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Piotr Kurka
Z61¢ i biekit

»But what is behind computer ? Dead empty mass”
WS.S. Burroughs

Uwrazliwiam si¢ na koincydencje jak Yves Klein na Blekit, a one na mnie,
i dopadly mnie nawet w Chinach.

Chiny s3 z6lte — to nie banal z dziecigcej piosenki. Brudnozétty pyt okrywa
wszystko w dzielnicach, w ktérych zycie, jak w kulistym teatrze, przesuwa
si¢ teraz po mnie, zesztywnialym ze zdumienia, furii i nostalgii. To one
wszystkie razem, budujac watpliwg euforie, kazg zwodniczo i filmowo
przesuwac si¢ domom bez czwartej $ciany. Minimalne zycie wystawione na
krawedz ulicy tonie w rudawym pudrze, ktérego smak i zgrzyt czuje jesz-
cze w takséwce, jadac w strong wiezowcéw z wizji Ridleya Scotta, rosna-
cych za szybko, jak chore z6lte grzyby zwieficzone $wiecacymi koronami.
Przez bambusowe rusztowania prze$wituje salon Rolls Royce’a i luksusowe
biura pelne cichych migocacych ekranéw.

Nowa koincydencja cofa mysli godzing wstecz do tamtej dzielnicy, gdzie
przelamujgc voyeurystyczne podniecenie i katolicki wstyd zagladam do
doméw, w ktérych miska ryzu jest luksusem i nie s3 nim gromady dzieci
o madrych waskich oczach. Tak jak nie byly nim trupy malych dziewczy-
nek, plynace rzeka Jangcy, bo chlopiec mégt zostaé dostojnikiem lub prze-
wodniczacym lub mnichem lub skurwysynem z elektryczng patka.

Tarzajg si¢ w tym z6ltym pyle, swiecac posladkami w celowo rozcietych
spodniach. Negatyw pieluchy.

Przyciaga mnie bi¢kitne Swiatlo, i spodziewajac si¢ blahego kontrastu na
miar¢ bambusowych rusztowan wokét najdrozszego luksusu, podchodzg.
Widzg znieruchomiale sylwetki kobiet zalanych bigkitem. Kolejne zdumienie:
to nie jest internet cafe. Te kobiety zastygle jak u Piny Bautsch telefonuja,
trzymajac w rekach radziecko-chifiskie stuchawki, rozdzielone boksami
z brudnej tektury. Jest coraz ciszej i ciemniej. Szaro-zélte platany wyglada-
ja jak drzewa w Pompei pokryte wulkanicznym pylem, i tylko co jaki$ czas
pedzaca, brudna ciezaréwka straca liécie, ktére spadajac, ujawniaja resztki
pozoltklej zieleni. Jeden z nich dotyka mojego policzka jak nocna ¢ma
i drgajac, slysze narkotyczny jek. Dociera do mnie blagalny glos czysciciela
butéw. Chce zrobi¢ ze mnga to samo co wiatr z lisciem. Chce zebym prze-
szedl pare krokéw z lustrem zamiast butéw, i aby zdazyly pokry¢ si¢ ku-
rzem do nastepnego biedaka 7 metréw dalej. Patrza blagalnie jak psy
w klatkach na targu, na ktérym jest wszystko — zywe i jadalne: jaszczurki,
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weze, morskie potwory w paroksyzmie strachu, ogromne zaby i z6twie,
i Slimaki, i szare kule siatek z zywymi ptakami.

Wszedzie setki przerazonych blagalnych oczu.

[ potem jem to wszystko, zmiazdzone i skawalone, by nie ucieklo spomie-
dzy dwoch paleczek. I mysle o mojej falszywej europejskiej dumie i o ce-
sarskim wyrafinowaniu, ale takze o tym, ze przedtem i potem wyrafinowa-
nie spotykalo si¢ z nedza tak straszliwa, ze do teraz kaze mieszaé stowicze
jezyki z zabim skrzekiem i kurzymi embrionami, ze $mier¢ z glodu spoty-
kata si¢ z buddyjska asceza i cesarskimi dostawcami, ktérzy wyruszali
w daleka podréz po najrzadsze biate langusty. To wszystko widze pomie-
dzy podmuchem wiatru a dotknigciem liscia i przychodza na mysl stowa
Boba Perelmana: , liscie spadaja, wskazujg na rzeczy...”. I kolejna koincy-
dencja — bo przypominam sobie, ze ten zbiér poezji nosi tytul ,,China”.
Niech bede przeklety — zjadlem dzisiaj tysiace istniefi, ktére zmarly
w straszliwych meczarniach. Nie przestaje nawet wtedy, kiedy wylawiam
z sosu glowe zaby z jednym okiem. Jestem Heliogabalem z ponurej Swia-
tyni Antonina Artaud.

Wracam znéw w $mierdzaca, z61ta mgle. Wracam jak opiumista do zady-
mionej komnaty. Byé moze w tym pyle unosi si¢ tez opium albo tysiace
dusz, ofiar hekatomby wyrafinowania, okrucienstwa lub zwyklego glodu.
Mysle, jakie prawo ma neokolonialista do legitymacji na sad o okrucien-
stwie. Musze wracaé, bo w Senchua Art Center otwieramy wystawe. Impe-
rialny przepych powraca, kiedy obserwuje chinskich artystow. Dotowani
przez rzad, milionerow z Szanghaju, albo prywatne galerie, takze nowo-
jorskie (bo Chificzycy s3 modni i dobrze miec chociazby jednego w swojej
galerii). _ )
Wysiadajg z takséwek z laptopami i cyfrowymi kamerami. Wokol stosy
projektoréw, DVD, maly Ho wspina si¢ po bambusowej drabinie z pogar-
da dla $mierci, z rzutnikiem multimedialnym pod pacha. Odrzv..lcam na-
chalne i banalne kontrasty, jak z61¢ i blgkit, bo osiagnalem wyrafinowanie
nawet w koincydencjach. Otwarcie wystawy — przepych bez cesarza, tysia-
ce ludzi, takze ludzie z tamtych domow bez czwartej Sciany. Wystawa za-
infekowana gigantycznymi projekcjami, skrzeczy i skrzy si¢. Wsréd thumu
przechadza si¢ zywy tygrys. . o o

Ja reprezentuj¢ ,starg Europe¢” (co w Chinach brzmi SITI.ICS?me) i madry
smutek i Sartre’a i Wittgensteina. A oni chodza po galerii z zywym tygryj
sem wérod wrzaskliwych imperialnych ekranw — kobiercéw, z brzuchami

pelnymi stowiczych jezykow. Psozercy. . 3 .
XIX wiek — stara fotografia, angielski park. Napis: ,Chinczykom i psom

wstep wzbroniony”...
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XX wiek — chodze w podziemiach Muzeum w Glasgow i widz¢ zakurzone
stosy tysigcy tarcz wyrwanych zdumionym szamanom i wojownikom tylko
po to, zeby je mie¢, jak stosy trupéw w wojnie trzydziestoletniej.
Zanurzam si¢ w opiumowy pyl i przyspieszam kroku, bo nie moge oddy-
chaé, a zauwazam gdzieniegdzie ludzi w bialych maskach. Dookola brud,
wigc moze i SARS.
Ale tak naprawde uciekam, bo nie mogg¢ znie$¢ blagalnych oczu i pojeki-
wan czySciciela butéw, i nienawidze siebie za lito$¢ i za nostalgie, i furi¢
Sciskajace gardlo. I zeby to zabié, albo podnieci¢ si¢ jeszcze bardziej, nucg
refren z Talking Heads: ,,the wind in my heart the dust in my head”. Kurz
w moim sercu, z6lta §lina.
Szanghaj. Z z6ttoszarej mgly wyrastajg stupi¢trowe domy — grzyby. Blade-
runner.
Z atmosfera sterowana komputerem, z cichymi windami, ze szczelnymi
szybami nie przepuszczajacymi zottego pyltu. Ciche biosfery w opiumowe;j
mgle.
Wystawa.
Uciekam przed tygrysem do ogromnego pokoju o bialej podiodze, o Scia-
nach tak wysokich, ze ging w ciemnosci. I wtedy slysze znajomy szelest —
patrze w dol w kierunku moich zakurzonych butéw. Dopada mnie trzech
czyscicieli... Nie odstgpujg mnie nawet, kiedy metrowymi skokami usituje
ich zmyli¢. To interaktywna instalacja jednego z chifiskich artystow. Z gory,
z ciemnosci platanina sterowanych cyfrowo czujnikéw ruchu i multime-
dialnych projektoréw przesyla w d6t zwodniczy obraz. Trzech nagich mez-
czyzn zapamigtale czyszczacych moje buty lub moje stopy, bo przeciez
mogibym by¢ bosy.
Ja chrzescijanin.
Ja myje stopy twoje w gescie pokory i oddania.
Dlaczego wigc czuj¢ niepokdj?
Wychodzg z tego pokoju z tym samym rodzajem furii, z ktérym wsiadalem
do taksowki w tamtej dzielnicy, krztuszac sie od zéltego pytu.
Wernisaz dobiega kofica. Zamiast projekcji ogromne prostokgty intensyw-
nego biekitu chlodzacych si¢ projektorow.
Tygrys postusznie wsiada do bialej cigzaréwki.
,But what is behind computer? Dead empty mass...”

Poznan, listopad 2003
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Barbara Konopka, bez tytulu, fotografia cyfrowa, 2003.

Zyjemy w globalnym spoleczenstwie sieciowym. Wspélczesna kultura no-
wych mediow jest obszarem niezwykle ztozonym i hybrydycznym. Sztuka,
nauka, polityka, inzynieria, popkultura etc. zdajg si¢ w nim integrowac
i wzajemnie wplywac na siebie W stopniu dotychczas nieznanym.

Celem niniejszego tomu jest proba ujawnienia i analizy nowych konceptu-
alizacji i negacji sztuki; préba opisania jej najbardziej aktualnych estetyk,
rozwijajacych si¢ w wyniku przenikania si¢ dzialalnosci artystycznej z in-
nymi wymiarami tworczosci ludzkiej w srodowisku cyberkultury. Autorzy
analizujg szereg nowych fenomenéw powstalych w wyniku tych hybrydy-
zacji, wymian i ,sojuszy”. Fenomen6w takich jak: cyberfeminizm (Agata
Araszkiewicz, Ewa Witkowska), haktywizm (Joanne Richardson, Edwin
Bendyk), Genetic Art (Malgorzata Kurzac), Software Art (Lukasz Rondu-
da). Pytaja o role instytucji sztuki i kuratoréw wobec nowych zjawisk ar-
tystycznych (Joasia Krysa, Geoff Cox, Marek Wasilewski w rozmowie
z Wolfgangiem Stachle’em). Czy wreszcie, analizuja zjawisko ruchu Free
Software / Open Source — nie majace pozornie ze sztuka nic wspolnego,
determinujace jednakze w znacznym stopniu ksztalt idei i strategii arty-

stow sztuki nowych mediow (Alek Tarkowski).
Lukasz Ronduda



zeszyty artystyczne /nr | |

Kadry z filmu Matrix (1999), rez. Larry i Andy Wachowscy.
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Agata Araszkiewicz

Matrix / Patrix — czy macierz jest jak edypalny pacierz?

W strong feministycznych wyobrazen kobiecego ciata w popkulturowej
science fiction i sztuce wspélczesnej

»Opowiadam si¢ za przyjemnos$cia w rozmywaniu granic
i za odpowiedzialnoscig za ich konstruowanie”

Donna Haraway

Czym jest System? To matryca kodowania naszej wiedzy o $wiecie i po-
rzagdkowania s3gdow, uktad odniesienia, wokot ktorego konstruuje sie
nasza podmiotowosé, tozsamo$é, afektywnos$é, sposob organizacji naszych
panstw i spoleczenistw. To takze arbitralny sposob oznaczania, wykluczania
i tlumienia. Film ,Matrix” (1999) braci Wachowskich' jest jednym
z pierwszych dokumentoéw popkultury, ktéry laczy wiedz¢ wytworzona
przez filozofig, nauki humanistyczne i technologie, aby z systemu uczyni¢
gléwny temat przedstawienia i uruchomi¢ mysl krytyczng wobec rzeczywi-
stoéci, w ktorej przyszto nam zyé. Ta nie afirmatywna dekonstrukcja za-
warta w koniec kofcéw produkcie popkultury jest, rzecz jasna, niejedno-
znaczna i ambiwalentna, jednak mamy w niej do czynienia z pewng iloscia
przesunieé, ktére domagaja si¢ wylowienia i interpretacji. I nie chodzi tu
bynajmniej o antagonizm migdzy Swiatem ludzi i maszyn, o stare dychoto-
mie, ktére utrwalaja nas w poczuciu spokoju i jednorodnosci. Analiz¢ t¢
uzupelniam o przywolanie teorii izraelskiej artystki, Brachy Lichtenberg
Ettinger, ktora z lacifiskiego pojecia ,matrix” wyprowadzita nowa defini-
cje stwarzajacej si¢ W ciaglej metamorfozie wspdlczesnej podmiotowosci.

.Matrix” to pierwszy cyberthriller, ktory nie tylko odniést oszalamiajacy
sukces, ale stat si¢ hitem promujacym kwestionowanie. Skupiam si¢ tylko
na pierwszej czgsci filmu i chciatabym zaproponowac jego lekturg, zwraca-
historig, co na tres¢ obrazéw, czytajac
nie tyle sens wypowiadanych przekonaii, co materi¢ fil@owq. Ba.xrdziej n.ii
lektura symboliczna interesuje mnie wiec lektura semiotyczna i v\fszelkne
polaczenia, ciagi, podstawienia W $wiecie pfzefistaylf)r?yfn, dznala!qce na
podséwiadomosé, poza Stowem opowiadanej hlétom 1jej teleolo‘glcznym
sensem. Traktuj¢ przy tym ten film jako dzielo Postmodermst.y(?znfz,
w ktorym glebia zostala zastapiona prz.ez pox.vierz.chme.. T?’ €0 na ni¢j mi-
gocze, owa ,,pozorna przypadkowos$CE” jest wigc nie mnicj istotna od sensu

Larry | Andy Wachowski, w rolach gléwnych: Keanu Reeves, Laurence Fishburne,

jac uwagg nie tyle na opowiadang

n -, Matrix” (1999), rez.
Carrie-Anne Moss, producent Warner Bross.
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wydarzen, a moral historii, jako rodzaj déja lu*, mozna potraktowa¢ jako
danine ztozong w ofierze bezkarnemu pokazywaniu hybrydalnych polaczen
i monstrualnych pograniczy, ktore nie daja si¢ jeszcze tatwo i jednoznacz-
nie nazwaé. Waznym zagadnieniem pozostaje dla mnie: jak w podwazanie
systemu wpisuje si¢ kwestia roznicy seksualnej i jakie obrazy produkuje
proba jej umiejscowienia.

Mozna zaryzykowaé twierdzeniem, ze na mapie wspolczesnych podmio-
towosci zachodnich stereotypowa tozsamos¢ kobieca powstaje, jak pisze
Rosi Braidotti, jako kulturowo skonstruowana ,,zsentymentalizowana, uzy-
teczna, zwrocona w strong wiekszosci, psychologiczna calos¢™. Kobiety sg
definiowane jako grupa homogeniczna bez miejsca na odrebne indywidu-
alnosci i psychiki. ,,Feminizm wypowiedzial wigc wojne mitom, legendom,
tekstom i kanonom tego, co nazywa si¢ patriarchalng kulturg — pisze Gri-
selda Pollock. — W teorii poststrukturalistycznej, kultura ta nazywa sie fal-
logocentryczng jako nie tylko zarzadzana przez Imi¢ Ojca, ale semantycz-
nie skonstruowana wokoél uprzywilejowanego signifier, Fallusa, ktérego
jedyne i samodzielne wyobrazenie wlasnego bycia oraz znaczenia jest skon-
struowane wylacznie wokol serii opozycji: ja/Inny, obecnos$é/nieobecnosé,
mifos¢/nienawisé, inkorporacja/odrzucenie™. Prace feministyczne zwraca-
ja uwage na represj¢ i wykluczanie kobiecosci z fallokratycznych teorii
i praktyk. Krytyczne reakcje wobec kultury Ojca prowadza do weryfikacji
jej binarnych opozycji. Postmodernizm oferuje tutaj nowsa lekture, przy-
wracajac na nowych prawach modernistyczna ,inno$¢”: kobiety, jako
seksualnego innego mezczyzny, etnicznego Innego jako przeciwwage dla
eurocentrycznego podmiotu, byty technokulturowe jako inng subiektyw-
nos¢ wobec tego, co naturalne i organiczne. Powrét owych strukturalnych
innosci, wytworzonych, by potwierdza¢ — jak pisze Braidotti, uzywajac
okreslenia Luce Irigaray — ,,tosamo$¢” ,,Jego dominujacej pozycji panujace-
go podmiotu™ zbiega si¢ z kryzysem podstaw i struktur klasycznej subiek-
tywnosci. Popychajg podmiot do jego granic w ciaglej konfrontacji z rady-
kalng, zewnetrzng i r6zng innoscig, prowadza do pochwycenia dyskursow
innosci, jednak nie w sposéb nasladowczy lub zawlaszczajacy. Inwersja i re-
gresja, wartoSciowanie ciala matki, tego, co preedypalne i archaiczne to
projekty, ktore relatywizujg dominujacy falliczny wzorzec. Odniesienia do
ciala matki, jej waginy, piersi, pgpka, lozyska atakujg konieczne zatozenia
fallicznej organizacji podmiotowosci i jezyka oraz towarzyszace im przeko-
nanie, ze jesteSmy zagrozeni przez psychotyczne tendencje, gdy prébujemy
konstruowa¢é fantazje na temat prawa matki, wszechmocnego macierzyn-
skiego obrazu i ciala, ktérych odrzucenie ma by¢ ceng nie-psychotycznej
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osobowosci. Te inne metafory kobiecosci biora udziat w konceptualizacji
alternatywnych wobec konwencjonalnych subiektywnosci. Trudnosé w ich
znajdowaniu zwigzana jest z represja i wypieraniem wszelkich pozytyw-
nych znaczen wynikajacych z kobiecosci oraz klopotem z przystosowaniem
ich i wprowadzeniem do systemu symbolicznego, ktéry zostal uksztalto-
wany jako falliczny paradygmat Jedynosci.
Rosi Braidotti proponuje przygladaé sie wspolczesnej filozofii i kulturze,
takze kulturze masowej, z perspektywy nomadycznej. Ufundowana na
mysleniu Gillesa Deleuze’a perspektywa nomadyczna nie wspiera binar-
nosci ani opozycji, lecz faworyzuje jednos¢ duszy i ciala, czlowieka i zwie-
rzecia, tego, co organiczne i nieorganiczne. Krytyczne myslenie (a mysle-
nie jest dla Deleuze’a rodzajem cielesnej aktywnosci, rodzajem zywej,
ucielesnionej, erotycznej i popedowo-przyjemnosciowej sily) nie moze si¢
skupia¢ tylko na negatywnych aspektach wykluczenia, wladzy i margina-
lizacji, lecz takze na pozytywnym przedefiniowaniu podmiotu (meskiego,
biatego, heteroseksualnego). Ja chciatabym zaproponowac nomadyczng
lekture filmu ,Matrix”, ktérego sam tytut — ,Macica/matryca/macierz”
odsyta do wyobrazen zwigzanych z kobiecym cialem. Nawet jesli samo
dzieto bedziemy traktowaé jako produkt p6znego industrialno-kapitali-
stycznego patriarchatu, to bez watpienia odzwierciedlaja si¢ w nim echa
feministycznych debat. W swojej analizie wyr6zniam dwa poziomy noma-
dycznej lektury: pierwszy to poziom obrazéw, drugi za$ to poziom figur —

filmowych postaci.

I. Poziom obrazéw: zrodzone z maszyny. Paradygmat insektu
,Damy rade jednej pannie!” — to pierwsze stowa filmu, i ten seksistowski
komentarz od poczatku sygnalizuje, ze mamy do czynienia z dzielem-tek-
stualizacja seksualnej réznicy. _Panna” to Trinity (Tr6jca) w potrzasku, lfté-
ra natychmiast daje rad¢ calemu szwadronowi uzbrojonej p‘o.ze;by falltcz‘-
nej policji, postugujac si¢ bronia, sprytem a takze sila swojej -vaobraan.
Trojca, jak i pozostali bohaterowie — Morfeusz, czgs¢ jego zatogi i wylawia-

ny przez nich z rzeczywistosci Matriksa Neo s3 ludZmi, ktérzy nie maja

v Déja vu w filmie oznaczalo wtargniecie agentéw systemu w kodowanie rzeczywisto;&cl tutaj mozemy
przyja¢ podobnie déja Ju — okreélenie Rolanda Barthesa — jako narracyjny .gotowiec bedacy instytucia

utrwalajacg nasz system wyobrazen. o
» R Braidotti, ,Metamorphoses. Toward a materialist theory of becoming”, Cambridge 2002, s. 166.

9 G. Pollock, Gelaninig in history or coming after/behind the reapers: the feminine, the stmnger o:: t:: u:amx
in the work end theory of Bracha Lichtenberg Ettinger [w:] Generations and geographies in art.

Feminist Reading”, London, New York 1996, s. 267.
% R Braidotti, op. cit., s. |18.
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pepkow, lecz rozmaite technologiczne otwory w ciele. Urodzeni w cywili-
zacji zdominowanej przez sztuczng inteligencje s3 dzieémi maszyny. Inicja-
cja i indywiduacja Neo bedzie polegata na symbolicznym powrocie do ma-
cierzysto-maszyneryjnego fona i uswiadomieniu sobie jego istnienia.
Ludzie zrodzeni z maszyny tkwia w stworzonym przez nig programie,
w ktorym ich poczatek, powstanie i narodziny ulegaja wyparciu. Zyja wiec
w rzeczywistosci stechnicyzowanego, postindustrialnego miasta wielkich
korporacji, kontrolowanego przez agentéw-maszyny — biatych mezczyzn
w garniturach. Hierarchia spoleczna naklada si¢ na hierarchi¢ plciows,
a podstawowy aspekt kojarzony gtéwnie z kobietg — rozrodczosé, zostaje
zcedowany na $wiat maszyn. Jak pisze Nina Gladziuk, wspoélczesne pan-
stwo, uksztaltowalo sie na wzor greckiego polis na zapomnieniu i wyparciu
blizny pepka®. Aby narodzic si¢ jako syn demokracji, trzeba byto obumrzeé
jako syn kobiety. Kobieco$é, rozrodczosé, ciato zostalo oddelegowane do
sfery domostwa oikos, do sfery prywatnej. Wspélczesne teorie psychoana-
lityczne wskazujg na to, jak bardzo nasza indywidualna swiadomosé¢ kon-
struowana jest na wyparciu i negowaniu naszego pochodzenia od kobiety
i przychodzeniu na $wiat z kobiecego lona. Brzuch matki, ten pierwszy
dom, nie tylko musi zosta¢ zdegradowany i odestany w domene natury,
lecz ulega catkowitemu wyparciu, w S§wiecie naszych wyobrazen nie zo-
staje nigdzie usymboliczniony’.

Dlatego najwazniejsza sceng w ,,Matrixie” pozostaje dla mnie obraz przed-
stawiajgcy wspomnienie Neo o narodzinach w wielkim brzuchu maszyny,
gdzie spotykaja si¢ wyobrazenia kobiety jako Innego me¢zczyzny i maszyny
jako Innego czlowieka. Neo na statku Morfeusza poznaje prawde o Ma-
triksie — Macicy/Matrycy/Macierzy, gdy w komputerze podigczonym do
otworu w glowie zostaje mu odegrany na co dziefi wykluczony program
z prawdziwa wersjg jego poczatku. Widzimy Neo jako ogromnego nowo-
rodka umieszczonego w rodzaju bio-morficzno-technicznej kapsuly, przy-
pominajacej muszlg lub ogromne platki kwiatu, umieszczonych na wiel-
kiej, pnacej si¢ w gor¢ lodydze podobnej do szklanej wiezy. Do otworéw
w ciele dorostego noworodka na karku, piersiach i wzdluz kregostupa
podlaczone s3 przewody dostarczajace ciemng gesta maz, rodzaj czarnej
wydzieliny, moze krwi lub smaru. Dowiadujemy sig, ze jest to pokarm dla
zywych ludzi odzyskiwany z cial martwych. Gdy Neo wychyla si¢ ze swe-
go miejsca widzi nieskonczone pole takich ogromnych todyg, wzdtuz kté-
rych niczym liScie umieszczone s3 kapsuly z ludzmi. Wszedzie panuje ciem-
noéé, a nieskonczone pole uprawiane jest przez automatyczne ogromne
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maszyny. Jedna z nich przypominajaca ogromnego owada pojawia si¢
i wykreca Neo z sieci polaczefi, po czym wpada on do rodzaju kanatu
(rodnego?) i laduje, jakby zostawal wydalony, do zbiornika z woda,
z ktérej wylawiaja go nowi przyjaciele. Brak dziennego §wiatla, ciemne ob-
razy peine czerwieni, filmowane z perspektywy tunelu, na koficu ktérego
widac rozszerzajacy si¢ otwor, obecno$é wody i materii przypominajacej
plazmg lub $luz, atmosfera granicy migdzy zyciem a $miercig, nasuwajg jed-
noznaczne skojarzenia z porodem widzianym z perspektywy rodzacego sie
czlowieka. Neo pyta: ,,Czy ja umarlem?”, a Morfeusz odpowiada: ,Wrecz
przeciwnie”.

,»Czym jest Macierz?” Na pytanie Neo odpowiada Morfeusz: ,,Macierz jest
wszedzie dookota nas. Nawet w tym pokoju. Widzisz jg za oknem, gdy
ogladasz telewizje, czujesz ja w pracy, w kosciele i kiedy placisz podatki.
Macierz to sztuczny $wiat, ktéry udaje prawdziwy”. Jednak Macierz, kt6-
ra w jezyku komputerowym oznacza liczbowy symbol programu, tutaj jest
przede wszystkim programem sztucznej reprodukgji — technologiczng wiel-
ka matryca, ktéra pojawia si¢ w miejsce ludzkiej/kobiecej macicy. W filmo-
wym §wiecie, aby si¢ wyzwoli¢ trzeba odwréci¢ wyparcie i przypomniec
sobie narodziny. Réwnocze$nie obraz pierwszego domu — macierzyniskiego
brzucha ukazuje si¢ od razu jako negatywny. Usymbolicznione w maszynie
kobiece tono jest anty-obrazem, wspomnieniem-abiektem przywolanym na
chwile tylko po to, aby je jeszcze bardziej odrzucic, aby jeszcze mocniej si¢
z niego wyzwoli¢ (gdyz wyzwolenie to wiasnie porzucenie maszyny po to,
by z nig walczy¢). Jednak wigkszos¢ opowiesci naszej kultury zaczyna si¢
juz dawno po tym wyparciu. Tutaj w filmie, ktory pyta o ramy naszej rze-
czywistosci i naszej wyobrazni, znajduje ono swoja tematyzacjg.

,Z pewnej perspektywy w Swiecie cyborgéw chodzi o ostateczne zarzu-
cenie sieci kontroli na nasza planetg; ostateczng abstrakeje wcielong
w apokalips¢ Gwiezdnych Wojen, prowadzonych w imi¢ obrony pokoju-T
ostateczne zawlaszczenie kobiecych cial w meskiej orgii wojennej. Z innej
perspektywy $wiat cyborgéw moze oznacza¢ takie pr.zei.ywame rz.ec’zywn—
stosci spolecznej i cielesnej, W ktérych ludzie nie lgkaja si¢ pokrew1ens.twa
ze zwierzetami czy maszynami, nie obawiaja si¢ trwale czastkowych tozsa-
mosci i sprzecznych punktéw widzenia” — napisala Donna Haraway, pia-
tronka cyberfeminizmu, ktora pierwsza rewindykowala odczytywanie

N. Gladziuk, ,Omphalos, czyli pepek $wiata. Ple¢ jako problem w filozofii politycznej Grekéw”,

6

Warszawa 1997.

7 L. Irigaray, ,Cialo w cialo z matkg”, thum. A. Araszkiewicz, Krakéw 2000.
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plynnych przejs¢ miedzy kobietami i maszynami we wspoélczesnej science
fiction jako przyjaznych dla kobiet®. ,Cyborg jest organizmem cyberne-
tycznym — pisala w ,Manifescie cyborga” — hybryda maszyny i organizmu,
wytworem rzeczywistosci spotecznej i fikgji [...] [i jako taki] zmienia to, co
jest uznawane za doswiadczenie kobiece pod koniec XX wieku [...], [gdyz]
granica migdzy science fiction a rzeczywistoscig spoleczng jest ztudzeniem
optycznym”™. W tradycji zachodniej nauki i polityki — rasistowskiej, zdomi-
nowanej przez me¢zczyzn kapitalistycznej tradycji postepu, przywlaszczenia
i wykorzystania natury jako zrédla produkgji kultury stosunek miedzy or-
ganizmem a maszyng przedstawiany byl jako stan ustawicznej wojny. Takze
wiele feministek, jak Adrienne Rich w ksigzce ,,Zrodzone z kobiety™,
przeciwstawialo Swiat organiczny i technokratyczny. Tymczasem Haraway
opowiada si¢ za cyborgiem jako ,fikcja odwzorowujaca nasza spoleczna
i cielesng rzeczywistos¢, jako zrédlem wyobrazef, dajacych nadzieje na
wiele owocnych polaczen™'. Cyborg, pojawiajacy si¢ na granicy $wiata
ludzko-zwierzgcego i maszyn wciela preedypalna narracje, ma wywrotowe
potencje definiowania ,technologicznej polis jako opartej w czesci na re-
wolucji panujacej w stosunkach spotecznych — w ramach oikos, rodziny-
-gospodarstwa domowego”". Stare maszyny byly karykaturg meskiego
marzenia o reprodukgji, tymczasem ,nowoczesna maszyneria — zbuntowa-
ny parweniuszowski bog, kpiacy z wszechobecnosci i duchowosci Ojca™”
— jest tak pomyslana, ze przeksztalca nasze wyobrazeniowe mozliwosci te-
go, co osobiste i spoleczne, czynigc z seksu, seksualnosci i rozrodczosci
glowny temat stechnicyzowanych mitologii. ,Wziernik", ktéry stuzyt jako
ikona dla kobiet domagajacych si¢ w latach 70. dostepu do wiasnych cial”,
jest ,rzemieslniczo produkowanym narzedziem, nie nadajagcym si¢ do
ksztaltowania polityki ciala w reprodukcji cyborgéw™". ,,Cyborg, $cisle
zwigzany ze stronniczoscia, ironig, intymnoscig i perwersjg [...] jest rodza-
jem zdemontowanego i przemontowanego, postmodernistycznego, spo-
lecznego i jednostkowego podmiotu — pisata Haraway — jest to podmiot,
ktory musi by¢ kodowany przez feministki”*. Co to znaczy by¢ uciele-
$nionym w Swiecie zaawansowanej techniki? Kto powstaje ze zljczenia
maszyny i czlowieka? Dlaczego nasze ciala majg skonczy¢ si¢ na skoérze?
— pyta autorka i odpowiada, ze jesteSmy cyborgami, hybrydami, mozaika-
mi, chimerami, ,maszyna to my, aspekt naszej cielesnosci”'”!

W swej analizie Pawel Mozdzynski wysnuwa teze, ze ,Matrix” ukazuje
uwiklanie czlowieka w kultur¢ matriarchalng, gdyz jego bohaterowie zyja
w ramach matrycy, ktéra nie bez powodu kojarzona jest z matka®. ,,Ludzi
sie uprawia, czlowiek jest baterig” — ta nauka Morfeusza ma by¢ aluzjg do
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spoleczefistw matriarchalnych, zdominowanych przez kult ptodnosci
i Wielkiej Matki, ktore w spoleczefistwach osiadtych, wiodacych rolniczy
tryb zycia, ograniczaly jednostke Scista wigzia z ziemig i cyklami wegeta-
tywnymi. Przeciwwagg dla nich ma by¢ Patriks — §wiat Morfeusza pelen
chiodnego intelektu i sennych marzen Kartezjusza, w ktérym Neo staraja-
cy si¢ zdominowac rzeczywisto$¢ przeksztalca si¢ z rosliny w maszyne.
W tym ujeciu, miedzy Matriksem — biologiczng wegetacjg a Patriksem —
abstrakcyjnym intelektem, ktére stanowig uklady nie do pogodzenia trwa
nieustajgca wojna. Autor artykulu, przyjmujac perspektywe jungowska,
dochodzi do przekonania, ze Neo moze to przezwyci¢zy¢ dopiero po po-
jednaniu si¢ z nieswiadomoscig Trinity, czyli Animg. Jednak biad tej teo-
rii polega na traktowaniu archetypéw meskosci i kobiecosci, jakby byly
réwnowazne, odwieczne i nie pochodzily z kontekstu spolecznego, ktéry
definiuje ich zawarto$é, powielajac wiele uprzedzen oraz hierarchiczng
strukture plci. Jung, ktéry podobnie jak niekt6rzy inni uczniowie Freuda,
chociazby Bruno Betelheim, prébujacy przezwycigzy¢ patriarchalizm swe-
go duchowego Ojca, nadmiernie fagodzi ,walkg pici” i uspéjnia komple-
mentarne zwiazki migdzy plciami, nie dajac zadnych narzedzi krytycznej
ich analizy. W filmie te dwa $wiaty — Matriks i Patriks nie s3 rownowazne.
Pojawia si¢ nawet pytanie: Czy caly Swiat Matriksa nie jest tak naprawde
Patriksem, w ktérym kobieco$¢ moze by¢ tylko szczeling lub falda fallogo-
centrycznej zastony, usmiechem Sfinksa na twarzy Fallusa? Czy ta matryca
reprodukdji, zepchnigta do podziemi praca maszyny i brzucha, nie jest tak
naprawde ,patryca”, ujawniong wersja Ojca? Jednak, co pozostaje tutaj
najciekawsze to fakt, ze na mit maszyny bezkrytycznie zostal nalozony
wegetatywny mit matriarchatu, obraz maszyny catkowicie pokryt si¢ z ob-

razem matki.

%  D. Haraway, Manifest cyborgéw, tum. S. Krolak i E. Majewska, ,,Przeglad filozoficzno-literacki” 1/2003, s. 56.
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Warszawa 2001.

" D. Haraway, op. cit., s. 50.

" |bidem, s. 51.

M |bidem, s. 53.
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Wydaje mi sig, ze obraz ten ujawnia swoje znaczenie dopiero poprzez figu-
r¢ cyborga. To miejsce zlaczenia tego, co organiczne i techniczne, meskie-
go marzenia o reprodukgji i wyalienowanej pracy rozrodczej kobiet, tego,
co wykluczone i wyparte, a rownoczesnie nadmiernie eksploatowane, co
moze by¢ obrazem poddanstwa lub niemoty albo symbolem radykalnego
buntu. Obraz gigantycznej maszyny-macicy odpowiada temu, co pisze Gri-
selda Pollock: ,Klopot z pojeciem Kobieta w kulturze Fallusa polega na
tym, ze jej specyfika seksualna i psychiczna nie jest wyodrebniona, gdyz
traktowana jest ona jako odcieta cze$é powstala w modelu kastracji jako
Inny/Kobieta/Rzecz — nadmiarowa i nie cala w stosunku do tego, co Fallus
pozwala nam wyobrazi¢ sobie i pomysle¢””. Ta ogromna Rzecz — Macica
stanowi tutaj abiektalng figuracj¢ pogranicza, konieczng ,resztke” systemu,
posthumanistyczny melanz organizmu organicznego i nieorganicznego.
Réwnoczesnie stanowi ona hybryde nie-humanoidalng, lecz insektoidalna.
~Wspolczesne teksty science-fiction wskazujg na wiele linii pokrewiefistwa
1 wspolnych obszaréw migdzy kobietami, technologia, zwierzetami i insek-
tami”* — pisze Rosi Braidotti. Modernistyczna kobieta-modliszka zostata
zastgpiona przez postmodernistyczng macice-maszyne, cyborga, ktérego
mozemy umiesci¢ w paradygmacie insektu, opisywanym przez Gillesa
Deleuze’a.

Roéwniez inne insektoidalne stwory — pluskwe, bedaca rodzajem diody zmie-
niajacej si¢ w owada, czy kalamarnice-straznice atakujace statek Morfeusza
— obraz macicy-maszyny mozemy odzyska¢ podobnie jak siostry Kopciuszka.
To s3 obszary pogranicza nowych subiektywnosci, ktére mozemy zakodowaé
jako nasze. Nauczono nas konstruowaé nasza tozsamos$¢ w przeciwienstwie
i odréznieniu od nich. Dekonstruujac poszczegélne jej stopnie, odnajdujemy
nowe rodzaje solidarnosci i podmiotowosci, figuracje interakcji ze zwierze-
tami i maszynami wyrazaja nowe formy etycznej intersubiektywnosci. ,,Nie-
wykluczone, ze paradoksalnie mozemy nauczy¢ si¢ z naszych polaczen ze
zwierzetami i maszynami, jak nie by¢ Mezczyzng, wcieleniem zachodniego
logosu™' - pisala Donna Haraway. Podobnie w filozofii Deleuze’a noma-
dyczny podmiot rozbija wersje Czlowieka/Mezczyzny jako racjonalnego
zwierzecia, gdyz stawanie si¢ zwierz¢ciem jest kulminacyjnym momentem
spotkania z/w outsiderze, bez ktérego nie ma kreatywnosci.

Od starozytnosci zwierzeta byly kojarzone z technologig i maszynami, nie
tylko dlatego, ze przypisywano im brak duszy i wolnej woli oraz suweren-
nej podmiotowosci, ale takze dlatego, ze byly przemystowymi robotnikami.
Od La Fontaine’a do wspoélczesnych hollywodzkich produkcji niektére
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owady, na przykiad mréwki, byty prototypem industrialnych robotéw, czy
przemystowych robotnikéw fabryki. Owady, polaczone z ziemia natural-
nymi chtonicznymi sitami, z powodu swych aerodynamicznych ksztattéw
ciat przekraczajg tradycyjne ograniczenia, jak sile grawitacji. Czesto widzia-
ne s3 jako perfekcyjne organizmy-maszyny, ktére stanowig inng biologicz-
nie mozliwg forme, niz ssaki i ludzie. Sygnalizujg wysoki stopier kumulacji
bytéw organicznych i technologicznych, co pokazuje insektoidalna termi-
nologia czgsto uzywana do opisania zaawansowanych technologii, robo-
tow i artefaktow wirtualnej technologii. Te wyobrazenia podkreslaja
wspolzaleznosci migdzy technologig i innymi spolecznymi czy naturalnymi
bytami. Cyberfeministki, jak van Oldenberg, wskazujg, ze Internet czy na-
sza komputerowa przyszlo$¢é moze by¢ tylko arachnoidalna - pajecza — gdyz
funkcjonuje ona przez linki, polaczenia, relacje, analogiczne do polaczen
w ludzkim mézgu. Dyskurs arachnomancji moze by¢ uzyty do opisania
mozliwej ewolucji technologii informatycznej. Technologia nie wypiera
wiec organicznosci, co kwestionuje nasze tradycyjne rozumienie ,,ludzkiej”
natury. Nuklearna technologia lat 50. i molekularna biologia lat 90. s3 po-
taczone historycznie i konceptualnie. Haraway takze wskazuje na ,para-
dygmat insektu” w molekularnej biologii, ktéry powstat ponad podziatem
na sily ,witalne” i ,mechaniczne”. Nie jesteSmy juz w erze bio-polityki,
lecz informatyki wiadzy.

W filozofii Deleuze’a stawanie-sig-zwierzeciem/owadem opisane na przy-
kiadzie analizy ,Przemiany” Kafki to forma uniwersalnej deterioryzacji,
ktéra nigdy nie jest tylko reprodukcja, imitacja czy symbioza. Zanurzenie
w zdepersonalizowanej pamigci to zdekonstruowanie stopni muru, kté’r)f
oddziela Ja od innych i rozpuszczenie fallicznej scksualnoéci/toisamc')sa
w niezréznicowane strumienie. Proces stawania sig nie jest powstawa.mem
scentralizowanego, stabilnego ,ja”, ktére jest pewne swoiego rozwoju, to
raczej nie-jednorodny, wielo-warstwowy, dynamiczny podmiot. Tf:n proces
nie dotyczy sygnifikacji, wrgcz przeciwnie, to samo przekroczenie l’lflng-
stycznego signifier. Posthumanistyczna perspektywa pomagd wyrazié takq
wizje podmiotu. Naciskajac na materialny aspekt bic?lognczn)r, D?le?ze ak-
ceptuje lekcje wspolczesnej biologii: yciato ludzkie ]a.ko takie nie ]e’st Ltzlzz
czescia rodziny czlowieka, lecz czgScig 0o posthuman'lstycznyclz bytow™*.
Wzory stawania si¢ mozna przedstawi¢ jako sekwencj¢ sposobéw afirma-

™ G. Pollock, op. cit., s. 268.
© R, Braidotti, op. cit., s. 150.
M D. Haraway, op. cit., s. 78.
W R, Braidotti, op. cit., s. 136.
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tywnej dekonstrukcji dominujacej pozycji podmiotu (mgskiej/biatej/hetero-
seksualnej/moéwiacej standardowym jezykiem/posiadajacej wlasnos¢/zurba-
nizowanej) w strong kolejnych stopni otwartego procesu depersonalizacji
podmiotu. Deleuze pyta, jak zdeteriolizowaé, znomadyzowa¢ kobieco-
-zwierzece i mesko-zwierzece interakcje, opisane zazwyczaj w klasycznych
parametrach edypalnych relacji?

Wedle Rosi Braidotti koncept stawania sig-zwierzeciem, jako radykalna
wersja anty-antropocentryzmu, zbliza Deleuze’a do myslenia Donny Hara-
way. Oboje zwracaja uwage na rozbicie centralizmu cztowieka na korzysé
posthumanistycznego, bio-zorientowanego egalitarianizmu. Odmawiaja
uznania przeciwstawnosci i przepasci miedzy $wiatem ludzkim i nie-ludz-
kim, podobnie jak romantyczno-sentymentalnej gloryfikacji bliskosci ludzi
i zwierzat. Odrzucaja socjobiologiczny esencjalizm, ktéry rozdmuchuje
»Zwierzecg nature” cztowieka, jako ceche meskich samcéw, by usprawie-
dliwia¢ spoleczne niesprawiedliwosci. Haraway, podobnie jak Deleuze,
odrzuca psychoanalize, choé Rosi Braidotti podkresla jej przydatnosé do
opisania porzadku fallogocentrycznego. Feministyczny projekt cyborga zo-
rientowany jest na orbicie kulturowej hegemonii edypalnej narracji oraz na
oslabienie jej wladzy w spolecznej konstrukcji tozsamosci. Z wnetrza
wspolczesnej technokultury oraz zmutowanych hybryd spotecznych wy-
obrazen Haraway stara si¢ stworzy¢ nowy dyskurs nieSwiadomosci, ktory
umykaltby narracji rodzinnego romansu, czynigc z niej opowiesé lokalng
obok nowych godnych opowiedzenia historii. ,Te przeciw-figuracje dla
nie-edypalnej nieswiadomosci tworzg rodzaj stawania sie-zwierzeciem:
cyborg, kojot tworza alternatywne struktury innoéci — pisze Braidotti. —
Oboje filozoféw nie ma cierpliwosci wobec paradygmatu lingwistycznego,
wokol ktorego utworzono koncept nieswiadomosci, wraz z wpisang wen
binarnoscig i prawami przemieszczenia, kondensacji i wykluczenia”>.

W psychoanalitycznej wykladni organy i funkcje, pozadanie i jego ,wlhasci-
we” obiekty musza by¢ polaczone w spolecznie akceptowane ciggi. W tym
procesie, przyjemnos¢ i sfery przyjemnosci grajg wazng role: ,,mozna opi-
sa¢ przyjemnos¢ jako niewidzialny tusz, ktéry przepisuje tancuch signifier
na wrazliwa materie¢ ciala”. Dla Deleuze’a jednakze ,kwestia interakgji
miedzy cielesnymi odruchami — symptomami, emocjami, pragnieniami,
percepcja i doznaniami oraz ich formami ekspresji, najczgsciej poprzez do-
minujgcy model swiadomosci — nie jest adekwatnie przedstawiona w psy-
choanalitycznej teorii wyobrazni”*. Znaczenie symptomu, tekstu, muzyki
wykracza poza jezyk i jezykowg hermeneutyczng wykladni¢ swiadomosci.
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Deleuzjafiska filozofia radykalnej immanencji rozbija te lingwistyczng klat-
ke i postrzega uczuciowos¢ jako heterogeniczne, zwielokrotnione wariacje
wymagajace bardziej skomplikowanych schematéw analizy.

Swiat Freuda zaludnialy zwierzeta — falliczne konie, wilki — i owady.
W psychoanalitycznym mysleniu kazde zwierze oznaczalo zrepresjono-
wang cz¢$¢ doswiadczenia, ktore zamieniato si¢ w patologie. Nadmierne
pragnienie seksualne nie bylo juz symbolizowane przez postaé diabta, a ta-
jemnicze przyciagganie cial przez wampira. Wykladnia psychoanalityczna
przyjela te fantazje i je zedypalizowata. Dawny ,,potw6r” zostal zastapiony
»edypalnoscig” (stad pytanie Deleuze’a ,,Czy uda nam si¢ stworzy¢ nie-
-edypalne potwory?”). Freud przestal humanizowa¢ ludzkie popgdy i pra-
gnienia, ktére przyblizaja nas do zwierzat i zawiesil granice dzielacg oba
$wiaty. Ale réwnoczesnie zamknat drzwi, ktére otworzyl: w trakcie leczenia
szwierzeca” czeéé jak ,czarny kontynent” musiala zosta¢ ucywilizowana
i zintegrowana z podmiotem. Polimorficzna perwersyjnos¢ zostala odrzu-
cona. Rozréznienie miedzy ,whasciwymi” i ,niewlasciwymi” obiekta-
mi/(abiektami) stalo si¢ podstawa psychoanalizy, wyznaczajac granicg
miedzy tym, co normalne i patologiczne. ,Wychodzenie z siebie” w pasiji,
emocji, namietnosci, gniewie czy przyjemnosci postrzegano jako niezdro-
we i potencjalnie patologiczne. Samo stowo ,,pasja” pochodzi od patologii.
Historycznie to histeryczne ciato kobiety zostalo uznane za miejsce proce-
su patologizacji ludzkiej uczuciowosci, kobieca ptec zostata uznana za ple¢
podwyzszonego ryzyka emocjonalnosci. »Jesli zycie we mnie nie jest moje,
to moge juz nigdy nie odzyskac siebie”. Dlatego stawanie sig-zwierzgciem
jako powrét do outsidera jest wazna forma mediacji z pragnieniem i lgkiem
przed byciem porwanym w strong innego, w strong¢ zdepersonalizowa-
nych, gwattownych, niebezpiecznych sit.

Dla Arystotelesa owady nie miaty sprecyzowanej plci, jednak wspolczesne
biolozki, jak Elisabeth Grosz, wskazuja, ze owady to wysoce zseksualiz‘o-
wane, queerowe catosci zdolne przemiesci¢ zbiorowa wyobraznig,
zwlaszcza w dziedzinie seksu i $mierci. Owady, plazy i gady lacza si¢
w rézne relacje, obce wszelkiemu chrzescijaniskiemu rozumieniu ,,natury”:
biseksualnosé, seks z ta samg plcia, hermafrodytyzm, kazirodztwo i wszel-
kie inne nienaturalne praktyki seksualne s3 czeécig krolestwa zwierzat.
Braidotti traktuje insekty jako figuracje zdecentralizowanego antropo-

»  |bidem, s. 139.
¥ |bidem, s. 123.
®  |bidem, s. 139.
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centryzmu i pomost do posthumanistycznych wrazliwosci i seksualnosci.
Paradygmat Insektu (In-sekt/seks) to model polimorficznej anty-fallicznej
seksualnosci/tozsamosci.

Jednak jak wpisuje si¢ wen kwestia réznicy plci, ktéra dla Deleuze’a nie
byla najwazniejszym aspektem jego analiz? Modelowa powiescia, ktéra
Braidotti przeciwstawia Kafce, jest tutaj szeroko omawiana w literaturze
feministycznej ,, A paixio segundo G.H.” (,,Pasja wedtug G.H.”) (1979) au-
torstwa brazylijskiej pisarki, Clarice Lispector. To epifaniczna i refleksyjna
opowies¢ o wyemancypowanej kobiecie-rzezbiarce zyjacej w poludniowo-
-amerykanskiej metropolii. Pewnego dnia, szukajac czego$ w szafie, w po-
koju swojej stuzacej natyka si¢ nagle na ...karalucha (po brazylijsku to sto-
wo jest rodzaju zefiskiego), ktorego odruchowo przytrzaskuje drzwiami.
Jednak ten gest otwiera horyzont nieskoficzonej rzeczywistosci, jaki nagle
ukazuje si¢ bohaterce: przejscie od czlowieka do zwierzecia, od zycia do
Smierci, od pasji do namigtnosci. Schwytana w te chwile jednej wizji sama
staje si¢ karaluchem, ale na spos6b anty-kafkowski, otwiera si¢ na proces
dekonstrukcji poszczegélnych stopni swej subiektywnosci. W wyktadni
Braidotti zatrata tozsamosci — poprzez postawienie radykalnych pytan
o relacje z wszelka innoscia: klasowa, rasows (gdyz stuzaca jest czarnoské-
ra), nieludzka, zwierzgca, nieorganiczng — odsyta do samego procesu ,,sta-
wania si¢”. G.H. staje si¢ kawatkiem wlasnego ciata, wlasna miesnoscia,
zaglebiajac si¢ we wiasnej materialnosci staje si¢ zwierzeciem, insektem,
mineralem. Doswiadcza rodzaju pragnienia i adoracji wobec zycia, ktére
jak si¢ okazuje, nalezy nie tylko do niej. Zaczyna byé cz¢icia czasowo-prze-
strzennego continuum, w ktérym pojawia si¢ nieograniczona ilo§é¢ mozli-
wosci bycia. Nie jest juz indywidualnoscia, osoba, a staje si¢ zyjaca mate-
rig, inteligentnym kawatkiem ciala, ktére moze mysle¢ i pamietaé, zywym
przykladem radykalnej immanencji nie-ludzkiej, ludzkiej i post-ludzkiej.
Karaluch jako abiektalny byt graniczny migdzy zyciem a $miercig niczym
zwierzgta totemiczne ociera si¢ o $wigtos¢. Jedyna mozliwa transcendencja
dokonuje si¢ tu — w ciele i poprzez ciato. Braidotti wskazuje na fake, ze
Lispector napisala t¢ powies¢ po doswiadczeniu aborgji: cala historia moze
by¢ wigc czytana jako zapis spotkania z organiczng materia powstajaca
i generujaca si¢ w ciele kobiety.

To, co materialne/Rzecz jest abiektem i nieuniknionym miejscem kobiecej
tozsamosci. Stawanie si¢ — kobietg/zwierzgciem/owadem pojawia si¢ tu jako
forma uniwersalnej deterioryzacji, ale umiejscowiona w do§wiadczeniu ko-
biecego ciala (podobnie jak przemiang¢ Gregora Samsy trzeba umiejscowié
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w meskim ciele). U Lispector caly ten proces przemiany jest naznaczony
kobiecg picig: seksualnoscig i macierzyfistwem. Wyemancypowana kobie-
ta spotyka si¢ z abiektalnym wnetrzem i doswiadcza wspétobecnosci zyja-
cej materii. Dla Hélene Cixous nami¢tnosé G.H. byla pragnieniem zycia
bez przywlaszczania, jej zmyst adoracji zdolnoscia do receptywnosci i da-
rowania (lecz nie do Chrystusowego meczefistwa), do tworzenia nowej
wiedzy z kazdym nowym innym®. ,Gdy $wiat przestaje by¢ ludzki — czas
zycia powraca” — pisze Lispector. To ponowne odkrycie zycia jest przekro-
czeniem/transcendencjg tego, co ludzkie, ,,cywilizowanego” zachowania,
rodzajem powrotu do prehistorycznej materii — anty-kafkowska jest tu si-
la regeneracji. Adrianna Cavarero wskazuje, ze w tekscie Lispector zycie
ma nie tylko jedno imig, jest silg, ktéra faczy si¢ z calg zywa materig”.
Bohaterka powiesci oddziela swoj sens bycia od patriarchalnego Logosu.
Bycie wychyla si¢ poza jezyk. Cavarero za Irigaray krytykuje przywlaszcze-
nie uniwersalnosci przez meskos¢ i domaga si¢ uznania specyficznie kobie-
cego znaczenia bycia. Tozsamos¢ seksualna jest nieoddzielna od bycia,
plciowa natura Jej ja to zdolno$¢ do tacznosci z innymi bytami zyjacej ma-
terii. Ucieczka od dominacji antropo-logocentrycznego podmiotu powo-
duje, ze on/ona akceptuja swoja marginalnos¢. Kobieca materialnos¢ ozna-
cza tu przede wszystkim zdolno§¢ do rozpoznania i uznania innej Zyjacej
materii oraz jej pragnienia. Ekstatyczne do$wiadczenie ciala oznacza, ze
ona jest. Ona jest, ale réwnoczesnie jest abiektalnym, zinkorporowanym
cialem, staje si¢ niedostrzegalng materia.

Powiesé Lispector jest odpowiedzia na ,edypalny splot” jezyka jako pisa-
nie nie-negatywnej i nie-patologicznej alternatywnej teorii stawania sig-ko-
bieta/insektem. Wydobywajac to, Braidotti wskazuje specyficzny wzor,
ktéry przeczy neutralnosci teorii Deleuze’a, gdyz stawanie si¢, podobnie
jak wyobraznia, zarzadzane jest przez roznice seksualng. ,Stawanie si¢
kobieta/zwierzeciem/insektem to uczucie, ktoére nas nawiedza, jak pisanie,
to kompozycja, miejsce, ktre musi zostac skonstruowane razem z — w zde-

rzeniu z — innymi”*.

Wedle wioskiej filozofki fakt, ze wspolczesna kultura popularna (nP. film
hollywodzki) promuje zwigzek migdzy kobieta, insektem i tech.nf)logxq' wy-
raza lek wigkszoéci (dominujacej pozycji podmiotu) przed mniejszosciowq

pozycja podmiotu, ale i aspiracj¢ do niej. Argumentuje za technofiliczng

M. Cixous, Lapproche de Clarice Lispector [w:] .Entre I'écriture”, Paris 1986.
m A Cavarero, ,Nonostante Platone”, Rome 1990, cyt. za: R. Braidotti, op. cit., s. 164.

® R, Braidotti, op. cit., s. | 18.
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i pozytywna droga laczenia kobiet, owadow, technologii w opozycji do ni-
hilistyczno-dekadenckiego repertuaru, ktéry obowigzuje w postindustrial-
nych kulturach. Ciag kobieta-potwér-owady-technologie wyzwala potencje
i wytrzymalos¢ seksualnej roznicy przeciwko trendom piciowej neutral-
nosci kultury technologicznej. ,,Precz z edypalng lojalnoscia wobec glosu
pana, niech zyje radosna kakofonia zwigzkéw squeerowanych owadow
z seksualnoscia, rozrodczoscia i kobietami” — zdaje si¢ mowic filozofka.

Proces humanizacji podjety przez psychoanaliz¢ ponownie wpisuje pod-
miot w semiologiczng klatke, kontrolowang przez Prawo, Brak, Signifier.
Teoria stawania sie-zwierzeciem wpisuje subwersje w serce subiektywnosci.
»Nie tylko prowadzi do dialogu z klasycznym innym Czlowieka/Mgzczy-
zny — potworem, dr Jekyll, bestig — lecz uwalnia zwierze/[insekt] spod wia-
dzy antropocentrycznego spojrzenia. Inny rozwija seri¢ nie-dualistycznych,
nie-opozycyjnych calosci, organicznych i nieorganicznych, widzialnych
i nie””. Chyba juz czas bySmy utozsamili si¢ z hybrydalng nieludzko-ko-
bieca maszyna/insektem Matriksa. Z samym Matriksem. Cyborg rozsadza
binarno$¢ i ramy tradycyjnych opowiesci. Rozsadza tez strukture filmu,
ktéry moze przemawiaé do nas obrazami poza lingwistycznym signifier.

Jenifer Gonzales w eseju ,Wizje cyborgéw. Uwagi nad stanem badan”
uzupelnia analiz¢ Haraway o historyczny rys i znaczenie figury cyborga.
»Kiedy istniejacy ontologiczny model istoty ludzkiej nie pasuje do nowego
paradygmatu potrzebny jest hybrydowy model istnienia, kt6ry obejmowal-
by nowe, zlozone i sprzeczne doswiadczenia™ — pisze. Analizowana przez
nig reklama faxu przedstawia glowe i nagie ramiona kobiety. ,W jej uszy,
oczy i usta wetkniete sg urzadzenia mechaniczne sktadajace si¢ z rurek,
metalowych wtyczek, kabli, wezy i pojemnikéw. Do czota kobiety przy-
twierdzone s3 dwie elektrody, ktérych przewody odchodzg na boki niczym
czutki jakiego$§ owada. Futurystyczna glowa Meduzy z drutéw, oslepiona
technologig, przywiagzana do ziemi kablami i we¢zami, podigczona kazdym
otworem ciala do systemu przeplywu informacji — oto podporzagdkowany
cyborg™'. Albo ,fantazja niegrzecznych chlopcéw, dominujaca w wielu ob-
razach sfeminizowanych cyborgéw”. Jednak sam ten obraz pokazuje, ze j¢-
zyk kultury masowej wchiongl na dobre obraz kobiety-owada-cyborga
i postuguje si¢ nim w nieSwiadomy sposob. W artykule ,,Echa $miechu me-
duzy — feministyczna science fiction” Konrad Walewski wskazuje, ze w fe-
ministycznych fanzinach S/F bywa definiowana jako speculative feminine,
za$ ,,The Encyklopedie of Science Fiction” z 1993 roku podaje rézne stop-
nie sfeminizowania tekstu typu Fantasy”. Jednym stowem, teksty i obrazy
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futurologiczne bardziej niz pozostale rodzaje literatury i sztuki tekstualizu-
ja réznice seksualng, wprowadzajac rozmaite przesuniecia. Pleé¢ o wiele
czgsciej jest ich oficjalnym tekstem i tematem, a walka o to, czy Meduza
jest zniewolona czy si¢ Smieje ciagle si¢ toczy™. Dzi§ rewolucja odbywa sie
w jezyku science fiction, gdyz przynajmniej jego czes¢ wchloneta na dobre
poststrukturalistyczne tresci feminizmu lat 70.

I ,Matrix” wyznacza tu pewng epoke. By¢ moze trudno j3 jeszcze jedno-
znacznie opisaé. Feministyczna pisarka science fiction Pat Cadigan méwi:
»To, co mnie najbardziej niepokoi w Matriksie to wielka dziura, o ktorej
nikt nigdy nie wspomnial, i kiedy ogladam ten film, musz¢ naprawde za-
wiesi¢ calg moja niewiare, aby strawi¢ ten filmowy fastfood. Tg dziurg jest
sposob, w jaki wyjasniono dlaczego komputery utrzymuja ludzi przy zyciu.
Przeciez na dobrg sprawe nie potrzebujg one, zeby ludzie $nili t¢ rzeczywi-
sto$¢ wirtualng, nie potrzebuja czego$ takiego jak moézg. Co wigcej, nie po-
trzebuja nawet zwierzat; z latwoscig moglyby zadowoli¢ si¢ warzywami,
poniewaz mozna czerpaé energi¢ umieszczajac elektrody w surowym ziem-
niaku i uruchamiajac obw6d”*. Jednak nie chodzi tutaj o zwiazki migdzy
komputerami i warzywami, lecz o uchwycenie naszych wyobrazefi o nas
samych jako o humanoidalnych hybrydach. (,Ludzkos$¢ jest wirusem” —
méwi Agent Smith.) W tej reprezentacji stycha¢ echa calej zachodniej tra-
dycji widzenia zwigzkéw migdzy ludZmi i zwierzetami, migdzy kobietami
i maszynami. Owa ,dziura”, zalamanie narracji, dotyczy samego momen-
tu reprodukcji, obrazu delikatnego ciata ludzkiego w objeciach maszyny
i temu, czemu on ma stuzyé. ,Dziurg” jest niesp6jnosc systemowa, polega-
jaca na potrzebie wyobrazenia ,dziury” kobiecego brzucha, calej tej pracy
materii, poza ktéra na co dziefi rzekomo zyjemy.

Czym jest ,,matrix”? Macierz/matryca/macica to w filmie matematyczno-ge-
netyczny wzor $wiata, jednak stawia on pytanie o nasz stosunek do materii.
Czy materia wigzi umysl, czy raczej materia jest konceptem, wigc negocjo-
walny jest spos6b, w jaki ja ujmujemy? W filozofii Deleuze’a intensywnos¢

™ |bidem, s. 145.

» | Gonzales, Wizje cyborgéw. Uwagi nad stanem badan, tlum. P Frelik, .Magazyn Sztuki”
s. 218.

" Ibidem, s. 221.

w K. Walewski, Echa $miechu meduzy — feministyczna science fiction, Halart” 4/2002, s. 153.

M Znamienne zreszty, Ze autor cytowanego artykutu, omawiajac feminizm literatury science fiction, robi
w tytule aluzje do .Smiechu Meduzy” Hélene Cixous, wajstynniejszego manifestu poststrukturalistycz-
nego feminizmu lat 70., w ktérym p luje si¢ nowq tekstualizacje réznicy plci.

“  Dyskretny urok rewolucjonistki, wywiad z Pat Cadigan, ,Ha'art”, op. cit., s. 158.
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odruchéw i mozliwosci cielesnych oznacza zdolnosé do interakdji z inny-
mi. Reinterpretujac Nietzschego, Deleuze podkresla triumf intensywnego,
libidinalnego, afektywnego dionizyjskiego ducha nad apollifiskim racjona-
lizmem w celu rozwinigcia nowych subiektywnosci, nie indywidualistycz-
nych, lecz wielorakich. Zycie jest tu projektem afirmujacym archeologie
materii i pozadanie na wspak, ktére zwraca si¢ w przeciwstawng strone niz
heteroseksualna konstrukcja ciata. Najwigksza przyjemnosé polega na sub-
wersji edypalnego porzadku przez to, co nieoczekiwane, przez konstrukcje
niezaprogramowanych obszaréw przyjemnosci. Jako teoretyk radykalnej
immanencji, ktéra spoczywa na materialistycznych podstawach uciele-
$nionego podmiotu, Deleuze jest takze teoretykiem sieci. Donna Haraway
pisala: ,nie przez przypadek system symboliczny zdominowanej przez
mezczyzng rodziny - tak jak istota kobiety — zatamuje si¢ doktadnie w tym
momencie, w ktérym sieci polgczenn pomigdzy ludzmi na calej planecie
staja si¢ tak liczne, jak nigdy wczesniej, plodne i niezwykle zlozone [...]
w momencie przejscia od spoleczefistwa organicznego i industrialnego do
polimorficznego systemu informatycznego™. Dla Deleuze’a i Guattariego
nowe technologie komunikacji ,s3 w stanie wytworzy¢é nowe napiecia,
ktére niosg ze sobg nowe mozliwosci, a tym samym nowe formy subiekty-
wacji przeciwstawne formom subiektyfikacji. R6znica miedzy obydwoma
pojeciami polega na tym, iz o ile subiektyfikacja oznacza, ze jest sie zawsze
podmiotem Pafistwa lub Kapitalizmu, ktérego celem jest produkcja coraz
wyzszej wartosci dodanej, o tyle subiektywacja opisuje drogi ucieczki
w obr¢bie samego podmiotu™. Sie¢ wyznacza wiec moment zmiany:
»Sprawia, ze to, co dotychczas niewidzialne staje si¢ widzialne, w obrebie
starych praw i struktur, wytwarzajac nowe formy, nowe potencjalnosci,
ktére dopiero teraz mogg si¢ urzeczywistni¢”. Wrazliwos¢ i narzedzia pro-
ponowane przez nowe technologie niosg wigc mozliwosci wykuwania no-
wych zwigzkéw i ukladéw o duzym stopniu napigcia. Wirtualne cialo bez
organdw, jako hybrydyczne polaczenie czy cielesna proteza, jest wolne od
fallogocentrycznych identyfikacji i jako takie oferuje nowa mozliwosé kon-
ceptualizacji ciala. Jak to jest stawac-si¢ macica?

,Zastanawia mnie zawsze, ze najtrafniejsze diagnozy ducha czasu daje nie
specjalistyczna literatura filozoficzna [...], ale ta popularna, skierowana do
szerokiego odbiorcy. Nie wiem jak to si¢ dzieje, nie sadzg, zeby bylo to
éwiadome” - napisala Olga Tokarczuk, w artykule opublikowanym
w 1999 roku w ,Polityce”, do ktoérego zamieszczono duzy podtytul:
,Glosna pisarka chwali film Matrix zlekcewazony przez recenzentéw”.
Dla Tokarczuk ,,Matrix wpisuje si¢ w gnostycki nurt my$lenia o $wiecie
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jako wyrafi’nowanym miejscu wygnania. [...] To buddyjska i hinduistyczna
Maja. [...] Swiat jest pulapks, stworzona przez cos niedoskonatego i zlego.
Swiat dany zmystom jest oszustwem, omamieniem. I jedynym waznym za-
daniem czlowieka jest ucieczka zefi™”. ,,Matrix” jako rodzaj »gnostyckiego
mitu o duszy, ktéry dzigki wiedzy i mitosci uwalnia sie z okowéw demiur-
gicznego Swiata” jest tutaj opowiescia o wspélczesnych problemach z ,,me-
tafizyczng tozsamoscig”: ,boimy sie tego, ze zostalismy opuszczeni przez
Boga, ze nie rozumiemy $wiata, ze nigdy nie poznamy jego skomplikowa-
nego planu, ze nauka [wczesniej przywolany jest przyklad socjobiologii]
nam go nie wyjasni, ze tkwimy uwiezieni w naszych percepcjach jak mu-
chy w bursztynie”. Jednak wlasnie bez przywolania kontekstu wspéicze-
snej filozofii materialistycznej czy teoretyzacji tozsamosci w jezyku nowych
technologii dokonujaca si¢ tu zmiana nam umyka. Swiat post-metafizycz-
ny i post-ludzki jest wlasnie miejscem wygnanej materii.

2. Poziom figur ,,Pani Wiesia wiasnie uratowata ludzkos¢”

lub Agent contra kucharka, swigta kucharka!

Oczywiscie jeden obraz czy sekwencja filmowa nie czyni wiosny. Pozo-
staje on nadal matriksowa/macierzysta narracjg w fallicznej legendzie. Na
poziomie opowiadanej historii film ,Matrix” powiela bowiem edypalne
scenariusze. Wybraniec jest Jeden. Jest nim bialy miody mezczyzna, ktory
posiada duchowego Ojca — Morfeusza i nie ma matki, lub raczej jest synem
matki zlej, maszyny/owada. Przechodzi catkowicie na strong Ojca, staje sie
walczacg maszyna, efektem racjonalnego wysitku i matematycznej kalkula-
cji. Walczy z Matriksem, czyli z tym, z czym patriarchat od dawna walczy.
Wiasciwie na tym poziomie prawdziwy tytul filmu powinien brzmie¢
,Patrix”. Byloby to zgodne z pojawiajacg si¢ w drugie] czesci filmu postaci
Boga jako pana z siwg broda w garniturze — autora OwWego wielkiego pro-
gramu komputerowego, jakim jest $wiat-wersja Ojca. Bog tez jest maszynq,
lecz tylko o ludzkiej twarzy, jest figuracja dominujacej pozycji podmlonf
i nie sktada sie z zadnych resztek. Jedyna figura macierzynska — postac
Wyroczni — okazuje si¢ falda w wymy$lonym przez niego fall(?gocentr)fc'z-
nym systemie. Wedle patrycy $wiat musi byé homogeniczny i catkowicie
poddany kontroli. Materia, ktéra jej si¢ wymyka, jest wyk.luczona z sym-
bolu Boga. Macica, jako organ bez ciala, jest jego funkcja. Matnks jest
uosobieniem czego$ na wstepie wykluczonego, co wraca zawsze jako nega-
tywne i staje si¢ symbolem zla caltego systemu.

® D, Haraway, op. cit., s. 63.

% M.-L. Angerer, Cialo jako interfejs, thum. O. Kubiriska, ,Magazyn Sztuki” 13-14/1997.

m O, Tokarczuk, Swiat jest pulapkg, ,Polityka” 39/1999, s. 49.
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W warstwie przygodowej schemat jest prosty: Wybraniec wylowiony z rze-
szy Smiertelnikow przylacza sie do grupki uswiadomionych apostotéw i ich
przywddcy. Jednak grupka ta jest ,,przelamana” pod wzgledem rasy i pici.
Duchowym Ojcem jest czarnoskory Morfeusz, a wysoka pozycje posiada tu
kobieta o imieniu Trojca. I to wilasnie oni obydwoje tworzg z Neo rodzaj
przymierza. Tréjca pojawia si¢ w tradycyjnym miejscu Ducha $wigtego,
symbolizowanego w mitologii chrzescijanskiej przez bialy golab, o ktorym
mowi si¢ czasem, ze jest reliktem matriarchalnej bogini. Wszyscy zatoganci
s3 bytymi hakerami, ich cyberpunkowa podmiotowos¢ z zalozenia jest wiec
rodzajem wpisu subwersji w samo serce subiektywnosci. Cyborg Donny
Haraway z zalozenia nie byt kobiets, ani o to nie walczyl, umieszczajac sie
w Swiecie postplciowym. Byt ,raczej niegrzeczng dziewczynka, ktdra nie
chce sta¢ si¢ Kobietg, gdyz jej tozsamos¢ plciowa jest problematyczna i wig-
ze si¢ wylacznie z nazewnictwem. Tozsamos¢, by sparafrazowaé Haraway,
jest spotkaniem, interakcja, w ktdrej tworzy si¢ nowe przymierza”®.
W filmowej rzeczywistosci chyba jednak o to nie chodzi, pojawiajg si¢ tutaj
cztery wyrazne wyobrazenia kobiecosci. Tréjca, wyzsza rangg od Neo, to
hakerka, o ktorej wszyscy mysleli, ze jest mezczyzng. Zostata sprawng i sil-
ng wojowniczka, jest aktywna, nie tracgc seksualnej atrakcyjnosci. Jednak to
nie ona jest Wybraficem — moze walczylaby z maszynami nie dosé skutecz-
nie? To ona ma ,kochaé” Wybrafica, zgodnie z przepowiedniag Wyroczni,
a w koncowej scenie, bedacej swoistym odwréoceniem basni o $pigcej
ksigezniczce, caluje umarlego Neo, przywracajac go w ten sposéb do zycia.
Wyrocznia to zaulek w systemie, zwykla, biedna kobieta, gotujagca w kuch-
ni, wcielenie matki gastronomicznej, ktére tu uzyskato niezwykle doniosta
rangg. Trzecig wyrdzniajaca si¢ postacig kobiecy jest postplciowa Obojnia,
ktorej imi¢ sygnalizuje transgresj¢ plciowa. W Swiecie Matriksa pojawia si¢
zawsze w bialym stroju odznaczajacym si¢ od pozostatych czarnych kostiu-
moéw. | kolejna postaé to ,kobieta w czerwieni”, seksualna figura edypalne-
go meskiego pozadania, synonim przekroczenia i kary — bohater bowiem
ktory zaprogramowal j3 w systemie, ginie zaraz po tym, jak wpatrywal si¢
w jej plakatowe zdjecie. Jednak wszystkie te postaci kobiece s3 podporzad-
kowane meskim lub s3 ich funkcja, nawet jesli relacje migdzy meskoscia
i kobiecoécig nie sg przedstawiane w sposéb tendencyjny.

Podobnie relacje miedzy mezczyznami. Mimo ze bohaterowie ,,Matriksa”
poszukujg Jedynego — indywidualnej mogacej ich zbawi¢ i ustrukturowac
tozsamosci, alienacja jednostki nie jest wyznacznikiem ich §wiata, gdyz je-
go podstaws jest sie¢ — wszyscy zyja, bedac ze soba polaczeni. Jesli przej-



25 ' Agata Araszkiewicz / Matrix / Patrix — czy macierz jest jak edypalny pacierz?

Scie od spoleczefistwa organicznego, industrialnego do polimorficznego
systemu informacji jest przejsciem od $wiata pracy do $wiata zabawy, to za-
toga Morfeusza wciela wlasnie taka zasade ,mie¢ i by¢”. Z jednej strony,
na statku — w $wiecie §wiadomosci, zyja oni na marginesie nedzy jako wy-
rzutki systemu; z drugiej strony — w nieSwiadomym $wiecie Matriksa — s3
przepigknymi, wspaniale wygladajacymi ludzmi, ktérzy dysponuja drogim
sprz¢tem i dokonujg rzeczy niemozliwych. Marzeniu o nieuznaniu granic
ciala towarzyszy niezwykla dbalos¢ o cialo; o cielesng trwaloé¢ i granice
tozsamosci poza paradygmatem kastracji. To Swiat pozbawiony tradycyj-
nych wyrzeczen. Swiat zabawy, w ktérym jak w grze komputerowej, po-
wrét do dziecinnych marzen jest mozliwy. Gdy Neo przechodzi inicjacje
jest przez swych przyjaciél nazywany imionami dziewczecych bohaterek
z ksigzek dla dzieci: Alicji z ,,Alicji w Krainie Czaré6w” i Dorotki z ,,Czar-
noksieznika z krainy Oz”. Ta metafora malej dziewczynki powoduje, ze
bohater, stajac si¢ kim§ innym, musi na chwile sta¢ si¢ mala dziewczynka.
Mniej niz chlopiec, wigcej niz nikt ,,mata dziewczynka umyka przyporzad-
kowaniu jakimkolwiek grupom wiekowym, plciom, porzadkom oraz in-
nym dualizmom, plynnie poruszajgc si¢ migdzy tymi kategoriami, nie-
ustannie stajgc si¢ — wciaz bedac pomiedzy — intermezzo. Sklada si¢ ona
z segmentéw stawania sig, ktére pozostaja aktualne dla kazdego: mezczy-
zny, kobiety, dziecka, dorostego...””. Otwarta przestrzei pracy jako zabawy
i bycie malg dziewczynka tkwi w Neo takze wtedy, gdy poddaje si¢ wpisy-
waniu nowych programéw komputerowych walk... z rozkosza. Podobnie
dziewczecym odruchem wydaje si¢ niezgoda Neo na $mier¢ Morfeusza.
W tradycyjnym judeochrzecijafiskim i edypalnym paradygmacie Ojca
i Syna walka shizy wyodrebnieniu tozsamosci na zasadzie zadawania $mierci.
,Jeden umrze, jeden bedzie zyl” — tak prowokacyjnie przepowiada Wy-
rocznia. Jednak Jedyny, Wybraniec, duchowy syn upomina si¢ 0 SWego
ojca, a scena, w ktérej skok $mierci staje si¢ ratunkiem, gdy ich ciala spla-
taja sie w powietrzu posrodku filmowego kadru, jest potwierdzeniem, ze
tozsamoé¢ jest relacyjna. Stawanie si¢ jest przede wszystkim ,cielesng
mysla”. Sie¢ i nowe technologie pozwalaja zrozumiec, ze granice ciala s3
ewidentnie sztucznymi liniami, stawanie si¢ to stawanie si¢ w/kim$ innym,
spotkanie ciat ,ktére uwalnia cos$ z kazdego z nich i w ramach tego procesu
urzeczywistnia wirtualno$¢, seri¢ mozliwosci, ktére jednoczesnie coS
umozliwiajg i przeksztalcajg”™*.

m  M.-L. Angerer, op. cit., s. 265.

m A Budak, Geometria wejs¢ [w:] .Geometria pozadania”, katalog wystawy Louise Bourgeois, Zacheta,

Warszawa 2003, s. 16. '
© E. Grosz, Space [w:] ,Time and Perversion”, New York 1995, s. 134, cyt. za: M.-L. Angerer, op. cit., s. 265.
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Reprezentantami ,,patrycy” poznego patriarchatu, jakim jest rzeczywisto$¢
»Matriksa” s3 ,biale kolnierzyki”, agenci w typie zurbanizowanych mez-
czyzn w garniturach i ze stuchawkami w uszach, z ktérych najwyrazniejsza
postacia jest Agent Smith. Wdrazajac strategi¢ ,dowodzenie — kontrola —
komunikacja — wywiad” stoja oni na szczycie drabiny spolecznej, prowa-
dzac ustawiczng wojne i wcielajac si¢ co rusz w kazdego czlowieka, ktory
staje si¢ obroncg systemu. Jego skrajng przeciwnoscig jest posta¢ Wyroczni,
ubogiej kolorowej kobiety, zyjacej w slamsach, ktéra odczytuje przysziosé
z przepis6w kuchennych i pieczonych ciasteczek. Odwrotnie, niz w naszej
rodzimej filmowej futurologii, jaka jest ,Seksmisja”, gdzie strazniczkami
rezimu byly mlode useksualnione kobiety, tutaj kobieta jest znakiem pod-
wazenia systemu. ,Matrix nie stanowi o tobie. To kim jeste$§ wyznacza
Wyrocznia” — brzmi motto filmu. Wyrocznia jako figura macierzynska, po-
chodzaca z niewidzialnej strefy oikos, strefy gotowania, sprzatania i prania,
wylania si¢ z odmetéw materii, i jest w sensie tradycyjnym postacia co naj-
mniej dwuznaczng, jesli nie wzgardzong. ,,Pani Wiesia wlaénie uratowata
ludzkos¢” glosi podpis pod rysunkiem Pawla ,Boro” Borowskiego,
umieszczonym tuz po premierze filmu na tamach ,,Gazety Wyborczej”. Wi-
dzimy na nim wielka skomplikowang machineri¢ podpisang ,Matrix”,
a obok dziarska posta¢ sprzgtaczki, ktéra z dzielnie wzniesiong miotlg wy-
lacza urzadzenie z pradu®. Smieszno$¢ zwraca uwage na interpretacyjng
trudnos¢. W filmie nie ma bowiem humorystycznego przeciwstawienia
migdzy technokratycznym $wiatem biur a organiczng postacig kucharki.
Postac ta zostala bowiem wpisana w jego rzeczywistoé¢ inaczej — na zasa-
dzie wyniesienia — a jej relacja z nim pozostaje co najmniej sprzeczna.

Wida¢ tu gre z antropologig feministyczng, ktéra prébowala odzyskaé
i zakodowa¢ fenomen krzatactwa. Mam tu na mysli filozoficzne prace
Jolanty Brach-Czainy, a takze zapomniang polska powies¢ Wandy Melcer
~Swigta kucharka” (1930). Napisana z ,,czarujaca niedbaloscia techniki”,
jak pisano w epoce, jest ona rodzajem eksperymentu narracyjnego i tekstu-
alnego, ktory ujawnia swoje znaczenie w lekturze poststrukturalistycznej.
W dorobku Melcer, pisarki w dwudziestoleciu dobrze znanej, ten formalnie
rozproszony utwor pojawia si¢ po powiesciach doskonale skonstruowa-
nych o wyérubowanej, wyidealizowanej tresci. Narracyjny rytm ,Swietej
kucharki” czesto si¢ potyka, rozsadzaja go liczne wtracenia, opowiesci, wy-
jasnienia i listy. Zdepersonalizowana narracja toczy si¢ jak rzeka, w ktérej
chwilami nie mozna odr6zni¢ osob ani ksztaltow. Cala powies¢ rozgrywa
sie w gwarnej kuchni, wypelnionej postacig kucharki Rozalii: ,Jej duzy
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brzuch trzgsie si¢ od tlumionego $miechu, a cala twarz, posiekana
zmarszczkami, jak kotlet na stolnicy, wyglada jakby sie ciggle $miata. Pod
powieka bez rz¢s zywe oczy koloru piwa, ktérych trzeba szukaé nisko pod
brwiami, waskie usta, umieszczone daleko od nosa. Kazda czes¢ jej twarzy
zyje w odosobnieniu niejako tylko po to, aby si¢ nalezycie wy$miaé, nie
przeszkadzajac pozostalym”. Dekompozycja charakteryzujaca te proze
widoczna jest w samym opisie kucharki, ktéra jest postacig zdecentralizo-
wang. Pochodzi z nizin, nie rozumie i nie panuje nad zyciem spolecznym,
przebywa na marginesie domu panstwa.
Postmodernizm wnidst do rozumienia literatury fakt, ze préba tekstualiza-
cji kobiety powoduje, iz ,,wszystko traci miejsce; przemieszczenie, nie hie-
rarchia staje si¢ porzadkiem dnia”. Czytajgc réznice seksualng szukamy
»niedomknieé, dekompozycji”™*, z ktoérych przeziera jednak efekt kobiety.
Jak go opisywata Julia Kristeva: ,W dialektyce pana i niewolnika efekt ko-
biety wpisuje si¢ w role niewolnika, [gdyz] aspekt spoteczny umozliwia po-
jawienie sie efektu kobiety jako tej, ktéra nie posiada wladzy ani systemu
jezykowego, ale jest ich milczaca podpora — urabiajacy je i przekraczaja-
c3”*. Zjawisko ,swietej kucharki” polega wigc na odwréceniu hierarchii
spolecznej i tradycyjnego sposobu jej reprezentaciji. ,Kucharka, kuchta,
kocmotuch, parzygnat, grzmot do wszystkiego, thumok”, jak z upodobaniem
wyliczal jeden z recenzentéw powiesci Melcer®, staje si¢ ,niewidzialng”
podpora panstwa.
Posta¢ Wyroczni mozna potraktowa¢ jako realizacj¢ typu nSwigte] kuchar-
ki”, ktérego postmodernistyczna narracja wcielita w swoje granice. Hierar-
chia seksualna ujawniona tutaj jako hierarchia spoleczna ulegta odwroce-
niu. Wyrocznia jako reprezentantka materialnej podstawy bytu przemawia
syrenim glosem, przy czym jest to glos, ktéremu przyznano nowe prawa.
“ Zwraca uwage takze ostatni krétkometrazowy film Borowskiego zatytulowany ,Kocham cig”, w kté-
rym slyszymy monolog zony czekajacej na meza i wykonujacej rutynowe czynnosci, czyli sprzatanie,
gotowanie, zakupy, i w ktérym gtowna role gra dmuchana lalka z seks-szopu (podobizny lalek a nie ko-

biet znajduig sig tez w czasopismach w kiosku i na ulicy). Jakby na potwierdzenie tezy Germaine Greer:

Ginolatria naszej cywilizacji wypisana jest wszgdzie wielkimi literami: na reklamach, ekranach kinowych

i telewizyjnych, w gazetach i czasopismach, na puszkach, pudetkach, butelkach — ktére nieodmiennie
poéwigcone s3 panujacemu béstwu kobiecemu fetyszowi. Tej dominacji nie powinno sig jednak utozsa-
poniewaz béstwo to nie jest kobiet... Jest to lalka, ktora placze, dasa sig lub

mia¢ z rzadami kobiet,
¢ dmuchang lalke

usmiecha, biega lub lezy, ale jest tylko lalkq”. Pozostaje takze pytanie: jak umiejscowi
migdzy cztowiekiem a maszyna?
@ M, Jacobus, ,Reading woman”, New York 1986, s. 24.
|, Kristeva, Kobiety, wywiad z Elaine Bouquay, dum. K. Klosifiska, , Teksty Drugie” 3—4/1995, s. 276.
“ ). Kaden-Bandrowski, Swieta kucharka, ,Gazeta Polska” 25/1930, s. 5.



1 28 zeszyty artystyczne / nr | |

Podobnie jak Neo, ktéry walczac z Agentem musi w niego przeniknaé,

sam film staje si¢ agentem patriarchalnego systemu, w ktéry innos¢ juz sie
wpisala.

3. ,,Matrix, a shift beyond the fallus” - nie-edypalna macica

Pojecie ,matrix” jest podstawowym konceptem teoretycznej pracy izrael-
skiej artystki, Brachy Lichtenberg Ettinger, o ktérej pisze Griselda Pollock®.
W swym tekscie ,Matrix, a Shift beyond the Phallus” (,Matrix, wyjscie
poza Fallusa”) Ettinger wychodzi od przywolania wielu imion Boga z he-
brajskiej Biblii. Jedno z nich brzmi EI Rahamim, co bywa tlumaczone jako
»pelen milosierdzia”, jednak w dostownym przekladzie odsyta do stowa
»lono”. Bog jest wigc ,pefen tona” — jako taki stanowi genderowy kon-
strukt, o ktorego kobiecej czesci zapomniano — i matrycuje nas, jak wska-
zuje artystka, specjalnie postugujaca si¢ w swych rozwazaniach tacinskim
stowem ,matrix”, oznaczajagcym ,tono”, ,,macice”. To, co stychaé¢ w jezy-
ku hebrajskim w jezykach zachodnich zostalo catkowicie pominiete, pew-
ne korzenie zydowskiej tradycji, z ktorej dziedziczy psychoanaliza, zostaty
odrzucone. Hebrajskie ,jestem, ktory jestem” oznacza dostownie ,jestem,
kim si¢ staj¢”, i to zmienia sens subiektywnosci, ktéra okazuje si¢ raczej
wypadkowg ciaglego procesu, niz samowystarczalnym kompletnym obra-
zem jedynego ,ja”. Artystka podkresla, ze przywrdcenie znaczenia kobie-
cym metaforom ma prowadzi¢ nie tyle do restytucji kobiecego bostwa, lecz
do stworzenia miejsca dla konceptualizacji odmienno$ci w konwencjonalnej
wersji podmiotowosci. Teoria powstala na podstawie symbolu Matriksa
ma utworzy¢ wylom w fallicznym paradygmacie Jedynosci. Matriks ma
uswiadamiaé inng wigzke relacji, ktéra wplywa na nasze wyobrazenia, fan-
tazje i mysli. ,Matrix jest nieSwiadomg przestrzenig jednoczesnego wyste-
powania i zaniku Ja i nieznanego nie-Ja, ktore nie zostaje ani przyj¢te przez
fuzje, ani odrzucone. Matrix ma podstawe w kobiecych/prenatalnych in-
ter-relacjach i ujawnia wspdlng przestrzen graniczng, w ktorej to, co nazy-
wam rozréznieniem-we-wspol-wystepowaniu i dystansem-w-bliskosci
plynnie si¢ wylania i reorganizuje w metramorfozach, wytworzonych
przez i ciagle wytwarzajgcych relacje-bez-laczenia na granicy obecnosci
i nieobecnosci, podmiotu i przedmiotu, ja i obcego. W sensie nie§wiado-
mym, wymiar matryksalnego pogranicza, wlaczony w proces tworzenia
kobiecego pragnienia i znaczen, wystgpuje jednoczesnie naraz i wymiennie
z wymiarem fallicznym”™*.

Poszukujgc alternatywnych mitologii wobec tego, co przyswoila zachodnia
tradycja, Ettinger sigga po opowies¢ o Naomi z biblijnej Ksiggi Rut, beda-
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cej symbolem bohatera, ktéry przetrwal (a survivor). Naomi wraz ze swy-
mi synami zmienia miejsce zamieszkania z powodu panujgcego glodu. Jej
syn zeni si¢ z obcg kobiets, lecz kolejne tragedie osamotniajg jg i wkrétce
zostaje tylko ze swa synows. Gdy wraca do domu prosi przyjaciél, by nie
nazywali jej wigcej jej imieniem, ktére oznacza ,,przyjemnosé”, lecz imie-
niem Mara, ktére oznacza ,gorycz”. Pozbawiona swych dzieci Naomi
zwraca si¢ do Boga, nazywajac go El Shaddai, co oznacza w tradycji biblij-
nej ,wszechmocny”, a w dostownym tlumaczeniu ,,moje piersi”, ,moje
sutki”. W tym zwrocie slyszymy jej macierzyfiskg identyfikacje. Jest ona
nie tylko symbolem zydowskiego bohatera, ktory przezyl, ale takze kobie-
c3 pozostaloscig w kulturze patriarchalnej. Uzycie tej legendy, wedle Pol-
lock, czyni z pracy Ettinger dzielo powstale w zderzeniu zydowskiego do-
$wiadczenia nowoczesnosci — historycznego faktu Holocaustu — z analizg
wykluczenia kobiet i feministycznymi propozycjami przedefiniowania
psychoanalizy, zwrotem do inaczej konceptualizowanego macierzyfiskie-
go/kobiecego ciata.

»Fallus jest symbolem podmiotu zorganizowanego w terminach Jedyny
przeciwko Innym — agresja, separacja, kastracja, asymilacja — pisze Pollock.
- Macica [Matrix] jest symbolem wlaczajacym podmiot w relacje wsp6l-
-wystepujacych, wspét-ujawniajacych lecz nieznanych czgsci-podmiotéw
sprzed paradygmatu kastracji, ktére nadal mu towarzysza. Klopot z poje-
ciem Kobieta w kulturze Fallusa polega na tym, ze jej specyfika seksualna
i psychiczna nie jest wyodrebniona, gdyz traktowana jest ona jako odcigta
czgéé powstala w modelu kastracji jako Inny/Kobieta/Rzecz — nadmiarowa
i nie cata w stosunku do tego, co Fallus pozwala nam wyobrazi¢ sobie i po-
mysleé [...]. Jest to takze klopot z kazdym Innym — Zydami w zachodnim
chrzescijafistwie, Afrykanami czy mieszkaficami Orientu w kolonialnej kul-
turze. W rasistowskim, postkolonialnym i seksistowskim spoleczefistwie
w péznym XX-wiecznym imperialnym kapitalizmie, wielu z nas ma wsp6l-
ne zadanie, by znalez¢ droge do usymbolizowania nie-fallicznej relacji mig-
dzy nieredukowalnymi, suwerennymi réznymi cze$ciami-podmiotow™.
Biblijna Naomi, utraciwszy rodzing i wiare w przyszlo§é, odnajduje si¢
w przymierzu ze swoja synowa, Obca — Rut, ktéra odtad jej towarzyszy.
Ettinger maluje seri¢ obrazéw olejnych ,Behind/After the Reapers”

“  G. Pollock, op. cit.

“  B. Lichtenberg Ettinger, Metramorphic Borderlines and Matrixial Borderspace [w:] .Rethinking Borders”,
red. J. Welchman, New York 1996, cyt. za: G. Pollock, op. cit.

7 G, Pollock, op. cit., s. 268.
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(1985-1993) (Przed/po zniwach?), ktérych duchowa bohaterka jest posta¢
Rut, symbol mozliwej identyfikacji w kulturze §ladu, resztek. Przedstawia-
ja one zdefigurowany pejzaz pewnego lata w XX wieku — by¢ moze pol-
skiego lata (rodzice artystki pochodzili z Lodzi) — w ktérym domyslaé sie
mozemy obecnosci popiolow Holocaustu. Nie ma tutaj zadnej obecnosci
wyidealizowanego ciala, jak w tradycyjnym malarstwie historycznym.
Cialo i metafory cielesnosci sa ramg tych przedstawien steoretyzowanych
w filozoficznych esejach artystki. Cielesny symbol Matriksa — figura wy-
kluczenia jest wyobrazeniem, dzigki ktéremu to, co istniato zaré6wno przed
ludobojczg grabieza, jak i po niej, moze zostac przechowane. Ocalony czas
psychiczny, inaczej niz czas historyczny, nie jest linearny, lecz trwa zaréw-
no przedtem, jak i potem. Ludzka podmiotowos¢ nie jest tylko samoroz-
wijajacy si¢, zmierzajagcg do okreslonego celu narracja, czesto bowiem
umiejscawia si¢ w traumie, w rozszczepieniu, ktore staje sie jej archeolo-
gia. Wedlug Ettinger trauma przemawia zawsze swoim jezykiem, i to jest
miejsce nowych reprezentacji.

Dla artystki najwazniejszy bedzie tu zwiazek Naomi-Rut, specyfika kobieco-
sci ,wiecej niz jednej”, ktéra nie ma swojego symbolu, aby wyjs¢ ze sfery
wykluczenia i zapoczatkowac przepracowanie figur wygnania, stac si¢ glo-
sem w debacie nad figurami zaloby po Holocauscie. Naomi i Rut tworzg
par¢ suplementarng wobec genealogii Ojca i Syna. Ksigga Rut jest jedynym
tekstem, ktorego cz¢s¢ napisana jest przez dwa ludzkie podmioty i to przez
kobiety. £aczy je macierzynstwo: gdy Naomi karmi piersig syna Rut. Ten
obraz Ettinger nazywa ,matryksalnym”, kobiecym wymiarem biblijnego
tekstu. Obie kobiety uosabiajg tutaj paradygmat matki i cérki, zapomnia-
ng genealogi¢ wymazang z religii i wyobrazen spolecznych. Poniewaz
w tradycyjnym ujeciu nie mogg poznac siebie nawzajem, kobieta jest wy-
parta dla kobiety, tak samo jak dla me¢zczyzny. Uzywajac jezyka Deleuze’a,
artystka pisze, ze kobieta jest nieuchwytng ,,bialg przerwa” w tancuchu
signifier, ,zablgkanym obiektem”*. Rozlicza si¢ takze z terminologia
Lacana, w ktorej kobieta jest Innym, ale takze Rzeczg, miejscem ,,niewyra-
zalnej jouissance”, niewyobrazalnej immanencji. Przeciwko temu seria prac
~Woman-Other-Thing” (1990-1992) wyraza estetyke ,matryksalng”. Skla-
dajg si¢ one z wielu elementéw — tekstow i obrazéw malowanych technikg
pastelows, przedstawiajacych rozmazane drgajgce ksztalty hybrydalnych
form okreslanych mianem metramorfoz, uosabiajgcych etap ,,ruin obrazu”,
miedzy obecnoscig i1 nieobecnoscig. ,Matryksalne” spojrzenie tworzy si¢
przez symultaniczne odwrécenie tego, co w srodku i na zewnatrz, nie jest
nigdy wiecznym wgladem we wnetrze. ,W doSwiadczeniu matryksalnej
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estetyki — wedlug artystki — relacje-bez-aczenia przeksztatcajg nie znanego
Innego w nadal nie znane czg¢éci-podmiotu bez zadnego zderzenia. Relacja
podmiotu z Innym nie czyni z niego znanego obiektu, potknietego lub roz-
puszczonego, odrzuconego lub pozostawionego. Nie-ja jako podmiot
zmienia mnie, gdy ja zaczyna zmienia¢ jego, wszyscy uczestniczacy sa
przyjmujacymi i inwestujg libido wewnatrz jak i poza wspélnym procesem
samej zmiany — metramorfozy, wewnatrz i poza ich wspélnym pograni-
czem”". Symboliczny wymiar Matriksa pozwala takze, zdaniem Ettinger,
kobiecie/corce/matce na wspdlng koegzystencje i wspditrwanie.

Griselda Pollock poréwnuje teori¢ Matriksa do etycznego aspektu filo-
zofii Levinasa, czy anty-edypalnej teorii Deleuze’a. Narzuca si¢ tu takze
poréwnanie do filozofii Luce Irigaray, ktéra analizowata symbolike tona
i fozyska, cho¢ centralnym punktem paradygmatu anty-fallicznego uczynita
metonimiczng figure ,dwoch warg”, symbol kobiecej plci. Jej esej ,,I jedna
nie ruszy bez drugiej” jest poetycka, anty-freudowska teoretyzacja relacji
matka-corka®. ,,Matryksalna” przestrzen dla Rut, kobiecego Innego, wy-
znacza ponowoczesne spotkanie w metramorfozie, gdzie rasa i ple¢ nie
wyznaczaja zadnych gotowych miejsc. Podobnie jak bycie czlowiekiem.
Cyborga Donny Haraway laczy przeciez rodzaj (by¢ moze rozlacznej) re-
lacji z teorig Matrix Brachy Lichtenberg Ettinger poprzez obraz wielkiej
macicy-maszyny z jednego z najstynniejszych filmow konca XX wieku.

“  |bidem, s. 280. :
™ B, Lichtenberg Ettinger, ,Matrixial Gaze", University of Leedes, Feminist Arts and Histories Networks,

1995, cyt. za: G. Pollock, op. cit., s. 279.

® L. Irigaray, | jedna nie ruszy bez drugiej, tum. A. Araszkiewicz [w:] ,Cialo i tekst”, red. A. Nasitowska,
Warszawa 2001, Zob. tez A. Araszkiewicz, Czarny kontynent czarnego Iqdu. Relacja matka-cérka w ujgciu
L. Irigaray [w:] ,Ciato, ple¢, literatura”, red. T. Korsak, Warszawa 2001.
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The Hybrid Workspace, Documenta X, Kassel 1997.
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Ewa Witkowska
Cyberfeminizm - wirus w starym systemie

Cyberfeminizm - co kryje si¢ pod fuzjg dwéch stéw ,cyber” i ,femi-
nizm”? Jaka jest geneza cyberfeminizmu? Kim s3 cyberfeministki i jakie sa
strategie ich dzialania? Niestety nie jest wcale tatwo udzieli¢ jednoznacz-
nych odpowiedzi na te pytania. Jak bowiem twierdzi Cornelia Sollfrank
z Old Boys Network, ,cyberfeminizm istnieje tylko w liczbie mnogiej™'.
Podobnie wigc jak w przypadku samego feminizmu powiedzie¢ mozna, iz
tyle jest roznych cyberfeminizméw, co cyberfeministek. Artykul ten nie
ma zatem ambicji stworzenia wyczerpujacej definicji cyberfeminizmu,
podania kompletnej listy jego zalozen i przedstawicielek/li, a ma jedynie
na celu wskazanie najwazniejszych probleméw zwigzanych ze zjawiskiem
cyberfeminizmu.

Co oznacza termin ,,cyberfeminizm” i skad sie wzial?

Cyberfeministki zgromadzone w Kassel we wrzesniu 1997 roku na pierw-
szej cyberfeministycznej konferencji ,,The First Cyberfeminist Internatio-
nal”? uzgodnity (mimo iz same siebie okreslaja bez wahania cyberfeminist-
kami), ze zdefiniowanie tego pojecia nie jest mozliwe. Zamiast definicji
cyberfeminizmu powstalo wigc podczas FCI 100 anty-tez, ktére s3 proba
zblizenia sie do tego terminu poprzez stwierdzenie, czym na pewno on nie
jest, a jednoczesnie pozostawieniem go otwartym. Jak zatem czytamy
w 100 anty-tezach’:

— cyberfeminizm nie jest modnym stwierdzeniem

— cyberfeminizm nie jest ideologia

- cyberfeminizm nie jest teorig

— cyberfeminizm nie jest praktyka

— cyberfeminizm nie jest instytucja

— cyberfeminizm nie jest kompletny

- cyberfeminizm nie jest sztuka

— cyberfeminizm to nie jest -izm

— cyberfeminizm nie jest anty-meski

— cyberfeminizm nie jest strukturg

— cyberfeminizm nie jest separatyzmem

— cyberfeminizm nie jest tradycja

" Cornelia Sollfrank, , The Truth about Cyberfeminism”, www.obn.org (reading room).

3 The First Cyberfeminist International, Kassel, 21-28.09.1997; zob. .reader” dostgpny na stronie
www.obn.org (OBN projects).

» 100 anti-theses”, www.obn.org (reading room).
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- cyberfeminizm nie jest oksymoronem

— cyberfeminizm nie jest na sprzedaz

— cyberfeminizm nie jest naturalny

— cyberfeminizm nie jest ulicg jednokierunkows

Skoro brak jednoznacznej definicji, jaka jest zatem geneza
cyberfeminizmu i kto jest twérca tego pojecia?

Za prekursorkg cyberfeminizmu jednoglosnie uwazana jest Donna Haraway,
autorka ,Manifestu cyborgéw™ z 1985 roku. Stworzyla ona mit o cyborgu,
ktory jest ,organizmem cybernetycznym, hybryda maszyny i organizmu,
wytworem rzeczywistosci spolecznej i fikcji™. W swym manifescie Hara-
way opowiada si¢ ,,za przyjemno$cig w rozmywaniu granic i za odpowie-
dzialnoscig za ich konstruowanie™. Jej cyborg jest ,,tworem w $wiecie
postpiciowym; wymyka si¢ biseksualizmowi, preedypalnej symbiozie, nie-
wyalienowanej pracy czy jakiemukolwiek uwiedzeniu przez organiczna
calo$¢, przez ostateczne zawlaszczenie wszelkich mocy poszczegélnych
czgsci w jednosci na wyzszym poziomie™ . Jak pisze Haraway, ,,mit o cybor-
gu dotyczy zatem przekroczonych granic, poteznych polaczeni i niebez-
piecznych mozliwosci, ktore moga zosta¢ odkryte i zbadane [...]”*. Autorka
zauwaza, iz feministyczny sen o wspélnym jezyku, tak jak wszystkie marze-
nia o jezyku doskonale prawdziwym, [...] jest totalizujacy i imperialistycz-
ny””. Natomiast ,,w cyborgach nie ma popedu do tworzenia teorii totalnych,
istnieje natomiast intymne do§wiadczenie granic, ich konstruowania i de-
konstrukcji”*’. ,Wyobraznia cyborgéw sugeruje [...] wyjscie z bagna duali-
zmow [...]. Jest to marzenie nie o wspdlnym jezyku, ale raczej o silnej, nie-
wiernej wieloglosowosci”". W swym tekscie stwierdza takze, ze ,maszyny
poznego XX wieku catkowicie zamazaly granice pomigdzy naturalnoscia
1 sztuczno$cia, umyslem i cialem, samorozwojem i zewnetrzna ingerencja,
jak tez wiele innych rozréznien, ktére stosowano zwykle do organizméw
i maszyn. Nasze maszyny s3 niepokojgco zywe, a my sami — przerazajaco
bezwladni”".

Z kolei w swej pozniejszej ksigzce ,,Modest Witness@Second Millen-
nium.FemaleMan©_Meets_OncoMouse™”" Donna Haraway ostrzega
nas, aby$Smy byli $wiadomi ukrytych mitéw i wartosci osadzonych w na-
uce, technologii i ich zastosowaniach, poczawszy od Humane Genome
Project po doswiadczenia na zwierzgtach laboratoryjnych. Nie wystarczy
nam bowiem pozna¢ i nauczy¢ si¢ narzedzi wladzy, musimy je takze pod-
daé krytyce™.

Mysli zawarte w pismach Donny Haraway, ktéra sama siebie nie identyfiku-
je z cyberfeminizmem, byly jednak dla tego nurtu niezwykle inspirujace. To
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wiasnie m.in. do jej tekstow odnosi si¢ Sadie Plant oraz australijska grupa
VNS Matrix, bedac jednoczesnymi twérczyniami terminu ,,cyberfeminizm”.
Okreslenie to narodzito si¢ bowiem w tym samym czasie w dwoch miej-
scach na Ziemi — w Australii i Wielkiej Brytanii. Na poczatku lat 90. (ok.
1991-1992) niezaleznie od siebie zaczely je stosowaé cztonkinie radykal-
nej grupy VNS Matrix oraz teoretyczka, Sadie Plant. Oto jak wspomina te
poczatki cyberfeminizmu Julianne Pierce z VNS Matrix: ,W tym samym
czasie kiedy my zaczelySmy postugiwaé si¢ koncepcja cyberfeminizmu, za-
czela sie ona pojawiaé takze w innych czeSciach swiata. To byto jak spon-
taniczny mem, ktory wylonit si¢ w tym samym okresie, jako odpowiedz na
idee takie jak cyberpunk, ktore byty woéwczas popularne””. A takze przywo-
tuje taki ,mit o poczatku”: ,W roku 1991 w przytulnym australijskim mie-
écie zwanym Adelaide cztery znudzone dziewczyny zdecydowaly si¢ mie¢
troche zabawy ze sztukga i francuska teorig feministyczna. Same siebie nazy-
wajac mini-firmg VNS Matrix, stworzyly one swoj pierwszy tekst/dziefo
sztuki — Cyberfeministyczny manifest dla XXI wieku — i jako hommage dla
Donny Haraway zaczely one bawic si¢ ideg cyberfeminizmu. Jak sponta-
niczny ogien, ktéry rozpalit si¢ w kilku goracych punktach w Europie,
Ameryce i Australii, cyberfeminizm stat si¢ wirusowym memem, ktéry za-
infekowat teorie, sztuke i nauke. Powstal on jako odpowiedz na kulture
popularng — gry wideo, Internet, a szczeg6lnie na cyberpunkowe idee W
Gibbsona. Jesli nowonarodzeni techno-kowboje mogli si¢ do woli /ogo-
waé, mogly takze i Grrls. | w ramach zemsty dziewczyny staly si¢ cyfrowe
i uzywaja jezyka nowej technokultury, aby stworzy¢ feministyczny front™*.
9 Donna Haraway, Manifest cyborgéw: nauka, technologia i feminizm socjalistyczny lat osiemdziesiqtych,
tlum. S. Krélak i E.Majewska, ,,Przeglad filozoficzno-literacki” nr 1(3)/2003, s. 49-87; pierwodruk:
Manifesto for Cyborgs: Science, Technology and Socialist Feminism in the | 980s, ,Socialist Review” nr 80,
1985, s. 65-108.
9 Ibidem, s. 49.
9 Ibidem, s. 50.
7 Ibidem, s. 51.
9  |bidem, s. 55.
" Ibidem, s. 78.
' |bidem, s. 86.
" Ibidem, s. 87.
' |bidem, s. 53.

" London 1996 (Routledge).
" Wedtug Anne-Marie Schleiner, ,Countdown to Collective Insurgence: Cyberfeminism and Hacker

Strategies”, http://www.opensorcery.net/countdown.html.

5 Cytat za: Verena Kuni, ,The Future is Femail. Some Thoughts on the Aestetics and Politics of Cyberfe-

minism”, www.obn.org (reading room).
W Cytat za: Jutta Weber, ,Ironie, Erotik und Techno-Politik: Cyberfeminismus als Virus in der neuen

Weltunordnung?”, www.obn.org (reading room).
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Warto w tym miejscu zacytowaé takze wspomniany przez Julianne Pierce
»Cyberfeministyczny manifest dla XXI wieku”, gdyz doskonale oddaje on
charakter cyberfeminizmu praktykowanego przez grup¢ VNS Matrix.
W manifescie tym czytamy:

Hjestesmy wirusem nowego Swiatowego chaosu [...]

sabotazystkami wielkiego ojczystego komputera

techtaczka jest prostg linig do macierzy

VNS MATRIX

terminatorki moralnego kodu

najemniczki §luzu

zejdzmy na oltarz upodlenia [...]"".
Takim samym jezykiem — agresywnym oraz laczacym metaforyke seksual-
na i cielesng z terminologia najnowszej techniki — napisany jest takze
»Bitch Mutant Manifesto” stworzony przez VNS Matrix w 1996 roku.
Czytamy tam:

»Sie¢ to partonogenetyczne sucze i zmutowane feralne dziecko

wielkiego ojczystego komputera. Ona jest poza kontrolg, Kevin,

ona jest sociopatycznym emergentnym systemem. [...] JesteSmy

ztosliwg awarig, ktdra przydarzyta si¢ w twoim systemie, kiedy spales.

A kiedy sie obudzisz, zakoficzymy twe cyfrowe zludzenia, porwiemy

twoj nieskazitelny software. [...] Starajac si¢ uciec przed binarnoscia,

wprowadzam chromosom, ktéry nie jest jednoscia

XXYXXYXXYXXYXXYXXYXXYXXYXXYXXYXX

chce zy¢ wiecznie

wgraj mnie w swa blyszczacg PCV-przyszlosé

ssij mdj kod [...]

staje sie OGNIEM

zapal mnie jesli si¢ nie boisz”".
Ta agresywna, a zarazem ironiczna i pelna humoru mieszanina nowej tech-
nologii i seksu jest typowa dla radykalnego odtamu cyberfeminizmu, do
ktorego zaliczy¢é mozna grupe VNS Matrix.
Natomiast teori¢ cyberfeminizmu stworzong przez Sadie Plant w tym samym
niemal czasie, kiedy VNS Matrix opublikowata swoj pierwszy manifest,
okresli¢ nalezatoby raczej jako utopijng. Nawigzujac do metafory cyborga
Donny Haraway, Plant wskazuje na zwigzek rozwoju i wyzwalania si¢ in-
teligentnych maszyn z emancypacja kobiet. Nie tworzy ona jednak, jak
Haraway, wizji przyszlosci, ani mocnych w swej wymowie manifestéw na
dzien dzisiejszy, jak VNS Matrix. Szuka raczej genezy, buduje mit o poczat-
kach i ewolucji cyberfeminizmu — ewolucji, ktéra sama z siebie doprowa-
dzi w koficu do nieuniknionej rewolucji.
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Cyberfeminizm, wedlug definicji Sadie Plant, to ,insurekcja epoki post-
cztowieczej — bunt rodzacego si¢ systemu, ktérego czesé stanowia (miedzy
innymi) komputery i kobiety, przeciwko §wiatopogladowi i rzeczywistosci
materialnej patriarchatu, ktéry wciaz stara si¢ ujarzmié jedne i drugie. To
przymierze przedmiotéw przeciw ich panom i wladcom, sojusz kobiet
i maszyn. Jest to bunt zniewolonych™”. A przy tym ,rozmiary [tego —
przyp. red.] buntu sg imponujgce”®. Cyberfeminizm jest zdolny podkopaé
fundamenty ,$wiatopogladu i materialnej rzeczywistoéci dwéch tysigcleci
patriarchalnego nadzoru™*. A wszystko to dzieje si¢ w tej chwili, gdyz —jak
pisze Plant — ,,dzien jutrzejszy nadszedl, nasz program zostat juz wgrany do
pamieci komputera”?.

W oparciu o teori¢ emergentyzmu z lat 20. XX wieku Sadie Plant stworzy-
ta koncepcje, zgodnie z ktora ewidentny jest diugotrwaly zwiazek migdzy
rozwojem technologii informatycznej a wyzwoleniem kobiet. I tak jak
maszyny stajg si¢ coraz bardziej inteligentne, tak kobiety stajg si¢ coraz
bardziej wyzwolone.

Plant zgadza si¢ ze stwierdzeniem Luce Irigaray®, ze ,podstawa naszej cy-
wilizacji i zycia spolecznego jest [...] wymiana kobiet, znakow, towaréw
i pienigdza, ktéra odbywa si¢ wylacznie migdzy mezczyznami™*. Przy czym
uwaza, ze ,w ciggu ostatnich kilku dziesigcioleci [...] wszystkie obiekty,
ktére niegdy$ stanowily po prostu towar lub przedmiot wymiany w tej
(zasadniczo) meskiej grze, zaczely nagle wywierac wigkszy wplyw na t¢ cy-
wilizacje, w ktorej dotychczas jedynie je wymieniano”™. Kobiety i maszy-
ny zaczely wspolpracowaé, gdyz byly traktowane tak samo przez swoich
uzytkownikéw — mezczyzn. Idac dalej, Plant stwierdza, ze maszyny,
a zwlaszcza maszyny inteligentne, czyli komputery, sa rodzaju zefiskiego.
Tak bowiem jak kobiety, ,komputery sa symulatorami, brak im stalej, nie-
zmiennej tozsamosci i zamiast tego dzialajg jako (perform as)™. Postugujac

M VNS Matrix, ,Cyberfeminist Manifesto for the 2Ist Century”, 1991, http://www.sysx.org/vns/ oraz
www.obn.org (reading room).
w VNS Matrix, ,,Bitch Mutant Manifesto”, 1996, http://www.sysx.org/vns/ oraz www.obn.org (reading room).

™ Caroline Bassett, Z malq pomocq naszych (nowych) przyjaciot? [With a Little Help from Our (New)
Friends?], tum. M. Teclaw-Nowakowska, ,Magazyn Sztuki” nr 18 (2/1998), s. 219; przedruk z ,Mute”

no. 8, 1997.
@ |bidem.
- Ibidem.
o |bidem.

) Zob. Luce Irigaray, Rynek kobiet, thum. A. Araszkiewicz, ,Przeglad filozoficzno-literacki” nr 1(3)/2003, s. 15-30.

¥ Elektroniczna wymiana zdar migdzy Sadie Plant i Joanng Krys3, Londyn, 27-30.04.1998, ,Magazyn
Sztuki” nr 18 (2/1998), s. 226.

®  |bidem.

Caroline Bassett, ,Z mala pomoca naszych (nowych) przyjaciol?”, op. cit., s. 222.
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sie terminologia Luce Irigaray, mozna powiedzie¢, ze kobiety i maszyny s3
»nie jednoscia, lecz zawsze mnogoscia, bedac w tym samym czasie zarow-
no niczym (zero), jak i wszystkim/wszedzie””. Znakiem zeniskosci jest tu
zatem Zero przeciwstawione Jedynce, czyli megskosci. Osiagnigcie przez
kobiety poczucia wiasnej tozsamosci jest niemozliwe, ,poniewaz nie moga
one uciec od lustrzanej ekonomii (specular economy) me¢zczyzny. Ekono-
mii, w ktorej dzigki kontrolujagcym wszystko fallusowi i oku (czlonek
i podgladanie) kobieta bedzie zawsze pojmowana jako niepelna. Kobieta
jest zawsze plcig, ktora plcig nie jest, ta plcia, ktorej niezmiennie brakuje
wyposazenia niezbednego, by ple¢ miec. Jedyng mozliwg linig postgpowa-
nia dla plci, ktéra plcig nie jest i nigdy nia nie bedzie, jest taka linia, ktéra
za swoj punkt wyjscia przyjmuje destrukcj¢ podmiotu. [...]"*
Zdaniem Plant, w wyniku wspoélnego dziatania kobiet i inteligentnych ma-
szyn przeciwko mezczyznom powstanie nowy kobiecy gatunek — emergent.
Bedzie to ,samoorganizujaca si¢ technologia”, w sklad ktérej wejda ,ko-
biety polaczone ze soba, kobiety polaczone z komputerami, tacza kompu-
terowe i telekomunikacyjne, zlacza i sieci””. Ten nowy, wszechobecny
emergent ,,pozwoli kobiecie znalezé jezyk dla samookreslenia si¢ [assemble
herself to gra stow, dostownie: pozbierac sig, wzigc sig w garsc] z pomoca
jej (nowych) przyjaciét. Uwolniona od patriarchatu, kobieta nakreca sie te-
raz maszyng”™*. Droga wyzwolenia z wigzienia jezyka (Irigaray) jest zatem,
wedtug Plant, droga poprzez technologig i jej kod zero-jedynkowy. W swej
ksigzce ,Zeros + Ones. Digital Women + the New Technoculture™ Sadie
Plant pokazuje, jak — poczawszy od Mary Shelley i jej ,,Frankensteina” oraz
pierwszej programistki Ady Lovelace, poprzez maszyng Alana Turinga (bg-
dacy teoretycznym modelem wspolczesnego komputera, a stworzong
przez mezczyzne o mézgu ,przekonstruowanym i sfeminizowanym”, gdyz
Turing oskarzony o homoseksualizm zmuszony zostal wyrokiem sadu bry-
tyjskiego do poddania si¢ ,kuracji” estrogenami), a nastepnie dzigki kom-
puterom i kobietom postugujacym si¢ nimi na co dziefi w najprostszy nawet
sposob — caly czas dokonuje si¢ cicha rewolucja. W jej wyniku nastapi
powr6t do mitycznego czasu, zanim to ,stalySmy si¢ niewolniczymi kom-
ponentami systemu”, a ktéry tak Plant opisuje we wstepie do swej ksigzki:

»Zdaje mi sig, jakby to byto wczoraj. Pochodzenie, ple¢, rasa,

klasa: w tych dniach zadna z tych rzeczy nic nie znaczyla.

Nie bylo rodzicéw, nie bylo dzieci, tylko my same [...].

Zadnych pokolen. Zadnej przysziosci, zadnej przesziosci. [...]

Wolna wymiana, mikroprocesy precyzyjnie zestrojone, polimorficzne

transfery bez wzgledu na granice. Nie bylo czego kurczowo si¢

trzymaé, nic do pochwycenia, nic do ochrony i nic co by nas chronito.
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Nie liczylo si¢ wnetrze czy zewnegtrze. Nie zwracalysmy uwagi

na takie rzeczy. Nie zwracaly§my uwagi na nic. Gdybysmy o tym

jednak pomyslaly, powiedzialyby$my, ze ten plynny $wiat bedzie trwat

zawsze” .
Teoria Sadie Plant, cho¢ niezwykle wazna dla calego ruchu cyberfemini-
stycznego, zawiera jednak kilka stabych punktow, ktére wychwycita m.in.
Caroline Bassett. Jej zdaniem, Plant twierdzac, iz natura kobiet i maszyn
jest taka sama, nie zadaje sobie nawet tak najprostszych pytan, jak: ,jaka
natura?”, ,ktérych kobiet?” czy ,jakich maszyn?”. Plant zdaje si¢ tez tak
naprawde ignorowa¢ historie, gdyz w jej analizach jesteSmy sila mitycznej
przeszloéci przeniesieni od razu w nadchodzaca przyszios¢. Dlatego tez
»Zera i Jedynki” s3 wykreowana historia pelng radykalnej nostalgii za
przeszloscig a nie manifestem dla przyszlosci®.
Wedtug Caroline Basset, teoria Plant jest tez oparta na okreslonym pojmo-
waniu technologii: ,Podczas gdy ekofeminizm uznaje technologi¢ za wrogg
kobiecie, dokladnie z tego powodu, ze zaklada, iz postep technologiczny
odzwierciedla podporzadkowywanie sobie przez mezczyzng nowych ob-
szaréw, przynaleznych naturze i kobiecie, to cyberfeminizm, przeciwnie,
twierdzi, ze ztozone systemy i wirtualnosé przynosza odwrotny skutek. [...]
Dla cyberfeminizmu nowy charakter maszyn sprowadza si¢ do pojecia sa-
mo-organizacji. Jak ujmuje to Plant, nastgpuje mutacja narzedzi w zloZone
maszyny, ktére same zaczynajg myslec i dzialac dla siebie. Maszyny owe,
jako emergenty, nie majg korzeni, ktérym musza dochowaé wiernosci.
Uniezalezniaja sie tym samym od regut lustrzanej ekonomii. W rezultacie
zwracaja si¢ ku temu, co zefiskie™™.
Poza tym cyberfeminizm Sadie Plant zakiada, ze »przekroczyl juz granice
nowej technologii. [...] Technologia zmienita si¢ — moéwi Plant — ale nie
wiemy, czy i w jakim stopniu odnosi si¢ to réwniez do komputerdw, sieci
neuronowych, sieci telekomunikacyjnych, nano-technologii [...], biotech-
nologii i sztucznej inteligencji. [...] Dzieri jutrzejszy juz nadszedl — mowi
Plant, lecz sama przyznaje, iz wiele z tych technologii znajduje si¢ wcigz
w stadium rozwoju. [...] Twierdzenia Plant dotyczace dlugiej listy réznych

™ Ibidem.

®  |bidem, s. 220.

™ |bidem, s. 221.

|bidem.

W Sadie Plant, ,Zeros + Ones. Digital Women + the New Technoculture”, London 1997 (Fourth Estate).

”  |bidem, s. 3-4.

w  Caroline Bassett, A Manifesto against Manifestos [w:] Next Cyberfeminist International”, Rotterdam
1999 — reader, s. |3—16, dostgpny na www.obn.org (OBN projects).

¥ Caroline Bassett, ,,Z mala pomocg naszych (nowych) przyjaciéf?”, op. cit., s. 221-222.
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technologii, ktére potrzebne jej do wlasnych cel6w, czgsto s3 po prostu tyl-
ko twierdzeniami”™*.

Plant nie udziela takze ,jasnej i jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czy
w cyberfeminizmie naprawdg chodzi o technologig, czy o lini¢ postgpowa-
nia i poglady polityczne. [...] Przeslizguje si¢ migdzy oboma tematami — po-
ruszajac zaréwno problemy zwigzane z tym, co da si¢ osiagnac w wyniku
$wiadomej polityki kobiet, jak i tym, co da si¢ osiagna¢ dzigki wirtualnym
(i Ztozonym) systemom. [...] Wprowadza zamieszanie i bawi si¢ niejedno-
znacznoécia, systematycznie stapiajac i zacierajac rozroznienie migdzy ko-
bieta, nakrecang przez maszyny, a samoorganizujacymi si¢ maszynami jako
takimi™®. ,,[...] W tym, co pisze, trudno znalez¢ sugestie na temat sposobow,
ktore moglyby doprowadzi¢ rodzaj zenski jako kategori¢ do mutacji””.
Cyberfeminizm Sadie Plant ,wiaze swg przyszlos¢ nie z czlowiekiem
(kobieta), lecz z emergentng sila maszyn, ktore — wedlug zalozen autor-
ki — s rodzaju zeriskiego”. ,Plant wydaje si¢ [...] zwracac nasza uwagg nie
tyle na pewne rozwiazania polityczne, co na koncepcje eschatologiczne;
moéwi o nadziei i dazeniach zwiazanych z rzeczami, ktére pojawia si¢
w przysziosci. W ten wlaénie sposéb, mimo [...] wrzasku i wscieklosci,
charakteryzujacych [...] oratorstwo cyberfeminizmu, i mimo potegi i pre-
cyzji jego atakow, ktorych celem jest destrukcja (niszczenie naszych ma-
rzei 0 nowym, przesprzetowionym o$wieceniu), cyberfeminizm znalaz}
si¢ tak niebezpiecznie blisko polityki wyciszania i uspokajania, polityki
zachecajacej nas do biernosci”*, w oczekiwaniu na ,,malg pomoc naszych
(nowych) przyjaciét”.

Strategie cyberfeminizmu

Pierwsze cyberfeministki, jak Sadie Plant czy grupa VNS Matrix, nie stworzy-
ly jednoznacznej strategii dzialania dla tego ruchu. Takie zalozenia starajg si¢
jednak na biezagco wypracowywac¢ kolejne i coraz to nowe pokolenia cyberfe-
ministek. W tym wlasnie celu zorganizowane zostaly konferencje cyberfemi-
nistyczne ,,First Cyberfeminist International” (Kassel, 21-28.09.1997), ,,Next
Cyberfeminist International” (Rotterdam, marzec 1999) oraz ,Very Cyberfe-
minist International” (Hamburg, 13-16.12.2001).

Podczas FCI, za organizacj¢ ktorej odpowiedzialna byta grupa Old Boys
Network, w specjalnej ,Hybrid Workspace” powstalej w ramach Docu-
menta X w Oranzerii w Kassel spotkalo si¢ 37 kobiet z 12 réznych krajow.
Byly to cyberfeministki z przeréznych Srodowisk: programistki, artystki,
teoretyczki... Wsr6éd nich byla takze Faith Wilding — mieszkajgca w USA,
multidyscyplinarna artystka i teoretyczka. W oparciu o swe przemyslenia
z FCI Wilding napisala dwa, klasyczne juz dzi$ dla cyberfeminizmu, teksty
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- »Notes on the Political Condition of Cyberfeminism”* (wraz z Critical
Art Ensemble) oraz ,Where is Feminism in Cyberfeminism?”*. Zawieraja
one wiele trafnych spostrzezen i propozycji dziatan w ramach cyberfemi-
nizmu, ktére warto w tym miejscu przytoczyé*.

Zdaniem Wilding, cyberfeminizm jest obiecujaca nows falg w postfemini-
stycznym mysleniu i praktyce. Cho¢ na razie niewiele kobiet dziata aktyw-
nie w Internecie, ich prace s3 §wieze i bardzo dobrze si¢ zapowiadajace.
Cyberfeminizm stawia dopiero swoje pierwsze kroki, co z jednej strony,
gwarantuje nieskr¢powana schematami swobode dziatania, a z drugiej,
powoduje, ze jest on jeszcze mato dojrzaly w poréwnaniu z innymi obsza-
rami dzialalnosci kobiet, na ktérych sa one od dawna obecne. Terytorium
Internetu i technologii jest tradycyjnie przypisane mezczyznom, dlatego
tez kobiety dopiero muszg wywalczy¢ sobie swoja pozycje na tym polu.
Cyberfeminizm daje kobietom zupeinie nowe mozliwosci, niedostgpne dla
wczesniejszych faz feminizmu. Dawniej feminizm opieral si¢ na fizycznych
spotkaniach kobiet — w kosciotach, organizacjach charytatywnych, na uli-
cach. Kobiety spotykaty sie, by opracowa¢ swoja polityczng kampanig, na-
stepnie wychodzily razem w przestrzen publiczng, zaznaczaly swoja obec-
no$¢ i torowaly sobie przejscie do miejsc tradycyjnie im niedostgpnych.
Cyberfeminizm otwiera im droge do nowej przestrzeni — cyberprzestrzeni.
Uczac sie z historii feminizmu, kobiety najpierw same musza zdoby¢ pra-
wo wstepu na to nowe terytorium. Ich sita bedzie tu réwniez lezala we
wsp6lnym dzialaniu, lecz tym razem nie fizycznie, a poprzez zaistnienie
w sieci oraz ewentualnie poprzez spotkania typu FCL

Cyberfeminizm walczy o dostep kobiet nie tylko do cyberprzestrzeni, ale
tez do instytucji, ktére zajmuja si¢ projektowaniem i produkcjg sprzgtu
komputerowego. Jak na razie sprzgt ten jest produkowany gléwnie z mysla
o mezczyznach i zaspokojeniu ich potrzeb, na uzytek biznesu czy wojska.
Na tym terenie mezczyzni sa wcigz glowna sila.

Kobiety oczywiscie takze uzywajg zlozonej technologii. Czgsto jednak jest
im ona dana, chocby przez pracodawcéw, by uczyni¢ z nich bardziej wy-
dajne biurokratki. W takim wypadku, istniejacy dotad stan rzeczy tylko si¢

% |bidem, s. 223.
*  Ibidem, s. 224.
" Ibidem, s. 223.

|bidem, s. 224-225.
™ Dostepne m.in. [w:] ,Art Journal” vol. 57, no. 2 (Summer 1998), s. 46-59; www.obn.org (reading room).

“  Dostgpne na stronach: http://www.andrew.cmu.edu/user/fwild/faithwilding/ oraz www.obn.org (reading

room).
W Ponizsze refleksje s3 oparte na przytoczonych artykutach Faith Wilding, dlatego nie podaj¢ dokfadniej-

szych przypiséw.
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poglebia. Jest to sytuacja podobna do tej, kiedy w latach 50. i 60. mezczys-
ni z klasy sredniej chetnie kupowali drugi samochéd dla swojej zony, by
mogla wydajniej pracowa¢ dla ich domowego gospodarstwa. Technologia
uzyta w ten sposéb nie wyzwala kobiet, przyczynia si¢ natomiast do jeszcze
wigkszego ich zniewolenia. Wiasnie dlatego kobiety musza same wywal-
czy¢ sobie wstep do cyberprzestrzeni. Tylko wtedy beda one pewne, ze
wspolpracuja z technologia dla swego wiasnego dobra.

Na razie relatywnie malo kobiet potrafi poruszaé si¢ w cyberprzestrzeni,
a ich obecnos¢ na tym polu jest ignorowana. Dopiero wspélne dzialanie
moze pokazac ich sife.

Obecnie ujawnia jednak, ze wsrod kobiet istnieje wiele roznic i podziatow.
Dlatego tak trudno jest nawet zdefiniowa¢ to wspolne dziatanie. Niektére
kobiety uwazaja, iz Internet daje im nowg szanse, przedstawia nowe stra-
tegie. Wiele mlodych kobiet w ogdle odcina si¢ od wczesniejszego femini-
zmu i okresla sie wylacznie jako cyberfeministki. Inne z kolei uwazaja, ze
te nowe media nie s3 wcale takie nowe, s3 natomiast silnie osadzone
w spolecznych podzialach mig¢dzy plciami.

W tej sytuacji celem nie jest zatem sformutowanie definicji, a raczej okresle-
nie pewnych strategii dziatania i mozliwosci, tworzenie koalicji dla realiza-
cji wspolnych zamierzen. Jednym z najwazniejszych punktow wspélnego
dziatania musi byé edukacja kobiet w zakresie techniki i historii ruchow
kobiecych, tworzenie grup dyskusyjnych, publikacje z zakresu elektroniki
i informatyki skierowane do kobiet, listy adreséw internetowych zwiaza-
nych z cyberfeminizmem. Tylko skuteczna edukacja umozliwi bowiem ko-
bietom wejscie na obszar technologii. Wazne jest tez tworzenie coraz to no-
wych osrodkéw kobiecej dziatalnoéci w internecie, baz danych o historii
feminizmu czy danych ulatwiajacych kobietom poruszanie si¢ w cyberprze-
strzeni, a takze prezentacja dziatalnosci cyberfeministek w muzeach, gale-
riach i na festiwalach sztuki wspolczesne;.

Cyberfeminizm, zdaniem Faith Wilding, jest wciaz w swej poczatkowej
fazie rozwoju, dopiero si¢ krystalizuje. Wejscie do cyberprzestrzeni jest
nadal drogie, bronig go chocby ceny, jakie osoba prywatna musi zaplaci¢
za nabycie potrzebnego sprzetu komputerowego, a kraj za tworzenie od-
powiedniej infrastruktury. Powtarza si¢ zatem sytuacja znana z wczesniej-
szej historii feminizmu — najnowsze mozliwosci dzialania s3 dostgpne tyl-
ko dla kobiet o wysokiej pozycji spotecznej. Dostep do Internetu wcigz
pozostaje przywilejem, wigc te kobiety, ktorym jest on dany, powinny
przetrzeé szlaki i przygotowaé droge nadchodzacym. Wilding zachgca tez
w swych tekstach do wspélipracy cyberfeministki zwigzane na co dzien
z réznymi srodowiskami — teoretyczki zwigzane z uniwersytetami, artystki
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i kobiety znajace Internet gléwnie od strony prezentowanej tam kultury
popularne;j.

»Next Cyberfeminist International” - kolejne po FCI spotkanie cyberfemi-
nistek z calego Swiata — zawieralo natomiast podtytut ,,Strategie dla Nowe-
go Cyberfeminizmu”. Ten ,nowy cyberfeminizm” oznaczaé¢ mial odciecie
si¢ od pierwszej generacji cyberfeministek, zwlaszcza od teorii Sadie Plant
i dziatan VNS Matrix, jak réwniez krytyczne spojrzenie na FCI. Problemy
dyskutowane podczas ,Next Cyberfeminist International” pogrupowano
w kategorie: ,Technika” (np. temat ,.kobiet-hakerek™), ,,Ciato” i ,,Polityka”
(np. ,feministyczny aktywizm”).

Cybergrri-ism
Jak zauwaza Faith Wilding, ,,jedng z najpopularniejszych rebelii praktyko-
wanych przez kobiety w internecie jest cybergrrl-ism we wszelkich jego od-
mianach: webgrrls, riot grrls, guerrilla girls, bad grrls etc. [...] Te — czgsto
ironiczne, parodystyczne, humorystyczne, pelne pasji, ale tez zlosliwe
i agresywne dziatania wielu grrl-grup s3 wazng manifestacjag nowej pod-
miotowosci i kulturowej reprezentacji kobiet w cyberprzestrzeni”™”. Grupy
te zakladajg kobiece czaty, prowadzg internetowe pisma sci-fi, cyberpunko-
we badz pornograficzne, tworza projekty przeciw dyskryminacji, projekty
artystyczne, zakladaja strony lesbijskie, strony poswigcone medycynie dla
kobiet czy poszukiwaniu pracy itp. Jak twierdzi Wilding, te ,cybergrrls”
popadaja jednak czesto w ,,net-utopianizm” podchodzac do swych dzialan
z zalozeniem, iz ,cokolwiek chcesz zrobié w cyberprzestrzeni i kimkol-
wiek/czymkolwiek zechcesz tam byé, jest cool™. Dlatego tez wigkszos¢
~cybergrrls” nie jest zainteresowana angazowaniem si¢ w polityczng kryty-
ke sytuacji kobiet w sieci, a ich nastawienie jest anty-teoretyczne — mowi
dalej Faith Wilding*.
Pierwsza strone ,webgrrls” zalozyla Aliza Sherman. Corrine Petrus, bedaca
zatozycielkg ,webgrrls” w Holandii, tak wyjasnia, co to jest ,webgrrlism™:
»Dzialamy w sieci. Mamy listy mailingowe na rozne tematy.
Przewaznie jednak rozmawiamy o komputerach, czasem
o problemach zycia codziennego. Kazdy moze zosta¢ webgrrl,
jesli tylko interesuje si¢ nowymi mediami. Na naszej stronie podajemy
informacje o nas samych, aby dzigki nim kobiety mogly latwiej
odnajdywa¢ si¢ nawzajem w sieci. Najwazniejsza rzecz jest bowiem
dla mnie widoczno$é kobiet w internecie. Nie uwazam si¢
9 Faith Wilding, ,Where is Feminism in Cyberfeminism?”, op. cit.

“  |bidem.
“  |bidem.
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za feministke, ale nazywam siebie cyberfeministka.
Tym, co najbardziej lubi¢ w cyberfeminizmie, jest to,
ze nikt nie wie, co to dokfadnie jest. Nie ma wigc granic™.

Z kolei Rosi Braidotti w tekscie ,,Cyberfeminism with a difference™* twier-
dzi, ze ,,cybergrrls” czgsto reprezentuja ,,polityke parodii”. Grupy takie jak
»riot grrls” czy ,.guerrilla girls” ,pokazuja, ze wojna trwa a kobiety bynaj-
mniej nie s3 pacyfistkami”. Braidotti zwraca uwage na elementy przemocy
zawarte w dzialaniach takich grup, a takze na ich ironi¢ i autoironie.
W manifescie ,Bad Girls” czytamy: ,Poprzez $miech nasza zlos¢ staje sie
narzgdziem wyzwolenia™. Jak zaznacza autorka - ,kobiety powinny roz-
pocza¢ swoj taniec w cyberprzestrzeni, chocby po to, aby sie upewnié, iz
joy-sticki kowbojow cyberprzestrzeni nie odbudujz jednoglosowego po-
rzadku fallicznego pod maska réznorodnosci, ani ze riot girls w swej ztosci
1 wizjonerskiej pasji nie odtworza tych praw i porzadku pod przykryciem
triumfujacej kobiecosci™®.

Wiele z grup ,.cybergrrls” wzoruje sig, jak widaé, na dzialaniach grupy
VNS Matrix i stworzonym przez nie jezyku. Ich cyberfeminizm mozna na-
zwac radykalnym, takze dlatego, iz s3 one nastawione na wspélprace wy-
facznie z innymi kobietami, a ich strony www, listy mailingowe i inne pro-
jekty przeznaczone s3 tylko dla kobiet.

Podobny strategi¢ przyjmuje wiele grup cyberfeministek, jak choéby naj-
wicksza grupa niemiecka Old Boys Network. Jak czytamy w ,,FAQ” na
stronie OBN: ,kazda osoba nalezgca do OBN musi nazywac¢ siebie kobie-
t3 (bez wzgledu jednak na biologiczng baze tej inteligentnej formy zy-
cia)””. Jezyka OBN nie cechuje natomiast az tak duza doza ironii i agresji,
jak w przypadku wielu ,cybergrrls”. Old Boys Network powstata w 1997
w Berlinie jako ,rzeczywista i wirtualna koalicja” cyberfeministek (wéréd
zatozycielek byla m.in. Susanne Ackers, Cornelia Sollfrank oraz Julianne
Pierce z VNS Matrix). Grupa stara si¢ przyczyni¢ do stworzenia mozliwie
wielu przestrzeni, w ktérych cyberfeminizm bedzie mogl sie rozwijaé, a cy-
berfeministki prowadzi¢ badania i wdraza¢ swe projekty. OBN posiada
wlasny serwer, list¢ mailingowa, organizuje spotkania cyberfeministyczne,
jak na przyklad First, Next i Very Cyberfeminist International, wydaje pu-
blikacje z zakresu cyberfeminizmu.

Z innych aktywnych grup cyberfeministycznych wymieni¢ tu mozna
chocby: subRosa, Critical Art Ensemble, CalArts Feminist Art Program,
Womenhose.

W jakim jednak stopniu takie wirtualne ugrupowania daja poczucie wspél-
noty i jednosci z osobami o podobnych pogladach i na ile w zwigzku z tym
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ich wspélne dzialania mogg by¢ skuteczne? Michael D. Ayers w swym
tekscie ,,Comparing Collective Identity in Online and Offline Feminist
Activists” podchodzi do tego bardzo sceptycznie. Poréwnujac NOW
Village — grupe dzialajac on-line — z dzialajaca w przestrzeni publicznej
grupg Womanspace, doszed! on do wniosku, iz poczucie przynaleznosci do
grupy i dzielenia z innymi wspélnych celéw bylo o wiele bardziej wi-
doczne w gronie os6b spotykajacych si¢ na co dzien twarzg w twarz,
dyskutujacych nie tylko wirtualnie i organizujacych realne akcje w prze-
strzeni publiczne;j.

Dlatego tez wiele cyberfeministek przyktada duza wage do spotkan z inny-
mi kobietami w rzeczywistosci nie tylko wirtualnej. I wlasnie m.in. z tych
powodow organizowane s3 konferencje cyberfeministyczne, takie jak
Cyberfeminist International.

Hakerki?

»Nie ma kobiet hakerek. Dlaczego?” — zastanawia si¢ Cornelia Sollfrank
z OBN w swym tekscie ,Women Hackers™'. Na poczatku nalezaloby jed-
nak podaé definicje ,hakera”. Jak pisze Sollfrank, znaczenie tego slowa
zmienialo si¢ i jego wlasciwe rozumienie bardzo si¢ rézni od popularnego
przekonania. Termin ten zostal wprowadzony w latach 60. jako pozytyw-
ne i nobilitujace okreslenie ludzi, ktérzy wyszukiwali luki i biedy w syste-
mach operacyjnych komputerow. Pierwsi hakerzy stworzyli tez etyke ha-
kerska, zgodnie z ktéra wymiana informacji powinna by¢ bezinteresowna,
a dziatania hakeréw respektowaé mialy dane nalezace do innych oséb.
W latach 80., po serii spektakularnych wiaman do system6w operacyj-
nych, termin ,haker” nabrat negatywnego znaczenia i kryminalnych kono-
tacji. Tradycyjni hakerzy starajg si¢ odbudowac swéj pozytywny wizeru-
nek, a takich, ktérzy wlamuja si¢ do cudzych systeméw nazywaja raczej
crackerami. Hakerzy komputerowi opowiadajg si¢ za wolnym dostgpem
do kodéw zrédlowych programéw (open source), rozwojem darmowego
oprogramowania (free software), a takze za ochrong prywatnosci i danych
zgromadzonych przez osoby prywatne.

“  Wedlug: Corrine Petrus, webgrrls [w:] ,The First Cyberfeminist International” — reader, dostepny na

stronie www.obn.org (OBN projects).

“ Rosi Braidotti, ,Cyberfeminism with a difference”, http://www.let.uu.nl/womens_studies/ro-
si/cyberfem.htm.
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Stowo ,haker” moze tez mieé szersze znaczenie. Jak podaje Sollfrank,
okresli¢ mozna nim takze entuzjast¢ programowania, ekspertéw od anali-
zowania i pisania programéw komputerowych, ale takze entuzjaste kazde-
go innego rodzaju — kogos, kto z zapalem zglebia jaka$ dziedzing wiedzy.
»Hacking” to takze rodzaj myslenia, ktéry ,wlamuje si¢” do okreslonego
systemu (np. teoretycznego, politycznego) i kwestionuje jego wiarygodnosé.
W tym sensie termin ,hacking” bliski jest ,dekonstrukcji”, zawiera jednak
dodatkowy subwersywny wymiar.

Sollfrank, ktéra postanowila odnalez¢ kobiety-hakerki, ku swemu zdzi-
wieniu odkryla, ze ich po prostu nie ma. Natrafila jedynie na opowiesé
o Susan Thunders (w ksigzce ,,Cyberpunk” Katie Hafner i Johna Markoff
z 1991 roku), cztonkini tak zwanego gangu Roscoe z Los Angeles we wcze-
snych latach 80. Susan byta doskonalg hakerks, a jednoczesnie pracowata
jako prostytutka. Nie wiadomo do konca, czy ta historia jest prawdziwa.
Tym jednak, na co zwraca si¢ przede wszystkim uwage, jest — jak pisze
Cornelia Sollfrank — polaczenie w jednej osobie hakerki i prostytutki.
Doskonale wpisuje si¢ to w negatywne wyobrazenie hakera. Postaé Susan
Thunders wigze w sobie seks, kryminalng dziatalno$é¢ i technologie. Jej
wizerunek zawsze bedzie zwigzany z byciem prostytutks. ,,Czy kiedykol-
wiek uslyszelibySmy podobna histori¢ o mezczyznie, ktéry uzywa swej sek-
sualnosci do pracy na polu nowych technologii?” — pyta Sollfrank.

Dalej pisze, ze jej badania jasno pokazuja, iz bardzo niewiele kobiet obec-
nych jest na polu dzialalnosci hakerskiej. Tutaj granice plciowe wcigz
grajg ogromng rol¢. Haktywizm jest, jak na razie, zdecydowanie domeng
bialych mezczyzn. Jak postuluje w swym tekscie Sollfrank, pora otwo-
rzy¢ oczy i dojrzec ten tak oczywisty fakt. Technologia tradycyjnie przy-
pisana jest me¢zczyznie i nalezy w koficu to zdekonstruowaé. Dodaje jed-
nak: ,Nie twierdzg, ze kobiety i technologia s3 w tak niezwyklej i bliskiej
relacji, jak to glosza niektére cyberfeministki. Moja lechtaczka nie jest
prosta liniag do macierzy, niestety. Taka retoryka mistyfikuje technologi¢
i zamazuje obraz codziennosci kobiet pracujacych z komputerami. Pro-
stym faktem jest to, iz wigkszo§¢ kobiet woli robi¢ inne rzeczy niz fana-
tyczne programowanie i zgigbianie tajnikéw Internetu. I nawet wérod
cyberfeministek tak malo jest kobiet profesjonalnie zajmujacych si¢ kom-
puterami”®. Z kolei w tekscie ,,Not every hacker is a woman”** Sollfrank
stwierdza, ze fakt braku obecnosci kobiet-hakerek przemienil jg sama
z badaczki w artystke. Wyobrazita sobie zatem kobieca kulture hakerska,
hakerki, ktére nie s3 bynajmniej odbiciem swych meskich poprzednikéw,
przeciwnie, dekonstruujg dominujacy system biatych meskich hakeréw.
Sollfrank wykreowala wigc fikcyjne kobiety-hakerki i nawet przeprowa-
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dzita z nimi wywiady... Niestety ich osiagnigcia pozostaja, poki co, jedy-
nie w sferze wyobrazen...
By¢ moze jednak powoli co§ si¢ zmienia. Warto przy tej okazji zajrze¢ na
strong http://www.opensorcery.net/, prowadzona przez Anne-Marie
Schleiner. Jest ona poswigcona idei open source i jej kulturowym implika-
cjom, zastosowaniem wolnej wymiany danych na polu sztuki cyfrowej czy
gier komputerowych. Znajduja si¢ tam artykuly omawiajace takie przykfa-
dy dzialalnosci hakerskiej jak game patching, czyli tworzenie zmian w ory-
ginalnych kodach gier komputerowych i przez to nadawanie tym grom no-
wej wymowy. Dzieki udostepnieniu przez niektére kompanie komputerowe
kodéw zrédtowych do gier, powstaly patch-e (zwane tez: skin, wad, mod,
shape)*™, czyli ,fatki” — dodatki do istniejacych gier, zmieniajace ich wlasci-
wy kod, kreujace nowe elementy grafiki, dzwigku etc.
Niektore z tych patch-y — tworzone zreszta rowniez przez kobiety — zmie-
nialy wymowe gry na feministyczng. Patch-e ,Fighter Chicken” do gry
,Doom” oraz ,,Gumby Doll” do ,,Marathon Infinity” zastgpowaly macho-
-wojownikéw androgynicznymi postaciami, tym sposobem wymierzajac
ostrze w typ meskiego bohatera w stylu macho, obecnego w wielu grach
komputerowych. Z kolei ,,Female Cyborg Patch” (autor Ken Hodgman)
oraz , Tina-bob” do gry ,Marathon” zaliczaly si¢ do jednych z pierwszych
patch-y wprowadzajacych postaé kobiety-bohaterki w miejsce oczekujacej
ksiezniczki bedacej nagroda za zastugi dla wojownika. Byly one swoista
prefiguracjg Lary Croft z ,Tomb Raider”. Do patch-y zastgpujacych me-
skiego bohatera gry — kobieta — naleza takze: ,FemDOOM” (autorka Lynn
Forest), ,Amazon Fighters vs. Pistol-Packin’ Robertas” (J. Coffey) do
,Marathon Infinity”, ,Female Bobs” (Loren Petrich) do ~,Marathon Infini-
ty”, »The Female Skin Pac” (wielu autorow) do ,,Quake”, ,PMS Skins”
(Georgina) do ,Quake 2”, ,,Otakon Doom” (Mark Sachs), ,,Betty Bobs
Patch” do ,,Marathon”, ,Sailor Moon Doom Wad” (SOS Doom Team)*.
Z kolei ,,Bio Tek Kitchen” — patch do ,Marathon Infinity” autorstwa Jo-
sephine Starrs (jednej z zatozycielek VNS Matrix) oraz Leon Cmielowski —
zastepowal wszystkie rodzaje broni dostgpne w grze rozmaitymi artykuta-
mi spozywczymi i przyborami kuchennymi. Gracz atakowany przez zmu-
towane warzywa broni si¢, rzucajac w nie pomidorami i talerzami.
Znane sa tez patch-e do wezesniejszych patch-y. ,Nude Raider” to patch

do stynnej gry ,Tomb Raider”, w ktérym Lara Croft wystepuje nago.
0 |bidem.
2  Cornelia Sollfrank, ,,Not every hacker is a woman”, www.obn.org (reading room).

9 Wszystkie terminy s3 dokladnie wyjasnione na stronie mwmmﬂmm
% patch-e opisano dokladnie na stronie Wﬂﬂgﬂmmﬂml (tam mozna je réwniez

pobrac).
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Robert Nideffer stworzyt patch do ,,Nude Raider”, w ktérym nie tylko
zaslonil nagie czgsci ciala Lary czarnymi paskami, ale tez dodat jej wasy...
Dzigki temu patch-owi gracz moze zobaczy¢ takze Lare w wersji transsek-
sualnej, tj. butch i drag. W takim wariancie ,Tomb Raider” prawdziwa
tozsamos¢ Lary ciggle wymyka si¢ identyfikacji. Sam autor patch-u opisuje
swe dzialania jako odwolanie do Duchampa i jego patch-u dokonanego na
»Mona Lisie”, wigzac poczynania hakeréw gier komputerowych z obecng
w sztuce tradycja gry tozsamoscig plciowa.

Na razie malo jest wigc co prawda kobiet-hakerek, jednak na polu gier
komputerowych stajg si¢ one coraz bardziej aktywne. Tworza feministycz-
ne patch-e do gier, laczg si¢ tez w klany kobiet zafascynowanych grami

(np. http://www.grrlgamer.com/). Moze juz wkrétce odkrycie Cornelii

Sollfrank, iz ,,nie ma kobiet hakerek” nalezeé bedzie do przesziosci.

Lara Croft

Niektore ze wspomnianych wyzej patch-y, zastepujacych meskiego bohate-
ra gry postacia kobieca, wyprzedzily pojawienie si¢ na rynku gier kompu-
terowych stynnej ,,Tomb Raider”. Wystepujgca tu Lara Croft — pierwsza
prawdziwa kobieca bohaterka i wojowniczka w grze komputerowej — nie
tylko podbita serca graczy na calym Swiecie, okazala si¢ tez nie lada pro-
blemem dla cyberfeministek. Stala si¢ bowiem obiektem meskiego poza-
dania i zarazem pierwszym pozytywnym wzorcem kobiecym w grze kom-
puterowej. Na jej temat cyberfeministyczne teoretyczki dyskutujg bez
konca*.

Gra ,,Tomb Raider” odniosta ogromny sukces, a Lara Croft stala si¢ kultu-
rowa ikona, ktérg trudno jest nawet rozrézni¢ miedzy Larg — bohaterka
gry, Larg — bohaterkg filmu, a Larg reklamujacg samochody. Jej twércom
udalo si¢ powotaé do zycia postaé, ktéra przyciggneta uwage zaréwno ko-
biet, jak i mezczyzn. Gry na konsole oraz gry komputerowe byly tradycyj-
nie adresowane do meskiego odbiorcy. ,Tomb Raider” jako pierwsza
przetamata tak naprawde ten schemat. Bohaterka-kobieta nie tylko umoz-
liwita identyfikacje z nig samg kobietom grajacym w ,Tomb Raider”.
Wprowadzila tez do gier zupelnie nowy i wczesniej niespotykany w nich
model kobiecoéci — niezwykle sprawng fizycznie i odporng na b6l wojow-
niczke, dame i rycerza w jednym.

Lara szybko stala si¢ obiektem meskiej fascynacji. Konstrukcja gry, w kt6-
rej Lara Croft widoczna jest caly czas od tytu, przywodzi na mysl wojery-
styczne techniki filmowe, o ktérych pisze w swym stynnym eseju ,,Przyjem-
noé¢ wzrokowa i kino narracyjne” z 1973 roku Laura Mulvey”. Tego, ze
przyjemnos¢ z ogladania niewiadomej tego Lary jest waznym elementem
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gry ,Tomb Raider”, dowodzi esej Mike’a Warda ,,Being Lara Croft, or,
We Are All Sci Fi”**. Ward opisuje swoje zmieszanie na widok fotografii
Lary Weller — jednej z modelek ,uosabiajagcych” Larg Croft, patrzacej
prosto w oczy obserwatora i wymierzajacej w niego lufy dwoch pistole-
tow. ,Lara Lary Weller jest seksualnym widowiskiem, a jednoczesnie
ucielesnia bunt przeciw temu spektaklowi” — stwierdza Mike Ward. Nato-
miast Lara z ,,Tomb Raider” nigdy nie jest Swiadoma podazajacego za nig
spojrzenia.

Najistotniejszy jest tu jednak fakt, iz gracz zafascynowany Larg niejako sta-
je si¢ nig. Osoba grajaca — czy to kobieta czy mezczyzna — identyfikuje sig
z bohaterka. Lara potrafi wiele — wspina¢ si¢, czolgaé, wykonywac salta do
tytu. Zanim jednak to zrobi, to wlasnie gracz musi si¢ tego nauczy¢. A jego
nauczycielkg jest sama Lara Croft. ,,Kto inny poza Larg moze nauczy¢ cig,
jak by¢ Larg?” — pyta Ward. Kiedy sprobujesz wykonac cos, czego Ty-Lara
nie potrafisz, uslyszysz jej — lekko zniecierpliwionym glosem wypowiedziane
— ,nie”. Lara i gracz s3 tym samym. Jak pisze Mike Ward: ,,I nawet jesli
ucielesnia ona moja banalnos¢, moja przecigtnosé, jest weigz pigkna. Spoj-
rzenie gracza to dziwny zamknigty krag pozadajacego wzroku i pigknego,
pelnego mocy obiektu. W rzeczywistosci spojrzenie i to, na co ono pada,
s3 tym samym [...]".

Grajacy w ,,Tomb Raider” mezczyzna jest na ten czas mezczyzna i kobieta
jednoczesnie. Wystarcza sam sobie. Staje si¢ doskonalym narcystycznym
androgynem.

Jednak réwniez dla kobiet Lara moze by¢ obiektem nie tylko identyfikacji,
ale i pragnienia. Lara Croft, ktéra jest zarazem tak bardzo butch i tak
bardzo femme, otwiera si¢ na réznego rodzaju pozadania. Natomiast nie-
obecnos¢ jakichkolwiek watkéw romantycznych czy seksualnych w ,Tomb
Raider” pozostawia kwesti¢ seksualnosci Lary jak najbardziej otwartg™.

% Zob. np.: Astrid Deuber-Mankowsky, ,Lara Croft — Modell, Medium, Cyberheldin”, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main 2001; Helen W. Kennedy, , Lara Croft: Feminist lcon or Cyberbimbo? On the Limits
of Textual Analysis”, ,Game Studies. The International Journal of Computer Game Research”, vol. 2,
issue 2, December 2002, dostepne na stronie mmwwm&m Mike Ward,
,Being Lara Croft, or, We Are All Sci Fi", PopMatters, 14 January 2000, http://www.popmatters.com/fe-
atures/0001 14-ward.html; Anne-Marie Schleiner, ,Does Lara Croft wear fake polygons?”,
Mgp_gmmﬂhﬁﬂbsml; Anne-Marie Schleiner, ,Female-Bobs arrive at Dusk”,

; F E

7 Laura Mulvey, ,Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1973), opublikowane po raz pierwszy w WScreen”
w 1975 roku, dostepne m.in. [w:] tejze, ,Visual and Other Pleasures”, Indiana University Press, Blo-
omington and Indianapolis 1989, s. 14-26; po polsku [w:] ,Panorama wspélczesnej mysli filmowej”, red.
A. Helman, przel. . Mach, TAIWPN Universitas, Krakéw 1992, s. 95-107.

#  Mike Ward, ,Being Lara Croft, or, We Are All Sci Fi", PopMatters, 14 January 2000, http://www.popmat-

ters.com/features/000 | 4-ward . html.
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Posta¢ Lary Croft doskonale poddaje si¢ rozmaitym queerowym odczyta-
niom. Mozna widzie¢ w niej drag king — kobiete przebrang za mezczyzne,
w militarnym stroju, z bronig. I odwrotnie, Lara moze by¢ postrzegana jako
drag queen o niezwykle wyolbrzymionych i przerysowanych atrybutach
kobiecosci (jak nienaturalnie wielkie piersi)*®. Tozsamo$¢ Lary jest bardzo
plynna - do czego odwoluj si¢ tez rézni tworcy, jak chocby Robert Nidef-
fer ze swoim, wspomnianym wyzej, patch-em do ,Nude Raider”.

W stworzonym z fragmentow gry ,Tomb Raider” filmie ,She Puppet”
Peggy Ahwesh (2001) Lara Croft sama okazuje si¢ $wiadoma swej nieokre-
Slonej tozsamosci, swego niejasnego pochodzenia, zastanawia si¢ nad tym,
kim tak naprawde jest. ,Nie jestem czlowiekiem. Nigdy nie nazwatam ni-
kogo matk3. Nigdy nie powiedziatlam do nikogo mamusiu. Nigdy tak nie
czutam. Nic nie wiem o swych narodzinach. Po prostu sie przydarzytam”
- méwi w filmie Lara. ,,Pochodze z krainy pigkniejszej niz samo zycie. Ale
nigdy o niej nie opowiadatam nikomu poza sobg. Nikomu nie méwitam
o tych krajobrazach widzianych we $nie. Mimo iz chodzitam miedzy nimi
jako obca, nikt tego nawet nie zauwazyl. Zytam posréd nich jako szpieg,
a nike si¢ nie domyslal. Kazdy bral mnie za osobe wzgledng. Nikt nie wie-
dzial, ze zostalam zamieniona podczas narodzin. Jakkolwiek blisko zdawato
si¢ bi¢ moje serce, zawsze bylo ono daleko stad. Jestesmy, kim nie jestesmy,
a zycie jest szybkie i smutne”.

Kim zatem jest Lara Croft? Tego nie dociekng chyba nawet same cyber-
feministki.

Cyberfeminizm w Polsce

Cyberfeminizm z powodzeniem rozwija si¢ w Niemczech — gtéwnie za spra-
w3 grupy Old Boys Network, a takze u naszych wschodnich sgsiadow (,,ki-
berfeminizm”)*". W Polsce jest on jednak niestety niemal zupelnie nieobecny
i nieznany. Tak naprawde tylko jedna artystka konsekwentnie od lat inspiru-
je sie w swej tworczoéci ideami cyberfeminizmu — jest nig Barbara Konopka.
Juz w swoim filmie ,Interferencje” z 1985 roku, ukazujagcym automanipu-
lacyjne zabiegi na wlasnym ciele, Barbara Konopka odnosita si¢ do panuja-
cej rzeczywistosci spofeczno-politycznej, manifestujac ,,wlasng autonomig
wobec zewnetrznych praktyk manipulacyjnych™”. Po przeniesieniu filmu
w 2000 roku z tasmy celuloidowej na nos$nik cyfrowy, praca ta zyskala
nowy wymiar, stala si¢ bowiem ,,swoista opowiescia transmedialng o r6z-
nicach miedzy mediami mechanicznymi a elektronicznymi”®. Jak pisze
o tej pracy Lukasz Ronduda: ,artystka zdecydowala si¢ na pozostawienie
w Sciezce diwickowej odgloséw pracy projektora filmowego, starala si¢
réwniez uwypukli¢ materialnosé (materialowo$é) ta$my celuloidowej. Film
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[...] zostal uzupetniony o efekty pulsacji (quasi stroboskopowe) podkresla-
jace zjawisko emisji, czyli uwarunkowania medialne odbioru obrazéw mo-
nitorowych. Efekt mrowigcego bialego swiatla nswiadamia, iz ekran TV
jest lampg wypromieniowujacg swoj przekaz na cialo widza [...] i pozwala
artystce podkresli¢, iz na przyklad w wypadku ogladania (albo bycia ogla-
danym przez) TV cialo widza jako ekran projekgji telewizyjnej jest bez
przerwy atakowane duzg iloicig pozaswiadomych bodzcéw. [...] Artystka
ujawniajgc pole potencjalnej manipulacji pisze: Efekty stroboskopowe
uzyte w filmie oddzialujg podprogowo na cialo widza, on sam staje sig
przedmiotem manipulacji réwnolegle do oglgdanego przez niego ciala
autorki. Manipulacja ciatem dokonuje si¢ w warstwie przedstawienia, jak
réwniez w sferze kontaktu widza z tg pracg™ .

Temat cielesnosci (takze w kontekscie rozwoju nowych technologii) oraz
refleksji nad naturg stosowanych przez artystk¢ medidw, stale powraca
w tworczosci Barbary Konopki.

W serii cyfrowych fotograméw ,,Iluminacje. On-line” (1998), nawiazujg-
cych do wizji ,$wiata bez plci” z ,Manifestu cyborgéw” Donny Haraway,
autorka stworzyla Czlowieka Binarnego, zblizonego do owej ,hybrydy
maszyny i organizmu”. Czlowiek Binarny to istota rodzaju neutralnego.
Kryje w sobie ,nieantagonistyczny dualizm”. Jest nie tylko polaczeniem
dwéch plci w rodzaj nijaki, ale takze jednoscig natury i techniki, ,,migsa
i bitow”, biologii i transcendencji. Stanowi doskonate ,polaczenie dwéch
jakosci”.

Pierwszy fotogram z cyklu ,,Iluminacje” pt. ,,Greetings” nawigzuje w swej
kompozycji do obrazu pary ludzkiej wystanej z Ziemi w Kosmos. Miejsce
mezczyzny zajmuje tu Czlowiek Binarny. Wywodzi si¢ on od stojacej w tle
kobiety, jednak wyprzedza ja, znajduje si¢ juz o krok dalej, a jednoczesnie
jest jej przewodnikiem. Na jego uniesionej w znaku pozdrowienia dioni
widnieje cyfra ,zero”, nawigzujaca do arkanu Tarota o numerze 0 i 22.
Czlowiek Binarny jest wigc odpowiednikiem Glupca z Tarota — symbolu czy-
stej potencjalnoéci, nieskoficzonych mozliwosci, istoty bedacej w drodze ku

" Helen W. Kennedy, Lara Croft: Feminist Icon or Cyberbimbo? On the Limits of Textual Analysis, ,Game Stu-
dies. The International Journal of Computer Game Research”, vol. 2, issue 2, December 2002, dostep-
ne na stronie http://www.gamestudies.org/0202/kennedy/.

“  Zob. ibidem.
#  Zob. np. Andrea Jana Korb and Andrea Hapke, ,Versuch einer Genealogie des Cyberfeminismus”,

rozdziat: Cyberfeministische Strategien in Ruland, www.obn.org (reading room).
@  Wedlug: tukasz Ronduda, ..Interferencje” Barbary Konopki, katalog: .Barbara Konopka, Kreatywno$¢ ma-
szyny. Migso i bity”, wydany przy okazji wystawy B. Konopki w Galerii Pustej w Katowicach, V-V12003.
@ tukasz Ronduda, , Interferencje Barbary Konopki”, op. cit.
“  |bidem.
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zupelnie nowym rozwigzaniom. Jest poczatkiem i koficem zarazem. Nalezy
do ,rzadkiego gatunku istnien o nieprzeniknionych cechach i wlasciwo-
Sciach”. Pochodzi od materii ozywionej i nieozywionej, o czym przypomi-
naja, znajdujace si¢ réwniez w cyklu ,,Iluminacje”, fotogramy ,,Structures”
ze zdjgciami fragmentéw cial, blizn, narodli, ale i rozmaitych krysztaléw
wegla czy krzemu. Czlowiek Binarny Barbary Konopki zastepuje réwniez
»czlowieka witruwianskiego” Leonarda — ideat europejskiego humanizmu.
»Czlowiek Binarny rozsadza model witruwianski”®, kryje w sobie bowiem
nieskonczony potencjal, obietnic¢ ,uwolnienia si¢ od naszych biologicz-
nych uwarunkowan, catkowita synergi¢ z technologia, wplyw czlowieka
na ewolucj¢ oraz jego mozliwos¢ swobodnego konstruowania i przekon-
struowywania siebie™*.

Z kolei w cyklu ,,Jluminacje II. Studnia (natury ludzkiej)” z 1999 roku Bar-
bara Konopka stworzyla jeszcze doskonalsza posta¢ Czlowieka Binarnego
- niejako skrzyzowanie cyborga i aniola. Te istoty s3 juz bowiem wolne nie
tylko od swych ludzkich ograniczen, s3 one réwniez doskonalymi cybor-
gami, wolnymi od ograniczen techniki. Sama artystka méwi, ze ,,Zblizaja
sie rowniez do wyobrazen o przedstawicielach przyjaznych odleglych cy-
wilizacji. Jesli s3 cyborgami to nalezg do przyszlych generacji — nie dotyczy
ich juz troska o degenerujace si¢ implanty, chipy i inne extensions wyma-
gajace konserwacji”. S3 androgynami przyszlosci, dla ktérych ,inny to
tylko ja, ja w roli innego, w podwdjnej roli: nadawcy i odbiorcy™.
Nastepny cykl fotograméw cyfrowych , Ekrany, strumienie energetyczne”
(2000) jest, jak glosi Barbara Konopka, ,,zwigzany z doswiadczeniem real-
nej wspolpracy, wspoldziatania z maszyna, poznawaniem jej specyficznej
logiki, zlozonego aparatu percepcyjnego i sposoboéw ekspresji, ktore — wy-
kraczajac poza ludzkie mozliwosci i przyzwyczajenia — otwieraja nowe ob-
szary realnosci. Jest to hommage dla kreatywnosci maszyny. Uzyskane
strumienie energetyczne s3 jednym z przejaw6w jej ekspresji, wyjciowy
material wizualny jest kreacja wspéldzialajacych ze sobg maszyn (blg¢dny
sygnal anteny satelitarnej). Autorka przybiera rol¢ koordynatora calego
procesu — manipuluje parametrami urzadzen, monitoruje wszystkie etapy
pracy w drodze do finalnej postaci wizualizowanego pola elektromagne-
tycznego”.

Temat wspolpracy z maszyng, swoistej symbiozy ze sztucznym zyciem po-
dejmuje tez Konopka w swych ostatnich pracach z cyklu »Alice & Aibo”
(2003), gdzie motywem przewodnim jest kobieta karmigca piersia mecha-
nicznego pieska.

Natomiast cykl ,Infekcje memetyczne” (2003) zainspirowany zostal kon-
cepcja ,meméw”, czyli nowych replikatoréw™.
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Jako cyberfeministyczna, w duchu dziatalnosci radykalnych ,,cybergrrls”,
mozna réwniez okresli¢ tworczos¢ krakowskiej grupy Grzenda.pl zatozo-
nej w lutym 2002 roku. ,Dziatalno$¢ grupy skupia si¢ przede wszystkim
w przestrzeni Internetu. Oprécz net-artu grupa zajmuje si¢ sztuka multi-
medialng - swoje prace realizuje w formie CD, filmu video, instalacji. [...]
Projekty grzendowe s3 autoironiczne i przeSmiewcze wobec rzeczywi-
stosci. Jest to reakcja na martyrologie w sztuce, zyciu, szara codziennosé
dostepna w Polsce, ale tez i walka ze stereotypowa wizjg samotnej matki
w spoleczenstwie i generalnie stereotypem kobiety-matki w patriarchacie”
— czytamy na stronie grupy: http://www.grzenda.art.pl/. I dalej:

»Ztota Grzg¢da to okreslenie nie tylko miejsca pracy, ale i stylu zycia Kury
Domowej (szeroko rozpowszechnione w Polsce okreslenie kobiety zajmu-
jacej si¢ gospodarstwem domowym). Kobieta-artystka rzadko przyjmuje
ten styl zycia, chyba, ze pojawi si¢ w jej zyciu dziecko. Rzeczywistos¢ Kury
Domowej dopada j3 wtedy i zmusza do prania, gotowania i podmywania
dziecku pupki, czyli do zajmowania si¢ czynno$ciami, ktore byly dotych-
czas w jej zyciu zredukowane do minimum. Walczac o mozliwos¢ posiada-
nia wlasnego twérczego egoizmu, zalozyty$Smy grupg artystyczna, ktéra ma
na celu propagowanie sztuki kobiet, oraz uskutecznianie wiasnej dziatalno-
§ci artystycznej poza wlasnag domow3 grzeda, oraz mieszanie sztuki z dzia-
talno$cia domowa, tudziez wykorzystywanie traumatycznych doswiadczen
domowych (maz, dzieci, rodzina), w tworczosci artystycznej. Grupa pro-
paguje nowy typ Kury Domowej — Kur¢ Komputerows”. Warto zapozna¢
si¢ z dostepnymi na stronie Grzendy projektami, jak na przyklad ,,Casting
na Nowego Tate”, ,Nacjonalistyczny Projekt Przeprowadzki Sztuki Pol-
skiej Na Jamajke”, ,Podomki” czy ,...w trosce o twojego Najlepszego
Przyjaciela” oraz zagra¢ tam w gr¢ ,,Antykoncepcja”.

© tukasz Ronduda, tekst w katalogu: ,Barbara Konopka. Fotogramy cyfrowe 1998-2000", Galeria FF,
tédz 2000.

@  tukasz Ronduda, ,.Z perspektywy transhumanizmu — sztuka, nauka, technika w XX wieku”, tekst na
stronie internetowej: http://www.csw.art.pl/konwersatorium/ronduda.html.

©  Cytat ze strony internetowej B. Konopki na portalu CSW, http://www.csw.art.pl/new/99/7_konop .html.

@ Michat Markowski, ,,Efekt inskrypcii. Jacques Derrida”, Bydgoszcz 1997, s. 326; cytat za: tukasz Ron-
duda, tekst w katalogu: ,,Barbara Konopka. Fotogramy cyfrowe 1998-2000", op. cit.

“ Barbara Konopka, ,Wizualizacja i cyberfeminizm”, 2000; tekst ieszczony w katalogu: ,Barbara
Konopka, Kreatywno$¢ maszyny. Migso i bity”, wydany przy okazji wystawy B. Konopki w Galerii
Pustej w Katowicach, V-VI 2003.

™  Zob. Richard Dawkins, ,.Samolubny gen”, rozdziat | |: Memy — nowe replikatory, Prészyfiski i S-ka,

Warszawa 1996, s. 262-278.
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CyberfeminizmY a net-utopianizm

Jest wiele cyberfeminizméw (po angielsku czesto stosowane jest okreslenie
»cyberfeminismS”). Spogladajac wstecz na histori¢ feminizmu, nalezy si¢
raczej spodziewac, ze taki stan rzeczy pozostanie, a nawet bedzie si¢ pogle-
bial. Cyberfeminizmy naleza do najmiodszych feminizméw. I choé cyberfe-
ministki bardzo starajg si¢ unika¢ bledéw swoich poprzedniczek, niestety
nie zawsze im si¢ to udaje. ,

Szkoda, ze przekraczanie granic, o ktérym méwi Donna Haraway w swym
»Manifescie cyborgéw”, nadal pozostaje jedng z gléwnych cyberfemini-
stycznych utopii. Jak pisze Rosi Braidotti, ,,wcigz istnieje ogromna prze-
pas¢ migdzy tym, co obiecuje cyberprzestrzen i rzeczywisto$¢ wirtualna,
a tym, co faktycznie przynosi. Jak si¢ zdaje, w istocie przyczynia si¢ ona do
poglebienia przepasci i polaryzacji migdzy piciami™”'. Dzieje si¢ tak w du-
zej mierze takze za sprawa samych cyberfeministek. Podczas gdy Haraway
pisze o cyborgu jako o istocie bezpiciowej, Sadie Plant wyraznie podkresla
kobieco$¢ nowego emergentnego gatunku. Zenska technologia ma catko-
wicie wykluczy¢ mezczyzn, nie chodzi tu wiec w istocie o réwnosé, lecz
o przejecie dotychczasowych rél meskich przez kobiety.

Do uwidoczniania binarnych podzialéw przyczyniaja si¢ takze ,,cybergr-
rls”, chocby poprzez tworzenie stron internetowych, list mailingowych
etc., przeznaczonych wylacznie dla kobiet. Cyberprzestrzen stwarza oczy-
wiscie mozliwosci zacierania granic, podawania si¢ za osobe odmiennej
plci, rasy, za kogos zupelnie innego. Jednak Internet i nowe media istnieja
nadal wewnatrz starego porzadku kulturowego, ekonomicznego, politycz-
nego, a ktéry jest wciaz gleboko seksistowski i rasistowski™. ,Zyjemy
w umystowym klimacie pelnym sprzecznoséci. Utopijne teorie obiecuja
post-humanistyczng er¢ wyré6zniajacg si¢ zanikaniem ciata i pici. Z drugiej
strony jednostka wciaz jest czescig struktur wiadzy ustanowionych przez
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kapital, rase i ple¢””. Dlatego cyberfeministki powinny uwazaé, by nie po-
pas¢ w ,,net-utopianizm”’*.

Na zakoniczenie nalezatoby jednak powrécié do podstawowego pytania.
Co niesie ze sobg polaczenie stow ,,cyber” i ,feminizm”? A poniewaz jed-
noznacznej odpowiedzi nie znam, zacytuj¢ w tym miejscu stowa Cornelii
Sollfrank z Old Boys Network: ,,Stwérz sw6j wlasny cyberfeminizm, a od-

kryjesz prawde o nim”™”,

Kilka cyberfeministycznych linkéw

CalArts Feminist Art Program: http://www.calarts.edu/~thefword/
Critical Art Ensemble: http://www.critical-art.net/

Cybergrrl: http://www.cybergrrl.com/
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Faith Wilding: http://www.andrew.cmu.edu/user/fwild/faithwilding/
Femina: http://femina.cybergrrl.com/

Grrlgamer: http://www.grrlgamer.com/

Geekgirl: http://www.geekgirl.com.au/

Grzenda.pl: http://www.grzenda.art.pl/

Laracroftism.de: http://www.laracroftism.de/
Old Boys Network: http://www.obn.org/

Opensorcery.net: http://www.opensorcery.net/

Rosi Braidotti: http://www.let.uu.nl/~Rosi.Braidotti/personal/

Stella’s Site — Tomb Raider: http://www.tombraiders.net/

subRosa: http://www.cyberfeminism.net/

VNS Matrix: http://www.sysx.org/vns/

Womenhouse: http://www.cmp.ucr.edu/womenhouse/

Webgrrls: http://www.webgrrls.com/

™ Rosi Braidotti, ,Cyberfeminism with a difference”, op. cit.

™ Faith Wilding, Where is Feminism in Cyberfeminism?”, op. cit.
™ Cornelia Sollfrank, ,Women Hackers", op. cit.

™ Faith Wilding, op. cit.

™  Cornelia Sollfrank, ,The Truth about Cyberfeminism", op. cit.
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Joanne Richardson
Jezyk mediéw taktycznych

»Trzecia wojna $wiatowa bedzie partyzancka wojng informacyjna,
w ktorej nie bedzie podziatu na uczestnikéw cywilnych i militarnych”
Motto Tactical Media Crew, zapozyczone od Marshalla McLuhana

Przyszlosé to szereg malych krokéw odwodzacych nas od przeszlych znisz-
czefi. Czasami jej aktorzy ida twarza do przodu, lepi na historig, ktéra
rozgrywa si¢ za ich plecami. Innym razem, poruszajg si¢ wstecz, widzac je-
dynie niewypelnione przeznaczenie zaginionego czasu. Nadzieja, jaka niosa
taktyczne media przyszlosci — koniec spektakularnego cyrku medialnego
wraz z nastaniem czaséw, kiedy wszyscy zaczynaja mie¢ dostep do tanich
technologii medialnych typu ,zréb to sam” umozliwionych przez nowe
formy produkgji i dystrybucji — zostala zainspirowana przez rozroznienie
pomiedzy taktykami a strategiami, jakiego dokonal Michel de Certeau
w 1974 roku. Strategie naleza do panstw, poteg ekonomicznych i racjonal-
nej nauki. Tworzone s3 wokot jasnego poczucia granic, rozdzialu pomig-
dzy wlasciwym miejscem jazni oraz $wiatem zewnetrznym postrzeganym
jako wrog. Taktyki, natomiast, wkradaja si¢ do przestrzeni innej jednostki,
nie pozostawiajac jej przywileju, jakim jest rozdzial. Nie s3 one frontalnym
atakiem na zewnetrzng potege, ale stanowig prowizoryczne formy infiltra-
cji poprzez dziatania takie jak kradziez, zamach, porwanie, sztuczki i zarty.
Jednak dla Certeau rozréznienie to skupia si¢ prawie wylacznie na odczy-
tywaniu (konsumpcji znakow) stuzagcym do przeksztalcania uleglosci
w dziatalnos¢ wywrotowa. Najbardziej pamigtnym przykladem taktyki
przedstawionym w ,,L’Invention au quotidien” s3 rdzenni Indianie, ktorzy
podczas kolonizacji hiszpanskiej wydaja si¢ by¢ ulegli, jednak w rzeczywi-
stosci ,,czynig z narzuconych im rytualow, wierzeni i praw co$ catkowicie
odmiennego od tego, co mieli na mysli konkwistadorzy; odwracaja ich
znaczenie nie poprzez odrzucenie lub zmiang, ale poprzez stosowanie ich
w odniesieniu do wartosci obcych systemowi, ktéry zmuszeni byli przy-
ja¢”. Indianie owi pokornie klekali, pochylali glowy i sktadali r¢ce do mo-
dlitwy, ale nie wierzyli w jej stowa. Kiedy je wypowiadali, mieli na mysli
co$ innego niz to, co bylo intencja autoréw modlitw. Sila ich oporu pole-
gala nie na przeksztalcaniu slow, ale na ich cichej i sekretnej interpretacji.
By¢ moze najbardziej interesujacg rzecza w teorii mediow taktycznych jest
to, w jakim stopniu odchodzi ona od mysli de Certeau, zamiast sktadac jej
hold. Postrzega ona taktyki nie jako ciche wytwory wynikajace z odczyty-
wania znakéw bez ich zmieniania, ale jako kierunek dzialania, w ktorym
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aktywna tworczo$¢ moze stac si¢ taktyczna, w przeciwienistwie do oficjal-
nych medi6éw strategicznych. Przyklady mediéw taktycznych okazaly sie juz
niemalze kanonem: nielegalne kopiowanie billboardéw przez Adbusters,
plagiaty stron internetowych wloskich hakeréw, przesmiewcze strony in-
ternetowe G.W. Busha i World Trade Organization autorstwa
0100101110101101.0org, RTMark i nasladowanie przez nich (jako Yes
Men) przedstawicieli WTO i przekazywanie informacji, ktére nie prze-
ciwstawiaja si¢ stanowisku WTO, ale identyfikuja si¢ z nim do takiego
stopnia, ze staja si¢ absurdalne. W przeciwiefistwie do mediéw oficjalnych,
interwencje taktyczne nie zajmuja stabilnej ideologicznie pozydji, z ktérej
wyglaszane s3 kontrargumenty. Méwig one jezykiem mas, oferujac nam
tymczasowe objawienia. Wydaje si¢, ze pomimo przeniesienia nacisku
z konsumpcji znakéw na aktywng forme produkcji medialnej, teoria me-
diéw stracila nieco ze swojego pierwotnego zabarwienia, wlasciwego roz-
roznieniu de Certeau. Wszech§wiat mediéw taktycznych, wedlug ,The
ABC of Tactical Media” Davida Garcii i Geerta Lovinka, obejmuje réwniez
media ,alternatywne”, mimo ze ich zalozenia wydaja si¢ zgota odmienne.
Inicjatywy zwyklych ludzi, ktére skupiaja si¢ na budowaniu spotecznosci
wokét innych niz oficjalnie przyjete wartosci, zajmuja z pewnoscig ideolo-
giczng pozycje, ktora jest odbierana jako inna. Nie infiltrujg one oficjal-
nych nurtéw, aby je nielegalnie kopiowaé lub znieksztalcié, tak jak
RTMark infiltruje medialny obraz WTO.

Jest to szczegblnie widoczne w niedawnym przeksztalceniu mediéw alterna-
tywnych w globalng sie¢ Indymedia: rozdzial pomiedzy jej alternatywnym
wyrazem a oficjalnym wrogiem jest tutaj catkiem oczywisty. Indymedia
poddaje krytyce pretensje massmediéw do bycia jedyng prawdziwg, wia-
$ciwg i demokratyczng forma przedstawiania §wiata. Atakuje falszywa po-
wierzchowno$¢ mediéw z przeciwstawnej perspektywy — perspektywy,
ktorej si¢ nie kwestionuje, gdyz uznaje si¢ j3 za naturalng. Moi wloscy
przyjaciele pracujacy dla Indymedia pokazali mi film wideo o antyglobali-
stycznych demonstracjach w Pradze, ktérego byli wsp6tproducentami. Na
ich pytanie, co o nim sgdz¢, odpowiedziatam, ze jest to dobry kawalek pro-
pagandy, ale jako propaganda, film ten nie zawiera w sobie ani krzty re-
fleksji nad przedstawionym stanowiskiem. Wida¢ w nim rzesze aktywi-
stow, ktorzy przyjechali do Pragi z Ameryki, Wielkiej Brytanii, Holandii,
Francji, Hiszpanii itd. Od czasu do czasu stycha¢ w nim nawet stek skost-
nialych leninowskich bzdur wypowiadanych przez czlonkéw partii komu-
nistycznych. Nie ma w nim jednak jakiegokolwiek odniesienia do lokalnej
sytuacji w Czechach. Dlatego tez wielu mieszkaficow Czech ocenilo go Zle,
widzgc w nim prébe odegrania rewolucji przez cudzoziemcéw gloszacych
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hasta ideologii, ktérg sami Czesi dawno uznali za przestarzalg. Konfron-
tacja pomigdzy tymi dwoma réznymi punktami widzenia jest w filmie
nieobecna, gdyz ma on promowaé wiasne — anarchistyczno-komunistyczne
- stanowisko Indymedia, podniesione do rangi uniwersalnych prawd.
W tym sensie film jest tak samo strategiczny i dogmatyczny jak media ofi-
cjalne. Jedyna réznice stanowi tresé jego przestania.

De Certeau byt dzieckiem swoich czaséw, chociaz moze — jako byly Jezuita
- byl bardziej nieSmialy i lepiej wychowany niz jego bracia i siostry. Bawit
si¢ jednak tymi samymi zabawkami pojeciowymi. W swoim czasie koncep-
cja taktyki byta wazng ides, ktora dazyta do zdefiniowania sposobu stawia-
nia oporu spektaklowi informacyjnemu, nie uzywajac tych samych narzedzi
(strategii), co przeciwnik. Podejscie taktyczne od$wiezylto sytuacjonistycz-
na koncepcje detournement: przejmowania obrazéw i stéw z kultury ma-
sowej i poddawania ich niespodziewanemu zwrotowi poprzez postugiwa-
nie sie nimi w sposéb, jaki nie byt dla nich zamierzony oraz laczenie ich
w zaskakujace, heretyczne i przeciwstawne zestawienia. Lettrysci porwali
ksiedza i ubrani w jego szaty wyglosili w Katedrze Notre Dame kazanie na
temat $mierci Boga, SI zmienialo $ciezki dzwigkowe filméw karate i por-
nograficznych na dubbing odzwierciedlajacy walke z biurokracja; nawet
robotnicy w maju 1968 roku ukradli medialny obraz Jamesa Bonda z pi-
stoletem w reku i wykorzystali go we wlasnym plakacie, ktéry glosil, ze s3
oni nowym widmem nawiedzajagcym $wiat. Nie byla to ani sztuka, ani
przeméwienie polityczne. Obrazoburcza sita tych dzialan polegala na tym,
ze nie postugiwano si¢ dobrze znanym i zrozumiatym jezykiem polityki.
Dowecip i brak bezposrednioéci byt miarg sukcesu; czyhajacym zagroze-
niem bylo to, ze ten nowy sposéb tworzenia poprzez kradziez i infiltracje
przestrzeni publicznych, w tym mediéw, mogl zosta¢ wykorzystany do
przekazywania takiej samej bezceremonialnej i sztywnej propagandy jak ta,
ktérg glosily oficjalne media. Jako praktyka, detournement odzwierciedlat
sprzecznosé pomiedzy $wiadomoscia tego, ze walka na tym samym terenie,
co wrég jest kuszaca i nieunikniong putapka, a pragnieniem przejmowania
miejsc zwigzanych z wladza pod nowymi nazwami. SprzecznosC te Swiet-
nie oddaje metafora dotyczaca uprowadzeni: czasownik detourne [od ang.
detour — zmiana kierunku, objazd] byl czesto uzywany do opisywania
uprowadzenia samolotu.

SI wykorzystywalo to skojarzenie, oglaszajac swoje produkgje jako upro-
wadzenia filméw, politykéw lub podstawowych pragnien. W tle tych sko-
jarzen zawsze czail si¢ terrorysta jako symboliczny odpowiednik oporu
wobec wiadzy. Niemalze w linii prostej rozciagajacej si¢ ponad historycz-
na przepascig, terroryzm estetyczny nosi dzi§ miano zaszczytnego. Firma
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Etoy reklamuje si¢ za pomocg hasla ,terroryzm cyfrowy”, w jednym z wy-
wiadéw Mark Dery nazwal Critical Art Ensemble ,filozoficzng komérka
terrorystyczng” i poréwnal go do Czerwonych Brygad, a RTMark jest cze-
sto chwalone za typowy dla nich ,terroryzm medialny”. Mozna by argu-
mentowac, ze zastosowano tu niezbyt szczgsliwe okreslenie do opisywania
praktyk, ktore zupelnie rézni si¢ od terroryzmu. Jednakze czy owo podo-
biefistwo jest tylko metaforyczne? Terroryzm to sposéb, w jaki jednostki
stabe (te, ktérym brakuje sily, liczebnosci lub wptywéw politycznych) mo-
ga wykorzystywac jednostki silne poprzez infiltracje miejsc, gdzie sprawu-
ja one wladz¢, w nadziei, ze chwilowe przejecie kluczowego budynku, sa-
molotu lub osoby polityka moze zachwiaé réwnowage i da¢ im przewage
negocjacyjng. Od czaséw kiedy terroryzm porzucit tradycje zabijania ty-
ran6w i stal si¢ formg propagandy czynu, dziata on poprzez zamachy me-
dialne: listy do prasy i komunikaty — pigciominutowe wystgpienia w nie-
przejrzystym Swietle medialnych jupiteréw. Terrorystyczne zastosowanie
zamach6w medialnych to punkt, w ktérym spotykaja si¢ media taktyczne
i strategia. I cho¢ jest to na ogét raczej niespodziewana infiltracja a nie bez-
posredni atak, to jednak zawiera czyste poczucie rozdzialu pomiedzy swo-
im wlasnym stanowiskiem a stanowiskiem wroga, i ostatecznie jest lustrza-
nym odbiciem organizacji politycznej, systemu prawnego czy sposobu
sprawowania wladzy, ktéremu si¢ przeciwstawia. Struktura Czerwonych
Brygad skiadajaca si¢ z brygad, kolumn, oddziatéw narodowych czy komi-
tetu wykonawczego byla sobowtérem centralistycznej organizacji panstwo-
wej; kontrinstytucja sprawiedliwosci ,proletariackiej” Weather Undergro-
und parodiowala nieprzyzwoito$¢ prawa: »Niniejszym o$wiadczamy, ze
rzad jest winny i skazujemy go na $mier¢ na ulicach”; natomiast wspolcze-
sny terroryzm fundamentalistyczny jest odwzorowaniem spotecznej siatki
globalnego kapitalizmu. Wyksztalceni na Zachodzie bojéwkarze bin Ladena
nie przynaleza do zadnego konkretnego pafistwa; jezdza po Swiecie —
z Bosni do Paryza, z Paryza do Nowego Jorku, uzywaja Internetu i tele-
fonéw komérkowych, i maja dostep do sieci komunikacyjnych nawet
w jaskini znajdujacej si¢ posrodku pustyni.

Pytanie o to, jak media mogg by¢ wykorzystywane taktycznie w czasach
wspolczesnych niesie ze sobg $wiadomo$é pelnej sprzecznosci historii,
podczas ktorej powstala cala koncepcja mediéw taktycznych — momentu,
kiedy nowe sily spoleczne uznaly stare kategorie za nieaktualne, i kiedy
marksizm okazal si¢ zbankrutowanym systemem, w ktérym kapitalizm nie
tylko nie zostal obalony, ale odniést swoje najwieksze zwyciestwo. Obok
nowych idei i poszukiwan nowego jezyka czaily si¢ jednak stare sposoby
dzialania organizacji siggajace czaséw terroru jakobinow podczas Rewo-
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lucji Francuskiej, a wraz z nimi, mityczny obraz uzbrojonego, walczacego
bohatera. Koncepcja taktyki dazyta do stworzenia nowego sposobu walki
stabych przeciwko wladzy, z zastosowaniem nowych narzedzi i starego je-
zyka konfrontacji militarnej. Przed de Certeau, rozréznienie pomiedzy
taktyka a strategia podat w 1812 roku Clausewitz. Wedtug niego taktyka
to sposéb prowadzenia kazdego odrebnego starcia, natomiast strategia
oznacza taczenie wszystkich pojedynczych star¢, by osiagnaé ogélny cel da-
nej wojny. Taktyka jest organizacja poszczegélnych czesci, strategia —
uwzglednieniem calosci. Takie rozumienie bardzo rézni si¢ od poréwnania
sposobow walki dokonanego przez de Certeau. Jego taktyka jest blizsza te-
mu, co Clausewitz nazywal strategemem — ukrytym, posrednim ruchem,
ktéry w rzeczywistosci nie oszukuje, ale prowokuje wroga do popetnienia
biedu, ktore jest z kolei analogiczne do tego, co Sun Tzu nazywat ,,wojna
manewrowy” — przebiegla dywersja podjeta przez strone stabg przeciwko
duzemu dobrze zorganizowanemu wrogowi, niespodziewanym ruchem,
ktéry zwabia przeciwnika do popelniania btedéw i ostatecznie — do samo-
unicestwienia.

Niezaleznie od tego, czy s3 one ukryte czy jawne, ofensywne czy defensyw-
ne, czy postuguja si¢ liczebnoscig i silg czy tez podstgpna dywersja, zar6w-
no strategia, jak i taktyka nalezg do sztuki wojennej i przySwieca im ten
sam cel: pokonanie sily zbrojnej wroga, przejecie jego dobr oraz innych
zrodet sity, a takze zdobycie poparcia opinii publicznej poprzez zniszczenie
wiarygodnosci tegoz wroga. Mozliwe, ze wlasnie to jest istotnym ograni-
czeniem teorii mediéw opartej na rozréznieniu pomigdzy taktyka a strate-
gia — ostatecznie obie s3 formami wojny przeciwko wrogiej sile. Formalne
aspekty taktyki hakeréw medialnych moga réznic si¢ od strategii mediéw
alternatywnych, jednak laczy je ich samookreslenie poprzez dziatanie opo-
zycyjne. Falszywa strona G.W. Busha nie moze istniec bez jego prawdziwej
strony. Indymedia nie moga funkcjonowac bez globalnego kapitatu, ktore-
go naduzycia skrzetnie zapisuj3, ani bez oficjalnych mediéw, ktérych prze-
klamania stale ujawniaja. Oficjalne media réwniez potrzebuja jakiego$
ucielesnienia opozycji wobec powszechnych wartosci demokracji, o$wie-
conego humanitaryzmu oraz prawa do nieograniczonego konsumowania,
a po upadku tak zwanej Europy Wschodniej, obraz terrorysty stal si¢ do-
skonala fantazja medialna, twarza, w odniesieniu do ktérej mozna okreslaé
wlasne, przeciwstawne wartosci.

Takg refleksj¢ nasunal mi méj redakcyjny udzial w Festiwalu Next 5§ Mi-
nutes 4, bedaca proba przemyslenia jego tre$ci, propozycja zbadania zna-
czenia mediéw taktycznych w $wietle wydarzeni 11 wrzesnia oraz jego
zdecentralizowanej struktury organizacyjnej, ktéra przeksztalci go w serig
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rozproszonych, ale polaczonych ze sobg imprez, z ktérych kazda skupia¢
sie bedzie na innych problemach lokalnych. Jezeli zgodzimy si¢ z Davidem
Garcia, ze idea mediéw taktycznych wyrosta na gruncie kontekstu spe-
cyficznego dla Amsterdamu (lub méwigc ogdlniej — z kontekstu krajéow
zaawansowanego kapitalizmu), powinnismy chwali¢ to, ze NSM#4 prébuje
wznie§¢ sie ponad swoje korzenie i wlaczy¢ w swoj nurt inicjatywy, ktére
przedtem byly wykluczane z gléwnie ,,zachodniej” koncepcji mediéw tak-
tycznych. Zespot redakcyjny NSM#4 sklada si¢ z taktykéw medialnych, ta-
kich jak Critical Art Ensemble, cztonkowie sieci Indymedia, centra medial-
ne w bylych krajach socjalistycznych stuzace wsparciem infrastrukturalnym
i utatwianiem dostepu do instytucji edukacyjnych i lokalnych twércow
oraz organizacje europejskie, oferujagce pomoc ICT grupom na Mali,
w Ghanie, Tanzanii, Ugandzie i Zambii oraz na Jamajce i w Boliwii. Pod
szeroka przykrywka idei mediéw taktycznych kryja si¢ media, ktére wyda-
ja si¢ by¢ zaréwno taktyczne, jak i strategiczne oraz zjawiska, ktore réznia
sie od nich tym, ze nie s3 zwigzane z prowadzeniem wojny. 53 to inicjaty-
wy majace na celu stworzenie infrastruktury i lepszego dostgpu do $rod-
kéw komunikacji i wymiany dla oséb, ktére z powodéw ekonomicznych
lub politycznych takowego dostepu nie maja. Te sposoby tworzenia i wy-
miany nie zasadzaj3 si¢ na kierowaniu dziatan przeciwko jakiemus$ wrogo-
wi. Ich tres¢ nie jest wcze$niej narzucana poprzez z gory przyj¢ta opozycyj-
na postawe, a ich ostateczny ksztalt pozostaje w gestii ich realizatoréw.
Wydaje mi si¢, ze nadawanie wszystkim tym réznorodnym dzialaniom
etykietki ,,mediéw taktycznych” niesie ze sobg ryzyko zatracenia wiasnie
tego, co je od siebie odrdznia i pozbawienia tego terminu znaczenia. Owa
utrata znaczenia wydaje si¢ byé proporcjonalna do ostatniej fali popular-
noéci terminu ,,mediéw taktycznych” jako modnego okreslenia na rynku
idei. Zamiast konkretnie przeanalizowa¢ to, co jest wlasciwe dla réznych
form tworczosci medialnej oraz stojacych za nimi réznorodnych ideologii,
termin ten stuzy zacieraniu wszelkich sprzecznosci, jakie migdzy nimi wy-
stepuja. Media taktyczne s3 dobre, progresywne, alternatywne itd. Nie ma
potrzeby zadawania zadnych pytan, prawda jest przeciez oczywista.

W latach 70. ubiegtego stulecia Jean-Luc Godard nakrecit kilka bardzo ob-
razliwych filméw o wymowie maoistycznej, po czym — zawstydzony — za-
czal robi¢ filmy, ktére nie mialy niczego do przekazania. O swoim filmie
,Tam i z powrotem” powiedzial: ,,Parg lat temu pojechalismy do Palesty-
ny, aby nakreci¢ film o nadchodzacej rewolucji”. Pytaniem pozostaje:
Kto tam pojechat i dlaczego? Dlaczego owo ,tam” i owo ,,z powrotem”
nie spotykaja si¢ na wspolnej plaszczyinie? Co ci, ktorzy ,tam” pojechali
mieli na mysli uzywajac tego dziwnego stowa ,rewolucja”? Dopiero kiedy
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si¢ zestarzal, Godard nauczy! si¢, jak zadawaé pytania, potykajac si¢ jak cu-
dzoziemiec o jezyk i historig, ktorych nie zna. ,,Tam i z powrotem” wyszlo
w tym samym roku, co ksigzka de Certeau. Film nie zajmuje zadnego sta-
nowiska i nie zmierza ku zadnemu z gory zalozonemu celowi. Nie traktuje
niczego jako pewnik, nawet wlasnego przestania. W epoce zdominowanej
przez polityke przekazu (o§wiadczen, przystapiefi do wojny, komunika-
téw i roszczen w formie nowych planéw pigcioletnich) szuka on polityki
pytania.
Koncepcja mediéw taktycznych jest zwiastunem pytania, ktére nalezy za-
da¢ wlasnie w dzisiejszych czasach: Jak mozna uczyni¢ media innymi,
uczyni¢ je mediami wyrazajacymi solidarno$¢ z ponizonymi myslami i nie-
pojetymi pragnieniami tych, ktérzy wydaja si¢ by¢ skazani na milczenie,
mediami, ktére nie staja si¢ lustrzanymi odbiciami oficjalnych poteg stra-
tegicznych poprzez popadanie w pewng siebie propagandg, ktora jest taka
sama jak kazda inna propaganda i jest $lepa na swoja wlasna historig? Jed-
nak w tym samym czasie jezyk mediéw taktycznych nie pozwala koncepcji
innego rodzaju twérczoéci medialnej wyjs¢ poza teorig dziatah wojennych
mediéw opozycji zdecydowanych pokona¢ wroga. Konieczne jest oczywi-
icie to, by nadal stawia¢ to pytanie i eksperymentowac z mediami, ktére
sprawdzaja si¢ w sytuacjach kryzysowych oraz wobec przeciwnosci losu.
Jednakze réwnie wazne jest to, by wiedziec, kiedy zmieni¢ pole dzialania.
W czasach, gdy wokél nas szaleja wojny — wojny, ktére maja uzasadniac
nielegalny handel pod auspicjami wysublimowanych idei, wojny przeciw-
ko terroryzmowi, wojny przeciwko narkotykom, wojny informacyjne
przeciwko informacjom - to, czego chyba potrzebujemy najmniej, to rekla-
mowanie naszych dziatan jako przedtuzenie takiej lub innej sztuki wojennej.
Jezeli kto$ poprosi nas o wypowiedzenie si¢ po ktorejs ze stron, o popar-
cie tej lub innej armii, czasami jedyna whasciwa odpowiedzig jest niepod-
jecie gry. Nie nalezy myli¢ tej odmowy z ucieczka, niemg biernoscig czy
cierpliwg rezygnacja, gdyz jest ona czujnoscia polegajaca na tym, ze nie
przestajemy mysle¢ o tym, co oczywiste — O trzeciej, czwartej czy piatej al-
ternatywie wobec apokaliptycznego lub utopijnego znaczenia mediow.
Sierpieri 2002, Cluj, Rumunia

Tlumaczenie z jezyka angielskiego: Marta Walkowiak
[Celtic — Centrum Jezyka Angielskiego]

Tytut oryginatu: Joanne Richardson, ,The language of tactical media”
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— Fundacja Wolnego Oprograjnowania

13

| IENRRRRRRRRBRRREES | Angielsk | Czesk | Francuski | Hiszpanski | Indonezyiski | Japoniski
| Katalonsk | Koreanski | Polsk | Portugalska | Whoska ]

Celem Fundacji Wolnego Oprogramowania (Free Software Foundation - FSF), zatozonej w 1985
roku, jest promocja praw uzytkownikéw do uzywania, kopiowania, modyfikowania 1 redystrybucji
| programéw komputerowych. FSF wspiera rozwdj i wykorzystywanie wolnego (jak w stowie
‘wolnos¢'') oprogramowania -- w szezegdlnosci systemu operacyjnego GNU, obecnie szeroko
| uzywanego w wanancie GNU/Linux -- oraz wolnej dokumentacji. FSF pomaga takze

| upowszechniaé swiadomos¢ etycznych i politycznych zagadnien zwigzanych z wolno |
| uzytkowania programéw

| Dystrybucja wszelkiego rodzaju dostepnego wolnego oprogramowania zajmuje si¢ wiele podmiotéw.
W przeciwienstwie do nich, Fundacja Wolnego Oprogramowania koncentruje si¢ na konstruowaniu

| nowych wolnych programéw i1 budowaniu z nich spéjnego systemu, dzieki ktéremu mozna
| wyeliminowa¢ potrzebg korzystania z Oprogramowania prawnie zastizezonego (propriefary)

| Oprdcz pracy nad rozwojem wolnego oprogramowania, FSF broni go 1 promuje. Rozprowadza kopie
| programéw GNU 1 podreczniki pobierajac optate za dystrybucje, przyjmuje tez darowizny

wsplerajace rozwd] GNU. Wigkszos¢ funduszy pochodzi z ustug dystrybucyjnych, dlatego tez

| zachecamy do zamawiania w FSF CD-ROM-6w 1 podrecznikéw (szczegdlnie CD-ROM-6w), jesli

- | tylko mozecie.
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Edwin Bendyk
Falszywa swiadomos$é cyberrewolucjonisty

W czerwcu tego roku informatycy zorganizowali III Kongres Informatyki
Polskiej. Jednym z przedsi¢wzigé upamigtniajacych to wydarzenie byla
publikacja zbioru felietonéw, jakie do réznych magazynéw pisata grupka
informatykoéw wladajacych nie tylko jezykami programowania. Mnie
(informatykiem nie jestem) przypadta rola napisania wstepu do antologii.
By to uczynié, musialem wcze$niej oddac sie lekturze przygotowanych do
publikacji tekstéw, co byto nie tylko ciekawym zajeciem, ale i impulsem do
bardziej zasadniczych przemyslen o naturze jezyka i tekstu jako narzedzi
opanowywania 1 zmieniania §wiata.

Informatyk-felietonista to gatunek schizofreniczny, bo prébuje twérczo
postugiwac si¢ dwoma jezykami: naturalnym w tekstach literackich i for-
malnym podczas pisania programéw. Jezyki programistyczne stuza do
komunikacji z urzadzeniami szczegélnymi — komputerami, ktore ciagle
(jestem przekonany, ze tak bedzie zawsze) majg t¢ wiasciwos¢, ze nie rozu-
mieja niedoméwien, pustostowia, pominigtych przecinkéw.

W okowach algorytmu

Tekst napisany jezykiem programistycznym, czyli program komputerowy
stuzy temu, by komputer zrozumial, jak realizowa¢ algorytm — sekwencje
dziatarh zmierzajacych do okreslonego rezultatu. Algorytm nie jest niczym
innym, jak ucielesnieniem logiki, a kazde od niej odstgpstwo spowoduje,
e komputer na przykiad si¢ zawiesi, realizujagc w nieskonczonos¢ jakas
petle logiczng. Innymi slowy, tekst informatyczny — program, moze by¢
bardziej lub mniej optymalny (np. realizowa¢ jaki§ algorytm w sposGb
krétszy lub dtuzszy), musi natomiast by¢ logiczny.

Ale czemu stuza oparte na algorytmach teksty informatyczne? Odwzoro-
waniu proceséw $wiata realnego. Komputery wykorzystujemy, by symulo-
waé zjawiska przyrody, wspomaga¢ menadzerow w zarzadzaniu firmami
i generaléw w prowadzeniu wojen. Urzednikom maja pomaga¢ w obstu-
dze/dreczeniu (niewlasciwe skreslic) obywateli. Wynika stad koniecznos¢
wyrazenia tych procesow najpierw w formie algorytméw, a potem progra-
mu. Skoro tak, to ten $wiat realny musi przede wszystkim charakteryzowac
sie racjonalnoscia, czyli podlega¢ prawom logiki. Ponadto, zanim si¢ go
zalgorytmizuje, musi wczesniej by¢ opisany jezykiem naturalnym.
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Na przykliad, oprogramowanie stuzgce informatyzacji administracji publicz-
nej thumaczy komputerom tresci zapisane w ustawach i rozporzadzeniach.
Zaczynamy dochodzi¢ do sedna problemu. Teoretycznie ustawy moglyby
by¢ pisane z poszanowaniem zasad logiki, podobnie jak zasady logiki
moglby szanowaé proces legislacyjny. Rowniez interpretacj¢ prawa, gdyby
tylko bylo logiczne, mozna by zalgorytmizowad, a pracg sadow odciazy¢,
zatrudniajagc w nich komputery.

Problem tlumaczenia

Wszyscy jednak wiemy, ze teksty pisane jezykiem naturalnym logiczne byé
moga, ale zazwyczaj nie s3. W takiej sytuacji powstaje zasadnicze pytanie:
Czy tekst nielogiczny mozna przettumaczy¢ skutecznie na logiczny? Nad
tym zagadnieniem {amig glowy specjalisci od teorii algorytméw oraz rze-
sze informatykow, ktorzy muszg realizowaé konkretne zadania, jak na
przykliad informatyzacja ZUS-u. Niezaleznie od werdyktu teoretykéw ope-
rujacych analizg formalng, ze swoich obserwacji stwierdzi¢ moge, ze sku-
tecznej translacji dokona¢ nie mozna. Moze si¢ ona odby¢ jedynie kosztem
semantycznej redukcji.

Teksty naturalne, nawet jesli s3 tylko aktami prawnymi, instrukcjami
obslugi itp., to i tak s3 wyrazem $wiata zycia, a wiec rzeczywistosci,
w ktérej komponent racjonalny miesza si¢ z elementami pozaracjonalnymi.
Ponadto jedng z najwazniejszych cech $wiata zycia jest niemozliwo$¢ prze-
widzenia wszystkich alternatyw, jako ze zycie ma wlasciwoéci emergentne
1 ustawicznie rodzi nowe zjawiska. Informatycy zzymaja sie, bo musza co
chwila poprawiac¢ swoj software, gdy okazuje sig, ze nie przewidzial on, na
przyklad, koniecznosci obstugi emeryta-mutanta o trzech nogach. Urzed-
nicy zzymaja si¢, ze informatyka jest przereklamowana, bo oprogramowa-
nie wymaga cigglych korekt uwzgledniajacych rzeczywistoéé. Poprawki
zas$, to nie tylko strata czasu, ale i pieniedzy.

Swiat zredukowany

Problem jest nierozwiazywalny. Mozna, z jednej strony, rzeczywisto$¢
redukowaé, czyli naginajgc si¢ do wymogéw komputeré6w uznaé, ze
emeryt trzynozny jest emerytem dwunoznym. I tak dzieje si¢ najczesciej.
Zjawisko to nie jest jednak znakiem szczegélnym epoki informatyzacji,
lecz proces6w modernizacji i modernizacyjnej racjonalizacji, wraz z kt6-
rymi na dziejowej scenie pojawil si¢ szczegblny rodzaj umystu — umyst
naukowy.
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Umyst naukowy postuguje si¢ w wyjasnianiu $wiata paradygmatem reduk-
cjonistycznym, zgodnie z ktérym calo$¢ mozna wyjasnié poprzez zrozu-
mienie jej czgsci. Umyst ten jest réwniez przekonany, ze rzeczywistos¢ jest
racjonalna, bo podlega uniwersalnym prawom natury, a te z kolei mozna
wyrazi¢ w postaci struktur matematycznych. Ergo, rzeczywistos¢ jest mate-
matyczna i racjonalna, wszystko co nieracjonalne, jak emocje, uczucia itp.,
albo predzej czy pézniej da si¢ zredukowac i racjonalnie przedstawié, albo
jest nieistotnym artefaktem.

W efekcie umyst naukowy tworzy liczne redukcjonistyczne, odarte do go-
lej racjonalnosci, modele rzeczywistosci. Poniewaz modele redukcjoni-
styczne doskonale sprawdzaly si¢ w naukach przyrodniczych, z zapalem
stosuje si¢ je rowniez w naukach spotecznych. Za pomoca réznorodnych
»technik intelektualnych”, jak na przyklad teoria gier, tworzy si¢ modele
rynku zakltadajace, ze polega on na grze racjonalnych uczestnikow daza-
cych do maksymalizacji swojej korzysci.

Pojawienie si¢ komputeréw i koniecznos¢ komunikacji z nimi za pomoca
jezykoéw formalnych poglebita procesy racjonalizacji, czy raczej racjona-
listycznej redukcji. Wpadlismy w biedne koto wyjasnien. Przedstawiciele
nauk spolecznych przekonujg, ze wraz z postgpujaca modernizacjg po-
stepuje racjonalizacja proceséw spolecznych. Wiedze te czerpig, stosu-
iac redukcjonistyczne modele, ktore znakomicie utrudniajg dostrzezenie
pozaracjonalnych aspektéow zycia. Wymykajaca si¢ redukcjonistycznym
modelom ekspresja sfery irratio przeraza, bo wymyka si¢ systematyzacji,
a wiec i mozliwosci predyktywnego zarzadzania. Przeraza, bo pokazuje,
ze mimo wszystkich poteznych technik spolecznej kontroli, z totalna
informatyzacja wlacznie, wobec prawdziwej natury cztowieka wszyscy

jestesmy bezsilni.

Spoteczenstwo techniczne

Niezaleznie jednak od tej podstawowej sprzecznodci, ktora napedza i na-
pedzaé bedzie nieprzewidywalne konflikty, erupcje destrukcyjnego zla
i niewyjasnialnych zachowan jednostek i catych grup, faktem pozostaje, ze
wspblczesne spoleczefistwo jest spoleczenstwem technicznym. Technic.z-
nym, czyli takim, w ktorym sfera zycia zmaga si¢ w dyskursywnym splocie
2 technosfera. Dyskursywnos¢ tej sytuacji doskonale ilustruja zarysowane
na poczatku tego tekstu ,gry jezykowe” miedzy jezykami naturalnymi
$wiata zycia a jezykami formalnymi, jakimi postuguje si¢ technosfera.



‘ 68 zeszyty artystyczne / nr | |

Nie podejmuj¢ si¢ w tym miejscu przedstawi¢ dokladnej analizy dyskursu
antroposfery z technosfera, sprobuj¢ natomiast pokazac kilka jego ele-
mentoéw krytycznych. Stwierdzenie, ze wspolczesny czlowiek coraz bar-
dziej zanurzony jest w technosferze brzmi banalnie. Ograniczmy jednak
technosfere do aspektu tekstowego — oprogramowania. Chwila refleks;ji
uzmystawia, ze stanowi ono réwnie wszechobecne i powszechne srodowi-
sko, jak powietrze i woda. Ba, to od programoéw, jakie sterujg zaptonami
w silnikach samochodéw zalezy w duzej mierze czysto$¢ powietrza, jakim
oddychamy, a z kranu nie poleciataby woda, gdyby jej dystrybucja nie ste-
rowalo specjalistyczne oprogramowanie. Pralki, kuchenki mikrofalowe,
komorki i kasy fiskalne, bankomaty i zegarki elektroniczne — wszedzie
mamy do czynienia z oprogramowaniem.

Skoro tak bardzo od oprogramowania jestesmy uzaleznieni, fatwo wysnu¢
stad wniosek, ze kluczowe stajg si¢ pytania: Kto tworzy oprogramowanie?
Kto jest jego wlascicielem? Kto kontroluje jego dystrybucjg? Pozornie
techniczne problemy pisania tekstow informatycznych zaczynajg nabierac
najwyzszego politycznego znaczenia. | rzeczywiscie, kwestie te (np. glosny
problem patentowania oprogramowania) s przedmiotem powaznej debaty,
zarowno w Stanach Zjednoczonych, jak i w Europie. Lobbisci, producenci
software’u, politycy uganiaja si¢ w przekonaniu, ze kto zapanuje nad opro-
gramowaniem, ten zapanuje nad technosferg. Kto bedzie mial technosferg,
temu podda si¢ Swiat zycia.

Debata o oprogramowaniu prowadzona jest z uzyciem réznych zestawow
argumentacji. Najsilniej przemawiajg ekonomiczne, ale rowniez niezwykle
intensywng artykulacjag posluguje si¢ nurt, ktéry nazwe obywatelskim
(w Stanach Zjednoczonych okreslany jako libertarianski). Przedstawiciele
tego nurtu wywodzg si¢ albo ze starych wspélnot hakerskich, jak Richard
Stallman, tworca Free Software Foundation, albo z mtodszych srodowisk
programistow rozwijajacych system Linux. Wszyscy oni zgodni s3 co do
jednego: wolno$¢ pisania tekstow informatycznych jest w spoleczenstwie
informatycznym (technicznym) wolnoscig réwnie fundamentalng, jak swo-
boda wypowiedzi, powinna by¢ wiec na przyklad w warunkach amerykan-
skich chroniona przez pierwsza poprawke do konstytugji.

Oczekiwanie takie idzie oczywiscie wbrew interesom ekonomicznym kor-
poracji informatycznych, ktorych celem jest powtérzenie operacji, jaka
przeprowadzili baronowie kapitalizmu brytyjskiego w XVIII wieku. Ow-
czesna akumulacja kapitalu dokona¢ si¢ mogla tylko poprzez operacj¢
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enclosure, czyli likwidacje gminnego dobra wspélnego, przymusowg pry-
watyzacje fak i pastwisk. Z tym, ze nie chodzilo o uwlaszczenie chlopow,
lecz o konsolidacj¢ ziemi w rekach nielicznych wiascicieli. W efekcie do-
prowadzito to do zniszczenia tradycyjnej wsi, pozbawiajac srodkéw do zy-
cia rolnicze masy. Ich migsnie potrzebne byly rodzacemu si¢ przemystowi.
Jak analizuje jeden z najlepszych znawcéw ochrony wiasnosci intelektual-
nej, Lawrence Lessig ze Stanford Law School, baronowie cyberkapitalizmu
prébuja dokonaé podobnego zamachu na dobro wspélne w dziedzinie
oprogramowania. Odpowiednikiem enclosure jest tendencja do patento-
wania rozwigzah programistycznych, ograniczajaca wolno$¢ korzystania
z idei i kwestionujaca zasad¢ wolnosci pisania tekstéw informatycznych.

Koniec ery rewoluc;ji?

Walka o oprogramowanie dla przedstawicieli ruchéw na rzecz wolnosci
software’u jest walka definiujaca ponowoczesny kapitalizm. Argumentuja
oni, ze enclosure spowoduje intelektualng i twoércza kastracje wspotcze-
snych spoteczenstw, ktére beda pozbawione mozliwosci tworzenia takich
dziel, jak Linux. Bo rzeczywiscie, Linux — doskonaty system operacyjny
stworzony przez dziesigtki tysiecy niezaleznych programistow, bez zadnej
hierarchicznej kontroli i bez pieniedzy jest fenomenem ciagle nie dajagcym
spokoju.

Demonstruje w spektakularny sposéb, jak wielka energia tkwi w sieciach
teleinformatycznych faczacych dazace do wspélnego celu tworcze jednost-
ki. Ta energia fascynuje, ale i przeraza, gdyz nie ma watpliwosci, ze moze
zakwestionowa¢ istniejacy porzadek ekonomiczny i polityczny.

Coraz czesciej podaje w watpliwosé, czego dowodem s3 akty cyberakty-
wizmu — organizowanych w internecie i poprzez Internet akcji poparcia
dla zapatystow, przesladowanych w Tybecie i w Birmie, koordynacji zadym
antyglobalizacyjnych. Ale dla nas najwazniejszy jest aspekt tekstowy, czyli
haktywizm. Haktywizm oznaczajacy réznego typu ataki na zasoby infor-
matyczne korporacji i agend rzadowych jest wyrazem przekonania, ze
w spoleczefistwie postideologicznym i postmodernistycznym ciggle naj-
wazniejszym narzedziem walki jest tekst.

Tak, to teksty wywoluja rewolucje, cho¢ oczywiscie dla ich pézniejszego
przebiegu kluczowego znaczenia nabiera sita. Dlaczego jednak tekst, czynnik
niematerialny, i do tego jakze ulotny? Dlatego, ze tekst niesie informacje,
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czyli zgodnie z definicjg Gregory’ego Batesona réznicg powodujacy réz-
nicg. Méwigc inaczej, odpowiedni tekst opublikowany w odpowiednim
momencie jest czynnikiem réznicujagcym, niezbednym by nadaé impuls
zmieniajacym trajektori¢ rozwoju systemu.

Kiedy jest odpowiedni moment? To pytanie o geniusz rewolucjonisty, kt6-
ry potrafi wyczué przed wszystkimi, ze potrzeba zmiany przeniknela calg
istote spolecznego bytu, ze akumulacja energii spolecznej osiagnely taki
poziom, a system dobiegl do punktu bifurkacji, by uzy¢ sformutowania
teorii chaosu. Wowczas nawet niewielki impuls réznicujgcy wywotuje lawi-
n¢, dochodzi do zmiany, cho¢by nawet miala si¢ ona odbyé wbrew wigk-
szo$ci. Bo nawet przeciwna zmianie racjonalna wigkszo$¢ nie jest w stanie
si¢ przeciwstawié potrzebie, jakiej w sposéb racjonalny nie da si¢ uj3é,
a ktora jest wyrazem glebszej koniecznosci. Rozumiat to Lenin w 1917
roku, publikujac ,Tezy kwietniowe”. Nawet najblizsi wsp6tpracownicy
Ilicza, z Nadiezdg Krupska, uznali, ze oszalal. Wydawalo sig, ze rewolucja
komunistyczna nie ma zadnych szans. A jednak (niestety) racje miat Lenin.
Dzi§ juz takiej skutecznosci tekstéw literackich nie sposéb sobie wyobrazié,
spoleczeristwo jest bowiem zbyt pofragmentowane. Ale spoleczefistwo to
laczy jedno — uzaleznienie od innych tekstéw, tekstéw informatycznych.
Stad przekonanie haktywistéw, ze w dobie wspélczesnej sposobem wy-
wolania spolecznej zmiany jest ekspresja idei poprzez manifesty pisane
w postaci wirusow komputerowych, atakéw na infrastrukture Internetu.
Nasuwa si¢ zatem pytanie zasadnicze: Czy dzialania haktywistyczne s3 tylko
formg cyfrowego terroryzmu, zwyklg techniczng reakcja na postrzegane
niesprawiedliwosci systemu? Jesli tak, to na spoteczng zmiang nie ma co li-
czyé. Wowczas bowiem haktywisci dzialaja, by uzyé jezyka heglowsko-
-marksowskiego, kierowani falszyws §wiadomoscia. Przyjmuja ideologie
klasy dominujacej, ktéra glosi ze problemy spoteczne i polityczne mozna
zredukowa¢ do probleméw racjonalnych, w efekcie technicznych. Dziatania
haktywistyczne s3 w takim ujgciu niczym innym, jak kolejnymi dziataniami
technicznymi (tyle, ze ze znakiem ujemnym). W istocie jednak przeslizguja
si¢ one po powierzchni sfery Zycia, w istotny sposéb jej nie zmieniajgc.
Inaczej bedzie, jesli dzialania te s3 wyrazem glebszej §wiadomoéci, owego
poczucia rewolucyjnego nagromadzenia energii przenikajacego calg sfer¢
zycia. Wowczas byé moze strategia wykorzystania tekstu informatycznego
jako czynnika réznicujacego okaze si¢ skuteczna. By¢ moze, bo mam zasad-
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nicza obaweg, czy tekst pisany jezykiem zredukowanym jest w stanie za-
adresowac byt spoleczny w jego pelni. Moze jest tak, ze w dobie postmo-
dernistycznej inflacji tekstéw naturalnych i spolecznej fragmentacji oraz
wobec inherentnej ograniczonej skutecznosci tekstéw informatycznych
w sferze zycia czas rewolucji i prawdziwych przemian si¢ skonczyl, bo nie
ma juz jak wyartykulowaé réznicujgcego impulsu. Gromadzjca si¢ co jakis
czas wola zmiany i spoleczna energia ulega réwniez fragmentacji i rozpro-
szeniu w aktach konsumpcji, w réznorakich aktywnosciach on-line, ad hoc
zwolywanych zadymach, orgiach itp. Dzi§ diagnoza Krupskiej, ze Lenin
planujagcy rewolucje zwariowat, bylaby najprawdopodobniej stuszna.
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Kevin Clarke, fragment instalacji Portret Jamesa Watsona, 1998-1999.
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Malgorzata Kurzac
Sztuka genetyczna

Genetyka - galaz wiedzy dostgpna niegdys tylko dla wtajemniczonych, dzis
znajduje si¢ w centrum powszechnej uwagi. Bardzo duze zainteresowanie
budz informacje o sukcesach i porazkach przemystu biotechnologicznego,
o nowych eksperymentach majacych choéby minimalne znaczenie dla po-
stgpéw w diagnostyce i leczeniu réznych choréb. Genetyka stala si¢ takze
przedmiotem ozywionych dysput podejmowanych przez naukowcéw, eko-
nomistéw, socjologow, filozofow, ekologéw, ktérzy rozwazajg globalne
konsekwencje jej rozwoju. A co na to sztuka? Okazuije sie, ze réwniez ona
nie pozostala oboj¢tna wobec przelomu dokonujacego si¢ na polu nauki
i technologii i juz w tej chwili mozna méwi¢ o nowym artystycznym feno-
menie — sztuce genetycznej zwanej tez bioartem, ktéra dotyka probleméw
genetyki i zwigzanej z nig rewolucji biologicznej. Na $wiecie od kilku lat
systematycznie wzrasta zainteresowanie tg sztukg, o czym $wiadcza m.in.
takie wystawy jak: ,,Gene Culture: Molecular Metaphor in Visual Art”
w Fordham College’s Plaza Gallery w Nowym Yorku w styczniu 1994 roku,
»ART + BIO” w Central Michigan University w marcu 1998 roku, ,Para-
dise Now: Picturing the Genetic Revolution” — bogata prezentacja sztuki
genetycznej w Exit Gallery w Nowym Yorku we wrzesniu i listopadzie
2000 roku, ,,The Imprint of Nature / The Impact of Science” w Mishkin
Gallery w Nowym Yorku na przetomie lutego i marca 2000 roku, czy dwie
edycje festiwalu Ars Electronica w Linzu: ,LifeScience” w 1999 roku
i ,Next Sex” w 2000 roku, obie poswiecone kulturowym aspektom bio-
technologii.

Arty$ci odgrywaja bowiem istotng rolg¢ w rozwijajacym si¢ na naszych
oczach procesie eksploraciji stale poszerzajacych si¢ przestrzeni badawczych,
kreujac prace, ktére nadaja konkretne ksztalty abstrakcyjnym poj¢ciom.
Postugujac si¢ nowym jezykiem rewolucji genetycznej, stawiaja pytania od-
nosnie socjologicznych, ekologicznych, ekonomicznych i etycznych impli-
kacji naukowego przetomu. Poruszajac problematyczne kwestie dotyczace
mozliwosci modyfikowania ludzkich komorek, natury, pozywienia, umoz-
liwiaja widzowi blizszy wglad w zachodzace w nauce zmiany i refleksj¢ na
temat granic pomigdzy nauka a ludzka wyobraznig. Niektorzy artysci wy-
korzystuja nowe naukowe informacje i odkrycia, aby badac istot¢ pojgcia
tozsamosci i czynniki, ktore sa w stanie wplyna¢ na nasze dotychczasowe
rozumienie indywidualnosci. Spekuluja, w jaki sposob rewolucja genetycz-
na zmusi nas do przemyslenia poj¢cia rasy; naszej potrzeby kontrolowania
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wlasnego ciala, zycia i przeznaczenia; wiary w nieunikniono$¢ choréb
i $mierci. Analizuja metody ksztaltowania natury stosowane przez czlowie-
ka w celu realizacji wlasnych pragnien i potrzeb.

Sztuka genetyczna jest nows i bardzo zréznicowana dziedzing obejmujacy
rézne metody, media, konteksty i stanowiska artystyczne. Aby osiggnac
swoje cele czesto postuguje sig sztuczng interwencjy w proces wzrostu,
strukturalnymi modyfikacjami na materiale biologicznym, manipulacjg
materialem genetycznym.

Nasuwa si¢ w zwigzku z tym nastgpujace pytanie: Co decyduje o odmien-
noéci badah prowadzonych przez artystéw od tych, prowadzonych przez
naukowcéw? Réznica sprowadza si¢ w tym przypadku do tego, ze pod-
stawowym dazeniem artystow nie jest stworzenie zycia, ale sztuki, ktéra
wynika z inspiracji teoriami biologicznymi i stara si¢ dostarczy¢ ich wizu-
alnych modeli. Nie chodzi tu przede wszystkim o cel naukowy w postaci
lepszego rozumienia fizycznych, chemicznych i biologicznych jakosci zy-
cia, ale o przesuwanie metafizycznych barier i umozliwianie wgladu we
wspblczesne systemy wartosci. Z jednej strony, sztuka genetyczna, bedac
odpowiednikiem genetyki i inzynierii genetycznej, dazy wiec do symulo-
wania proceséw zyciowych przy uzyciu takich samych nowoczesnych me-
tod i narzedzi technologicznych, z drugiej jednak strony, jej zadaniem jest
krytyczna refleksja nad potencjalnymi konsekwencjami takich symulacji
i syntetycznego kreowania zycia. Wynika to z przekonania, ze krytyczna
analiza badaf naukowych moze ujawni¢ tyle samo ontologicznych i episte-
mologicznych uwarunkowan konkretnego momentu kulturowego, co same
te badania ujawniajg odno$nie morfogenezy organizméw. Trudno zaprze-
czy¢ temu, ze taka sztuka charakteryzuje si¢ specyficznym dualizmem.
Artysci s3 teraz w stanie tworzy¢ prace, ktére istniejg zaréwno jako sztu-
ka, jak i realne zycie. Kreowane przez nich biologiczne artefakty przekra-
czajg granice pomiedzy tym, co jest uznawane za naturalne i nienaturalne
a tym, co tradycyjnie przypisuje si¢ do sfery kultury lub natury. Podazajac
typ tropem, dochodzi si¢ do jeszcze bardziej ogblnego wniosku: w ramach
sztuki nowoczesnej istnieje wyrazna choé ograniczona tendencja do prze-
zwyciezenia zdefiniowanego w 1959 roku przez Charlesa Percy’ego Sno-
wa w wykladzie pt. ,Dwie kultury i rewolucja naukowa” rozdarcia na kul-
tur¢ humanistyczng i kultur¢ naukows'. Tendencj¢ t¢ mozna okresli¢ jako
probe wydobycia humanistycznych aspektéw rewolucji naukowo-technicz-
nej. Wyraza si¢ ona wlasnie poprzez zainteresowanie nowymi technologia-
mi, nows jakoscig komunikowania si¢ i badaniami z zakresu nauk Scistych.
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Pojawiaja si¢ w zwigzku z tym dodatkowe pytania: Na jakiej plaszczyznie
moze doj$¢ do spotkania sztuki i nauki? Czy dzialania artystyczne o takim
charakterze prowadza do rzeczywistej niwelacji wspomnianego podziatu,
czy tylko go uwypuklajg i poglebiaja? Jaka jest krytyczna wartosé tych
dziafaf i w jaki spos6b ujmowany jest w ich obrgbie problem prawdy i roli
poznania w zyciu czlowieka?

Po raz pierwszy o sztuce, ktora bylaby w stanie stworzy¢ systemy posia-
dajace organiczne wlasciwosci, czyli artefakty ujawniajace atrybuty zycia,
pisal w 1968 roku Jack Burnham. W swojej ksigzce ,Beyond Modern
Sculpture: The Effects of Science and Technology on the Sculpture of This
Century”? okreslil jg jako nieustannie poszukiwany przez artyste ideal,
ktory by¢ moze kiedy$ uda si¢ zrealizowaé. Bylaby to, wedlug niego, do-
skonata kontynuacja okres§lonych artystycznych poczynan zrodzonych
z impulsu do tworzenia zyciopodobnych form. Wiadomo, ze impuls ten to-
warzyszyt artystom od dawna. Jak pokazuje Burnham, jego Slady mozna
odszukaé juz w micie Owidiusza o Pigmalionie, w wyidealizowanych ludz-
kich formach rzezby greckiej, w mechanizmach zegarowych powstajacych
w Sredniowieczu i Renesansie, w automatach Jacquesa Vaucan-
con’a z XVIII wieku, we wspdlnej dla wielu przedwojennych artystow
awangardowych fascynacji maszynami i automatami (Archipenko, Bellmer,
Schlemmer, Duchamp), i ostatecznie w sztuce kinetycznej. Analizy i prze-
powiednie Burnhama odnosily si¢ przede wszystkim do dyscyplin dopiero
przez artystow odkrywanych, czyli tych zwigzanych z cybernetyka
i sztucznym zyciem. Ale pozycja czlowieka w stosunku do sztucznego zycia
to bezpieczne zdystansowanie, to uprzywilejowana pozycja samozwanczego
demiurga umacniajaca w przekonaniu, ze nie ponosi si¢ zadnych konse-
kwencji w momencie zniszczenia takich tworéw, gdyz nie naleza one do
naszego $wiata. Dopiero sztuka genetyczna operujaca realnym materialem
biologicznym dezaktualizuje te bezpieczne podzialy na inne materialy,
kody i éwiaty. I chociaz Burnham nie pisal nic o sztuce genetycznej z tego
prostego wzgledu, ze wéwczas jeszcze nie mogl przewidziec jej rozwoju, to
wlasnie ona w zaskakujacy sposéb najdoskonalej wpisuje si¢ w przedsta-
wiong przez niego tradycje przelamywania barier (fizycznych i psychicz-
nych) pomigdzy sztuka a rzeczywistoscig. Natomiast w 1989 roku Vilem
Flusser w artykule ,,Curie’s Children™ juz catkiem swiadomie spekulowat

" C.P Snow, ,Dwie kultury”, Warszawa 1999.
» |, Burnham, ,Beyond Modern Sculpture: The Effects of Science and Technology on the Sculpture of This

Century”, New York 1968.
» V. Flusser, Curie’s Children, ,Art Forum” 1988, Vol. 26, No. 7 i Vol. 27, No. 2.
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o mozliwosciach, jakie inzynieria genetyczna i biotechnologie otwieraja
przed artystami, twierdzac, ze w przyszlosci stang si¢ one narzgdziami ar-
tystycznego procesu tworczego. Ten nowy rodzaj sztuki miatby, zdaniem
Flussera, stworzy¢é podstawy dla duchowych proceséw o zupelnie nie spo-
tykanej do tej pory jakosci. Podobne zadania stojace przed sztuka genetycz-
ng widzi Richard Smoley*. Uwaza, ze cho¢ nadal jest we wspéliczesnej kul-
turze wiele takich rzeczy, wobec ktérych mozna przyjac postawe cyniczna,
$wiat sztuki zdaje si¢ by¢ zmeczony i wyjalowiony utrzymujgcym si¢ sta-
nem ciaglej rewolty. Smoley sugeruje, ze przyzwyczajenie do dekonstrukgji
stalo si¢ nudne i przygnebiajgce nawet dla tych, ktorzy jg sami stosuja.
Stad, jak sadzi, bedzie w przyszlosci plynela potrzeba bardziej pozytywnej
wizji sztuki. Dzisiejsza sztuka rewolty i dekonstrukgji jest, uzywajac stow
Wassila Kandinsky’ego, ,dzieckiem swojej epoki”, ,duchem swojego
wieku”, czyli méwi nam jedynie to, co juz wiemy. Smoley twierdzi, ze nie
wyedukuje nas, nie wzniesie na wyzyny, nie przekona, powtarzajagc w nie-
skonczono$¢ to samo przeslanie. Takiej sztuce nalezy przeciwstawi¢ sztuke,
ktéra wyrastajac ze wspolczesnych doznan jest czyms$ wiecej niz tylko od-
biciem terazniejszosci, posiada wigkszg sile przepowiedni. Smoley zadaje
wiec pytanie: Jaka sztuka w naszych czasach bedzie miala tg profetyczng
moc? Czy w tym kierunku moze poprowadzié nas sztuka genetyczna? Zda-
niem Smoley’a, oferuje ona szans¢ na odzyskanie zywego i dynamicznego
kontaktu ze $wiatem natury, za ktérym tak wielu ludzi dzisiaj teskni i od
ktorego, przytloczeni konwencjonalizmem wspélczesnego zycia, jesteSmy
w tak bolesny spos6b odcigci. Sztuka genetyczna, aby spetni¢ swe zadanie
musi jednak wystrzegac si¢ wszelkich uproszczef, m.in. postrzegania natu-
ry jako obiektu latwo poddajacego si¢ dowolnym manipulacjom, ale takze
banalnego sentymentalizmu, zgodnie z ktérym wysublimowana i nieskazi-
telna natura pozostaje w opozycji do $wiata istot ludzkich odgrywajacych
role okropnych podgladaczy.

Jaka jest wigc sztuka genetyczna? Pierwsza genetycznie zmodyfikowang
forma biologicznego zycia pokazang w artystycznym konteksécie bylo
Delphiniums (bot. ostrézeczka ogrodowa) stynnego fotografa Edwarda
Steichena. Stosujgc tradycyjne metody selektywnej hodowli, wspomagane
przez lekarstwo zmieniajace genetyczny obraz rosliny, artysta stworzyl
nowg odmiang kwiatéw znacznie r6znigc si¢ od wczesniej znanych gatun-
kéw. Praca ta zostala wystawiona w 1936 roku w Museum of Modern Art
w Nowym Yorku. W ten sposéb Delphiniums Steichena wprowadzito ge-
netyke w obreb $wiata sztuki. Niestety negatywne konotacje, jakie termin
neugenika” zyskal za sprawg eksperymentéw prowadzonych w czasie II
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wojny $wiatowej przez nazistow, sprawily, ze przez dlugie lata pomiedzy
sztukg a genetyk istniala nieprzekraczalna granica. Co prawda wraz
z landart’em i nurtami ekologicznymi do sztuki jako takiej zaczely powracaé
rosliny i inne zywe organizmy, ale dopiero w 1988 roku George Gessert —
pionier sztuki genetycznej i przez ostatnie dekady jej gléwny propagator—
stworzyl prace, ktorg mozna uznaé za bezposrednig kontynuacje artystycz-
nych doswiadczen Steichena. Gessert zrealizowal projekt ,Iris” polegajacy
na hybrydyzacji dzikich odmian iryséw poprzez odrzucanie niepozagdanych
rezultatéw i hodowanie tylko tych kwiatow, ktére sprawialy artyscie este-
tyczng przyjemno$C. Jego decyzja, aby zatrzymaé kwiaty o skomplikowa-
nych wzorach zylek na platkach i poszarpanych brzegach, a odrzuci¢ te
z réwnymi platkami byla wyborem estetycznym i jednoczesnie reakcja
przeciwko komercyjnym hodowlom kwiatéw, gdzie dazy si¢ do uzyskania
efektu gladkich platkéw w kazdym gatunku. Gessert nazywa swoja dzialal-
nosé ,.genetic folk art”, a jego prace analizuja sposoby, w jakie czlowiek in-
terpretuje nature. Szczegdlnie czytelne jest to w projekcie zatytulowanym
,Scatter”, ktéry polegal na swobodnym rozsiewaniu nasion uzyskanych ze
zhybrydyzowanych iryséw. Artysta zostal przez to oskarzony o praktykowa-
nie ,genetycznego graffiti”, poniewaz bardzo czgsto sadzit nasiona w miej-
scach dzikich, odosobnionych, czyli tam, gdzie ludzie pragng doswiadczaé
kontaktu z pierwotnym, nienaruszonym stanem natury. W ten spos6b uda-
lo mu sie czeSciowo podwazyé kulturowo uksztaltowane przekonanie
o tym, co jest, a co nie jest naturalne. Gessert wierzy, ze praca na polu
genetyki niesie ze sobg obietnicg wielkiej artystycznej aktywnosci, jedno-
czeénie jest §wiadomy wielu probleméw bezposrednio z nig zwigzanych
a wynikajacych m.in. z ambiwalentnego kulturowego nastawienia do gene-
tycznych manipulacji, nierealistycznych oczekiwan zrodzonych z koncepcji
bliskich naukowej science-fiction i nieprzewidywalnosci ,.zywej sztuki™.

Warto zwréci¢ uwage na fakt, ze przywolane powyzej prace odwotlujg si¢
do metod genetyki klasycznej. Tak okresla si¢ badania genetyczne prowa-
dzone od XIX do potowy XX wieku, ktére uzaleznione byly od dwéch
rzeczy: wymagaly organizmu, ktéry mégiby by¢ hodowany w sposéb kon-
trolowany, a takze pewnych latwo rozpoznawalnych dziedziczacych si¢
cech gatunku badanego organizmu. W badaniach wykorzystywano wow-
czas technike eksperymentalnej hodowli oraz arytmetyke. Natomiast od
lat 50. datuje si¢ rozwéj nowej genetyki molekularnej, i choé jej korzenie

% R. Smoley, The Art of the Gene, ,Leonardo” 2000, Vol. 33, No. 5, s. 368.
%  G. Gessert, A Brief History of Art Involving DNA, ,,Art Papers” Sept./Oct. 1996.
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tkwig w genetyce klasycznej, jest ona juz zupelnie inng nauka. W rozwoju
genetyki molekularnej wyr6znia si¢ dwa odrebne okresy. Pierwszy z nich
rozpoczal si¢ okolo 1945 roku i trwal do poczatku lat 70. Stwierdzono
wowczas, ze u wszystkich istot zywych geny to fragmenty ogromnych cza-
stek zwanych DNA; opisano strukture¢ chemiczng DNA i ustalono, w jaki
sposob struktura ta okresla poszczegélne cechy osobnicze. Drugi okres, od
lat 70. do dzis, zwigzany jest z rozwojem metod znanych pod wspdlng
nazw3 ,technik rekombinacji DNA” lub ,inzynierii genetycznej”, ktore
umozliwily izolacje i analiz¢ poszczegblnych genéw pochodzacych z do-
wolnych organizméw: drobnoustrojéw, roslin i zwierzat.

Zgodnie z tymi rozréznieniami mozna uznad, ze Mel Chin - kolejny artysta,
ktory zajmuje si¢ zmodyfikowanymi roslinami, korzysta juz z osiggniec
genetyki molekularnej. Wynikiem jego zainteresowan jest prowadzony od
1990 roku we wspolpracy z naukowcem Rufusem L. Chaney’em projekt
»Revival Field”, polegajacy na prébie ekologicznej odnowy skazonego frag-
mentu ziemi w St. Paul w Minnesocie. Jest to mozliwe dzigki zastosowaniu
hiperakumulatoréw — grupy genetycznie zmodyfikowanych roélin wchtania-
jacych metale cigzkie z ziemi. Technologia ta daje szanse na zwrot kosztow
czyszczenia toksycznych miejsc, metale absorbowane przez te rosliny moga
by¢ bowiem odzyskane, gdy rosliny zostang Sciete, wysuszone i spopielone.
Chin wierzy ponadto, ze bardziej efektywne oczyszczanie bedzie mozliwe
dzigki dalszemu modyfikowaniu roélin. Projekt China i Chaney’a pokazuje,
ze interwencja czlowieka w natur¢ nie zawsze musi oznaczaé jej degradacje.
Dychotomia pomigdzy naturg jako stanem pierwotnym i czystym, a czlowie-
kiem jako jej niszczycielem przestaje tu by¢ tak oczywista.

Jeszcze inng metoda, ktéra wykorzystujg artysci zajmujacy sie sztuka gene-
tyczng, jest klonowanie, jak to si¢ dzieje w przypadku pracy Natalii Jere-
mijenko ,One Tree”, polegajacej na tysigckrotnym sklonowaniu drzewa
czarnego orzecha, a nastgpnie rozsadzeniu tych klonéw w réznych miej-
scach w San Francisco. Artystka zwraca uwage na fakt, ze drzewa te, cho¢
genetycznie identyczne, nie s3 tym samym, kazda bowiem relacja klonu
z jego otoczeniem czyni go czyms§ innym, czym$ odréznialnym. Poprzez
ujawnianie Srodowiskowych réznic konkretnych lokacji sklonowanych
drzew, praca ta stanowi wyzwanie dla popularnego przekonania, ze gene-
tyka determinuje przeznaczenie. Kaze czlowiekowi szukaé odpowiedzi na
pytanie o to, jakie czynniki poza czysto biologicznymi uwarunkowaniami
decydujg o tym, kim jestesmy.
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Artysta interweniujagcym w porzadek natury na poziomie mikroskopo-
wym, jest rowniez Joe Davis, wspoipracujacy przy swoich projektach z bio-
inzynierami z Massachusetts Institute of Technology (MIT). Opanowawszy
sztukg syntetyzowania DNA i wstawiania jego sekwencji do genoméw or-
ganizméw, zajgl si¢ tworzeniem infogenu”, czyli genu przekladanego
przez maszyneri¢ ludzkiego umystu na znaczenie, nie za$ przez mechani-
zmy komoérkowe na biatko. Rezultat jego dotychczasowej pracy stanowi
m.in. znak nazwany przez niego ,,Mikrowenus” — zamieniony na posta¢
cyfrows, przelozony na sekwencje 28 nukleotydéw i wbudowany do geno-
mu E.coli, bakterii zyjagcej w przewodzie pokarmowym cztowieka. Jest to
prosty symbol pochodzacy ze starogermanskiego pisma runicznego ozna-
czajacy zycie i przedstawiajgcy zarys zewnetrznych zenskich narzadow
piciowych. W zatozeniach Davisa, wzbogacone o takg informacj¢ gene-
tyczna, bakterie mozna hodowac¢ i ekspediowac¢ w odlegle rejony wszech-
$wiata jako przeznaczone dla istot pozaziemskich §wiadectwo o istnieniu
inteligentnego zycia na Ziemi. Davis, kt6ry byl jednym z pierwszych arty-
stow traktujgcych naukowe laboratorium jako swoja pracownig i ktéry
w artystycznym Srodowisku jest postrzegany jako szara eminencja bioartu,
wprowadzil do MIT innego mlodego artystg, Adama Zaretsky’ego.
W trakcie dwuletniego stazu w MIT pod opieka Davisa, Zaretsky w tamtej-
szym Laboratory for Industrial Microbiology and Fermentation w Depart-
ment of Biology kierowanym przez Arnolda Demaina, rozpoczal ekspery-
menty z muzyka, wibracjami i bakteriami E.coli. Pracowal nad projektem,
ktory mial wykazaé, czy dzwigki i muzyka majg wplyw na zachowania
szczepu bakterii E.coli przeznaczonego do produkowaniu antybiotykow.
Stosowana przez Zaretsky’ego metoda polegala na tym, ze przez dwa dni
puszczal bakteriom znajdujacym si¢ w inkubatorach najwigksze przeboje
Engelberta Humperdincka. Chociaz niektérym moze si¢ to wydawac
dziwne, badacze twierdza, ze jesli dalsze naukowe badania potwierdza, iz
muzyka pomaga bakteriom hodowanym w naukowych laboratoriach
w szybszej produkgji antybiotykéw, eksperymenty Zaretsky’ego przyczynia
sie do odkrycia nowej, bardzo wydajnej metody produkcji lekow.

Catkiem niedaleko od Massachusetts Institute of Technology, w labora-
toriach Josepha Vacanti w Massachusetts General Hospital w Bostonie
— kolejnym obok MIT bastionie zaawansowanych badan biomedycznych -
swoja przygode z bioinzynierig rozpoczelo dwoje innych artystow: Oron
Catts i jego zona, lonat Zurr. Oboje pracuja nad projektem ,Tissue Cultu-
re & Art”, polegajacym na badaniach potencjalnego zastosowania kultur
tkanek i inzynierii tkankowej jako nowego medium artystycznej ekspresji.
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Do realizacji tego projektu artysci przystapili wlasnie w trakcie rocznego
pobytu w the Tissue Engineering and Organ Fabrication Laboratory
w Massachusetts General Hospital w Bostonie, gdzie dzigki stypendium,
jakie otrzymali z the New Media Arts Fund of the Australia Council mogli
pracowac w laboratoriach naukowych i asystowa¢ m.in. przy hodowli my-
szy z uchem na grzbiecie. Swoj projekt kontynuujg obecnie w SymbioticA
the Art & Science Collaborative Research Laboratory, Department of Ana-
tomy and Human Biology na Uniwersytecie Zachodniej Australii w Perth.
Ich prace podnoszg kwestie dotyczace rozwoju czlowieka i postepu nauko-
wego oraz interakcji zachodzacych pomigdzy cztowiekiem a jego srodowi-
skiem. Inzynieria tkanek daje wiele nadziei na ulepszenie jakosci ludzkiego
zycia, jednak do tej pory nigdy wczesniej nie znalazta artystycznego zasto-
sowania. Przy uzyciu tkanek, ktore sg uprawiane na syntetycznych ruszto-
waniach w bioreaktorach i ktére rosng w oderwaniu od organizmu, Catts
i Zurr tworzg rzezby i inne obiekty wykazujace pewne atrybuty zycia.
Celem tych dzialan jest wyhodowanie i utrzymanie przy zyciu przez moz-
liwie najdiuzszy czas tkankowych konstrukgji o zréznicowanych ksztaltach
i rozmiarach, a dzigki temu stworzenie nowej artystycznej palety. Jedna
z ich prac ,The Pig Wings Project” polegata na wyhodowaniu ,,skrzydet
$wini”. Nie mialy one oczywiscie stuzyé¢ do latania, ale mialy by¢é podobna
do skrzydel struktura tkanek, wyhodowang na bazie prostych komérek po-
branych ze szpiku $wini. W rezultacie powstaly rzezby z komérek swini
w ksztalcie skrzydel dinozaura, nietoperza i ptaka. Co wazniejsze, okazalo
sig, ze ten zaskakujacy eksperyment artystyczny przyczynit si¢ do odkrycia
procesu, dzigki ktoremu naukowcy s3 w stanie wyhodowaé nowe komor-
ki rdzenia kregowego rybki akwariowej. Jak méwig eksperci, ta technika
moze w przyszlosci poméc w wypracowaniu metody pozwalajacej na cof-
ni¢cie paralizu u ludzi.

Do najciekawszych artyst6w wykorzystujacych biotechnologie i inzynierig

genetyczng jako nowe media artystycznej ekspresji nalezy zaliczy¢ Eduardo

Kaca, twérce koncepcji transgenicznego dzieta sztuki. Termin ten oznacza

sztuke, ktora opiera si¢ na wykorzystaniu technik inzynierii genetycznej do

transferu syntetycznych genéw do organizmu lub transferu naturalnego

materiatu genetycznego z jednego gatunku do drugiego w celu stworzenia

unikalnej formy zycia. Zgodnie z tym, co twierdzi Kac, sens tej nowej sztu-

ki nie wyczerpuje si¢ jednak w powolaniu do zycia nowej rosliny lub zwie-

rzgcia, ale polega przede wszystkim na umiejetnym budowaniu wiezi i ko-

munikacji pomigdzy artystg, publicznosci i transgenicznym organizmem.

Sztuka transgeniczna nie istnieje wigc bez $cistego powigzania z tworzong
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w ten sposOb nowa formg zycia i bez wzigcia za nig odpowiedzialnosci®.
Dla przyktadu, kluczowym elementem stynnej instalacji Kaca z 1999 roku
zatytulowanej Genesis (przy jej realizacji pomagali naukowcy: Peter Gena,
Charles Strom, Jon Fisher, Rita Ciurlionis) jest syntetyczny gen stworzony
poprzez przettumaczenie biblijnego wersetu z Ks. Rodzaju moéwigcego
o ludzkiej dominacji nad $wiatem na kropki i kreski pierwszego elektronicz-
nego jezyka — alfabetu Morse’a, a nastgpnie przeksztalcenie tej informaciji
w kod DNA. Powstaly t3 metoda gen zostal wszczepiony bakteriom, ktore
staly sie centralng czeécia instalacji. Na Scianach zaciemnionego pomiesz-
czenia widzowie oprocz wyswietlonego tekstu wersetu biblijnego i jego za-
pisu po przeksztalceniu na kod DNA, mogli obserwowac olbrzymie swietl-
ne koto, bedace powigkszona cyfrowo projekcja wideo pokazujaca to, co
dzieje si¢ z bakteriami na szkietku laboratoryjnym. Widzowie mogli réw-
niez, klikajac na stanowiacej cz¢é¢ instalacji stronie internetowej, uaktyw-
ni¢ nad probka bakterii ultrafioletowe $wiatlo, i w ten spos6b wziac fak-
tyczny udzial w kreowaniu tej pracy. Dzialanie takie powodowalo bowiem
biologiczng mutacje bakterii i zmiany w obrebie zakodowanego wersetu bi-
blijnego. W zamysle Kaca mialo to znaczenie symboliczne, jako akt sprze-
ciwu wobec przestania zawartego w zdaniu: ,,Uczyfimy czlowieka na Nasz
obraz, podobnego Nam. Niech panuje nad rybami morskimi, nad ptac-
twem powietrznym, nad bydlem, nad ziemia i nad wszystkimi zwierzetami
pelzajacymi po ziemi”. Sam Kac stwierdzil, ze jednym z jego gléwnych ce-
l6w w tej pracy bylo stworzenie etycznego dylematu, ktoéry mozna zawrzec
w nastepujacych stowach: Jesli nie klikasz, decydujesz si¢ nie bra¢ udziatu
w procesie przeformulowania tresci biblijnego przestania. Jesli klikasz,
wtedy zmieniasz genetyczng strukturg zywego organizmu z latwoscig,
z jaka wysylasz e-maila. Transgeniczna sztuka Kaca wykorzystuje inzynie-
ri¢ genetyczng, aby w zaskakujacy sposob skierowa¢ lustro na nig sama,
i aby bada¢ spoleczne implikacje biotechnologii. Kac pozostaje glgboko
krytyczny wobec kierunku, w jakim podaza rozwoj biotechnologii, ale jed-
noczeénie nie popada w destrukcyjny dualizm, przedstawiajacy ludzkie wy-
twory i naturg jako opozycje, ktory nieszczesliwie dominuje w wigkszosci
dyskusji na temat biotechnologii. W tym publicznym dyskursie Zazwyczaj
nieswiadomie polaczone s3 dwa stanowiska. Pierwsze z nich zaklada, ze
biotechnologia jest zla, poniewaz przekracza usankcjonowane granice po-
miedzy §wiatem naturalnym i sztucznym, pomiedzy biologia i technologia,
pomigdzy kreacja boska a instrumentalnym wytworem czlowieka. Drugie
zaklada, ze biotechnologia jest zla, poniewaz w ogromnym stopniu podlega

9 E. Kac, Transgenic Art, ,Leonardo Electronic Almanac” Vol. 6, N. | |, December 1998.
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polityczno-ekonomicznym interesom. Krytyka polityczno-ekonomiczna
biotechnologii wpada w ten spos6b w putapke moralnego konserwatyzmu,
ktory sugeruje, ze ci, ktérzy potepiaja biotechnologie staraja sie chronié al-
bo mityczny, przedtechnologiczny stan natury, albo pozostalosci naszej
wiary w wyjatkowos¢ istoty ludzkiej’.

Trzech kolejnych artystow: Kevin Clarke, Steve Miller i Gary Schneider,
bada, jak genetyka wspomagana przez biotechnologie moze zmieniaé na-
sze rozumienie tozsamosci. ,,Portret Jamesa D. Watsona” z lat 1998-1999
autorstwa K. Clarke’a to instalacja bedaca zestawieniem metalowych, la-
boratoryjnych, tréjwymiarowych modeli DNA z gigantycznymi panelami
fotograficznymi, na ktérych znajduje si¢ sekwencja DNA wzieta z genomu
Watsona — wspotodkrywcy podwdjnej helisy DNA. Praca Clarke’a taczg la-
boratoryjnie uzyskana alfabetyczna sekwencje z symbolicznym obrazem.
W jego portretach jazn jest potraktowana jako kombinacja wewnetrznego
biologicznego jezyka i logo zwigzanego z tozsamoscig osoby w Swiecie.
Artysta w wypowiedzi odnoszacej si¢ do udzialu w wystawie ,,Paradise
Now?”, méwiac o swoim datujacym si¢ od 1987 roku zwigzku z genetyka,
podkresla przede wszystkim zainteresowanie, jakie zywi dla stosowanych
przez naukowcéw strategii tworczej wizualizacji. Dla Clarke’a bardzo
istotny jest fakt, ze podczas gdy opracowane przez genetykéw kody doty-
czyly rzeczywistych fizycznych catosci, ich wizualizacja miata swe zrédto
w wyobrazni badaczy. Jak sam méwi, zainteresowanie genetyka zbiegto sie
u niego — fotografa specjalizujgcego si¢ w portretach — z dazeniem do od-
krywania nowych sposobéw widzenia ludzi. Zetkniecie si¢ ze specyficz-
nym genetycznym kodem danej osoby, z jej odziedziczong inskrypcja, jest
bezposrednio powiazane z fizycznoscig portretowanych obiektéw. Pozwala
to artyscie na postrzeganie ich w sposdb swobodny, a nie poprzez ich spo-
tecznie zdefiniowane role, tak jak czyni to fotografia tradycyjna, stosujaca
swoje klisze, nawyki i skojarzenia. Ten sam problem identyfikacji czlowie-
ka na poziomie mikroskopowym dotyczy ,Portretu Isabel Goldsmith”
z 1993 roku autorstwa S. Millera. Praca ta przedstawia kultury chromo-
somow pobrane z bialych ciatek krwi pani Goldsmith, zleceniodawczyni
portretu, sfotografowane pod elektronowym mikroskopem, a nast¢pnie
nazwane i sklasyfikowane wedtug rozmiaru przez Pat Heslop-Harrison.
Miller, ktory swojg przygode z nowymi medycznymi technologiami wizu-
alizacji rozpoczat w 1992 roku, podobnie jak Clarke przywiazuje duzg wa-
ge do tego, ze w ,,portrecie genetycznym” tozsamo$¢ portretowanego nie
jest ograniczona do zewnetrznych cech, ale zostaje odtworzona poprzez
obrazy medyczne. Oznacza to, ze bardziej niz na opisie, te nowe portrety
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skupiajg si¢ na identyfikacji przy uzyciu wewnetrznych symboli medycznej
nomenklatury. Po raz trzeci to samo mozna powiedzie¢ o wykonanym
przez G. Schneidera w 1997 roku ,,Genetic Self-Portrait”, bedacym seria
réznorodnych zdje¢ ciala artysty, poczynajac od rentgenowskich zdjeé
szkieletu, a koficzac na obrazach jego komérek i DNA. Ten diagnostyczny,
genetyczny autoportret to, jak deklaruje artysta, akt wiary w akcie wstepo-
wania w nieznang przyszlos¢ §wiata genetyki. Jednoczesnie Schneider ujaw-
nia bardzo osobiste powody stworzenia tej pracy. Méwi bowiem o potrze-
bie zmierzenia si¢ ze swoja obsesjg dotyczacg biologii i $mierci, zwigzang
czesciowo z faktem, ze matka artysty umarla na raka, a on sam chcial si¢
dowiedzied, czy posiada genetyczne predyspozycje, by zapa$¢ na te choro-
be. ,,The Tumor Suppressor Gene” na chromosomie 11, przyklad przygoto-
wany przez dr Dorothy Warburton, byl pierwszym z czternastu obrazow,
ktére zlozyly sie na ,,Genetic Self-Portrait”. Takze i ta praca zacheca do re-
fleksji nad réwnoznacznoscig tradycyjnego obrazu czlowieka i jego ,,obrazu
genetycznego” oraz nad wieloaspektowoscig naszego czlowieczenstwa.

W kontekscie tych ostatnich prac warto przywolaé stanowisko socjolog
Dorothy Nelkin, ktéra twierdzi, ze biologiczny gen stal si¢ dla artystéw
kulturows ikona, a genetyka dostarcza im zbioru wizualnych metafor, ktére
sa dla nich sposobem na wyrazenie istoty tozsamosci, prawdy istniejgcej
poza tym, co zewnetrzne, natury ludzkiego przeznaczenia, powigzan mig-
dzy naturg i kultura, a takze ich troski o to, jakie moga by¢ konsekwencje
naukowego postepu. Wielu z tych artystéw charakteryzuje wediug niej
Lgenetyczny esencjalizm” — postawa, ktéra opiera si¢ na przekonaniu, ze
geny stanowia klucz do zrozumienia istoty zycia i czlowieczenstwa. Nelkin
uwaza, ze taka koncepcja genu jest wytworem retorycznych strategii stoso-
wanych przez genetykow dla podkreslenia wagi prowadzonych przez nich
badan, m.in. nad odszyfrowaniem ludzkiego genomu. Naukowcy czgsto
uzywaja religijnych metafor, poréwnujac genom do Biblii, Swigtego Graala
czy Ksiegi Czlowieka, jednak retoryka ta zafalszowuje rzeczywistosc,
w ktorej zwiazki pomigdzy genetycznymi predyspozycjami a warunkami
srodowiskowymi, zwigzki pomigdzy biologia i kulturg sa w pelni interak-
tywne. Niemniej jednak metafory, w ktérych DNA jest okreslane jako
boska czasteczka, pomimo swego pierwotnie instrumentalnego charakteru
zostaly przejete przez kulture, a takze, jak pokazujg to niektére przyklady,
przez sztuke, gdzie m.in. stuza do badania i definiowania tozsamosci'.

» E. Thacker, Aesthetic Biology, Biological Art, Contextin Art/Artofficial Construction Media, 2003.
% D. Nelkin, The Gene As A Cultural Icon, ,Art Journal” Spring 1996.
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Ale oprocz tego, skladniki mikroskopijne w skali materialu genetycznego,
podlegajac rozmaitym wizualizacjom, zaczynajg funkcjonowaé réwniez
jako znaki estetyczne. Istnieje wiele umozliwiajacych to metod laboratoryj-
nych, narzgdzi do tworzenia mappingu genetycznego i modeli diagramo-
wych. Kazda reprezentacja skupia si¢ na innym poziomie komoérkowej
i czasteczkowej organizacji, przy czym najbardziej popularng reprezentacja
DNA jest podwojna helisa. Sekwencja DNA moze réwniez pojawic si¢ jako
seria wzoréw tasmowych utozonych w liniach. Jako technika ustalania
genetycznego ,odcisku”, ta metoda wizualizacji stosowana jest w nauce
przy ustalaniu tozsamosci i rodzinnego pokrewienistwa. Od 1987 roku
tworzeniem takich genetycznych obrazéw DNA zajmuje si¢ Dennis Ash-
baugh. Jego technika jest pozostaloscig metody zabarwiania probek mikro-
skopowych. Powigksza on przygotowane w laboratorium obrazy, a nastgp-
nie wprowadza do nich kolory, dzigki czemu widoczne staja si¢ subtelne
kontrasty na tle monochromatycznej powierzchni. W dwojaki sposéb:
poprzez fenomenalng obecno$é zmystowej barwy i imponujaca, ,namacalng”
skale malowane ,technografie” Ashbaugha przelamuja technologiczny
chtéd laboratoryjnych prébek. Takich artystéw, ktoérzy zaabsorbowani
wplywem nauki na sztuke nie rezygnuja wcale ze stosowania tradycyjnych
srodkow artystycznej ekspresji, jest znacznie wigcej.

Nalezy do nich m.in. David Kremers. Jedna z jego najoryginalniejszych prac
- ,Irophoblast” z 1992 roku - poczatkowo przypomina abstrakcyjny,
ekspresjonistyczny szkic embrionu o niestychanie pigknym i intrygujacym
kolorycie, by po bardziej wnikliwej analizie sta¢ sie ,,zywym obrazem”. Od
1992 roku Kremers rozpoczal bowiem tworzenie obrazéw na talerzach
z czystego akrylu, uzywajac przy tym bakterii E.coli, ktére zostaly gene-
tycznie zmodyfikowane do produkcji enzyméw réznorodnych kolorow.
Artysta maluje nimi na akrylowym podkiadzie, a w momencie, gdy osiaga
pozadane kolory, odciska je, co powoduje zakoficzenie tworzenia obrazu.
Sam poréwnuje ten proces do malowania na kawatku lodu stopniatym
$niegiem. Po osiemnastu godzinach w komorze inkubacyjnej obraz rosnie,
nabiera ksztaltu i koloréw. Talerze s3 wtedy suszone i zapieczgtowywane
syntetyczng zywica. Artysta przekonuje, ze przyszli konserwatorzy beda
mogli usunaé zywice, nakarmié bakterie i kontynuowac ,zycie” pracy.
Réwniez Susanne Anker nie wyrzeka sie tradycyjnych materialéw i malar-
skiej przestrzeni. Jej eleganckie serigrafie i rzezby chromosoméw przypomi-
najg zaré6wno palimpsety, rozmaite rodzaje pisma, jak i prace XX-wiecznych
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artystéw, takich jak Klee, Klein, Pollock. Rygorystyczna estetyka zastoso-
wana przez nig do zobrazowania chromosoméw przynosi zaskakujacy
i nieco paradoksalny efekt. Z jednej strony, artystka prezentuje uklady
chromosoméw jako czysto wizualne jakosci, z drugiej — zacheca do inte-
lektualnej gry, sugerujac ich podobiefistwo do znakéw jezykowych, czyli
no$nikéw informacji. Anker poréwnuje genetyke do kaligrafii i zapisu au-
tomatycznego, uwazajac, ze mogg one by¢ na réwni rozpatrywane jako
rozwijajacy si¢ w czasie i przestrzeni zapis caloéci. Dla artystki bowiem
chromosomy to przede wszystkim formy, ktére jako czesci podlegte cyklo-
wi komorki, rozwijaja si¢ w czasie. Dynamiczna sekwencja ruchéw pozwa-
la im na formowanie faficuchéw, replikowanie i odlaczanie sie. DNA jest
medium, ktore, nie tolerujac zadnego bledu, zadnej korekty, automatycznie
zapisuje gesty naszego zycia. W pracach Anker bardzo wyraznie manifestu-
je si¢ zainteresowanie relacjami pomiedzy sztukg i nauks. Sama podkresla,
ze nauka zawsze przedstawiala si¢ w spos6b metaforyczny — eksperyment
jest tylko reprezentacja naturalnego procesu, i ze ciggle diagramuje siebie
samg. Modele, mapy, karty i schematy stanowig integralng czes¢ naukowej
komunikagcji. Ale te reprezentacje, cho¢ wydajg si¢ obiektywne, nie s3 jed-
nak neutralne. Zadaniem sztuki jest kwestionowanie niekwestiowalnego
i badanie roli wizualnej metafory. Wedlug Anker wiasnie genetyka dostar-
cza szczegodlnie obiecujgcego pod tym wzgledem materiatu dla artystycznej
interwencji. Nauka XXI wieku zajmuje si¢ obiektami i systemami mniej-
szymi niz te, ktére dostrzegamy w naszym potocznym do$wiadczeniu i, jak
twierdzi artystka, wspolczesna sztuka jest dobrze przygotowana do tego,
aby to zrozumie¢ i interpretowac.

Szczegblnym polaczeniem tradycyjnego medium artystycznego z zainspi-
rowanym genetyka tematem jest ,,ecce homo” (2000) Bryana Crocketta —
wysoka na siedem stép, wyrzezbiona w rézowym marmurze heroiczna,
patetyczna statua onkomyszy. Ze wszczepionymi genami wywolujacymi
raka byla ona pierwszym opatentowanym transgenicznym zwierz¢ciem
wykorzystywanym do badan naukowych nad ludzkim ukladem immunolo-
gicznym. Crockett twierdzi, ze niektére dzialania podejmowane w obrebie
genetyki, takie jak transplantacja genéw z jednego gatunku do drugiego
prowadzaca do tworzenia genetycznych hybryd, s3 analogiczne do $wiata
alegorii i mitologii. Onkomysz to wedtug niego zobrazowanie idei czlowie-
ka-myszy. Ta l$nigca rzezba wielkosci czlowieka stoi w gescie przypomina-
jacym Chrystusa okazujacego swoje rany. Crockett dazy w ten sposob do
zinterpretowania ostatecznej figury zmartwychwstania Chrystusa poprzez
ostatecznego aktora wspolczesnej nauki — onkomysza. Rzezba ta jest wigc
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jednoczesnie pomnikiem laboratoryjnych obiektéw, wspoélczesnej nauki,
symbolem rodzaju ludzkiego i dostowng personifikacja.

Kolejng niezwykla rzezbg jest ,,Untitled” Ronalda Jonesa z 1989 roku -
praca na$ladujaca jedng z rzezb Jeana Arpa. Wykorzystujagc prowadzone
przez Arpa poszukiwania perfekcyjnego porzadku i doskonalej nowocze-
snej formy, Jones przeksztalca je w co$ nieszczesliwego i naznaczonego
destrukcja — jego brazowa rzezba przedstawia bowiem genetyczng struktu-
re raka. Whbrew niesionej przez siebie tresci, przelamuje ona jednak nega-
tywne konotacje choroby i $mierci. Choé obrazuje ona fragment ludzkiego
DNA z 13 chromosomu przenoszgcego zmutowany gen Rb odpowie-
dzialny za wywolanie gwaltownych nowotworéw zlosliwych, aspiruje
jednoczesnie do tego, by by¢ piekng w sposdb, ktory jest zwigzany z ideg
piekna jako narzedzia pelnego mocy.

Obok artystéow w pelni wykorzystujacych mozliwosci stwarzane przez roz-
woj genetyki, pojawili si¢ réwniez artysci negujacy to, co dzieje si¢ na polu
wspolczesnych nauk i wskazujacy wylacznie na zagrozenia ptynace z badan
genetycznych. Po stronie sceptykéw znajduje si¢ m.in. Christy Rupp, ktéra
w swoich pracach zajmuje si¢ bardzo problematyczng i wzbudzajaca duze
emocje kwestig modyfikowanej genetycznie zywnosci. Wedtug artystki, in-
zynieria genetyczna, pozwalajac na to, aby formy zycia byly definiowane
przez $mier¢ (jak dzieje si¢ to w przypadku genetycznie zmodyfikowanych
nasion dajacych tylko jednorazowe plony), ujawnia swoje drugie, bardziej
ztowrogie i by¢ moze prawdziwsze oblicze. Z kolei konceptualny artysta,
Larry Miller, autor pracy ,,Genomic License No.5” (1992-1997), rozta-
czajgc wizje zagrozenia wynikajacego z powigzan nauki z przemyslem,
oferuje widzom oficjalnie wygladajace certyfikaty potwierdzajace prawa
autorskie do ich osobistych niepowtarzalnych kodéw genetycznych
i umozliwiajgce im zdeklarowanie si¢ jako ich ekskluzywni posiadacze.
Artysci czerpiacy inspiracje z dziedziny nauki i technologii stajg wobec
powaznego dylematu. Z jednej strony, czuja sie zobligowani do sformuto-
wania krytycznego komentarza odnosnie ukrytych konsekwencji rozwoju
naukowo-technologicznego. Z drugiej strony, maja mozliwo$¢ uczestni-
czenia w rozwoju i udoskonalaniu nowych technologii oraz badaniu ich
kulturowych implikacji, co sprawia, ze stajg si¢ kim$ wigcej niz tylko ko-
mentatorami naukowego przedsiewziecia’. Okazuje si¢ przy tym, ze z arty-
styczno-naukowej wspotpracy wynika bardzo duzo obopélnych korzysci.
Artyéci moga bowiem funkcjonowaé w $wiecie naukowym w sposob wol-
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ny od wymagari rynku i specjalizacji poszczegélnych dyscyplin, moga ba-
da¢ i rozszerza¢ podstawy technologii w nieprzewidziany dotad sposéb.
Moga podejmowac¢ projekty badawcze, ktére zostaly porzucone ze wzgle-
du na ich niezyskownos¢ i usytuowanie poza gtéwnym nurtem naukowych
zainteresowan. Moga ltaczy¢ dyscypliny i inspirowaé nowe wydarzenia,
ktére ujawnia kulturowe koszty zastosowania nowej wiedzy i technologii.
Muszg jednak réwniez odeprzeé krytyczne zarzuty pod swoim adresem, co
nie bedzie fatwe, gdyz przed bioartem stoi jeszcze duzo nie rozwigzanych
kwestii. Pomimo deklaracji o réwnouprawnionej artystyczno-naukowej
wspolpracy, w ukladzie tym istnieje bardzo wiele asymetrii. Zazwyczaj pra-
ce pokazywane sa w kontekscie samej sztuki — jesli ukazuja si¢ na ich temat
publikacje, to raczej w magazynie po$wieconym sztuce, a nie nauce, i jesli
zyskuja rozglos, to przenosi si¢ on na artystéw, a nie na wspétpracujacych
z nimi naukowcéw. Kontekstem dla bioartu jest przede wszystkim prze-
strzen galeryjna, i cho¢ samo w sobie nie musi to by¢ problematyczne, to
staje si¢ takie w Swietle postulatow, ze bioart to méwienie o biotechnolo-
gii w kategoriach poznawczych i edukacyjnych. Wtedy wypada zastanowi¢
sie nad miejscem tego zaangazowania. Galeria sztuki jest wyspecjalizowa-
ng przestrzenia, nieosiggalng i alienujacg dla wielu ludzi. W zwigzku z tym
powstaje pytanie: Jak sztuka moze rosci¢ sobie prawo do tego, aby publicz-
nie méwi¢ o nauce, jesli wcigz nie rozwigzata problemu polegajacego na
niemozliwosci dotarcia do szerokiej publicznosci w kwestii dotyczacej sa-
mej sztuki? Czesto zdarza si¢ rowniez, ze zauroczenie nauka zwycigza nad
krytycznym zaangazowaniem i kwestie czysto techniczne spychajg kwestie
bardziej kluczowe na dalszy plan. A tylko wtedy mozna méwic o réwno-
rzednosci dzialan naukowych i artystycznych lub o artystycznym wkiadzie
w badania nad nowymi technologiami, jesli praca artysty ma na celu efekt
estetyczny lub artystyczna konkluzje, nie przejmuje wynikéw czy ram poje-
ciowych nauki i technologii bez zadnych zastrzezeri i nie polega na bezwar-
tosciowym powielaniu istniejacych juz rozwigzan. Jest to wigc szczegOlny
rodzaj artystycznej praktyki, wymagajacy od artystow gotowosci do porzu-
cenia tradycyjnych rozwazan, mediéw, kontekstéw i ciaglego poglebiania
wiedzy tak, aby mogli oni faktycznie, a nie powierzchownie, funkcjonowac

w $wiecie nauki i technologii.

" S. Wilson, ,Light and Dark Visions: The Relationship of Cultural Theory to Art That Uses Emerging
Technologies”, Siggraph 93 Visual Proceedings, Art Show Catalog, New York 1993.
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Barbara Konopka, Alice & Aibo, fotografie cyfrowe, 2003.
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tukasz Ronduda
Software Art / Browser Art

Czy juz niediugo tradycyjne tworzywa i materialy artystyczne zostang
zastapione (lub co najmniej w sposéb znaczacy uzupetnione) przez jezyki
programowania komputerowego C++, Java, Python etc? Wszystko na to
wskazuje. Software Art jest nowa dziedzing sztuki nowych mediéw, po-
wstalg jako wynik postepujacego pokrywania sie twérczosci w dziedzinie
sztuki wspolczesnej i programowania komputerowego.

Florian Cramer, gléwny teoretyk zjawiska, prébujac je zdefiniowaé pisat:
»ooftware Art to realizacje, ktorych materialem jest zestaw algorytmicznych
instrukcji formalnych, (i/lub) odnoszacych si¢ do spolecznego i politycznego
funkcjonowania software’u™. Definicja ta wywodzi Software Art z dwéch
waznych tradycji sztuki mediéw (i ich swoistej wspélzaleznosci). Z jednej
strony, tradycji zwigzanej z nurtem konceptualnym, z rozwojem metaarty-
stycznych tendencji skupionych na analizie differentia specifica danego me-
dium. Z drugiej strony, odwoluje nas ona do nurtu sztuki krytycznej (kon-
kretnie jej odtamu wyrostego z postkonceptualizmu) analizujacej relacje
spoleczne, polityczne, gospodarcze etc., w ktérych dane medium jest zanu-
rzone. To swoiste napigcie pomi¢dzy tendencjami tautologicznymi a antro-
pologicznymi wyznacza ksztalt najciekawszych realizacji Software Art.
Cramer za naczelng wlasciwo$¢ medialng programu komputerowego uznat
to, iz sklada si¢ on z szeregu tekstualnych instrukcji formalnych, za pomo-
ca ktérych uzytkownik komunikuje si¢ z komputerem. Nalezy podkresli¢
naczelng ,,performatywna” wartos¢ tekstu oprogramowania, ktérego pole-
cenia s3 wykonywane przez komputerowy ,hardware”. Postugujac si¢
w ten sposob zdefiniowanym medium, Cramer genealogi¢ Software Art
odnajduje w pewnej szczegolnej tradycji, powstalej w obrebie ruchéw
awangardowych XX wieku. Tradycji zwigzanej, na przyklad, z metodami
poetyckimi Dadaizmu, z pismem automatycznym Surrealistéw, z ,partytu-
rami” Johna Cage’a czy technikami wyznaczajacymi ksztalt events Fluxu-
su. ,Narzedzia” te, pomimo réznych kontekstow, w ktérych powstawaly,
laczy jedno: rozprzestrzenialy si¢ one wsrod swoich ewentualnych uzyt-
kownikéw w formie kilku prostych ,tekstualnych instrukcji formalnych”
o ,intencji performatywnej”. Instrukcji typu: ,usiagdZ przed kominkiem
i stuchaj muzyki ognia” (John Cage) lub ,Rysuj prosta linig i podazaj za

" Cramer Florian & Gabriel Urlike, Jury Statement Transmediale 0.1, 2001, http://www.transmedia-
le.de/0 | /en/software.htm. Por.: Cramer Florian, Concepts, Notations, Software Art, http://userpage.fu-

-berlin.de/cantsin/homepage.
¥ Wykonanie tej kompozycji (The Composition 1961 No.l, Januaryl) byto mozliwe tylko konceptualnie.
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nig” (La Monte Young)’. Dzielo powstawalo w wyniku ,wykonywania”
tych wskazowek przez czlowieka i moégl je stworzy¢ praktycznie kazdy.
Cramer (jak rowniez inni autorzy’) w pojawieniu si¢ tego typu zjawisk
artystycznych wprowadzajacych w miejsce tradycyjnego dziela szereg po-
lecen, ktoérych wykonanie ma dopiero doprowadzi¢ do wygenerowania
dziela widzi antycypacje tworczosci artystycznej opartej na realizowaniu
zestawu zadan nie przez czlowieka a przez komputer.

Pojecie ,,Software” wylonilo si¢ w kontekscie sztuki, po raz pierwszy za
sprawa Jacka Burnhama, ktéry nazwal tak kuratorowang przez siebie wy-
staw¢ w Nowojorskim Jewish Muzeum w 1970 roku‘. Byla to pierwsza
wystawa nurtu Art & Technology, wynikajacego z dokonujgcego si¢
w sztuce lat 60. powigzania tendencji konceptualnych z coraz intensywnie;j
podejmowanymi przez artystow eksperymentami z nowymi technologiami
informacyjnymi i komputerowymi. Burnham uznal termin ,Software”,
zwiazany z rozwojem ,wirtualnych” technologii informatycznych za dobra
metafore dla nowych, bardziej ,,zdematerializowanych” form sztuki zwigza-
nych z rozwojem konceptualizmu. Charakteryzujacego si¢ przeniesieniem
zainteresowan z poziomu artystycznego (zwigzanego ze stylem i estetyka)
na metaartystyczny, zwigzany z analizg idei i teorii stanowigcych kontekst
tworzenia i odbioru dziel sztuki. ,Wszystkie czynnosci, ktére nie maja
zwigzku z przedmiotem lub materia, s3 wynikiem software. Same obrazy
to hardware. Informacja o tych obrazach to software [...]. W wielu wypad-
kach przedmiot ma znacznie mniejsza warto$¢ niz software dotyczace tego
przedmiotu. [...] Doswiadczenie ogladania czegos na wlasne oczy nie ma
juz znaczenia w spoleczefistwie kontrolowanym przez software, gdyz prze-
kazy medialne nios3 tyle samo energii, co doswiadczenie z pierwszej reki
[...]. W ten sam spos6b wigkszo§¢ powstajacej dzisiaj sztuki koficzy jako
informacja o sztuce™.

Wedtug Burnhama (oraz interpretatora jego pism — Edwarda Shankena®),
dokonujce si¢ w konceptualizmie zastapienie materialnego obiektu teore-
tycznymi czy intelektualnymi operacjami korespondowalo z szerszymi
przemianami zachodzacymi w latach 60. i 70., zwigzanymi z wyksztalca-
niem si¢ spoleczenstwa poprzemystowego, informacyjnego, dla ktérego
naczelng wartoscia jest produkcja, przetwarzanie i obrét ,niematerialng”
wiedza symboliczng (w odréznieniu od spoteczefistwa przemystowego zor-
ganizowanego wokol przetwarzania materii). Termin ,,Software” okresla
w tym ujeciu sfer¢ wymiany symbolicznej, umozliwiang przez nowe media
informacyjne. Trzeba podkresli¢, ze uzycie tego pojecia w wyzej wymienio-
nych kontekstach bylo wysoce metaforyczne i nie mialo wiele wspdlnego
z jego zastosowaniem na polu informatyki.
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Free Software Art

Zrédel Software Art nie nalezy upatrywac tylko w wewnatrz-artystycznej
tradycji rozwoju form i strategii sztuki wspélczesnej. Decydujacy wplyw na
powstanie nowej dziedziny sztuki miat ruch programistéw Free Software /
Open Source.

Wraz z umozliwianym przez technologie informatyczne nowym ksztaltem
przestrzeni komunikacyjnej wylaniajg si¢ nowe sposoby produkcji, twor-
czosci i aktywnosci obywatelskiej. Najlepszym tego $wiadectwem jest
otwarta, wolna, kooperatywna twdrczo$¢ niezaleznych programistow
w dziedzinie oprogramowania Free Software / Open Source, prowadzaca
do tak spektakularnych przykltadéw emergenciji ,inteligencji zbiorowej™,
jak powstanie systemu operacyjnego GNU / Linux. Wedlug teoretykow
i artystow Software Art (zafascynowanych etycznym wymiarem Linuxa),
fenomen ruchu Free Software udowodnit, ze dzigki nowym technologiom
mozliwe jest tworzenie globalnych wigzi spolecznych w oparciu o etycznie
wzniostg kulture bezinteresownej wymiany daru, oraz to, ze nie jesteSmy
skazani na poglebiajace si¢ urzeczowienie stosunkéw migdzyludzkich i dal-
sza fetyszyzacje pienigdza (jak réwniez na zuniformizowane rozwigzania
oferowane przez miedzynarodowe koncerny). Artysci i teoretycy Software
Art uznali, ze krytyczny potencjal oprogramowania Free Software, jego
moc od$wiezania spojrzenia na rzeczywisto$¢ spoleczna, ekonomiczng, ar-
tystyczng oraz zagadnienia wymiany i wlasnosci intelektualnej moze miec
rewolucyjny wplyw réwniez na inne dziedziny zycia. Wedlug nich, tworcy
Free Software udowodnili, ze wolnos¢ tworzenia oprogramowania staje si¢
réwnie wazna, co wolnoéé wypowiedzi. Wszystkie te elementy wplynety

»  Magnusson Thor, Processor Art, 2002, www.runme.org.

9 Pelna nazwa wystawy brzmiata: Software, Information Technology: It's New Meaning for Art.

%  Wypowiedz Les Levine, podajg za: Shanken Edward, Sztuka w epoce informacji — technologia a sztuka
konceptualna, ,,Kwartalnik Filmowy" nr 35-36/2001, s. 304.

o Shanken Edward, ,The house that Jack built: Jack Burnham’s Concept of Software as a methaphor for

" Wedlug wielu teoretykéw (np. Derrick de Kerchove czy Pierre Levy), dzigki rozwojowi wspomaganej
technologicznie horyzontalnej struktury komunikacyjnej pomigdzy jednostkami, jak i cafymi wspélinota-
mi, stworzona zostala globalna przestrzen sprzyjajaca (wrecz wymagajaca) konfrontacji doswiadczen
i wiedzy na skale dotychczas niespotykana. Powstafa ewolucyjna przestrzen osmoz, negocjaci, ale i in-
fekcji. Przestrzen otwartych zwigzkéw, sieciowych spoleczenstw | wspélnot, zdolnych sita mobilizacji
i aktywnosci twérczej swych elementéw rozwigzywac ziozone problemy spoleczne, teoretyczne, na-
ukowe, podejmowa¢ wyzwania programistyczne i artystyczne. Wspomagany komputerowo model
otwartoéci poznawczej, jak réwniez twércza aktywnosc spoleczenstwa sieciowego zaczyna tworzy¢
nowq jakoé¢ zwang .inteligencig zbiorowa”, otwarty” lub ,noosferg”. Powstaje ona jako efekt ewolu-
cyinego kumulowania si¢ doswiadczen i wiedzy, pozostajacych w twérczej interakcji podmiotéw,

w wigksza spdjng synergiczna calosc.
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na przyznanie Linuxowi (oprogramowaniu nie tworzonemu w intencjach
artystycznych a utylitarnych) Ztotej Nike — najwazniejszej nagrody presti-
zowego festiwalu sztuki nowych mediéw Ars Electronica w 1999 roku.
Fakt ten, oraz, wczesniejsze o dwa lata, uhonorowanie Ztotg Nike Tima
Bernersa Lee (za wynalezienie www)* na tym samym festiwalu, stanowit
grunt pod wyodrebnienie si¢ Software Art. Artysci postanowili przylaczy¢
sie do toczacej si¢ na ich oczach rewolucji.

Kierujac si¢ znanym juz rosyjskim konstruktywistom kompleksem w sto-
sunku do inzyniera’, jak réwniez paternalistyczng checig odpowiedniego
skanalizowania energii ,,pisarzy” programéw komputerowych (czgsto naj-
zwyklejszych barbarzyficow w zakresie kultury), artySci Software Art s
symbiotycznie zwigzani ze Swiatem twOrcOw oprogramowania. To swoiste
zapatrzenie sprawia, ze wiele najwybitniejszych realizacji ,,sztuki oprogra-
mowania” stanowi wariacje software’u stworzonego wczesniej i uzywanego
przez spolecznos$é hakerska. Taka jest geneza niektorych ,alternatywnych
wyszukiwarek”, oprogramowania Carnivore, Traicenoiser, jak réwniez
realizacji Screen Saver, ktora wydaje si¢ najzwyklejszym ready made znale-
zionym w obszarze hakerskiej nie-sztuki'. Powstaja specjalne interdyscy-
plinarne portale, ktére w zalozeniu majg by¢ platformami integracji srodo-
wisk: artystycznego i programistycznego. Uswiadamiajac, ze produkcja
oprogramowania moze by¢ postrzegana jako produkcja kulturowa (poza
czysta funkcjonalnoscig), portale te s3 plaszczyznami wymiany tekstow
(zaréwno ideowych, jak i programistycznych)" miedzy tymi dwoma $ro-
dowiskami. Do najwazniejszych nalezg: run.me.org, generativeart.net,
gratin.org czy sweetcode.org. W ostatnim czasie rozpoczeto swa dziaal-
nos¢ kilka festiwali poswieconych wylacznie Software Art (pionierskim byl
read_me 1.2"), a starsze i uznane, jak na przyklad Berlifiskie Transmediale,
wyodrebnity ze wzgledu na te nowa dziedzine sztuki specjalng kategori¢
nagradzania prac. Software Art ma juz za sobg kilka glosnych i udanych
wystaw (w tradycyjnych przestrzeniach wystawienniczych) jak: ,I love
you”, ,komputer”, ,haker”, ,wirus” (Mak Frankfurt, 2002), ,,Instal.exe”
grupy Jodi.org (Plugin, Basel oraz Eyebeam, NY 2003)" czy ,,Biennale.py”
(Pawilon Stowenski, Biennale di Venezia, 2001).

Artyici i teoretycy Software Art, poprzez inicjowanie dzialan na styku
tworczoéci artystycznej i programistycznej, starajg si¢ uswiadomic rosnacg
role kulturows i spoleczng produkcji programistycznej, formalizujace]
w jezykach oprogramowania nasze prawa, nawyki, ograniczenia etc."
Zwazywszy na to, iz scenariusz konsekwentnie postepujacego ,uinteligent-
nienia” bezposredniego naszego otoczenia zyciowego' wydaje si¢ bardzo
prawdopodobnym, programisci staja si¢ powoli kolejnym zawodem zaufania
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Por.: 1997 Ars Electronica Jury Statement, http://193.170.192.5/prix/jury/E97www.html.

Teoretycy i tworcy terminu ,Software Art” w pojawieniu si¢ grona wykwalifikowanych programistycz-
nie artystow (artysty i inzyniera w jednym) dojrzeli kolejna inkarnacje paradygmatu konstruktywistycz-
nego, z kolei w dziatalnosci komercyjnych koncernéw (sprzedajacych oprogramowanie wiasnociowe! )
dostrzegli oni jego niebezpieczna produktywistyczng odmiane.

Skladajacy sig z kilku linijek ,naturalnego” tekstu (szeregu prostych instrukgji), ,program” Screen Saver
(http://www.404pro.com/desoft) tematyzuje zawodnosé¢ oprogramowania Windows. Jego autorzy, Eldar
Karhalev & Ivan Khimin, nazywaja go .user generated Software Art”, uzytkownik musi bowiem wykona¢
szereg instrukgiji (krok za krokiem), wykonujac operacje na parametrach wygaszacza ekranu systemu
Windows (dostosowuijac je do podanych przez artystéw w instrukiji). Po odpowiednim ich skonfiguro-
waniu, przed uzytkownikiem pojawia si¢ (w sposéb nagly) wielki, zmieniajacy kolory kwadrat, porusza-
jacy si¢ powoli w ramach ekranu. Powstaly efekt to ,kreatywnoé¢ maszyny”, nie zaprogramowana ani
przez twércéw oprogramowania, ani przez hakeréw. Ci ostatni jedynie go odkryli i upublicznili. Screen
Saver jest oparty o wykorzystanie jednej z luk w oprogramowaniu Windows, jakich wyszukiwaniem
trudnig si¢ hakerzy w celu o$mieszenia tego systemu operacyjnego. Screen Saver manipuluje istniejagcym
software’em, dekonstruuje go, nawet nie wymagajac od uzytkownika umiejetnoéci programistycznych.
Udowadnia, ze nie trzeba tworzy¢ realizacji od zera, mozna stworzy¢ jg w oparciu o juz istniejacy
software, przez jego przemontowanie, wprowadzenie w nim zmian. Taka funkcje petnig réwniez réz-
nego rodzaju indywidualne ,,naktadki” na gry (Game Patching) czy programy komercyjne (indywidualne
pluginy).

Screen Saver ze wzgledu na to, iz sklada sig z szeregu prostych instrukgji tekstowych, wydaje si¢ powro-
tem do konceptualnych prefiguracji Software Art.

Jak juz wspomniatem we wstepie, w przypadku strategii krytycznych Software Art artysci skupiajg sig na
analizowaniu kulturowego i spoteczno-politycznego funkcjonowania software’u. Zgodnie z pogladami
Floriana Cramera, realizacje Software Art ukazuj, jak technologia trak 1a jako bezosob (neu-
tralna czy przezroczysta) reprezentuje bardzo konkretne stanowiska i interesy (iz jest produktem kon-
kretnych ludzi, na przyktad pracownikéw firmy Microsoft realizujacych jej strategie). Ukazuig, iz softwa-
re zostal napisany przez kogo$ i moze by¢ réwniez zmieniony (technologia oprogramowania ze wzgledu
na swa ,elastycznoé¢” moze by¢ przedmiotem negocjacji i redefinicji zinternalizowanego w praktyce
spolecznej oprogramowania). W tym kontekscie (wedlug interpretacji Cramera) Software Art jest meta-
-software’em, préba przedstawienia relacji i uwarunkowan wyznaczajacych ksztalt istniejacego, wiasno-
éciowego oprogramowania. Oprécz Screen Savera (ktory jest jednym z najbardziej znanych ,meta-so-
ftware'éw”) istnieje cafa plejada realizacji Software Art podejmujacych subwersywng gre z oprogramo-
waniem wiasnosciowym (takim jak Google czy Microsoft). Na przykiad program Autollustrator Adriana
Warda, ktéry ,podszywa si¢” pod programy typu Photoshop czy Adobe After Efect.

Artystycznie interesujace realizacje hakerskie s3 wychwytywane i zapraszane do umieszczenia na spe-
cjalnych serwisach i portalach Software Art.

Pierwsza edycja Marcos Center, Moskwa 2001 (http:/www.marcos-center.ru/read_me/abouten.htm).
Pomimo tych wszystkich wysitkéw i gestow, $wiat hakerow (twércdw oprogramowania Open Source)
w znacznej mierze nie wydaje si¢ zainteresowanym gettoizacja swoich osiggnig¢ poprzez prezentowa-
nie ich w kontekécie $wiata sztuki. Dla hakeréw najwyzsza gratyfikacja za wynalezienie innowacyjnego
oprogramowania staje si¢ uznanie mierzone wkiadem danej produkciji w rozwdj technologii spoleczeni-
stwa informacyjnego zgodnie z pewnymi ideami i etyka hakerska. Przez co wciaz pozostaje problemem,
jak pozyska¢ w obszar Software Art uwage hakeréw, a takze olbrzymig iloé¢ produkji, ktéra moze by¢
interesujaca kulturowo lub artystycznie. Wielu informatykéw przyznaje, iz atrakcyjnos¢ Software Art
zawiera si¢ w jego potencji do zmiany wizerunku tworzenia oprogramowania jako czynnosci nie-

wdzigcznej, mozolnej czy niekreatywnej.
Whplywajac w ten sposéb na nasze zycie, determinujac powstawanie i rozwdj okreslonych postaw.
Scenariusz zarysowany np. w pismach Nicolasa Negroponte (,Cyfrowe zycie”, Warszawa 1997).
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spolecznego, wymagajacym szczegdlnego rodzaju powotania i poczucia
stuzby wzgledem zbiorowosci. Realizacje Software Art przypominaja
o koniecznosci wspélistnienia umiejetnosci programistycznych z wysokimi
kwalifikacjami etycznymi i poczuciem odpowiedzialnosci za ksztatt kultury.
Chciatbym wspomnie¢ jeszcze o jednym aspekcie Software Art w sytuacji
postepujacej mediatyzacji kultury przez teksty oprogramowania. ,Jak pa-
mig¢tamy z historii, motorem nape¢dzajacym dzieje byly rézne, pisane jezy-
kiem naturalnym manifesty: tezy Marcina Lutra, Manifest komunistyczny
Marxa, Tezy kwietniowe Lenina. Niezaleznie od oceny tych dokumentéw,
Swiat przed i po ich publikacji to dwa rézne §wiaty. Dzi§ w czasach post-
modernistycznej inflacji produkgji literackiej, legislacyjnej i manifestowej
rola tekstéw rewolucyjnych przypadta tekstom informatycznym, czyli pro-
gramom. Swiat przed i po pojawieniu sie Windows, html, Linuxa to dwa
rézne Swiaty”'. Tak wigc teksty algorytmiczne zaczynaja pelnié¢ wazng
role wczesniejszych tekstéw kultury, a tekstualna natura oprogramowania
(kodu) pozwala chociazby na wprowadzenie tradygiji literackiej w zupelnie
inny wymiar (,poetyckie” aspekty ,sztuki oprogramowania” bedziemy
mogli przesledzi¢ na przykladzie realizacji Jodi.org czy NN)". Artysci
Software Art, eksperymentujac z radykalnie nowym jezykiem wypowiedzi
artystycznej, towarzyszg transformacji kultury (fagodzg szok z nig zwigzany)
i probujg przygotowal nas na pojawienie si¢ nowych form i przestrzeni
ekspresji w srodowisku cyberkultury, ktére wcale nie musza przypominac
tych, znanych nam dotychczas. Na przyktad Alexiej Shulgin, jeden z gtéw-
nych organizatoréw festiwalu Read_me uwaza, iz skoro proces cyfryzacji
kultury i innych komponentéw zycia spolecznego jest nieunikniony, to ko-
nieczne jest znalezienie sposobow (tutaj artysta widzi role Software Art) na
transfer obszarow nieracjonalnych (czy metafizycznych) w nowy wymiar
zracjonalizowanej cywilizacji zachodu'®.

Browser Art

Jak juz wspominalem, Software Art to narzedzia stworzone w wyniku za-
tarcia granic pomiedzy inzynierem a artysta, pomiedzy sfera de-
sign’u a sztuki”. Narzedzia, ktére kazdy internauta moze uzy¢ do realiza-
cji wlasnych celéw, na przyklad: do ,zatarcia” §ladéw swojej obecnosci
w sieci (TraiceNoiser), do ,rozpoznania terenu” podczas internetowych
nawigacji (WebStalker, Nullpoiter), do ,,siania zaglady” (wirusy kompute-
rowe), do demonstracji politycznej (oprogramowanie haktywistyczne),
produkcji muzycznych czy graficznych realizacji artystycznych (Nato.0+55,
Autollustrator), czy wreszcie do tworzenia alternatywnych wizualizacji czy
sposobow przegladania stron w sieci (realizacje Browser Art).
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Alternatywne wyszukiwarki Jodi.org, Netochki Nezvanowej, I/O/D czy
Marka Napiera s3 ,,paradygmatycznymi” realizacjami Software Art. Pro-
jekty te s3 odpowiedzig na dokonujacg si¢ uniformizacje rozwigzan H.C.1.
(human computer internction) oraz staraja si¢ uswiadamiaé potencjalnie
olbrzymie mozliwosci w tworzeniu alternatywnych wizualizacji czy spo-
sobéw przegladania stron w sieci. Da¢ do zrozumienia, iz narzedzia inter-
netowe — wyszukiwarki powinny wspomaga¢ tworzenie bardziej zindywi-
dualizowanych interfejséw czy postulowanych przez Manuela Castellsa
»osobistych hipertekstow™”. Maja byé podpora w procesie budowy na-
szych wlasnych indywidualnych systeméw interpretacji $wiata, tworzac
wizualizacje zwigzane z naszymi potrzebami czy pragnieniami sytuujacymi
si¢ czesto poza zainteresowaniem komercyjnych interfejsow.

Oprécz wymienionych wczesniej wlasciwosci, wspolnych wielu realiza-
cjom Software Art, naczelnym wyréznikiem projektéw Browser Art jest
wykonywanie operacji na istniejgcym wczesniej ,,gotowym” materiale me-
dialnym: manipulowaniu nim i przetwarzaniu go, konstruujgc w ten spo-
sob ,nowe” narracje i znaczenia. Realizacje Browser Art wprowadzajg tym
samym awangardowe techniki collage’u, fotomontazu (jak rowniez Found
Footage Film czy Wideo Scratch) w nowy wymiar, stanowia ich kontynu-
acje. Elementem odrézniajagcym oméwione przeze mnie projekty od wcze-
$niejszych technik manipulacji materialem gotowym jest przetwarzanie
wyjéciowego materialu w czasie rzeczywistym?.

I/O/D: Web Stalker
,Alternatywna wyszukiwarka” — Web Stalker zostala stworzona przez londysi-
ska grupe 1/ O / D (Matthew Fuller, Colin Green, Simon Pope) w 1997 roku®.

9 Bendyk Edwin, ,Na poczatku byl algorytm”, 2003.

M Pod adresem: http://userpage.fu-berlin.de/¢antsin znajduje sig zestaw tekstow Floriana Cramera, doty-
czacych nowych gatunkéw literackich powstajacych na styku literatury ,naturalnej” i informatycznej.

®  Shulgin Alexiej & Olga Goriunova, Software Art for Dummies, Moskwa 2001, http://www.theple-

(o] lture/o i ID=615.

™ Mozemy w tym kontekscie przywofa¢ zdanie Kima Cascone, ktéry, parafrazujgc stynne zdanie
McLuhana, stwierdzit: ,medium nie jest juz przekazem, przekazem staly si¢ dzi$ narzedzia”, za: Magnus-
son Thor, Processor Art, op. cit.
.Sztuka narzedzi do tworzenia sztuki”: Software Art zawiera si¢ w tradycji nurtéw awangardowej anty-
-sztuki gloszacych postulaty rozszerzenia partycypacji jednostek w ekspresiji politycznej, artystycznej,
stworzenia nowego, bardziej egalitarnego modelu tworczosci artystycznej, polegajacego na tworzeniu
technologii, narzedzi czy ,aparatéw produkcji”, zamiast dziet w tradycyjnym sensie. Modelu, najlepiej
wyrazonym przez Waltera Benjamina w jego tekscie ,,Autor jako producent” z 1934 roku.

®  Castells Manuel, ,Galaktyka Internetu”, Pozna 2003, s. 213.

M W terminologii komputerowej real-time.

@ www.backspace.org/iod.
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Oprogramowanie to pozwala na odmienng od oferowanej przez konwen-
cjonalne (dominujace) interfejsy internetowe (jak np. Internet Explorer czy
Netscape) wizualizacj¢ przestrzeni danych sieciowych. Tuz po uruchomie-
niu Web Stalkera i wywolaniu zadanej strony www, uzytkownikowi dana
zostaje mozliwoéé kreowania i rozmieszczania (w obrgbie ekranu) szeregu
okien. W oknach tych symultanicznie dokonuje si¢ (w czasie rzeczywi-
stym) roznego rodzaju wizualizacja danych zwigzanych z wywolywana
Strong Www.

W poczatkowym oknie mozemy obserwowac pracg jednej z najwazniej-
szych funkcji programu tak zwanego Crawlera. W formie kilku nalozo-
nych na siebie paskéw pozostajagcych w cigglym ruchu (zwieficzonych
adresem strony www) wizualizuje on proces skanowania, zgodnie z nazwg
»pelzania” czy ,czolgania si¢” po strukturze hipertekstowej domeny
(w celu zlokalizowania wszystkich obiektow), w ktorej znajduje si¢ wywo-
lana strona. Rezultaty pracy Crawlera mozemy obserwowaé w kilku osob-
nych oknach. Na przykiad w jednym oknie mozemy obserwowac¢ strukture
kodu html analizowanych stron www (pozwala nam to przeczytaé teksty
znajdujace si¢ ,normalnie” w strukturze strony html, jak réwniez te, kt6-
re sg zazwyczaj ukryte w linkach kodu (np. html metatags itp.)). Z kolei
funkcja ,The Map” jest graficzng wizualizacja sieci linkéw, stron i punk-
tow wezlowych danej domeny. Web Stalker, wychodzac od danej strony
www, wizualizuje (,,rozjasnia”) nie tylko ja, ale fragment struktury hipertek-
stowej, w ktorej si¢ ona znajduje. Przez co jednym z najbardziej popular-
nych zastosowan Web Stalkera jest traktowanie go jako narzedzia pozwala-
jacego omijac strony www, po wejsciu na ktore automatycznie instaluje si¢
strona reklamowa®.

Caly projekt odznacza si¢ (za sprawg ,,matematycznych i geometrycznych”
wizualizacji) bardzo ascetyczng estetyka cechujacg wiele projektow sztuki
analitycznej. Dzigki Webstalkerowi mozemy powréci¢ do ,,prehistorycz-
nych czasow” w rozwoju komputeré6w osobistych, do okresu jeszcze
sprzed graficznego interface’u uzytkownika. Projekt pozwala nam siggnac
poza GUI, ukazujgc normalnie zakryta strukture hipertekstu, topografi¢
sieci. W ten sposob, odwolujac si¢ do ideologii Free Software / Open Source,
cztonkowie kolektywu 1/O/D pragneli zaznaczy¢ waznos$¢ zmagan, jakie sig
tocza pod powierzchnig tradycyjnej reprezentacji programéw komputero-
wych czy stron www (w sferze kodu). Jak mozemy sie zorientowaé, jedng
z najwazniejszych idei projektu jest pragnienie, aby uzytkownik miat jak
najszersze mozliwosci definiowania i rezyserowania wlasnej interakcji.
Potrzeba u$wiadomienia, jak poprzez inng wizualizacje danych z sieci,
mozna uzyska¢ zupelnie odmienng perspektywe poznawcza.
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Web Stalker jest waznym projektem, wciaz otwierajgcym nowe horyzonty
w mySleniu o interakcji czy wizualizacji danych internetowych, wciaz in-
spirujagcym postawy krytyczne na tym polu oraz réznego rodzaju artystycz-
ne eksperymenty w dziedzinie oprogramowania®.

Browser Art, czyli cztowiek versus maszyna

Jedna z najwazniejszych wlasciwoéci medialnych oprogramowania, tema-
tyzowang czg¢sto przez artystow, jest jego istnienie w specyficznym, dyna-
micznym dialogu miedzy sferg kodu (jezyka poleceri formalnych zrozumia-
tych przez maszyng) a generowanga przez nig sferg interfejsu, reprezentacji
graficzno-tekstowej (dostosowang do percepcji i intuicji zwyczajnego uzyt-
kownika mediéw komputerowych). Wiele realizacji Software Art skupia
si¢ na analizie tego mediacyjnego charakteru graficznego interfejsu uzyt-
kownika. Jest on (GUI) ukazywany jako pole cigglych zmagan czlowieka
z maszyna, rozciggnietych pomiedzy otwarciem si¢ na interioryzacjg jej lo-
giki a proba jej antropomorfizacji. Wigkszos¢ projektow Software Art,
w tym szczeg6lnie realizacje nalezace do grupy Browser Art, tworzy ramy
dla wspolnej twérczosci cztowieka i maszyny, ich wspélnego dzwigkowo-
-wizualnego performance. Dzieje si¢ tak w przypadku omawianych poni-
zej projektéw Netochki Nezvanowej Nebula_m81+0.2 czy Wrongbrowser
grupy Jodi.org.

Poczatki tego typu ,sztuki generatywnej” mozemy dostrzec na przyktiad
w dziatalnosci Johna Cage’a. Artysta ten, oprocz ,produkcji” szeregu ,in-
strukcji formalnych” tworzacych sytuacje czy konteksty dzieta kreowanego
przez ich ,wykonawcow”, swoje Jutwory” wykonywal w oparciu o party-
tury preparowane za pomocg procedur algorytmicznych, w wyniku zasto-
sowania metod aleatorycznych badz bazowania na przypadku. Wszystko
po to, aby nie byly one podporzadkowane czy determinowane ludzkimi
nawykami, intencjami czy wyobraznia, aby pozwalaly wykraczac poza te
,ograniczenia”. Cage zwykl mawiac: sjezeli sztuka i muzyka sg antropo-

centryczne (np. uwiklane w kategorie ekspresji wlasnej) wydaja mi si¢

trywialne i pozbawione aktualnosci”. Cage’owska proba przekroczenia

tradycyjnego paradygmatu twérczosci artystycznej (przy pomocy ,logiki

B Prébujac okresli¢, czym jest Web Stalker, reprezentujacy nowa hybrydyczna forme sztuki usytuowang
3 inzynierska, a z drugiej, aktywizmem spoleczno-politycznym,

miedzy: z jednej strony, dziafalnosci
nych re-

Matthew Fuller (gtéwny teoretyk grupy) stworzy! (czgsto cytowang w odniesieniu do podob

alizacji) nazwe ,nie tylko sztuka™ (not just art). Por.: Susan Hazan, ,Are the engineers holding hands

with the artists?".
“  Bardzo podobng strukture, co Web Stalker grupy
- . Por.: ) i

¥ Branden W. Joseph, ,John Cage and the Architecture of St

I/O/D, posiada realizacja Webtracer Nullpointera,

ilence”, October 81, Boston 1997, s. 87.
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maszyny”) zwigzana byta z préba porzucenia uwarunkowan tradycyjnego
podmiotu tworczego. Artyéci pozniejszych dekad rozwijali strategie
Cage’a i uzupetniali j3 wykorzystaniem komputeréw. Réznica wspoélcze-
snych ,generatywnych” realizacji Software Art wzgledem swoich poprzed-
nikéw polega, z jednej strony, na odejiciu od catkowitej negacji wlasnej
tworczej podmiotowosci i ukazywania relacji z maszynami (w tym wypad-
ku z software’em) jako ciaglej walki o ,nasycenie ich artystyczng subiek-
tywnoscig autora” oraz uczynienie z nich ,swoistej ekstensji osobowosci
tworcy”*. Z drugiej strony, na checi wywolania w nas odczucia, iz wraz
z rozwojem technologii komputerowej (w szczegélnosci w zwigzku z po-
stepem w badaniach nad sztuczng inteligencja) stajemy si¢ swiadkami wy-
ksztalcania si¢ nowych podmiotéw do$wiadczania i interpretacji $wiata.
Podmiotéw innych niz antropocentryczne.

Jodi.org: Wrongbrowser

Grupa Jodi.org tworzona przez dwojke holenderskich artystow, Dirka
Paesmansa i Joan Heemskerk, jest uznawana za prekursoréw i jednych
z najwazniejszych przedstawicieli netartu. Twérczo$é grupy od poczatku
charakteryzowala sie minimalistyczng estetyka. W ich projektach mozemy
dostrzec silng obecnos¢ metaartystycznych zainteresowan objawiajacych
sie w czestym fundowaniu swoich projektéw net.art na obnazaniu i ujaw-
nianiu struktury medialnej Internetu. Warto podkreslié, iz konceptualne
»zimne” jakosci projektéw Jodi.org s3 rownowazone (a czasami nawet
przystaniane) elementami pelnymi ironii i absurdu (o neodadaistycznej,
fluxusowej proweniencji). Przy czym nalezy dodaé, ze ascetyczna meta-
artystyczna estetyka, byta charakterystyczna réwniez dla innych projektow
i strategii poczatkoéw netartu, takich jak: ASCII Art Vuca Cosica, Form Art
Aleksieja Shulgina czy twérczosé Heth Buninga. To bazowanie na podsta-
wowych elementach sktadajacych si¢ na strukture sieci zwigzane bylo Sci-
§le z uwarunkowaniami medialnymi Internetu poczatku lat 90. (stabe kom-
putery, niska przepustowos$¢ sieci etc.). Jednakze w odréznieniu od wyzej
wymienionych postaw, ograniczajacych sie do wykorzystania juz istniej-
cych interfejsow, Jodi.org jako pierwsi zaczeli siegaé glebiej i organizowac
swoje prace wokol tematyzowania (ujawniania) struktury kodu html, sku-
pia¢ si¢ na analizowaniu dynamicznej relacji zachodzacej migdzy kodem
a wytworem jego pracy: graficzno-tekstowg reprezentacja, ktora ukazuje
si¢ przed internautg. W swoich projektach Jodi.org przedstawiali kod,
ktérego wizualny aspekt ulegt ,hiperbolizacji” i ukonkretnieniu. Kod po
takim spreparowaniu znajdowal si¢ zarazem w miejscu najbardziej wyeks-
ponowanym: sferze reprezentacji obrazowo-tekstowej strony html, jak
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1 ,u jej podstaw”, tworzac w ten spos6b ztozone relacje tautologiczne. Pro-
jekty Jodi.org petne s3 ,konceptualnych dowcip6w” zrozumiatych tylko
dla ludzi kompetentnych informatycznie, »anegdot” dotyczacych pracy
sieci, skupionych na tematyzowaniu wyznacznikéw strukturalnych progra-
méw komputerowych i sieciowych?”. Wszystkie te elementy sprawiaja, ze
podczas odwiedzania strony www.jodi.org niezorientowany co do arty-
stycznego rodowodu grupy internauta moze dojé¢ do wniosku, iz strona
jest zepsuta, zle zaprojektowana lub zaatakowana przez wirusa. Cztonko-
wie grupy czesto otrzymujg e-maile od zatroskanych internautéw szczerze
zasmuconych stanem ich strony. Wielu z nich stara si¢ dawa¢ fachowe rady
i oferowaé pomoc.

Jak juz wspomnialem, ,powazna” analityczna dziatalnos¢ grupy jest cisle
zwigzana z elementami subwersywnymi, symulacjami réznego rodzaju kata-
strof komputerowych, na przyklad, ,zawieszania si¢” komputera czy ataku
wirusa. Jodi.org bacznie obserwujg produkty kultury hakerskiej i przejmu-
ja co ciekawsze wynalazki, wlaczajac je (oczywiscie po odpowiednim spre-
parowaniu) w strukture wlasnych projektéw artystycznych (grupa czyni
tak np. z wirusami). Tak wiec kontakt ze strong www.jodi.org lub z opro-
gramowaniem sygnowanym nazwg grupy, moze by¢ wydarzeniem trauma-
tycznym, jak chocby ostatni produkt grupy — oprogramowanie Instal.exe
(pokazywane na jednej z ostatnich wystaw grupy w Bazylei i Nowym Jorku)

*  Por.: Cramer Florian, Concepts, Notations, Software Art, op. cit.

Najlepszym przykladem tego typu strategii jest ,Software Art” Autollustrator Adriana Warda. Program
ten ,,podszywa sig” pod software typu Photoshop czy Adobe After Effect (Interface uzytkownika jest
niemal identyczny). Program Warda podczas uzytkowania zachowuje poczatkowo wszelkie pozory
.normalnego” programu do tworzenia grafiki wektorowej. Jednakze po jakims$ czasie pracy z tym opro-
gramowaniem zaczyna objawia¢ ,ludzkie” cechy, takie jak kapry$nos¢ (nie chce wykonywa¢ polecen)
czy zloéliwoéé¢ (zmienia i ingeruje w efekty pracy uzytkownika), jak réwniez nasyla na nasze dzieto
komputerowe insekty, ktére, przebiegajac po nim, pozostawiaj trwale slady. Nieoczekiwanie, staje si¢
jasne, iz w tworzenie naszej pracy zaczyna ingerowac obcy czynnik. Ward kreuje sytuacje, w ktérych
musimy ,,stoczy¢ walke z programem o autorstwo powstajgcego dzieta” (Por.: Usles Utilities...). Walke,
ktéra oprogramowanie wiasnosciowe stara sig ukry¢. Artysta uéwiadamia, iz ,normalne” korzystanie
z programéw takich jak, np. Photoshop, jest ciaglym zmaganiem wyobrazni ludzkiej z mozliwosciami
oprogramowania. Ward, tworzac ,,autonomizujace sig”, ,subiektywne” oprogramowanie pragnie, aby
ewokowalo ono szereg ,ludzkich” cech. Mozemy poréwnac zabiegi Warda (w odniesieniu do Software'u)
do strategii J6zefa Robakowskiego (w odniesieniu do wideo), ktéry w latach 70. stwierdzil, iz chce
odebra¢ elektronicznym narzedziom ich mozliwos¢ obiektywnego opisu rzeczywistosci [...] poprzez
nasycenie ich ludzkimi problemami”. Réznica migdzy Robakowskim a Wardem polegala na tym, iz arty-
sta polski pragnal osiagna¢ swe cele bez koniecznoéci modyfikowania techniki.

Podczas nawigaciji po stronach Jodi.org natrafiamy czesto na linki nieczynne czy odsytajace do nie istnie-
jacych stron. Jako rezultat préb polaczenia sig ze wskazang strong otrzymujemy duzy réirfokolorowy
napis ,404". Poprzez numer 404 serwer zaznacza, iz nie widzi danej strony www (nie moze polaczy¢

sig z danym adresem).
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tuz po uruchomieniu (w sposob nagly) zamienia ekran w zrédlo strobosko-
powych efektéw (atakujac strumieniem pulsacji cialo uzytkownika), sprawia,
ze wszystkie elementy graficzne pulpitu zmieniajg gwalttownie swoje kolory,
a on sam zaczyna cyklicznie opuszcza¢ ekran, by znéw si¢ na nim pojawi¢
(i tak raz za razem). Wszystkim tym wrazeniom wizualnym towarzysza row-
nie spektakularne efekty dzwigkowe. Wraz z oprogramowaniem, na naszym
komputerze instaluje si¢ szereg ,niegroznych wiruséw”, potrafigcych jed-
nakze skutecznie udaremnié nasza prace, na przyktad, gdy wirus powoduje,
iz wszystkie ikonki zaczynaja umykaé przed kursorem, ktérym chcemy je
otworzy¢. Wirusy skonstruowane przez Jodi.org aktualizujg sie po jakim§
czasie (kilka dni) od naszej wizyty na stronie artystow. I to w taki sposéb, ze
nie jesteSmy tak naprawde¢ pewni, czy dzialanie tych ,ztosliwych” progra-
moéw to dalsza cz¢s¢ doswiadczania projektéw grupy, czy tez efekt dziatania
prawdziwego wirusa destruujgcego nasza wirtualng sfere prywatna.
Wyszukiwarki autorstwa jodi.org o nazwie Wrong Browser* dostarczaja
podobnych wrazen, jak oméwione wczesniej realizacje grupy. Po zdecydo-
waniu si¢ na penetrowanie Internetu za ich pomoca, oferujag nam one hip-
notyczng i transowa podréz cechujacy sie gwaltowna oscylacja pomigdzy
oddaniem uzytkownikowi kontroli nad prowadzona nawigacja a jej na-
glym go pozbawieniem. Nawigacja charakteryzujacs sie ciaglym miksowa-
niem poziomu kodu (zestetyzowanego i wprowadzonego w sfere reprezen-
tacji obrazowo-tekstowej) z najrézniejszymi elementami znalezionymi
w przestrzeni sieci (obrazami, zdjeciami, fragmentami gier komputero-
wych etc.). ,Wizualny anarchizm” oraz ,estetyczny chaos” wyszukiwarek
Jodi.org zdaje si¢ oddawa¢ wrazenie heterogenicznoici sieci, wrazenie jej
bogactwa, ale i jej strukturalnego zasmiecenia. W realizacjach Jodi.org
komputer autonomizuje si¢ i zaczyna zy¢ wlasnym ,sztucznym” zyciem,
kazac nam w petni doswiadczy¢ kruchoici naszego przekonania, iz w pel-
ni panujemy nad maszynami.

W przeciwieistwie do innych alternatywnych wyszukiwarek, si¢gnigcie
gleboko w strukture si¢ (ujawnianie jej elementéw strukturalnych itp.) nie
jest motywowane wzgledami politycznymi, jak w przypadku Web Stalkera
grupy I/O/D, ale przede wszystkim wzgledami estetycznymi.

Netochka Nezvanowa: Nebula

Netochka Nezvanowa jest prawdziwym enfant terrible, oraz jedna z naj-
bardziej tajemniczych postaci §wiata sztuki Internetu i software’u. Nikt
tak naprawde nie wie, kto kryje si¢ za pseudonimem ,,Nienazwana Nikt™?,
zaczerpnietym z jednej z pierwszych nowel Fiodora Dostojewskiego-

Wprawdzie Netochka bardzo czgsto odwiedza liczne festiwale i udziela
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»osobiscie” wywiad6w, jednakze za kazdym razem tego pseudonimu uzy-
wajg inne kobiety. Ponadto coraz czescie] zaczyna on by¢ uzywany przez
coraz wigcej 0sob, roszczacych sobie prawo do bycia ta jedyna, prawdziwa
Netochka. Obecnie nazwa ta zaczyna petni¢ role podobna do tej, ktéra
kiedys, w latach 80. (wéréd artystéw awangardowych), petnit pseudonim
Monty Cantsin®. Tego typu sytuacja zdaje sie inicjowana i popierana przez
ta ,prawdziwa” ,Nienazwang”, ktéra w licznych wywiadach powtarza
swoje hasto: ,,All the girls wear NN™*'. Obojetnie, czy mamy do czynienia
z artysta, artystkg czy kolektywem (co wydaje si¢ najbardziej prawdopo-
dobne), catkowita anonimowos¢ wigze si¢ z bardzo agresywnymi i prowo-
kacyjnymi sposobami uczestnictwa Nezvanowej w wirtualnych wspolno-
tach artystycznych. Znana jest ona z czestego atakowania uczestnikow list
e-mailingowych, ktérym zdarzylo si¢ wypowiedzie¢ zle zdanie o niej albo
o jej produktach, z zalewania (bombardowania) ich kont (jak i kont calych
list dyskusyjnych™) tysiacami informacji dziennie, oraz z umieszczania (wy-
korzystujac hakerskg strategi¢ defacements) na ich stronach internetowych
znieksztalcen i obrazliwych wyrazéw czy symboli (np. swastyki). Wielu
przeciwnikéw odmawiajacych aktywnos$ci NN statusu artystycznego, wi-
dzi w tych dzialaniach jedynie przejaw bardzo wyrafinowanej strategii
marketingowej (NN sprzedaje bowiem oprogramowanie wtlasnej produk-
cji). Jednak co dla jednych jest przerazajace, u innych budzi zachwyt. Tak
tez NN ma swoich obroficéw, cenigcych jej niepokornosé i niecheé przed
byciem oswojong przez $wiat sztuki (co bylo cechg wszystkich wywrotowych
ruchéw awangardowej anty-sztuki)®”, jak réwniez doceniajacych oryginalng
i intrygujaca estetyke jej e-maili (a takze wizualizacji zwigzanych z jej opro-
gramowaniem), prawdziwych tekstow wizualnych, budowanych w oparciu
o zdania ztozone ze zmiksowanych stéw w jezyku rosyjskim, angielskim,

»  www.wrongbrowser.com. Wrongbrowser to kolekcja czterech wyszukiwarek, réznigcych sig koricow-
kami: -.nl, -.org, -.com, -co.kr. Kazda z nich ma odrebne zwyczaje i wcharakter”, np. ,korearska” (-.kr)
jest bardzo gwaltowna, ,holenderska” bardzo minimalistyczna i ,zdystansowana” etc. Tym samym ar-
tysci starali sig w oprogramowaniu odda¢ narodowe temperamenty poszczegdlnych nacji.

™ Tak w luznym tlumaczeniu mozna przetiumaczy¢ jej pseudonim.

% Por.: Home Steward, ,Gwalt na kulturze”, Warszawa 1993, s. 85.

M Mieszkowski Katherine, ,The most feared woman on the Internet”, Salon Technology, London 2002.
Kolektyw realizujacy strategie NN ujawnia sig jeszcze pod pseudonimami: m9ndfuck, antiorp, integer

(por.: www.esocial.com).
Warto wspomnie¢ o duzym zainteresowaniu dziatalnoscig NN, jakie zywia teoretyczki nowych mediéw

" Pod adresem: http://amsterda 2.0rg A -
opis A. Brockermana dotyczacy ataku NN na holenderskg liste Syndicate.
Podkreslaja oni, iz NN pobiera opfaty od uzytkownikéw wiasnego software'u, aby pozostac niezalezng

od funduszy panstwowych czy korporacyjnych SpPONSOrow.

i
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niemieckim, francuskim, dodatkowo nasyconych ASCII Art oraz wczesng
grafika pixelowa. Swoista ,,noise aesthetic” e-maili NN, wywotujaca czesto
wrazenie bycia efektem jakiejs katastrofy komputerowej, sprawia, iz oscy-
luja one pomig¢dzy komunikatywnoscig a szumem informacyjnym.
Nezvanowa specjalizuje si¢ w tworzeniu oprogramowania dla V] (Video
Jockey-6w), ktore stuzy tworzeniu strumienia obrazéw i dzwieckéw,
miksowanych na zywo. Jednym z najbardziej popularnych jej software’6w
jest Nato.0+55. ,Narzedzie” to ,interpretuje” wizualnie wybrang infor-
macj¢ dzwigkowg analizowanej muzyki (np. tembr, glosnosé, czestotliwosé
czy barwe), jak rowniez pozwala uzytkownikowi uzy¢ wlasnego materiatu
wizualnego*. Na podobnej zasadzie dziata kolejny produkt NN, ,alterna-
tywna wyszukiwarka” Nebula_m81+0.2, nagrodzona na festiwalu Trans-
mediale 0.2%. Jest to system interpretujacy dane z konkretnej (wywolane;j
przez uzytkownika) strony internetowej, transformujacy je ,na zywo”
w charakterystyczng dla NN estetyke chaosu, szumu informacyjnego czy
»komputerowej katastrofy”. Podobnie jak w innych programach NN,
przed uzytkownikiem zostaje stworzona iluzja, ze moze on wplywaé na
przebieg ,wykonywania” dziela muzyczno-wizualnego, za pomoca spe-
cjalnych funkcji (pozwalajacych np. dodawaé wlasny material wizualny).
Jednakze gdy tylko zdazy on opanowaé zasady pracy interfejsu, wplywajac
tym samym na ksztalt procesualnie rozwijajacej sie realizacji, program
przekonfigurowuje ustawienia systemowe, uzytkownik traci (uzyskana
z wielkim trudem) kontrol¢ nad programem i musi zaczynaé wszystko od
poczatku. Ten swoisty wsp6lny ,,performance” czlowieka i maszyny (oparty
na dysfunkcyjnym interfejsie), podobnie jak projekty Jodi.org, odznacza
si¢ checig pozbawienia uzytkownika komfortowej iluzji panowania nad
maszynami oraz symulowaniem procesu ich postepujacej autonomizacji.
Przyjemne doswiadczenie kontroli przeplata si¢ z dyskomfortem jej podle-
gania. W podobny sposob, co Jodi.org, NN fascynuije sie chaotyczna, gwal-
towng ,erupcjg kreatywnosci maszyny” nie podporzadkowang intuicji
uzytkownika czy tworco6w programu komputerowego.

Mark Napier: Web Schreder

Mark Napier jest jednym z najbardziej znanych artystéw net-artu, skupia-
jacym si¢ gléwnie na podejmowaniu w swoich realizacjach problematyki
hipertekstualnosci i komunikacyjnosci Internetu®. ,Dekonstrukcyjne”
wyszukiwarki Napiera, jak Digital Schreder czy Riot”, pozwalaja na
konfrontowanie ze soba danych z serweréw z catego $wiata. Wywotane
przez uzytkownika strony www s3 rozkladane (szatkowane) na ,,czynniki
pierwsze” (partie obrazu, tekstu etc.) i miksowane. Elementy kolejnych
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przywotywanych stron wzbogacaja informacyjny collage, tworzac nowe
tekstowo-ikoniczne polaczenia. Wyszukiwarka Riot (przeznaczona dla
wielu uzytkownikéw) umozliwia dodatkowo konfrontowanie (w czasie
rzeczywistym) stron przywolanych przez nas ze stronami przywolanymi
przez kogo$ innego (uzywajacego w tym samym czasie tego samego pro-
gramu). Jednak, w projektach Napiera pomimo metaartystycznych dekla-
racji, zdecydowanie dominuje aspek estetyczny (artystyczny)®.

Jak juz wspomniatem, programowanie NN czesto wykorzystywane jest przez innych artyst:wml;lkp
Johnny De Kam (http:/node.net) skonfigurowal oprogramowanie Nato.0+55, tworzac wyszul e
Revision histroy, bazujacg na stornie Amerikan Memory Digital Archives.

% Za najlepsze dzielo Software Art, réwnolegle z Autollustrator Andy Warda.

' hetpi//www.potatoland.org.

" Bardzo podobna strukture, co wymienione przeze mnie projekty, posiada Super Collider Revora
Blackwella, http://www.eecs.harvard.edu/collider.html. ‘ )

" Uwzgledniajac dystynkcje Floriana Cramera odrézniajgcego Software Art od N.it Art n:::e prz::r
sania temu pierwszemu silnych analityczno-konceptualnych cech, projekty Napiera wc tyi:); >
dziej w domene ,sztuki sieci”. Por.: Cramer Florian & Gabriel Urlike, Jury Statement Transmed L,

M)

op. cit.
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Uszkodzone obrazy obiektéw z dziewigtnastowiecznej kolekciji brytyjskiej Vicotria & Albert Museum.
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Geoff Cox i Joasia Krysa
O zadaniach kuratoréw wobec obiektéw niematerialnych:
generowanie i uszkadzanie obiektéw cyfrowych

»Elementy wszystkich kolekcji odzwierciedlaja szersze reguly kulturowe —
reguly racjonalnej taksonomii, reguly plci, reguly estetyki. Nadmierna,
czgsto wrecz drapiezna, potrzeba posiadania przeksztatca si¢ W sensowne
pragnienie kierujace si¢ okreslonymi zasadami. Totez jazf, ktéra musi po-
siada, ale nie moze mie¢ wszystkiego, uczy sie selekcjonowaé, segregowaé
i uklada¢ w hierarchig - uczy si¢ tworzy¢ dobre kolekcje. [...] Zebrane ar-
tefakty — czy trafiajg do gablotek z osobliwosciami, czy do prywatnych
doméw, czy muzedw etnograficznych, folklorystycznych albo sztuk piek-
nych — funkcjonuja w ramach rozwijajacego si¢ kapitalistycznego systemu
obiektow. Z racji tego systemu tworzony jest §wiat wartosci i sensowne za-
stosowanie i obieg artefaktéw nadal trwa.” (2000: 60-61)

W swoim brzemiennym w skutki eseju ,,On Collecting Art and Culture”
(2000), James Clifford opisuje wspdlczesny system artystyczno-kulturowy,
w ktorym obiekty s3 zbierane i klasyfikowane, i w ktérym przypisuje si¢
im wzgledng warto$é. System ten tworzy konteksty obiegu tych obiektow.
Oczywiste jest to, ze w muzeach', postrzeganych jako niezbedny element
tego systemu, ulozenie tychze obiektéw w okreslonych kontekstach pod-
kresla ich warto$¢ kulturows. Jest to szczegdlnie widoczne w miejscach,
gdzie obiektom przypisuje si¢ okreslone znaczenia zgodnie z zalozeniami
kulturowymi danego muzeum i preferowang wiedzg szerszej kultury przez
nie reprezentowanej. Niesie to za sobg oczywiste implikacje ideologiczne,
gdyz w procesie reprezentowania kultury, a jest on zarazem i fragmenta-
ryczny i arbitralny, muzeum postuguje si¢ systematyczng ztuds.

W procesach tych kuratorzy odgrywaja bardzo wazna rolg, utrzymujac
i karmiac system poprzez selekcjonowanie, klasyfikowanie i systematyzo-
wanie obiektéw wchodzacych do systemu, poprzez ustanawianie zwigz-
kéw miedzy nimi oraz przypisywanie im wartosci. Dzigki takim dziala-
niom kuratorzy sklaniaja si¢ ku sankcjonowaniu i uzasadnianiu wytworéw
kultury, przyjmujac jednoczesnie wznioslg rolg twércéw znacze_:nia - w?'do-
bywania sensu z cenionych artefaktow znajdujacych si¢ w obiegu ogdlne-
go systemu kultury materialnej. W tym kontekscie praktyka kuratorska,

" Ugzywajac terminu ,muzeum” mamy zamiar odnosié go do szerszej grupy instytucji kulturalnych zajmu-
jacych sig wystawianiem obiektéw, w tym réwniez do galerii sztuki.
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bedaca w swej naturze subiektywna i taksonomiczna, moze byé postrzega-
na jako praktyka konstytuowania znaczenia poprzez sprawowanie kontroli
za pomocy selekgji obiektow, ich zmyslnej aranzacji, oznaczania i interpre-
tacji, tj. ogblnej umiejetnosci dostrzegania ich niejednoznacznosci. W ten
spos6b kuratorzy dzialajg zdecydowanie, w przeciwiefistwie do biernych
konsumentéw (lub oséb zwiedzajacych muzea) opisanych przez Adorno
i Horkheimera w ,Kultur Industrie” (1944), majacych niewielka mozli-
wosC bezposredniego zaangazowania si¢ w tworzenie znaczeh obiektow
przez nich konsumowanych. Czy jednak wraz z nastaniem nowych warun-
kéw ekonomii kultury bedacej pod wptywem technologii cyfrowych, argu-
ment ten nie wydaje si¢ zbytnim uproszczeniem? Czy mozna go nadal sto-
sowa¢ w odniesieniu do najwazniejszych wlasciwosci sztuki cyfrowej oraz
nowych wzorcéw wytwarzania kultury? Czy konsumenci s3 rzeczywiscie
az tak pasywni i czy kuratorzy nadal postuguja si¢ az tak potezng utluda
w tworzeniu znaczen? W kontekscie technologii cyfrowych niedawna
zmiana w relacjach pomiedzy kuratorami, artystami i konsumentami wy-
daje si¢ wskazywaé na pewng sprzeczno$¢ (lub paradoks): z jednej strony
kuratorzy, z tytutu zajmowanej przez nich pozycji, s3 uprawnieni do ufa-
twiania dost¢gpu do Srodkéw twoérczoséci cyfrowej oraz wyznaczania jej
parametrow, przyczyniajgc si¢ w ten sposdb do tworzenia znaczenia
i wartoéci; natomiast z drugiej strony, wlasnos¢ tejze twérczosci dzielona
przez konsumentéw kultury i programistéw, ktérzy s3 jej wspottworcami,
ogranicza uprawnienia kuratorow.

Niniejszy artykul ma na celu zbadanie tych watpliwosci i sprzecznosci
w $wietle wspolczesnych form tworzenia oraz wplywu, jakie na nie wywie-
ra technologia cyfrowa. Bez watpienia sposéb tworzenia ulegl dramatycz-
nym zmianom i obecnie cechuje go elastycznosé, decentralizacja oraz po-
laczenie w sie. System artystyczno-kulturowy stal sic w pelni elastyczny
i mobilny, a nieprzewidywalno$¢ oraz zlozonosé¢ sa dzisiaj dominujacymi
metaforami odzwierciedlajacymi zaréwno kulture, jak i gospodarke. Ani
o wladzy, ani o opozycji nie mozna juz powiedzieé, ze s3 scentralizowane
i zorganizowane, tak jak byly do tej pory. Wedlug Michaela Hardta i An-
tonia Negri, nadrzedng strukture wiadzy (to, co okreslaja jako ,Impe-
rium”) mozna wyrazi¢ w nastepujacy sposob: ,cechuje ja ptynnos¢ formy
— odplywy i przyplywy formacji i deformacji, generowania i degeneracji”
(2000: 202). I z tego whaénie rozréznienia zaczerpnglismy w pewnym
stopniu pojecia ,generowania” i ,,uszkadzania”, gdyz wydaja si¢ one odpo-
wiednie do opisywania sposobu tworzenia w obecnych warunkach kultu-
rowych i technologicznych.
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Jak zatem kuratorzy przyjmuja te nowe wyzwania i jakie strategie moga
opracowac, aby sprosta¢ nowym okolicznosciom? Celem niniejszego ar-
tykutu nie jest udzielenie odpowiedzi na te pytania, ani przedstawienie
jakiego$ konkretnego planu dzialania, ale wskazanie najwazniejszych pro-
bleméw z tychze uwarunkowar wynikajacych. Refleksja nad zmiana, jaka
zaszla w statusie materialnym obiektu cyfrowego i zadaniami zwigzanymi
z ,byciem kuratorem” takiego obiektu, ktéry jest prawie catkowicie ,nie-
materialny”, podaje w watpliwos¢ ogélne zalozenia przedstawione na
wstepie. Rozwazajac pojecia ,generowanie” i ,uszkadzanie” jako procesy
wlasciwe obecnym metodom tworzenia, skorzystalismy z dwoch niedaw-
nych przedsiewzigé, tj. ,Museum of Ordure” (od 2001)’, ktére usituje za-
kwestionowaé przypisywanie wartosci jednym obiektom i nie przypisywa-
nie jej innym; a takze ,Artefact” dla Victoria & Albert Museum, Londyn
(2002)* zaprojektowane jako proces generujacy konstrukcje nowych
obiektéw wirtualnych z danych pochodzacych z istniejacych kolekgji tegoz
muzeum. Obydwa przedsiewzigcia odmawiaja usytuowania obiektu w taki
spos6b, aby mozna bylo konwencjonalnie przypisa¢ mu znaczenie i war-
toéé. Ponadto, przedsigwzigcia te destabilizujg znaczenie i wartos¢ tak, ze
musza one by¢é postrzegane inaczej — W odniesieniu do procesu ich two-
rzenia i niematerialnej formy. Czy przeczy to wszelkim podstawowym za-
sadom dziatalnoéci muzeéw i czy rola kuratorow staje si¢, wobec tego,
niepotrzebna? Czy powinien spotka¢ ich ten sam los, co obiekty, ktore
wypadaja z obiegu i trafiaja do muze6w?

Krytyka instytucji muzeum nie jest niczym nowym. Muzea_i‘inne inst’ytu.-
cje prezentujace publicznosci obiekty przenikaja do kazdej ich komérki.
W ,On the Museum’s Ruins” (1990), Douglas Crimp stwierdza, ze muzea
daza do przedstawiania sztuki w sposéb spojny i do przypisat-iia obi_ekto“‘fi
znaczenia poprzez narzucony porzadek: ,Historia muzealnictwa jest hi-
préb zaprzeczenia heterogenicznosci muzedw, préb
sprowadzenia ich do jednorodnych systeméw lub ser.il” (1.99‘0: 49)'. Susan
Steward, odnoszac si¢ do kultur etnicznych, podobnie opisuje to, jak mu-
zea stwarzaja iluzje wlasciwej reprezentacji danego Swiata poprz.ez
,wstepne wyjecie obiektéw z ich specyficznych ko‘ntc.:kstév‘v 'iworzcm?,
a potem traktowanie ich jako reprezentacj¢ abstrakcy]nﬁj calosci”. Tak POj-
mowana praktyka kuratorska polegajaca na ,klasyfikaciji, przechowywaniu

storig réznorakich

Museum of Ordure zainicjowali Stuart Brisley, Geoff Cox i Adrian Ward.
ostalo zorganizowane przez MODEL (STAR/WIVA/REALL).

o
»  Artefact” z
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1 wystawianiu, uniewaznia poszczegélne historie tworzenia obiektéw oraz
ich przeznaczenia i tworzy taka ich reprezentacje, ktéra tatwo poddaje sie
mistyfikacji bycia wlaciwg” (w: Clifford, 2000: 61). A zatem poprzez sta-
ranng manipulacj¢ systemem obiektow i jezyka, obiekty te posrednicza
w naszym doswiadczeniu czasu i przestrzeni. Ponadto, André Malraux
w ,Les Voix de silence” (1978 [w: Crimp 1990]) daje krytyczng odpo-
wiedZ na przestarzala dziewigtnastowieczng wizje muzeum jako mocno
zinstytucjonalizowanego i ortodoksyjnego wzorca klasyfikowania oraz
systematyzowania obiektow sztuki, ktore utwierdza z gory zdefiniowana,
linearng narracj¢ kolekcji. Mozliwe, ze to wlasnie owo dazenie do stwo-
rzenia wewnetrznej spojnosci i preferowanych znaczefi dla kolekgji staje
si¢ dominujgcym modelem praktyki kuratorskiej. Linearno$¢ narracji
w kolekcjach muzealnych umacniana jest dodatkowo przez whasciwosci
architektoniczne struktury muzeum - sekwencyjny uklad pomieszczen
przedstawiajacych odrebne rozdziaty, w ktérych zalecana narracja rozwija
si¢ w uporzagdkowanym linearnym kierunku poruszania si¢ widza wzdhuz
kolejnych miejsc. Zamiast tego, Malraux proponuje potezng metafore —
musée imaginaire — muzeum jako otwartego obszaru, w ktérym mile wi-
dziana jest wlasna gra wyobrazni i skojarzen widza. Malraux sugeruje wol-
na od wartosciowania sie¢ pojedynczych obiektéw w stale zmieniajacych
si¢ relacjach; inspiracjg dla nich s struktury architektoniczne, w ktérych
zadne Sciany nie s3 potrzebne.

W odniesieniu do wspéiczesnych uwarunkowan kulturowych metafora
»muzeum bez $cian” wydaje si¢ rozciagga¢ na trwalo$¢ i nieprzejrzysto$¢
obiektéw samych w sobie. Takie rozwigzanie pasuje nie tylko do nowych
rodzajow przestrzeni cyfrowych wspomaganych przez technologie siecio-
we, ale rowniez do nowych strategii kuratorskich bioragcych pod uwage
sieciowg oraz generatywng istotg¢ obecnej twérczosci cyfrowej. Ponadto,
jezeli uznamy ,generowanie” za wspdiczesny sposéb tworzenia, musimy
rowniez uznaé, ze obiekty moga tworzy¢ si¢ same, ze wykazujg samo-
organizujgce si¢ zachowania i ze dzialajg w skomplikowanych systemach.
Dlatego tez nowopowstajace wzorce praktyki kuratorskiej, ktére odpowia-
dajg takiemu podejsciu, musialyby mie¢ na wzgledzie owe rézne rodzaje
»autonomicznego” dzialania wymagajacego od kuratora zdobycia pewnej
wiedzy o bazach danych, programowaniu i emergence. Muzea coraz szerzej
stosuja te technologie jako narzgdzia interpretacji, ale nie podejmuja zawar-
tego w nich wyzwania dotyczacego tego, co owe narzedzia méwig o samych
muzeach lub obiektach bedacych w ich zbiorach. Czy mozna po prostu po-
wiedzie¢, ze praca kuratora to przestarzale pojecie, ktére nie uwzglednia
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W wystarczajagcym stopniu generatywnych obiektéw i proceséw? Kurato-
rzy juz nie wybieraja i nie aranzuja obiektéw. Obiekty te moga przeciez
wybiera¢ i aranzowaé, a nawet ustanawia¢ si¢ same.

Przed przystgpieniem do bardziej szczegétowego opisania wspomnianych
wyzej przedsigwzigé, musimy uscisli¢ stosowang przez nas terminologie.
Uzywajac terminu ,generatywny” dazymy do opisania obiektéw i syste-
moéw, ktére generujg i odnosza si¢ do wszystkiego, co jest zautomatyzo-
wane poprzez uzycie maszyny lub komputera, albo poprzez zastosowanie
instrukcji definiujacych reguly, na podstawie ktorych dzieto sztuki zostaje
wykonane. Po wprowadzeniu pierwotnych parametréw przez ,,programi-
st¢” proces tworczy przestaje by¢ nadzorowany i jako taki staje sie proce-
sem samoorganizujgcym si¢. PrzywykliSmy juz do méwienia w ten sposéb
o sztuce i muzyce, ale dlaczego nie mozna odnies¢ tego do pracy kuratora?
[Wczesniejsza wystawa ,,Generator™ przedstawia te zagadnienia bardziej
szczeg6lowo]. Wazne jest to, ze poprzez zrozumienie systemOw generatyw-
nych mozna réwniez nauczy¢ si¢ czego$ o szerszych systemach, w ramach
ktorych obiekty generuja swoje znaczenia. W ten sposéb kladziemy wigk-
szy nacisk na procesy tworcze, niz na produkty koncowe lub forme han-
dlowg obiektow.

W takiej sytuacji moze si¢ zatem wydawac, ze kultura podporzadkowuje
sie formalnym strukturom i ograniczeniom. Sugeruje to catkowicie od-
mienne znaczenie ,maszynowej” tworczosci niosacej ze sobg nowe

sprzecznosci.

Kluczowa sprawa jest tutaj fakt, ze sposob tworzenia w obecnych uwarun-
kowaniach kulturowych i technologicznych mozna opisa¢ jako zaréwno
generatywny, jak i ,niematerialny”. Coraz bardziej niematerialna forma
kontaktéw spolecznych, sieci komunikacyjnych i systeméw informacji zo-
stala réwniez rozszerzona na nowy rodzaj tworzenia ,,towaréw niematerial-
nych” i utwierdzona jako ,praca niematerialna” (wedtug definicji Maurizio
Lazzarato, 1996). Jest to po cz¢sci widoczne w odniesieniu do komputera,
w tym jak nadal on nowsa definicj¢ zarowno pracy, jak i praktykom oraz re-
lacjom spotecznym. Hardt i Negri twierdza, ze myslimy coraz bardziej }ak
komputery — szeregujemy nasze mysli, praktyki i dziatania twérCZf, nasla-
dujac sieciowe technologie komunikacyjne i ich wzorce interakcji. Pra‘w-
dziwe jest jednak réwniez stwierdzenie odwrotne: ,jednym z ‘nowatf)rskxc.h
aspektéw komputera jest to, ze moze on nieustajagco modyfikowa¢ swoje

9 Kuratorem objazdowej wystawy ,Generator” byly STAR i Spacex, przy pomocy Arts Council of England.
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dzialanie poprzez uzytkowanie” (2000: 291). Miejsce tworzenia ma wiec
zasadnicze znaczenie dla ogdlnego zrozumienia naszej kultury.

W tych warunkach, konwencjonalne muzeum wydaje si¢ by¢ niezmiennie
smutnym i nudnym magazynem obiektéw, ktérym brakuje jakiegokolwiek
sensu w ich dynamicznym odniesieniu do procesu twérczego. Po umiesz-
czeniu ich w mauzoleum kultury staja si¢ przedmiotami pozbawionymi
zycia. Pojecie ,,muzeum” jest dziwnie przekorne, a stan ten jest utrzymy-
wany przez roznorodne fikcje. Eugenio Donato opisuje te fikcje jako ,,bez-
krytyczng wiarg w poglad, ze szeregowanie i klasyfikowanie, to znaczy
przestrzenne zestawianie fragmentow, moze reprezentowaé rozumienie
$wiata. Gdy fikcja znika, z muzeum nie pozostaje nic poza bibelotami —
sterta nic nie znaczacych i pozbawionych wartosci fragmentéw przedmio-
tow” (1990: 49).

Museum of Ordure traktuje takie podejscie dostownie, tworzac kolekcje
ordure (ang.) — nieczystosci (§mieci, gdbwna, odpady), chcac w ten sposéb
skierowa¢ uwagg na wszystko to, czemu kultura nie przypisuje zadnej war-
tosci. Stownik ,,Chambers Twentieth Century Dictionary” definiuje wyraz
ordure jako: ,[...] rzecz, brud, nawéz, ekskrement, (przen.) wszystko, co
jest brudne; ordurous przym. (fr. ord obrzydliwy, ohydny; fc. horridus
szorstki, okropny, odstraszajacy)”. Ordure wydaje sie wlasciwym stowem
w tym kontekscie, gdyz oddaje zaréwno status w hierarchii, jak i zaleznoéé:
poprzez rdzen ord- oznaczajacy ,ohydny” w systemie hierarchii, ktory
pozostawia gébwno na samym spodzie sterty odpadéw (wigcej na ten temat
w ,History of Shit” Dominique Laporte’a) oraz poprzez sufiks -ure wska-
zujacy na dzialanie lub proces a takze kolektywng organizacje. Rosse Yael
Sirb - kurator wystawy — definiuje ordure w nastepujacy sposéb:

»Istniejg kategorie ordure, ktére sa whasciwe wszystkim, np. géwno. [...]
Od czaséw wynalezienia ubikacji przez Thomasa Crappera w XIX wieku
oddajemy stolce do wody i s3 one natychmiast splukiwane. Nie patrzymy
na to, co stworzylimy i nie mamy z tym zadnego kontaktu. Jestesmy tak
uwarunkowani, ze uwazamy to za obrzydliwy produkt uboczny. Jest to
$mierdzace, gdyz na ogél traktujemy nasze organizmy w sposéb pobiezny
i przypadkowy. Samo to jest juz tematem godnym glebszego zastanowie-
nia. Do jakiego stopnia $wiadomie zanieczyszczamy nasze ciata? Dlaczego
to robimy? Czy zanieczyszczamy je réwniez poprzez obsesyjne zaangazo-
wanie w higieng umystows i fizyczna? Czy pafistwo bedzie kiedykolwiek
czym$ innym niz zanieczyszczonym organizmem? Czy sztuka jest forma

zanieczyszczania?” (http://www.ordure.org/).
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Warto$¢ ordure, jego wzgledny status i znaczenie materialne pozostaje
kwestig otwarts. Prowadzi to by¢ moze do polozenia nacisku na wartoéé
uzytkows. Istnieje, oczywiscie, bogata historia artystéw zajmujacych sie
gownem i tworzacym gowno (klasycznym przykladem jest Pierre Manzoni
oraz sztuka performance Stuarta Brisleya), ktorzy zanieczyszczajg czyste,
biale Sciany galerii i nieskazitelne gabloty muzealne. Museum of Ordure
stawia pytania na temat zwigzkéw pomiedzy naszymi wytworami a ich
wzgledng wartoscig w szerszym kontekscie kulturowym i ekonomicznym.
Trafny opis tego procesu znajdziemy w obiegu towaréw, ktéry stale sie od-
nawia poprzez tworzenie i odtwarzanie kapitatu oraz nadwyzek wartosci
w nieustajacych i nieograniczonych przeobrazeniach. Czy najlepszy rodzaj
ordure opiera si¢ utowarowieniu?

Po drugiej stronie kulturowego spektrum znajduje si¢ Victoria & Albert
Museum w Londynie, posiadajace szerokie i stale zakurzone zbiory arte-
faktow — odziezy i tkanin, rzezby, ceramiki i szkla, metaloplastyki, srebra
1 bizuterii oraz mebli, fotografii i obrazéw. Kolekcje te¢ mozna postrzegaé
jako bibeloty, a wartos¢ i znaczenie wystawianych przedmiotéw moga by¢,
niewatpliwie, kwestig sporng. Kuratorzy Museum of Ordure byliby z calg
pewnoscig zainteresowani tym, czego takie muzeum decyduje si¢ nie wy-
stawiaé, a raczej, co uznaje za bezuzyteczne, bezwartosciowe i bez znacze-
nia. Kontenery na $mieci na tylach muzeum z calg pewnoscig zawieraja
niezliczone ilosci utraconych skarbow.

Zgodnie z duchem czaséw, Victoria & Albert Museum stworzylo niedawno
muzeum wirtualne zawierajace cyfrowa baze danych artefaktow bedacych
w jego zbiorach. Baza danych jest ogdlnie dostgpna przez Internet i mozna
w niej wyszukaé interesujacy nas obiekt, przeczytaé jego opis i przestac
wszystko poczta elektroniczng jako zalacznik. Opisy i interpretacje uginaja
sic pod tadunkiem wartosci i znaczenia, natomiast niewiele mowig o ja-
kimkolwiek zwigzku pomigdzy obiektem wirtualnym i rzeczywistym, ani
o kontekstach, w jakich si¢ znajduja. To wlasnie w takich uwarunkowa-
niach zrodzito si¢ przedsigwzigcie ,Artefact”, ktore zakladalo plynnosc
obiektow — plynnosé¢ odmawiang na ogét przedmiotom przez struktury mu-
ze6w i ich proby nadania im znaczenia poprzez klasyfikacjg. U jego podstaw
lezala baza danych obiektéw nalezacych do zbioréw Victoria & Albert
Museum, wprowadzona przez ,Artefact” tréjwymiarowa informacja, oraz
obrazy i teksty wprowadzone z paneli informacyjnych do srodowiska on-
-line multi-user VR (rzeczywistosci wirtualnej) za pomoca shockwave 3D.
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»Artefact” moglo by¢ ogladane w dwoch przestrzeniach jednoczesnie:
w Internecie, gdzie bylo interaktywne i mozna nim byto manipulowa¢ oraz
poddawa¢ reinterpretacji oraz w muzeum, gdzie mozna je bylo jedynie
oglada¢ jako wyswietlony obraz w ochronnej gablocie z pleksiglasu.
W odpowiedzi na zmiany wprowadzone przez ogladajacych, za pomocy
genetycznego algorytmu, ,Artefact” generowal (lub rozmnazat) nowe
obiekty za pomoca procesu czerpigcego z bazy danych. Poprzez dane
wprowadzane przez uzytkownikow obiekty byly przeksztalcane i od nowa
klasyfikowane. Dane te mogly by¢ wypadkows informacji wprowadzo-
nych przez pracujgcych réwnoczesnie poszczegdlnych uzytkownikéw lub
mogly by¢ sekwencyjne, pozwalajac na pojawianie si¢ nowych form
w dluzszych odstgpach czasu. Podobnie jak w musée imaginaire Malrauxa,
kiedy zaczgto tworzy¢ obrazy nowych funkgji obiektéw wirtualnych, wokot
nich zacz¢ly powstawaé ich nowe narracje. System umozliwial dziatanie
procesu generatywnego polegajacego na reinterpretacji znaczef przypisy-
wanych przedmiotom poprzez zwiazki skojarzeniowe. Gdyby baza danych
byla wystarczajgco duza, Victoria & Albert Museum nie potrzebowatoby
niczego poza tym nowym niematerialnym obiektem, aby przedstawiac
istote swojej kolekgji.

Z takiego zartobliwego i spekulatywnego podejscia do pracy kuratora wy-
nika szereg probleméw. Generatywny aspekt tej pracy sugeruje, ze systemy
dzialajg w sposob zamierzony i ci, ktérzy rozumieja ich dzialanie moga
w pozyteczny sposéb w to dzialanie interweniowaé. Mozna to réwniez
rozszerzy¢ na mechanizmy ideologiczne regulujace owe dziatania. Mimo iz
wydaje si¢ nam, Zze w muzeum panuje tad, nietad znajduije si¢ tuz pod jego
powierzchnig i to wlasnie tu mozna znalez¢ pole do wprowadzenia zmian,
szczegblnie przez tych, ktérzy rozumieja procedury tworzenia programow
i ich regul. Czy jest to zajecie dla nowego rodzaju kuratoréw, ktorzy znaja
te zasady i korzystaja z nich w swojej pracy? Kurator wydaje si¢ zajmowac
dobra pozycje (wewnatrz muzeum), aby méc interweniowaé w dziafanie
systemu. Czy mozemy zaczaé postrzegaé ,hakerstwo” jako kreatywn3
praktyke kuratorskg oraz jako manipulacj¢ systemow polegajaca na selek-
cji, klasyfikowaniu, systematyzowaniu oraz przypisywaniu nowych i obla-
niu starych znaczef obiektéw wchodzacych do systemu, a takze ustalaniu
relacji pomigdzy nimi?

Kurator musi przeciez rozumie¢ ztozonosé relacji pomigdzy procesami ma-
terialnymi a niematerialnymi, pomiedzy sprzetem komputerowym a opro-
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gramowaniem. Jezeli czgscia owego rozumienia procesu tworczego bedzie
ponowne zaangazowanie w wartos¢ uzytkowg, autor-artysta moze w po-
zyteczny sposob zaczaé postrzegaé swoja w nim role jako role technika,
programisty lub inzyniera’. Czy nie mogliby$my odnies¢ tego réwniez do
kuratora — zacza¢ postrzegaé go jako kuratora-inzyniera? Mozliwe jest, ze
takie podejscie mogloby zawrze¢ w sobie rzeczy, ktére w przekonujacy
sposéb wydaja si¢ wymyka¢ spod kontroli — byé poza nasza kontrola jako
rzeczy generatywne lub emergence art. Muzea to zlozone systemy, ktére
wyrazajg zlozone struktury ladu i nieladu, a systemy (nawet systemy spo-
leczne) nie s3 systemami zamknigtymi — s3 wrazliwe na najmniejsze zmiany.
Komputer mozna postrzega¢ nie tylko jako cze$é tychze proceséw, ale row-
niez jako ich metaforg oraz w kontekscie tego, ze — jak sugeruje teoria zlo-
zonosci — (nowy) lad moze zosta¢ wygenerowany z nietadu. W systemach
i ich podsystemach petle pozytywnej informacji zwrotnej moga wygenero-
wac dalszy rozwdj procesu do takiego stopnia, ze spowodujg fundamentalng
i nieprzewidywalng zmian¢ w systemie istniejacym. Jest to bardzo wazne,
gdyz podkresla pozytywng i konstruktywng rolg, ktérg nietad moze ode-
gra¢ w tworzeniu tadu.

Bardziej przez przypadek niz planowane dzialanie, obrazy z internetowej
bazy danych Victoria & Albert Museum przestano jako zalaczniki do Uni-
wersytetu Plymouth. Tam zostaly uszkodzone i ich czgsci zespolily si¢ ze
soba w sposéb, ktory stal si¢ zalazkiem calego przedsigwzigcia.

Zaréwno zludne muzeum, jak i generatywny obiekt muzealny wyrazaja
dynamiczne dzialanie uszkodzenia i generowania. Uszkodzenie (dobry
termin jako odniesienie do wiruséw i forma przemocy) jest zaprzeczeniem
generowania. Wedlug Hardta i Negri jest tez wlasciwym okresleniem na
gwaltowne, destruktywne i podobne do wiruséw procedury widoczne
w kapitalistycznych relacjach produkcyjnych. Kapitalizm z definicji jest
systemem opartym na niszczeniu, i naszym zadaniem jest, w tym wypadku,
zbadanie ,w jaki spos6b uszkadzanie moze zosta¢ zmuszone do zrzecze-
nia si¢ wladzy na rzecz generowania” (2000: 392). Hardt i Negri pod-
kreslaja, ze:

,Generowanie istnieje ponad wszystkim jako podstawowy motor tworze-
nia i odtwarzania. Zwiazek z generowaniem nadaje znaczenie komunikacji

% Pisaliémy o takiej twérczosci (ktérq mozna nazwac sztuky ,software”) we wstepie do sympozjum
JArtist as Engineer” [Artysta jako inZynier], zorganizowanego przez i-DAT we wspélpracy z Arts

Council of England w czerwcu 2003 roku.
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i kazdy wzorzec komunikacji (czy to codziennej, czy filozoficznej, czy
politycznej), ktéry nie odpowiada temu prymatowi jest falszywy”
(2000: 389).

Kultura i polityka musza wyrazac si¢ za pomocg procesow generatywnych,
zamiast regeneratywnych i degeneratywnych mechanizméw bedacych
kluczowymi elementami wspolczesnego kapitalizmu. W tym znaczeniu,
wszelka twoérczos¢ materialna i niematerialna moze by¢ opisana jako gene-
ratywna. Taki spos6b myslenia reprezentuje alegoryczny potencjal zbiera-
nia obiektéw cyfrowych, w ktorych procesy uszkadzania i degeneracji sa
jasno widoczne. To z kolei, bardzo dobrze odzwierciedla potencjal tkwig-
cy w nowopowstajacych strategiach kuratorskich bedacych odpowiedzia
na wspolczesne uwarunkowania tworzenia, dystrybucji i konsumpcji
obiektéw kultury.
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Uszkodzone obrazy obiektéw z dziewigtnastowiecznej kolekciji brytyjskiej Vicotria & Albert Museum.
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Wolfgang Staehle. Fot. Marek Wasilewski.
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Z Wolfgangiem Staehle’em rozmawia Marek Wasilewski

Jak to sig stato, ze znalazies si¢ w Nowym Jorku?

Pod koniec lat 70. studiowatem tutaj w School of Visual Arts. Przedtem studiowa-
fem w Stuttgarcie w Niemczech. Interesowaly mnie wtedy prace Josepha Kossutha,
uczacego wiasnie w Nowym Jorku, a takze semiotyka, ktérg wykladal Martiall
Blonsky. | byly tylko dwa miejsca, gdzie moglem realizowac te zainteresowania —
Paryz i Nowy Jork. Poniewaz mdj francuski nie byt dobry, wybér byt oczywisty.

W jaki sposéb powstala instytucja the thing.net, w ktérej prowadzimy
te rozmowe?

Zaczynatem tak jak wielu artystow, eksperymentujac z malarstwem, fotografia,
wideo. W potowie lat 80. skupitem sie na pracach wideo, przewaznie uzywajac
gotowych obrazéw medialnych. Tworzytem instalacje, zeby ukonkretni¢ wideo po-
przez obiekt. To trwato do poczatku lat 90., do momentu kiedy kupitern sobie kom-
puter Amiga, zeby sprawdzi¢, co moge zrobi¢ z obrazem. No a potem pojawit sie
modem i mozna byto rozpoczad z przyjaciétmi co$ w rodzaju okraglego stotu, gdzie
rozmawialiémy o sztuce i polityce. Na poczatku byt to projekt, ktdry miat potrwac
dwa tygodnie, moze dwa miesigce. Nie wiedziatem, ze bede robit to do dzisiaj.

Jak dlugo to trwa?
Zaczelismy w listopadzie 1991 roku, czyli mniej wiecej |2 lat temu.

Czym jest thing.net w tej chwili?

Przeszlismy wiele réznych wcieler i mutacji, od prostej skrzynki e-mailowej w 1991
i 1992 roku. Stopniowo budowalismy miedzynarodowa sie¢ w Berlinie, Wiedniu,
Dusseldorfie, Rzymie, Amsterdamie. Kazdego dnia wymienialismy dane z wszystkimi
pozostatymi oérodkami. Tak wiec rosto to w taki sposéb, ze nie bylem w stanie tego
zatrzyma¢. Coraz wiecej ludzi chciato mie¢ do nas dostep, zaczglismy prowadzic
ustugi e-mailowe. Staliémy sie providerem internetowym. Poniewaz nie mielismy
pieniedzy pomyéleliémy, ze bedziemy pobiera¢ optaty za te ustugi. To byt poczatek.
Okoto 1995 roku Internet stat sie juz wszechobecny, wiec zaczeliémy projektowac
strony internetowe, co dalo nam ekonomiczne podstawy istnienia.

Czyli jestescie w stanie istnie¢ dzigki ustugom, ktére prowadzicie?
Tak, poniewaz nie mielismy innej mozliwosci.

Przeczytatem ostatnio, ze jestes$ zaliczany do pionieréw sztuki
Internetu. Widze, ze si¢ $émiejesz, ale powiedz, jakie mozliwosci
daje sztuce Internet?
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Tworzenie sztuki w Internecie jest jak tworzenie sztuki w kazdym innym miejscu:
mozna ja robi¢ w metrze, na pustyni, na piétnie... Internet daje mozliwosc taczenia
wielu mediéw, fotografii, wideo, rysunku, grafiki, do tego dochodzi aspekt komunika-
cyjny — mail art. Nagle to wszystko stalo sie bardzo fatwe do zrobienia. Nie ma tu nic
nowego poza mozliwoscig pracy z tymi wszystkimi mediami i ich rekombinacji.

Ale Internet ma takize inny wymiar. W galerii czy w innej przestrzeni
publicznej ogladanie sztuki ma takze wymiar spoteczny - patrzymy

na innych ludzi, ktérzy ogladaja sztuke, a przed komputerem
siedzimy samotni.

To byta moja poczatkowa intencja — zgromadzic tych wszystkich ludzi i... tutaj po-
winienem juz wiecej nic nie moéwi¢, bo ideg rzezby spotecznej Beuysa tyle razy
naduzywano. Ale tworzenie pewnej wspdlnoty, gdzie robimy rzeczy razem byto
jednym z celéw, zwlaszcza na poczatku lat 90. W Internecie powstaje oczywiscie
pefno nudnej i koszmarnej sztuki, elektroniczne collage i tym podobne. Wielu arty-
stdw zrezygnowalo z Internetu dlatego, ze uwazali sig za twércdw czysto wizual-
nych, a Internet oparty jest w znacznym stopniu na tekécie. Zaczeli do nas przycho-
dzi¢ rézni ludzie, m.in. z projektami dzwigkowymi. Kiedy$ zawitata u nas japoriska
artystka, Mariko Mori, ktéra wtedy nie byla jeszcze tak bardzo stawna. Przyniosta
ptyte CD z karaoke i fotografiami. Pofaczyliémy to wszystko razem, podiaczylismy
mikrofon do komputera, a Mariko zaczeta $piewac piosenki. To byla bardzo prosta
praca. Tak jak méwitem, spotykaly sie tu rézne media, fotografia, performance na
zywo, nagrane dzwieki. Teraz ludzie porozchodzili sie, pozakiadali swoje wiasne do-

meny w sieci, ale ciggle czuje nostalgie za intensywnoécig dyskusji, ktére wowczas
prowadzilismy.

Styszy sie ostatnio glosy, ze sztuka w Internecie komercjalizuje sig,

Ze nie jest juz t3 otwarta, demokratycznga struktura, ze wielkie

muzea i galerie, przejmuja projekty internetowe, zeby braé¢ w nich
udziat albo chocby, zeby je ogladaé, trzeba mie¢ sprzet bardzo
wysokiej jakosci.

Widze tutaj kilka probleméw. Kiedy zaczynaliémy wydawalo sie nam, ze bedzie to
alternatywna platforma artystyczna, ze zdotamy stworzy¢ co$ poza oficjalnym obie-
giem, ze bedzie to inne i ciekawe. W pierwszym okresie do pewnego stopnia to si¢
nam udalo. Ale bardzo szybko si¢ zorientowaliémy, ze jesteémy naiwni, ze w za-
wrotnym tempie wkracza tu ekonomia. To, co sie dzieje w tej chwili jest restauracja
starego porzadku, to, co byto niedawno awangarda, teraz podrézuje od jednego
muzeum do drugiego. W Internecie znajdziesz setki ciekawych rzeczy, ale nie bedzie
ich w obiegu muzealnym, bo kuratorzy straciliby prace, gdyby nie byli tym filtrem.
Staram sig trzymac od tego z daleka, i jeéli robie wystawe w galerii, to podchodze
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do niej tak jak kazdy inny artysta. Pokazuje wigc inne rzeczy niz w siedi. Staram sie
te dwie rzeczy oddzielic.

Porozmawiajmy zatem o twojej wystawie w galerii Postmasters

w 2001 roku.

Kiedy otworzyliémy tutaj biuro w 1995 roku zainstalowatem kamere skierowang na
Empire State Building. W 1998 roku zostalem zaproszony przez Petera Wiebela, by
zrobi¢ coé na Net Condition Show w Karlsruhe. Nie mialem pomystu, jak dziafal-
noé¢ the thing.net moglaby by¢ reprezentowana w tym kontekscie. Popatrzytem
wiec na ten obraz Empire i pomyélatem: powigkszg go i pokazg na cianie jako
transmisje w czasie realnym, bez zadnej wskazéwki, ze pochodzi z komputera.
W ten sposéb zamanifestuje fenomen globalnej sieci, tg symultanicznos¢ tam wy-
stepujaca. Peter Weibel byl z poczatku rozczarowany. Pytat, czy nie mogibym wy-
stapi¢ z czymé bardziej interaktywnym, albo politycznym. Odpowiedziatem mu, ze
to bedzie mocna praca, ze chce zrobi¢ co$, co bedzie dziaato jak wielki obraz.
W koricu sie zgodzit, ale chciaf zostawi¢ na ekranie wszystkie ikony komputerowe.
Kiedy je usunalem, byl bardzo niezadowolony, méwiac, ze teraz nie da sie powie-
dzie¢, czy to jest z komputera. Ludzie byli zafascynowani tym wszystkim, co miafo
zwiazek z komputerami, z technologia. A ja chciatem, zeby stangli przed tg projek-
Gja i zobaczyli: to dzieje sig teraz. | pomysleli nad tym, zeby do$wiadczali sztuki, a nie
technologii. Chcialem postrzega¢ to bardziej w sensie fenomenologicznym. Chcia-
fem wywota¢ to zadziwienie, kiedy zastanawiamy sig, dlaczego rzeczy sa. Rok poz-
niej pokazywalem ta sama prace w San Francisco, zaproszony przez kuratora,
mieszkajacego na 30. ulicy niedaleko Empire. | kiedy$ spotykamy sie na ulicy, a on
méwi: ,wiesz Wolfgang, od czasu kiedy zobaczylem twojg prace, za kazdym razem
patrze na Empire tak jakbym widziat go po raz pierwszy, z nowg intensywnoscig”.
| to wrazenie, ze coé raczej jest, niz nie jest moze by¢ wywolane przez to zadzi-
wiajace poérednictwo. Kiedy ta idea do mnie dotarla, bylem gotowy do pokazu
w galerii Postmasters, gdzie zaprezentowalem obrazy z kilku kontynentow.

Jakie miejsca byly pokazywane w galerii?

To nie bylo takie wazne. Istotniejsza byla logistyka calej pracy, bo musisz znalez¢
miejsca, w ktérych ustawisz kamere, potrzebne jest polaczenie z siecia. W Europie
byl to Podewil, widok na wierze telewizyjna, ale to tylko dlatego, ze znalem osobg
tam pracujac. Inny obraz pochodzit z malego miasteczka w Niemczech, gdzie mia-
lem kiedy$ wystawe, i byl widokiem na $redniowieczny klasztor. | ostatni obraz to
widok na Manhattan z Brooklinu, ktéry stat sie stynny | | wrzesnia, panorama wideo
na dwéch ekranach. | wydarzyla sie rzecz odwrotna niz oczekiwatem. Byly obrazy,
ktére mialy powodowa¢, ze ludzie zwolnig swoj bieg, zatrzymaja sig, mialy by¢
czymé innym od tych wszystkich gier internetowych.
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Ale wtedy nadszed! 11 wrzesnia...

...i to byto co$, czego nikt sig nie spodziewal. To wydarzenie kompletnie odmienito
znaczenie tej pracy. Bo nagle stalem sig tym facetem, ktéry ,uchwycit” walace sie
wieze. Pisaly o tym wszystkie gazety. Nienawidzitlem tego, co sig stalo. Na szcze-
écie dla ludzi, ktérzy wiedzg, jak patrze¢ na sztuke, bylo to czyms innym niz CNN.
Przyszedlem do galerii | | wrzeénia po potudniu, usiadtem na podtodze i w ciszy ob-
serwowatem zmieniajacg sie powoli panorame dymu. To bardzo dziwny obraz, bo
z poczatku wyglada jak nieruchoma fotografia, ale potem zdajemy sobie sprawe, ze
jest ona na biezaco aktualizowana. Jest w tym co$ z Warhola.

Zdecydowales, ze wystawa bedzie otwarta, cho¢ wiele galerii

bylo zamknietych. Jakie znaczenie mialo pokazywanie sztuki

w obliczu takich dramatycznych wydarzen?

Przede wszystkim chciatem zrobi¢ jeszcze jedng wystawe, bo ludzie zobaczyli
zupelnie co$ innego, niz zamierzatem im pokazad.

Czy pomyst jest podobny?

Tak. Pracuje nad nowym projektem obrazu wioski indiarskiej w dzungli tropikaine;.
Co ciekawe, antropolog tam pracujacy po obejrzeniu mojej wystawy powiedzial, ze
dokfadnie tak samo postrzega czas szaman z tej wsi. Wystawa odbyla sie w Cartier
Foundation w Paryzu, w maju 2003 roku. To nie bedzie zywa transmisja, bo to
niemozliwe. Dokonalem wielodniowych rejestracji na miejscu, przy uzyciu baterii
stonecznych.

Co sadzisz o sztuce, ktéra powstaje po | | wrzeénia? Wielu ludzi
prébuje cos z tym tematem zrobi¢. Czesto s3 to polityczne,
publicystyczne prace wykorzystujace obraz dwéch wiez.

To temat taki jak kazdy inny, ale mysle, ze widzieliémy juz zbyt wiele takich prac i ze
w wielu wypadkach jest to zerowanie na tragedii.

Czy co$ sig¢ zmienilo w spofecznosci artystycznej po | | wrzeénia?

To dobre pytanie. Zaraz nastepnego dnia wielu ludzi méwito o koricu ironii w sztuce.
Ludzie bowiem potrzebujg teraz glebokich znaczen. Ale to nie trwalto zbyt diugo.
Ironia nie jest dla mnie problemem. Moje wczesne prace byly bardzo ironiczne.
Dzisiaj cata sztuka jest takim przemyslem, tak bardzo opetanym produkcja nowosci,
moda, stylem Zycia. Ale ja oczekuje czego$ wiecej. Chcialbym, zeby sztuka porusza-
la moj percepdje i byla zdolna przenies¢ mnie w jakie$ inne miejsce. To oczywiscie
bardzo staromodne, ale taka, moim zdaniem, powinna by¢ dobra sztuka. Jednocze-
$nie nie chcg by¢ zbyt powazny | pompatyczny.
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W siedzibie the thing.net Wolfganga Staehle’a. Fot. Marek Wasilewski.

Rozmowa powstata w ramach grantu The Kosciuszko Foundation, New York.
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Larry Ewing, Linux 2.0 Penguins, http://www.isc.tamu.edu/~lewing/linux/.
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Alek Tarkowski
ninformacja chce byé wolna”. Fenomen open source

Slogan ,Information wants to be free” pojawia si¢ wielokrotnie w dysku-
sjach dotyczacych Internetu. Gdyby rzeczywisto$¢ online miata swoj sztan-
dar, zapewne bylby wyszyty na nim zlota nitka. Autorstwo jest zazwyczaj
przypisywane Stewartowi Brandowi, badaczowi z MIT, ktéry w 1984 roku,
podczas pierwszej Hackers’ Conference, stwierdzil: ,,Z jednej strony, in-
formacja chce by¢ droga, gdyz jest tak cenna. Z drugiej, informacja chce
by¢ darmowa, poniewaz koszt rozprzestrzeniania staje si¢ coraz nizszy.
Obydwie tendencje wspétzawodnicza ze sobg™'. W latach 90., Jon Katz,
publicysta ,Wired” i wptywowy komentator kultury Internetu doszed! do
whniosku, ze ,,dominujaca w [cyfrowej] spolecznoici etyka zada, by informa-
cja byla wolna™. Brand stusznie dodaje, ze napiegcie, ktére opisal, bedzie sie
nasila¢ wraz z rozwojem technologii komputerowej. Aby zrozumieé pro-
blem open source, czyli starania o darmowy i swobodny dostep do opro-
gramowania, dobrze jest mys$le¢ w kategoriach tego napigcia.

Moze si¢ wydawad, ze open source to problem techniczny, warty uwagi je-
dynie dla programistéw, w szczeg6lnosci hakeréw, czyli ,,0s6b, ktére kocha-
ja programowac i robig to sprytnie”, jesli zgodzi¢ si¢ z definicja Richarda
Stallmana, hakera bedacego jednym z bohateréw tej historii’. W spoleczen-
stwie, ktére coraz bardziej polega na komputerach, hakerzy maja pozycje
szczegblng. To ludzie o wyjatkowej wiedzy i umiejetnosciach, ktérzy z za-
wodu uczynili sposéb na zycie w intymnej relacji z technologiami, ktére dla
wiekszosci ludzi s3 niezrozumiale i nieprzyjazne. Jako srodowisko, hakerzy
s3 wzorcowym przykladem wykorzystania sieci komputerowych w zyciu
zbiorowym, dla celéw zaréwno zawodowych, jak i towarzyskich. Sg tez
przykladem tak zwanych ,heterogenicznych inzynierow” — John Law uzy-
wa tego terminu by pokaza¢, ze wynalazcy, inzynierowie czy programisci
tworzacy nowe technologie pracuja takze nad ich spolecznymi aspektami:
projektuja rozwigzania instytucjonalne i przewiduja mozliwe skutki. Spo-
teczno§é hakeréw rozumie wigc zaréwno istot¢ komputerowych progra-
méw, jak i powiazan migdzy ewolucja programéw a zmianami spofecznymi.

" Roger Clarke, ,Information Wants to Be Free”, 2001. W jezyku angielskim istnieje nieprzekfadalna
dwuznacznoé¢ przymiotnika ,free”, ktéry moze by¢ tlumaczony jako ,wolny” lub ,darmowy”. Sens
spostrzezenia Branda opiera si¢ na tej dwuznacznosci, ktéra — jak zobaczymy — dotyka wielu innych
zjawisk i konfliktéw ze $wiata open source.

2 Ibidem.

»  Termin ,haker” jest czesto uzywany bigdnie dia okreélenia crackera, osoby wlamujgcej sig do systemow

komputerowych.
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Nazwy wolnodostepnego oprogramowania: jeden ruch, dwie twarze
»Slowa s3 bardzo wazne, ale traktujac je zbyt powaznie

Niszczymy wszystko”

Living Colour, ,Leave it Alone”

Zjawisko open source ma wiele cech wspélnych z Internetem. Obydwa s3
przykiadami tego, co Bruno Latour nazywa spoleczno-technicznym prze-
mieszaniem (socio-technical imbroglio): splotem réznorodnych elemen-
toéw, posiadajagcym technologiczny rdzen oraz sieciowg strukture, w ktorej
ludzie, instytucje i wartoéci przeplatajg si¢ z technicznymi artefaktami czy
komputerowym kodem®. Choé punktem wyjscia dla batalii o open source
jest komputerowy kod, to nie da si¢ jej w prosty sposob zredukowa¢ do za-
gadnien informatycznych. Pytanie, w jakim stopniu jest to takze batalia
spoleczna i polityczna, pozostawimy otwarte do samego korica tekstu.
Programy komputerowe mogg istnie¢ w dwoch postaciach — ,,otwartego”
kodu zrédiowego, ,tekstu”, ktéry mozna analizowaé i zmieniaé, lub ,za-
mknietego” pliku binarnego — czarnej skrzynki danych, zapisanych w ukla-
dzie dwojkowym, ktéra dzialajac, pozostaje nieprzejrzysta dla uzytkownika.
O ile wigkszo$¢ uzytkownikéw komputeréw korzysta z plikéw binarnych,
ze wzgledu na latwos¢ ich uzycia, o tyle hakerzy chcg mieé dostep do kodu
zrodlowego. Programy mogg tez by¢ darmowe lub platne; wolnodostgpne
lub na zastrzezonych prawach. Udostepnianie zamknigtych programéw
wiaze si¢ z zastrzezeniem prawa wlasnosci i pozwala czerpac zyski ze sprze-
dazy. Natomiast program udost¢gpniony w postaci kodu zrédlowego jest
wolnodostgpnym, wsp6lnym dobrem.

Termin open source, tak jak i nazwa Internet, stat si¢ sloganem o niescistym
znaczeniu, zwrotem, ktory moze si¢ odnosié réwnie dobrze do calej spolecz-
no-technicznej mieszaniny, jak tez wylacznie do jej rdzenia. W wypadku
open source mozemy mie¢ na mysli zaréwno rodzaj programéw o zapew-
nionym dostepie do kodu zrodlowego; model zbiorowej pracy nad opro-
gramowaniem, w ktérym dostgp do kodu pozwala na wzrost kreatywno-
§ci i bardziej skuteczne programowanie; ruch spoleczny, ktéry traktuje
tworzenie oprogramowania jako dzialalno$é¢ polityczng, a programom
o wolnodostgpnym kodzie zZrédtowym przypisuje wartoici spoleczne;
lub wreszcie model biznesowy, na podstawie ktérego powstal oddzielny
segment przemysiu komputerowego.

Whbrew potocznemu uzyciu, osoby zaangazowane w polityke kodu kompu-
terowego dobieraja terminy ostroznie, gdyz wyb6r migdzy dwoma najpo-
pularniejszymi okresleniami: wolne oprogramowanie (free software)
i oprogramowanie o otwartym kodzie zrédlowym (open source software)
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staje si¢ decyzjg polityczng. ,Free software” to wyrazenie wprowadzone
w latach 80. przez Richarda Stallmana, zalozyciela Free Software Founda-
tion (FSF) i ojca projektu GNU’. Wyjasniajagc dwuznaczno$é stowa free
w jezyku angielskim, Stallman podkresla, ze ,,méwigc o free software mamy
na mysli wolnos¢, a nie ceng™. FSF promuje tworzenie oprogramowania
wolnego, niczym wolnos¢ stowa, a nie darmowego, niczym piwo. Zgodnie
z definicja, wolne oprogramowanie zapewnia uzytkownikowi poczwérna
swobodg: ,swobod¢ uruchamiania programu w dowolnym celu, swobode
analizowania, jak program dziala, i dostosowywania go do swoich potrzeb,
swobodg¢ rozpowszechniania kopii, aby méc poméc sgsiadom, swobode
udoskonalania programu i publicznego rozpowszechniania wlasnych
ulepszen, dzieki czemu moze z nich skorzystaé cala spoteczno$é™. Stallman
zalozyl, ze koniecznym warunkiem zaistnienia tych czterech rodzajéw
swobody jest dostgp do kodu zZrédlowego programu. Natomiast skutkiem
wolnego oprogramowania bgdzie wolno$¢ jego uzytkownikéw, wzmozona
kreatywno$¢ i odrodzenie wspdlnoty programistéw skupionej wokét ze-
spolowej pracy nad oprogramowaniem. Free software jako typ oprogramo-
wania wigze si¢ z projektem moralnym i spolecznym. Termin open source
zostal wymyslony w 1998 roku przez grupe programistow tworzgcych
Open Source Initiative (OSI), ktérzy opowiadali si¢ za mniej konfronta-
cyjng postawg wobec komercyjnych aktoréw, niz ortodoksyjna pozycja
Stallmana i uznali, ze nowa pragmatyczna strategia wymaga tez nowego
brand name, etykiety. Aby spelniaé definicj¢ open source, licencja progra-
mu musi przede wszystkim: 1) umozliwiaé swobodng jego dystrybucje;
2) zapewniaé dostgp do kodu Zrédtowego; 3) umozliwiaé modyfikacje
i tworzenie dziel pochodnych, dostepnych pod t3 samg licencja; 4) nie dys-
kryminowaé oséb lub pél dziatania.

Jak widaé, free software i open source to dwie nazwy dla oprogramowania
udostepnianego w gruncie rzeczy na tych samych zasadach — wynikajace
z dwéch wizji polityki kodu komputerowego. Zdaniem Stallmana, open
source to metodologia tworzenia programéw, a free software to ruch spo-
leczny. Dla zwolennikéw open source program, ktéry nie jest wolnodostep-
ny, jest wylacznie niewlasciwym rozwigzaniem; dla ruchu free software jest
on, wedlug stéw Stallmana, problemem spolecznym. Dbalos¢ o reputacje
bedacy istotng walutg wsréd hakeréw tworzacych wolnodostepne opro-

¥ Piszac o kodzie mam zapisane w jezyku programowania instrukcje, z ktérych skfadajq sie programy. Kod
mozemy postrzegaé jako narzedzie lub tekst, w obydwu wypadkach o wyjatkowych wiasciwosciach.

¥ GNU to rekursywny akronim, oznaczajacy .GNU is Not Unix".

9 FSF, 1996.

" Ibidem.
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gramowanie oraz kwestie ideologiczne powoduja, ze nazwy staja si¢ bar-
dzo wazne, a w Srodowisku hakeréw zaczyna obowigzywaé swoista po-
prawnos¢ polityczna. W Europie dodatkowo korzysta si¢ z terminu libre
software, uzyty — takze w zwrocie angielskim — francuski lub hiszpasski
przymiotnik jest pozbawiony klopotliwej dwuznacznosci. Najbardziej neu-
tralne s3 akronimy F/OSS (Free/Open Source Software) lub FLOSS
(Free/Libre/Open Source Software), stosowane do okreslenia catosci ruchu
1 tworzonego przez niego oprogramowania.

Wyzwalanie / otwieranie kodu Zrédiowego. Krétka historia

Najkrétsza historia F/OSS prowadzi nas od prehistorii technologii kompu-
terowych do czaséw dzisiejszych, poprzez szereg przelomowych wydarzen
oraz wyjatkowych postaci, owianych legenda superbohateréw ruchu.

Na samym poczatku, w czasach po II wojnie §wiatowej, techno-elita na-
ukowcéw i badaczy tworzyla komputery i oprogramowanie, ktére bylo
darmowe i wolnodostgpne. Wynikalo to czgsciowo z faktu, ze projekty fi-
nansowaly monolityczne instytucje nie nastawione na komercyjny zysk.
Czgsciowo natomiast, z instytucjonalnej kultury, wyrostej z tradycji badan
naukowych, dla ktérej rozwéj wiedzy byl najwigksza wartoscig, a wspélna
praca i wymiana doswiadczeni byly warunkiem wzmozonej kreatywnosci.
Ogo6lna dostepnos¢ kodu zrédtowego miata tez pragmatyczne uzasadnie-
nie — umozliwiala kompatybilno$é miedzy wersjami programu dostosowa-
nymi do odmiennych systeméw. Poczatkowo IBM, ktéry koncentrowat sig
na sprzedazy sprzetu, nie traktowal oprogramowania jako zrédta docho-
déw i zakladal, ze ulepszone, dzigki dostepnosci kodu zrédlowego, pro-
gramy mogg przyczynic si¢ do wzrostu sprzedazy. System operacyjny Unix,
ktéry powstal na przetomie lat 60. i 70. by} takze wolnodostepny, gdyz
przepisy antymonopolowe zabranialy firmie AT+T, éwczesnemu amery-
kafiskiemu monopoliscie telekomunikacyjnemu, jego sprzedazy.

Logika ta zaczela si¢ zalamywaé od kofica lat 60. Oskarzony o nieuczciwa
konkurencij¢ na rynku sprzetu, IBM rozdzielit w 1969 roku sprzedaz sprzg-
tu i programéw — byl to moment symbolicznych narodzin sektora produk-
cji oprogramowania. Microsoft, ktéry powstal w 1975 roku, byl jedng
z firm zarabiajacych wylacznie na tworzeniu i sprzedazy programow.
W 1984 roku rozpadt si¢ monopol AT+T, ktéra zaczela pobieraé oplaty
licencyjne za system Unix, do ktérego zachowata prawa.

Richard Stallman, haker pracujacy w laboratorium sztucznej inteligencji na
MIT, zawiedziony upadkiem zycia spolecznego, ktére wezesniej rozwijato
si¢ dzigki wspélnej pracy nad wolnodostepnymi programami, bolesnie
odczut zamknigcie kodu Zrédlowego Uniksa. W tym samym roku rzucit
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dotychczasowa prace i rozpoczal tworzenie podobnego do Uniksa, ale
wolnodostepnego systemu operacyjnego GNU (GNU is Not Unix).
A w 1985 roku zalozyt fundacje Free Software Foundation, zajmujacg si¢
produkcja i dystrybucja wolnego oprogramowania. Opracowat szereg na-
rzedzi dla systemu GNU, ktore zyskaly wielka popularnos¢ dzigki kompa-
tybilnosci z systemem Unix. System GNU przez wiele lat pozostal jednak
niekompletny, gdyz nie istniat jego rdzen®. Najwi¢ksze dzieto Stallmana
bylo jednak wynalazkiem prawnym, a nie informatycznym — byta to licen-
cja GNU GPL (GNU General Public Licence), prawny dokument, ktéry za-
pewnial programowi status wolnego oprogramowania. Trzeba podkreslic,
ze program objety licencja GNU GPL lub dowolng inng licencjg F/OSS nie
zostaje przekazany do domeny publicznej. Autor zachowuje prawa do pro-
gramu, ale uzywa ich, by uczyni¢ program wolnodost¢gpnym, a nie, aby
chroni¢ go jako wlasnoéé¢ prywatng. Licencja GNU GPL dziala wedlug
metody, ktérg Stallman przewrotnie nazwal lewym autorskim (copyleft):
prawo autorskie zostaje wykorzystane, by zapewni¢ uzytkownikom szereg
swobdd. Dodatkowo, GNU GPL zawiera wymoég, by wszelkie pozniejsze
wersje i dziela pochodne byly takze objete licencja GNU GPL. Jest wigc
prawnym wirusem, ktéry zaraza wolnoscig kolejne generacje programéw.
Bez tego zapisu, po wprowadzeniu niewielkich zmian mozna by zastrzec
prawa do uprzednio wolnego oprogramowania.

Na poczatku lat 90. pojawily si¢ pierwsze wolnodostepne systemy opera-
cyjne. Od potowy lat 80., naukowcy z uniwersytetu Berkeley w Kalifornii
pracowali nad BSD Unix, wolnodostepng wersja systemu Unix. W 1991
roku powstata 386BSD, pierwsza catkowicie wolnodostepna dystrybucja’
systemu i jednoczes$nie pierwsza wolna platforma komputerowa, chronio-
na przez licencje typu F/OSS.

Duzo istotniejsze okazaly si¢ dokonania Linusa Torvaldsa, mlodego stu-
denta informatyki z Helsinek, dla ktérego motywacja do pracy nad darmo-
wym systemem typu Unix byt dlugi czas oczekiwania na zdalny dostgp do
przecigzonych uniwersyteckich maszyn Uniksowych oraz nieoplacalnosé
instalacji komercyjnej wersji Uniksa na komputerze domowym. W roku
1991 Torvalds miat gotowa pierwsza wersje Linuksa, rdzenia systemu ope-
racyjnego podobnego do Uniksa. Linux okazal si¢ byé przede wszystkim
wynalazkiem instytucjonalnym, przelomem w zarzadzaniu duzymi projek-
tami informatycznymi, ktéry stal si¢ mozliwy dzigki istnieniu Internetu

" Angielski termin ,kernel” jest czesto niefortunnie tlumaczony jako ,jadro systemu”.
" .Dystrybucja” - to nadajaca sie¢ do rozprowadzania wersja systemu operacyjnego, zlozona z rdzenia
szeregu i narzedzi dobranych z dostepnej puli oprogramowania F/OSS.
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i pokrewnych sieci komputerowych. We wrzesniu 1991 roku Torvalds
udostepnil, na licencji GNU GPL, napisang przez siebie surowa wersje
rdzenia grupie Usenetowej, poSwigconej systemom operacyjnym. Do kon-
ca roku nad rdzeniem pracowala prawie 100-osobowa wirtualna grupa,
utrzymujgca kontakt poprzez Usenet i Internet. W 1994 roku Linux ukazat
si¢ oficjalnie, jako wersja 1.0, a nad liczacym miliony linii kodem praco-
waly juz tysigce hakeréw. Wraz z Linuksem zrodzila si¢ idea open source
jako nowatorski model pracy nad oprogramowaniem. Pamigtajac o zna-
czeniu poprawnego nazewnictwa, trzeba zaznaczy¢, ze system operacyjny,
potocznie nazywany Linuksem, w gruncie rzeczy nazywa si¢ GNU Linux,
gdyz jego dystrybucje, oprocz rdzenia Linux, zawierajg wiele narzedzi
stworzonych w ramach projektu GNU.

Przyswojenie lekcji wynikajacej z historii Linuksa, trwalo kilka lat. W 1997
roku Eric Raymond, szanowany haker i nadzorca internetowej Hacker
Jargon File, dokumentujacej kulture haker6w, opublikowal esej ,,The Ca-
thedral and the Bazaar”, w ktérym dowodzil, ze model ,,wolnego oprogra-
mowania” jest zarowno skuteczng metoda pracy grupowej, jak i zdrowym
modelem biznesowym. Raymond przeciwstawial oprogramowanie o za-
strzezonych prawach, tworzone niczym katedry przez male zamknigte
zespoly, projektom F/OSS, ktére opisywal poprzez metafore tetnigcych
zyciem bazar6w. Raymond przyznawal sig, tak jak Torvalds, do pragma-
tycznego stosunku wobec kwestii F/OSS, a tekst byl rodzajem memetycz-
nej inzynierii, prezentujgcej model ,,wolnego” oprogramowania od innej
strony niz ideologiczna.

W tym samym czasie Netscape, producent przegladarek internetowych,
przegrywal z Microsoftem walke o rynek przegladarek i rozwazat uwolnie-
nie kodu zrédlowego swojej przegladarki. Monopol na rynku przeglada-
rek pozwolitby Microsoftowi wprowadzenie dodatkowych, zastrzezonych
protokotéw'’, kompatybilnych wylacznie z produktami Microsoftu. Na
bazie udostgpnionego kodu Netscape moglaby powstaé¢ wolnodost¢pna
przegladarka, dostosowana do obowigzujacych w Internecie otwartych
standardéw; jej obecno$é na rynku wymuszalaby na innych aktorach re-
spektowanie tych standardow.

Frank Hecker przygotowal wewnetrzny dokument, w ktérym zarysowal
szereg mozliwych modeli biznesowych opartych na oprogramowaniu
F/OSS, ktére dotychczas uwazano za nie do pogodzenia z dziatalnoscig ko-
mercyjng — zakladajac, ze nie mozna zarabia¢ na uwalnianiu informacji
przynoszacej dochody, gdy pozostawala zastrzezona. Zainspirowany pracg
Raymonda i przekonany przez Heckera, zarzad Netscape’a, przy poparciu
swoich hakeréw, udostepnil w styczniu 1998 roku kod zrédiowy przegla-



129 l Alek Tarkowski / ,Informacja chce by¢ wolna”. Fenomen open source

darki i rozpoczal prace nad projektem Mozilla, wersja F/OSS przegladarki
Netscape. W tym czasie szereg komercyjnych firm zaczelo zarabiaé¢ na
oprogramowaniu F/OSS. Licencje F/OSS nie wykluczaja pobierania opfat
za licencjonowane oprogramowanie, a klienci s3 gotowi placi¢ za wygode:
dobrze przygotowane dystrybucje dostepne na CD lub peing dokumentagje.
W lutym 1998 roku grupa hakeréw obserwujaca dziatania Netscape uzna-
fa, ze nadszedt czas, aby wolne oprogramowanie zostato zaakceptowane
przez gtéwny, komercyjny nurt rynku oprogramowania. Czlonkowie po-
wstalej wtedy Open Source Initiative (OSI) uwazali termin free software za
dwuznaczny i zbyt nacechowany ideologicznie, zaczeli wiec rozpowszech-
nia¢ pojecie oprogramowania open source. Nazwy s3a bardzo wazne,
a zmiana etykiety stala si¢ symbolicznym poczatkiem nowego, pragmatycz-
nego nastawienia. OSI opracowata Open Source Definition, ktéra okresla
prawa, jakie musi zapewnia¢ uzytkownikowi licencja typu open source.
Licencje zgodne z definicjg OSI, w przeciwienstwie do GNU GPL, nie sa
»zarazliwe” — prawa do udoskonalonych wersji oprogramowania moga
zosta¢ zastrzezone. Czlonkowie OSI zakladali, ze lepiej wspotpracowaé
z komercyjnym biznesem i nawracaé jego przedstawicieli, niz nadal okupo-
wac marginalne, wrogie pozycje. Stallman przez chwile rozwazal przyjecie
formuly open source, jednak ostatecznie ja odrzucit.

Hybryda o wielu obliczach. Krajobraz F/OSS dzisiaj

F/OSS to termin okreslajacy przede wszystkim rodzaj oprogramowania,
ktore na przestrzeni lat taczylo si¢ z szeregiem proceséw spotecznych. Naj-
piérw z oprogramowaniem F/OSS zwiazala si¢ ideologia free software oraz
FSF, ruch oporu zaangazowany w polityke kodu komputerowego. Kolejne
przelomowe wydarzenia nadawaly F/OSS nowych znaczen i dzisiaj F/OSS
i open source sa etykietami dla szeregu zjawisk powigzanych z programami
F/OSS. Na fenomen F/OSS skladajg sig¢:

- rozwigzania prawne — kilkadziesiat licencji (z ktorych GNU GPL pozo-
staje najpopularniejsza) oraz metoda copyleft;

- ruch spoleczny, podzielony na umiarkowane skrzydio zwigzane z OSI

i ortodoksyjny ruch skupiony wokot FSF;

- model zbiorowego tworzenia oprogramowania i zwigzana z nim etyka
pracy;

— programy F/OSS oraz zwigzany z nimi segment rynkowy traktujacy
F/OSS jako model biznesowy.

9 Protoké!” — to przyjety standard okreslajacy format transmisji danych poprzez sie¢, wyznaczajacy
cechy programéw, ktére musza pozostac z nim zgodne.
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Nazwalem F/OSS spoleczno-technicznym przemieszaniem posiadajacym
rdzen w postaci oprogramowania, aby podkresli¢ wyjatkows role, jaka to
oprogramowanie odgrywa wzgledem innych powigzanych z nim zjawisk,
z ktorych wiele zaistniato jako konsekwencja wolnodostepnego kodu kom-
puterowego. Z drugiej strony, dla pelnego obrazu nalezy postrzega¢ F/OSS
takze jako Srodowisko programistow, jako zestaw programéw lub jako seg-
ment rynkowy oferujacy alternatywe dla komercyjnych programoéw. To
pozwoli na koniec postawi¢ kluczowe pytanie: Czy — ze wzgledu na role
programowego rdzenia — kwestia F/OSS ogranicza si¢ w duzej mierze do
polityki §wiata hakeréw, czy tez ma szersze konsekwencje spoleczne lub
polityczne?

Garcia i Steinmueller nazywajg F/OSS nowym sposobem podziatu pracy
i stwierdzaja, ze sukces tego modelu zalezy od trzech czynnikow: zdolno-
Sci przyciagniecia i utrzymania czlonkéw projektu, skutecznosci radykal-
nego procesu innowacyjnego, za jaki uwaza si¢ F/OSS, oraz akceptacji
oprogramowania F/OSS przez rynek i uzytkownikéw. Eric Raymond
w swoich analizach zaktadal, ze zaletg projektow F/OSS jest duza ilos¢ pro-
gramistow, komunikujacych si¢ przez Internet, ktorzy sa w stanie testowac
réwnolegle ro6znorodne rozwigzania, wybiera¢ na drodze konsensusu naj-
lepsze z nich i szybko wykrywaé bledy w kodzie. F/OSS jest przykltadem
struktury sieciowej, w ktorej dziata prawo Reeda: wzrost liczby czlonkéw
powoduje wykladniczy przyrost uzytecznosci.

Analiza projektow F/OSS nakazuje czesciowo zrewidowac zalozenia Ray-
monda. F/OSS to nie tylko duze i znane projekty informatyczne stajace si¢
rozpoznawalnymi brand names: Linux, Apache, czy Red Hat. To takze po-
nad 100 systeméw operacyjnych oraz dziesiatki tysiecy mniejszych przed-
siewzie¢ — sam tylko serwis SourceForge mial zarejestrowanych we wrze-
$niu 2003 roku 67,8 tysiecy projektéw i prawie 700 tysiecy uzytkownikow.
Wedtug europejskich badan FLOSS, w wigkszosci zbadanych projektow
uczestniczy jeden lub dwoch programistéw, a jedynie pojedyncze projekty
przyciagaja ponad dwudziestu. Analiza projektéw Apache i Mozilla poka-
zala, ze w obydwu wypadkach wigkszos¢ pracy wykonata grupa 10-15
programistéw. Dziesieciokrotnie wigcej os6b zajmowalo si¢ naprawianiem
btedéw, a liczba 0sob, ktére donosity o usterkach byta o kolejny rzad wiel-
kosci wigksza. W spolecznosciach F/OSS z czasem wylania si¢ hierarchicz-
na struktura, wbrew zalozeniom o demokratycznej kulturze pracy i podej-
mowaniu decyzji na drodze konsensusu. Przykladowo, twoércy Linuksa
tworza strukture gwiazdy, w centrum ktorej znajduje si¢ Linus Torvalds,
»dobroczynny dyktator”, ktérego autorytet wynika z polaczenia historycz-
nych okolicznosci, charyzmy i do$wiadczenia. Odnogi gwiazdy stanowia
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hakerzy pracujgcy nad poszczeg6lnymi elementami systemu, nad ktérymi
czuwajg tak zwani porucznicy. Wiele projektow stosuje CVS, internetowy
system zarzadzania pracg programistow, w ktérym tylko ograniczona gru-
pa hakeré6w ma zazwyczaj prawo do bezposredniego wprowadzania
zmian.

Co ciekawe, wedlug badan FLOSS 48% programistéw F/OSS deklaruje
czlonkostwo w spolecznoici free software, a 32,6% — w spolecznosci open
source. Niemniej, programisci zazwyczaj wyrazaja pragmatyczne motywa-
cje uczestnictwa w projektach F/OSS, cho¢ 30% uwaza, ze programy nie
powinny by¢ zastrzezone. Polowa z nich pracuje réwnolegle nad zastrze-
zonymi projektami informatycznymi, dwie trzecie to osoby zatrudnione,
a 16% to studenci. Z danych wylania si¢ obraz §rodowiska, ktére traktuje
projekty F/OSS jako zajecie dodatkowe, wykonywane po czesci z zamito-
wania, po czgsci z pragmatycznych powodéw — takich jak cheé zyskania
doswiadczenia lub reputacji — a tylko po czeéci z przyczyn ideologicznych.
Hakerzy, mimo ze podpisuja si¢ pod hastem ,Informacja chce byé wolna”
1 angazujg si¢ w wasko rozumiang polityke kodu, mniej chetnie zajmuja sie
spolecznymi 1 ekonomicznymi konsekwencjami oprogramowania F/OSS
1 nie s3 gotowi postawi¢ znaku réwnosci miedzy wolnym oprogramowa-
niem i wolnoscig stowa, tak jak to robi Stallman.

Hipoteza von Hippela zaklada, ze sukces F/OSS mozna wytlumaczy¢
tym, ze motywacja do uczestnictwa jest che¢¢ dostosowania programéw
do wlasnych potrzeb. Programisci sg jednoczesnie uzytkownikami, a ko-
dujac po czesci dla wlasnych potrzeb, sa wedlug von Hippela dobrze
zmotywowani do uczestnictwa, skutecznie rozpoznaja potrzeby uzyt-
kownikéw i tworza odpowiednie programy. Przez dlugi czas zarzucano
ruchowi F/OSS, ze koncentruje si¢ na potrzebach wlasnego srodowiska
oraz na oprogramowaniu dla serweréw, kosztem oprogramowania po-
trzebnego masie zwyklych uzytkownikow. Wbrew hipotezie von Hippela
wydawalo si¢, ze miedzy hakerami i zwyklymi uzytkownikami (end
users) istnieje przepas¢ odmiennych potrzeb, kwalifikacji i relacji z tech-
nologia. Pora jednak zrewidowac ten zarzut. Komercyjne dystrybucje
Linuksa staja si¢ coraz bardziej przyst¢pne, przegladarka Mozilla i pakiet
biurowy OpenOffice coraz mniej odbiegaja jakoscia od programéw ko-
mercyjnych, trwaja prace nad Chandlerem, bedacym alternatywa dla
Outlooka, powstal tez program do grafiki 2D Gimp, bedacy doskonatym
dowodem zalet F/OSS. Dlugi czas po tym, jak projekt zostal porzucony
przez jego twoOrcow, program zostal skonczony przez nowy“zespéi
w oparciu o niewykonczony kod zrédlowy, dostepny na licencji GNU

GPL.
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Badania pokazujg rosnaca popularnos$é rozwigzan F/OSS, w tym systeméw
operacyjnych, wsrod przedsigbiorstw — dotyczy to przede wszystkim opro-
gramowania serwer6w. Miarg sukcesu oprogramowania F/OSS moze by¢
reakcja firmy Microsoft, monopolisty na rynku systeméw operacyjnych
i oprogramowania dla komputeréw osobistych, na rozwéj systemu GNU /
Linux. W 1998 roku wyciekly z Microsoftu i dostaly si¢ w rece Raymonda
tak zwane ,,Dokumenty Halloween” — wewngtrzna notatka, ktérej autorzy
opisuja rosnace sukcesy oprogramowania F/OSS, dochodzac do wniosku,
ze nie tylko moze ono w krotkim czasie zmniejszy¢ zyski i udzial na rynku
Microsoftu, ale takze stanowi¢ dlugoterminowe zagrozenie.

W najblizszym czasie najwigkszymi uzytkownikami oprogramowania
F/OSS moga sie sta¢ administracje rzadowe — w ponad 25 panstwach rzady
zachecaja swoje agencje, by stosowaly rozwigzania F/OSS. W lipcu 2003
roku Komisja Europejska zdecydowala, ze kompatybilnos¢ narodowych
systemow informatycznych zostanie osiagnigta na bazie otwartych proto-
koléw i oprogramowania F/OSS.

Rynkiem oprogramowania, na ktérym trwa walka o polityk¢ kodu kom-
puterowego, nie rzadza jednak niezmienne, niczym za Hegla, prawa dzie-
jowe. Ruch F/OSS ma silnych przeciwnikéw — przede wszystkim wielkie
korporacje produkujgce oprogramowanie — a jego pozycja nie jest jeszcze
stabilna. W chwili obecnej firma SCO domaga si¢ uznania zastrzezenia jej
praw do fragmentéw kodu uniksowego wykorzystywanego w dystrybu-
cjach Linuksa, i w wypadku wygranego procesu bedzie mogta zada¢ oplat
licencyjnych od uzytkownikéw systemu. W Europie, Parlament Europejski
rozwaza zaostrzenie regul prawa patentowego, ktéra zdaniem krytykow
umozliwi patentowanie oprogramowania w stopniu zab6jczym dla malych
producentéw i ruchu F/OSS.

F/OSS i Internet

»Open source zrodzit si¢ w cyfrowym renesansie, ktory nastat dzigki
Internetowi”

Chris DiBona, Sam Ockman and Mark Stone

Open Sources: Voices from the Open Source Revolution, Introduction.

»Open source jest Internetem”

Anonimowy programista, w rozmowie z Lawrence’em Lessigiem

Oprogramowanie F/OSS ma silng pozycje wsréd oprogramowania serwe-
réw, ktorych sie¢ tworzy infrastrukture Internetu. Zgodnie z wprowadzo-
ng przez Jerome H. Saltzera metaforg end-to-end, ,,inteligencja” Internetu
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znajduje si¢ w jego konicéwkach — na serwerach, ktore przechowujg tresci.
Przestrzefi pomigdzy nimi regulujg protokoly, odpowiedzialne wylzcznie
za efektywny przeplyw danych. Apache jest najpopularniejszym oprogra-
mowaniem serwerowym, stosowanym w ponad polowie serweréw, a GNU
/ Linux, drugim pod wzgledem popularnosci systemem operacyjnym insta-
lowanym na serwerach. Najpopularniejszy serwer poczty elektronicznej,
program konwertujagcy nazwy domen DNS na adresy IP oraz protokét
zabezpieczajacy przesylanie danych sg rozwigzaniami F/OSS. System zarza-
dzania domenami DNS, jezyki skryptowe HTML i PHP, jezyk programo-
wania Perl czy program do tworzenia baz danych MySQL s3 takze ,,otwar-
tymi” projektami.

Dzialajaca od lat 80. Internet Engineering Task Force (IETF), organizacja
odpowiedzialna za protokoly zarzadzajgce komunikacjg i transportem
danych w Internecie, posiada sieciowg strukture pozbawiong formalnego
czlonkostwa i podejmuje decyzje na drodze konsensusu. Credo IETF glosi:
»Odrzucamy kréléw, prezydentéw i glosowanie. Wierzymy w ogélny kon-
sensus i dzialajacy kod™"'. Zaréwno stworzony jeszcze w latach 70. podsta-
wowy protokot TCP/IP, jak i szereg protokotéw opracowanych przez IETF
sg takze ,,otwarte”.

Manuel Castells twierdzi, ze otwarto$¢ oprogramowania jest zaréwno
podstawowa wartoscig kultury Internetu, jak i kluczem do zrozumienia
rozwoju internetowych technologii. F/OSS oraz Internet iaczy wspdlna
kultura uznajgca rozwéj technologiczny, indywidualng kreatywnosé oraz
wolnos¢ za podstawowe wartosci; a takze kod powstajacy w srodowisku
F/OSS, a bedacy dla Internetu kreggostupem i ukladem krwionosnym.
Zdaniem Lawrence’a Lessiga, przestrzen Internetu nie jest — jak sie czgsto
uwaza - anarchiczna, kod komputerowy reguluje bowiem zachowania
w jej obrebie. Dla spoleczefistwa splecionego coraz silniej z Internetem kod
komputerowy staje si¢ podobny do prawa, a podstawowe protokoly pel-
nig funkcj¢ poréwnywalna do systemu konstytucyjnego.

Internet radykalnie zmniejszyt koszty wspélnej pracy nad otwartym ko-
dem, jest tez §wietnym kanatem dla przebiegajacej w trybie cigglym dystry-
bucji oprogramowania F/OSS. Obok prawnych podstaw gwarantowanych
przez licencje, Internet jest kluczowym czynnikiem dla istnienia F/OSS.
Dynamike, ktorej Raymond doszukiwal si¢ w pojedynczych projektach,
mozna zaobserwowaé na poziomie catej spolecznosci F/OSS, tworzacej
luzng, zréznicowany sie¢ oséb, firm, instytucji i stron internetowych, po-
taczonych poprzez Internet. Spotecznosé F/OSS rzeczywiscie jest bazarem,

" Dave Clark, cytowany [w:] Lawrence Lessig, ,Open Code...", 1999.
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na ktérym kwitnie kreatywnos¢ i powstaja dobre i solidne programy. Duzy
rozmiar ,bazarowego” srodowiska wynika z jego otwartosci oraz zalet in-
ternetowej komunikacji, ale nie jest najwazniejszy. Inzynierowie tworzacy
w latach 60. pierwsze sieci komputerowe zakladali, ze utatwiony kontakt
1 wspolpraca, przebiegajace ponad geograficznymi barierami, zrewolucjo-
nizujg pracg¢ naukowa. Dzigki Internetowi grupy specjalistow mogg osiggaé
wystarczajacg ,,mas¢ krytyczng”, by wspolnie rozwigzywac zlozone proble-
my. Eric Raymond nazywa informatykéw, ktérzy w latach 80. wspdlnie
rozwijali system Unix, ,sieciowym narodem” (network nation). F/OSS to
kolejny taki nardd, spajany przez Internet i z nim spleciony. Ideologia i po-
jedyncze projekty F/OSS mogly zaistnie¢ bez Internetu; dzigki niemu,
F/OSS stal si¢ globalng sieciowg spolecznoscig, znaczagcym ruchem spolecz-
nym i spoleczno-technicznym zjawiskiem.

F/OSS 1 Internet potrzebuja si¢ wzajemnie, a ,otwarte protokoly”
1 ,otwarte oprogramowanie” pozostajg w symbiotycznej relacji. Jesli pro-
tokol jest zamkniety, zastrzezony, to programy F/OSS beda w stanie jedy-
nie duplikowa¢ mozliwosci zastrzezonych odpowiednikéw. Dopiero
w przypadku otwartych protokoléw, ktére takze ulegajg swobodnej ewo-
lucji, mozliwa jest pelna kreatywnos$¢. Otwarte protokoly i programy
wspolnie zapewniajg jednolito$¢ architektury Internetu, uniemozliwiajac
wprowadzanie niekompatybilnych, zastrzezonych rozwiazan. Przykiadem
moze by¢ oprogramowanie serwerowe Apache, ktérego twércy — dzieki
duzemu udzialowi rynkowemu swojego produktu — wymusili na AOL wy-
cofanie si¢ z planéw wprowadzenia niekompatybilnych zmian do protoko-
tu HTTP. Firmy komercyjne dazg do uczynienia z wlasnego, zastrzezonego
oprogramowania, tak zwanego killer app — zabojczej aplikacji, ktéra staje sie
rynkowym standardem, platformg programowga, ktérej nie da sie omingé.
Killer app musi si¢ wyrdzniaé, by¢ lepsza od konkurencji. Tymczasem
otwarte standardy obowiazujace dla calego Internetu oraz otwarte opro-
gramowanie — o ile jest popularne — wymuszajg zgodnos$é i wykluczaja
wprowadzanie nieuzgodnionych zmian powodujacych niekompatybilnosé.
Jednoczesnie programy F/OSS czesto wygrywaja z zastrzezonymi odpo-
wiednikami, bo odpowiadaja tym samym standardom, ale sg tafisze i bar-
dziej solidne. Ganesh Prasad uwaza, ze dzigki otwartym standardom
i F/OSS oprogramowanie serwerowe, stanowigce sedno internetowych
technologii, stalo si¢ zwyklym towarem (commodity). Na takim rynku wy-
produkowanie killer app jest juz niemozliwe, a darmowe oprogramowanie
F/OSS zaczyna dominowad™.

Zdaniem Tima O’Reilly, w latach 90. zaszta paradygmatyczna transforma-
cja i zmienil si¢ charakter killer apps. Uprzednio, komercyjne oprogramo-
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wanie zyskiwalo status obowigzujacej platformy programowej, zbudowa-
nej na jednolitej bazie sprzgtowej. Obecnie, zabéjczymi aplikacjami staje
si¢ ,infoware” — aplikacje informacyjne, ktérych sukces w réwnej mierze
wynika z rozwigzan informatycznych, jak i zawartosci. S3 to przede wszyst-
kim witryny, takie jak Amazon czy Google, ktére osiaggaja sukces jako ko-
mercyjne marki (brands), ale w oparciu o rozwigzania programowe F/OSS
oraz dzigki Internetowi. O’Reilly sugeruje, ze aplikacje dostepne przez
Internet stajg si¢ rownie wazne, co programy instalowane na desktopach,
a Amazon od jakiego$ czasu nie jest juz wylacznie internetowa ksiegarnig
i powoli zaczyna by¢ dominujacg platforma handlu online. ,,Bedzie tak jak
z IBM, ktéry nie traktowal Microsoft jako konkurencji, dopéki jednego
dnia nie uswiadomit sobie: Mdj Boze, teraz oni siedzq za kierownicg”".

Otwarta Polska
»53 Solidarnoscia technosfery”
Bruce Sterling, komentujgc wiedenski zjazd Open Cultures, kulturowego skrzydta F/OSS

Ruch F/OSS niewatpliwie posiada swoja polska odnoge. Predko pojawiaja
si¢ polskie wersje popularnych programéw, takich jak przegladarka Mozilla
czy pakiet OpenOffice. Istnieje szereg polskich projektéw F/OSS, na przy-
kiad, obecny ostatnio w mediach Janosik — otwarta wersja programu Plat-
nik, czy PLD - polska dystrybucja systemu Linux. W Internecie mozna
znalez¢ polskie portale F/OSS. W promowanie rozwigzai F/OSS angazuja
si¢ czotowe polskie NGOsy skupione wokét witryny ngo.pl. Istnieja tez
przykiady polskiego infoware — jest nim kurnik.pl, oparta na rozwigza-
niach F/OSS strona z grami online, ktéra skutecznie konkuruje z komercja
1 zgodnie z duchem F/OSS absorbuje cztonkéw spotecznosci w udoskona-
lanie ,,otwartego” stownika jezyka polskiego. Jednak wyraznie widaé, ze
ruch F/OSS, a takze ,,otwartos¢” informacji jako kwestia spoteczna i kul-
turowa, to w Polsce zjawiska marginalne. Systemu Linux uzywa w Polsce
mniej niz 1% uzytkownikéw, a przegladarek z rodziny Mozilla okolo
1,5%". Jak zauwazaja Edwin Bendyk i J6zef Halbersztadt, ,,Temat wydaje
si¢ zbyt skomplikowany, zbyt abstrakcyjny i w konsekwencji niewazny.
Powstaje demokratyczna préznia [...]”". Bledne stwierdzenia o stosunku
Srodowiska F/OSS do praw autorskich w Stanach Zjednoczonych s3 powo-
dem zazartej debaty, przynajmniej w kregach zainteresowanych spoleczno-

" Ganesh Prasad, ,Open Source-onomics...", 2001.

™ Tim O'Reilly, ,,Hardware...", 1999.

' Dane serwisu ranking.pl z wrzesnia 2003.

' Edwin Bendyk, J6zef Halbersztadt, ,Patent dusi”, 2003.
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-technicznymi procesami. W Polsce takie komentarze, drukowane przez
czolowg gazetg, przechodza bez echa, a Kongres Informatyki Polskiej nie
interesuje si¢ zmianami w europejskim prawie patentowym, ktére mogg
znaczaco zaszkodzi¢ ruchowi F/OSS. Wreszcie, jak stusznie zauwaza Bruce
Sterling, w krajach takich jak Polska, F/OSS konkuruje o rzad dusz uzytkow-
nikow nie tylko z programami zastrzezonymi, ale takze z oprogramowaniem
pirackim, programami o ,wlamanym zrédle” (broken-open source). Nie-
wiele osoéb wybierze F/OSS majac dostep do programéw pirackich,
w praktyce takze darmowych. Mozna tylko liczy¢, ze pewnego dnia zrodzi
si¢ moda na open source i przegladarka Mozilla stanie sie wreszcie ,.kultowa”
- na co od dawna zastuguje.

F/OSS jako ruch spoteczny

»Sama idea, sam ideal [...] — moze brzmie¢ szalenie niczym z lat 60.,
szalenie idealistycznie, niczym Marks zastosowany wobec kodu”
Lawrence Lessig, Open Societies and Open Code

Oprogramowanie i sSrodowisko F/OSS nalezy traktowac jako luzny, zrézni-
cowany twor, albo zjawisko, w ktorym Scieraja si¢ rézne wizje polityki ko-
du komputerowego, rézne podejicia do sektora komercyjnego — jako wro-
ga lub partnera — oraz do rynku programowego — jako przestrzeni dalszego
rozwoju lub przestrzeni z gruntu zdemoralizowanej. Ruch spoteczny wyda-
je si¢ najlepszym okresleniem dla luznego zbioru ludzi i grup, zwigzanych
z komputerowym kodem, pytanie tylko: czy F/OSS na to miano zastuguje?
Jesli tak, to mozna wpisa¢ F/OSS w szersza siatke protestow, ktore wspol-
istniejg 1 przeplatajg si¢ w skali globu. Uznaje sie tez wtedy, ze polityka
kodu komputerowego jest niebagatelna nie tylko dla hakeréw, ale caltych
spoleczenstw. Jesli nie, to F/OSS, ksztalt i cechy oprogramowania stajg si¢
kwestig blaha, a polityka kodu zamyka si¢ w hermetycznym $wiecie pro-
gramistow. F/OSS bylby dzialalnoscig ekonomiczna, a jego kulturowo-spo-
teczny wymiar bylby kolejnym mitem, uzasadnieniem etosu indywidualnej
wolnosci dla hakerow, ktorzy w gruncie rzeczy pozostaja w dwuznacznej
relacji z komercyjnymi aktorami, dla ktérych pracuja.

Wydaje mi si¢, ze F/OSS mozna uznac za ruch spoleczny, ale z zastrzeze-
niem, ze jest to ruch wyjatkowy, kolejny egzemplarz mutacji, ktéra dotkng-
ta nowoczesne, narodowe ruchy spoleczne z chwila przejicia do spole-
czenstw postmaterialnych i powstania globalnej areny dziatan politycznych.
Wedlug najogolniejszej definicji, ruch spoleczny to ,niezinstytucjonalizo-
wana grupa niedoreprezentowanych jednostek zaangazowana w sekwencje
opartych na sprzeciwie interakcji z elitami lub przeciwnikami”'*. Pierwsze
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nowoczesne ruchy spoleczne byly klasowe — zazwyczaj byly to zwigzki za-
wodowe sprzeciwiajace si¢ panstwom narodowym. W latach 80. zaczeto
méwié o nowych ruchach spolecznych, dla ktérych cele dziatania byly
glownie kulturowe, w mniejszej mierze polityczne, a na pewno juz nie
ekonomiczne. Dla Alaina Touraine’a takie ruchy, walczace o stawki symbo-
liczne i dazace do przemian kulturowych, byly waznym czynnikiem prze-
miany spoleczefistw z przemystowych w postprzemystowe.

Wedlug analitycznej definicji ruchéw spolecznych Alberto Melucciego,
ruch spoleczny jest rodzajem dzialania zbiorowego, ktére: 1) opiera si¢ na
solidarnosci, nie jest prostym agregatem czlonkéw; 2) jest przejawem
konfliktu, a nie konsensusu; 3) zaklada przelamanie ,granic kompatybil-
nosci systemu” — wymusza zmian¢. Ruch F/OSS odpowiada tej definicji,
choé nietypowy jest system, ktorego granice zostajg przelamane, albo -
mowigc jezykiem Touraine’a — stawka, o ktérg walczy. Oprogramowanie
jest zaskakujaca stawka dzialan spolecznych i politycznych, w dyskursie
spolecznym bowiem — mimo ze zyjemy w spoleczefistwach przesigknie-
tych technologia — istnieje tendencja ignorowania kwestii technicznych.
Trudno jest nam zrozumieé zaréwno polityke technologii, jak i wplyw
technologii na polityke.

Pomocne jest spojrzenie na kod proponowane przez Lawrence’a Lessiga,
zdaniem ktérego w obrebie Internetu kod staje si¢ regulatorem, poréwny-
walnym z systemem prawnym. Coraz wigksza popularnos¢ takich rozwia-
zan jak technologie Digital Rights Management pokazuja, ze technologie
informatyczne coraz czgéciej okazujg si¢ alternatywg dla rozwigzan praw-
nych przy regulowaniu relacji ludzi i informacji. W spoleczenistwie siecio-
wym, podzial na online i offline traci sens, a kod zaczyna regulowac zycie
spoleczne takze poza Internetem. Hakerzy stajg si¢ wigc potencjalnymi
prawodawcami, a kod zaczyna by¢ narzedziem wiadzy takze dla pafstw
narodowych. Wreszcie staje si¢ mozliwy ruch spoleczny — a nie informa-
tyczny — dla ktérego kontrola nad charakterem kodu komputerowego jest
stawka polityczng. W demokracji istniejacej w Swiecie przesigknigtym
technologia, w ktérej kod i prawo réwnoczesnie regulujg rzeczywistosé,
najpotezniejsi, zdaniem Bruno Latoura, s3 wladcy umiejacy zrozumieé cia-
gla redystrybucje rél i wladzy pomigdzy ludzmi i maszynami.

Nie ma watpliwosci, ze ruchem spolecznym jest Srodowisko hakeréw
zwigzane z F/OSS, ktore otwarcie deklaruje, ze tworzenie kodu jest dzia-
lalnoscig polityczng, cho¢ nie mieszczacy si¢ w granicach tradycyjnej po-
lityki. Ale wigczajac w ramy ruchu takze sektor open source widzimy, ze

' Adam Kuper, Jessica Kuper, ,The Social...”, 1996.
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F/OSS strukturalnie przypomina inne wspolczesne ruchy spoleczne,
w ktérych o t¢ samg stawke walczy pragmatyczny gléwny nurt, kooptujacy
- badz kooptowany przez — aktoréw komercyjnych, oraz zagorzale anty-
-komercyjny margines.

Kod komputerowy jest specyficzng stawka, o ktora ruch F/OSS walczy
w ramach szerszego ruchu spotecznego, dla ktérego przeciwnikiem s3 juz
w mniejszym stopniu panstwa narodowe, a w wigkszym stopniu sie¢ global-
nych korporacji. Dla globalnego ruchu problemem pozostaje wypracowa-
nie adekwatnych form protestu, pozwalajacych wywrze¢ wplyw na potez-
nych aktoréw komercyjnych. Wsrod stosowanych rozwigzan korzysta sie
z ludzkiego ciala jako narzedzia protestu oraz do prowadzenia walki sym-
bolicznej poprzez media. Ruch F/OSS znajduje si¢ w sytuacji wyjatkowe;j
i uprzywilejowanej ze wzgledu na nature kodu komputerowego. O ile na
innych rynkach protestujgcy mogg tylko zabiega¢ o wprowadzenie zmian
przez same korporacje lub instytucje regulujace rynki, srodowisko F/OSS
moze, przy stosunkowo niewielkich nakladach, tworzy¢ alternatywy zdolne
konkurowa¢ na rynku oprogramowania. Produkcja jest wyjatkowg forma
protestu, co wplywa na ksztalt F/OSS, ktéry pozostaje hybryda ruchu spo-
lecznego i sektora rynku — to, co jestem gotéw nazwac formg sprzeciwu
mozna tez uzna¢ za rodzaj dzialalnosci ekonomicznej. F/OSS wyr6znia
oczywiscie stopien, w jakim jego czlonkowie wzajemnie kooperuja.

Alain Touraine zaklada, ze kazdy ruch walczy o kontrole historycznosci,
rozumianej jako ,wielka kulturowa orientacja okreslajagca normatywnie
zwiazki spoleczenistwa ze srodowiskiem”. To zalozenie jest w przypadku
ruchu F/OSS najbardziej klopotliwe. Kultura hakeréw jest hermetyczna,
a oni sami troszcza si¢ wylacznie o kod. Proby Richarda Stallmana, aby
zrownaé wolny kod z wolnoscig stowa, nie zyskaly powszechnej akcepta-
cji. Produkcja F/OSS jest w niewielkim stopniu dyktowana celami ideolo-
gicznymi i wydaje si¢ raczej konkurowaniem, niz walkg z komercyjnymi
aktorami — a to jest istotna roznica.

Pekka Himanen sugeruje, by etyke hakeréw widzie¢ jako nows etyke, na
miare etyki protestanckiej opisanej przez Webera. Odrzucajac wizj¢ pracy
jako surowego zyciowego obowigzku, hakerzy proponuja radosny ton pra-
cy, ktéry moze by¢ podstawa szerszej etyki w spoleczefistwie sieciowym.
Nawigzujac do rozrdznienia na hakerow i crackeréw, Himanen stwierdza,
ze ,jedyne, co hakerzy prébujg ztamac [crack], sa zamknigcia zelaznej
klatki [nowoczesnej racjonalnosci]””. Himanen pokazuje sposéb, w jaki
hakerzy mogliby walczy¢ nie tylko o ksztalt kodu, ale tez kulturowej histo-
rycznosci — cho¢ jego wizja bardziej odpowiada optymistycznym sloganom
wyglaszanym przez guru zarzadzania, niz codziennej rzeczywistosci.
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Nawet jeéli etyka haker6w moze zyskaé szersza popularnosé, to intymna
relacja z kodem, umiejetnos¢ jego ksztaltowania, jest zarezerwowana dla
waskiego grona specjalistow. R6znice migedzy hakerami, a uzytkownikami
pracujagcymi wylacznie z nieprzejrzystymi programami o zamknigtym ko-
dzie wytyczajg wewnatrz ruchu F/OSS kolejny podzial.

Aby przetrwac i zaistnie¢ na rynku oprogramowania na komputery desk-
topowe, ruch F/OSS musi zaangazowaé osoby niezdolne do kodowania,
staé si¢ takze ruchem uzytkownikéw. Uzytkowanie programow F/OSS jesz-
cze trudniej uzasadnié w kategoriach moralnych, niz samo ich pisanie.
Uzytkownicy stang si¢ cztonkami ruchu F/OSS, paradoksalnie, jako konsu-
menci wyrazajacy swoje poparcie wyborem oprogramowania. Jednostkowe
wybory konsumenckie graja role niebagatelng, gdyz sila oprogramowania
F/OSS, jego zdolnoéé ochrony otwartych standardéw i blokowania préb
dominacji rynku przez zastrzezone oprogramowanie, zalezy od udzialu
rynkowego. Ruch F/OSS mozemy poréwna¢ do organizacji wchodzacych
w skiad innych ruchéw spotecznych, dziatajacych na modelu ,0dgérnej
organizacji”. Przykladem moze byé Greenpeace, ztozone z niewielkiej gru-
py aktywnych, zawodowych dzialaczy wspieranych przez szerokie rzesze
cztonkéw oplacajacych sktadki. W wypadku F/OSS, maly rdzen najbar-
dziej zaangazowanych hakeréw jest wspierany przez szerszy krag hakeréw
oraz uzytkujgca oprogramowanie spolecznosé. Wybér programéw F/OSS
jest zazwyczaj dyktowany pobudkami pragmatycznymi. Wsréd uzytkowni-
kéw, najwazniejsze nie sa jednostki, lecz firmy, rzady i instytucje rzadowe.
W walce o polityke kodu hakerzy zyskali zaskakujacych sojusznikéw. Jed-
nak w przypadku rzadéw ich postawa jest niejednoznaczna, a poparcie dla
F/OSS czesto idzie rami¢ w rami¢ z wprowadzaniem regulacji niezgodnych
z ogblng idea otwartosci informacji. Otwartos¢ programéw F/OSS jest
w pewnym sensie réwnie ,glupia”, co otwarto$¢ internetowych protoko-
t6w. Oprogramowanie F/OSS, poprzez swoja wolnodostgpnosc, staje sig
platformg, na ktérej mozna zbudowaé dowolne rozwiazania, zwigzane
z dowolnymi ideologiami. Licencje F/OSS gwarantuja otwarto$¢ kodu, ale
nie wykluczaja uzycia F/OSS w projektach rzagdowych lub komercyjnych,
majacych niewiele wspélnego z otwartymi spolecznosciami.
Zaangazowanie spoteczne hakeréw jest zaskakujaco niskie. Tym F/OSS
rézni sie od wielu ruchéw spolecznych, ktére — cho¢ nieskuteczne
w osigganiu zamierzonych zmian — s3 w stanie doprowadzi¢ do zmiany
dyskursu i postrzegania spolecznego, a przede wszystkim przemienié
wiasnych czlonkéw. F/OSS odwrotnie, najskuteczniej wprowadza zmiany

" Pekka Himanen, ,The Hacker...", 2001.
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na rynku oprogramowania, ktére dopiero posrednio, poprzez zle jeszcze
opisang dynamike¢ spoleczno-technicznych uktadéw, powoduja prze-
ksztalcenia spoteczne.

Na szczgscie, ruch F/OSS wpisuje si¢ w plejade innych ,,otwartych” projek-
tow, ktore taczg wspolne wartosci: promowanie kolektywnych metod zbie-
rania i przetwarzania informacji oraz traktowanie jej jako otwartego dobra
wspolnego. Wsréd nich mozna wymienié projekt Creative Commons
promujgcy wspolne dobra kulturowe poprzez nowatorskie licencje praw
autorskich; program MIT OpenCourseWare udostepniajacy za darmo
wirtualne wersje kurséw wyktadanych na MIT; czy Budapest Open Access
Initiative promujaca otwarte modele publikacji artykuléw naukowych.
Otwartymi projektami sa takze sieci wymiany plikow peer-to-peer; pro-
jekty distributed computing, wykorzystujace wolne zasoby podpietych do
Internetu komputeré6w do badan naukowych i kolektywnie tworzone wi-
tryny wiki, w szczeg6lnosci encyklopedia Wikipedia. Warto tez wspomnieé
o nowoczesnych formach kultury popularnej i ludowej, wytaniajacych sie
z inspiracji dziet komercyjnych: fan-fiction powstajacej w oparciu o telewi-
zyjne seriale lub modyfikacjach do gier komputerowych. Wreszcie komer-
cyjne witryny takie jak Amazon, Ebay czy Google do pewnego stopnia my-
§la o informacji jako o dobru wspélnym i ogélnodostepnym, choé nie da
si¢ ukry¢, ze przede wszystkim zarabiaja na kolektywnie produkowanej
wiedzy.

Wszystkie wymienione wyzej zjawiska zaistnialy dzigki nowym mediom.
Ruch F/OSS stanowi wsrod nich odtam najbardziej technicznie zaawanso-
wany, a przez to hermetyczny. Aby odnies¢ masowy sukces, F/OSS musi nie
tylko tlumaczy¢ si¢ z wlasnej polityki kodu, ale tez umie¢ wyjasnié zwy-
ktym uzytkownikom kwestie techniczne, ktére lezg u jej podstaw. Nieste-
ty, hakerzy nigdy nie byli dobrzy w — jak to sami nazywaja — ewangelizadji.
Prace ewangelistow F/OSS wykonuja, do pewnego stopnia, artysci z kre-
gow software art, ktorzy lgczac umiejetnosci programisty z wrazliwoscia
artysty, potrafig sondowac kulturalne i spoteczne aspekty oprogramowa-
nia. Jednak ich dzieta, cho¢ czgsto s3 trafnymi komentarzami spofeczno-
-technicznych zjawisk, pozostajg nieznane poza srodowiskiem netartu.
W nadciagajacej walce o desktopy ruch F/OSS musi przekonaé ich uzyt-
kownikoéw, zeby dla pragmatycznych lub ideologicznych powodéw zrzekli
si¢ poczucia bezpieczenstwa, ktore odczuwajg, uzywajac znajomego, juz
»ujarzmionego” oprogramowania. Musi zmierzy¢ si¢ z wynikajacg z ruty-
ny inercja, ktéra akceptuje jako zadowalajgce rozwigzania obiektywnie wa-
dliwe. W walce tej, wyjasnienia hakeréw lub dziela nowoczesnej sztuki
mogg si¢ okaza¢ niewystarczajace.
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Dlatego polityczno-spoleczng killer app moze staé si¢ dopiero szerszy ruch,
nazwijmy go ,ruchem otwartej informacji”. Ruch, ktéry wie, jak cytowany
wczesniej Tim O’Reilly oraz twércy infoware, ze konieczne jest zrozumie-
nie polgczen migdzy kodem i trescia, splotu techniki ze spoleczefistwem
i kulturg. Walka o ochrong otwartosci wiedzy i tresci kulturowych musi za-
chodzi¢ réwnoczesnie na poziomie polityki oprogramowania, regulacji
prawnych oraz obowiazujacych norm spolecznych i kodéw kulturowych.
W ramach ruchu otwartej informacji jego odnogi jednoczesnie ksztattujg
dzialajacy w tle naszych codziennych spraw kod komputerowy, jak i sfere
kultury i rozrywki, ktéra tak absorbuje wspéiczesne spoleczeristwa. Jedy-
nie w ten sposéb ruch ,,otwartych tresci” moze sta¢ si¢ waznym aktorem
walczagcym o historyczno§¢ przesigknigtych technika spoteczefistw XXI
wieku.
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