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Through the whole period of their design output, Ray and Charles Eames used film as a tool. First, they
referred to film when they tried to prove their artistic activity, then for the purposes of advertisement
and finally, they got to large, highly-circulated global multimedia projects. Behind them were state
and corporate subjects. In all film activities, they reveal an innovative attitude which negotiated the
current techniques of production. Each time, they were able to create new value. They revolutionized
advertising and educational films. In every attempt at this genre, they did not give up the humanistic
approach. They presented scientific knowledge, offered in the form of standard high entertainment.
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Multimedialne dokonania Ray[1] (1912-1988) i Charlesa (1907-
1978) Eamesow jeszcze za ich Zycia mialy mozliwos¢ wydostania sig
poza Stany Zjednoczone za posrednictwem trzech gtéwnych kana-
téw: mebli sprzedawanych w Europie przez firme¢ Vitra, projekeiji fil-
mu Glimpses of the U.S.A. [Migawki z USA] w ramach moskiewskiej
wystawy z 1959 roku oraz objazdowego monumentalnego projektu The
World of Franklin and Jefferson [Swiat Franklina i Jeffersona], wystawy
2 1975-1977 roku przettumaczonej na cztery jezyki i poza Nowym Jor-
kiem pokazywanej miedzy innymi w Paryzu, Londynie i Warszawie.
Produkty wyposazenia wnetrz i komunikaty wizualne dostarczane poza
granice kraju, z ktorego sceng polityczng, przemianami gospodarczymi
i spolecznymi Eamesowie byli nierozerwalnie zwiazani, daja jedynie
niewielkie wyobrazenie o fenomenie malzenstwa projektantéw, archi-
tekta i malarki, ktorzy przez niemal 37 lat[2] pracowali na rzecz demo-
kratyzacji oferty wiedzy dla przecietnego amerykanskiego obywatela.
Jednak juz nawet te trzy roznorodne osiggniecia duzo méwig o zaufaniu,
jakim obdarzani byli Eamesowie zaréwno przez rzad amerykanski,
instytucje publiczne, jak i klientéw komercyjnych.

[1] Wtasciwie Bernice Alexandra ,Ray” Kaiser ci (1978). Eames Office, prowadzone po $mierci meza
Eames. przez Ray, nadal dzialalo, ale kolejng dekade charak-
[2] Za lata graniczne uznaje tu zaprojektowanie przez  teryzowal raczej impuls porzadkowania spuscizny niz
Charlesa pierwszego krzesta w konkursie ogltoszonym  prekursorskie decyzje projektowe.

przez nowojorskie MOMA (1941) oraz rok jego $mier-
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IL. 1. Ray i Charles Eamesowie
© Eames Office, LLC

Struktura, material Zdaniem wielu badaczy, zeby pisac o filmowym dorobku Eame-
i cel, czyli design sow, najbardziej znanych i wszechobecnych projektantéw przemysto-
wych XX wieku[3], trzeba pokrétce odnotowac specyfike ich zawodowe;j
persony. Ta obejmowata nie tylko projektowanie mebli, realizacje filmow
czy kuratorstwo wystaw, ale tez tworzenie zabawek, tkanin, o§wietlenia,
oktadek, rzezb oraz kreacje nowoczesnego wizerunku dominujgcych na
amerykanskim rynku koncernéw. Zadne z malzonkéw formalnie nie
ukonczylo studiéw. Charles mimo to przez dwa lata prowadzit zajecia
dydaktyczne na Cranbrook Academy of Art, a Ray miala w zwyczaju
powolywac sie na nazwisko nowojorskiego malarza niemieckiego po-
chodzenia, Hansa Hoffmana, ekspresjonisty abstrakcyjnego, pod ktore-
go kierunkiem pracowala. Wydaje sig¢, ze obydwoje Eamesowie zawsze
bardziej polegali na samodzielnej niz na formalnej edukacji. Charles
wspominal, Ze juz w dziecinstwie pasjonowata go lektura dostepnych
instrukcji obstugi i opisy dzialania poszczegdlnych urzadzen[4].
W $wiadomosci spotecznej Eamesowie zaistnieli poczatkowo
jako projektanci krzesel[5]. Réwnie istotne miejsce w dopiero co rozwi-

[3] Ch. Pearce, Eames at the fair: A legacy of commu- czy Puerto Rico, a takze sekretariat ONZ. Podaje za
nication design, [w:] Meet Me at the Fair. A World’s The World of Charles and Ray Eames, red. C. Ince,
Fair Reader, red. L. Hollengreen et al., Pittsburgh L. Johnson, London 2018.

2014, S. 207. [5] Pierwsze krzesto Charles zaprojektowal wspodlnie

[4] Wsrod klientdw sektora publicznego poza rzadem  z Eero Saarinenem, architektem finskiego pochodze-
Stanéw Zjednoczonych znalazly sie tez rzady Indii nia, ktérego poznal jeszcze w czasie pobytu w Cran-
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jajacej sie karierze mlodych projektantéw spetnilo rzagdowe zlecenie na
zaprojektowanie sprzetu ortopedycznego — szyny usztywniajacej ztama-
nia - dla amerykanskich zolnierzy wiaczanych do dziatan wojennych
tuz po ataku na Pearl Habor. Obydwa produkty o odmiennym przezna-
czeniu faczyl namyst nad ludzkim ciatem oraz materiat, z jakiego zostaty
wykonane - lekka sklejka. Do projektowania kolejnych przedmiotow
Eamesowie wykorzystywali tez tworzywa sztuczne: poliamid, wiékno
szklane, siatke druciang i aluminium. Laczac je z materiatami natural-
nego pochodzenia, jak choc¢by ze skdrzana tapicerka, tworzyli tez inne
siedziska: fotele i sofy. Najslynniejszym sposréd nich pozostanie by¢
moze szezlong wykonany dla wspdlnego przyjaciela Ray i Charlesa,
hollywoodzkiego rezysera Billyego Wildera[6] (1968). Kandydatow do
najwazniejszego w hierarchii mebla jest zreszta wiecej — film Eames: The
Architect and the Painter rez. Jason Cohn, Bill Jersey (2011) rozpoczyna
ujecie pustego fotela Lounge Chair.
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Il. 2. Case Study House #8, dom Eamesow w Pacific Palisades w Los Angeles
© Eames Office, LLC

Do elementéw wyposazenia wnetrz na pewnym etapie dolaczyl
projekt ich wlasnego domu w Pacific Palisades w Los Angeles|7], znany

brook Academy of Art, na konkurs Organic Design jednego z jego filmow, po$wieconego historii Charlesa
in Home Furnishing z 1940 roku, ktéry rozstrzygnieto ~ Lindbergha, ktory jako pierwszy bez srodladowan
latem 1941 roku. Podaje za: The World of Charles and przelecial ze Standéw Zjednoczonych do Europy: The

Ray Eames... Spirit of St. Louis (1956).

[6] Odpowiadali tez za powietrzne sekwencje do [7] Wprowadzili si¢ tam w grudniu 1949 roku.
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pod nazwg Case Study House #8, z zewnatrz przypominajacy bryle
monumentalizujacg obrazy Pieta Mondriana, w $rodku za$ moderni-
styczny gabinet osobliwo$ci. Miejscem, w ktorym stworzyli warsztat
pracy, byto jednak Eames Office przy 9o1 Washington Boulevard|[8].
Tam wraz z zatrudnionymi wspdtpracownikami realizowano projekty
dla klienta panstwowego oraz firm takich jak IBM, Westinghouse, Po-
laroid, Pan American Airways i Boeing.

Miedzynarodowa recepcja interdyscyplinarnych osiaggnie¢ Ray
i Charlesa Eamesow z obszaru designu, architektury, filmu i multime-
dialnych ekspozycji waha si¢ od zachwytu nad kreacja totalna, kto-
ra najczesciej obejmuje tez fenomen ich partnerskiego zwigzku, do
widzenia tego zyciowego projektu w $cistym powigzaniu z polityka
i ekonomig Standéw Zjednoczonych na przelomie trzech kolejnych
dekad: od lat pig¢dziesiatych do siedemdziesigtych. Niezwykle rzadko
Eamesowie stajg si¢ przedmiotem zainteresowania historykéw kina.
Jedyna monografia ksigzkowa poswiecona ich osiggnieciom filmowym
napisana zostala przez architekta i opublikowana w linii wydawniczej
dedykowanej architekturze[?]. Przyczyna lezy najpewniej w samych
Eamesach iich podejsciu do kina wlasnie jako narzedzia do tworzenia
nowoczesnej architektury informacji.

»Nie-filmy” W niniejszym artykule skupie¢ si¢ wylacznie na specyfice wy-
branych filmoéw, ktdre tworzyli, i na przestrzeniach, w jakich byly wy-
$wietlane. Istotne jest juz pierwszenstwo realizacji filmow przed uzy-
ciem ich jako karty przetargowej w relacjach z klientami i potrzebami
rynkowymi. Pierwsze filmy, ktére powstaly na poczatku lat pie¢dzie-
sigtych, zainicjowaly dtugofalowy ciag fascynacji na pozér niepowaz-
nymi aspektami rzeczywistosci, bardzo czesto powigzanymi z zabawa,
zabawkami i maskami. Wida¢ w nich echo doswiadczen cyrkowych
i karnawatowych. Nalezalyby do nich na pewno Parade or Here They
Come Down the Street (1952), Toccata for Toy Trains (1957), Day of the
Dead (1957), Tops (1969)[10], chociaz wskazana tendencja w réznym
stopniu manifestowata si¢ tez w innych produkcjach. Podejscie mode-
lowe za kazdym razem powinno uwzglednia¢ réwnoleglos¢ tworzonych
produktéw i wzajemne zachodzenie na siebie roznych obszaréw zycia
zawodowego. Za wyjatkowo wazne uwazam wigc podkreslenie tozsa-
mosci widzenia projektowego. Eamesowie w filmie widzieli doktadnie te
same elementy, ktére powszechnie uwazane s za cechy konstytutywne

[8] P. Kirkham, Charles and Ray Eames. Designers of ~ films of Charles Eames, ,Film Quarterly” 1970, vol. 23,

the Twentieth Century, Cambridge, Mass., London no. 3, S. 2—14.

1998, s. 88-89. [10] Nie wstydzil sie swojej dziecigcosci i zabawy, jaka
[9] Warto przypomniec tez istotne z punktu rozu- czerpal z animacji zabawek - robigc filmy, szukal dla
mienia spudcizny Eameséw pierwsze usystematyzo- nich nowego przeznaczenia. Wypowiedz wspotpra-
wane podejécie do ich produkeji filmowych, ktore cownika z Eames Office i komentarz do filmu Eames:

juz w 1970 na famach ,,Film Quaterly” zaproponowat The Architect and the Painter, rez. Jason Cohn, Bill
Paul Schrader. Zob. P. Schrader, Poetry of ideas. The Jersey (2011).
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designu: strukture, material i cel[11]. W odpowiedzi na pytanie, w jakim
celu zrobili film inicjujacy wspotprace z IBM (International Business
Machine) A Communication Primer (1953), Charles Eames w 1975 roku
odpowiadal, ,,zeby zaprezentowa¢ architektom teori¢ informacji. Jak
sprawnie i skutecznie postugiwac si¢ informacjami praktycznie kazdego
rodzaju”[12]. Oczywiscie nie byla to jedyna grupa zawodowa, jaka byli
zainteresowani, a za zleceniem szty tez finanse. Eamesowie, podejmujac
sie dziatan komercyjnych, wychodzili jednak naprzeciw potrzebie facze-
nia réznych gatezi wiedzy i poszukiwania dla nich wygodnego jezyka
przekazu, ktéry pozwolilby na sformulowanie komunikatu doste¢pne-
go dla wszystkich. Mozna zresztg uzy¢ tez spojrzenia panfilmowego,
wychodzac z zalozenia, Ze wlasnie filmy, a wlasciwie audiowizualne
platformy, spajaly wszystkie inne obszary kreacji. Argumentem za ta-
kim podejs$ciem bylaby przyczyna, dla ktérej pojawili si¢ w przestrzeni
targdw Expo w 1958 roku w Brukseli: material filmowy przygotowany
dla Hermanna Millera prezentowal meble ich autorstwa, przede wszyst-
kim krzesta, ktére jednoczes$nie udostepnione zostaly zwiedzajacym
nie jako czes¢ amerykanskiej ekspozycji, ale element praktycznego
wyposazenia pawilonu. Ray i Charles Eamesowie odpowiedzialni byli
za pomysl, produkcje i rezyserie ponad stu tytuléw filmowych.

Eric Schuldenfrei w odniesieniu do filméw Eamesow kilka-
krotnie uzywa terminu ,eseje wizualne” Jednoczes$nie stosunkowo
duzo miejsca poswieca srodkom perswazji[13]. Pisze wiec ostatecznie
o specyficznej odmianie propagandowego eseju wizualnego, werbuja-
cego uwage widza na rzecz nauki. Podkreslam te odmienno$¢ gatunku,
poniewaz esej z zalozenia nie jest nacechowany funkcjg impresywna.
Etymologiczne zaplecze samego pojecia proby (z jezyka francuskiego
essai) skupia si¢ na wazeniu sléw, poszukiwaniu prowadzonym czesto
bez wyraznego i ostatecznego zakonczenia[l4]. Zdaniem Tomasza Klysa

»wolnoséciowe” podejscie do struktury zaklada brak uprzedmiotowienia
wszelkich ,,dyskurséw” i postaw postaci, ich wypowiedzi, dialogéw,
dziatan podporzadkowanych jedynej ramie, jaka jest logika przeka-
zu[15]. Ale juz Margarete Wach zauwaza, ze esej filmowy wprowadza
réwniez fikcyjne i dokumentalne materiaty archiwalne, ktére argumen-
tacyjnie wspierane sg niekiedy tez glosem narratora[16]. I w tej wykiadni
jestesmy juz blisko Eamesow, ktorym zresztg najblizsze chyba bylo
okreslenie ,,nie-filméw”™: ,,(t)o nie sa filmy eksperymentalne, wlasciwie

[11] Taka definicja organicznego designu sformulo- [14] N. Alter, Translating the essay into film and
wana zostala przez Eliota Noyesa w konkursie Home installation, ,,Journal of Visual Culture” 2007, nr 6 (1),
Furnishings w 1941 roku. Podaje za: E. Schuldenfrei, s. 50, <https://doi.org/10.1177/14 70 -412907075068>,
The Films of Charles and Ray Eames: A universal sense  dostep: 21.12.2019.

of expectation, Routledge 2015, s. 8. Definicja taka [15] Por. T. Klys, Film fikcji i jego dominanty, Warsza-
przytoczona zostala tez przez Charlesa Eamesa w fil- wa 1999, s. 155-158.

mie Design Q & A (1972) rez. Charles i Ray Eames. [16] M. Wach, Esej jako gatunek filmowy Nowych Fal:
[12] Podaje za E. Schuldenfrei, op.cit., s. 24. Kluge - Zanussi - Makavejev, ttum. M. Krys, [w:]

[13] Ibidem, s. 146. W poszukiwaniu polskiej nowej fali, red. A. Gwo6zdz,

M. Wach, Warszawa, Krakow 2017, s. 255-279.



[17] An Eames Anthology... s. 288.
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to nie sg filmy (they’re not really films). Sg tylko préba przekazania
jakiej$ idei. Uzywamy tylko narzedzia, ktére ktos inny rozwija”[17].

Poszczegblne realizacje wypelniajg powtarzalne skladowe:
»migajace” sekwencje statycznych zdje¢, muzyka Elmera Bernsteina,
kreska Glena Flecka w partiach animowanych, wydajaca si¢ nie mie¢
konca biblioteka zdjg¢, komentarz narratora, ktéremu glosu najczesciej
uzyczal sam Charles. Stala technikg, jaka wykorzystywano w Eames
Office do wizualizacji problemu, tuz obok rysunkéw, byto budowanie
atrap, makiet imitujacych w mniejszej skali rzeczywiste przedmioty
czy tez caly uklad przestrzenny. O rytmie narracji decydowal cha-
rakterystyczny dla Eamesdw czynnik szybko$ci montazu zdjeé. Przy-
ktadowo w filmie The House: After Five Years of Living (1955) trwanie
pojedynczego ujecia nie przekracza jednej sekundy. Dzigki tej wlasnie
technice Eamesowie dostali w 1960 roku nagrode specjalng Emmy
za wklad w realizacje programu Fabulous fifties [Cudowne lata 50.]
dla telewizji CBS[18]. Naprzemienny, szybki montaz maksymalizowat
ilo$¢ informacji mozliwych do przekazania w okreslonej ramie cza-
sowej i stal si¢ znakiem rozpoznawczym Eameséw[19]. Odwotywali
sie w tej praktyce do doswiadczen kina awangardowego, ktére w ich
realizacjach znalazlo zdolnego popularyzatora. Ta sama technika, ze
wzgledu na oferte dostepu w pawilonach wystawienniczych, salach
wykladowych, muzeach czy telewizji, skutecznie wyprzedzala tez epoke
ugruntowang przez pozniejszg stacje muzyczng MTV - czy szerzej —
technike wideoklipu.

Zdaniem autora The Films of Charles and Ray Eames: A Universal
Sense of Expectation, ze wzgledu na che¢ uzycia stopklatek, materialow
zdjeciowych Eamesom blizej jest do historii fotografii niz do historii
filmu. Dzigki zastosowaniu zdjg¢ wyrazniej mogli wyeksponowac za-
warto$¢ wizualng[20]. W rzeczywistosci jednak punkt newralgiczny
w decyzjach montazowych filméw linearnych, i pdézniejszych ,wysta-
wowych’, stanowilo zetkniecie materiatéw statycznych i dynamicznych,
fotosow i fragmentéw filmowych, w pdzniejszym czasie tez napigcie
miedzy specyfika samej projekcji a jej zawartoscig semantyczna.

Z wyjatkiem ciekawego eksperymentu dydaktycznego, o kto-
rym pisze w czgsci inicjujacej eksplikacje projektow wieloekranowych,
Eamesowie zasadniczo wspdtpracowali z instytucjami, ktorych prio-
rytetem nie byla edukacja. Ta nalezata do infrastruktury szkot i uni-
wersytetow, kiedy oni nie chcieli dotrzec do elity, ale do mas[21]. Film
byt dla nich narzedziem demokratyzacji wiedzy[22]. Uzywali filmu

[19] Juz w latach siedemdziesiatych na te specyfike

[18] Oto szczegotowe wyliczenie tych sekwencji, za przekazu Eameséw zwrécil uwage Paul Schrader. Por.
ktére odpowiadali: Music Sequence, Dead Sequence, P. Schrader, op.cit.

De Gaulle, Gift from the Sea, The Comics, Where Did [20] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 216.

You Go-Out?. Podaje za: An Eames Anthology..., [21] Chociaz to do elit wlasnie skierowane byto

S. 296.

wyktadowe tournée, ktore zorganizowato Charlesowi
IBM w 1975 roku.
[22] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 98.
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do organizacji informacji w strukture narracyjng[23]. Wlasciwie byli
dydaktykami amatorami, ktérzy na dodatek chcieli z innymi dzieli¢ sie
praktycznymi rezultatami swoich poszukiwan[24]. Oferowali narze-
dzia filmowe tym dziedzinom nauki, ktére byly pozbawione szerszej
reprezentacji[25].

Dla wizualizacji powyzszej diagnozy przywotam trzy wybrane
filmy zrealizowane na przestrzeni trzech réznych dekad. Wspomniany
juz wezesniej A Communication Primer (1953) [Elementarz komunika-
cji] przygotowany zostal na ekspozycje w kalifornijskim muzeum, ale
jednoczesnie zapoczatkowat dtugofalowg wspdtprace z firmg IBM[26].
Film rozpoczyna stownikowa definicja komunikacji, odczytywana przez
wewnatrzfilmowego narratora-przewodnika, scalajgcego prezentowany
material ztozony z infografik, diagraméw, schematow, zdje¢, rycin, grafik
i filmowego materialu dokumentalnego. Film ma wyraznie forsowang
teze: prymarne mechanizmy komunikacyjne, wlasciwe ludzkiej naturze,
warunkuja tez technologiczne przedluzenia zmystow, czyli przekazniki.
Obieg informacji mozliwy jest miedzy ludzkimi i nieludzkimi aktora-
mi sieci komunikacyjnej. Immanentng cechg tej i kolejnych realizacji,
stanowiacych ciekawy przyktad syntezy nauki i technologii[27], jest
tendencja ,,ucztowieczajaca” maszyny|28]. Poprzez tworzenie analogii
z procesami kierujacymi ,,maszynami ludzkimi” oswajane sg obszary
technologicznie obce czy nawet inwazyjne dla Srodowiska cztowieka.
Ten wymiar interpretacyjny filmu $cisle przylegal do konsekwentnie
prowadzonej od pierwszej potowy lat pie¢dziesigtych zmiany spolecz-
nego wizerunku firmy IBM. Mimo odr¢bnej podmiotowosci wiasnie
ekspansja tego konkretnego koncernu $cisle wspolistnieje z polityka
panstwa, dla ktérego kluczowy w tamtym czasie byl jeszcze temat bom-
by atomowej i ,,gwiezdnych wojen”. Charles Eames, obok kilku innych
wizjoneréw designu, takich jak Eliot Noyes, Paul Rand, George Nelson
czy Edgar Kaufmann Jr., wchodzil w sktad zespotu konsultanckiego
odpowiadajgcego za nowoczesny interfejs marki IBM[29]. Powojenne
komunikaty reklamowe przeciwstawialy oferte firmy zagrozeniu wy-
nikajacemu z eksperyment6w z uzyciem energii jadrowej. Nowy sztab
doradcédw nie chcial juz straszy¢ Amerykandw, ale starat si¢ przemyst
komputerowy wpisa¢ w spoteczno-kulturowa transformacje: przeko-
nywal do wizerunku nowoczesnego producenta idei[30]. Eamesowie
dzigki swoim filmom odegrali kluczowa role w przekierowaniu tego
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[23] Ibidem, s. 109.

[24] Ibidem.

[25] Ibidem, s. 102.

[26] Filmy, ktoére powstaly w celu zbudowania zaufa-
nia do technologii IBM: The Information Machine,
1958; Introduction to Feedback (1960), IBM Mathema-
tics Peep Show (1961), House of Science (1962), Think
(1964), IBM Puppet Shows (1965), (Sherlock Holmes
in “The Singular Case of the Plural Green Mustache’

i Computer Day at Midvale), A Computer Glossary
(1967), IBM Museum (1967), A Computer Glossary of,

Comming to Terms with the Data Processing Machine
(1968).

[27] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 2.

[28] Zob. J. Harwood, The Interface IBM and the
Transformation of Corporate Design 1945-1976, Min-
neapolis, London 2011.

[29] Podaje za: ibidem, s. 3.

[30] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 153 i nast. Temu
zagadnieniu po$wiecona jest tez przywolana powyzej
ksigzka Johna Harwooda.
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wizerunku w strone korporacji odpowiedzialnej spolecznie, niosacej
ludziom nowe formy wiedzy.

The Powers of Ten (1968) to z jednej strony dojrzate, by¢ moze
najciekawsze stadium wspolpracy z IBM, z drugiej ciekawy przyklad
intuicji posthumanistycznej: porzucenie spojrzenia ludzkiego na rzecz
perspektywy kosmicznej. Punkt wyjscia filmu to obraz statystycznej
pary, mlodego amerykanskiego malzenstwa, spedzajacego leniwe nie-
dzielne popotudnie w parku. W rezyserii tego migawkowego pikniku
tatwo rozpoznac ,,reke” Ray: ten sam zmyst estetycznej interwencji
widoczny byl juz w wystroju wnetrz w filmie The House... To jedynie
punkt odniesienia potrzebny do przedstawienia na ekranie dystansu
dzielgcego cztowieka od réznych kosmicznych wielkosci, gdzie szyb-
ko$¢ montazu poszczegdlnych obrazéw analogiczna jest do tempa
zwiekszania si¢ dystansu od sielankowej sceny w parku. Predkos¢ po-
konywania dystansu fizycznego odpowiada szybkosci zmieniajgcych
sie uje¢, a ta odpowiada szybkosci, z jaka dzisiaj bombardowani jeste-
$my kaskada informacji, z ktérymi nie zawsze wiemy, co zrobié. Stanu
niepewnosci wynikajacego z przetadowania danymi doswiadczamy
dzisiaj, doswiadczat go tez widz filméw Eameséw. Skok cywilizacyjny,
jaki dokonat si¢ na przestrzeni ostatnich dekad, miatby wigc swoja
zapowiedZ w ,,stroboskopowej” umystowosci architekta i designerki,
ktérych kompetencja zagarniala jeszcze kolejny teren: projektowanie
przysziego modelu percepcji odpornej na niekonczacy si¢ strumien
nowych informacji. Myslac o Powers of Ten, jednego czynnika nie po-
winni$my jeszcze traci¢ z pola widzenia: nieubtaganego zblizania si¢
do daty ladowania na Ksiezycu. Napiecie wynikajace z oczekiwania na
nowe formy kontaktu z ,,kosmiczng pustky” wcale zresztg nie zelzato
wraz z telewizyjna transmisjg z 20 lipca 1969 roku. Kolejna dekada
wypelniona byla nowymi misjami majacymi na celu pokonanie nie-
mozliwych wczeséniej odleglosci, zwiazanych z przekroczeniem ram
Uktadu Stonecznego. Po latach owo napiecie i oczekiwanie widoczne
jest rowniez w tej krotkiej formie filmowej z 1968 roku. Nowoscia w sto-
sunku do czgsto wykorzystywanego glosu Charlesa w roli narratora
filmu byto zastgpienie go autorytetem eksperckim Philipa Morrisona,
fizyka z MIT (Massachusetts Institute of Technology).

W Powers of ten Eamesowie podzielili si¢ ze statystycznym Ame-
rykaninem inspirujaca wiedzg wyrastajaca z rozpoznania technologicz-
nego (i dzieki niemu mozliwg do wizualizacji), jednak w ostatecznym
rozrachunku odpowiedzialng za nowy kapital ezoteryczny. Podniosty
i uroczysty ton zagwarantowany autorytetem fizyka z MIT wspiera
optymistyczny efekt uboczny: przekonanie o mozliwosci przekroczenia
dotychczasowych ograniczen wiedzy i kontroli[31]. O czym przekonu-
jaco pisal juz James Weems, gtéwng ofiarg tego rewelatorskiego procesu
poznania jest znikniecie ludzkiego ciala — ono jako miara wszystkich

[31] J. Weems, Vision at California Scale, Charles and ~ Minds and Matters Meet. Technology and California in
Ray Eames, systems thinking and the diminishing sta- the West, red. V. Janssen, Berkeley, CA, 2012, s. 255.
tus of the human body after World War II, [w:] Where
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rzeczy znika zaréwno z filmu Eameséw, jak i powojennej kultury. Ta
diagnoza moze by¢ kluczowa dla zrozumienia twdrczosci Eamesow
w ogole: bezcielesne, nieorganiczne spojrzenie, wizualnos¢, dla ktorej
miarg przestaje by¢ cialo cztowieka. By¢ moze Powers of Ten inkor-
poruje wlasnie spojrzenie pozbawione ciala i jest to jeszcze bardziej
niepokojace niz charakterystyczna dla Eameséw szybkos¢ nastepuja-
cych po sobie obrazéw. Geneze dla takiego stanu rzeczy Weems widzi
w dwdch czynnikach: Kalifornii jako przestrzeni o nieskonczonych
mozliwos$ciach (czego prosta konsekwencja bylaby nieustannie zabie-
gajaca o wlasng hegemonie Dolina Krzemowa), a w sensie szerszym
w specyfice samych Stanéw Zjednoczonych spelniajacych w relacji do
Starego Kontynentu funkcje metonimii konkretnej, ale nieograniczonej
przestrzeni geograficznej[32]. Tymi samymi kwestiami co filmy Eame-
sow przesigknieta byta wowczas cala amerykanska kultura. Widownia
probowala zrozumie, jakie jest jej miejsce w nowym, wizualnym po-
rzadku $wiata, ktory dynamicznie zmienial si¢ pod wplywem odkry¢
naukowych i wdrazanych wynalazkéw technologicznych. Wtasnie ten
czynnik zdecydowal o ogromnej, a nie tylko programowo sterowanej
popularnosci filmu. Eamesowie uczestniczyli w wychowaniu kolejne-
go pokolenia Amerykanéw nie tylko poprzez meblowanie fizycznego
$rodowiska ich Zycia, ale i poprzez dostarczenie oferty edukacyjnej,
narzedzi do bycia czg¢$cig nowego $wiata.

SX-70 (1972) to pozornie reklama konkretnego produktu, nowe-
go modelu aparatu fotograficznego firmy Polaroid. W rzeczywistosci
widz dostaje swojego rodzaju pakiet humanistyczno-instruktazowy.
Niespelna dziesigciominutowy film najpierw spetnia wymogi materiatu
pogladowego: kto? gdzie? w jakich sytuacjach? uzywa takiego wlasnie
sprzetu. Spektrum jest rozlegte: od uwieczniania wspdlnych, ulotnych
chwil z bliskimi pod réznymi szeroko$ciami geograficznymi, a moze po
prostu w srodowisku wieloetnicznej spolecznosci amerykanskiej, przez
rézne formy spedzania czasu wolnego we wnetrzach i w plenerze, po
rejestracje sytuacji prozaicznych i zabawnych. Akcentowane sg rozne
mozliwosci uzycia niezwyklego aparatu do zdje¢, ktéry jest wlasciwie
miniaturowym, przeno$nym wyzwalaczem i fotograficzng ciemnig za-
mknieta w jednej skrzynce. Film pelni funkcje informacyjna juz w tym
sensie, ze proponuje mniej i bardziej oczywiste zastosowania aparatu:
jako dokumentatora prywatnych i oficjalnych kolekcji czy jako przy-
czynek do dziatan protofilmowych, zainicjowanych przez seri¢ zdjec
wykonanych jedno po drugim, ktdre, ustawione obok siebie, dadza
efekt animacji. Sama mozliwos$¢ wykonania serii zdje¢ byla zwiazana
z szybko$cig migawki, niedostepng w dotychczasowych modelach
Polaroida. Ale to tylko warstwa wierzchnia. Stopniowo funkcja per-
swazyjna ustepuje potrzebie wejscia ,w glab”. Zastosowanie infografiki
pozwala na szczegélowg obserwacje procesu mechaniczno-optycznego.
Film reklamowy staje si¢ filmem popularnonaukowym. Kazdy poten-

[32] Por. ibidem, s. 258-263.
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cjalny konsument awansuje do roli poczatkujacego adepta nowoczes-
nej wiedzy tajemnej. Nie satysfakcjonuje go fasada przedmiotu. Nie
przyjmujac gotowego efektu, chce wiedzie¢ wigcej. Jak dziecko zadaje
pytania podstawowe o natur¢ samego procesu. Co wazne, prezen-
tacje powierzchni aparatu fotograficznego, jak i niewidocznego na
co dzien wnetrza charakteryzuje podejscie estetyzujace. W procesie
zdejmowania kolejnych warstw film idzie jeszcze dalej, pokazujac na-
ukowo sterylny proces produkcji poszczegélnych mikroelementow
niezbednych do skompletowania catosci. Aparat — nadal oczywiscie
przedmiot konsumpcyjny - staje si¢ medium sprzegajacym nasze oko,
mozg i reke w jedno. Fenomen uchwytny dla kazdego to otrzymywane
po 14 sekundach zdjecie, natychmiastowy, materialny dowod naszej
egzystencji, ktéry zbliza nas do blyskawicznego procesu zachodzacego
»tu i teraz”. Odlacza nas od absorbujacego zaangazowania czasowego
czy konieczno$ci korzystania z posrednikéw, takich jak profesjonalne
atelier fotograficzne. Zresztg granica miedzy amatorem a ekspertem
skutecznie sie zaciera. Nadal jeste$my konsumentami, ale dzieki filmowi
zblizamy sie do tajemnicy optyki i mechaniki. Co ciekawe, wymiar
artystyczny jest wlasciwie skutkiem ubocznym innych, docelowo prag-
matycznych dziatan. Sam kwadratowy format zdje¢ odwotywat si¢ do
mozliwosci profesjonalnych aparatéw wielkoformatowych([33]. Artysta
zostaje sie przy okazji dobrze zorganizowanego, réwniez od strony
instrumentarium, czasu wolnego. Watek negowania wartosci sztuki
jako autoekspresji jest pewng stalg tendencjg charakteryzujaca dziatania
Eameséw: od pewnego momentu formutujg subtelng krytyke artystow
poprzez sztuke chcacych wyraza¢ samych siebie. Ray i Charles zywig
przekonanie, ze sztuka powinna by¢ platforma do badan i poszerzaé
istniejace obszary wiedzy([34]. Sztuka musi mie¢ zawsze jaki$ wymierny
cel. Ma komunikowa¢ idee w przejrzysty sposob i integrowac rézne
pola ludzkiej aktywnosci[35]. Warto podkresli¢, ze podobnie funk-
cje sztuki definiowali artysci renesansowi. Leonardo da Vinci swoje
obrazy uwazal za teksty naukowe, ktére scalaty jego horyzont wiedzy
z rozmaitych dziedzin.

W rzedzie waznych doswiadczen zawodowych tuz obok pierw-
szych filméw juz w roku 1953 pojawia si¢ wazny eksperyment dydak-
tyczny. Doszlo do niego w wyniku wspdtpracy z Georgem Nelsonem
i Alexandrem Girardem, ktérym zaoferowano zorganizowanie kursu
na dwdch uczelniach: University of Georgia i UCLA. Byl to metapo-
ziom nauczania, poszukiwania nowych metod aktywizujacych uwage
studentéw i odbiorcéw w ogdle. To, co udalo si¢ opracowa¢ na uzy-
tek wspomnianego kursu mozna $miato nazwac pierwsza publiczng
prezentacja z wykorzystaniem technik multimedialnych. Projekt pod

[33] Wspolczesnie do tego kanonicznego formatu spo-  [34] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 130.
pularyzowanego przez Polaroid odwoluje sie medium  [35] Ibidem, s. 5.

spotecznosciowe Instagram.
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nazwa A Rough Sketch for a Sample Lesson for a Hypothetical Course
zakladal nie tylko przedstawienie na ekranie trzech obrazéw jedno-
czesnie, ale i fizyczny udzial prezentera-wykladowcy, korzystajacego
w miare potrzeby z tablicy, fakultatywnie zastepowanej wydrukiem
materiatéw wizualnych. W wersji modelowej przez system wentylacyjny
mialy by¢ jeszcze rozprowadzane zapachy w nastepstwie sukcesywnie
pobudzanych receptoréw(36]. Jak podaje Pat Kirkham partie zrealizo-
wanego kursu, za ktore bezposrednio odpowiedzialne bylo malzenstwo
Eamesow, to Communications Process i Communications Methods[37].
Jej ,,linearnym rozwinieciem” bylby zrealizowany jeszcze w tym samym
roku A Communication Primer, o ktérym pisatam wczesnie;.

Po wystawie Swiatowej w Brukseli w 1958 roku Eamesowie otrzy-
mali propozycje realizacji filmu oraz zaproszeni zostali do wspolpracy
nad projektem pawilonu wystawienniczego przeznaczonego na nie-
codzienne, w dziejach powojennego $wiata, wydarzenie historyczne:
spotkanie dwoch przeciwleglych mocarstw pofaczone z wzajemng pre-
zentacjg osiaggnietego statusu materialnego i symbolizujacych go przed-
miotdw prestizu. Eamesowie przygotowywali sie do wystawy moskiew-
skiej skupionej na autopromocji Amerykanow, ktdéra trwata od 25 lipca
do 4 wrze$nia[38]. Poprzedzata ja wystawa nowojorska z analogiczng
prezentacja strony radzieckiej (od 30 czerwca do 10 sierpnia). Opis wa-
runkéw projekeyjnych i nadrzednego srodowiska ekspozycji, w ktéorym
wyswietlano zrealizowany przez Eamesow Glimpses of the U.S.A [U.S.A.
w mgnieniu oka] jest konieczny do zrozumienia historycznego wymiaru
tego wydarzenia. Nie chodzi wigc tu wylacznie o ksztalt bryly pawilonu,
tak zwanej kopuly geodezyjnej, wielo§cianu odwzorowujacego ksztatt
kuli, za ktéry odpowiedzialny byt architekt i wizjoner R. Buckminster
Fuller[39]. Cho¢ juz sama konstrukcja budowli umozliwiata zainstalo-
wanie siedmiu samonosnych ekranéw, kazdy o wymiarach 6 x 10 m, na
ktoérych wyswietlano w trybie symultanicznym film Eameséw nakreco-
ny na 35 mm tasmie filmowej. Podkreslenia wymagajg tez okolicznosci
towarzyszace. Po pierwsze wystawa, zorganizowana w moskiewskim
parku Sokolniki, byta efektem chwilowego ocieplenia stosunkéw mie-
dzy mocarstwami w konsekwencji $mierci Stalina (1953), referatu wy-
gloszonego na XX Zjezdzie Radzieckiej Partii Komunistycznej (1956)
i porozumienia o wymianie kulturalnej podpisanego w 1958 roku. Do
spotkania Nikity Chruszczowa, premiera ZSRR i Pierwszego Sekretarza
Partii z wiceprezydentem Stanéw Zjednoczonych Richardem Nixonem
doszlo na tle ekspozycji amerykanskiej kuchni zaprojektowanej przez

[36] E.L. Altimus, Out of Many, One: Glimpses of the [37] P. Kirkham, Charles and Ray Eames: Designers of

USA by Charles and Ray Eames, The Family of Man the twentieth century, Cambridge, Mass., 1995, s. 320.
by Edward Steichen, and universal thought in cold [38] L. Naessens, Communicating America: Moscow,
war propaganda, (2012). LSU Master’s Theses. 2892. 1959, [w:] The World of Charles..., s. 268.
<https://digitalcommons.Isu.edu/gradschool_the- [39] Buckminster konstrukcje tego rodzaju spopu-
ses/2892>, dostep: 21.12.2019. laryzowal juz w latach 40. XX wieku. Zob. miedzy

innymi J. Keats, You belong to the Universe. Buckmin-
ster Fuller and the Future, Oxford 2016.
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Jacka Maseya, koordynatora projektow w amerykanskiej agencji infor-
macji (USIA). Spotkanie przeszto wigc do historii pod nazwg ,,debaty
kuchenne;j”[40]. Masey zdecydowal tez o wlaczeniu do wystawy pokazu
mody, akcentujgcego amerykanska codziennos¢, oraz krotkiego prze-
gladu wspolczesnej sztuki amerykanskiej (miedzy innymi prac malarzy
Jacksona Pollocka czy rzezbiarzy takich jak Theodor Roszak, Jose de
Creeft czy Alexander Calder)[41]. Ten wachlarz rozmaitosci uzupelniat
jeszcze najnowszy model komputera firmy IBM (RAMAC 305), aparat
fotograficzny Polaroid, ale i wyposazenie typowego amerykanskiego
domu, ktdre obejmowato zmywarke, sokowiréwke, mikrofaléwke. Li-
ste sprzetow zamykala prezentacja dwudziestu dwoch amerykanskich
samochodow([42]. Zaréwno IBM, jak i Polaroid nalezeli do klientow
Eames Office.

W ramach calosciowej ekspozycji role sprawdzonego juz wczes-
niej zelaznego punktu programu spelnita wystawa fotograficzna Edwar-
da Steichena The Family of Man (Rodzina czlowiecza). Byta ona wyra-
zem powojennych zainteresowan kondycja czlowieka w skali globalnej
i podsumowaniem dotychczasowych dzialann w obszarze fotografii
spolecznej. W przeciwienstwie do oryginalnego budynku MOMA [43],
w ktorym zaprezentowana zostala cztery lata wezesdniej, teraz postano-
wiono pokazac ja w przestrzeni otwartej, z dostegpem do naturalnego
zrodia $wiatla, pod ,,zadaszeniem” stworzonym z plastikowych para-
soli zaprojektowanych przez George’a Nelsona[44]. The Family of Man
objeta swoja kuratorska narracja 503 zdjecia z 68 krajow. Stale miejsce
w dwudziestowiecznej historii fotografii wystawa Steichena zawdziecza-
la przede wszystkim wejsciu w obieg migdzynarodowy. W perspektywie
diugofalowej uniesmiertelniona zostata, cho¢ raczej w optyce krytycz-
nej, przez Rolanda Barthes’a w Mitologiach (1957) i przez Susan Sontag
w O fotografii (1977). O jak najszerszy zasieg zadbala Amerykanska
Agencja Informacyjna (USIA), organizujac objazdowe tournée w 91
miastach w 38 krajach w latach 1955-1962[45]. W tym sensie obecnos¢
wystawy w Moskwie mozna rozumie¢ jako niezalezny pochéd projektu,
do ktérego film Eameséw tylko dotaczono.

[40] Podobno byta to zreszt ta czg$¢ mieszkania, do
ktérej Chruszczow mial wyjatkowa stabo$¢. Podaje za
E. Schuldenfrei, op.cit., s. 87.

[41] Por. tez: <https://www.nytimes.com/2016/03/22/
arts/design/jack-masey-whose-exhibitions-showed-
-american-culture-to-world-dies-at-91.html>, dostep:
10.04.2020

[42] Dla poréwnania o miesigc wczesniejsza wystawa
radziecka, zlokalizowana w New York City Coliseum,
miala stuzy¢ tym samym celom ,,cztowiekowi radzie-
ckiemu”, czyli prezentacji utopijnej wersji samego sie-
bie. Ten, nie mogac pochwali¢ sie ogélnodostepnym
konsumeryzmem, nacisk ktadl na przemyst cigzki,
obok sprzetu kolejowego, militarnego prezentujac tez

model sztucznego satelity Sputnik. Por. tez A.A. Jopp,
The American National Exhibition in Moscow 1959:
Purpose and Politics. <http://bestamericanart.
blogspot.com/2011/05/the-american-national-exhibi-
tion-in.html>, dostep: 10.04.2020.

[43] Wystawa w MOMA w Nowym Jorku byla do-
stepna od 24 stycznia do 8 maja 1955.

[44] To on byl ,,mézgiem wystawy”, ktéry zaprosit do
wspotpracy Eamesow. Podaje za: L. Naessens, op.cit.,
S. 268.

[45] <https://tkmagazine.lv/2018/07/02/the-family-of-
-man-the-photography-exhibition-that-everybody-
-loves-to-hate/>, dostep: 1.03.2020.
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Zdaniem Elisabeth Altimus centralny punkt wystawy Steiche-
na stanowit przekaz ery atomowej i wszystkich zagrozen i mozliwo-
$ci, jakie za sobg pociaggata[46]. Staly za nig ambicje totalne, globalne.
Sedno przekazu, oparte na falszywych, ideologicznych przestankach,
stanowito przekonanie, ze mimo réznorodnosci kulturowej jest jeden
cztowiek i jeden $wiat. Takie zalozenie pomijato wykluczenie spowodo-
wane czynnikami rynkowymi i edukacyjnymi. Historycy wskazuja na
tozsamos¢ zrodel, z ktérych korzystal projekt Steichena i Eamesow[47].
Gléwna skarbnicg wizualng byly zbiory agencji Magnum, ktéra powsta-
ta wlasnie w gescie uniezaleznienia sie od czasopism, w efekcie uswiado-
mienia sobie opiniotwdrczej sity medium fotografii. Niezwykle wazna
wlasciwoscig tej instytucji byla wielonarodowos¢ jej cztonkow, z ktdrych
duza cze$¢ przybyla do Standw Zjednoczonych w latach trzydziestych
i czterdziestych XX wieku. Zasada, z ktorej Magnum zastynelo, byto
delegowanie poszczegélnych fotograféw w rézne odlegle zakatki swiata,
co stanowito zupelnie nowe podejscie reporterskie. Celem przyswie-
cajagcym najstynniejszej agencji na $wiecie byto stworzenie kroniki
calego $wiata[48]. Projekty omawiane w ramach wystawy moskiewskiej
czerpaly z tej kroniki wedlug wlasnego arbitralnego uznania. Dwuto-
rowa reprezentacja Ameryki nie uwzgledniala chocby juz takiego jej
wizerunku, jaki znalazt si¢ w albumie Roberta Franka z 1959 roku, The
Americans, Ameryki przedmies¢ i suburbiow, gdzie tawka w parku nie
sasiaduje z czlowiekiem dbajacym o aktywno$¢ fizyczna, ale staje sig
tymczasowym schronieniem dla bezdomnego[49].

Jakie byly warunki projekcyjne filmu Eameséw, Glimpses of the
U.S.A? Sposob rozmieszczenia siedmiu ekranéw — czterech w gérnym
rzedzie i trzech w dolnym - dawal mozliwos¢ uzycia ich wszystkich
jednoczesnie, ale tez wybidrczo[50]. Plaszczyzna projekcyjna przypo-
minala roztozony model figury przestrzennej albo ulozone obok siebie
kawatki ukfadanki, nie zawsze dajace si¢ ztozy¢ w calos¢, zestaw zdjec
podobnych, cho¢ nie identycznych obiektéow, zgromadzonych w nad-
rzednym albumie wedlug klucza tematycznego (lacznie uzyto 2200
zdje¢[51] i zaledwie kilku fragmentéw filmowych). Efekt tytutowych
migawek zagwarantowany zostal tez na poziomie rytmu montazu:
ekrany, a wlasciwie $wietlne, prostokatne plafony o delikatnie zaokra-
glonych rogach, sukcesywnie byly ozywiane i wyciszane. Dwunasto-
minutowa realizacja, a moze po prostu fotopowies¢, a ze wzgledu na
format raczej fotonowela autorstwa Ray i Charlesa Eameséw, stanowita
impresj¢ na z géry zadany temat. Oferowata co$ na podobienstwo
kolekcji pocztowek o srodowisku Zycia i samym czltowieku, wykazu-

[46] E.L. Altimus, op.cit. nie tylko na targach Expo, ale i w muzeach sztuki
[47] Ibidem. wspolczesnej oraz w czasie masowych koncertow
[48] Zob. miedzy innymi J.G. Morris, Zdobyc zdjecie, ~ muzycznych. Por. B. Colomina, Domesticity at War,
ttum. M. Swierkocki, Warszawa 2007. Cambridge, Mass., London 2007, s. 245-250.

[49] Po to zestawienie siega w swojej ksigzce tez Eric [51] Tutaj liczby sa rdzne. Eric Schuldenfrei pisze
Schuldenfrei. Zob. idem, op.cit., s. 90-92. 0 844 zdjeciach, ktore pochodzily od Charlesa, 427

[50] Rozwigzanie powszechnie dzi§ stosowane z gazet. Zob. idem, op.cit., s. 73.
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jacych pewne podobienstwa, ale jednak zawsze w czyms réznigcych
sie od siebie. Efekt estetycznie ciekawych kompozycji mogl wigc tu
by¢ przypadkowy. Tworzyly go na przykiad chwytane z lotu ptaka
ukladajace si¢ w spirale i lemniskaty nitki autostrad. Widz porzucat
percepcje uwiklang w przyziemne przyzwyczajenia. Sprzyjaly temu
inicjujace film zdjecia kosmosu.

Cel, jaki tym razem zalozyli sobie tworcy, to ,,dostarczy¢ wizu-
alng kapsule ztozonosci i réznorodnosci amerykanskiego zycia”[52] na
przestrzeni tygodnia, jednego z wielu. Linie narracyjna podpowiadaty
rytualy $niadan, wychodzenia mezczyzn do pracy, pozostawania zon
w domach, wychodzenia dzieci do szkoty, zabaw na szkolnym i domo-
wym podwdrku, wieczornych powrotéw. W tym rytmie mial sie przej-
rze¢ tez widz radziecki. Ale schemat powstal jednoczes$nie z potrzeby
wypelnienia go oznakami dobrobytu. Pozwalal tez na poruszanie si¢
miedzy przedmiesciami, ktére dawaly bezpieczng i spokojnag przestrzen
mieszkalng a centrum, ktére dawalo zatrudnienie. Droga pokonywana
byta w prywatnych samochodach i za pomoca réznych srodkéow ko-
munikacji miejskiej. Miasto dawalo mozliwos¢ zaprezentowania zycia
przemystowego i ruchu ulicznego. Przez Miami Beach, Times Square
i Broadway wirtualny turysta dzigki Eamesom trafial tez do Muzeum
Sztuki Wspdlczesnej w Nowym Jorku, gdzie podziwiat obrazy Picassa
czy Legera. Dzigki Eamesom odwiedzal tez cyrk. Obserwowal wspol-
czesnego Amerykanina uprawiajacego golf, jezdzacego na nartach,
grajacego w pitke nozng, baseball, tenis.

Porzadek narracyjny byt identyczny z logika cyklu od wschodu
do zachodu slonca, naprzemiennym czasem pracy i czasem wolnym.
Widz byl od poczatku blisko filmu przyrodniczego, etnograficznego
i reklamowego. Koncentrowal si¢ na pieknie krajobrazu, lasach, za-
mieszkujacych je zwierzetach, pojedynczych drzewach, skalach, réz-
norodnie uksztalttowanym terenie, réwniez przez cztowieka. Zabudowa
miejska i infrastruktura drég nie byly tu czymg inwazyjnym, a jedynie
przedtuzaty dzialania przyrody. Narratorem filmu zostat Charles Eames,
muzyke jak zwykle skomponowal Elmer Bernstein. Za element found
footage mozna uzna¢ scene z filmu Billyego Wildera Pét zartem, pot
serio (1959), w ktdrej Marilyn Monroe zmystowo mruga do widza. Jak
twierdzi Pat Kirkham, jest duza szansa, ze w radzieckiej czesci globu
jej obecnos¢ na ekranie mogta wigzac si¢ z absolutng anonimowoscia,
dajacg sie sprowadzi¢ moze jedynie do fantazmatu jakiej$/jakiejkolwiek
atrakcyjnej blondynki[53].

Materiat zdjeciowy w jakiej$ przynajmniej czesci przygotowany
zostal przez pracownikéw Eames Office: ,,Zeby znalez¢ potrzebne nam
sceny, po prostu wyszli$my na ulice”[54]. Poza wspomniang juz agencja
Magnum uzupetnialy go tez zbiory Photo Researches oraz archiwa

>

magazynéw ,,Fortune’, ,Holiday”, , Life”, ,,Look”, ,,Saturday Evening

[52] R. Eames, M. Neuhart, J. Neuhart, Eames Design: ~ [53] P. Kirkham, op.cit., s. 323.
The Work of the Office of Charles and Ray Eames, [54] ,We just went out on the street to find our scen-

London 1989, s. 239.

es”. Zob. An Eames Anthology..., s. 198.
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Post”, ,,Sports Illustrated”, ,Sunset” i ,[ime” oraz prac pojedynczych
fotograféw, w tym uznanych juz fotograféw architektury, takich jak
Ferenc Berko, Julius Shulman, Ezra Stoller, Ernst Braun czy George
Zimbel[55].

W tym porzadku najwyrazniejsze okazywalo si¢ nawigzanie
do tradycji filmowych ,,symfonii miejskich”. Tak jak u Ruttmana czy
Wiertova miasta budzily si¢ i zasypialy, tak w Glimpses of the U.S.A. rytm
zycia mieszkancow Ameryki w ciagu hipotetycznego jednego tygodnia
wprowadzat ,fizjologiczng” chronologie. Z symfoniami miejskim 13-
czy Glimpses. .. tez funkcja uzytej muzyki, ktéra ustalala emocjonalng
tonacje kazdej sceny[56].

O czym wspomina juz Schuldenfrei, uzycie siedmiu ekranéw okre-
$lato pozycje widza jako aktywnego ogniwa projekcji[57], ale generowalo
tez typ nowego, immersywnego doswiadczenia. Multiplikacja obrazéw re-
jestrujacych podobne, ale nie identyczne obiekty, zwyczajnos¢, przenosita
w sfere podniostego $wieta, prozaicznym czynno$ciom pozwalala urosnaé
do rangi miedzyludzkiego rytu. Widz miat sie w niej zadomowi¢, poczué
si¢ cze$cig wspolnoty. Odczytanie krytyczne, ktdre nie tracito z horyzontu
uwagi uzytych srodkéw perswazji, pozwalato zobaczy¢ tylko ugrzeczniong
i zdezynfekowang wersje Stanow Zjednoczonych. Nawet jezeli zostala ona
utkana z réznych zZrédel i opatrzona terapeutycznym komentarzem same-
go Charlesa Eamesa, nadal przekonywala do jednorodnej, monolitycznej
wersji cztowieczenstwa. To na rzecz tego samego kapitalistycznego sukcesu
werbowaly tez wszystkie przedmioty zebrane w przestrzeni moskiewskiej
wystawy. Przekonywaly jednoczesnie do dokumentalnego putapu filmu
Eamesow. Podobnie jak i zdjecia Nikity Chruszczowa sfotografowanego
w chwili testowania amerykanskiego napoju Pepsi Cola.

Eric Schuldenfrei dla eksperymentalnego ,,zestawu migawek”
szuka jeszcze pordwnania w praktykach radzieckiej szkoty montazu,
zwlaszcza u Lwa Kuleszowa i, znowu, Dzigi Wiertowa. W sposobie
kierowanie percepcja obrazu doszukuje sie tez wpltywow teorii Sergieja
Eisensteina[58]. Nie ma jednak $ladu tych inspiracji w wypowiedziach
Eameséw. Sa natomiast historycznie udokumentowane przyklady pierw-
szych préb z projekcjami wieloekranowymi[59] w czasie wiatowej wy-
stawy w Brukseli, w ktérej Eamesowie, cho¢ na mniej eksponowanym
stanowisku niz w Moskwie, tez uczestniczyli. Mozna wigc domniemy-
wag, ze chociaz jeden z dwdch zaprezentowanych tam projektéw widzieli,
ana pewno o nim styszeli. Pierwszy to Poéme électronique, przypisywany
niekiedy wylgcznie Le Corbusierowi jako nadrzednemu pomystodawcy
pawilonu Philips Electronics, do ktérego audio-wizualna, ,,syntetyczna
instalacja’[60] zostala przygotowana. Ze wzgledu na specyfike koncer-

[55] Podaje za E.L. Altimus, op.cit. wprowadzit w koncowej sekwencji Napoleona Abel
[56] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 71. Gance juz w 1927 roku.

[57] Ibidem. [60] 1. Sykta, Ewolucja idei postepu i wizji miast przy-
[58] Ibidem, s. 74-75. sztosci zapisana w krajobrazach, obiektach i pokazach
[59] Lojalnie odnotowac trzeba tez historycznie wystaw swiatowych - od Brukseli 1958 do Osaki 1970,

pierwszy eksperyment filmowy z poliwizja, ktory »Przestrzen i Forma” 2014, nr 22, s. 106.
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nu zainteresowanego prezentacja najnowszych osiagniec z pogranicza
$wiatta, muzyki i mozliwosci technologicznych produkowanego sprzetu
réwnie wazny jest jednak kompozytor o§miominutowego utworu z ga-
tunku muzyki elektronicznej, Edgard Varese. Przetworzone dzwigki
rzeczywistych instrumentéw, ale i odgloséw ludzkich czy zwierzat, wpro-
wadzaly tajemnice, niemal rys mistyczny, transowy. Calos¢ zawieszona
byta miedzy dokonaniami awangardy filmowej, wideoartem i dzisiejszy-
mi wizualizacjami powszechnie stosowanymi w miejscach publicznych.
To, co bezposrednio wyswietlano na wewnetrznych $cianach pawilonu,
bylo albumem czarno-biatych zdje¢ poddanych obrébce za pomoca
elementow animacji i koloryzacji. Mozliwosci interpretacyjne rosty
wladciwie z kazdym przybytym widzem. Ale u podstaw przekazu byty
rézne stadia rozwoju cywilizacji ludzkiej, sygnowane réznymi obiektami
kultury materialnej i duchowej, az po ekspansje kosmosu i eksperymenty
z energia jadrowa. W tym uktfadzie nagromadzonych danych architek-
tura, wlasciwe zaplanowanie i zagospodarowanie przestrzeni, wydawala
sie by¢ odpowiedzig na bolgczki czlowieka wspolczesnego[61].

Drugi projekt, o ktérym Charles zaczal mysle¢ dopiero z chwi-
lg realizacji U.S.A. w mgnieniu oka[62], to czechostowacki Polyekran
przygotowany przez scenografa Josefa Svobode[63] rowniez na targi
w Brukseli. Najogdlniej rzecz biorac, okreslano go jako system sceno-
graficzno-demonstracyjny: na powierzchnie projekcyjne ustawione
pod réznym katem wyswietlane byly zdjecia rzeczywistych obiektéw,
w tym dziel sztuki czy ludzi, dajac impuls do nowej sieci potaczen. I ta
powstajaca architektura obrazoéw, ktore zyskuja przestrzennosc i prze-
kraczajg ograniczenia regularnej projekcji wydawata sie celem samym
w sobie. Blizej do tak rozumianej poliekranowosci bedzie Eamesom
w kilka lat pézniejszym projekcie zaprezentowanym na wystawie §wia-
towej w Nowym Jorku.

W sktad wystawy z 1961 roku przygotowanej dla kalifornijskiego
Muzeum Nauki i Przemystu w ramach dlugofalowej wspétpracy Eame-
séw z IBM pt. MATHEMATICA... the world of numbers and beyond
wszed! projekt filmowy oparty na odmiennym pomysle projekcyjnym
od Glimpses... i dlatego wlasnie wartym przytoczenia. IBM Mathema-
tics Peep Show widzowie ogladali w urzadzeniu bedacym wspdlczes-
na adaptacja projektu Filippo Brunelleschiego z poczatku XV wieku,
oryginalnie testowanego na drzwiach florenckiego baptysterium[64].

[61] Wersja linearna Poéme électronique mozliwa
jest do zobaczenia pod tym linkiem: <https://www.
youtube.com/watch?v=0YIBmx3VulY>.

[62] Chociaz w jednym z listow przedrukowanych
w An Eames Anthology znalez¢ mozna wyznanie
Charlesa: ,We missed the Czech Polycran [pisownia
oryginalna] at Brussels — were there the first week.
Strangely enough didn’t hear of it until we were well
into this”. An Eames Anthology..., s. 194.

[63] Na tych samych targach pokazywany byl jeszcze
projekt Laterna Magica w rezyserii Alfreda Radoka,
ktéry projekeji filmowych, w tym kilkukrotnych
ekspozycji, uzywat jako demokratyczne narzedzia
ekspresji na réwni z cialem aktora i tancerza.

[64] Podaje za E. Schuldenfrei, op.cit., s. 109. Warto
dodag, ze dzi$ niezwykle czesto z tego rodzaju roz-
wigzaniem mamy do czynienia w muzeach filmu na
calym $wiecie.
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Jeden z najwigkszych architektéw renesansu skonstruowatl prostg za-
bawke optyczng. Za pomocg malego otworu wywierconego w lustrze,
w ktorym jednoczesnie odbijal rysunek budowli, prébowat udowodnic,
ze wzrok nie wychwyci réznicy miedzy obiektem i jego przedstawie-
niem. Widzowie wystawy Eameséw w indywidualnych urzadzeniach
projekcyjnych wyposazonych w maly otwér mieli mozliwo$¢ obejrzenia
pieciu krétkich filmoéw — Something about Functions, Symetry, Topology,
Eratosthenes, A Story of the Power of Numbers. Kazdy dwuminutowy
segment, siegajacy przede wszystkim po medium animowanych ry-
sunkéw Glena Flecka, zawieral jedng matematyczng zasade. Pierwszy
staral si¢ zwizualizowac relacje miedzy przyczyng a skutkiem. Drugi
koncentrowal sie na r6znicy miedzy potocznym uzyciem pojecia syme-
trii i tym obowigzujacym w terminologii matematycznej. Trzeci mowit
o niezmiennych wlasciwosciach znieksztalcanych obiektéw. Czwarty
przypominal postac starogreckiego naukowca, ktéry jako pierwszy
obliczyt objetos¢ Ziemi. Pigty przytaczal zas legendarng historie zapta-
ty za wynalazek szachdw, opierajacej sie¢ na podwajaniu liczby ziaren
pszenicy w miare przechodzenia przez kolejne 63 pola szachownicy.
Podkreslenia wymaga jednak przede wszystkim zmiana, jaka nastapita
na poziomie warunkoéw projekeji, ktdrg mozna pokrétce nazwac przej-
$ciem od skali makro do mikro, od wielu ekranéw do pojedynczego,
malego wizjera. Zawezenie relacji skutkowalo intymnoscig odbioru
filmowej wizualizacji problemu, ktory istnial przeciez w otoczeniu
licznych interaktywnych urzadzen i zabawek ekspozycji dowodzacej,
ze istotg matematyki nie sg liczby, ale zasady dajace si¢ uchwyci¢ w ota-
czajacej nas rzeczywistosci[65].

W czasie wystawy swiatowej w Seattle w 1962 roku Eamesowie
siegneli znéw po wieloekranowos¢: House of Science o tacznym czasie
15 minut wyswietlany byl na szesciu ekranach. Wspotpracujacy z Eame-
sami Glen Fleck odpowiadal za poczatkowg sekwencje rysunkowe;j
animacji, ktdra pietrzyla przed widzem histori¢ nauki rozumiang jako
relacja cztowieka do otaczajacej go architektury. Sekwencja rysunkowa
podkreslata zaleznos¢ powstajacych tytulowych ,doméw” od obsza-
réw naukowej potrzeby poznania. Wskazywala na istnienie zwigzku
przyczynowo-skutkowego miedzy sposobem rozumienia $wiata przez
cztowieka a poszerzajaca sie pulg obiektow, ktére nie sg wylacznie
schronieniem i nie s3 tez miejscami kultu. W calym filmie podkre-
$lana jest tez ogdlniejsza relacja miedzy tym, co w $rodku czltowieka
i co wokot niego, odpowiedzialna za dwa wzajemnie uzupelniajace sie
wektory naukowej ciekawosci. Cezure przeszlosci wyznacza przejscie
od animowanych rysunkéw do zdje¢. Miniaturowe wczedniej posta-
ci ludzkie zastgpione zostaja przez pelnoprawne wizerunki naukow-
cOw poruszajacych sie we wszystkich mozliwych obszarach badan: od
planety, kosmosu, rozmaitych zjawisk przyrodniczych po zwierzeta.

[65] Por. K. Gallerneaux, Squaring the hypothetical
circle: Getting around mathematica, [w:] The World of
Charles..., s. 277.
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Naukowcy stosuja odmienne metodologie, sposoby zapisu, publikacji
wynikéw oraz rézne narzedzia dydaktyczne. Tworza sie¢ naukowych
polaczen, ktdra stanowi elementarny, pierwotny ,,dom nauki”.

Rezygnacje z filmu animowanego na rzecz fotoséw i fragmentow
filmowych w House of Science mozna rozumie¢ tez nie na sposob sym-
boliczny, ale jako przejaw pragmatyzmu Eames Office. Uzycie rysunkow
moze by¢ wyrazem niecheci do siegniecia do archiwéw zewnetrznych
z powodow czysto praktycznych: ogromna kolekeja zdje¢, jaka zgro-
madzili Eamesowie, byla przez nich stale aktualizowana i rozbudowy-
wana, ale skupiala si¢ wlasnie na tym, co tuiteraz. Lotte Johnson pisze
o nieustajgcej praktyce przeorganizowywania posiadanych zbioréw
i wprowadzania do nich nowych pozycji, bedacych poklosiem pry-
watnych i zawodowych podroézy[66]. To one stanowily baze wyjsciowa
do opowiadania przede wszystkim za pomocg zdjec¢ juz wykonanych,
kawatkow $wiata sfotografowanego i wprowadzonego do podrecznej
biblioteki. Réwniez kolejny koncept projekcyjny, Think, mozna widzie¢
jako kolekcje obrazéw Eamesow wykorzystanych we wszystkich wezes-
niejszych projektach filmowych, jako bank pamieci[67].

W przypadku wystawy §wiatowej w Nowym Jorku w 1964 roku,
drugiej po moskiewskiej najczgsciej wymienianej jako najbardziej
spektakularna odstona filmowego dorobku Eamesow, do gtosu doszta
kumulacja dotychczasowych do$wiadczen z wieloekranowymi projek-
cjami. Marius Nedelcu twierdzi zresztg, ze wszystkie wystawy swiatowe
organizowane mi¢dzy 1958 a 1970 rokiem stanowily wazny katalizator
dla kreatywnych poszukiwan i eksperymentéw prowadzonych w ra-
mach kina[68]. Wlicza si¢ w ich poczet réwniez pomysly Eamesow,
chociaz te przynalezaly w pierwszym rzedzie do $wiata wielkich przed-
siebiorstw sprzedajacych nowoczesne technologie, nastgpnie do $wiata
nauki i informacji, a dopiero na koncu do kina.

»Migawki” tym razem zastgpila ,,mysl”. Wielokanalowa prezen-
tacja filmowa wyswietlana w ramach targéw nosita tytul Think i byta
czgscig konsekwentnie rozbudowywanego od lat multimedialnego
interfejsu IBM. O czym pisze Schuldenfrei, stowo ,,think” mialo zastu-
zona histori¢ uzycia w jednym z najstarszych przedsiebiorstw informa-
tycznych na $wiecie. Jako korporacyjny slogan IBM wykorzystywat go
juz co najmniej od 1914 roku[69], ale ciggnela si¢ za nim tez wykladnia
negatywna: bylo ostrzezeniem-reakcjg na wszystkie nieprzemyslane
i nielogiczne zachowania pracownikow(70].

Podobnie jak w opisie Glimpses..., tu tez wazne jest samo srodo-
wisko nowojorskich targdw swiatowych, ktére osadza wieloekranowy

[66] L. Johnson, Celebrating connections: from Aby [68] M. Nedelcu, Expanded image spaces. From
Warburg's Tconology of the Interval’ to the New Kinds panoramic image to virtual reality, through cinema,
of Models’ of Charles and Ray Eames, [w:] The World »Close Up: Film and Media Studies” 2013, vol. 1, no. 1,

of Chatles..., s. 215-216

S. 44-53.

[67] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 171. [69] IBM zostato zalozone w 1911 roku.

[70] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 162-163.
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projekt Eameséw w ramie wspdtczesnych dokonan swojej epoki. W fil-
mie podsumowujacym fenomen i zasieg §wiatowych targéw w Nowym
Jorku w 1964 roku pojawia si¢ kluczowe stwierdzenie, ze byly to targi
mentalnie ulokowane jeszcze w latach piecdziesigtych[71]. Bytaby to
wigc jedna z nielicznych wystaw §wiatowych zapatrzona w przeszto$¢
zamiast w przyszto$¢? Komentarze takie zwigzane byly przede wszyst-
kim ze strategicznymi decyzjami podejmowanymi przez gtéwnego
nowojorskiego urbaniste, odpowiedzialnego za, niejednokrotnie kry-
tykowane, strukturalne zmiany zabudowy tego miasta, Roberta Mosesa,
jednoczesnie komisarza wystawy. Moses uczestniczyl juz w organizacji
przedwojennej $wiatowej wystawy nowojorskiej z 1939 roku i to ona
przede wszystkim stanowila dla niego punkt odniesienia i odpowia-
data za ambicje zdublowania historycznego sukcesu[72]. Ale Ameryka
sie zmienila, ale reakcji na te zmiany trudno w wystawie szukac. To
kraj po zabojstwie prezydenta Johna Kennedyego, uwiklany w wojne
w Wietnamie, konfrontujacy si¢ z zamieszkami na tle rasowym i bedacy
$wiadkiem kietkowania, wlasnie w Nowym Jorku, ruchu hippisow-
skiego[73]. Nie znajdziemy $ladéw tych proceséw w pomysle na Expo,
chociaz by¢ moze juz sama idea targéw $wiatowych nie daje takich
mozliwosci. Targi omijaja terazniejszo$¢, by na nieodlegta przysztos¢
rzutowac technologiczne innowacje. Jednak gtéwnym problemem zwig-
zanym ze stylem samodzielnego zarzadzania Mosesa, zarzutami o nie-
gospodarno$¢ i jego niecheci do spelnienia wymagan stawianych przez
centralne biuro targdéw swiatowych w Paryzu (Bureau international
des expositions) byt ostateczny brak akceptacji ze strony tej instytucji,
wstrzymanie finansowania i publiczne zalecenie niepartycypowania
w targach. Dostosowaly si¢ do niego niemal wszystkie panstwa euro-
pejskie zrzeszone w radzie targéw oraz Kanada, Australia i Zwigzek
Radziecki[74].

Kiedy dzisiaj czyta si¢ o wystawie §wiatowej z 1964 roku, to na
plan pierwszy poza Robertem Mosesem wysuwa si¢ nazwisko Walta
Disneya[75]. Dzigki jego obecnosci i niewielkiej reprezentacji innych
panstw targi nowojorskie staly si¢ sceng przede wszystkich amerykan-
skich nowinek technicznych, poligonem badawczym przed kolejno ot-
wieranymi parkami rozrywki. Nalezaty do nich zwlaszcza wcigz jeszcze
testowane i ulepszane przez Disneya, i juz bedace przedmiotem jego
dumy, ,,audio-animatronicsy’, elektronicznie animowane protoroboty
o powloce przypominajacej postaci z gabinetu figur woskowych. Posia-
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[71] The 1964 World's Fair, rez. Rich Han-

ley (1996), <https://www.youtube.com/
watch?v=WRTBET7DUkc>, dostep: 1.03.2020.

[72] Jego polityka przebudowy Nowego Jorku
poréwnywana byla niejednokrotnie z dziataniami
Georges'a Haussmanna na rzecz Paryza.

[73] J. Mrozek, Geneza i rozwdj subkultury hipiséw
w Stanach Zjednoczonych (wybrane konteksty), ,,Stu-
dia Edukacyjne” 2017, nr 45, s. 240.

[74] Targami, do ktdrych sie przygotowywano byty

o trzy lata pdzniejsze targi w Montrealu. Por. miedzy
innymi R.A. Caro, The Power Broker: Robert Moses
and the Fall of New York, Vintage 1975.

[75] Por. miedzy innymi A. Ndalianis, Disney’s
utopian techno-futures tomorrow’s world that we shall
build today, [w:] Tourist Utopias: Offshore islands, en-
clave spaces, and mobile imaginaries, red. T. Simpson,
Amsterdam 2017, s. 143-165.
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daly pewne zdolnosci ruchowe i werbalne, ale byl to efekt aktywnosci
podejmowanych przez ludzkiego animatora podiaczonego do urzadzen
rejestrujacych iich zapisu na taSmie magnetycznej. Szczegdétowo opisuje
jeden z fenomendw Expo, poniewaz rdwniez w pawilonie IBM w for-
mule teatrzyku o matematycznym podtekscie pt. Sherlock Holmes in

the Singular Case of the Plural Green Mustache, za ktory odpowiadali
Eamesowie, pojawialy si¢ jakze inne od Disneyowskich wcigz jednak
marionetki. Umowne, tchngce myszka plaskie figury pod warstwa
wierzchnig ukryte mialy efektowne mechanizmy z rozjarzonymi za-
réwkami, poza walorem estetycznym bez zadnej jednak praktycznej

funkcji technicznej. Ta konfrontacja jest kluczowa dla zaobserwowania
podstawowej réznicy dzielacej poszukiwania Disneya i Eamesdw, nie-
dajacej si¢ ograniczy¢ tylko do poruszajacych sie lalek. Kiedy w innych

pawilonach Disneyowskie roboty pelnily funkcje atrakcji samej w sobie,
jedynie bardziej wytrwatym obserwatorom dajac mozliwos¢ wyson-
dowania w nich tesknoty za sztucznym czltowiekiem([76], w pawilonie

IBM funkcjonowaly w $cistym sprzezeniu z edukacyjnym przekazem

calej przestrzeni ekspozycyjnej i jej poszczegolnych stanowisk. Temat
wystawy — ,,Pokoj przez zrozumienie” (,,Peace through Understan-
ding”) - cho¢ nacisk kladt na edukacje naukows, koncepcje naucza-
nia ustawicznego (life long learning) oraz technologie kosmiczng, to

ostatecznie legitymizowal przede wszystkim komercyjne i biznesowe

aktywnosci organizatorow[77]. Pawilon IBM byl tu jednym z miejsc wy-
jatkowych pod katem spelniania dyrektywy tematycznej targdw, w prak-
tyce zdystansowanym jednak przez park dinozauréw czy Futurame II,
poprawiong wersje instalacji General Motors z 1939 roku, przenoszacej

widzédw w przyszto$¢ do 2064 roku[78]. O wymiarze organizacyjnego

chaosu i braku ostatecznej idei mogta $wiadczy¢ tez wypozyczona

z bazyliki $w. Piotra z Rzymu Pieta Michata Aniofa.

Za projekt budynku odpowiadat Eero Saarinen[79], a za wnetrza
Charles Eames. Jak pisze architektka Iwona Sykta, pawilon IBM przy-
jat forme owalnego teatru z lasem stalowych kolumn: pni i listowiem
z 14 tysiecy zielono-szarych paneli. Budynek byl wystawiony na od-
dzialywanie pogody, a wliczona w koszty korozja miala nada¢ calosci
naturalny, cho¢ nieco apokaliptyczny wyglad[80]. Powierzchnia pawi-
lonu pokryta byla prézniowymi, przestrzennymi literami tworzgcymi
wielokrotnie powtérzony napis IBM. Eliptyczny ksztalt pawilonu - stad
i nazwa The Ovoid Theatre - zadecydowal o konieczno$ci montazu
ekranéw pod réznym katem nachylenia, odgérnie determinowat zto-
zone warunki projekcyjne.

[76] Por. miedzy innymi E. Schuldenfrei, op.cit., [78] L. Sykta, op.cit., s. 110.

S. 177.

[79] Informacje podaje miedzy innymi Iwona Sykta,

[77] P. Greenhalgh, Fair World: A history of world’s chociaz zdaje¢ sobie sprawe z faktu, ze w roku 1964
fairs and expositions from London to Shanghai Saarinen juz nie zyt. Por. I. Sykta, op.cit., s. 109.
1851-2010, Winterbourne 2011, s. 36. Podaje za I. Syk- [80] Ibidem, s. 109-110.

ta, op.cit., s. 108.
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Calosciowy projekt Eameséw gwarantujacy multisensoryczne
doswiadczenie nosil nazwe Information Machine, w gescie rozwinigcia
dwdch liter skrotowca IBM, z ktérego tym samym wymazano nieneu-
tralne skojarzenie z dziatalnoscig komercyjng. Zeby wejé¢ do $rodka,
widzowie musieli pokona¢ labirynt pomostow, bedacych w stanie utrzy-
mac ponad 1000 0séb jednoczesnie. We wnetrzu ,,maszyny informa-
cyjnej” zwiedzajacy kierowani byli na tak zwang $ciang widzéw (People
Wall[81]): 12 rzedow zaopatrzonych w porecze, z ktdrych kazdy byt
w stanie pomiesci¢ okolo 35 ludzi[82]. Nazwa delimitowala przestrzen
ekranow i odbiorcéw, ale podkreslata tez sie¢ polaczen, techniczno-
-ludzkie sprzezenie. Jak pisze Schuldenfrei, przestrzen wystawiennicza
pawilonu zostala przygotowana z myslg o procesie wymiany wiedzy|83].

Po wypelnieniu si¢ sali i zamknigciu drzwi pojawial si¢ nowy
w perspektywie dotychczasowych do$wiadczen Eamesow czynnik
ludzki, mobilny narrator. Bylo w nim co$ zaréwno z gospodarza, jak
i kolejnej modyfikacji ekranu projekcyjnego: tym razem z rejestru fan-
tazji karnawalowych czy cyrkowych([84]. Prezenter wystepowal tez jako
mistrz ceremonii, przewodnik po nowoczesnej epoce informacji[85],
ktéry poprzez swoja fizyczng obecno$¢ wprowadzal domniemanie
jakosci zwigzanej z zapowiedzig projekgcji trojwymiarowej. Chociaz
nie byl widzialny przez caly czas trwania projekcji, byl wystannikiem
korporacyjnego producenta idei. Poruszal si¢ miedzy ekranami na
ruchomej platformie i zwracal si¢ do widzéw tylko w tych momentach,
w ktérych potrzebny byl kontekstualny komentarz. Byt wiec przewod-
nikiem oferujgcym wskazéwki percepcyjne. Dodatkowe, fakultatywne
wyposazenie widza stanowily stuchawki z symultanicznym ttumacze-
niem kwestii wypowiadanych przez prezentera na jezyk niemiecki,
japonski, wloski, francuski, hiszpanski[86].

Widzowie tuz po zajeciu miejsc byli informowani o tym, ze
$ciana widzéw za pomocg windy hydraulicznej podniesiona zosta-
nie w gore i ulegnie odchyleniu pod katem 45 stopni. Widzowie znaj-
dowali sie bezposrednio naprzeciw 22 ekrandw, z ktérych wiekszos¢
miata tradycyjny prostokatny ksztalt, ale byly wéréd nich tez okragte,
trojkatne i trapezoidalne plaszczyzny projekcyjne. Drzwi wejsciowe
byly blokowane po to, by do srodka nie przenikaty odglosy (i $wiatta)
pozostaltych stanowisk wystawy. Dopiero wtedy gospodarz wyglaszat
performatywne i kluczowe dla kazdego spektaklu stowa: , Ladies and
gentlemen, welcome to the IBM Information Machine”. Rozpoczynala sie
wlasciwa projekcja Think. Wielokanalowy przekaz pokazywany byt na

[81] Dlatego tez film Eamesow, ktory w formie [82] Ibidem, s. 287.

linearnej uwiecznia projekcje realizowang niemal [83] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 162.

bez przerwy w przestrzeni nowojorskich targéw, nosi ~ [84] Mozna w tym doszukiwac si¢ oczywiscie na-
tytul View from the People’s Wall. Powstal w 1966 roku  wigzania do praktyk kina niemego, do mediowania
jako forma zabezpieczajgca przetrwanie chociaz miedzy obrazem a widzem.

jednosciezkowej wersji przeznaczonej dla tych, ktérzy ~ [85] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 168.

do pawilonu nie dotarli, jak i dla przysztych pokolen. [86] A. Galick, op.cit., s. 289.

A. Galick, Think, [w:] The World of Charles..., s. 289.
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pietnastu centralnych ekranach. Wéréd nich na dziewigciu wyswietlano
fragmenty filmowe, a na szesciu pozostalych towarzyszace pokazy slaj-
dow. Siedem dodatkowych plaszczyzn projekcyjnych domykato catosé
stroboskopowo wyswietlanymi $wiattami i kolorami. Koncepcyjny
sposdb wykorzystania wieloekranowosci, wbrew temu, co krytycznie
opisywal cho¢by Paul Schrader[87], zapewnial stopniowanie przekazu.
Amy Gallick twierdzi, ze tylko jeden lub dwa ekrany przedstawiaty
wizualne wtracenia, podczas gdy dominowat jeden przekaz centralny,
cho¢ ze wzgledu na wykorzystanie wszystkich powierzchni jednoczes-
nie na pewno fundowal widzowi efekt splitscreenu. Za przyktad niech
postuzy scena meczu amerykanskiego futbolu: réwnolegle na szes-
ciu ekranach pokazywany byt trener przekazujacy zebranej druzynie
wskazowki taktyczne, tablica z rozrysowang strategia gry, stuchajaca
go druzyna, akcja rozgrywajgca sie na boisku, scena zwarcia druzyn,
akcja pojedynczego zawodnika. Kazda $ciezka filmowa fotografowana
byta w réznym planie i z rdznej perspektywy. Istniata zreszta w Think
zalezno$¢ miedzy pozycja ekranu, katem jego pochylenia a katem wi-
dzenia kamery w uzytym materiale[88].

Mozaikowos¢ i wielozmystowos¢ kanatéw niezbednych do od-
bioru tego projektu, nawet po latach jednak daje si¢ we znaki. W réz-
nych opracowaniach natrafi¢ mozna na odmienne ustalenia dotyczace
liczby ekranéw, kiedy ich ostateczny wynik to 22 plaszczyzny projekeyij-
ne. Zmiksowane logotypy, znaki, schematy, modele i obiekty przedsta-
wiane z kilku punktéw widzenia jednoczesnie, nawet przy wspotudziale
mediatora, mistrza tej ceremonii, mogly przytlacza¢ widza. Obrazy
zmienialy sie w rozpoznawalnym dla Eamesow trybie jedno- i kilku-
sekundowym. Caly przekaz stopniem intensywnosci i rozproszenia
doréwnywal dzisiejszej codziennosci informacyjne;j.

Najwigkszym wyzwaniem prezentacji byla synchronizacja $ciany
widzdéw, trajektorii ruchdw gospodarza i systemu projekcyjnego(89].
Zeby nie doprowadza¢ do nieprzewidzianych, technicznych przerw,
material wyswietlany byl w petli. Stala sekwencja elementéw — wpro-
wadzanie gosci, tltumaczenie zasad, oficjalne powitanie, docelowa
projekcja — byla zaplanowana na 20 minut. W ciggu targdéw dziennie
w pokazie uczestniczylo 16 tysiecy widzow([90].

Wspolnym obszarem tematycznym tego eksperymentu z zakre-
sem widzenia i zdolnoscig rejestracji réznych komunikatéw podawa-
nych w niestandardowej formie byly techniki rozwigzywania proble-
moéw (,,a Statement about Problem Solving and Abstract Models”[91]).
Ich przedzial zawieral si¢ miedzy tymi wymagajacymi myslenia w skali

[87] Por. miedzy innymi wypowiedzi rezysera [88] Ibidem.

w filmie Eames: The Architect and the Painter. Gdyby [89] Ibidem.

chcie¢ wyciagna¢ z tego jaki$ wniosek, nietrudno [90] Ibidem.

bytoby ulokowaé w takim wlasnie srodowisku au- [91] Taka informacja znajduje sie¢ w napisach poczat-
diowizualnym bohatera najstynniejszego scenariusza ~ kowych filmu View from the People’s Wall (1966).
autorstwa Paula Schradera, Travisa Bickle’a z Taksow-

karza (1976).
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totalnej jak planowanie miasta, mniejszej jak przygotowanie planu
rozmieszczenia gosci w czasie domowego przyjecia, az po prozaiczng
decyzyjno$¢ w przestrzeni kuchni. Kluczem do sukcesu bylo uwzgled-
nienie zawczasu wszystkich mozliwych czynnikéw wspierajacych po-
dejmowane decyzje, ale i zapobiegajacych potencjalnym konfliktom
i kryzysom. Od odbiorcéw oczekiwano aktywnej interpretacji mate-
rialu prezentowanego na ekranach. Nie byto jednego idealnego wzoru
odbioru. Schuldenfrei zréwnuje percepcje widza z sytuacja przechod-
nia idacego przez gwaltownie zmieniajacy si¢ krajobraz wizualny[92].
Skomponowany z matrycy obrazéw wyswietlanych réwnoczesnie na
ekranach o réznym formacie testowal ludzki system operacyjny, to,
w jaki sposob umyst uzywa i taczy dostarczane informacje. Zeby rze-
czywiscie oceni¢ przebieg reakcji pojedynczego widza, potrzebne by-
lyby ankiety, a takie, o ile mi wiadomo, nie byly przeprowadzane. Nie
wydaje si¢ jednak, zeby Eamesowie arbitralnie zakladali informacyjna
porazke widza, ktérego nieustannie chcieli edukowaé. Demokratyzacja
przekazu oznaczala nieostateczng sytuacje percepcyjnag, w ktdrej rdzne
watki mogg zosta¢ przechwycone przez widzéw w odmienny sposéb.
Rewolucyjny aspekt takiego podejscia wigzalby sie z przekonaniem,
ze nie ma jednego, ostatecznego i rozstrzygajacego znaczenia. Ekrany
w pawilonie wystawienniczym byly efektem eksterytoriaryzacji sieci
skojarzen, potaczen obrazéw, komunikatéw. Nie bylo jednego popraw-
nego modelu recepcji, wazny byt sam proces.

Przez caly okres tworczosci designerskiej Ray i Charles Eame-
sowie siegali po film. Najpierw uzywali go do dokumentowania swo-
jej dzialalnosci tworczej, potem do realizacji zlecen reklamowych, az
dotarli do wielkobudzetowych projektéw multimedialnych o zasiegu
globalnym, ktérych nadawcg byty podmioty panstwowe i korporacyjne.
We wszystkich tych dziataniach filmowych wykazali si¢ nowatorskim
podejsciem, negocjujacym dotychczasowe metody realizacji. Za kaz-
dym razem potrafili stworzy¢ nowa jako$¢. Zrewolucjonizowali film
reklamowy i edukacyjny. I w zadnym z tych gatunkéw nie rezygnowali
z podej$cia humanistycznego. Stworzyli oferte wiedzy naukowej pod
postacig rozrywki na najwyzszym poziomie.

Eamesowie po wystawie nowojorskiej nie wrdcili juz do pomystu
projekcji wieloekranowych. Przede wszystkim ten model przekazu
zaczal kojarzy¢ si¢ z rozrywka pozbawiong istotnych tresci eduka-
cyjnych[93]. Lata szesc¢dziesigte byly pochodem licznych projekcji
wieloekranowych na kolejnych targach Expo i w parkach Disneya.
W projektach innych twoércéw nastepowalo rozcienczenie innowacyj-
nego pomystu[94]. Eamesowie zrezygnowali wigc z czegos, co stalo sie
zbyt popularne. Wieloekranowo$¢ bylaby wiec jedynie przejsciowym
stadium wizualizacji sieci informacyjnych polaczen, od ktérego osta-
tecznie odeszli, wypatrujac juz nastepnego etapu. Byli otwarci na przy-

[92] E. Schuldenfrei, op.cit., s. 133. [94] Ibidem.
[93] Ibidem.
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szto$¢ zmieniajacych sie technologii, nowych ofert dystrybucji tresci
i mozliwosci dostepu. Juz w pierwszej potowie lat siedemdziesigtych
interesowali si¢ mozliwo$ciami upowszechniania wiedzy poprzez te-
lewizje kablowa. W 1972 roku zrealizowali dla korporacji publicznych
nadawcow (Corporation for Public Broadcasting) film Cable: The Imme-
diate Future (1972)[95]. Byli przekonani, Ze sie¢ polaczen telewizyjnych
stwarza warunki powszechnej komunikacji i daje najwigkszy dostep do
informacji. Wiasciwie juz wtedy byli gotowi na przyjscie ery Internetu.

Altimus E.L., Out of many, one: Glimpses of the USA by Charles and Ray Eames,
The Family of Man by Edward Steichen, and universal thought in cold war pro-
paganda, 2012, <https://digitalcommons.lsu.edu/gradschool_theses/2892>,
dostep: 21.12.2019

An Eames anthology. Articles, film scripts, interviews, letters, notes, speeches by
Charles and Ray Eames, red. D. Ostroft, New Haven, London 2015

Colomina B., Domesticity at War, Cambridge, Mass., London 2007

Harwood J., The Interface IBM and the Transformation of Corporate Design 1945-
1976, Minneapolis, London 2011

Kirkham P, Charles and Ray Eames. Designers of the twentieth century, Cambridge,
Mass., London 1998

Meet Me at the Fair. A World's Fair Reader, red. L. Hollengreen, Pittsburgh 2014

Mrozek J., Geneza i rozwdj subkultury hipiséw w Stanach Zjednoczonych (wybrane
konteksty), ,Studia Edukacyjne” 2017, 45, s. 237-253

Nedelcu M., Expanded image spaces. From panoramic image to virtual reality,
through cinema, “Close Up: Film and Media Studies” 2013, 1, s. 44-53

Neuhart M., Neuhart J., Eames R., Eames Design: The work of the office of Charles
and Ray Eames. London 1989

Schrader P, Poetry of ideas. The films of Charles Eames, “Film Quarterly” 1970,
23,s.2-14

Schuldenfrei E., The Films of Charles and Ray Eames: A universal sense of expec-
tation, Routledge 2015

Sykta L., Ewolucja idei postepu i wizji miast przysztosci zapisana w krajobrazach,
obiektach i pokazach wystaw swiatowych - od Brukseli 1958 do Osaki 1970,
»Przestrzen i Forma” 2014, 22, s. 103-122

The World of Charles and Ray Eames, red. C. Ince, L. Johnson, London 2018

Weems J., Vision at California scale, Charles and Ray Eames, systems thinking and
the diminishing status of the human body after World War II, [w:] V. Janssen,
Where Minds and Matters Meet. Technology and California in the West, Ber-
keley, CA, 2012

[95] Zob. film Cable: The Immediate Future (1972) rez.
Charles and Ray Eames, Glen Fleck.



