazaly natomiast, ze ,ani dzwieki
ani szmery jako zjawiska akustyczne nie ulegaja zadnemu wzmocnieniu
przez mikrofon, (...) natomiast towarzyszace im ruchy mechaniczne zostajg
wszystkie bez wyjatku zamienione na szmery i dzwigki odpowiedniej im
sity”. A zatem, konkluduje wynalazca: ,Mikrofon (potaczony z telefonem)
zmienia zjawiska mechaniczne na akustyczne i dolacza je do akustycznych,
ktére przenosi tatwiej niz sam telefon, ale bez wzmocnienia” (Ochorowicz,
1878: 333)". Dzialanie mikrofonu nie powinno wigc wigzaé si¢ ze zmiang
ilosciowa — wzmocnieniem lecz ze zmiang jakos$ciowg — przeksztalceniem.
Dopiero po przyjeciu takiego zalozenia mozna bylo rozpoczaé prace nad
urzgdzeniem, ktére moglo staé si¢ czescig rozmaitych aparatur audialnych.
W tym tez sensie doswiadczenia i propozycje konstruktorskie Ochorowicza
z pewno$cig zastuguja na miano osobliwosci.

Jednak to nie sam mikrofon, ale eksperymenty nad Iaczeniem dostgpnych
wéwczas mozliwosci w zakresie wzmacniania i przenoszenia dZzwigku dopro-
wadzily Ochorowicza do stworzenia pierwszego na $wiecie urzadzenia do
transmisji dZwigku. Polaczenie telefonu magnetycznego z tubg akustyczng oraz
ytermomikrofonem” pozwolilo ,po raz pierwszy w historii rozwoju techniki
dzwickowej na wystarczajaco glos$ny i wyrazny odbiér dzwickéw mowy czy
muzyki w wielkim pomieszczeniu” (Wajdowicz, 1962: 25). Historyk techniki
Roman Wajdowicz przypomina, ze wynalazki Ochorowicza prezentowane
byly i doceniane na wielu prestizowych wystawach?, co zaowocowalo wy-
korzystywaniem jego patentéw do glosnych transmisji koncertéw czy oper
z miejsc, ktére znajdowaly sie w duzej odleglosci od budynkéw wystawowych.
Wyobrazmy sobie nastgpujaca sytuacje: po raz pierwszy w zyciu mamy mozliwos¢
wysluchania koncertu w sali, w ktérej n i e odbywa si¢ koncert. Co wiecej,
wiemy, ze koncert ten odbywa si¢ w innej sali. Zaréwno osoby znajdujace si¢
tam, jak i t u uczestnicza w tym samym wydarzeniu. Jakie znaczenie ma
wytworzona w ten sposéb réznica? Jakie znaczeniematransmisja? Te
pytania wskazywaly na niezwykle réznorodng sfere dociekari zwigzanych
z relacjami laczacymi czlowieka, technike i sztuke stajac si¢ waznymi dro-
gowskazami na drodze do rozmaitych form technologicznego determinizmu.

1 Artykut Ochorowicza, z ktérego pochodzg cytowane fragmenty dostepny jest takze
w katalogu HINT (Historia Nauka Technika) na stronie www.hint.org.pl.

2 Przy czym w jednym tylko 1885 roku wynalazki Ochorowicza prezentowane byly az na
trzech wielkich wystawach: na Paryskiej Wystawie Elektrycznosci, Wystawie Powszechnej
w Antwerpii oraz na 111 Wystawie Elektrycznosci w Petersburgu, gdzie Polak wygral
konkurs, ktérego celem miato by¢ wylonienie wyrézniajacego si¢ ,systemu glosnego prze-
noszenia telefonicznego dzwickéw, za pomocg ktérego dostatecznie jasno i wyraznie bylyby
przekazywane mowa, $piew i muzyka orkiestralna w Sali zdolnej pomiesci¢ do 200 0séb”.
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Zanim jednak dostatecznie poglebiona zostala ludzka swiadomog§é moz-
liwosci partycypacyjnych w medialnie zaposredniczonej kulturze, jedno
bylo wéwczas pewne: za sprawa wywolanych w ten sposéb doswiadczen
diametralnie zmienila si¢ sytuacja odbioru. Zaposredniczenie dzwickéw,
a pozniej takze obrazéw doprowadzilo do nowej sytuacji komunikacyijnej,
ktéra w przyszlosci stanie sie standardows sytuacjg odbiorcza w kontekscie
przekazéw audio-wizualnych. Wynalazki Ochorowicza stanowig wyrazny
przyklad pionierskich eksperymentéw, ktérych znaczenie, nawet wbrew same-
mu konstruktorowi, dalece wykracza poza bezposredni historyczny kontekst
powstania. Pamieta¢ zatem nalezy, ze w wieku x1x zapoczgtkowany zostal nie
tylko, trwajacy do dzis, proces wzmozonej i konsekwentnej instytucjonalizaciji
przekazéw audio-wizualnych ale takze proces standaryzacji okreslonych,
cielesnych praktyk odbiorczych. Michat Libera zauwaza w kontekscie analiz
dotyczacych muzyki, ze takze wéwczas

w miastach powstaja filharmonie — osobne budynki,
ktérych jedyna funkeja jest prezentowanie muzyki; nie
sluzg juz ani teatrowi, ani religii, ale nie dopuszczajg takze
przenoszenia nawykéw z ulicy. W Sali koncertowej mamy
tylko sfuchaé. Co oznacza réwniez: nauczy¢ sie postugiwac
naszym cialem w takiej sytuacji. Nie ruszamy sie, nie
chodzimy, siedzimy wyprostowani (Libera, 2010: 66).

Sytuacja ta przeniesiona zostanie w konsekwencji takze do kina, cho¢ nie
odbedzie si¢ to tak fatwo i restrykeyjnie, jak w przypadku filharmonii. I cho¢
$wiadectwa dokumentujace histori¢ organizowania pierwszych publicznych
pokazéw filmowych w Polsce zaswiadczajg o tym, ze pierwsze ,kina” aran-
zowane byly w przestrzeniach wczesniej przeznaczonych dla prezentacji
muzyki (Debski, 2012), to jednak w pelni nie dalo si¢ przenies¢ nawykéw
koncertowych do sytuacji wytworzonej przez przekaz filmowy. Podczas wielu
projekeji filmowych we wezesnych kinach sprzedawano piwo, a zdaniem
jednej z pierwszych badaczek ,socjologii kina”, Emilie Altenloh, poczatkowo
publicznos¢ kinowa wywodzita si¢ z nizszych warstw spotecznych (Altenloh,
2014). Opisy pierwszych publicznych pokazéw filmowych pelne sa sytuacji
odzwierciedlajacych raczej nawyki z ulicy, niz zachowan, ktére bytyby swia-
dectwem narodzin $wiadomo$ci uczestnictwa w nowych formach instytucjo-
nalizacji sztuki. Bez wzgledu jednak na spoleczne tlo historii kinematografii,
umozliwione przez wynalazki Ochorowicza sposoby prezentacji traktowad
nalezy jako zaczatek nowego myslenia o przekazach audio-wizualnych.

Wyrazny zwigzek techniki i wynalazczosci z ksztaltowaniem sig okreslonych
standardéw w produkeji filmowej mialy eksperymenty przeprowadzane przez
Adama Wikszemskiego (1847-1889). To postawa bgdaca przyktadem aczenia
pracy naukowej z eksperymentami w dziedzinie techniki. Wikszemski jako
lekarz i anatom zainteresowany problematyka drgan miesniowych i pobudliwosci
nerwéw wymyslal sposéb zapisu fonogramoéw, ktéry, jak sadzit, pozwoli na
uzupelnienie badan nad fizjologia czlowieka. W opisie patentowym znajduje
sie nastepujaca charakterystyka wynalazku:

Jest to sposéb, ktéry przy pomocy fonograméw w ksztal-
cie tasm lub paskéw z jednym brzegiem falistym
przedstawiajacym przebieg drgari, odpowiadajacym
zapisanym glosem lub dZzwickiem, umozliwia (...)
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odtwarzanie tych gloséw (...) dzigki temu, ze falisty brzeg
paska przesuwany jest z odpowiednig szybkoscig migdzy
zrédlem $wiatta a komérka selenowsa, umieszczong za
szczeling $cianki (...) Komdérka selenowa wiaczona
jest w obwéd pradowy z aparatem odstuchowym (...)
Na selen dziata Zrédlo swiatla tylko tg czescig krzywej
utrwalonej na fonogramie, ktéra znajduje si¢ przed ot-
worem szczeliny (Wajdowicz, 1962: 32).

Znaczenie wynalazku Wikszemskiego dalece wykraczalo poza waska spe-
cjalizacje wyznaczong przez samego konstruktora. Bardzo szybko fotogra-
ficzny zapis dzwigku zaczal by¢ stosowany w innych dziedzinach, a nazwa
,<fonogram” wesz!a na stale do stownika poje¢ technicznych i upowszechnita
sie na calym $wiecie. Od tej pory tasma, nosnik stuzacy do utrwalania, zapi-
sywania obrazéw zyskuje nowe znaczenie. Wymyslony przez Polaka sposéb
zapisu dZzwicku umozliwia bowiem proste laczenie zapisu obrazu i dzwigku
na jednym nosniku, poprzedzajac narodziny audio-wizualnosci. I cho¢ sam
wynalazca zainteresowany byt giéwnie zagadnieniem utrwalania dzwigku,
to analizujac znaczenie jego wynalazkéw Roman Wajdowicz zaznacza, iz

przypuszcza¢ mozna, ze umieszczenie przez Wikszem-
skiego sladu dZwickowego na brzegu nos$nika wplyneto

na powstaly kilkanascie lat péZniej sposob wykorzystania

skraju filmowej tasmy obrazowej dla umieszczenia $ciezki

dzwickowej. Bezsporng zastuga Wikszemskiego jest

opracowanie metody zmiennego naswietlania $wiatto-
czulej powierzchni no$nika dZwigku poprzez szczeling

mechaniczng za pomocg odpowiednio modulowanego

strumienia $wietlnego (Wajdowicz, 1962: 33).

W ten sposéb mozliwe stalo si¢ polaczenie §wiatta, obrazu i dZwigku w me-
chaniczno-analogowym systemie przeksztalcen, ktéry okazal si¢ motorem
napedowym przemian konstytuujgcych nowy typ kultury audio-wizualne;.

Prekursorskie dziatania Wikszemskiego przyczynily sie takze do wzmo-
zonych poszukiwan w zakresie synchronizacji obrazu i dzwigku zapisywa-
nego metodg mechaniczng. Wezesne préby przeprowadzane przez Edisona
i jego wspélpracownika Williama Dicksona zwiericzone wynalezieniem
Kinetophone’u, Chronophotographon Georga Demeny’a czy producen-
ckie eksperymenty Léona Daumonta mialy takze swoje kontrpropozycje
w dziataniach polskiego konstruktora Kazimierza Prészynskiego (1875-1945).
Dzialalno$¢ Prészyniskiego rozwija si¢ w niezwykle trudnym okresie dla
rozwoju kinematografii. To bowiem okres, w ktérym tworzone krétkie i weigz
nieliczne formy audio-wizualne w postaci krétkich filméw z towarzyszeniem
dzwickéw mechanicznych znaczgco tracg na popularnosci. Przyczynia si¢ do
tego niska jakos¢ aparatury dzwigkowej, a takze niespotykany wezesniej na
takg skale rozwdj filmu niemego, ktéry za sprawg swych pelnometrazowych
form wypiera w konsekwencji potrzebe dalszych prac zmierzajacych do
synchronizacji obrazu i dzwigkus. Prace Prészyniskiego okazuja si¢ w tym
$wietle tym bardziej znaczace.

3 Zob: Roman Wajdowicz, dziel. cyt., s. 37. Autor zauwaza, ze ,rozwéj urzadzen dzwigko-
wych opartych na zapisie mechanicznym (...) zostaje w tym okresie wyraznie zahamowany
iokoto 1914 r. filmy tego typu, zapoczatkowane w 1903 ., schodza wlasciwie z ekranéw kin”.



TOMASZ MISIAK KROTKIPRZYCZYNEK DO AN-ARCHEOLOGII AUDIO-WIZUALNOSCI FILMU 133

Konstruktor z Warszawy jest twércg wielu oryginalnych urzadzen, z ktérych
najwazniejsze to: Pleograf — aparat projekcyjny z chwytakiem (1894), Tele-
fot —aparat do przesylania obrazéw na odleglos¢ (1898), przestona w aparacie
projekcyjnym (1909), Aeroskop —reczna kamera filmowa (1910) oraz amatorska

amera filmowa — Oko (1912). )

Opublikowany w 1898 roku w miesieczniku ,Swiatlo” opis bio — pleografu,
pierwszego waznego dla konstruktora urzadzenia, wzbudzal wéwczas duze
uznanie nie tylko srodowiska oséb profesjonalnie zainteresowanych rozwojem
fotografii, ale takze szerszego grona fotograféw — amatoréw. Prészyriski zbiera
wiele funkcjonujacych juz wéwezas w Europie rozwigzan i swym wynalaz-
kiem umozliwia rozkwit fotografii nieprofesjonalnej otwierajac szerokie pole
eksperymentéw przyczyniajacych si¢ do poglebienia swiadomosci dotyczacej
zwigzkéw ruchu i §wiatta w otaczajacej nas, zmiennej, to znaczy nie zapla-
nowanej przez fotografa, rzeczywistosci. Opis urzadzenia rozpoczyna si¢ od
charakterystycznego w tym kontekscie zdania: ,(...) zamierzam opisaé przyrzad,
sluzacy do kopiowania z natury i odtwarzania wrazen $wietlnych, jakie odbiera
oko nasze przy wszelkich widocznych ruchach cial z zachowaniem wrazenia
ciggloséci danych ruchéw”. I, co wazne: ,System (...) moze by¢ stosowanym
tak do aparatéw wielkich, stuzacych do publicznych przedstawien, jak i do
malych, amatorskich aparatéw. (Prészyniski i inni, 1899: 398). Realizujac przy
pomocy swego urzgdzenia krétkie filmy i opisujac doktadnie ich powstawanie
oraz publikujac efekty swych prac w popularnonaukowych czasopismach,+
Prészyniski bez watpienia przyczynit si¢ do, niespotykanego wezesniej na taka
skalg, zainteresowania technicznymi aspektami fotografii i filmu.

Dla nas jednak najwazniejsze sg te proby, ktére przyczynily sie do roz-
wigzania problemu synchronizacji obrazu i dZzwigku. W tym celu Prészyniski
eksperymentuje ze sprze¢zonym powietrzem i w 1907 roku patentuje w Berlinie
spos6b pneumatycznego sprzezenia projektora z gramofonem (,Aparat do
zapewnienia wspélbiegu kinematograféw i maszyn méwiacych”). Nie s3 to
jeszcze rozwigzania, ktére pozwalalyby na wyciggniecie skrajnych konsekwencji
z wynalazkéw Wikszemskiego i stosowanie jednego no$nika zaréwno dla
obrazu, jak i dZwieku, ale podkreslaja wartosci plynace z préb ,udzwigkowienia”
ruchomych obrazéw czemu Proszyriski oddal si¢ bez reszty. Jednak pomimo
oryginalnosci rozwigzan wynalazkéw tych nie udalo si¢ wprowadzi¢ do
produkeji przemystowej w Polsce. Prészyniski zmuszony byl realizowaé swoje
filmy w studiach angielskich, a po latach wszystkie jego patenty wykupione
zostaly przez firmy europejskie. Historycy techniki podkreslaja, ze swymi
eksperymentami Prészyniski podsungt 6wezesnym technikom i konstruktorom
nowy kierunek pomysléw w zakresie synchronizacji obrazu i dZzwicku. Same
losy tych wynalazkéw pozostaja jednak nieznane. W kontekscie jednego z nich,

»2Maszyny méwiacej, ktorej talerz plytowy sprzezony jest z mechanizmem
napedzajacym” z 1911r Wajdowicz pisze:

Takze i o losach tego wynalazku Prészyriskiego niewiele
nam wiadomo. Prawdopodobnie podzielil on los wielu
innych z tego okresu i zakupiony zostal przez przemystow-
céw filmowych zachodnioeuropejskich, ktérzy w obawie
przed konkurencja wykupywali licencje na wszystkie
wynalazki z dziedziny techniki filmowej i dZwigkowej,

4 W artykule Bio — pleograf; ktory ukazal si¢ w ,Swietle” Prészyriski zamieszcza kadry
zjednego ze zrealizowanych przez siebie filméw przy uzyciu opisywanego aparatu. Sg to
prawdopodobnie pierwsze tego typu ilustracje w polskim czasopismie.
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uniemozliwiajac powstawanie odpowiednich przemystow
w krajach zacofanych technicznie (Wajdowicz, 1962: 46).

By¢ moze zatem splot rozmaitych zaleznos$ci polityczno-ekonomicznych
zadecydowal w konsekwencji o tym, ze wiele polskich wynalazkéw z tamtego
okresu nie bylo w stanie zademonstrowaé w petni swego prekursorskiego i ory-
ginalnego charakteru. Zostaly one wpisane i ,rozpuszczone” w systemowych
poszukiwaniach bardziej zamoznych i obdarzonych wladzg instytucji, ktére
doprowadzily do okreslonej standaryzacji w obrebie technicznych $rodkéw
audio-wizualnych.

Wazniejsze jednak jest to, iz, jak $wiadczg Zrédla z tamtych lat, wyna-
lazki polskich konstruktoréw byly motorami napedowymi i jednoczesnie
katalizatorami niezwykle wowczas silnych przezy¢ dostarczanych przez
mozliwosci obcowania ze sztucznie osiggnietymi synchronizacjami audio-
-wizualnymi. Trudno przecenié ten fakt §wiadczacy o wplywie polskich
wynalazcéw na powstawanie nowej, szukajacej dopiero swojej tozsamosci,
kultury audio-wizualnej oraz nowymi modelami partycypacyjnymi w jej
obszarze. A oto jeden z opiséw dokonany przez swiadka pierwszego po-
kazu ,kinofonu” Prészynskiego, ktéry zostal opublikowany w krakowskim
czasopi$mie ,Czas™ ,(...) Widzielismy wéwczas zdjecia kinematograficzne,
w ktérych obrazy oddane byly ze wszystkimi dZwiekami, rozmowg i tak dalej.
Ztudzenie chwilami bylo takie, Ze si¢ zapominalo, ze dZwicki wydawane sg
przez aparat; wydawalo sie, Ze to w rzeczywistosci méwia, graja i $piewaja
pokazywane osoby” (Jewsiewicki, 1974: 99). Przemiany, zaréwno te techniczne,
jak i mentalne oraz kulturowe, ktére doprowadzily do oswojenia tego rodzaju
doswiadczen sg juz jednak czgscia wspélczesnej historii. ..

Zamiast zakonczenia: audio-
-wizualnos¢ rozproszona jako
zwiastun nowej kultury?

Prezentowane powyzej przyktady urzadzen oraz sposob6éw zaposredniczenia
obrazu i dzwigku mozna potraktowac jako osobliwe, prekursorskie i niepo-
wtarzalne préby zainicjowania nie znanych weze$niej sytuaciji zwigzanych
z odbiorem przedstawien audio-wizualnych. To jednak ,audio-wizualno$¢
rozproszona”s. Mamy bowiem do czynienia z sytuacja, w ktérej tylko jeden
element — dZwick lub obraz sg zaposredniczone przez wzmacniajace badz
przeksztalcajace technologie albo tez, jak w przypadku synchronizacji Pré-
szyniskiego, oba elementy s3 zaposredniczone ale przy uzyciu odmiennych
nos$nikéw i aparatur. W tym sensie wskazane wynalazki wysublimowaly
uwage dotyczaca mozliwych pdl odniesieri i relacji pomigdzy dZwickiem
i obrazem oraz styszeniem i widzeniem, uczulajac na pewne niedostrzegane
na ogdét akustyczne (poprzez wizualne) czy wizualne (poprzez audialne)
aspekty prezentowanych przedstawienl. Bez watpienia jednak doswiadczenia
te przyczynily si¢ znaczaco (nawet jesli tylko w sferze ideowej) do powsta-
nia pézniejszych rozwigzan technicznych zmierzajacych do wytworzenia
jednorodnej perspektywy audio-wizualnej. To, co wezesniej rozproszone

5 Pojecie ,audio-wizualnosci rozproszonej” uzyte zostalo przeze mnie w ksigzce Estetyczne

konteksty audiosfery. (Misiak, 2009).
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domagalo si¢ scalenia na polu technicznych oraz kulturowych mozliwosci
odbioru i uczestnictwa.

Co jednak moze oznaczaé sformulowanie, iz ,to, co wezesniej rozproszone
domagalo si¢ scalenia?”. Czyz w ten sposdb nie stajemy w obronie linearnosci
procesu historycznego w obrebie historycznych badan nad mediami? Czyz
nie wzmacniamy tym sposobem tradycyjnej idei postepu, ktéra kaze nam
podaza¢ od rozwigzan mniej do bardziej ztozonych i zaklada¢, ze drugie —
bardziej doskonale, wywodza si¢ z pierwszych — mniej doskonalych? Latwo
mozna wpas¢ w pulapke takiego myslenia. A przeciez sami konstruktorzy
niejednokrotnie dawali znaé o tym, ze ich postawa nie ma by¢ wstgpem
umozliwiajacym pézniejsze rozwinigcie jakiego$ zagadnienia. Jesli chcemy
moéwic o osobliwosciach, musimy uszanowac ich niepowtarzalno$¢ i zupelnosc.

Tak byto réwniez w przypadku Prészynskiego: ,Co do zywych obrazéw
z dzwigkiem — nie jest to wynalazek wielkiej potrzeby, moze on by¢ raczej
uwazany jako dodatkowe urozmaicenie zwyklego kinematografu; (...) nie
$pieszg zbytnio z eksploatacja jego (...) mam inne zadania przed sobg, o wiele
wazniejsze, szczegdlnie dla kraju naszego (...)” (Jewsiewicki, 1974: 100, 102).
W tym $wietle Prészyniski jest i zarazem nie jest prekursorem. Jest, gdyz
z naszej wspblczesnej perspektywy dostrzegamy w jego dzialaniach zaczatek
procesu, ktéry pézniej zostal w pewien sposéb rozwiniety. Jego wynalazki
zainicjowaly z pewnoscig kolejne prace nad urzadzeniami audiowizualnymi.
Z drugiej jednak strony dziatania Prészynskiego i innych wynalazcéw korica
x1x stulecia, bedace czgscig okreslonych ekonomiczno-spoleczno-kulturowych
powigzan byly osobliwe, w sensie jaki nadaje temu terminowi Siegfried
Zielinski. Wspélczesnie warto na nie zatem patrze¢ z podwdjnej perspektywy
i dostrzegac w nich zarazem cz¢$¢ jakiegos procesu, jak i element niepowta-
rzalny, nie dajacy si¢ sprowadzi¢ do zadnej okreslonej linii historycznego
rozwoju. W ten sposéb by¢ moze uda si¢ unikng¢ zacie$niania historycznych
rozwazan nad mediami do tlumaczenia procesu ich doskonalenia.
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