ESTETYKA
INTERMEDIALNOS$¢I






Pamieci moseco Oica



© Copyright by Konrad Chmielecki
© Copyright by Wydawnictwo Rabid, Krakéw 2008

Wydanie I

Recenzent: Prof. dr hab. Anna Zeidler-Janiszewska

Wydawca:

Wydawnictwo RABID

30-382 Krakéw, ul. Kobierzynska 101/2
tel. 0601 41 33 65, tel./fax. 12 266 25 49
rabid@rabid.pl

www.rabid.pl

Redakcja i korekta: Roman Wlodek
Druk: Pazax

Publikacja dofinansowana przez
Wyzsza Szkote Humanistyczno-Ekonomiczng w Lodzi

ISBN 978-83-60236-35-2



ESTETYKA
INTERMEDIALNOS$¢I

Konrad Chmielecki

S[0l0]0






SPIS TRESCI

WsTEP 9

Rozbziat |. FENOMEN INTERMEDIALNOSCI W REFLEKS|I KULTUROZNAWCZE|
|1 INTERMEDIALNOSC W KONTEKSCIE WSPOLCZESNYCH TRANSFORMAC)I
| TRANSGRES]I KULTUROWYCH 17
1.2 PROBLEM DEFINIOWANIA POJECIA INTERMEDIALNOSCI 20
1.3, ARCHEOLOGIA INTERMEDIOW”: Dick HiGGINS | GENE YOUNGBLOOD 27
|4 INTERMEDIALNOSC WE WSPOLCZESNE| MYSLI FILMO- | MEDIOZNAWCZE] 39

|.5 TYPOLOGIA DEFINIOWANIA INTERMEDIALNOSCI 50

Rozpziat 2. KONCEPCJA TEORETYCZNA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

2.1 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI JAKO REALIZACJA POSTULATOW

ESTETYKI MEDIOW 53
2.2 ESTETYCZNE TEORIE INTERMEDIALNOSCI 56
2.3 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI JAKO MODEL TRANSESTETYKI 71
2.4 RAMY TEORETYCZNE ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI 78
2.5 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI W DOBIE KRYZYSU? 87

Rozpziat 3. PRZEDMIOT BADAN ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

3.1 PoDsTAWY METODOLOGICZNE 91
3.2 OD INTERTEKSTUALNOSCI DO INTERSEMIOTYCZNOSCI 94
3.3 INTERMEDIA 108
3.3.1 OD POEZ)l WIZUALNE) DO MUZYKI WIZUALNE] 109
3.3.2 FOTOGRAFIA INTERMEDIALNA |14
3.3.3 SZTUKA RUCHOMEGO OBRAZU 17

3.3.4 MEDIA INTERAKTYWNE 129



RozpziAt 4. PERSPEKTYWY TEORETYCZNE ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

4.1

ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI W KONTEKSCIE BADAN NAD

KULTURA WIZUALNA

4.1.] BADANIA NAD KULTURA WIZUALNA

4.1.2 ZDARZENIE WIZUALNE JAKO PRZEDMIOT BADAN

NAD KULTURA WIZUALNA

4.1.3 BADANIA NAD KULTURA WIZUALNA JAKO TEORIA OBRAZU
4.1.4 INTERDYSCYPLINARNOSC BADAN NAD KULTURA WIZUALNA
4.1.5 BADANIA NAD KULTURA WIZUALNA JAKO REFLEKSJA

O CYBERKULTURZE

4.2 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI W KONTEKSCIE REFLEKS)I

NAD MEDIAMI WIZUALNYMI

4.2.] ESTETYKA OBRAZU ANALOGOWEGO
4.2.2 ESTETYKA OBRAZU CYFROWEGO
4.2.3 ESTETYKA OBRAZOW MEDIALNYCH ALBO MISE-EN-SCENE

KONTRA MISE-EN-PAGE

Rozpziat 5. TYPOLOGIA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

5.1

TYPOLOGIA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI W ZAKRESIE REFLEKS)!

NAD MEDIAMI

5.2 ESTETYKA PRZEDMIOTU

5.3 ESTETYKA SWIATtA

5.4 ESTETYKA POWIERZCHNI

5.5 TYPOLOGIA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI W ZAKRESIE BADAN

NAD KULTURA WIZUALNA

ZAKONCZENIE

BIBLIOGRAFIA

NOTA BIBLIOGRAFICZNA

INDEKS 0sOB

135
139

143
146
150

153

155
156
170

183

189
192
207
224

234

237
24|
267
269



WsTEP

Kultura wspoélczesna jest w duzym stopniu ksztaltowana przez
media audiowizualne. Dzieje si¢ tak z nastepujacych powodow:

» audiowizualne dos$wiadczenie kulturowe zostalo uprzywilejo-
wane w stosunku do werbalnego poprzez mechanizmy odbiorcze;
uczestnicy kultury wspoélczesnej nastawieni sg na scalanie informacji
audialnych i wizualnych w jedna znaczeniowg calos¢;

» audiowizualna percepcja ukierunkowuje postrzeganie $wiata,
orientacje w otoczeniu inarzuca odbiorcom dominujacy sposéb
artykulacji kultury;

» komunikacja spoteczna jest zdominowana przez przekazy oparte
na technikach rejestrujacych i odtwarzajacych audiowizualne aspekty
rzeczywisto$ci oraz zachowan ludzkich;

» rozwdj techniki zmierza w kierunku audiowizualnosci, ktora
stala sie podstawowa cechg multimedialnych systeméw komputero-
wych, opartych na dzwigku i obrazie cyfrowym;

» oddzialywanie mediéw audiowizualnych objeto réwniez struk-
ture spoleczng, ujawniajgc si¢ dobitnie w rozwoju spoteczenstwa
informacyjnego’.

Niniejsza ksigzka opisuje problematyke refleksji nad okreslonymi
powyzej obszarami kultury audiowizualnej, ktére dotycza biezacych
transformacji spoteczno-kulturowych. W podjetych tutaj rozwa-
zaniach ujawnia sie¢ wiec nowy typ kultury, ktéry realizuje formule

L Zob. M. Hopfinger, Kultura audiowizualna u progu XXI wieku, Wydawnictwo Instytu-
tu Badan Literackich PAN, Warszawa 1997, s. 9-32, 55-71.
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przemian od reprodukcji do symulacji rzeczywistosci’, konstruuje
struktury spoteczenstwa nadzoru, spoleczenstwa spektaklu® i wspol-
not wirtualnych, wreszcie prowadzi do ujawnienia takich proceséow
spolecznych, jak: globalizacja, pluralizm i nomadyzm kulturowy*.

Wyznaczone kierunki rozwoju kultury audiowizualnej w znaczacy
sposob przesadzily o prezentowanej tutaj refleksji. Intermedialnos¢
okazuje si¢ bowiem fenomenem kulturowym laczacym relacje miedzy
mediami ze spolecznymi interakcjami w sferze publicznej. Te aspekty
daja si¢ rowniez zauwazy¢ w diagnozach kultury wizualnej, poczynio-
nych przez Nicholasa Mirzoeffa, ktére ukazuja, iz:

Po wydarzeniach z 11 wrzesnia by¢ moze trzeba by zaryzykowac
twierdzenie, ze teraz to terroryzm jest kinem. Wizualny dramat
wydarzen w Nowym Jorku rozgrywat sie jak gdyby byl wyrezyse-
rowany dla kina. [...] Na poziomie symbolicznym katastrofa byta
wynikiem oddzialywania dwoéch dominujacych symboli triumfu
nowoczesnosci nad ograniczeniami ciata i przestrzeni — samolotu
idrapacza chmur. Wlasnie dlatego ten scenariusz mial sens dla
widzéw, poniewaz wszyscy$Smy go juz wczesniej widzieli’.

Kultura audiowizualna jest wiec determinowana przez wizualne
aspekty spolecznych interakcji, ujawniajace si¢ obecnie w formie
spektaklu. W tej refleksji pobrzmiewa echo jednej z najbardziej
przenikliwych, anawet wrecz proroczych metafor wspoélczesnego
spoleczenstwa, opisanej w klasycznej juz pracy Guy Deborda: Spofe-
czeristwo spektaklu (1967) i $wiadczacej o tym, ze:

Zob. M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspotczesnej,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2003, s. 9-35.

Zob. A. Ogonowska, Voyeuryzm telewizyjny. Miedzy ontologiq telewizji a rzeczywi-
stoscig telewidza, Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej, Krakéw 2006,
s. 159-230.

Zob. R. W. Kluszczyniski, Spoteczeristwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multime-
diow, Rabid, Krakéw 2001, s. 35-43.

N. Mirzoeff, Podmiot kultury wizualnej, przel. M. Bryl, ,, Artium Quaestiones” XVII,
red. P. Piotrowski, W. Suchocki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2006, s. 255-256.



Zycie spoleczefistw, w ktérych panuja nowoczesne warunki pro-
dukeji, przypomina olbrzymie zbiorowisko spektakli. Wszystko, co
dawniej przezywano bezposrednio, oddalifo sie, przybierajac postaé
przedstawienia®.

Ten wymiar kultury wspoélczesnej tworzony jest przy udziale
mediéw audiowizualnych, wykorzystywanych na potrzeby przedsta-
wien performatywnych, ktére odbywaja si¢ w przestrzeni publiczne;j.
Przywotana koncepcja odwoluje si¢ wiec do metafory kultury jako
performansu, ktéra wypiera metafore kultury jako tekstu, dominu-
jaca wlatach osiemdziesigtych dwudziestego wieku’. Nie wdajac si¢
w szczegotowe rozwazania natury metodologicznej podkresli¢ nalezy,
ze kultura performansu funkcjonuje przede wszystkim w ramach
spoteczenstwa spektaklu rozumianego jako dynamiczny fenomen
spoleczno-kulturowy, ktory wytwarza ,teksty ideologiczne” na bazie
instytucji spotecznych imedialnych, opartych na audiowizualnych
technologiach komunikacyjnych ze szczegélnym uwzglednieniem
telewizji i Internetu®.

Przyjete zalozenia pozwalaja sadzi¢, ze kultura audiowizualna jest
czedcig wigkszej struktury, ktdrg mozna by okresli¢ kulturg wizualng
albo kulturg ksztaltowang poprzez media wizualne. Biorac pod uwage
przedstawione tutaj zalozenia metodologiczne, refleksja nad kultura
audiowizualng moze by¢ realizowana za pomoca dwdch perspektyw

® G. Debord, Spoleczenistwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczenistwie spektaklu, przel.
M. Kwaterko, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006, s. 33.

7 Zob. E. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Edition Suhrkamp, Frankfurt am
Main 2004, s. 36. Jednak, jak podkresla Anna Zeidler-Janiszewska, ta diagnoza jest
tylko po czesci trafna, bowiem , zauwazy¢ warto, iz performatywizm w praktyce ba-
dawczej humanistéw rozwija sie najbardziej efektywnie nie tylko na skrzyzowaniu
obydwu swoich Zrédel, ale tez na skrzyzowaniu paradygmatu tekstualnego (a scislej
orientacji, ktére go powotaly do zycia) z owymi Zrédltami”. A. Zeidler-Janiszewska,
Performatywizm i problematyka toZsamosci. Proba teoretycznego umiejscowienia koncepcji
Judith Butler, w: Nauka - humanistyka - cztowiek, red. ]. Kmita, B. Kotowa, J. Séjka, Wy-
dawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2005, s. 258.
Por. A. Ogonowska, Metafory wspdtczesnosci (2). Spoteczeristwo spektaklu, ,Nowa Pol-
szczyzna” 2004, nr 5, s. 44-49.
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opisu. Pierwsza z nich obejmuje postulaty odnowionej w duchu za-
tozen poststrukturalizmu, estetyki mediéw wizualnych. Druga
natomiast pochodzi od rozwijajacej si¢ z coraz wigkszym nasileniem
dyscypliny okreslanej jako studia nad kulturg wizualng (visual
culture studies).

Wybdr tych dwdch perspektyw teoretycznych zostal podyktowany
rosnacym wcigz zainteresowaniem koncepcjami przekazu mediow
audiowizualnych jako ,tekstu wytworzonego’ na obszarze kultury,
uzupelnionego przez aspekt performatywny. Ten punkt widzenia
manifestowany jest rowniez w niektorych rozprawach poswigconych
badaniom nad kulturg wizualna, ktére dotycza ikonicznego wymiaru
przestrzeni publicznej. Badania te koncentrujg si¢ obecnie na prakty-
kach tworzenia wizualno$ci w spoleczenstwie nadzoru, ktore opieraja
sie na teorii wladzy panoptycznej Michela Foucaulta i wladzy synop-
tycznej Thomasa Mathiesena, odnoszacych si¢ glownie do mediow
audiowizualnych.

Badania nad kulturag wizualng stanowig obecnie jedna
z najbardziej obiecujacych ikompleksowo podejmowanych sfer
refleksji dotyczacych spoleczno-kulturowych aspektéw wizualno-
$ci’. W ramach tych badan prowadzi si¢ réwniez rozwazania nad
mediami, ktore realizujg tzw. kulturowy zwrot audiowizualny,
charakteryzujacy sie tym,

[...] Ze to audiowizualne technologie i strategie komunikacyjne maja
czynny udzial we wspoltworzeniu spolecznej rzeczywistosci, wy-
znaczajg porzadki modelowania i konstruowania kulturowej rzeczy-
wistosci, dostarczaja nowych sposobéw nadawania $wiatu znaczen,
wspoldziatajg w oswajaniu doswiadczenia kulturowego [...]."°

9 Zob. M.M. Kambhi, Rescuing Art from ,, Visual Culture Studies”, , Aristos” January 2004;
http:/ /www.aristos.org/ aris-04/rescuing.htm (2004-06-12).

10 Zob. P. Witek, Film a Historia (skrécona wersja referatu wygloszonego na 17. Po-
wszechnym Zjezdzie Historykéw Polskich, Krakow 15-18 wrzesnia 2004); http:/ /ja-
zon.hist.uj.edu.pl/ zjazd / materialy / witek.pdf.
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Obiecujacg perspektywe badawcza dla kultury audiowizualnej
stanowi réwniez odnowiona estetyka poststrukturalistyczna, przez
ktéra rozumiem koncepcje Jeana Baudrillarda, Gillesa Deleuzela,
Jacquesa Derridy, Michela Foucaulta, Jacquesa Lacana, Jeana-
-Frangois Lyotarda i Wolfganga Welscha, zaadaptowane juz z duzym
powodzeniem na potrzeby teorii mediow. Koncepcje te uznaja prymat
jezyka i systemoéw znakowych, ktory ulatwia zrozumienie wielu pro-
cesow zachodzacych w obrebie zaposredniczonego komunikowania
odbywajacego si¢ przy udziale mediéw audiowizualnych'’.

Poszukiwanie wspdlnego mianownika w zakresie estetyki mediow
i badan nad kultura wizualng stanowi obecnie pole szeroko zakrojo-
nej refleksji o duzym zasiegu, ktéra obejmuje swym zakresem gléwnie
media audiowizualne. Aby zorientowa¢ si¢ o rozmiarach tej refleksji
wystarczy odwiedzi¢ witryne internetowy zatytutowang Aesthetics and
Visual Culture', ktora odsyla do kolejnych portali, podzielonych te-
matycznie, gdzie mozna znalez¢ specjalistyczne publikacje, dotyczace
m.in. filmu, telewizji, wideo, rzeczywistosci wirtualnej i Internetu.

Rozdzial pierwszy ma charakter wprowadzenia do problematyki
intermedialnosci  w perspektywie wspolczesnych transformacji
i transgresji kulturowych. Rozwazania na ten temat zaczynam
od przytoczenia definicji intermedialnosci, zaréwno tych uzy-
wanych wspdlczednie, jak itych, ktére naleza do tzw. archeologii
intermedidw, czyli koncepcji Dicka Higginsa i Gene’a Youngblooda.
Nastepnie podejmuj¢ rozwazania w odniesieniu do tzw. strategii
intermedialnych uksztaltowanych na polu sztuki w drugiej potowie
dwudziestego wieku (happening, hiperrealizm, konceptualizm).
W tym rozdziale dokonuj¢ réwniez klasyfikacji wspotczesnych teorii
intermedialnosci powstatych na gruncie niemieckojezycznej refleksji
filmo- i medioznawczej (Knut Hickethier, Jiirgen E. Miiller, Joachim
Peach i Yvonne Spielmann).

1 Zob. M. Golebiewska, Miedzy watpieniem a pewnoscig. O zwigzkach jezyka i racjonalnosci
w filozofii poststrukturalizmu, Universitas, Krakow 2003, s. 30-36.

128 B. Janz, Aesthetics and Visual Culture, 2003; http:/ /pegasus.cc.ucf.edu/~janzb/ aes-
thetics/ (2004-06-12).



W rozdziale drugim przedstawiam koncepcje estetyki inter-
medialnosci, ktéra juz w samym zalozeniu jest realizacjg postulatow
odnowionej estetyki mediéw. Przestanek do takiego ujecia meto-
dologicznego poszukuje¢ wrefleksji na temat estetycznych teorii
intermedialnosci, poczawszy od podjetej w romantyzmie debaty na
temat correspondance des arts i teorii Gesamtkunstwerk jako syntezy
sztuk, az po ustalenia estetyki awangardowej szeroko przywolywanej
w archeologii nowych medidéw przez Lva Manovicha. W koncepcji,
ktéra przyjmuje za podstawe niniejszej ksigzki, estetyka interme-
dialnosci okazuje si¢ modelem ,estetyki poza estetyka” Wolfganga
Welscha, ajej ramy teoretyczne koncentruja si¢ wokot zagadnien,
ktére mozna przedstawi¢ w postaci dwoch gtéwnych grup relacji
intermedialnych:

» nawigzywanych miedzy ogélnie pojmowanymi mediami we
wspolczesnej kulturze;

» nawigzywanych miedzy konkretnymi mediami, ktére analizo-
wane s3 na przykladzie jednego intermedium, jak filmu lub wideo.

W rozdziale trzecim podejmuje rozwazania na temat przedmiotu
badan estetyki intermedialnosci. Jest to kolejny aspekt konstruowania
swoistego rodzaju dziedziny refleksji na temat relacji miedzy media-
mi. Za punkt wyjscia przyjalem zalozenie, ze przedmiotem badan
estetyki intermedialnosci sa relacje miedzy juz istniejacymi mediami.
Jednak réwnie waznym aspektem owych relacji jest tworzenie inter-
medidw. Istotg estetyki intermedialnosci jest wiec binarna struktura
zawarta pomiedzy refleksja na temat relacji intermedialnych, ktére
zachodza w medialnej miedzyprzestrzeni (the in-between media),
i intermediami powstajacymi w wyniku tych relacji. Do intermediow
zaliczy¢ mozna: poezje wizualng, muzyke wizualng, sztuke $wiatla,
fotografie intermedialng, film, wideo, wideoklipy, sztuke telewizyjna,
animacj¢ komputerows, kino interaktywne, net art, holografie, teatr,
balet i multimedialne przedstawienia performatywne. Szczegélnie
ciekawa wydaje si¢ perspektywa wlaczenia kina interaktywnego
i Internetu w zakres badan estetyki intermedialnosci gdyz, jak dotad,
w odniesieniu do tych mediéw, byta ona wielokrotnie pomijana.
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W rozdziale czwartym prezentuj¢ dwie perspektywy teoretyczne
estetyki intermedialnosci, ktérymi sa badania nad kulturg wizualng
iestetyka medidw. Przedstawilem juz przestanki metodologiczne,
ktore prowadzg do uznania tych perspektyw badawczych za dziedziny
refleksji nad kulturg audiowizualng. W zakresie estetyki mediow za-
prezentowana przeze mnie koncepcja badan sytuuje sie na przecigciu
dwoch plaszczyzn opisu kultury audiowizualnej. Pierwsza z nich
rozwija si¢ wzgodzie z paradygmatem modernistycznym i zostata
okreslona jako estetyka obrazu analogowego, ktdrej podstawowym
$rodkiem wyrazu jest mise-en-scéne (,umieszczanie na scenie”).
Natomiast druga perspektywe, wykorzystujaca zdobycze refleksji
postmodernistycznej, mozna nazwa¢ estetyka obrazu cyfrowego, gdyz
konstruuje ona przedstawienia wizualne w oparciu o zasady mise-en-
page (,umieszczanie na stronie”).

I wreszcie rozdzial pigty — ostatni — przedstawia typologie¢ estetyki
intermedialnosci, ktorg postanowitem opisa¢ na trzech przyktadach
estetyki przedmiotu, §wiatla i powierzchni. Wymienione typy reflek-
sji estetycznej ukazujg specyfike omawianego zagadnienia w odnie-
sieniu do pojecia ,obrazu” rozumianego jako zdarzenie wizualne
odbywajace sie¢ w formie performatywnej. Na tym przykladzie mozna
przesledzi¢ dzieje réznych aspektoéw reprezentacji, alegorycznosci
przedstawien wizualnych, problematyke widzenia i rozumienia poje-
cia ,powierzchni obrazu”, ktére ewoluowaly wraz z pojawieniem sig
kolejnych mediéw wizualnych poczawszy od roznych form malar-
stwa, poprzez fotografie, film, wideo, telewizje, az po media cyfrowe
oraz Internet. Omoéwiona metodologia badawcza realizuje réwniez
formule refleksji estetycznej, ktéra miesci si¢ w zakresie badan nad
kulturg wizualng i estetyka mediéw, opisanymi przeze mnie jako
perspektywy teoretyczne estetyki intermedialnosci.






Rozpziat 1

FENOMEN INTERMEDIALNOSCI
W REFLEKSJI KULTUROZNAWCZE)

1.1 INTERMEDIALNOSC W KONTEKSCIE WSPOLCZESNYCH
TRANSFORMACIJI | TRANSGRESJI KULTUROWYCH

Refleksja na temat intermedialno$ci w kontekscie wspdtczesnych
transformacji i transgresji kulturowych jest zréznicowana. Z jednej
strony obejmuje ona przemiany spoleczne wywolane narastajaca
tendencja do wzajemnego aktywizowania i wymiany miedzy mediami
ksztaltujacymi wizualny wymiar kultury wspoélczesnej. Z drugiej zas
- dotyczy rowniez estetycznych zagadnien intermedialnosci, ktére
mocno uwypuklajg sytuacje wspdlczesnej sztuki mediow. Wyznaczo-
ne wten sposob perspektywy teoretyczne sytuujg si¢ na przecigciu
spolecznego i estetycznego nurtu refleksji w teorii mediow.

Intermedialno$¢ nie jest pojeciem nowym na gruncie wymie-
nionych dyskursow. Jak wykaze wdalszej czesci tego rozdzialu,
mozna mowi¢ o swego rodzaju historii (,,archeologii intermediéw”),
a takze o ponownym pojawieniu si¢ tego pojecia we wspolczesnej
mysli kulturoznawczej. W dokonujacych sie obecnie transforma-
cjach i transgresjach, wywolanych przez rozwdj nowych technologii
komunikacyjnych oraz nowych mediéw, intermedialnos¢ zajmuje
szczegllnie wazne miejsce.

Wspomniane przemiany wplywaja bowiem na wszystkie aspekty
proceséw kulturowych, ktérych naczelng cechg jest ksztaltowanie
sie przestrzeni medialnej, wchodzacej w dialog i proces wzajemnej
wymiany z rzeczywisto$cig realng. Wirtualna rzeczywisto$¢ mediow



18

przenika do rzeczywistosci realnej, wywolujac tym samym jej wirtua-
lizacje, ktora z kolei pociaga za soba proces odwrotny — ontologizacje
rzeczywisto$ci medialnej. Jak pisze Wolfgang Welsch:

[...] realno$¢ codziennosci pojawia sie w realno$ci mediow, co po-
woduje oddzialywanie na rzeczywisto$¢ codzienng. Od tej chwili
czysty podzial na realno$¢ codzienng irealno$¢ mediéw nie jest
juz mozliwy do przeprowadzenia'.

Opisana prawidlowos¢ doprowadzila do relatywizacji wszelkich
dotychczasowych podzialéw, ktére wyznaczaly funkcjonowanie
spoleczenstwa ponowoczesnego. Te przemiany uwidoczniaja réwniez
zasade, ktéra stanowi podstawowe zalozenie teoretyczne przyjete
w celu prezentacji koncepcji rozwoju intermedialnosci jako nastepstwa
transgresji kulturotwodrczych. Procesy te determinuja obecnie wiele
praktyk artystycznych i tym samym staja si¢ Zrodlem multimedialne;j,
wielotworzywowej, polifonicznej sztuki, a takze licznych transforma-
cji spotecznych. Z tego wlasnie powodu o intermedialnosci mozemy
mowi¢ na poziomie przemian kulturowych - zmian obejmujacych
sfere dziatalnosci czlowieka, w ktérej komunikacja?, w przestrzeni za-
posredniczonej przez media, staje si¢ podstawowa forma aktywnosci.

Rozwazania nad wspolczesng kulturg nader czgsto siggaja po for-
mule opisu, w ktérej pojawiajace si¢ zmiany technologiczne sa ujmo-
wane w ramach szeroko pojetych fenomenéw spolecznych. Naczelng
role pelni wniej ekspansja nowych mediéw, czyli wspdlczesnych
srodkéw komunikowania, powodujaca gruntowne przeobrazenia
kultury, ktére narzucaja nowy sposéb jej opisu. Pojawiajace sie ter-

1 W. Welsch, Sztuczne raje? Rozwazania o Swiecie medidw elektronicznych i o innych swia-
tach, przel. J. Gilewicz, w: Problemy ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wokot koncepcji
Wolfganga Welscha - czes¢ 1, red. A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Fundacji Hu-
maniora, Poznan 1998, s. 179.

Ten punkt widzenia w najbardziej jaskrawy sposéb podziela Edward T. Hall, ktéry
stawia znak réownosci miedzy kultura i komunikacja: komunikacja jest wedtug niego
kulturg, a kultura jest komunikacja. Zob. E. T. Hall, Poza kulturg, przel. E. Gozdziak,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001.
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miny wypierajg tradycyjne pojecia z zakresu filozofii kultury, tworzac
tendencje, ktora daje si¢ poréwnac do nastepujacej zaleznosci.
Zaréwno nowe, jak itradycyjne pojecia estetyczne odnosza sie
do $wiata sztuki oraz rzeczywistosci pozaartystycznej, mimo ze coraz
mocniej zaznacza si¢ réznica miedzy nimi. W tradycyjnym uktadzie
terminy estetyczne znajdowaly swe uzasadnienie nie tylko w sztuce,
ale rowniez w naturze, teraz w jej miejsce pojawia si¢ sfera zjawisk
spolecznych. Przedstawiona roéznica jest wynikiem postepujacej
erozji miedzy naturg a kultura® oraz gwaltownej transformacji samej
natury, w ktorej biosfera stapia si¢ z technosferg w jedng calos¢?.
Zmiana perspektywy teoretycznej powoduje, Ze intermedial-
no$¢ rozpatrywana w kontekscie wspolczesnych transformacji
kulturowych moze przyjmowaé wymiar kategorii estetycznej lub
prowadzi¢ do powstania struktur spolecznych charakterystycznych
dla spoteczenstwa ponowoczesnego. Ten dualizm dotyczy réwniez
innych poje¢ z prefiksem ,,inter-”, czyli: interaktywnosci, interkonek-
tywnosci i interfejsu. Trzeba bowiem zwrdci¢ uwage, Zze wymienione
pojecia prezentuja charakterystyczng relacyjnos¢ obecng w procesach
komunikowania, ktdra jest widoczna na przykladzie interaktywne;
komunikacji uruchamianej przez odbiorce (interaktora). Ryszard W.
Kluszczynski charakteryzuje opisane zjawisko nastepujaco:

Mozna by wiec rzec, iz relacyjnos¢ [...] spetnia role nowej jakosci
charakteryzujgcej warto$¢ sztuki hipermedialnej. Wystepuje w tak
zroznicowanych postaciach, jak intermedialnos¢ (relacje miedzy
(multi)mediami), semantyczno$¢ (relacje pomiedzy znakiem
iznaczeniem), prezentyzm (relacje pomiedzy sktadnikami dzieta,

3 Opozycja kultura - natura stanowila podstawowy nurt klasycznej filozofii kultury,
ktora teraz przeksztalca sie¢ w teorie kultury i komunikacji. GIéwnym rzecznikiem
tej postawy teoretycznej jest Michael Fleischer, ktéry uwaza kulture za swego rodza-
ju ,druga rzeczywisto$¢”, r6znigca sie od rzeczywistosci realnej systemem znako-
wym. Zob. M. Fleischer, Teoria kultury i komunikacji. Systemowe i ewolucyjne podstawy,
przet. M. Jaworowski, Dolnoslaska Szkota Wyzsza Edukacji Towarzystwa Wiedzy
Powszechnej, Wroctaw 2002.

Zob. R. W. Kluszczyniski, Spoteczeristwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multime-
diow, Rabid, Krakéw 2001, s. 95.



20

pomiedzy nimi a odbiorca, pomiedzy elementami pola interaktyw-
nej komunikacji artystycznej), interaktywno$¢ (relacje pomiedzy
artefaktem i odbiorcg-interaktorem), telematyczno$¢ (relacje
miedzy tu itam, miedzy obecnoscig i nieobecnoscig), immersyj-
no$¢ (relacje pomiedzy zewnetrzem iwnetrzem), efemerycz-
no$¢ (relacje pomiedzy bytem a zdarzeniem, pomiedzy trwaniem
a stawaniem si¢), wirtualno$¢ (relacje miedzy $wiatami), czy
wreszcie hipertekstualno$¢ (relacje miedzy tekstami), czy tez in-
terkonektywno$¢ (relacje pomiedzy skladnikami uniwersum)®.

Niektére z wymienionych poje¢, bedace wyrazem biezacych
przemian, sprawiajg teoretykom niemaly ktopot, ktérego przyczyna
jest charakteryzujaca je wieloznaczno$¢ i niestabilnos¢ semantyczna.
Terminy opisujace przemiany we wspoélczesnej kulturze audiowizu-
alnej nader czesto funkcjonujg w réznych kontekstach teoretycznych.
Ta sytuacja - mimo ze dotyczy, w najbardziej jaskrawym aspekcie,
interaktywnos$ci — obrazuje réwniez problem obecny w wypadku in-
termedialnosci. Definiowanie tego terminu, podobnie jak pozostalych
tutaj wymienionych, sprowadza si¢ de facto do ciaglego weryfikowania
kontekstow teoretycznych, w jakich one funkcjonuja. Jedynie od tego
rodzaju zabiegdéw zalezy ich znaczenie, ktdre obecnie tak trudno nam
wyartykutowac.

1.2 PROBLEM DEFINIOWANIA POJECIA INTERMEDIALNOSCI

Zanim przedstawi¢ definicje intermedialnosci w porzadku
historycznym, wraz zich klasyfikacja, chcialbym zwréci¢ uwage,
ze omawiane pojecie nalezy do grupy terminéw, podobnie jak
multimedialno$¢ ihipermedialnos¢, ktdre ex definitione zakladaja
obecnos¢ mediow albo chcg by¢ rozpatrywane w perspektywie
»medialnosci’, pochodzacej od stowa ,,medialny” (,,$rodkowy”).

Rozwazajac znaczenie stowa ‘medium’ warto odwota¢ sie do
stynnej tezy Marshalla McLuhana: the medium is the message (,,srodek

S RW. Kluszezyniski, Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektro-
nicznej, Rabid, Krakéw 2002, s. 100.
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przekazu sam jest przekazem”)®, ktéra mimo uptywu lat ciagle zacho-
wuje aktualno$¢ i moze wskazywaé nowe horyzonty interpretacyjne
i obszary badawcze. Jednak przyjecie tej perspektywy, jak sugeruje
Barbara Kita, powoduje, ze sfowo ‘medium’ rozpatrywaé bedziemy
w kategoriach fenomenu mediatyzacji kultury wspoétczesnej’.
Problematyczne jest rdwniez to, ze wspomniany kontekst teoretyczny
nie buduje zadnej definicji ‘medium;, a jedynie opisuje skutki jego
spolecznego funkcjonowania. Proponuje zatem przyja¢ okreslanie
terminu ‘medium), ktére wprowadza Tomasz Goban-Klas:

Medium (od facinskiego stowa wskazujacego na posrednika, sro-
dek, przekaznik) w terminologii nowej dziedziny naukowej, zwa-
nej nauka (wiedza) o komunikowaniu (komunikologia), oznacza
narzedzie przekazywania znakéw, czyli srodek komunikowania®.

Mediami bedziemy wigc nazywali srodki komunikowania, ktdre
uczestnicza w zaposredniczonym procesie przekazywania znakow
miedzy nadawcy a odbiorca. Jest to bardzo szeroka definicja, ktéra
obejmuje wszelkie postacie komunikowania spolecznego. Trzeba
jednak zdawac sobie sprawe, ze rozwdj mediéw nie dotyczy tylko
przestrzeni komunikacji miedzyludzkiej. Roéwnie waznym jego
elementem jest dzialalno$¢ artystyczna. Jako przyklad rozwoju tego
rodzaju tendencji moze postuzy¢ sztuka mediow, ktéra z uwagi na
ciggle poszerzanie obszaru eksploracji, ustawicznie zmienia swoj
zakres. Okreslenie tego zakresu sztuki mediow wydaje si¢ o tyle waz-
ne, ze estetyka intermedialnosci poszukuje perspektyw badawczych
wlasnie w estetyce medidw, ktdrej przedmiotem dociekann moze by¢
wspomniana sztuka mediow. Ryszard W. Kluszczynski twierdzi, ze:

6 Zob. M. McLubhan, Zrozumie¢ media. Przedtuzenia cztowieka, przet. N. Szczucka, wstep
L.H. Lapham, Wydawnictwo Naukowo-Techniczne, Warszawa 2004, s. 37-53.

7 O procesie tym, jako wyniku przejécia ,od medium do mediatyzacji”, pisze B. Kita,
Miedzy przestrzeniami. O kulturze nowych mediow, Rabid, Krakéw 2003, s. 40-44.

8 T. Goban-Klas, Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji
i Internetu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 11.
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Pojecie sztuki mediéw, badz sztuki medialnej odnosi si¢ w sposob
najbardziej bezposredni i najbardziej zasadny do kompleksu zjawisk
artystycznych postugujacych sie, jako $rodkiem wyrazu, mediami,
czyli mechanicznymi lub elektronicznymi technikami rejestraciji,
produkeji oraz przekazywania informacji audialnej iwizualne;j.
W tym sensie do sztuk medialnych nalezatoby zaliczy¢ na przyklad
fotografie, film, wideo, diaporame, sztuke radiows, sztuke telewizyj-
ng, animacje¢ komputerowy’.

Sztuka mediow nie jest wynikiem rozwoju technologicznego,
podczas ktorego pojawiaja si¢ media oparte na zjawisku reprodukcji
mechanicznej. Wrecz przeciwnie, media uczestniczg w procesie twor-
czym od samego poczatku, najpierw jako idea artystyczna izespdt
srodkow, ktore stuza do jej artykulacji'. Przedstawione ujecie ulegato
podczas rozwoju sztuki znacznemu przeobrazeniu, co doprowadzito
do uksztaltowania si¢ pozycji medium w sztuce wspoltczesnej i dalece
przeobrazito refleksje na jej temat''.

Opisany proces rozbudowy znaczenia pojecia 'medium’ daje
o sobie zna¢ réwniez w procesach komunikowania spotecznego. Dla
ich zrozumienia przydatna jest koncepcja Régisa Debraya, ktory:

[...] przyjal bardzo szerokie rozumienie medium jako ,systemu
dyspozytywu-no$nika-postepowania’, czemu odpowiadaja cztery
pojecia szczegdtowe:

- ogolne postepowanie symbolizacji (slowa, pismo, obraz
analogowy),

- spoteczny kod komunikacji (jezyk naturalny, w ktérym werbali-
zowany jest przekaz),

9 R.W. Kluszczyniski, Sztuka mediow i sztuka multimediow albo o dwdch ztudnych analo-
giach, w: Ekspansja obrazow. Sztuka i media w Swiecie wspdtczesnym, red. B. Frydryczak,
Instytut Kultury, Wydawnictwo Wyzszej Szkoly Pedagogicznej im. Tadeusza Kotar-
binskiego, Warszawa-Zielona Goéra 2000, s. 167.

10 7ob. B. Kowalska, Sztuka w poszukiwaniu mediéw, Patistwowe Wydawnictwo Wiedza
Powszechna, Warszawa 1985, s. 9-29.

1 Zob. T. Pekala, Media w poszukiwaniu przestania, w: Ekspansja obrazéw..., op. cit.,
s.77-84.
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- materialny no$nik zapisu i magazynowania (glina, papirus, perga-
min, papier, taSma magnetyczna, ekran),

- dyspozytyw rejestracji polaczony z siecig rozpowszechnia (ma-
nuskrypt, druk, fotografia, telewizja, informatyka)'.

We wspolczesnej kulturze przestrzen codziennej egzystencji
czlowieka ulega mediatyzacji. Jest ona efektem procesu wielowy-
miarowej mediacji'?, ktora

[...] wujeciu Debraya zdaje sprawe zjednoczesnosci zachodze-
nia w okreslonym medium proceséw ze sfery techniki ikultury,
podkresla fakt ich ciaglej zmiany, atakze to, Ze sytuuja si¢ one
»miedzy”, maja charakter posredniczacy™.

Barbara Kita uwaza, ze fizyczna przestrzen rzeczywistosci realnej
ulega dzi§ gruntownym przeobrazeniom, prowadzacym do powstania
przestrzeni zmediatyzowanej", ktorg nalezaloby odrézni¢ od
przestrzeni medialnej'® — miejsca funkcjonowania mediow.

Proces mediatyzacji ma duze znaczenie, gdyz zmienia i trans-
formuje przestrzen kulturowa', obejmujaca rowniez zaposred-

2R Debray, Manifestes médiologiques, Paris 1994, s. 21-27. Cyt. za: B. Kita, Papier - nos-
nik - medium, w: Stowo w kulturze mediéw, red. Z. Suszczynski, Instytut Filologii Pol-
skiej Uniwersytetu w Bialymstoku, Biatystok 1999, s. 65.

13 Proces przejscia od mediacji do mediatyzacji opisuje René Berger, ktory wigze po-
jecie mediacji z interfejsem, funkcjonujagcym w rzeczywistoéci - ,,miejscu”, w jakim
,realnos¢ nie jest nigdy bezposrednia; (bowiem) przechodzi zawsze przez posrednie
interakgje, jakie nas facza”. Zob. R. Berger, L'Origine du future, Monaco 1995, s. 249.
Cyt. za: B. Kita, Migdzy przestrzeniami..., op. cit., s. 41-42.

' Ibidem, s. 41.

15 Barbara Kita okresla te przestrzen jako ,[...] pierwotnie fizyczna, klasyczna prze-
strzen rzeczywistoéci, przeksztalcona (skurczona, rozszerzong) zgodnie z dziata-
z ich specyfika, a takze ze zdolnoscia do transformacji tej przestrzeni”. Ibidem, s. 43.

16 Thidem, s. 42.

7 Wedlug Andrzeja L. Zachariasza ,przestrzen kulturowa to nic innego jak
przestrzen, w ktérej porusza i realizuje sie kazdorazowo s$wiadome Ja
dziatajacego podmiotu. Przestrzen, w ktérej porusza sie ludzka mysl”.
A. L. Zachariasz, Przestrzen kulturowa a pytanie o sposéb jej istnienia i mozliwosci jej



24

niczong medialnie twdrczos¢ artystyczng. Najbardziej jaskrawym
tego przykladem moze by¢ dynamiczny rozwdj sztuki interaktywnej,
rozumianej jako kontynuacja sztuki mediéw'. Tak wyznaczona
perspektywa teoretyczna traktuje wsposob uniwersalny wszelkie
formy sztuki, jakie pojawily sie dotychczas, wytyczajac dla nich role
»>mediow” i powodujac, ze:

Medialny charakter sztuki daje osobie zna¢ wcalej przestrzeni
jej funkcjonowania. Jest on widoczny w procesie twérczym jako
ustawiczny doboér ikorelowanie poszczegdlnych elementéw dzieta
w celu stworzenia spojnej, sugestywnej catosci. Jest widoczny takze,
a moze przede wszystkim, w sposobie istnienia artystycznych struk-
tur, gdzie traca znaczenie wszelkie dualistyczne dystynkcje. W dziele
sztuki wyjSciowy material zostaje zespolony z sensem artystycznego
przestania; to, co trywialne i pospolite (material) - zostaje prze-
istoczone ipodniesione do rangi niepowtarzalnej waznosci. I na
odwrét: podmiotowa mysl, artystyczny przekaz - uzyskuje postaé
zmaterializowanej formy. Medialny charakter sztuki jest takze wi-
doczny w procesie jej odbioru, bowiem rozumienie nigdy nie jest
tylko subiektywna projekcja, lecz rodzajem porozumienia miedzy
sensem zapisanym w artystycznej formie a indywidualng psychikg
odbiorcy™.

Intermedialnos¢, podobnie jak intertekstualno$¢, interaktywnos,
interkonektwynos¢ i interfejs, nalezy do grupy poje¢ zawierajacych
prefiks ,inter-”. Uwypuklenie tradycji filozoficznej, w jaka wpisuja
sie te pojecia z powodu posiadania owego prefiksu, rzuca $wiatlo
na mozliwoéci ich definiowania®. W kontekscie pojawiajacych sie
obecnie koncepcji: braku wyrazistych granic na poziomie fizycznym

geometrii, w: Przestrzen w nauce wspotczesnej, red. S. Symotiuk i G. Nowak, Wydawni-
ctwo Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2000, t. III, s. 117.

18 Zob. B. Frydryczak, Sztuka jako medium sztuki, czyli walizka Duchampa, w: Ekspansja
obrazéw..., op. cit., s. 145-152.

9 F. Chmielowski, Medialnosé jako problem filozoficzny, w: Pigkno w sieci. Estetyka a nowe
media, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakoéw 1999, s. 126.

20 Zob. Y. Spielmann, Intermedialitit. Das System Peter Greenaway, Wilhelm Fink Verlag,
Miinchen 1998, s. 31-32.
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i $wiatopogladowym oraz rozwijajacych si¢ za sprawa technologii
obszaréw dziatalno$ci podmiotu ludzkiego, uktadéw synergicznych,
ksztalttujgca si¢ sfera ,,miedzy-przestrzeni” (the ,,in-between”)*' wydaje
sie bardzo istotna. W niej bowiem zachodzg procesy integracyjne.
Jednoczesnie sfera ta przestaje by¢ granica (miejscem oddzielenia
zjawisk), a staje si¢ miejscem spotkania, tymczasowej stycznosci,
przechodzenia jednego zjawiska w drugie i przestrzenig ksztaltowania
sie nowych jakosci*.

We wspolczesnej kulturze ,miejsce”, integralnie zwigzane
z przestrzenig, zmienito swodj charakter, jego konstytutywna cecha
staje si¢ ,bycie miedzy”, a w konsekwencji ksztaltowanie ,,miedzy-
-przestrzeni”. Opisane zjawisko w przejrzysty sposoéb komentuje Ewa
Rewers piszac, ze:

Przyimek ,miedzy” stal sie jednak wjeszcze wiekszym stopniu
stowem-kluczem wanalizach kultury ponowoczesnej, ulubio-
nym ujeciem relacji miedzy izolowanymi dotychczas zjawiskami
i procesami, i to nie tylko relacji przestrzennych oraz czasowych, jak
na to wskazywalaby jego funkcja gramatyczna. Postmodernistyczna
retoryka ,miedzy” zaczela najpierw przeksztalcal sie wnowy styl
pisania i my$lenia, pdzniej w postmodernistyczng maniere. Przyimek
ten przeszedt tez, np. w jezyku angielskim, przez proces leksykalizacji
zrelacji przeksztalcajac sie w szczegdlng miedzy-przestrzen. Proces
ten doprowadzit do réwnoczesnej obecnoéci trzech wyrazen wyko-
rzystanych (czesto naduzywanych) przez interpretatoréw kultury po-
nowoczesnej, wyrazen zawierajacych ‘miedzy’ (between): 1) between
- ‘miedzy’ (przyimek wchodzacy wsktad wyrazenia lokalizujacego
jaka$ czynnos¢ przestrzennie lub czasowo); 2) in-between — polaczenie
W i, miedzy’, ‘w posrod’ (dookre$lenie przyimka: ‘w” odnosi sie do
miejsca i czasu ogladanego ani wylacznie od wewnatrz (inside), ani
z zewnatrz (outside); 3) the ,in-between” - ta ,,miedzos$¢” lub ta ,,po-
miedzo$¢”, nazwijmy ja miedzy-przestrzenia — (rzeczownik, w ktérym
»miedzy” staje si¢ tematem, noénikiem znaczenia, polska koncéwka

21 Zob. N. J. Entrikin, The Betweenness of Place. Towards Geography of Modernity, Macmil-
lan Education, Basingstone 1991.
2 76b. B. Kita, Miedzy przestrzeniami..., op. cit., s. 39.
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-0$¢ wskazywaé by mogla natomiast — przez analogie - na funkcje
tego neologizmu w zdaniu)®.

W kontekscie przytoczonej genealogii pojecia miedzy-przestrzeni
warto zwrdci¢ uwage na to, ze w duzym stopniu zachowuje ona rela-
cyjnosc i otwartos$¢ na ciagte zmiany. Miedzy-przestrzen (,,miedzo$¢”)
daje si¢ rowniez odnalez¢ w opozycyjnych strukturach bezustannie
dekonstruowanych przez refleksje postmodernistyczng. Sfera jej od-
dziatywan ciagle si¢ powieksza, obejmujac swym zasiegiem réwniez
kulture artystyczng®. Ten proces opisala Krystyna Wilkoszewska
twierdzac, ze:

Obecnie mozemy obserwowad, jak ta relacjonalna sfera ,,miedzy”
autonomizuje sie; pierwotne punkty, punkt wyjscia i punkt dojscia
zanikaja, przestajac mie¢ jakiekolwiek znaczenie dla jej dookre-
$lenia. Pojawiajg sie¢ nowe metafory dla uchwycenia znaczenia tej
samoistnej przestrzeni ,miedzy”: metafora nomadyzmu, interneto-
wej nawigacji, interfejséw rozumu transwersalnego, rhizomatycznej
sieci, intertekstualnoéci, intermedialnosci, interaktywnosci; metafo-
ra ,odysei” wreszcie — ale swoistej, bo pozbawionej planu powrotu
do Itaki®.

Intermedialno$¢ nabiera wigc szczegélnego znaczenia, staje sie
niemal znakiem wspdlczesnej kultury i ujmuje bardzo wazne jej ce-
chy: zmediatyzowanie relacji spotecznych iproceséw komu-
nikowania ulokowanych wmedialnej miedzy-przestrzeni (the
in-between media) — obszarze ujawniania si¢ relacji intermedialnych.

B E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Universitas, Krakéw
2005, s. 168-169.

# Przypomng, ze Ryszard W. Kluszczyniski umieszcza prace interaktywne (Agnes
Hegediis, Christy Sommerer, Laurenta Mignonneau) i przyklady sztuki wideo
(Piotra Lachmanna i Jolanty Lothe, Dalibora Martinisa, Izabelli Gustowskiej)
w tzw. miedzyswiatach ulokowanych miedzy rzeczywistoscia realna a wirtualna:
Zob. R. W. Kluszczyniski, Spoteczeristwo informacyjne..., op. cit., s. 146-165.

B K. Wilkoszewska, Prefiksy w roli wyznacznikéw wspotczesnosci, w: Intermedialnosé
w kulturze korica XX wieku, red. A. Gwozdz i S. Krzemieri-Ojak, Wydawnictwo
Uniwersyteckie , Trans Humana”, Bialystok 1998, s. 14.
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Przytoczony kontekst rozumienia intermedialnosci pojawia si¢ m.in.
u Yvonne Spielmann, ktéra definiuje ja jako ,,fenomen wymiany mie-
dzy rozmaitymi mediami’, a przez interaktywnos$¢ rozumie ,formy
relacji miedzy czlowiekiem a komputerem™. Definicje te sg analo-
gicznie sformulowane, co nie oznacza, ze traktujg o tym samym.

1.3 ,, ARCHEOLOGIA INTERMEDIOW" : Dick HIGGINS
I GENE YOUNGBLOOD

»Archeologia intermediéw” to refleksja, ktdra rozpoczyna wspot-
czesne debaty na temat intermedialnosci. Pojecie to zrodzilo sie na
obszarze sztuki awangardowej, rozwijajacej si¢ w latach sze§¢dziesia-
tych. Co wiecej, jego tworca byt artysta — Dick Higgins, ktory nie-
ustannie podkreslat powigzanie aspektu teoretycznego i praktycznego
w tworzeniu sztuki. Refleksja Higginsa wpisuje si¢ w nurt rozwazan
podjetych na polu awangardy na temat ,,nowego” statusu dzieta sztu-
ki*”. Jednak w tej kwestii artysta nie probuje go definiowac, lecz nadaé
mu status ,,intermedium”. To wlasnie w nim upatruje ,,nowy” wymiar
rodzacej si¢ sztuki na polu awangardowych dokonan. Trudno nie
przyznac racji spostrzezeniom Higginsa. Aspekt integracji poszcze-
goélnych rodzajéw sztuk, podnoszony w romantyzmie, pozostawal
ignorowany i niedoceniany. Dopiero sztuka wspdlczesna, rozwijajaca
sie w konsekwencji zmian zapoczatkowanych przez awangarde, uwi-
docznila wage opisywanych przez Higginsa tendencji. Z tego wzgledu
jego refleksja wydaje si¢ tak wazna, wyznaczajac tym samym przeto-
mowe aspekty w dziejach sztuki dwudziestego wieku.

Higgins byl jednym z najbardziej wszechstronnych artystéw Flu-
xusu, poeta, kompozytorem, performerem, wydawca, eseista, twdrca
filmoéw i sztuk teatralnych, a takze autorem prac naukowych. Studio-

2y, Spielmann, Intermedialitit..., op.cit.,, s. 31-32. Przy definiowaniu interaktywnosci
Spielmann powotuje sie na artykut: E. Couchot, Die Spiele des Realen und des Virtu-
ellen, w: Digitaler Schein. Asthetik der elektronische Medien, red. F. Rotzer, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main 1991, s. 346-354.

¥ Zob. A. Ksigzek, Sztuka przeciw Sztuce. Z teorii awangardy XX wieku, Wydawnictwo
Akme, Warszawa 2001, s. 230-244.
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wal literature na Yale University w New Haven i Columbia University
w Nowym Jorku oraz techniki wydawnicze w Manhattan School of
Printing. Zainteresowanie sztuka przyszto wczesnie ido$¢ szybko
zostalo skonkretyzowane. Pod koniec lat pig¢dziesigtych Higgins po-
stanowil zaja¢ si¢ muzyka, rozpoczynajac studia kompozycji u Johna
Cagea i Henryego Cowella. W tym czasie powstaly pierwsze happe-
ningi i akcje plenerowe. Po $lubie z artystka Alison Knowles Higgins,
w 1964 roku zatozyt wydawnictwo Something Else Press (dzialajace
do 1974 roku), w ktérym publikowal prace Johna Cagea, Emmetta
Williamsa, Claesa Oldenburga, Roberta Filliou, Daniela Spoerriego,
Allana Kaprowa i innych artystéw z kregu Fluxusu.

»Archeologia intermedidw” rozpoczyna si¢ w 1965 roku, kiedy
Higgins opublikowal stynny esej Intermedia, w ktérym czytamy:

Wydaje sie, ze wiekszos¢ powstajacych obecnie najlepszych dziet
faczy w sobie rozne srodki wyrazu. Nie dzieje sie tak przypadkowo.
Idea podziatu srodkéw wyrazu pojawita si¢ w renesansie. Przeko-
nanie, ze obraz powinien by¢ malowany farbami na ptétnie lub ze
rzezba nie powinna by¢ pokryta farbg, wydaje sie charakterystyczne
dla tego rodzaju mysli spotecznej, ktéra wprowadza kategorie i dzieli
spoleczenstwo na arystokracje, wraz z calg jej stratyfikacja, nietytu-
fowang szlachte, rzemieslnikdw, chlopéw panszczyznianych oraz
pozbawionych ziemi robotnikéw — nazywamy to feudalng koncepcja
Wielkiego Lancucha Istnienia. Takie zzasady mechanistyczne po-
dejscie aktualne byto jeszcze w czasie dwdch pierwszych rewolucji
przemystowych, wla$nie zakonczonych, i przetrwalo az do naszych
czasow, do ery automatyzacji, ktéra w rzeczywisto$ci stanowi trzecig
rewolucje przemystowa?.

Pierwsze zdanie, moze by¢ traktowane jako diagnoza stanu
owczesnej sztuki, ale takze okazuje si¢ pomocne przy probach zdefi-
niowania terminu 'intermedia’. W oryginalnej wersji jezykowej brzmi
ono: Much of the best work being produced today seems to fall between

Bp. Higgins, Intermedia, przel. M. i T. Zielifiscy, w: idem Nowoczesnos¢ od czasu post-
modernizmu oraz inne eseje, red. P. Rypson, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000, s. 117.
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media (,Wigkszo$¢ obecnie powstajacych, najlepszych dziet wydaje si¢
oscylowa¢ migdzy mediami”)®. Podana przeze mnie wersja przekladu
uwidacznia sfere, wjakiej sytuuja si¢ obecnie intermedia - jest nig
medialna miedzy-przestrzen, uwypuklona przez uzycie sfor-
mulowania ,miedzy mediami”, ktére zwraca uwage, ze Higginsowi
chodzilo nie o $rodki wyrazu, ale o $rodki przekazu (media). O tym, ze
artysta mial $wiadomos¢ perspektywy komunikacyjnej w odniesieniu
do sztuki, $wiadczy tekst Statement on Intermedia, w ktérym czytamy,
ze ,sztuka jest jednym ze sposobdw, wjaki ludzie komunikujg sie
ze sobg™.

Poczynione tutaj ustalenia moga wydawac sie niescisle, jesli
przedledzi si¢ dalszy ciag wywodu Higginsa, w ktérym dokonuje on
rozroznienia na art media i life media. Ten zabieg pozwala zrozumiec
intermedialng nature ready-made, ktére umiejscowione sg ,|...]
w obszarze na granicy artystycznych s$rodkéw wyrazu [art media
- przyp. K.C.] i takich mediéw, ktérymi wyraza sie zycie [life media
- przyp. K.C.]”'. W tym drugim wypadku chodzi o aspekty komu-
nikowania niewerbalnego szeroko wykorzystywane przez happening
i przejmujace zadania komunikowania artystycznego.

Zdaniem Higginsa, tego typu umiejscowienie jest rzadkie
w poréwnaniu z intermediami znajdujacymi si¢ ,,miedzy” mediami.
Perspektywa komunikacyjna, ktéra podkresla artysta, wskazuje na
bardzo szerokie spektrum mediéw, ktére moga ulega¢ integracji. Hig-
gins pisze miedzy innymi o poezji wizualnej i happeningu. Ponadto
rozwija ide¢ poliartyzmu (bardziej adekwatng nazwg jest polimedial-
nos¢), czyli faczenie wielu dziedzin artystycznych w jednym dziele,
ktére mozna odnalez¢ na przyklad w postaci ,wizualnych partytur”

¥p. Higgins, Intermedia, w: Multimedia. From Wagner to Virtual Reality, red. R. Packer
i K. Jordan, W.W. Norton & Company, New York-London 2001, s. 27; D. Higgins,
Intermedia, ,,Leonardo” 2001, vol. 34, no. 1, s. 49.

0 p, Higgins, Statement on Intermedia, w: Dé-coll/age (décollage) nr. 6, red. W. Vostell,
Typos Verlag - Something Else Press, Frankfurt am Main-New York 1967, http://
www.artpool.hu/Fluxus/Higgins/intermedia2.html (2002-05-08).

Sp. Higgins, Intermedia, przel. M. i T. Zieliniscy ..., op.cit., s. 120.
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albo kolistych notacji muzycznych obecnych w wielu kanonach ché-
ralnych Jozefa Haydna®.
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Molvena, Italy
19. January, 1995

Dick Higgins, Wykres intermedialny (1995)

Esej Intermedia Higginsa mial za zdanie okresli¢ strukture ro-
dzacej si¢ sztuki, opisa¢ dziela powstajace wlatach sze§¢dziesiatych,
ktére mogtly, zracji stopnia skomplikowania formalnego, sprawia¢
ktopot odbiorcy. Jednak artysta bezustannie odwotluje sie¢ do dziet
historycznych. Tradycyjne pojecia, ktérych uzywano w refleksji nad
sztuka, okazywaly si¢ nieadekwatne wobec awangardowych dokonan,
ale — z drugiej strony - awangarda byla spadkobierczynig bogatego
dziedzictwa kulturowego, ktére taczylo ja przede wszystkim z kulturg

32 Zob. D. Higgins, Muzyka z zewngqtrz?, przel. ]. Holzman, w: idem Nowoczesnos¢ od
czasu..., op.cit., s. 145.



31

artystyczng romantyzmu isymbolizmu. Higgins prébuje zbudowac
formule opisu sztuki awangardowej, czynigc przedmiotem swoich
rozwazan Fluxus, poezje¢ wizualng i happening. Jako przestrzen relacji
intermedialnych artysta wyznacza gltéwnie happening, ktéry ,stal
si¢ intermedium, nieoznakowanym terenem pomiedzy kolazem,
muzyka i teatrem™, ale nie jest to jedyny przyklad, jaki pojawit sie
na horyzoncie sztuki w latach szes¢dziesiatych, co prezentuje ,wykres
intermedialny”.

Wedlug Maryli Hopfinger happening, obok hiperrealizmu
i konceptualizmu, stanowi podstawowa strategie intermedialna.
Autorka przez strategie intermedialne rozumie procesy, ktdre sa

[...] po pierwsze przekraczaniem ustalonych, uznawanych
i przestrzeganych dotad podzialéw. Sa, po drugie, rozpoznawaniem
nowych mozliwych powiazan, polagczen, zwigzkéw. Wreszcie, po
trzecie, polegaja na scaleniu w nowa zintegrowang calos¢ odmien-
nych sktadnikéw wyjsciowych™.

Happening zawdzigcza swoj intermedialny rodowdd refleksji Hig-
ginsa. To wlasnie on okreslal podobnego rodzaju zdarzenia (events)
jako intermedia. Jednak happening stuzyl czemus$ zupelnie innemu:
przede wszystkim rozbiciu konwencji teatralnej, zmianie stosunku
miedzy widowiskiem a widzem, miedzy ,estetyka gestu” a ,estetyka
czynu’, miedzy $wiatem a podmiotem, ktéry go percypuje®. Historia
happeningu pokazala, ze teatralizacja sztuk plastycznych,
moze mie¢ zupelnie inny wymiar, nieprzystajacy do nagromadzonych
wokot tego terminu okreslen. Jak zauwazyt Grzegorz Dziamski:

teatralizacja, o ktorej tu mowa, nie polegata na zblizeniu plastyki
do teatru, zjego regulami ikonsekwencjami. Przeciwnie, jezeli

3 p. Higgins, Intermedia, przet. M. i T. Zielifiscy ... op.cit., s. 125.

M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspdtczesnej, Wy-
dawnictwo Sic!, Warszawa 2003, s. 72.

% Zob. M.-C. Pasquier, Wspdtczesny teatr amerykariski, przel. E. Radziwittowa, Paristwo-
wy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1987, s. 44-45.
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happening byt forma teatru - teatrem plastykéw - to odwolywat sie
do catkowicie innych zalozen niz teatr. Happening nie zblizal sztuk
plastycznych do teatru, lecz zwracal uwage na teatralizacje zycia
codziennego, na spektaklowy charakter wspoélczesnej kultury™.

Michael Kirby okreslit happening jako teatralizowanie sytuacji
codziennych. Wydobyta teatralno$¢ spotecznych interakeji zwracata
uwage na ciagle jeszcze niedostatecznie widoczny aspekt powigzan
i wzajemnych relacji miedzy ,teatrem zycia codziennego” a teatrem
jako formg artystyczng. Happening mial by¢ teatrem komponowanym
z zycia codziennego, ale jednoczesnie dostarczat impulséw dla reflek-
sji na temat pojecia gry, maski, prawdy, fikcji, teatralnosci, realnosci
i ich wzajemnych relacji”.

W kontekscie obecnych przemian kulturowych happening za-
poczatkowat jeszcze jedng tendencje, by¢ moze najbardziej istotna
z wymienionych. Chodzi mianowicie o opisywany przez Guy Debor-
da spektaklowy charakter wspolczesnej kultury, ktéry doprowadzit do
jej odrealnienia, zastgpienia rzeczywistosci obrazem. Relatywizacja
pojecia ,,prawdy” wywolana opisanymi procesami uwidocznila
podstawowe cechy kapitalistycznych spoleczenstw konsumpcyjnych,
w ktorych spektakl jest pojmowany jako mechanizm tworzenia ,,iluzji’,
zamieniajacy bezposrednie przezywanie w przedstawienie (,wizualne
zdarzenie”), fragmentarycznie pojawiajace sie¢ obrazy, rekonstruujace
realno$¢ i dzigki temu w coraz wiekszym stopniu ,,autentyczne™®. Ten
aspekt podkresla ,,ikoniczny” charakter wspdtczesnej kultury.

Happening, performans i Fluxus, ktérych rozwdj byt konsekwen-
cja pojawienia si¢ konceptualizmu, uéwiadomily odbiorcom, ze tere-

% G. Dziamski, Dwa modele teatralizacji: happening i performance, w: Teatr w miejscach nie-
teatralnych, red. J. Tyszka, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznarn 1998, s. 43.

% Por. G. Dziamski, Happening, performance, w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku.
Od awangardy do postmodernizmu, red. G. Dziamski, Instytut Kultury, Warszawa 1995,
s. 350-352.

38 Zob. G. Debord, Spoteczenistwo spektaklu, przet. A. Ptaszkowska, Wydawnictwo sto-
wo/obraz terytoria, Gdansk 1998, s. 11-16; G. Debord, Spoleczeristwo spektaklu oraz
Rozwazania o spoteczeristwie spektaklu, przet. M. Kwaterko, Panstwowy Instytut Wy-
dawniczy, Warszawa 2006, s. 45-52.
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nem sztuki wspolczesnej staje si¢ nowa, dotad nieobecna, przestrzen
»poza” tradycyjnymi miejscami prezentacji, poza galeriami i muzeami
— przestrzen pracowni artystow, ulic, plaz, terendw uzytecznosci pub-
licznej. Tego rodzaju prace nie mialy szerokiej publicznosci, najczes-
ciej ogladalo je grono zaproszonych lub przypadkowych swiadkow.
Byly jednak pokazywane i docieraly do szerszej rzeszy odbiorcow za
posrednictwem innego medium - fotografii lub filmu, czyli w typowy
dla konceptualizmu sposéb®. Sztuka stawata si¢ zyciem, za$ dziatal-
nos¢ Fluxusu, a wczesniej rosyjskich konstruktywistow, dadaistow,
surrealistow z ich dazeniami do przelamywania granic oddzielajacych
sztuke od Zycia, waznym elementem awangardowej ideologii®.

Koncepcja Higginsa kaze patrze¢ na sztuke lat szes¢dziesigtych
w optyce intermedialnej, ktéra uswiadamia odbiorcy, ze jej istotag
nie jest pofaczenie wielu srodkéw artystycznego wyrazu w polime-
dialny przekaz, ale przekraczanie przez artyste zastanych podzialow
i konstytuowanie przekazéw w nowej przestrzeni ,miedzy” muzyka
a filozofia, jak u Cage’a, czy muzyka a teatrem, jak u Maurice’a Kagela,
albo poezja a rzezbg, jak u Roberta Filliou.

Idea intermedium jakze typowa dla propozycji powstajacych w kregu
Fluxusa uniezaleznifa artyste od istniejacych $rodkéw wypowiedzi,
obdarzajac go nie tylko calkowita swoboda w doborze sposobdw
kontaktowania si¢ z odbiorcg, ale wskazywala mu nawet sposob,
wjaki mdgl zofiarowanej mu wolnoséci skorzysta¢. Przykladem
intermedium byt zaréwno rozbudowany happening, jak i skromny
event ztg wszakze rdznicy, ze pierwszy dazyl do przeksztalcenia
sie w pelnoprawne medium artystyczne, podczas gdy drugi ambicji
tych byt wyzbyty. W drugim przypadku koncentrowano sie nie tyle
na $rodku (czy $rodkach) wypowiedzi, co na zrdédle wypowiedzi,

% Zob. G. Dziamski, Sztuka u progu XXI wieku, Wydawnictwo Fundacji Humaniora,
Poznan 2002, s. 101-121.

40 Zob. R. W. Kluszezyniski, Awangarda: rozwazania teoretyczne, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego, £.6dz 1997, s. 49-62.
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nie tyle na przedmiotach i sposobach uzywania przedmiotéw przez
artyste, co na artyscie uzywajgcym przedmiotow*’.

Konceptualizm otwiera kolejny rozdzial w historii intermediéw.
Na jego przykladzie wida¢ wyraznie tendencje do kompleksowego
wykorzystywania mediéw w ramach jednego dziela. Jednak

Uzyte media petnig tylko role no$nikéw informacji o zamysle dzieta
- nie za$ dziela samego; sa materialem pomocniczym, dostarczaja
przestanek ufatwiajacych odbiorcy konstruowanie mentalnej cato-
$ci. Sposoby prezentacji idei dzieta maja przede wszystkim charakter
dokumentacyjny*.

W ten sposdb zostaly zainicjowane glebokie przeobrazenia
w modelu sytuacji estetycznej, polegajace gtéwnie na podkreslaniu
roli odbiorcy w procesie kreacji dzieta. Nowy uktad byl adaptowany
na polu dzialan artystycznych i przechodzit przez kolejne stadia, az
uzyskal calkowite spetnienie w interaktywnej sztuce multimedialne;j.
Kluszczynski wyrdznia trzy etapy ewolucji struktur tego ukladu:

1. wariant poczatkowy — konceptualny, ktdry inicjuje caly paradyg-
mat i ustanawia jego poczatkowe warto$ci;

2. wariant postkonceptualny, wystepujacy w bardzo licznych mu-
tacjach, ktéry kontynuuje istotne cechy poprzedniego, ale zarazem
poddaje caly uklad réwnie powaznym modyfikacjom;

3. wariant hipermedialny, ktéry poprzez kolejne modyfikacje ukfa-
du wyjsciowego wprowadza analizowany paradygmat w kontekst
cyberkultury®.

1 G. Dziamski, Performance - tradycje, Zrodta, obce i rodzinne przejawy. Rozpoznanie zjawi-
ska, w: Performance, red. G. Dziamski, H. Gajewski, ].St. Wojciechowski, Mlodziezo-
wa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 27-28.

2\ Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne..., op.cit., s. 116.

BRW. Kluszezyniski, Film - wideo — multimedia..., op.cit., s. 97; R. W. Kluszczyniski,
Od konceptualizmu do sztuki hipermediéw. Rozwazania na temat modelu sytuacji estetycznej
w sztuce multimedialnej, w: Pigkno w sieci..., op. cit., s. 78.
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Sztuka interaktywna stanowi teren, na ktérym idea intermediow
moze uzyska¢ najwigksze spelnienie. Jednak obecnie, wéréd mediow
rozwijajacych strategie intermedialne, szczegdlnie silng pozycje
zajmuje film i wideo. Media te bowiem angazujg duza liczbe innych
srodkow przekazu (literatura, malarstwo, fotografia, teatr, balet)
w nawigzywanie wzajemnych relacji intermadialnych*.

W 1981 roku powstaje glosa do eseju Intermedia. Higgins pisze ja
juz z perspektywy przemian, ktére wprowadzily opisywane strategie
intermedialne. W tej czesci artysta poszukuje Zrédel terminu 'inter-
media’, ktéry — wedlug niego - pochodzi

[...] z prac Samuela Taylora Coleridge’a z 1812 roku i ma absolutnie
wspolczesne znaczenie — w okredleniu prac, ktére pojeciowo miesz-
czg sie w obszarze miedzy juz znanymi $rodkami wyrazu®.

Higgins ujawnit $cisty zwigzek awangardowego dyskursu o sztuce
z tradycja romantyczna. To powigzanie wskazuje, ze ,W globalnym
sensie awangarda dokonala najbardziej radykalnego prze-
wrotu nie tyle w sztuce, co w mys$leniu o sztuce™.

Problem zakreslenia ,miedzy-przestrzeni” byt dla Higginsa nie-
zwykle wazny istanowit o specyfice intermediéw. Jednak w latach
siedemdziesigtych termin 'intermedia’ przeniknal do prac innych
autoréow ibyl czesto mylony z pojeciem ,media mieszane” (mixed
media), ktory odsyta miedzy innymi do opery. W tym wypadku widz
odbiera kazdy sktadnik jako catkowicie odrebny: osobno oglada sce-
nografie, $ledzi akcje (libretto) i stucha muzyki”’. Tutaj dochodzimy
do sedna terminologii uzywanej przez Higginsa. W eseju Horyzonty
artysta twierdzi, ze odréznienie intermediéw od mediéw mieszanych
prowadzi do bardzo istotnych transformacji, ktére mozna podsu-
mowac nastepujaco: w wypadku intermediéw mamy do czynienia

H“RW. Kluszczynski, Film - wideo - multimedia..., op. cit., s. 69-92.

5 D. Higgins, Intermedia, przet. M. i T. Zieliriscy..., op. cit., s. 127.

4T Pekala, Awangarda i ariergarda. Filozofia sztuki nowoczesnej, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2000, s. 208.

YD, Higgins, Intermedia, przel. M. i T. Zieliniscy..., op. cit., s. 128.
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z konceptualnym zespoleniem (fuzja) wielu, pierwotnie odrebnie
istniejacych medidw*.

Nie ulega watpliwosdci, ze zjawisko intermedialnosci obrazuje
umiejscowienie sztuki wspolczesnej w medialnej miedzy-przestrzeni.
Ta sfera jest dla wielu teoretykéw wlasciwym obszarem relacji inter-
medialnych, ktére mozna uznac za efekt postepujacej transgresji. To
przeobrazenie kulturowe jest z kolei konsekwencja rozwoju nowych
technologii komunikacyjnych i uksztaltowania si¢ sfery rzeczy-
wisto$ci medialnej, aco za tym idzie réwniez odpowiadajacej jej
przestrzeni intermedialnej w sztuce. Andrzej Gwdzdz analizuje film
w dyspozytywach innych mediéw, okreslajac sfere jego wspolczesnej
ekspansji jako ,,miedzy-przestrzenie filmu™*. Obecnie ten rodzaj od-
dziatywania mediow jest w najwigkszym stopniu zdominowany przez
relacje intermedialne.

Higgins zwracal uwage, ze uzycie pojecia ‘intermedium’ nie jest
charakterystyczne tylko dla sztuki lat szes¢dziesigtych. Jednak to
wlasnie wtym okresie termin 6w byt wielokrotnie przywolywany
dla opisu zjawisk zwigzanych zrozwojem tzw. kina rozszerzonego
(expanded cinema). Gene Youngblood, piszac o intermediach, stawia
ciekawg diagnoze roli artysty. Twierdzi on, ze artysta pelni funkcje
ekologa (The Artist as Ecologist), czyli osoby zajmujacej si¢ badaniem
wspolzaleznoéci miedzy organizmami i ich srodowiskiem zycia. Jedno
z zalozen Youngblooda polega na tym, ze ludzko$¢ przechodzi wtas-
nie z Ery Industrialnej w Ere Cybernetyczng (postindustrialng albo
- wedlug Youngblooda - paleocybernetyczng), w ktérej rozréznienie
sztuki i mass mediow traci sens, a technologia posiadta juz mozliwos¢
syntezy tworzywa artystycznego oraz srodkéw przekazu masowego™.

8 p. Higgins, Horyzonty, przel. M. i T. Zieliniscy, w: idem Nowoczesnos¢ od czasu...,
op. cit., s. 111.

49 Zob. A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Universitas, Krakéw 2003,
s. 48-79.

50 76b. S. Morawski, Na zakrecie. Od sztuki do po-sztuki, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1985, s. 194.
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W tym sensie akt tworzenia jest — dla nowego artysty - nie tyle
zwigzany z inwencjg w tworzeniu nowych obiektéw, co z odkrywa-
niem wczeéniej niezauwazonych powigzan miedzy juz istniejacymi
fenomenami, zaréwno fizycznymi, jak i metafizycznymi®.

Odkrywczos¢ prezentowanych tez Youngblooda polega na
tym, Ze s3a one szczegolnie widoczne we wspdlczesnej kulturze
audiowizualnej.

Zasadniczg teza Kina rozszerzonego, [...] wypowiedziang jeszcze
w 1970 roku, bylo, Ze niepostrzezenie naszym naturalnym srodowi-
skiem przestata by¢ przyroda, a zastgpila ja globalna ,,sie¢ interme-
dialna”: kino, telewizja, radio, prasa i ksigzki. Nadaje ona sens zyciu,
ustala relacje miedzyspoleczne, pozwala komunikowaé sie miedzy
ludZmi®.

Youngblood uwazal, ze powstanie sztuki intermedialnej bylo
jednym z najwazniejszych osiagnie¢ dwudziestego wieku. Podobnie
jak Higgins proponuje on odseparowanie intermediéw od mediow
mieszanych. Koncepcja autora Expanded Cinema odwoluje sie do
podzialu na mind ibrain, jaki wprowadzil R. Buckminster Fuller,
wykazujac tym samym, ze brain dokonuje funkeji special case na
indywidualnych, dyskretnych bitach informacji, podczas gdy mind
koncentruje si¢ na general case, czyli na metafizycznych relacjach
i implikacjach. W rozwazaniach Youngblooda prezentowany jest
drugi przypadek, czyli ten, ktory prowadzi do formutowania ogélnych
wnioskéw, dajacych sie nastepnie zastosowa¢ do analizy poszczegol-
nych przypadkow?.

Okreslajac zakres pojecia ‘intermedia’ Youngblood odwotuje sie
do dokonan grupy artystéw iinzynieréw, ktérzy pracowali w latach

S, Youngblood, Expanded Cinema, Studio Vista, London 1970, s. 346. W cytowanej
publikacji mowa jest o pozycji artysty w latach szes¢dziesiatych, ale opisywana przez
autora tendencja wydaje sie obecnie poglebia¢ w koricu dwudziestego wieku.

2 M. Gizycki, Kino rozszerzone po trzydziestu latach, ,Kwartalnik Filmowy” 2001,
nr 35-36, s. 37.

Ba. Youngblood, Expanded Cinema..., op.cit., s. 347.
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sze$¢dziesiatych pod nazwa USCO w Stanach Zjednoczonych, Kana-
dzie i Europie. Ich badania, zwigzane gtéwnie z Harvard University
i Intermedia Systems Corporation, doprowadzity do sformufowania
definicji intermediow jako:

[...] jednoczesnego wykorzystania réznych mediéw do tworzenia
totalnego doswiadczenia $rodowiskowego dla widzéw. Znaczenie
jest przekazywane nie za pomocg kodowania poje¢ w abstrakcyjnym
jezyku literackim, ale poprzez tworzenie emocjonalnie prawdziwego
doswiadczenia wykorzystujacego technologie audiowizualng. Zasa-
dy funkcjonowania intermediéw powstaly w dziedzinie sztuki, a nie
inzynierii. Ich podstawy sa ugruntowane w nastepujacych dziedzi-
nach: psychologia, teoria informacji i inzynieria komunikacyjna.

Geneza pojecia intermedia jako efektu wspolpracy artystow
zinzynierami byla wyznacznikiem nowej tendencji interdyscy-
plinarnej, ktéra zostala zainicjowana réwniez na terenie sztuki.
Nauka i filozofia zaczela wywiera¢ ogromny wplyw na poczynania
artystow. Rozwdj konceptualnych dziatan artystycznych pozostawat
pod wplywem teorii semiotycznej. Sztuka zostala sprowadzona
do roli systemu znakdéw, asytuacja estetyczna przedstawiona jako
relacja: nadawca - medium - komunikat - medium - odbiorca.
W konsekwencji dzielo sztuki zredukowano do roli medium - nos-
nika, ktory staje si¢ niemal aspektem ,czysto” technicznym albo
narzedziem stuzacym do przekazywania idei lub wrecz komunikatu
stanowigcego w najwigkszym stopniu o istocie dzieta sztuki.

W tych przemianach wida¢ ogromny wplyw techniki iwrecz
matematycznego traktowania wiedzy humanistycznej. Niemniej
wprowadzenie nowych termindéw w funkcjonujacy juz uktad stu-
zacy do opisu sytuacji estetycznej, okazalo si¢ klopotliwe. Zabieg
ten pociagal za soba potrzebe zmiany istniejacych systemow. W tej
perspektywie ujawniajg si¢ po raz kolejny przemiany kulturowe. Nie
dotycza one bynajmniej tylko kultury artystycznej, ale odnosza si¢

54 Ibidem, s. 348.
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réwniez do relacji spotecznych, ktére biorg udzial w ksztaltowaniu sie
nowego wymiaru odbioru komunikatéw medialnych.

Jako przyklad intermedium Youngblood wybral miedzy innymi
teatr intermedialny (the intermedia theatre)™, ktory stanowi szczegol-
ne polaczenie kina i teatru. W tym medium zacierajg si¢ podzialy na
to, co jest sensu stricto ,filmowe”’, a co ,teatralne” Sktadnikéw tych nie
daje si¢ juz oddzieli¢, co powoduje, Ze teatr intermedialny nie jest ani
teatrem, ani filmem, ale stanowi ,,nowe medium” W tym wypadku
przeobraza si¢ definicja doswiadczenia kinowego, ktére polegalo
dotad na uczestniczeniu w projekcji $wiatla i cienia na ekranie, ale
réwniez doswiadczenia teatralnego, rozumianego jako przedstawienie
oparte na grze aktoréw przed publicznoscia.

Jest to pierwszy znak przeobrazajacego si¢ ukladu, ktdry prze-
staje funkcjonowad jako system podzialéw na poszczegdlne media
i przeistacza si¢ w zintegrowany kompleks mediéw (intermedium),
ktory przez Youngblooda zostal okreslony jako Multiple-Projection
Environments®™. Film staje si¢ tutaj formg sztuki performansu, fe-
nomenem, w ktéry projekcja obrazu filmowego na ekran jest jego
»przedmiotem” i w dostowny sposéb realizuje ide¢e McLuhana: the
medium is the massage.

1.4 INTERMEDIALNOSC WE WSPOLCZESNEJ MYSLI
FILMO- | MEDIOZNAWCZEJ

Mysél Higginsa i Youngblooda zostala poddana weryfikacji
i ponownemu odczytaniu we wspoélczesnej refleksji nad kultura au-
diowizualng. Trzeba jednak na marginesie zaznaczy¢, ze niemieccy
teoretycy mediéw prezentuja w dziedzinie badan nad intermedialnos-
cig jedna z najciekawszych inajszerzej zakrojonych refleksji. W ich
pracach czesto odnajdziemy cytaty z eseju Intermedia Higginsa, ale
zostaly one przytozone do matrycy medidw, o ktérych artysta nie
pisal. Poruszono wiec gléwnie kulturowe zagadnienia (analogowych

55 Zob. ibidem, s. 365-386.
5% Zob. ibidem, s. 387.
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i cyfrowych) mediéw audiowizualnych w aspekcie ich relacji z innymi
mediami. Jesli wiec odnosi¢ wspolczesne teorie intermedialnosci do
mediéw audiowizualnych, to gléwnie w $wietle wspoltczesnej niemie-
ckiej mysli filmoznawczej i medioznawcze;.

Badania te reprezentujg kilka postaw, ktére mozna podzieli¢ na:

1. refleksje utrzymang w paradygmacie historycznym, we-
wnetrznie zréznicowang na kilka kierunkéw, wsrod ktorych mozna
wyroznic:

a) interdyscyplinarng teori¢ obrazu lub widzenia zapos$redni-

czonego przez media, usytuowang ,w newralgicznym punkcie

miedzy teoriami intermedialnosci a interdyscyplinarnie [...] ro-
zumiang historig wszelkich mediéw obrazowych”’; w tym nurcie
odnajdujemy badania Joachima Paecha, ktére klada nacisk na
historyczny aspekt intermedialnosci filmu i mogg by¢ traktowane
jako zintegrowana teoria obrazéw technicznych, wykorzystujaca:
francuskie studia nad widzialnoscia, socjologie filozoficzng

Niklasa Luhmanna®® ihistoryczne diagnozy w perspektywie

antropologicznej;

b) historie audiowizualnosci, czyli badania nad filmem Knuta

Hickethiera, ktére prowadza do ,intermedialnej historii filmu,

zrywajacej z separowaniem jego dziejow od nowych mediow”;

2. studia nad wspoélczesng kulturg audiowizualng, ktére prébuja
~wpisa¢ teorie widzialnosci w szeroki kontekst poznawczy wspodt-
czesnej refleksji teoretyczno-metodologicznej nad sztuka i kulturg™,
dzielgc si¢ na kilka orientacji:

% A. Gwozdz, Miedzy kinem a siecig. O nowej teorii filmu w Niemczech, w: Wspétczesna
niemiecka mysl filmowa. , Od projektora do komputera”. Antologia, red. A. Gwé6zdz, Wy-
dawnictwo Naukowe Slqsk, Katowice 1999, s. 15.

58 76b. N. Luhmann, Pojecie spoteczeristwa, przel. ]. Winczorek, w: Wspétczesne teorie so-
cjologiczne, red. A. Jasiniska-Kania, L.M. Nijakowski, J. Szacki, M. Ziétkowski, Wy-
dawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2006, s. 414-424.

% A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy..., op. cit., s. 38.

60 A, Gwo6zdz, Migdzy kinem a siecig..., op. cit., s. 16.
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a) historyczng pragmatyke mediéw audiowizualnych Jiirge-
na E. Millera, traktujacg intermedialno$¢ jako stowo-klucz
w perspektywie wspolczesnej teorii komunikacji kulturowej;

b) neoformalng metode analizy Yvonne Spielmann
w rygorystycznej ramie rozwazan estetycznych nad poetyka
intermedialnosci®'.

Przedstawiony podzial, dokonany w oparciu o polska antologie
Wspétczesna niemiecka mysl filmowa. Od projektora do komputera, nie
jest bynajmniej wyczerpaniem problemu rozlicznych teorii interme-
dialno$ci w niemieckiej literaturze przedmiotu. Wystarczy wspomniec
ksigzke Michaela Pettersa Inter-Media. Vielfalt und Reduktion®, aby sie
zorientowad, jak rozlegla jest to dziedzina badan. Do tego dochodza
teoretycy, nieuwzglednieni w polskiej antologii: Aage A. Hansen-
Love, Jorg Helbig, Karl Priitmm, Volker Roloff, Jens Schroter, Scarlett
Winter, ktérzy réwniez podejmowali problem intermedialnosci.

Jak widac¢ z listy nazwisk, wspolczesna, niemieckojezyczna reflek-
sja nad intermedialnoscig, jako fenomenem kulturowym, stopniowo
zaczyna przenika¢ do wielu nauk humanistycznych. Przykladem tej
tendencji na gruncie pismiennictwa polskojezycznego jest ksiazka
Intermedialnos¢ - Intermedialitit, ktéra lokuje fenomen interme-
dialno$ci w polu zainteresowan jezykoznawcy i literaturoznawcy.
W przedmowie do tej publikacji redaktorzy Roman Lewicki i Ingeborg
Ohnheiser okreglili interesujace ich zagadnienie jako:

[...] INTERMEDIALNOSC, rozumiejagc pod ta nazwag ogét
zjawisk towarzyszacych zmianie medium przy przekazie
komunikatéw wszelkiego typu. Taka koncepcja pozwolita nam
uwzgledni¢ zaréwno zagadnienia filmowych adaptacji literatury,
wzajemnych relacji miedzy literatura, sztuka i filozofig, jak rowniez
poruszy¢ problemy przekladu, kontaktéw jezykowych oraz stosun-
kow wzajemnych pomiedzy jezykiem moéwionym a pisanym.

61 Zob. ibidem.
62 M. Petters, Inter-Media. Vielfalt und Reduktion, http:/ /www.michael-petters.de/in-
termedia/zularb_a.pdf (2004-03-11).
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Jak z powyzszego wynika, intermedialno$¢ odznacza si¢ nadzwyczaj
kompleksowym charakterem, obejmujgcym caltoksztalt kulturowy
w réznych jej przejawach, w szczegdlnoséci dialogu interkulturowego
i interakulturowego.

Przejawy intermedialnoéci, jej pola dzialania, dotycza izjawisk
jezykowych, iproceséw oraz fenomendw literackich. Dlatego
w niniejszym tomie przyjelismy formute tresciows, ktéra zaktada
zamieszczenie w nim zaréwno prac lingwistycznych, jak tez literatu-
roznawczych i kulturoznawczych, jednakze po$wieconych jednemu
przedmiotowi®.

W $wietle przytoczonych przykladéw mozna postawi¢ pytanie:
czy istnieje dziedzina wspolczesnej humanistyki, ktéra nie zajmuje
sie intermedialnoscig? Przekazy komunikatéw, zaposredniczone
przez wiecej niz jedno medium, istnieja w bardzo wielu dziedzi-
nach naszego zycia, a transformacje mediow im towarzyszace staly
sie znakiem naszych czaséw. Z tego wlasnie powodu wydaje sie,
ze zyjemy w epoce przekazow intermedialnych, funkcjonujacych
w sferze spolecznej. Nie dziwi zatem rozleglo$¢ badan nad inter-
medialnoscia podejmowanych przez wspolczesnych teoretykow
kultury. Z mojego punktu widzenia szczegélnie ciekawe wydaja sie
konkluzje Miillera i Spielmann, gdyz otwieraja pole badawcze dla
estetyki intermedialnosci.

Zdaniem Jirgena E. Miillera paradygmat intermedialny we
wspoélczesnej refleksji medioznawczej jest bezustannie problematy-
zowany. Jedng z najwazniejszych dziedzin, w ktdrej zachodzi zjawi-
sko nawigzywania relacji intermedialnych, jest pragmatyka mediow,
czyli dzial ,,semiotyki mediéw” zajmujacy si¢ badaniem stosunkow
w procesie komunikowania za pomocg znakdéw, pomiedzy tymi,
ktorzy sie nimi postuguja, czyli nadawcami i odbiorcami.

93 R. Lewicki, I. Ohnheiser, Przedmowa. Intermedialnosé w polu widzenia neofilologa,
w: Intermedialnosc - Intermedialitit, red. R. Lewicki i I. Ohnheiser, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2001, s. 10.
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W tej perspektywie komunikacja filmowa jawi si¢ juz nie tylko jako
skomplikowany zestr6j dzialan rozmaitych instancji i instytucji,
ale proces intermedialnych transformacji, nawarstwien
i fuzji®.

Badania prowadzone przez Miillera zmierzaja w kierunku
umieszczenia filmu w intermedialnej perspektywie historii mediow
i stworzenia interdyscyplinarnej nauki bedacej polaczeniem tech-
nicznego, kulturowego i socjologicznego dyskursu na temat mediow
audiowizualnych w teoretyczno-metodologicznej ramie Culture
Studies. Koncepcja Miillera jednoczy w sobie synchroniczng perspek-
tywe badawczg rozwoju typologii okreslonych form intermedialnosci
z diachronicznym uje¢ciem intermedialnej historii mediow®.

Zdaniem autora prezentowanej koncepcji wsrdd nauk, ktére
pozostaja pod silnym wplywem teorii intermedialnosci znajduje sie
réwniez estetyka mediéw. Ta sytuacja zostala zainicjowana przez
awangardowe manifesty, ktoére podwazaty tradycyjne pojecia z zakresu
estetyki wprowadzajac nowe. Réwniez koncepcje proponowane przez
Higginsa byly odczytywane w podobnym duchu. Z tego wlasnie po-
wodu Miiller powoluje sie na autora eseju Intermedia. Jednak z drugiej
strony jego refleksja zostaje tutaj poddana krytyce i reinterpretacji.
Muller twierdzi, ze

[...] Higgins lokalizuje intermedialno$¢ dziel sztuki pomiedzy
réznymi mediami, anie wobrebie specyficznych kontekstow
medialnych. Umyka przez to pewien fundamentalny stan rzeczy,
zbadany przez Aumonta, ktory opisal zwigzki malarstwa z filmem.
Intermedialno$¢ nie oznacza ani sumy rozmaitych koncepcji me-
dialnych, ani usytuowania-miedzy-mediami poszczegolnych dziet,

64 J. E. Miiller, Intermedialnos¢ jako prowokacja nauki o mediach, przel. A. Gwézdz, w:
Wspotczesna niemiecka mysl..., op. cit., s. 145-146.

5 Zob. J. E. Miiller, Mediengeschichte Intermedial: Perspektiven, Postulate, Prognosen,
http:/ /www.uni-konstanz.de/paech2002/zdm/beitrg/Mueller/Mueller.htm
(2002-07-21).
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lecz zintegrowanie estetycznych koncepcji poszczegdl-
nych mediéw w postaci nowego kontekstu medialnego®®.

Przedstawiona definicja intermedialnodci jest poniekad, jak sie
okaze wrozdziale nastepnym, bardzo bliska samemu okresleniu
estetyki intermedialnosci.

Badania nad intermedialnoscia Yvonne Spielmann prezentuja
odmienny punkt widzenia, ktéry szuka podstaw teoretycznych
w metodologii neoformalnej. Punktem wyjscia staje si¢ przekonanie,
ze w epoce mediow elektronicznych status obrazu ulega fundamen-
talnej zmianie. Jako przyklady do analizy tego zagadnienia Spielmann
wybiera filmy Petera Greenawaya, Jeana-Luca Godarda i Zbigniewa
Rybczynskiego. Na ich podstawie autorka analizuje zmiany w struk-
turze ruchomego obrazu, ktére pojawily si¢ z chwilg zastosowania
mediéw elektronicznych i cyfrowych. W kontekscie poczynionych
analiz Spielmann dochodzi do wniosku, Ze:

Teoria mediéw, zainteresowana badaniem relacji obrazéw do ich
przekaznikow, skoncentrowana na analizie strukturalnych powino-
wactw i réznic w rozmaitych mediach obrazowych, syci sie gléwnie
takimi obrazami medialnymi, wktérych wystepuja medialne
mieszanki. Szczegélny charakter tych obrazéw daje sie okresli¢
zwlaszcza przy bezposrednim poréwnaniu z formami obrazowymi
tradycyjnych medidw, czyli tam, gdzie na styku malarstwa, fotografii
ifilmu, wideo ianimacji komputerowej dochodzi do polaczenia
i wymieszania obrazéw statycznych, ruchomych i wyliczonych®.

Zacytowany passus daje podstawy do badania sztuki filmowej jako
medium intermedialnego. Opisane przez Spielmann procesy znajduja
szczegolne zastosowanie w odniesieniu do elektronicznych mediow
obrazowych (Bildmedium), ktére tacza koncepcje ruchu w obrazie
statycznym, ruchomym ianimowanym albo, jak chce autorka,

% 1 E. Miiller, Intermedialnos¢ jako prowokacja..., op. cit., s. 152.
7y, Spielmann, Klocki do intermedialnej teorii obrazu, przet. A. Gwo6zdz, w: Wspdlczesna
niemiecka mysl..., op. cit., s. 158.
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»re-animowanym” komputerowo. W ten sposob tworza si¢ relacje
intermedialne miedzy malarstwem, filmem i animacja komputerows.
Opisywane procesy wyjasniaja sposob powstania intermedialnych
form ksztaltowania obrazu (intermedialen Bildgestaltung) opartych na
relacjach miedzy wymienionymi mediami (audio)wizualnymi®.

Zdaniem Spielmann film jest medium per se intermedialnym, co
widaé szczegdlnie mocno z perspektywy historycznej, gdyz w fazie
jego rozwoju medialnego zawsze taczyt on elementy literatury, teatru,
malarstwa i fotografii. Z tego gléwnie powodu:

[...] intermedialne ksztaltowanie obrazu dokonuje sie gtéwnie tam,
gdzie ma miejsce proces autorefleksji. Intermedialna autorefleksja
oznacza procesy, w ktorych specyficzne cechy strukturalne rozma-
itych mediéw (malarstwa, filmu, mediéw elektronicznych) zostajg
polaczone ze sobg na plaszczyznie formalnej®.

Podstawowa kwestia w ustaleniach teoretycznych, ktére odnaj-
dujemy w tekstach Spielmann, jest proba wpisania intermedialnosci
w szeroki kontekst refleksji estetycznej. Jest to bardzo istotny problem
przy wszelkich prébach konstruowania paradygmatéw teoretycznych
estetyki intermedialnosci. Zdaniem Spielmann mozna méwic o este-
tyce intermedialnego ksztaltowania obrazu, ktéra opiera sie
na zasadzie wspoélzaleznosci metod przedstawienia ruchu w réznych
typach obrazéw.

Takie formy obrazowe, ktdre przyjmuja estetyczng pozycje posrednia
pomiedzy mediami, podczas gdy np. pojedynczy obraz fotograficzny
miesza sie z symulowanymi ruchami obrazéw, a zasady tworzenia
obrazu filmowego przedstawione sa w obrazie -elektronicznym
i odwrotnie, moga by¢ nazwane intermedialnymi’.

%8 76b. Y. Spielmann, Intermedia in Electronic Images, ,Leonardo” 2001, vol. 34, nr 1, s. 51.

Oy, Spielmann, Klocki do intermedialnej teorii..., op. cit., s. 160.

70 Film w epoce elektronicznej, dyskusja panelowa z udzialem R. W. Kluszczynskiego,
A. Gwozdzia, M. Grzini¢, T. Miczki, P. Sitarskiego i Y. Spielmann, przel. A. Jurek
i P. Sitarski, w: Kino ma 100 lat. Dekada po dekadzie, red. ]. Rek i E. Ostrowska, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £6dz 1998, s. 348.
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W takim ujeciu intermedialno$¢ oznacza proces wymiany miedzy
mediami albo w medialnej miedzy-przestrzeni, tak jak chcial to wi-
dzie¢ Higgins. Koncepcja Spielmann sytuuje si¢ wigc w opozycji do
projektu Miillera, ktéry odrzuca to rozwigzanie i proponuje widzie¢
intermedialno$¢ wewnatrz zintegrowanej struktury mediéw, a nie jako
proces nawigzywania dialogu i wzajemnej wymiany miedzy nimi.

Intermedialnos$¢ jest czesto podejmowanym zagadnieniem na
gruncie niemieckiej literatury filmoznawczej. Spielmann dokonuje
przegladu proponowanych uje¢ teoretycznych. Wedlug autorki
pojecie intermedialnosci jest utozsamiane z procesem transformacji
wewnetrznej struktury mediéw obrazowych. Ten proces przypomina
interaktywna wymiane¢ informacji miedzy mediami, ktéra prowadzi
do ,,usieciowienia” (Vernetzung) masowych srodkéw komunikowania
i mediatyzacji (Mediatisierung)”" wspolczesnej kultury.

W wypadku mediéw cyfrowych o intermedialnos$ci mozna méwic,
gdy zachodzi integracja na plaszczyznie technicznego przetwarzania
danych, ktora znosi podzial mediéw. Przykladem opisu tego zjawiska
jest hipertekst — uniwersalne medium, ujawniajace swa wielowymia-
rowg strukture w procesie interakcji, ktéra mozna rozumie¢ jako
forme dialogu pomig¢dzy cztowiekiem a maszyng. Definiowanie
intermedialno$ci mediéw cyfrowych faczy sie réwniez z pojeciem in-
terfejsu. W informatyce jest to urzadzenie zapewniajace komunikacje
pomiedzy czltowiekiem a komputerem. Pojecia interfejsu, hipertekstu
i interaktywnosci sg oparte na wielowymiarowej strukturze (,usie-
ciowienie nieselektywne”), w wypadku intermedialnosci natomiast
mamy do czynienia z ,usieciowieniem selektywnym”, ktore opiera si¢
na transformacji poszczegélnych mediow’.

Koncepcja intermedialno$ci rézni si¢ od opisanych powyzej
terminéw (interfejs, hipertekst, interaktywno$¢), gdyz zaklada po-
dzial mediéw i strukturalng réznice migdzy nimi. Spielmann cytuje
twierdzenie Luhmanna, ktére méwi o tym, ze medium nigdy nie
mozemy uwazaé za ,,czyste”, przeciwnie, pojecie to zwigzane jest

Ty, Spielmann, Intermedialitit..., op. cit., s. 31.
7270b. Y. Spielmann, Klocki do intermedialnej teorii..., op. cit., s. 159-160.
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z zalozeniem réznicy miedzy nim samym ajego forma, ktora jest
ambiwalentna.

Z jednej strony konstytuuje ona pojecie medium, z drugiej jest od-
powiedzialna za réznice miedzy mediami. Strukturalna réznica jest
wyrazna w paradoksie samoreferencyjnosci [autoreferencyjnosci
- przyp. K.C.], ktéry - wedlug Luhmanna — wystepuje we wszystkich
mediach komunikacyjnych i oznacza, Ze medium najpierw wytwarza
formy, ktore wysuwajg sie w nim na plan pierwszy”.

Pojecie intermedialnosci spaja ze sobag dwa odmienne konteksty
teoretyczne: semiotyczny i techniczno-medialny. W dyskusji nad este-
tycznymi aspektami intermedialnosci wazng role odgrywa koncepcja
hybrydyzacji mediéw. Zdaniem Edmonda Couchota charakter hybry-
dy zaklada powstanie medidéw technicznych (fotografia i film), a wraz
z technologia cyfrowa powoduje zniesienie podzialu miedzy mediami.
Spielmann wykorzystuje koncepcje Luhmanna do przedstawienia
funkcji proceséw laczenia (mieszania) poszczegélnych mediéw iich
aspektow formalnych’.

W definiowaniu pojecia 'formy' filmowej autorka powoluje sie na
koncepcje P. Adamsa Sitneya”, ktory przeciwstawil film strukturalny
innej tendencji filmu awangardowego, okreslonej przez niego, jako
film formalny. Gtéwnymi przedstawicielami tego nurtu byli miedzy
innymi Kenneth Anger i Stan Brakhage’. Decydujaca cecha filmu
formalnego - wedtug Spielmann - jest wlasciwos¢ polegajaca na wno-
szeniu do struktury filmu formalnych cech medium. W ten sposob
jego struktura zaczyna by¢ widoczna w postaci autoreferencyjnosci,
ktéra wraz z procesami projekeji i recepcji zasadniczo obejmuje zasa-
dy konstrukcji formalnej medium filmowego”.

73 Film w epoce elektronicznej..., op. cit., s. 345.

"4 Zob. Y. Spielmann, Intermedialitit..., op. cit., s. 32-33.

75 7ob. P. A. Sitney, Structural Film, ,Film Culture” 1969, nr 47, s. 1-3.
76 7ob. R. W. Kluszczyniski, Film - wideo - multimedia..., op. cit., s. 51.
7y. Spielmann, Intermedialitit..., op. cit., s. 41.
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W opisie koncepcji autoreferencyjnosci, ktdra jest istota pojecia
intermedialnosci, Spielmann opiera si¢ na intertekstualnym modelu
transformacji. Pojawil si¢ on w rozwazaniach Michaita Bachtina i Julii
Kristevy. Na marginesie wypada wspomnie¢, ze Kristeva byla twor-
czynig pojecia intertekstualnosci. Na podstawie kryteriow dialogu
i ambiwalencji, ktére znajduja si¢ u Bachtina, Kristeva wyprowadza
model transformacyjny, w ktérym transfer z jednego systemu znako-
wego do innego wywoluje zaburzenie, a w konsekwencji utworzenie
nowego modelu”. W koncepcji intermedialnosci istotny jest rowniez
aspekt formalny, ktéry powstaje w ramach okreslonej relacji interteks-
tualnej. Spielmann twierdzi, ze:

Intertekstualng badz intermedialng relacje wymiany mozna rozpo-
znac po tym, iz [...] charakter dialogowosci i ambiwalencji zostaje
przekazany w formie mieszanej. Jedno idrugie okresla zwigzek
miedzy skorelowanymi tekstami lub mediami. Nawigzujac do relacji
tekst — tekst rozumianej w sposOb przyjety wteorii intertekstu-
alno$ci, pod pojeciem intermedialnosci rozumiem takie formy
mieszane, ktére wynikajacg z korelacji form rozmaitych mediéow
i same w roznicy tej posrednicza. Zachowujac kryterium réznicy 6w
nowy zwigzek form, wypreparowany do intertekstualnej procedury
transformacyjnej, mozemy przeformutowaé w teori¢ intermedialno-
$ci jako transformacji”.

Okreslenie intermedialnosci jako jednej z form intertekstualnosci
wigze si¢ z pogladami Karla Priimma, ktéry — w eseju Intermedialitiit
und Multimedialitit. Eine Skizze medienwissenschaftlicher For-
schungsfelder — zdefiniowal intermedialnos¢ jako intersemiotyczng
transpozycje systemu znakowego, pochodzacego od jednego rodzaju
medium, na inny system®. Jednak przyjecie tego rozwigzania nie
wyjasnia procesu zachodzacej transformacji medialnej, poniewaz

78 Zob. Ibidem, s. 48-50.

7y, Spielmann, Klocki do intermedialnej teorii..., op. cit., s. 167.

80 Zob. K. Prismm, Intermedialitit und Multimedialitiit. Eine Skizze medienwissenschaftlicher
Forschungsfelder, w: Ansichten einer kiinftigen Medienwissenschaft, red. R. Bohn, E. Muil-
ler, R. Ruppert, Editions Sigma, Berlin 1988, s. 195-200.
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intertekstualno$¢ nie tlumaczy, wjaki sposoéb zmienia si¢ znaczenie
przy zwielokrotnionych transpozycjach i coraz bardziej zréznicowa-
nej grupie medidw. Intertekstualnos¢ zastosowana w celu wyjasnienia
pojecia intermedialnosci okazuje si¢ terminem zbyt ogélnym.

Centralnym aspektem badan nad intermedialnosciag prowa-
dzonych przez Spielmann jest wskazanie specyfiki zachodzacych
przemian intersemiotycznych w obrebie form hybrydowych, uzyski-
wanych w wyniku procesu ,mieszania” (Vermischung) dwoch albo
kilku mediéw. W zakresie tych relacji intermedialnych Spielmann
proponuje przyja¢ nastepujaca typologie:

1. model dialogiczny, ktéry polega na transpozycji na przy-
ktad do medium filmowego zasad kompozycji pochodzacych
z malarstwa albo innego medium;
2. model transformacyjny opierajacy si¢ z kolei na procesie
»przepisywania” (Luhmann) i teorii intertekstualno$ci Kristevej,
ktore dajg razem nowa postac artykulacji przy przejsciu z jednego
systemu znakowego na inny; model ten moze ulega¢ dalszemu
przetwarzaniu specyficznych dla danego medium form konstruk-
cji, np. uzycie pisma unaocznia ,tekstualno$¢” wizualnych form
obrazu filmowego®'.

Jako metode badawcza Spielmann stosuje koncepcje poetyki
historycznej Davida Bordwella i Kristin Thompson, oméwiong na
przyktadzie teorii montazu Siergieja Eisensteina. Metoda neoformal-
na jest dla autorki przykladem analizy uwarunkowan produkcyjnych
i formalnych w strukturze medium filmowego. Wedlug Spielmann
neoformalizm poszukuje zalezno$ci miedzy mechanizmami produk-
cyjno-technicznymi i strukturg formalng dziela filmowego. Metody
narracji s tutaj uwarunkowane zapleczem technicznym. Podobna
sytuacja pojawia si¢ w wypadku koncepcji intermedialnych form
mieszanych powstatych dzigki rozwigzaniom technicznym?®.

Zamieszczona tutaj prezentacja koncepcji Spielmann jest z ko-
niecznosci skrétowa, ale nawet w takim ujeciu ukazuje ztozony aspekt

81 76b. Y. Spielmann, Intermedialitit..., op. cit., s. 65-72.
82 Zob. ibidem, s. 59-60.
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omawianej problematyki. W toku wieloletnich badan intermedialnos¢
stata sie dla Spielmann narzedziem metodologicznym, a spektrum jej
refleksji ciagle poszerza si¢ o nowe przyklady, wlaczajac w swdj zasieg
réwniez media interaktywne. Wydaje si¢ wiec, ze przyjeta perspektywa
badawcza w pelni spelnia postawione przed nig zadania.

1.5 TYPOLOGIA DEFINIOWANIA INTERMEDIALNOSCI

W przedstawionych stanowiskach teoretycznych fenomen inter-
medialnosci stanowi szeroka przestrzen refleksji kulturoznawczej.
Obecny renesans tego nurtu badan ma swojg geneze w prowadzonych
intensywnie na poczatku lat osiemdziesigtych analizach wzajemnych
relacji intersemiotycznych miedzy tekstem a obrazem®, ktére obej-
mowaly réwniez problematyke adaptacji i zwigzki literatury z innymi
sztukami. Jednak dopiero rozw¢j medioznawstwa ilicznych teorii
komunikacji spolecznej oraz kulturowej spowodowal przenikanie
nowych form opisu do nauk o$ciennych. Konsekwencja tego procesu
byt aparat pojeciowy, ktory obecnie stuzy do rozszerzania refleksji na
temat intermedialno$ci na obszary wczesniej niag w ogdle nie objete.

Ta tendencja doprowadzila do uksztaltowania si¢ nastepujacych
typéw pojmowania intermedialnosci, ktora:

> [...] dotyczy kazdej transpozycji danych tresci czy segmentu teksto-
wego z jednego medium do innego;

> [...] jest szczegdlna forma intertekstualnosci;

> [...] ma miejsce wowczas, kiedy w ramach danego medium prébuje
sie realizowa¢ konwencje estetyczne i/albo wlasciwosci wzrokowe
i stuchowe jakiego$ innego medium?®.

8 To stanowisko teoretyczne prezentuje m. in. Maryla Hopfinger, ktéra analizuje re-
lacje stowa i obrazu, antropologiczng problematyke filmu i innych przekazéw au-
diowizualnych w kontekscie przemian kultury dwudziestego wieku: zmiany wer-
balnego typu kultury w typ audiowizualny. M. Hopfinger, Kultura audiowizualna...,
op. cit., s. 75-97.

8 Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, przel. W. Dudzik i M. Leyko, Wydawni-
ctwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 204.
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Z powyzszej typologii wynika, ze w zakresie badan nad inter-
medialno$cig mieszczg si¢ zaréwno problemy analogowych mediow
audiowizualnych, jak inowych mediéw. Te niegdy$ rozlaczne
i odrebne dyscypliny wiedzy zaczynajg si¢ jednoczyé¢, co jest bardzo
znamienng cechg interdyscyplinarnych teorii intermedialnosci, zry-
wajacych z separowaniem mediéw analogowych i cyfrowych. W ten
sposob dokonata sie szczegolna fuzja (teoretyczna), ktdra lezy gleboko
u podstaw wszelkich rozwazan na temat intermedialnosci.






Rozpziat 2

KONCEPCJA TEORETYCZNA ESTETYKI
INTERMEDIALNOSCI

2.1 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI JAKO REALIZACJA
POSTULATOW ESTETYKI MEDIOW

Gléwna teza tego rozdziatu jest przekonanie, ze estetyka inter-
medialnosci jest czescig wigkszego projektu, ktdry mozna by nazwaé
estetyka medialng albo estetyka mediéw. Jak sie okaze w dalszej czesci
moich rozwazan estetyka mediow stanowi jedng z perspektyw teore-
tycznych estetyki intermedialno$ci. Sytuacja ta wynika z kilku powo-
dow. Z jednej strony potrzeba wprowadzenia problematyki medialnej
w obreb refleksji estetycznej jest bezdyskusyjna, z drugiej za$ strony
ciagle brakuje nam przejrzystego aparatu pojeciowego, ktéry mogiby
postuzy¢ do zbudowania podstaw tego rodzaju refleksji. W licznych
postulatach estetyki mediéw teoretycy dowodza, ze pojecia ‘medium’
i ‘medialno$¢ towarzyszyly sztuce od samego poczatku i trudno bez
nich w ogoéle méwic o rozwoju dokonan artystycznych. Jednak debata
na ten temat zaczela sie w dwudziestym wieku, kiedy - zdaniem Kry-
styny Wilkoszewskiej — zauwazono, Ze:

Po pierwsze, sztuka w catosci traktowana bywa jako medium, jako
$rodek ku czemu$ innemu: poznaniu $wiata, udoskonaleniu $wiata
czy tez jego odtworzeniu lub wyrazeniu. Niekiedy, zwlaszcza
w czasach najnowszych, sztuka buntowala sie przeciwko trakto-
waniu jej jako $rodka - chciala by¢ raczej celem samym w sobie,
chciala prezentowa¢ siebie, a nie — jako medium - reprezentowa¢
$wiaty pozaartystyczne.
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Po drugie sztuka sama - czy to jako dziedzina autonomiczna, czy
tez jako wobec innych dziedzin stuzebna - postuguje si¢ ,media-
mi’, czyli $rodkami artystycznego przekazu. Dwie wielkie estetyki,
mimetyczna iekspresyjna, potrzebowaly ,mediow”: dzwiekdw,
barw, ksztattow, czy linii, jako swoistego zaposredniczenia, pomo-
stu, miedzy sztuky a przedstawianym $wiatem zewnetrznym czy
tez wyrazanym $wiatem wewnetrznym. Zarazem dzieje sztuki
pokazuja, jak stosowane przez artystow $rodki wyrazu zmienialy
sie — wraz zogdlnymi przemianami kulturowymi - zepoki na
epoke, jak, z drugiej strony rzecz ujmujac, wazne zmiany w obrebie
stosowanych ,,mediéw” - np. wprowadzenie brazu w rzezbie, farb
olejnych w malarstwie — znaczyly kolejne etapy rozwoju w historii
naszej kultury”.

Estetyka intermedialnosci postrzegana jako czes¢ projektu estetyki
mediow spelnia uniwersalistyczny warunek traktowania sztuki, bez ja-
kichkolwiek podzialéw. Ponadto istnienie mediow zaklada mozliwo$¢
wzajemnej wymiany nie tylko informacji, ale takze $srodkéw wyrazu,
ktérymi media si¢ postuguja. Ten warunek prowadzi w prostej linii
do nawigzywania relacji intermedialnych i przyjecia wobec sztuki
perspektywy komunikacyjnej, a w konsekwencji — widzenia jednego
medium poprzez drugie. Wymienione aspekty sa podstawowymi
zagadnieniami estetyki intermedialno$ci.

Drugim kontekstem przemian, ktére wynikaja z ujecia inter-
medialno$ci wramach problematyki skoncentrowanej na pojeciu
medium sg ramy teoretyczne techno-estetyki.

O ile [jednak — przyp. K. C.] w estetyce medialnej problematyka
poczatkowo zwigzana ze sztuka wyprowadza ku ogdlnej teorii
mediéw, to techno-estetyka, wsparta na antycznym pojeciu techne,
pojeciu oznaczajacym pierwotnie tak sztuke, jak technike, skupia
uwage w caloéci na problemach sztuki, zaréwno tradycyjnej (zwy-
czajowo zwanej w tym kontek$cie klasyczng), jak i techno-medial-
nej. [...] W techno-estetyce [...] zaakcentowana zostaje radykalna

1 K. Wilkoszewska, Estetyki nowych mediow, w: Pigkno w sieci. Estetyka a nowe media,
red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 1999, s. 8.
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odmienno$¢ sztuki wytwarzanej przez media techniczne, czy to
starego (fotografia, film), czy nowego (wideo, komputer) typu?.

Techno-estetyka skupia si¢ wokot pojecia techne, ktére podobnie
jak ,,medium” towarzyszy sztuce od czaséw starozytnych. Dlatego
trudno znalez¢ bardziej uniwersalistyczng formule traktowania sztuki
uwiklanej w aspekty techniczne, ktére dajg o sobie zna¢ szczegolnie
w ostatnich dekadach. Podstawa do wyodrebnienia techno-estetyki
moze by¢ rowniez wzajemna interferencja poje¢ ars i techne. Zdaniem
Tadeusza So$niaka:

Poruszajac si¢ diachronicznie w obrebie historii sztuki, mozna
doj$¢ do konkluzji, ze interferencja ars i techne dowodzi (uzywajac
terminologii freudowskiej), iz ars bylaby blizej bieguna sztuki
onirycznej, za$ techne blizej bieguna sztuki egoicznej, a wigc prze-
nikanie si¢ sztuki itechniki towarzyszylo od poczatku wszelkich
poczynaniom artystycznym”.

Mimo ze techno-estetyka odwoluje si¢ do Arystotelesowskiego
okreslenia techne, to jednak zwraca réwniez uwage na bardzo istotny
aspekt przemian w rozwoju sztuki, ktéry mozna uja¢ nastepujaco:

Ontologia sztuki klasycznej to ontologia rzeczy, przedmiotu, prze-
strzeni, statyczno$ci; odpowiada jej estetyka mimetyczna, estetyka
nieruchomych obrazéw. Ontologia sztuki mediéw technicznych
to ontologia ruchu, czasu i zmiany; odpowiada jej estetyka rucho-
mych obrazéw o naturze bardziej czasowej niz przestrzennej*.

Wymienione konteksty estetyki medialnej i techno-estetyki oka-
23 si¢ bardzo pomocne przy konstruowaniu podstaw teoretycznych
estetyki intermedialno$ci. Naleza one bowiem do szczegoélnego

2 Ibidem, s. 12.

3T Soséniak, Sztuka - technika - wartosci, Wydawnictwo Naukowe Slqsk, Katowice
2001, s. 17.

4K Wilkoszewska, Estetyki nowych mediow..., op. cit., s. 13.
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rodzaju projektéow ,,odnowione;j” refleksji estetycznej. Te tendencje’
wigzg sie z rozszerzeniem pojecia ,estetyka” i rekonstrukcja metod
i zakresu przedmiotowego tej dziedziny wiedzy. Problem ten nie
jest nowy, w skrajnych wypadkach prowadzi on do wlaczenia
refleksji estetycznej do filozofii kultury, a winnych do wigkszego
lub mniejszego przenikania si¢ tych dyscyplin. W obecnej sytuacji
pluralizmu kulturowego redukowanie estetyki do rozwazan podej-
mujacych zagadnienia zwigzane tylko ze sztuka moze wydawac sie
nieuzasadnione®, gdyz z coraz wigkszym impetem ,estetyka” zostaje
wlaczona do sfery zycia codziennego, spolecznego, politycznego,
reklamy, konsumpcji i masowej produkeji (pod nazwa estetyzacji
rzeczywistosci).

2.2 ESTETYCZNE TEORIE INTERMEDIALNOSCI

Rozliczne debaty na temat intermedialnosci przyczynily sie¢ do
uksztaltowania estetycznego kontekstu podejmowanych przy tej
okazji problemoéw. Kontekst ten — zdaniem Yvonne Spielmann - ma
dluga historie siegajaca poczatkow refleksji nad intermediami. Eseje
Higginsa zawieraly bowiem liczne odwotania do ksztaltujacej sie wow-
czas estetyki awangardowej (happening, sztuka performansu, Fluxus,

Odnowienie estetyki nastgpilo po fali jej , kryzysu”. Stal sie on bowiem powaznym
problemem, z ktérym prébowata sie uporaé instytucjonalna teoria sztuki. W duzej
mierze debaty na ten temat doprowadzily do uksztattowania sie estetyki postmo-
dernistycznej, ktéra porzucila sfere wartosci estetycznych na rzecz spolecznego
funkcjonowania sztuki i przedmiotéw artystycznych. W ten sposéb uksztattowaly
sie - by¢ moze ostatecznie - postulaty odnowionej estetyki poststrukturalistycznej.
Zob. M. Golebiewska, Demontaz atrakcji. O estetyce audiowizualnosci, Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria, Gdarnsk 2003, s. 102-150.

Jednak z drugiej strony estetyka rozumiana jako filozofia sztuki znalazia miejsce
wsréd nauk akademickich i jej rozw6j znaczony kolejnymi etapami oraz nazwiskami
filozoféow dwudziestego wieku (Adorno, Danto, Derrida, Dewey, Gadamer, Good-
man, Habermas, Ingarden, Lyotard, Margolis, Merleau-Ponty, Sartre, Strawson, Vat-
timo i inni) mozna uznac za przekonywajacy. Zdaniem niektorych estetykéw jest to
kwestia fundamentalna, chodzi mianowicie o miejsce i status estetyki we wspolczes-
nej refleksji humanistycznej. Zob. B. Dziemidok, Gléwne kontrowersje estetyki wspot-
czesnej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 7-14.
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konceptualizm)’. Refleksja ta moze by¢ rozumiana jako konsekwencja
przemian, ktére doprowadzily do narodzin sztuki multimedialnej,
rozwijajacej sie wlatach sze$¢dziesigtych isiedemdziesigtych dwu-
dziestego wieku. W swej zaawansowanej formie sztuka multimedialna
osiagneta apogeum wlatach dziewiec¢dziesigtych jako sztuka inter-
aktywna. Przez niektérych teoretykéw awangardy, jak na przyklad
przywolanego tu Higginsa, okres lat szes¢dziesigtych byl okreslany
jako druga rewolucja przemyslowa, a z kolei okres lat dziewig¢cdzie-
sigtych to — zdaniem Alvina Tofflera - ,trzecia fala” owych przemian
- ,wiek odmasowionych §rodkéw komunikacji’™®, w ktérym pojawiaja
sie pierwsze media interaktywne.

Jesli siegniemy do esejow Higginsa to przekonamy sie, ze rozwa-
zania na temat intermedialno$ci w perspektywie estetycznej prowadza
do poszukiwania jej Zrédel na terenie sztuki, ktéra co prawda obywata
sie bez medidéw technicznych, ale tworzyla koncepcje artystyczne, kto-
re w pelni daja si¢ zrealizowac tylko z ich udzialem. Przykladem tego
rodzaju koncepcji moze by¢ Gesamtkunstwerk — zapowiedz, z jednej
strony, procesu estetyzacji rzeczywistoéci’, a z drugiej, aktu tworzenia
totalnego dziela sztuki, uzyskujacego status rzeczywistosci alterna-
tywnej. Gesamtkunstwerk mozna réwniez okredli¢ jako szczegolnego
rodzaju teorig estetyczng, podejmowang na terenie sztuki, ktéra urasta
do znamion idée fixe. Mimo ze Gesamtkunstwerk wielokrotnie po-
wracal, okazujac si¢ ,,ponadczasowy’, byl réwniez ,,utopijny”, bowiem
jego pelna realizacja — wedtug niektdérych sceptykéw — nie mogta si¢
dokona¢ na polu sztuki.

Estetyczne teorie intermedialnodci siegaja swymi korzeniami
gleboko, az do podjetej w romantyzmie debaty na temat correspon-

Zob. Y. Spielmann, Intermedialitit. Das System Peter Greenaway, Wilhelm Fink Verlag,
Miinchen 1998, s. 112.

Zob. A. Toffler, Trzecia fala, przel. E. Woydyltto, M. Klobukowski, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1997, s. 250-260.

Zob. A. Zeidler-Janiszewska, Estetyzacja Swiata jako rodzaj ,Gesamtkunstwerku”?
O koncepcji estetyzacji i anestetyzacji Odo Marquarda, w: Promieniowanie mysloksztattow.
Od estetyki do anestetyki, red. K. Piotrowski, Centrum RzeZby Polskiej, Ororisko 1998,
s. 43-47.
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dance des arts iteorii Gesamtkunstwerk jako syntezy sztuk. Kiedy
mowa o idei totalnego dziefa ,sztuki przyszlosci’, ktére niejako ma
polaczy¢ oddzielne jej rodzaje: muzyke, obraz, poezje, taniec i archi-
tekture, trzeba mie¢ na uwadze, ze Richard Wagner de facto myslat
odramacie muzycznym, ktérego nie mozna utozsamiac z opera
klasyczng. Kompozytor precyzuje koncepcje dramatu muzycznego
jako przywrdcenie sztuce jej pierwotnej sity tkwigcej w antycznej tra-
gedii. Wtedy bowiem nie oddzielano poszczegélnych sztuk i starano
sie tworzy¢ artystyczne uniwersum, ktore taczyloby $rodki wyrazu
(media) wjedna calo$¢. Wagner przyznaje muzyce idramatowi
szczegolna role w konstruowaniu owej ,,syntezy sztuk’, jednoczesnie
widzac ograniczenia tej koncepcji, gtéwnie z tego powodu, ze

Dramat nie jest dla Wagnera rodzajem muzycznym ani - tym
bardziej - literackim, nie jest nowym typem sztuki zdolnym wspot-
istnie¢ obok innych sztuk: dramat jest jedyng mozliwa, kompletng
i prawdziwg sztuka, ktdra zintegruje na nowo artystyczng ekspresje
w jej jednej, skupionej i naprawde przekazywalnej formie'.

Wagnerowska koncepcja Gesamtkunstwerk stanowi zapowiedz
wszelkich pojawiajacych sie w sztuce dwudziestego wieku tendencji
w zakresie przekraczania podzialéw rodzajowo-gatunkowych, a takze
prob tworzenia ,totalnego dziela sztuki”. Szczegdlnie interesujaca
konkluzja pojawiajacg si¢ w pismach Wagnera jest przekonanie, ze
muzyka, podobnie zresztg jak inne rodzaje sztuk, nie jest samowy-
starczalna, a podstawowym ,,bledem” opery klasycznej bylo to, ze ze
srodka ekspresji (tzn. muzyki) uczyniono cel, natomiast z celu eks-
presji (tzn. dramatu) uczyniono $rodek przekazu (medium). Dlatego
arty$ci tworzacy dziela ,sztuki przyszlosci” powinni zrezygnowac
z podzialu aktywnosci artystycznych'. To zalozenie znajduje zresztg

g, Fubini, Historia estetyki muzycznej, przel. Z. Skowron, ,Musica lagellonica”, Kra-
kow 2002, s. 313.

1 Zob. R. Wagner, , Outlines of the Artwork of the Future”, The Artwork of the Future, przel.
W. A. Ellis, w: Multimedia. From Wagner to Virtual Reality, red. R. Packer i K. Jordan,
W. W. Norton & Company, New York-London 2001, s. 3-9.
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swe oparcie w wielowiekowej tradycji korespondencji sztuk, ktora
nigdy, poczawszy od dramatu antycznego, z ktoérego Gesamtkunstwerk
pochodzi, nie zostala przerwana.

Koncepcja Wagnera zapoczatkuje ten rodzaj myslenia na temat
sztuki, ktéry odnajdziemy w esejach Higginsa. Artysta cenil mys$l
tworcy dramatu muzycznego i dal temu wyraz, piszac ze:

Jesli chodzi o Wagnera, jest on nie tylko poliartysta (termin Richarda
Kostelanetza na okreslenie artysty aktywnego w wiecej niz jednym
medium), lecz w jego tworczosci wyczuwa si¢ kompozytora posze-
rzajacego zakres swego dzialania o wiele dziedzin nieartystycznych.
Piszac swe libretta, rozwija teorie Gesamtkunstwerk, calosciowego
dzieta sztuki, w ktorym indywidualny artysta jest odpowiedzialny
za wszelkie aspekty kompozycji, dzieki czemu moze zaprezentowac
zunifikowang wizje'%

Podobne tendencje mozna zauwazy¢ réwniez na polu sztuki.
Grzegorz Dziamski twierdzi, ze specyficzng cechg autobiograficznego
nurtu performansu bylo wyrazne dazenie do wykreowania Gesamtkun-
stwerk, realizowanego przez jedng osobe'. Jego intermedialny aspekt
polegal na polimedialnej strukturze, ktéra ujawniata sie¢ wlaczeniu
filmu, fotografii, wideo z elementami tanca, §piewu i recytowanej poe-
zji. W podobnym kontekscie, poszukujacym réwnie wielomedialnych
przekazow, buduje si¢ obecnie konstatacje teoretyczne, ktore widza
zapowiedz powstania intermediéw w rozwoju koncepcji Gesamtkun-
stwerk, ktore realizuja si¢ na przyklad w medium filmowym. Piotr
Kletowski pisze:

Lp, Higgins, Muzyka z zewnqtrz?, przel. J. Holzman, w: idem, Nowoczesnos¢ od czasu
postmodernizmu oraz inne eseje, red. P. Rypson, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000, s. 142-143.

13 Grzegorz Dziamski twierdzi, ze autobiograficzny nurt performance ,odbierany po-
czatkowo jako socjologiczny margines Swiata sztuki, okazat sie z czasem najbardziej
radykalnym nurtem, rzutujagcym szczegélnie mocno na ksztalt performance drugiej
potowy lat siedemdziesiatych”. Zob. G. Dziamski, Awangarda po awangardzie. Od
neoawangardy do postmodernizmu, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznar 1995,
s. 111.
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Film, podobnie jak Wagnerowski dramat muzyczny, uniformi-
zuje, wsysa wobreb swojej przestrzeni przedstawieniowej inne
sztuki, dokonujac - analogicznie do $wiata przyrody scalajacego
w harmonijng calo$¢ z pozoru nieprzystajace do siebie elementy
- artystycznej syntezy, ktorej efektem jest samodzielne dzieto sztuki,
Gesamtkunstwerk™.

Jeszcze dalej w analizie Gesamtkunstwerk jako ,artystycznej syn-
tezy” idzie Jirgen E. Miiller, ktdry pisze o intermedialnych cechach
romantycznych koncepcji estetycznych twierdzac, ze dzieto sztuki:

Osiaga [...] maksymalne oddzialywanie wskutek przekraczania
granic medialnych i pofaczenia réznych medidéw i gatunkéw. W ten
sposob na przyklad poetic drama konstruuje imaginacyjne $wiaty
poetyckie i dramatyczne, ktdre swg przestrzen przedstawienia oraz
akcji - swoja ,sceng” - sytuuja w $wiadomosci czytelnika, bez
mozliwosci ich wystawienia na scenie. Struktury tego, co teatralne,
przenikaja poezje, otwierajg na odbiorce nowe wymiary przezycia
estetycznego. Odnosi si¢ to w rownej mierze do poezji osiagajacej
maksymalne oddzialywanie dzieki muzyce i muzykalno$ci®.

Ten punkt widzenia powoduje, Ze autor cytowanego eseju, anali-
zuje koncepcje Gesamtkunstwerk jako jeden z przykladéow historycz-
nego rozwoju poetyki intermedialnosci. Za najbardziej dojrzata
jej propozycje uznaje teori¢ montazu atrakeji Siergieja Eisensteina. Ta
ostatnia konkluzja nie powinna dziwi¢, gdyz Eisenstein odwoluje sie
w pismach do dziel Wagnera i koncepcji Gesamtkunstwerk.

Wagnerowska estetyka jest dla Eisensteina estetyka porte parole
kinematograficzna, jednoczacg estetyki innych rodzajow aktywnosci

14 p, Kletowski, Ryszard Wagner jako prekursor sztuki kinematograficznej, , Kwartalnik Fil-
mowy” 2003, nr 44, s. 49.

157 E. Miiller, Intermedialnosc jako prowokacja nauki o mediach, przel. A. Gwo6zdz,
w: Wspdtczesna niemiecka mysl filmowa. ,Od projektora do komputera”. Antologia, red.
A. Gwo6zdz, Wydawnictwo Naukowe Slqsk, Katowice 1999, s. 137.
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artystycznej cztowieka, zmierzajacg do ukazania uniwersalnej mocy
mitu's.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Wagner — odnawiajac ide¢ Gesamt-
kunstwerk — zrobit wiecej dla dalszego rozwoju sztuki, niz dla samej
muzyki. ,Dramat Wagnera jest wigc, przynajmniej w intencji jego
tworcy, szczytowym osiggnieciem wspomnianej reintegracji, szczytem
wyobcowania muzyki zsamej siebie””’. Podobnie w perspektywie
filozofii Odona Marquarda Gesamtkunstwerk uruchomit intencje
prowadzaca do zniwelowania granic miedzy rzeczywisto$cia i sztuka,
ktore okazaly si¢ przetomowe dla sztuki'®.

Miiller natomiast umieszcza ide¢ ,totalnego dzieta sztuki”
w perspektywie wyzwolenia tradycyjnych mediéw (rodzajow sztuk)
ze wzajemnych podzialéw, argumentujac ze:

Takze idea Gesamtkunstwerku - wlaczona raczej przypadkowo
do pism Wagnera - ktdra wraz ze swym rozwojem siega réznych
spraw (a w poetykach i teoriach sztuki zyskala niestusznie pierw-
szenstwo przed pojeciami absolutnego dzieta sztuki Ilub
dramatu muzycznego) nawigzuje do ufundowanej ze wzgledu
na ,teorie recepcji’ romantycznej idei maksymalizacji oddzia-
tywania estetycznego na odbiorce poprzez przekraczanie granic
i powolywanie nowych form medialnych. Wskazane przez Wagne-
ra ,gtebokie przenikanie emocjonalne” oraz ,przeniesie-
nie odbiorcy w-stan-ekstazy” mozna wedlug niego osiagnac
poprzez funkcjonalng re-integracje w nowg calos¢ rozdzielonych
z czasem sztuk i medidw, przy czym reintegracja ta nie moze by¢
utozsamiana z czystg sumg. ,Dzieto sztuki przyszto$ci”, ktore
spowraca do korzeni sztuk” sklada sie z trzech elementéw: ,spo-
tecznego-politycznego, antropologicznego i estetycznego’, Scisle
ze soba polaczonych. Winno ono otworzy¢ nowe, odmienne od

1op Kletowski, Ryszard Wagner..., op. cit., s. 53-54.

17, Fubini, Historia estetyki muzycznej..., op. cit., s. 313.

18 Zob. A. Zeidler-Janiszewska, O pozyczkach z filozoficznego kaskaderstwa. Szkic do port-
retu Odo Marquarda, w: Odo Marquard, Rozstanie z filozofiq pierwszych zasad. Studia
filozoficzne, przel. K. Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 1994, s. IX-XXIV.
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dotychczasowych i glebokie jakosci estetycznego oddzialywania,
wszczepiajac nowe zycie do zaniechanych wzachodniej historii
kultury funkcji dramatu antycznego.

W tej perspektywie mniej istotne okazuje si¢ to, czy muzyka
winna podporzadkowa¢ sie sensowi sfowa pisanego lub méwionego,
czy tez na odwrét (stan rzeczy, ktéry zajmowal Wagnera w jego
wczesnych pismach); chodzi raczej o to, aby wyzwoli¢ tradycyjne
media i gatunki z ich niegdysiejszych pet i dzieki intermedialnej grze
ztozonej z dramatu, sztuki poetyckiej, muzyki oraz sztuki scenicznej
wyzwoli¢ w $wiadomosci odbiorcy nieswiadome dziatania i poktady
glebi. Dynamika owej gry powoluje do Zycia nowe sposoby przezy-
wania sztuki®.

Szczegolnie obecnie, w dobie rozwoju rzeczywistosci wirtualnej,
idea Gesamtkunstwerk moze znajdowaé¢ nowe sposoby realizacji.
Wedlug Piotra Zawojskiego sa nimi prace interaktywne Luca
Courchesnea, Jeffreya Shawa, Simona Pennyego, Agnes Hegediis,
Laurenta Mignonneau i Christy Sommerer. W tym kontekscie Za-
wojski podkresla rowniez:

Nie ulega watpliwosci, ze sztuka immersyjna wykorzystujaca rze-
czywisto$¢ wirtualng - to technologiczne spelnienie Wagnerowskiej
idei Gesamtkunstwerk, dziela totalnego, integrujacego wlasciwie
wszystkie rodzaje sztuk: architekture, rzezbe, scenografie, teatr, film,
fotografie, muzyke. Jednocze$nie jest to dobitny dowdd na to, iz
dzisiejsi arty$ci mediéw wskrzeszaja dawng tradycje sztuki - jako

197 E. Miiller, Intermedialnosé jako prowokacja..., op. cit., s. 137-138. W przypisach
Jurgen E. Miiller wyjasnia, ze pojmuje Gesamtkunstwerk, z jednej strony jako model
antycznej tragedii, ,w ktérej poszczegdlne elementy artystyczne nie byly jeszcze
»rozproszone na egoistyczne kierunki«”, a z drugiej jako ,forme wspdlnej pracy ar-
tystéw, zmierzajacej do tego, aby jako »geniusz wspélnoty stworzy¢ Gesamtkunstwerk
przyszlosci«”. Z tego powodu Miiller uwaza, ze Wagner celowo pomijal w swych
pismach pojecie Gesamtkunstwerk, gdyz nie chciat by¢ zle zrozumiany. Podczas budo-
wania przytoczonych konkluzji teoretycznych autor powotuje sie na tekst: E. Fischer-
Lichte, , Das Gesamtkunstwerk”. Ein Konzept fiir die Kunst der achtziger Jahre?, w: Dialog
der Kiinste. Intermediale Fallstudien zur Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts. Festschrift
fiir Erwin Koppen, red. M. Moog-Griinewald, Ch. Rodiek, Wydawnictwo P. Lang,
Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris 1989, s. 73.
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formy poznania rzeczywistosci, artysty — jako badacza, aktywnosci
naukowej - jako praktyki artystycznej®.

Ten rodzaj pojmowania Gesamtkunstwerk, daje o sobie zna¢ réw-
niez w antologii Multimedia. From Wagner to Virtual Reality, w ktorej,
oprocz eseju Wagnera na temat dzieta ,sztuki przysztosci’, znalazty
sie rowniez Intermedia Higginsa, teksty futurystow wtoskich na temat
filmu iwyjatkowo interesujacy esej Laszl6 Moholy-Nagya. Autor
podejmuje w nim probe reinterpretacji Wagnerowskiej idei ,teatru
totalnego” w kontekscie dokonan Bauhausu, opisanej na przykladzie
przedstawien gczacych $wiatto (kolor), dzwigk, ruch i postaci ludz-
kich wystepujacych na scenie”’.

Przywolane eseje buduja kontekst teoretyczny dla rozwoju nurtu
badan, ktéry obecnie jest okreslany jako archeologia nowych mediow
(Lev Manovich, Erkki Huhtamo), gléwnie z tego powodu, ze poszu-
kuje ona zapowiedzi ,nowych mediéw”, a takze transformacji kultu-
rowych, spolecznych i estetycznych z nimi zwigzanych. Wspomniani
teoretycy poszukuja relacji, ktére swiadczytyby o rozwoju tendencji
wzajemnego przenikania si¢ medidw i zastgpowania jednych technik
tworzenia obrazéw innymi o analogicznej strukturze.

Ten typ ewolucji ,,ruchomych obrazéw” Manovich zauwaza na
przykladzie kina cyfrowego, ktére mozna rozpatrywac jako szczegélny
rodzaj ,malarstwa w czasie” za pomoca ,kino-pedzla” Dla autora tej
koncepcji szczegolna rola ewolucji cyfrowej w kinie polega na reakty-
wacji manualnych technik wczesnego kina niemego i poprzedzajacych
go sposobdw tworzenia ,,ruchomych obrazéw”. W oméwionej kwestii
Manovich prezentuje nastepujace stanowisko:

Chcialbym poréwnaé przejscie od kina analogowego do cyfrowego
z wprowadzeniem malarstwa olejnego w miejsce fresku i tempery,

0p, Zawojski, Wewngqtrz obrazow. Immersja zamiast iluzji, w: Przestrzen sztuki: obrazy
- stowa - komentarze, red. M. Popczyk, Akademia Sztuk Pieknych w Katowicach, Ka-
towice 2005, s. 178.

2 Zob. L. Moholy-Nagy, , Theater, Cirrus, Variety”. Theater of the Bauhaus [1924], przet.
A.S. Wensinger, w: Multimedia. From Wagner..., op. cit., s. 16-26.
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co nastgpito we wczesnym renesansie. Malarz wykonujacy freski
ma ograniczony czas na ich namalowanie; po wyschnieciu tynku
i farb na obraz nie mozna juz nanie$¢ zadnych poprawek. Podobnie
tradycyjny filmowiec ma ograniczone mozliwoéci modyfikowania
obrazéw, ktére zostaly zarejestrowane na tasmie filmowej. Sred-
niowieczne malarstwo temperowe mozna poréwnaé z tworzeniem
efektow specjalnych w analogowej epoce kina. Malarz uzywajgcy
tempery moégt modyfikowal iprzerabia¢ obraz, ale proces ten
byt niestychanie zmudny idiugotrwaly. Mistrzowie s$redniowie-
cza iwczesnego renesansu pos$wiecali nawet pot roku obrazowi
o rozmiarach kilkunastu centymetréw. Przejscie do techniki olejnej
dalo artystom wigkszg swobode, pozwalajac im na szybsze tworze-
nie znacznie wigkszych kompozycji (wezmy pod uwage chociazby
dziela Veronesa i Tycjana) oraz poprawianie ich tak diugo, jak bylo
to konieczne. Owa zmiana malarskiej technologii doprowadzila ar-
tystow renesansu do stworzenia nowych rodzajéw kompozycji, no-
wej przestrzeni malarskiej i nowych narracji. Podobnie technologia
cyfrowa, pozwalajac filmowcom na traktowanie obrazu filmowego
jako malarstwa, okresla na nowo, co mozna zrobi¢ z filmem?*.

Roéwnie ciekawe i oryginalne tezy stawia Manovich w odniesieniu
do filméw Petera Greenawaya i Dzigi Wiertowa, widzac w nich kino
oparte na logice bazy danych, ktéra jest nieodlacznym elementem
nowych mediéw. Trudno przy tym nie oprze¢ si¢ wrazeniu przeni-
kania albo interferencji mediéw analogowych i cyfrowych. Twoérczos¢
Greenawaya jest zresztg osobliwym tego przykladem?. Wracajac do
Manovicha trzeba przyzna¢, ze trafnie uchwycit on estetyke filmow
Greenawaya jako polaczenie form narracyjnych ibazy danych,
zwracajac tym samym uwage na to, Ze artysta podwaza w ten sposob
linearng narracje swych dziel filmowych*. Jezeli przyja¢, ze filmo-
we formy narracyjne ulegaja transformacji pod wplywem nowych

22 L. Manovich, Jezyk nowych mediow, przet. P. Cypryanski, Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, Warszawa 2006, s. 440-441.

2 70b. A. Gwoézdz, Spektakle pisma w stadium monitorowym filmu, w: Stowo w kulturze
mediow, red. Z. Suszczyniski, Instytut Filologii Polskiej Uniwersytetu w Biatymstoku,
Biatystok 1999, s. 111-124.

2 76b. L. Manovich, Jezyk nowych mediéw..., op. cit., s. 356-364.
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mediéw, nawigzujac z nimi intermedialny dialog i proces wymiany,
struktur formotworczych, to przyktad poddany analizie przez Mano-
vicha wydaje si¢ dobitny.

Podobnego rodzaju intermedialnych odczytan mozna by
w ,archeologii nowych mediéw” szuka¢ bez konca. By¢ moze naj-
bardziej zaskakujacym podsumowaniem ujawnionych kontekstow
teoretycznych, jest konkluzja, ktéra odnajdujemy w eseju Awangarda
jako software. Manovich pisze w nim, ze

[...] radykalna wizja estetyczna zlat dwudziestych przerodzita si¢
wlatach dziewiecdziesigtych w standardowa technologie kompute-
rowa. Techniki powolane do pomocy widzom w odstanianiu spo-
tecznej struktury skrywajacej sie za widzialnymi powierzchniami,
ujawnianiu skrywanej walki miedzy starym i nowym, przygotowaniu
przebudowy spoteczenstwa od fundamentow, staly sie elementarny-
mi procedurami pracy w wieku komputeréw?.

Ujawniona wtym cytacie rola awangardy, ktora stala si¢ niejako
softwarem (oprogramowaniem) biezacych zmian kulturowych,
zwraca uwage na analogie z estetycznymi teoriami intermedialnosci,
ktore - jak wielokrotnie podkreslalem - majg korzenie w teoriach
awangardowych.

»Archeologia nowych mediéw” w ujeciu Manovicha wydaje sie
szczegolnie pojemna i ciekawg przestrzenig badania relacji interme-
dialnych. Nalezy zauwazy¢, ze autor nie ucieka w niej od kontekstow
estetycznych, wrecz przeciwnie, dokonuje odwaznych poréwnan
i transpozycji estetyk znanych zdziejow sztuki do opisu zjawisk
zwigzanych z nowymi mediami. Erudycja i przenikliwos$¢ stawianych
sadoéw, ale przede wszystkim obszernos¢ podejmowanej problematyki
powoduje, ze ,archeologie nowych mediéw” mozemy uznac za este-
tyczna teorig intermedialnosci.

Tego rodzaju odczytania w perspektywie historycznej moga sie
wydawac réwnie korzystne dla poszukiwania estetycznych kontekstow

% L. Manovich, Awangarda jako software, przel. 1. Kurz, ,Kwartalnik Filmowy” 2001,
nr 35-36, s. 330.
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intermedialnosci na polu awangardowej praktyki artystycznej. Jak
podkresla Anna Jamroziakowa,

Sztuka awangardowa jest — w takim ujeciu — kontynuacja zalozen
artystycznych i fascynacji technicznych (zasada ,zlotego podziatu”,
idealnych proporcji, wykreslnej perspektywy, gradacji barwnej
zrelatywizowanej wielko$ciami i odlegtosciami form) najwyrazniej
postawionych w okresie wczesnego renesansu istale obecnych
w sztuce i estetycznych dociekaniach nie tylko wszystkich kolejnych
klasycyzmow, ale i mysli romantycznej (jesli zda¢ sobie sprawe z jej
»podskornych” orfickich korzeni i konsekwencji §wiatopogladowych
idei correspondance des arts)™.

Estetyczne teorie intermedialnosci s mocno zakorzenione w usta-
leniach estetyki awangardowej. Postuluja one przyjecie w stosunku
do dziefa sztuki modelu hybrydy medialnej, czyli heterogenicznego
uniwersum, ktére jednoczy w sobie odrebne elementy przynalezace
do oddzielnych rodzajéw sztuki. Podobne konotacje pobrzmiewaja
réwniez w eseju Theodora W. Adorna Sztuka i sztuki, ktérego pierw-
szy akapit, podobnie jak u Higginsa, otwiera programowa deklaracja.
Filozof twierdzi bowiem, ze:

W ostatnim czasie granice miedzy gatunkami sztuki stajg si¢ ptynne
lub, dokladniej méwigc, ich linie demarkacyjne czesto na siebie
zachodzg. Techniki muzyczne czerpig wyrazne inspiracje z technik
malarskich, na przyktad tzw. informalnych, ale réwniez z konstrukeji
typu mondrianowskiego. Wiele muzyki cigzy w swoim zapisie ku
grafice. Przy czym zapis nie tylko upodabnia sie do autonomicznych
postaci graficznych, ale jego graficzna istota uzyskuje niejakg samo-
dzielno$¢ w stosunku do tego, co komponowane; najwyrazniej moze
w dzietach Wlocha Sylvana Bussottiego, ktdory, zanim przeszedt do
muzyki, byt grafikiem?.

% A. Jamroziakowa, Obraz i metanarracja. Szkice o postmodernistycznym obrazowaniu,
Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 59.

¥ Th. W. Adorno, Sztuka i sztuki, przel. K. Krzemien-Ojak w: idem Sztuka i sztuki. Wybor
esejow, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990, s. 29.
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Earle Brown, twentyfive pages, 1953, partytura o ukladzie
»graficznym’, ktérg mozna czyta¢ w roznych kierunkach

Mimo ze happening ikonceptualizm naleza do podstawowych
strategii intermedialnych, problematyka medialna, poza cytowanymi
wielokrotnie esejami Higginsa, wydaje si¢ nieobecna w refleksji teo-
retycznej na temat awangardy. Z tego réwniez powodu trudno uzna¢
intermedialno$¢ za kategori¢ awangardowej refleksji estetyczne;j.
Debaty estetyczne podejmowane przez teoretykow i artystow awan-
gardowych obejmowaly gléwnie weryfikacje takich pojec jak: sztuka,
dzieto sztuki, procedury recepcyjne. Powstala na gruncie rozwazan
Georgea Dickiego instytucjonalna teoria sztuki®® praktycznie nie
uwzglednia perspektywy ,korespondencji mediéw”. Podobnie sprawa
przedstawia si¢ na gruncie ,,nowej estetyki” proklamowanej w teks-
tach Michaela Kirbyego®, ktory proponuje rezygnacje z perspektywy
komunikacyjne;j.

2 Zob. K. Polit, Sztuka awangardy w teoriach estetycznych, Wydawnictwo Uniwersytetu
Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2000, s. 33-92.

¥ Zob. M. Kirby, Czas jako tworzywo sztuki: estetyka awangardy, przel. K. Biskupski,
w: Zmierzch estetyki - rzekomy czy autentyczny?, red. S. Morawski, Spétdzielnia
Wydawnicza Czytelnik, Warszawa 1987, t. 11, s. 160-198.
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Problem ,,medialny” pojawia si¢ natomiast u Timothyego Bin-
kleya, ktory stawia diagnoze, ze dwudziesty wiek jest wiekiem ,,no-
wych mediow”.

[Nowe - przyp. K.C.] medium pojawia sie wowczas, gdy wpro-
wadzone zostaja nowe konwencje, pozwalajgce na odmienne
wyodrebnienie jakosci estetycznych dzigki nowym materiatom lub
urzadzeniom. Film stal si¢ medium artystycznym w chwili, gdy jego
specyficzng struktura postuzono sie, by w nowy sposéb identyfiko-
wac jakosci estetyczne®.

Zdaniem Binkleya medium nie jest materialem fizycznym, ale
jedynie konwencja wyznaczajaca ,medialng” sfere posredniczacg mie-
dzy materialem fizycznym, z ktérego zostalo wykonane dzielo sztuki,
a warto$ciami estetycznymi, ktére ono ze sobg niesie. Tak wigc medium
malarskie ustala konwencje, w ktorej to farby, a nie ptétno, ramy czy
blejtram, muszg pozosta¢ niezmienione. Jednoczesnie farby nie stanowia
konwencjonalnego niezmiennika w dziedzinie architektury. Tozsamos¢
dziela estetycznego mozna zatem okresli¢ przez opisane konwencje,
ktore przesadzajg o uzytych jakosciach pozaestetycznych. W ten sposob
kazde medium poprzez splot konwencji ustala pozaestetyczne kryteria
identyfikacji dziela sztuki®.

Dyskusje na temat intermedialnosci w kontekscie estetycznym
odbywaly sie, kiedy probowano za pomocy istniejacej formuly teo-
retycznej, pochodzacej od jednego rodzaju medium, opisa¢ drugie.
Wspomniane przyklady pozwalajg sadzi¢, ze intermedialnos¢ nie zry-
wa ciaglodci historycznej sztuki. Ten aspekt jest szczegélnie widoczny
w dzisiejszych debatach na temat estetyki mediéw elektronicznych,
ktéra wyrosla na pograniczu paradygmatéow modernistycznego
i postmodernistycznego. Zderzenie tych dwdch postaw doprowadzito
do reinterpretacji i rekonstrukcji tradycyjnych poje¢ estetycznych, na
przyklad medialnosci, techniki, obrazowosci, twérczosci i percepcji

0T, Binkley, Przeciw estetyce, przet. U. Niklas, w: Zmierzch estetyki — rzekomy czy auten-
tyczny?, red. S. Morawski, Czytelnik, Warszawa 1987, t. I, s. 431.
31 76b. K. Polit, Sztuka awangardy..., op. cit., s. 94.
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oraz wprowadzenia nowych poje¢, takich jak digitalnos¢, wirtualnos,
immaterialno$¢ i interaktywnos$¢*.

Estetyka klasyczna poslugiwata sie pojeciami mediow w celu
klasyfikacji rodzajowej dziet sztuki, lecz robila to niejako wbrew po-
jawiajacym si¢ w dwudziestym wieku zmianom na horyzoncie same;j
praktyki tworczej. Dzialo si¢ tak, poniewaz estetyka pod okresleniem
medium rozumiata narzedzia, ktérymi postugiwali sie artysci®. Teo-
ria i praktyka tworcza awangardy miala ogromne zastugi w dziedzinie
przeorientowania refleksji estetycznej na temat mediéw z narzedzi
sztuki na zespo6l konwencji estetycznych, ktére mozna uznac za cechy
okreslonego medium malarskiego, filmowego, teatralnego etc. Ta
perspektywa otworzyta mozliwosci dyskusji na temat ,,nowej estetyki”
i przetamata tradycyjne rozumienie sztuki.

Awangarda przyczynila si¢ réwniez do transformacji sposobu
myslenia na temat cigglosci historycznej w sztuce i mozliwosci jej
kontynuowania, bowiem, jak pisal Adorno:

Tradycji nie mozna negowal abstrakcyjnie, ale trzeba wiasnie ja
krytykowa¢ nienaiwnie ze stanowiska wspoélczesnego: w ten sposéb
to, co obecne, konstytuuje to, co minione. Niczego nie nalezy przej-
mowac na §lepo tylko dlatego, ze jest i mialo niegdy$ znaczenie; nic
wszakze nie jest tez zalatwione ostatecznie tylko dlatego, ze mineto;
sam czas nie jest zadnym kryterium?.

Ta postawa ,,poza czasem” doprowadzila do tego, Ze awangarda
nie dokonata rewolucyjnego przewrotu formalno-warsztatowego, ale
- jak sugeruje Teresa Pekala

W tej dziedzinie byla raczej spadkobierczynig romantyzmu, sym-
bolizmu i takze secesji, spadkobierczynig swiadoma bogatego dzie-

32 Zob. K. Wilkoszewska, Nowe inspiracje w estetyce drugiej potowy XX wieku, w: Estetyki
filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw 2000, s. 287-290.

3 70b. K. Polit, Sztuka awangardy..., op. cit., s. 94-95.

34 Th, W. Adorno, Teoria estetyczna, przel. K. Krzemieniowa, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1994, s. 76.



70

dzictwa, ktore wielokrotnie pomnozyla iktéremu nadata wartosé
przewyzszajaca zainwestowane dobra®.

Opisane dokonania awangardy przekladaja si¢ na sytuacje, w ktorej
intermedialno$¢ w sposob analogiczny staje si¢ obecnie odnowicielka
myslenia na temat tradycji i cigglosci historycznej w sztuce.

Przedstawione koncepcje pozwalaja sadzi¢, ze intermedialnos¢
moze by¢ ujmowana w ramach estetyki trans-awangardowej. Teza ta
odnosi si¢ jednak gléwnie do mediéw cyfrowych, gdy - jak twierdzi
Zawojski:

Transawangardowos¢ sztuki nowych mediéw polega na przekra-
czaniu granicy miedzy tym, co awangardowe a tym co tradycyjne,
lokowanie si¢ z drugiej strony awangardy - a wlasciwie poza jej
obszarem®.

Ta wlasciwo$¢ daje mozliwosci dowolnego Iaczenia réznych ty-
pow isposobdéw tworzenia obrazéw. Ponadto procedury te silnie
pobudzajg uczestniczace wnich media do nawigzywania relacji
intermedialnych.

Sztuka multimedialna powstawala irozwijala si¢ w tradycji
sensu stricto intermedialnej, ktora przy tej okazji bywa krzyzowana,
w licznych kontekstach teoretycznych, z procesami transgres;ji*” zacho-
dzacymi zaréwno w obrebie samego aparatu pojeciowego estetyki, jak
i sztuki. Warto tu réwniez zwréci¢ uwage na fakt, ze ulubiong sztuka
awangardy byt film*, ktory szczegélnie tatwo poddawal si¢ procesom

% T, Pekala, Awangarda i ariergarda. Filozofia sztuki nowoczesnej, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2000, s. 157.

%p. Zawojski, , Stara” estetyka w konfrontacji z nowymi mediami, w: Estetyczne przestrze-
nie wspolczesnodci, red. A. Zeidler-Janiszewska, Instytut Kultury, Warszawa 1996,
s. 160-161.

37 Zob. R. Kolarzowa, Przekroczyc estetyke. Tragicznos¢ jako kategoria transgresyjna w poezji
i muzyce poczqtku XX wieku, Universitas, Krakow 2000, s. 89-114.

38 Zob. M. Oz6g, Sztuka — widzialne wizerunki tajemnych i nadprzyrodzonych zjawisk. Film
jako realizm totalny, w: Dialog sztuki dawnej i wspotczesnej, red. G. Sztabinski, L.odzkie
Towarzystwo Naukowe, £.6dz 1996, s. 109-114.
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intermedialnym. Medium filmowe stanowilo tez w tej sytuacji podat-
ny grunt do wypracowywania technik artystycznych, praktykowanych
potem w innych mediach. Intermedialno$¢ zatem przejmuje obecnie
te same zadania, jakie pelnila trans-awangarda®. Natomiast estetyczne
teorie intermedialno$ci sg $cisle powigzane z postmodernistycznym
eklektyzmem i opisanymi zalozeniami trans-awangardy.

2.3  ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI JAKO MODEL
TRANSESTETYKI

Podstawowym problemem teoretycznym estetyki intermedial-
nosci jest jej zdefiniowanie iumieszczenie w kontekscie rozwazan
filozofii poststrukturalistycznej, ktdra obecnie ksztaltuje podstawy
refleksji estetycznej. Koncepcje odnowionej estetyki postmoder-
nistycznej prezentuja dwie tendencje. Zjednej strony mamy do
czynienia z estetyka wzniosto$ci Jeana-Frangois Lyotarda, ktora
przywoluje estetyke Kanta iadaptuje ja do potrzeb wspolczesnych,
a z drugiej z modelem estetyki Wolfganga Welscha, podejmujacym
probe rekonfiguracji pojecia aisthesis (wrazenia, postrzegania, czucia,
odczuwania i poznania). Jak pisze Barbara Szczepanska-Pabiszczak:

Postulowana przez Welscha ,estetyka poza estetyky” bylaby interdy-
scyplinarng dziedzing badan zaréwno pluralistycznie ujetej sztuki,
jak iréznorodnych zjawisk pozaartystycznych. [Natomiast — przyp.
K. C.] ,Transestetyka” obejmowalaby wiedze imetody badawcze
filozofii, socjologii, historii, psychologii, antropologii, neurologii

3 Przy okazji warto przypomnie¢, ze transawangarda moze by¢ rozumiana dwojako,
zaréwno jako sztuka postmodernistyczna, jak i neoekspresjonizm, kierunek w sztu-
ce lat siedemdziesiatych. Termin ten szybko zyskal popularnos¢ na okreslenie dziet
artystéw debiutujacych w latach osiemdziesigtych i mieszczacych sie niejako , poza
awangarda”. W ten sposéb artysci odchodzg od awangardowego eksperymentowa-
nia i powracaja do wartosci obecnych w sztuce poprzedzajacej awangardowa rewol-
te. Zob. A. Ksiazek, Sztuka przeciw Sztuce. Z teorii awangardy XX wieku, Wydawnictwo
Akme, Warszawa 2001, s. 174-175.
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itd. Ramy tej interdyscyplinarno$ci wyznaczy aisthesis w sensie
Arystotelesowskim™.

Przedstawiona sytuacja powoduje, Ze — w gruncie rzeczy — mamy
tutaj do czynienia z nowym modelem rozumienia istoty estetyki. Mo-
del ,estetyki poza estetyka” Welscha, mimo wewnetrznej sprzecznosci
dotyczacej sposobu pojmowania istoty refleksji estetycznej, prowadzi
do przyjecia przez nig statusu integralnej czesci postmodernistycznej
refleks;ji filozoficznej*'.

Z mojego punktu widzenia estetyka intermedialnosci jest czescia
wigkszego projektu — estetyki medidw, ktora swoj zakres rozciaga od
literatury poprzez media wizualne i audialne az po media audiowi-
zualne (film, wideo, animacja komputerowa, Internet i rzeczywisto$¢
wirtualna). Status tej estetyki ciagle jeszcze wydaje si¢ watpliwy. Pada-
ja rozliczne pytania o mozliwosci konstruowania tego typu dziedziny
badan, ale wsrod teoretykow piszacych o mediach (audio)wizualnych
potrzeba estetyki wydaje si¢ ogromna. Powstaja ksigzki o fotografii,
filmie i wideo, w ujeciu estetycznym, jesli natomiast chodzi o media
cyfrowe potrzeba ta wzrasta wielokrotnie. Krystyna Wilkoszewska
pisze:

Wstepne rozpatrzenie wspolnego pola badawczego estetyki i teorii
nowych mediéw prowadzi do wniosku, ze o jakiej$ jednej estetyce
mowy by¢ nie moze, zZe problem ,estetyka a nowe media” przybiera
pluralistyczny wymiar ,estetyk nowych mediow”

Estetyka intermedialno$ci miesci si¢ w przedstawionej formule,
gdyz prébuje opisa¢ zaréwno media analogowe, jak i cyfrowe oraz
stanowi cze$¢ projektu estetyki mediéw. Pod wzgledem metodo-
logicznym estetyka intermedialnosci jest przeze mnie postrzegana

40 B, Szczepariska-Pabiszczak, Czy mozliwa jest ,estetyka poza estetykq”?, w: Problemy
ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wokot koncepcji Wolfganga Welscha - czes¢ 1, red.
A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznari 1998, s. 117.

41 Zob. W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przel. R. Kubickii A. Zeidler-Jani-
szewska, Oficyna Naukowa, Warszawa 1998, s. 233-255.

2. Wilkoszewska, Estetyki nowych mediow..., op. cit., s. 7.
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jako model uksztaltowanej juz ,estetyki poza estetyka” Welscha albo
transestetyki.

Szukajac uzasadnienia dla postawionej tutaj tezy, zacznijmy od
przypomnienia, ze niektére definicje i teorie intermedialnosci, ktdre
zostaly zaprezentowane w rozdziale poprzednim, moéwig wprost
o zintegrowaniu estetycznym poszczegolnych mediéw w postaci
nowego kontekstu medialnego (Miiller). Tego rodzaju okreslenia daja
podstawe do proby sformutowania definicji ,,estetyki intermedialno-
$ci”. Jednak trzeba zaznaczy¢, ze to pojecie bylo dotad praktycznie
nieobecne w literaturze przedmiotu, poza wykladem i wideokonfe-
rencjg Jeana-Luca Nancyego na panelu dyskusyjnym w Montrealu
2002 roku®.

Jak wynika z tych wstepnych ustalen estetyka intermedialnosci
jest poktosiem czaséw, w ktdrych kultura stala si¢ niejako ,,medialna”
Jak trafnie zauwaza Anna Zeidler-Janiszewska, czas, w ktorym zyjemy,
pozwala na doswiadczenie wielu rzeczywistosci, a ,,zmediatyzowana
kultura” jest tylko jedna z nich*. Podobnie sprawa przedstawia sie
z estetyka intermedialnos$ci, ktéra nie odnosi si¢ tylko do ,nowych
medidw” i transformacji, jakie one wywoluja w mediach analogo-
wych. Nalezy pamigtaé, ze intermedia pojawialy sie w sztuce od naj-
dawniejszych czasow® i dlatego estetyka intermedialno$ci nie moze

%3 Intermedial aesthetics - wyklad Jeana-Luca Nancy’ego: La nouvelle sphere intermedia-
tique IV, Ménoires et Médiations. Entre L’Europe et les Ameriques, Centre de recherche sur
Uintermedialité (CRI), panel dyskusyjny i wideokonferencja, 9-13 pazdziernika 2002,
Montreal; http:/ /cri.histart.umontreal.ca/cri/fr/ (2004-03-15).

4 Zob. A. Zeidler-Janiszewska, Nowe media - pretekst do umiarkowanego optymizmu?,
w: Pigkno w sieci..., op. cit., s. 313-320.

% Wedlug Higginsa termin intermedia , nie ma charakteru arbitralnego. [...] Niezrozu-
mienie tego prowadziloby do blednego mniemania, ze intermedia musza by¢ okre-
Slone w czasie, musza by¢ zakotwiczone w latach szesé¢dziesiatych, jak kazdy inny
kierunek w sztuce tego okresu. Nie bylo i nie moze by¢ kierunku intermedialnego.
Uzycie intermediéw bylo zawsze, od najdawniejszych czaséw, [...] pozostang one
mozliwoscig tak dlugo, jak diugo istnie¢ bedzie pragnienie polaczenia dwoch lub
wiecej istniejacych srodkéw wyrazu [mediéw - przyp. K. C.]”. D. Higgins, Interme-
dia, przel. M. i T. Zielitiscy, w: idem, Nowoczesnosc od czasu postmodernizmu oraz inne
eseje, red. P. Rypson, Wydawnictwo stowo/obraz, terytoria, Gdarisk 2000, s. 129.
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obejmowa¢ jedynie mediow cyfrowych. Ten rozwoj wyznaczyl juz
Higgins, ktory pisal, ze:

Intermedialno$¢ byla tylko elementem sposobu, wjaki dzielo
zaistnialo i istnieje, przyjecie tego sprawia, ze fatwiej sklasyfikowaé
izrozumie¢ je samo oraz jego znaczenie. Konkludujac, istnieje
tendencja zmierzajaca do tego, aby intermedia staly si¢ powszech-
niejszymi $rodkami wyrazu *.

Przyjmujac ten uniwersalistyczny paradygmat mozemy skie-
rowaé sie wstrong dwoch mozliwych rozwigzan. Na marginesie
trzeba zaznaczy¢, ze takich rozwigzan moze by¢ wigcej, wymieniam
dwa, bo one wynikaja z kontekstu podjetych rozwazan isa efektem
arbitralnego wyboru, ktéry ma na celu umieszczenie estetyki inter-
medialno$ci w perspektywie badan kulturoznawczych.

Pierwszym znich jest model ,estetyki poza estetyky” albo
transestetyki Welscha, ktéry daje mozliwo$¢ przeniesienia refleksji
estetycznej na inne obszary i podjecia problematyki zacierania gra-
nic miedzy mediami, a takze ekspansji mediéw na terenie rzeczy-
wisto$ci realnej. Druga wazng plaszczyzng rozwazan teoretycznych
sa wszelkie konteksty estetyki mediéw, ktére probuja uksztaltowaé
paradygmaty refleksji estetycznej w powigzaniu z aspektami teorii
mediow. Pierwszy kontekst wydaje si¢ ujmowaé omawiane zjawisko
w szerokiej perspektywie kulturoznawczej, gdyz dysponuje podbu-
dowa w postaci przemian zachodzacych w spoleczenstwie ponowo-
czesnym. W drugim wypadku mamy do czynienia zzawezeniem
problematyki do interrelacji medialnych, niepozbawionych co
prawda rezonansu spolecznego, ktéry jednak — wtym ujeciu - po-
zostaje na drugim planie i nie jest sprawa priorytetowa.

Jak wynika z zakreslonej typologii, estetyka intermedialnosci jest
w najszerszym tego stowa znaczeniu rodzajem ,estetyki poza este-
tyka” albo Welschowskiej transestetyki, ktora zjednej strony moze
by¢ efektem rozszerzenia narzedzi estetyki o inne dyscypliny (ujecie

46 Ibidem, s. 130.
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interdyscyplinarne), a z drugiej — postepujacej transgresji kulturowe;j*.
Dla okreglenia statusu estetyki intermedialno$ci aspekt przekraczania
granic i podzialéw miedzy mediami wydaje si¢ kluczowy. Bowiem,
wedlug Higginsa, intermedia narodzily si¢ wlasnie ztego rodzaju
tendencji. Co wiecej, jak twierdzi Ryszard W. Kluszczynski:

Problematyka transgresji wyznacza wspdlczesnie jedna z kluczowych
perspektyw opisu kultury, a zwlaszcza kultury artystycznej. Dzieje sie
tak nie tylko, a nawet nie przede wszystkim, za sprawa programéw
i rozwiagzan metodologicznych preferowanych przez poszczegélnych
badaczy i ugruntowanych w przyjmowanych przez nich zalozeniach
filozoficznych. Perspektywa taka jest przede wszystkim narzucana
przez same rozwijajace sie dzi§ praktyki artystyczne. Wspolczesna
sztuka nie miesci sie juz bowiem w ramach poszczegoélnych dyscy-
plin, nie pozwala ujg¢ si¢ analitycznie a tym bardziej uporzadkowaé
za pomocy tradycyjnych kategorii poznawczych. Epoka spofeczenistw
sieciowych, multiplikujacych sie $wiatéw i zmiennych, nieprzerwa-
nie rekonstruowanych tozsamoéci, epoka, w ktorej komunikowanie
staje si¢ podstawowg forma aktywnosci spolecznej oraz fundamen-
tem izasada funkcjonowania instytucji organizujacych te praktyki,
nie sprzyja artystycznej czystoéci rodzajowej ani poszukiwaniom
cech specyficznych. Tworczos¢ dnia dzisiejszego, ta przynajmniej,
ktora prowadzi dialog ze wspolczesnoscia, to polifoniczna, wie-
lotworzywowa, wielowymiarowa sztuka multimedialna, interme-
dialna, hipermedialna, do skrajnoéci doprowadzajaca zainicjowany
niegdy$ przez Romantyzm proces korespondencji sztuk. Sztuka,
ktora juz na poziomie wykorzystywanych struktur rodzajowo-ga-
tunkowych i materialéw, a nie tylko na poziomie podejmowanych
temat6w, organizuje sie w dyskursy, w ktoérych wewnetrzne pozycje
badZ transgresyjne relacje, gry porozumienia i konfliktu, przekro-
czenia ianektowania, ciagloci izerwania, wyznaczaja charakter
i ewentualne, przygodne znaczenia powstajacych dziet*.

%7 Jedna z najobszerniejszych monografii na ten temat jest ksiazka: J. Kozielecki, Trans-
gresja i kultura, Wydawnictwo Akademickie Zak, Warszawa 2002.

BRW. Kluszczyniski, Stowo wstepne, w: (Nie)obecne granice, red. K. Kuropatwa, D. Rode,
Rabid, Krakéw 2003, s. 9.
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Jak wynika z przytoczonego wstepu transgresja kulturowa staje sie
obecnie podstawowym mechanizmem kulturotwérczym, a takze bar-
dzo wazng sferg formowania oblicza wspoélczesnej kultury artystyczne;.
Przy tej okazji warto rowniez zwrdci¢ uwage, Ze nasza tozsamos¢
kulturowa jest okreslana przez ,Obcego’, ktéry w erze nowoczesnej
byt produktem ubocznym, ale tez i surowcem dla przerobu wtdrnego
w niekonczacym si¢ procesie wytwarzania naszej ponowoczesnej toz-
samosci kulturowej*. Obecnie coraz czesciej ,oswajamy” sie z tym, co
odmienne, i dazymy w kierunku przekraczania granic i odmiennosci.
Tego rodzaju transformacje Welsch okresla jako transkulturowos¢
- odprysk wielokulturowos$ci, wspomaganej poszukiwaniem mie-
dzykulturowych przej$¢ wstrategii pluralizacji koncepcji kultury
ponowoczesne;j>.

Jednak, jak zauwazyl Michel Foucault:

Granica itransgresja zawdzieczaja sobie wzajemne osadzenie
w bycie: stad nieistnienie granicy, ktéra nie moglaby by¢ w zaden
sposob przekroczona, iodwrotnie, znikomos$¢ transgresji, ktéra
przekraczataby tylko granice iluzji i cienia®'.

Ta konkluzja pociaga za sobg obawe o umowno$¢ i pozornos¢ granic,
ale takze transgresji, ktére, aby mialy swoja moc, muszg si¢ dokonaé
przede wszystkim w naszych umystach.

Biorac pod uwage kryterium transgresji kulturowej jako wyzna-
czajace, definiujace problematyke estetyki intermedialnosci, mozna
podzieli¢ obszary, ktore bada ta dyscyplina wiedzy na:

» wzajemne relacje (interrelacje) miedzy ogdlnie pojmowanymi

mediami we wspolczesnej kulturze;

9 70b. Z. Bauman, Ponowoczesnosc jako Zrodto cierpieri, Wydawnictwo Sic!, Warszawa
2000, s. 44-51.

50 A, Zeidler-Janiszewska, ,Kultura”, ,kultury”, , transkulturowos¢”. Kilka uwag o poje-
ciach i nie tylko, w: Od logiki do estetyki, red. R. Kubicki, P. Zeidler, Wydawnictwo
Fundacji Humaniora, Poznar 1997, s. 164-165.

51 M. Foucault, Szaleristwo i literatura: powiedziane, napisane, przet. B. Banasiak, Fundacja
Aletheia, Warszawa 1999, s. 51.
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» zjawiska oparte na wymianie i dialogu, ktére zachodza miedzy
konkretnymi mediami, analizowane na przykladzie jednego
intermedium: filmu, wideo albo innego;

» procesy aktywizowania i odsylania jednego medium do drugie-
go; na przyklad aspekty malarstwa, fotografii, wideo w filmie, albo
innym intermedium.

Jako definicje estetyki intermedialno$ci mozna réwniez przyjac
okreslenia, ktére odnosza si¢ do samego pojecia intermedialnosci.
Mozna to zauwazy¢ w koncepcji Jurgena E. Miillera, ktdry twierdzi,
ze intermedialno$¢ mozemy pojmowaé jako: ,zintegrowanie
estetycznych koncepcji poszczegélnych mediéw w postaci
nowego kontekstu medialnego”. Przyjmujac tego rodzaju
okreslenie jako definicje estetyki intermedialnosci musimy liczy¢ sie
z ewentualnoscia, w ktorej przedmiotem badan tej dziedziny beda re-
lacje funkcjonujace w zintegrowanym przekazie intermedialnym, ale
podejmowane juz w ramach innych estetyk. Wydawac by si¢ moglo,
ze estetyka intermedialnosci nie roéci sobie aspiracji do autonomicz-
nej przestrzeni refleksji. Jednak w stwierdzeniu tym pojawia si¢ uni-
wersalny wymiar, ktéry oznacza, ze wszystkie estetyki, bez wzgledu
na to czego dotycza, posiadaja wspdlny przedmiot badan. By¢ moze
najbardziej trafnym okresleniem tej sytuacji jest konkluzja Adorna,
mowigca ze:

Postulat ujednolicenia sztuk w sztuce, ktorej wstepna forma sg inte-
gralne techniki wewnatrz poszczegoélnych gatunkow, jest oczywiscie
starszy niz moderna. Robert Schumann zwykl mawiaé: estetyka
jednej sztuki jest rowniez estetyka drugiej>.

Ta ostatnia konkluzja by¢ moze w sposéb najbardziej dobitny
oddaje powody, dla ktérych rodzaje sztuk zmierzaja obecnie
do daleko posunigtej integracji, aco za tym idzie, réwniez ich
koncepcje estetyczne zaczynaja sie jednoczy¢. Cho¢ charakter tej

52| E. Miiller, Intermedialnos¢ jako prowokacja..., op. cit., s. 152.
5 Th. w. Adorno, Sztuka i sztuki..., op. cit., s. 35.
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»konceptualnej” fuzji nie zostal okreslony, wyznaczona tendencja
obrazuje procesy integracji, oktérych wspominalem przy okazji
omawiania genezy estetycznych teorii intermedialnosci. Mialy one
bowiem fundamentalny wplyw na ksztaltowanie si¢ paradygmatow
estetyki intermedialnosci, ktére nie odbywalo sie za pomoca prob
stworzenia jednej, uniwersalnej estetyki.

2.4 RAMY TEORETYCZNE ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

Ramy teoretyczne izakres estetyki intermedialnosci koncentru-
ja sie zasadniczo woko! relacji, ktore zachodzg miedzy co najmniej
dwoma mediami. Mediéw tych oczywiscie moze by¢ wigcej, ale
najczesciej relacje miedzy nimi s3 rozpatrywane w ukfadach typu
binarnego (podwojnego). Mozna wiec powiedzie¢, ze przedmiotem
badan estetyki intermedialnosci s3 media nawiazujace miedzy soba
relacje lub powstale wich wyniku. Na temat przedmiotu badan
estetyki intermedialno$ci bede si¢ wypowiadal w rozdziale nastep-
nym, jednak juz teraz chcialbym sie zastanowi¢, na ile badanie tego
rodzaju relacji miesci si¢ w koncepcji estetyki Welscha.

Model ,estetyki poza estetyka” postuluje bowiem:

Otwarcie estetyki na zagadnienia lezace poza obszarem sztuki, [kto-
re — przyp. K. C.] moze si¢ okaza¢ korzystne dla analiz samej sztuki.
[...] Sama sztuka w coraz wigkszym stopniu wykracza poza sztuke,
nawigzuje do transartystcznych zjawisk istanéw estetycznosci.
Dlatego wlasnie poza tradycyjne utozsamianie zakresu estetyki ze
sztuka ku ,estetyce poza estetyka” jest wrecz obligatoryjne réwniez
w odniesieniu do tradycyjnego jadra estetyki — w odniesieniu do
analizy sztuki®.

Prezentowana przez Welscha postawa badawcza prowadzi do po-
wstania interdyscyplinarnej (transdyscyplinarnej) estetyki, ktéra ma
w efekcie pomdc bardziej wnikliwej analizie dziet sztuki powstajacych

% W. Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowq postac estetyki, przet. K. Guczalska, red.
K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2005, s. 132-133.
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wspolczesnie, a nie porzuci¢ swoj dawny przedmiot badan i przenies¢
sie na rozszerzone terytorium kultury. Jesli wiec przyja¢ wymienione
zalozenia jako ksztaltujace wymiar estetyki intermedialnosdci, to
dyscyplina ta powinna faczy¢ szeroko rozumiane aspekty estetyczne,
ale w ich klasycznym znaczeniu, z dyskusjg na temat przemian wspot-
czesnej kultury formowanej przez media (aspekty pozaartystyczne).
Ta koncepcja opiera si¢ na zatozeniu, ze estetyka intermedialnosci jest
rodzajem konceptualnej fuzji, ktéra integruje funkcjonujace juz kon-
teksty estetyczne i probuje przy ich pomocy zbudowaé swdj wlasny
dyskurs, czesto odbiegajacy od nich w swej ostatecznej wymowie.

Integrujagcym motywem jest tutaj kontekst medialny, gdyz estetyka
wspolczesnych intermediéw chce by¢ estetyka przekaznikow i srod-
kéw masowego komunikowania. Do najbardziej zaawansowanych jej
zapowiedzi nalezy koncepcja Norberta Bolza, ktéra proponuje, aby
»[...] dokona¢ reorientacji estetyki jako teorii sztuki ku teorii aisthesis,
odwolujacej si¢ do teorii mediow”. Zwrot ku nauce o postrzeganiu
(postulowany réwniez w estetyce Welscha) moze przynie$¢ rozwdj
nowych metod badawczych®. Fred Forest proponuje — w zgodzie ze
wspomnianym paradygmatem - koncepcje ,estetyki komunikacji’,
wspartg na ,nowej zmystowosci’, ktora przeciwstawia filozoficznej
wiedzy o pieknie ,nowa postaé estetyki — poza tym, co widzialne
i dotykalne™”.

Przedstawione postulaty ,,nowej estetyki” dajg si¢ sprowadzi¢ do
eksterytorialnego charakteru rekonstruujacej sie wiedzy. W jej zakres
wchodzi réwniez rozwdj nowych technologii medialnych, znacznie
poszerzajacych mozliwosci percepcyjne czlowieka, jako wyznaczni-

%5 N. Bolz, Rozstanie z galaktykq Gutenberga, przel. K. Krzemieniowa, w: Po kinie?... Audio-
wizualnos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red. A. Gw6zdz, Universitas, Krakéw
1994, s. 27.

% Zob. A. Gwozdz, Estetyka wobec obrazow elektronicznych, w: Czy jeszcze estetyka? Sztuka
wspélczesna a tradycja estetyczna, red. M. Ostrowicki, Instytut Kultury, Uniwersytet
Jagielloniski, Krakéw 1994, s. 237-248.

57'F. Forest, Die Asthetik der Kommunikation. Thematisierung der Raum-Zeit oder Kommu-
nikation als einer Schénen Kunst, w: Digitaler Schein. Asthetik der elektronischen Medien,
red. F. Rotzer, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1991, s. 323.
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kéw nowych warunkéw odbioru i prob zdefiniowania pojecia swiata™.
Estetyka postulowana w koncepcji ,estetyki poza estetyky” powinna
by¢ réwniez pojeciowo spleciona zanestetyka. Wedlug projektu
Welscha estetyke akcentujaca poznawcza strone ludzkiej percepcji
powinno Iaczy¢ sie z anestetyka, czyli teorig ,nie-postrzegania”. Jak
okresla to sam autor koncepgji:

»Anestetyka” stuzy tu jako pojecie przeciwstawne wobec ,estetyki”
»Anestetyka” to stan, w ktérym zniesieniu ulega elementarny waru-
nek estetyki — zdolno$¢ doznawania. Estetyka wyrdznia doznawanie,
anestetyka tematyzuje brak doznan, w sensie utraty, ograniczenia
albo wykluczenia zdolnoéci doznawania, ito na wszelkich pozio-
mach: od fizycznego otepienia po duchowg $lepote. Anestetyka to,
jednym stowem, druga strona estetyki®.

Welsch twierdzi, ze wspdlczesna rzeczywistos$¢ staje si¢ w coraz
wigkszym stopniu obrazem, jakby tym samym potwierdzajac teze
Gillesa Deleuzea®. Ale w dalszej czgsci swego wywodu powoluje sie
na Hansa M. Enzensbergera, ktory okreslit ,,Bild-Zeitung” czyms$ na
ksztalt awangardowego dziela sztuki, gdyz w jego tytule ujawnita sie
opisywana tendencja. Dla Welscha, bowiem

Obrazowo$¢ medialnego $wiata zawiera wsobie [..] drastyczne
potencjaly anestetyzacji.

Albowiem awans medialnego $wiata obrazéw do rangi wlasciwej
rzeczywisto$ci sprzyja — chocby dlatego, ze rzeczywisto$¢ ta jest
fatwo dostepna i tak fatwo mozna nig operowaé — przeksztalceniu
czlowieka w monade w sensie indywiduum wypeltnionego obrazami,
a pozbawionego okien®'.

58 76b. M. Gotebiewska, Demontaz atrakcji..., op. cit., s. 140-150.

% W. Welsch, Estetyka i anestetyka, przel. M. Lukasiewicz, w: Postmodernizm. Antologia
przektadow, red. R Nycz, Wydawnictwo Baran i Suszczyriski, Krakéw 1998, s. 522.

% Deleuze przyjmuje za Bergsonem, ze ,$wiat jest »zespotem obrazéw«, zjawisk be-
dacych czyms$ posrednim miedzy wyobrazeniem, a rzecza w tradycyjnym rozumie-
niu”. Zob. M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuze’a. Filozoficzna diagnoza kultury
wizualnej XX wieku, Rabid, Krakéw 2003, s. 55-67, 74-84.

61wy, Welsch, Estetyka i anestetyka..., op. cit., s. 526.
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Jednak czy estetyka intermedialnosci jest w stanie podja¢ proble-
my, o ktérych wspomina Welsch? Chodzi tutaj bowiem o szczegdlny
rodzaj $lepoty albo zatracania si¢ procesu widzenia we wspolczesnej
kulturze. Paradoksalnie okazuje si¢, Ze problematyka widzenia moze
by¢ przedmiotem badan estetyki intermedialnosci. Jest ona zreszta
obecnie szczegdlnie czgsto podejmowana w zakresie mediow cy-
frowych, jak ianalogowych. W tej problematyce miesci si¢ rowniez
projekt Blue (1993) Dereka Jarmana, ktéry dla Mariny Grzini¢ jest
diagnoza stanu wspdlczesnej kultury. Jak pisze autorka:

Wraz z ponownym wprowadzeniem do filmu $lepoty jako zerowego
stopnia reprezentacji Jarman obala pewne podstawowe parametry
nowego paradygmatu wizualnosci, generowanego przez nowg tech-
nologie wraz z obecng w niej pozycja obserwatora. Obecnie wszelkie
metody dowodzenia jakiego$ twierdzenia uzaleznione sa od tech-
nologicznych instrumentéw inarzedzi, za$ konstrukcja naukowej
»prawdy” w ogromnym stopniu dokonuje si¢ za posrednictwem
technologii®.

Anestetyka i estetyczne myslenie Welscha moga by¢ kwintesencja
stanu postmodernistycznej kultury, ktdra opiera si¢ na swego rodzaju
»kulcie $lepoty”, polegajacym na tym, ze w naszej percepcji bardzo
wiele rzeczy umyka®. Ten stan nie moze pozosta¢ bez wplywu na
nasze rozumienie $wiata. Projekt anestetyki okresla efekt, ktory czesto
jest widoczny przy okazji opisu ,technologii widzenia” zaposredni-
czonych przez nowe media®. W tym sensie estetyka intermedialnosci
moze réwniez podejmowa¢ problemy widzenia, osiaganego réwniez
za pomocg nowych technologii (inter)medialnych.

62 M. Grzini¢, Sie¢ zwana stosunkami miedzyludzkimi. Kultura audiowizualna w epoce inter-
fejsow, przel. A. Piskorz, w: Intermedialnosc w kulturze korica XX wieku, red. A. Gwoézdz
i S. Krzemien-Ojak, Wydawnictwo Uniwersyteckie Trans Humana, Biatystok 1998,
s. 19.

83 Zob. K. Wilkoszewska, Anestetyka i estetyczne myslenie, w: Problemy ponowoczesnej plu-
ralizacji..., op. cit., s. 105-111.

6% Zob. A. Gwozdz, Przez oko technologii. Wprowadzenie, w: Widziec, myslec, by¢. Technolo-
gie mediow, red. A. Gw6zdz, Universitas, Krakéw 2001, s. 7-18.
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Dla okreslenia ram teoretycznych estetyki intermedialnosci po-
mocny moze okazac si¢ jeszcze jeden kontekst koncepcji Welscha, kto-
ry mowi o estetyzacji rzeczywistosci. Z pozoru wydaje sie, ze estetyka
intermedialnosci nie przystaje do tego projektu, gdyz nie obejmuje
on relacji migdzy mediami. Welsch wyroéznia dwa typy estetyzacji:
powierzchniows igleboka. W tej pierwszej codzienno$¢ przejmuje
funkcje sztuki®®, natomiast w drugiej mamy do czynienia z konstru-
owaniem ,rzeczywistosci” w mediach. W tym wypadku - zdaniem
Welscha - méwimy o ,,rzeczywistoéci telewizyjnej”, poniewaz:

Wybierajgc pomiedzy kanatami, zaawansowany konsument telewizji
¢wiczy sie w derealizacji realnosci, ktéra dokonuje si¢ ibez tego.
Obrazy przekazywane przez media nie dajg juz gwarancji prawdzi-
wosci, s3 w duzej mierze aranzowane i sztuczne, coraz czesciej tez
wirtualno$¢ przejawia si¢ w sposobie prezentacji. Rzeczywisto$é
w mediach staje sie oferts, ktora az do glebi swej substancji jest
wirtualna, daje si¢ manipulowad i przeksztatcaé estetycznie®.

Podany przez Welscha przykltad wirtualizacji mediéw moze oka-
za¢ si¢ rowniez efektem relacji intermedialnch, poniewaz wirtualnos¢,
w wypadku telewizji, pochodzi de facto od innego medium. Mozna
wigc $mialo powiedzie¢, ze estetyka intermedialno$ci burzy zastane
podziaty, funkcjonujac w nowych kontekstach teoretycznych, stanowi
przede wszystkim projekt ponowoczesnej estetyki, wzorem awangar-
dy podwazajacej definicje i granice sztuki. Proces ten powoduje, ze
estetyka intermedialno$ci analogicznie do ,estetyki poza estetyky”
Welscha podwaza przedmiot i granice estetyki®”.

Opisane tendencje maja w wypadku estetyki intermedialnosci
geneze w kierunkach awangardowych, ktore

65 Zob. W. Welsch, Procesy estetyzacji. Zjawiska, rozrdznienia, perspektywy, przel. J. Gile-
wicz w: Sztuka i estetyzacja. Studia teoretyczne, red. K. Zamiara i M. Golka, Wydawni-
ctwo Fundacji Humaniora, Poznari 1999, s. 12-14.

% Ibidem, s. 16-17.

%7 Zob. G. Dziamski, Estetyka a problem sztuki postmodernistycznej, w: Problemy ponowo-
czesnej pluralizacji..., op. cit., s. 147-154.
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[...] wywarly ogromny wplyw na teorie sztuki. Przede wszystkim
zmusity teorie sztuki do wziecia pod uwage awangardowej praktyki
artystycznej. Refleksja nad awangardg stala sie czescig dzisiejszych
teorii estetycznych®.

Rozwoéj estetyki intermedialnoéci stal sie mozliwy, gdyz
w dwudziestym wieku zaczely powstawac¢ dziela sztuki, ktore majg
charakter metaartystyczny i metajezykowy, a co za tym idzie réwniez
metamedialny. Kontekstem teoretycznym dla tego rodzaju tendencji
byta koncepcja the medium is the message Marshalla McLuhana, ktéra
glosila, ze $rodek przekazu sam staje si¢ przekazem, co wznaczacy
sposob wplynelo na transformacje malarstwa dwudziestego wieku.
Przykladem tej tendencji moga by¢ migdzy innymi obrazy Kazimierza
Malewicza Czarny kwadrat na bialym tle (1913) i Bialy kwadrat na
biatym tle (1918), ktére staly sie artystyczna egzemplifikacja ,,nowej
estetyki”®. Te procesy daly poczatek refleksji estetycznej, w ktorej
»Srodek przekazu sam staje si¢ przekazem, prezentacja wkracza
w miejsce reprezentacji (np. kwadrat Malewicza)””.

Z drugiej jednak strony rodzace si¢ ,nowe estetyki’, a miedzy
nimi réwniez estetyka intermedialnosci, probujac zmierzy¢ sie
znowa sytuacjg sztuki znajduja swe uzasadnienie w bardzo mocno
podkreslanej postmodernistycznej kondycji wspoélczesnej kultury.
Grzegorz Dziamski taczy ,kryzys estetyki” z tendencjami postmoder-
nistycznymi i w ten sposob probuje postawi¢ diagnoze oraz zakresli¢
nowe perspektywy dla wspolczesnej mysli estetycznej, ktorg w jego
przekonaniu ksztaltuja dekonstrukcja Jacquesa Derridy i ,estetyka

% H. Paetzold, Przemysle¢ awangarde: pomiedzy Biirgerem a Lyotardem, przel. G. Dziam-
ski, w: Awangarda w perspektywie postmodernizmu, red. G. Dziamski, Wydawnictwo
Fundacji Humaniora, Poznari 1996, s. 50.

% Warto przypomnieé, ze malarstwo Malewicza bylo realizacja , estetycznych” zasad
suprematyzmu, ktére dajg sie uja¢ w nastepujacy sposéb: ,Zadnych »obrazéw rze-
czywistodci« - zadnych wyimaginowanych przedmiotéw - nic poza pustynig! Te
pustke ozywia jednak przenikajacy wszystko duch doznan nieprzedmiotowych”.
K. Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, przel. St. Fijatkowski, Wydawnictwo stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 66.

e Wilkoszewska, Estetyki nowych mediow..., op. cit., s. 11.
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wznioslosci” Lyotarda. Obydwa te projekty s efektem ,,filozoficznego
zniewolenia sztuki’, w ktorych sztuka staje sie medium filozofii. Este-
tyka natomiast zostaje w tej sytuacji skazana na refleksje w zakresie
ontologii i epistemologii”’. Jednym z najbardziej jaskrawych tego
przykladow jest postawa Derridy, ktéry pokazuje, jak filozofia podpo-
rzadkowala sobie sztuke”.

Estetyka intermedialno$ci jest silnie powigzana znurtem
filozofii postmodernistycznej. Przykladéw na potwierdzenie tej
tezy nalezy szuka¢ w obszernej literaturze na temat ,hybrydyzacji
mediow” w kulturze wspodlczesnej. Ten przyklad daje si¢ réwniez
odnalez¢é w postmodernistycznym sposobie obrazowania, o ktérym
Anna Jamroziakowa pisze w nastgpujacy sposob:

Douglas Crimp moéwi o zjawisku ,hybrydyzacji” - odejsciu od
formalnego myélenia o obrazie artystycznym i o ,wartosciach
przedstawieniowych” jako konsekwencji ,nieczystosci” medidw,
ich dowolnego wykorzystywania w postmodernistycznym sposobie
obrazowania (np. rzezba oddana w fotografii, przywlaszczone obra-
zy fotograficzne w innych obrazach, teksty dodane do ,,gotowych”
obrazéw, znieksztalcony obraz znany powszechnie z reklamy czy
innego obiektu wizualnego...).

[...] ,Bycie postmodernistycznym obrazem” faczy Crimp z mozli-
woscig ,,przetgczania” réznych medidéw, wykorzystywania roéznych
technik - fotografii, filmu, rysunku, malarstwa, rzezby, performance
w obrebie jednego obiektu - obrazu. Nastepuje to przez zwielo-
krotnienie medidw, pietrzenie praktyk medialnych, nakfadanie
jednych na drugie, tak ze obraz powstaje przez ,przywlaszczanie”
wielu obrazéw bedacych i tak juz reprodukcja, czesto niedoktadng,
»przesuniety” w sposob ucharakterystyczniajacy to, co reprodu-
kowane. [...] Crimp utrzymuje, ze sztuka post-nowoczesna nie
urzeczywistnia zadnej z form autonomii, bo pod danym obrazem

1 Zob. G. Dziamski, Postmodernizim wobec kryzysu estetyki wspétczesnej, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznar 1996, s. 131-139.

2 Zob. M. Bryl, Historia sztuki wobec Derridy, w: Historia sztuki po Derridzie. Materiaty
seminarium z zakresu teorii historii sztuki. Rogalin, kwiecieri 2004, red. L. Kiepuszewski,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 53-77.
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podlozony jest inny obraz, za$ wielos¢ watkéw wizualnych istnieje
w tak rozmaitych i tak wielu konfiguracjach, ze one same moga by¢
traktowane tylko jako tworzywo jezykowe w ,,grze” znakéw, a nie ze
wzgledu na wlasng geneze i waznos¢ semantyczna’.

Sposoby funkcjonowania ,postmodernistycznego obrazu” moga
jednoczesnie postuzy¢ do wyjasnienia samego pojecia intermedial-
nosci, poniewaz ujawniaja problem ,nieczystosci mediow”, powstaty
w wyniku ich oddzialywania. W tym sensie postmodernistyczne
strategie artystyczne staja si¢ podstawa do rozwazan na temat
intermedialnosci.

Znamienng cechy refleksji postmodernistycznej jest kontekst
przemian kulturowych (estetyzacja rzeczywistoéci realnej, plurali-
zacja itransgresja kulturowa, zmiana strategii artystycznych). Beata
Frydryczak ujmuje opisane zjawisko w nastepujacy sposob:

Sztuka postmodernistyczna przyniosta ze sobg pluralizm stylow,
ale i eklektyzm, style-hybrydy, wszelka ztozono$¢, sprzecznosé i in-
terdyscyplinarnos¢, sztuke podwdjnych kodow, zanik tradycyjnego
podzialu na sztuke elitarng i masows, zerwanie z mesjanistyczng
funkcjg sztuki i traktowaniem artysty jako demiurga i ostatecznie,
wycofanie awangardy na pozycje juz nie atakujace, lecz obronne™.

Postmodernizm stal si¢ zatem nastepnym po sztuce awangardowej
etapem rozwoju tendencji intermedialnych, etapem bardzo waznym
i ostatecznie sankcjonujacym refleksje na ten temat.

Jednym z podstawowych kontekstow przemian w kulturze
postmodernistycznej jest zjawisko hybrydyzacji mediow, ktore jest
nastepstwem podejmowania relacji intermedialnych przez duza liczbe
mediow. Zjawisko hybrydyzacji staje si¢ réwniez narzedziem opera-
cyjnym w refleksji na temat intermedialnosci. Dla przyktadu moge
podac esej Hybridization. Some reflections on the technologies and aes-

73 A, Jamroziakowa, Obraz i metanarracja..., op. cit., s. 80-81.

74 B. Frydryczak, Czy istnieje estetyka postmodernistyczna?, w: Oblicza postmoderny. Teoria
i praktyka uczestnictwa w kulturze wspolczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Instytut
Kultury, Warszawa 1992, s. 171.
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thetics of Contemporary Media Cultures, w ktérym Yvonne Spielmann
wykorzystuje pojecie hybrydyzacji, opisywane w licznych rozprawach
z zakresu culture studies jako aspekt multiplikacji réznic miedzy
sferami kultury: lokalng, narodows, migdzynarodows i globalna, oraz
ich wzajemnego taczenia, mieszania charakterystycznego dla wysoko
rozwinietych spoteczenstw kapitalistycznych. Tak rozumiana hybry-
dyzacja zostaje tutaj jednak wykorzystana do wyjasnienia struktury
wspolczesnych intermediéw i mediéw cyfrowych™.

Zasady funkcjonowania hybryd kulturowych sa wiec prze-
noszone na hybrydy medialne, ktére wydaja si¢ podstawowymi
strukturami wspoélczesnych intermediéw. Welsch twierdzi, ze hybry-
dyzacja znamionuje wspodlczesne przeobrazenia kulturowe.

Dla kazdej kultury, wszystkie inne kultury stopniowo staly sie we-
wnetrznymi tre$ciami albo ich satelitami. Proces ten zachodzi na
poziomie zaludnienia, handlu i informacji’.

Prezentowana postawa teoretyczna zostala objeta mianem ,estetyki
transkulturowe;j”. W jej projekcie postuluje si¢ przyjecie zalozenia, ze
obecnie mamy do czynienia z konstruowaniem si¢ ,,sieci tozsamosci
transkulturowych” o charakterze hybrydycznym?”.

Podobna sytuacja daje si¢ réwniez zauwazy¢ na terenie kultury
ksztaltowanej poprzez media. Mamy tutaj do czynienia z tworzeniem
sie szczegdlnego rodzaju réznorodnosci, ktdry nie preferuje zadnej
gléwnej tendencji rozwoju. Na terenie kultury dochodzi obecnie do
spotkania praktyk medialnych pochodzacych z odmiennych okresow
funkcjonowania mediéw. By¢ moze w tym tkwi specyfika kultury au-

75 Zob. Y. Spielmann, Hybridization. Some reflections on the technologies and aesthetics
of Contemporary Media Cultures, , Art Inquiry” ,Recherches sur les Arts”, vol. V (XIV):
Cyberarts, Cybercultures, Cybersocieties, L.odzkie Towarzystwo Naukowe, £.6dz 2003,
s. 155-178.

70 W, Welsch, Transkulturowosé. Nowa koncepcja kultury, przel. B. Susta i J. Wietecki,
w: Filozoficzne konteksty rozumu transwersalnego. Wokét koncepcji Wolfganga Welscha
- cze$¢ 2, red. R. Kubicki, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznari 1998, s. 205.

77 Zob. W. Welsch, Tozsamos¢ w epoce globalizacji - perspektywa transkulturowa, w: Estety-
ka transkulturowa, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw 2004, s. 34-35.
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diowizualnej, ktéra pozwala zrozumie¢ nam czym s3 media cyfrowe
tylko w poréwnaniu z mediami analogowymi. Z tego powodu mozna
budowa¢ analogie miedzy perspektywa proponowang przez Welscha
a przemianami mediow. Jak twierdzi bowiem Wilkoszewska:

Przyjecie perspektywy transkulturowej w badaniach estetyki oznacza
nie tylko probe zrozumienia pigkna i sztuki w kulturach innych, ale
- nieuchronnie - bardziej doglebne zrozumienie kultury wlasnej,
gdyz swojskie znaczenia rodzimych poje¢ traca swa oczywistos¢
dopiero w konfrontacji z kultura inng. W zetknieciu z innymi kultu-
rami dokonuje si¢ znaczaca dekonstrukcja poje¢ i twierdzen estetyki
europejskiej. Dekonstrukcja, jak wiadomo, nie oznacza destrukeji,
lecz ujrzenie nowych, dotad nieprzeczuwalnych, mozliwosci’™.

Estetyka intermedialnosci stara si¢ wiec uwzgledni¢ kontekst
kulturowej refleksji nad mediami. W tej perspektywie omawiana
koncepcja jawi si¢ jako element wiekszej calosci. By¢ moze w celu
»0swojenia” paradygmatow ,,nowej estetyki” potrzebna jest radykalna
zmiana perspektywy. Obecnie wydaje si¢ powoli bezdyskusyjne, ze
estetyka jesli chce przetrwaé, powinna przekonstruowac teren swej
refleksji. W tym celu proponuje si¢ przyjecie perspektywy komunika-
cyjnej, ktéra ma dopomdc w konstruowaniu paradygmatow estetyki
medioéw. Ta perspektywa wynika z przekonania o postepujacej kon-
wergencji i laczeniu sie¢ mediow”™.

2.5 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI W DOBIE KRYZYSU?

Jednak przy calym dobrodziejstwie plynacym z mozliwosci
rozwoju omawianej dyscypliny musze wyrazi¢ watpliwos¢: czy przy
obecnym stanie refleksji estetycznej zaprezentowany projekt estetyki
intermedialnosci zdota przetrwac? Problem statusu estetyki jest

78 K. Wilkoszewka, Ku estetyce transkulturowej. Wprowadzenie, w: Estetyka transkulturo-
wa..., op. cit., s. 12.

7 Zob. H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, przet. M. Ber-
natowicz, M. Filiciak, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2006,
s.7-28.
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bowiem obecnie dos¢ bolacg kwestig. Powolywanie zatem nowych
dziedzin refleksji estetycznej moze boryka¢ si¢ z pewnymi trudnos-
ciami. Trudno nie przyznac racji Grzegorzowi Dziamskiemu, ktéry
pisze, ze:

Od pewnego juz czasu estetyka znajduje si¢ w do§¢ paradoksalnej
sytuacji. Z jednej strony nie milkngace inie stabnace od lat glosy
autoréw przekonanych o kryzysie estetyki jako dyscypliny badaw-
czej, kryzysie tak glebokim i zasadniczym, ze podwazajacym sama
mozliwo$¢ dalszego istnienia tej dziedziny wiedzy; z drugiej za$
strony coraz czesciej wyrazany poglad o rosnagcym znaczeniu tego,
co estetyczne w otaczajacej nas rzeczywistosci, a wiec tego, co no-
minalnie przynajmniej powinno wyznaczaé przedmiot zaintereso-
wania estetyki. Z jednej strony autorzy przekonani o nieaktualnosci
izbednosci estetyki, ktéra powinna ustapi¢ miejsca jakiej$ wiedzy
nowego typu. Zdrugiej - autorzy wskazujacy na postepujaca
estetyzacje wspolczesnego $wiata i ciggle rozszerzanie sie obszardéw
podlegajacych estetycznym ocenom®.

Wspomniana sytuacja zalamania sie pozycji estetyki doprowadzita
do uksztaltowania si¢ refleksji postmodernistycznej, ktéra porzucita
sfere wartosci estetycznych na rzecz spolecznego funkcjonowania
sztuki. W licznych pracach na ten temat sa przywolywane nazwiska
czolowych filozoféw wspolczesnych: Lyotarda, Deleuzea, Derridy,
Vattimo i Welscha. Ten nurt jest odpowiedzialny za powstanie licz-
nych koncepcji estetycznych na polu refleksji postmodernistyczne;j.
Jednym z nich jest koncepcja estetyki Lyotarda, ktora rekapituluje
pojecie wznioslosci i upatruje szanse dla transformacji kulturowych
w odrzuceniu wszelkich idei uniwersalnych. W efekcie proklamowa-
na przez filozofa ,estetyka wzniostosci” doprowadzita do podjecia
problematyki kryzysu narracji i nowej strategii obrazowania®'.

8 G. Dziamski, Estetyka a problem sztuki postmodernistycznej, w: Problemy ponowoczesnej
pluralizacji..., op. cit., s. 147.

81 Zob. B. Frydryczak, Estetyki oporu, Wydawnictwo Wyzszej Szkoly Pedagogicznej
im. Tadeusza Kotarbiriskiego, Zielona Géra 1995, s. 113-137.
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W ten sposoéb wzniosto$¢ stala si¢ centralnym paradygmatem
estetyki Lyotarda®, ktora rozwijala si¢ wlatach osiemdziesigtych
iwbardzo dosadny sposéb stala si¢ obrazem skomplikowanych
relacji migedzy nowoczesnoscig a ponowoczesnoscig. Jednoczesnie ka-
tegoria ta uzyskala nowy wymiar, podobnie jak w projekcie Welscha,
daleko wykraczajacy poza estetyke. Pojecie wzniostosci pozwolilo
Lyotardowi zrekonstruowa¢ problematyke tradycyjnej mysli este-
tycznej i wykaza¢, ze cala mys$l ponowoczesna jest w gruncie rzeczy
powtoérnym przemysleniem problematyki nowoczesnosci®.

Tego rodzaju procesy uswiadamiajg, ze estetyka intermedialnosci
jest uwiklana w konteksty teoretyczne, ktore obejmuja praktyki awan-
gardowe, jako dziedzictwo wczesniejszych kierunkow artystycznych
poczynajac od renesansu do romantyzmu, oraz wspolczesne prze-
obrazenia kultury postmodernistycznej rozwijajace si¢ pod wplywem
ekspansji nowych mediéw. Zaréwno jedna, jak i druga perspektywa
teoretyczna ujmuje problem w zakresie przeobrazen objetych for-
muly ,estetyki poza estetyka” Welscha. Perspektywa ta moze by¢
réwniez rozpatrywana w ramach awangardowych propozycji anty-
estetyki albo postmodernistycznej pluralistycznej koncepcji rozumu
transwersalnego.

Wyznaczone tutaj paradygmaty teoretyczne uksztaltowaty
- by¢ moze ostatecznie — model ,,odnowionej estetyki’, ktéra ma
6w ,kryzys” juz za soba. Maria Golebiewska opisuje ten proces
nastepujaco:

[...] postulowane odnowienie estetyki, zapoczatkowane pytaniem
o sad dotyczacy danych zmyslowych izmystowosci w ogdle, stalo
sie mozliwe w sytuacji badawczej nazywanej przez filozoféw zaj-

82 7Zob. ].-F. Lyotard, Definiujgc postmodernizm, przel. J. Holzman w: Postmodernizim
- kultura wyczerpania, red. A. Taborska, M. Gizycki, Akademia Ruchu, Warszawa
1988, s. 55-58.

8 Zob. H. Paetzold, Pojecie wzniostosci we wspdtczesnej filozofii sztuki, przet. M. Kwiek,
w: Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernistyczna, red. A. Zeidler-Jani-
szewska, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 106-114.
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mujacych si¢ problematyka estetyczna, kryzysem badz zmierzchem
estetyki®.

Jednym z takich projektéw ,,odnowionej estetyki”, ktéra zrodzila
sie na fali opisanego tutaj ,kryzysu’, jest ,estetyka poza estetyky”
Welscha. W projekcie tym kladzie si¢ nacisk na dalszy rozwdj re-
fleksji estetycznej i poszerzanie zakresu jej badan. Wedlug Welscha
estetyka wydaje sie jedna z najwazniejszych dyscyplin wiedzy podej-
mujacych refleksje na temat transformacji i rozwoju wspoélczesnej
kultury.

Przy tej okazji warto réwniez wspomnie¢, ze transformacje
w kulturze postmodernistycznej doprowadzity do przewartoscio-
wania podstawowych paradygmatéw, ktére mialy réwniez wplyw
na ksztaltowanie si¢ refleksji estetycznej. To przewarto$ciowanie
nie dokonaloby si¢, gdyby nie rozbicie struktury, na ktérej opierata
sie modernistyczna koncepcja $wiata. Pamietamy, bowiem stynne
stwierdzenie Welscha, ktdre méwi, ze:

Postmoderna powstata przeciez w wyniku rozbicia monopoli-
stycznych roszczen, zwlaszcza podstawowego w epoce nowozytnej
dazenia do monopolistycznego opanowania $wiata przez nauke
i technike®.

Estetyka intermedialno$ci wpisuje si¢ w formule Welschowskiej
~estetyki poza estetyka”. Oczywiscie konkluzja ta nie zapewni nie-
podwazalnej pozycji tej dziedziny wiedzy, ale moze doprowadzi¢ do
uksztaltowania si¢ jej paradygmatéw teoretycznych w kontekscie
opisanych zagadnien iprobleméw. Jesli zaprezentowany przeze
mnie projekt zainspiruje innych badaczy wzbudzajac polemike, to
réwniez bede usatysfakcjonowany, poniewaz moze to spowodowac
rozwoj estetyki intermedialnosci.

8% M. Golebiewska, Dermontaz atrakcji..., op. cit., s. 103.
85w, Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna..., op. cit., s. 306.



Rozpziat 3

PRZEDMIOT BADAN ESTETYKI
INTERMEDIALNOSCI

3.1 PoDSTAWY METODOLOGICZNE

Omowione w poprzednim rozdziale ramy teoretyczne estetyki
intermedialno$ci wyznaczaja przedmiot jej badan. W mysl przyje-
tych zalozen teoretycznych staralem sie wykazaé, ze estetyka inter-
medialnos$ci metodologicznie opiera si¢ na modelu ,estetyki poza
estetyka” Wolfganga Welscha. Oczywiscie nie oznacza to, ze nalezy
te dwie sfery refleksji estetycznej utozsamia¢ albo w jaki$ inny spo-
sob poza wskazanym faczy¢. ,Estetyka poza estetyky” pod wzgledem
metodologicznym wyznacza bowiem szerokie spektrum refleksji na
temat mediow. Wsrod nich znajduje si¢ estetyka intermedialnosci.
Opisana sytuacja moze wynika¢ z konsekwencji ekspansji mediow
na teren sztuki, ktore obrazuje nastgpujaca konkluzja Welscha:

Wspolczesna sztuka $ciera sie zwlaszcza z dominacja obrazéw
dostarczanych przez media. Moze przeciwstawi¢ si¢ ich natar-
czywoéci albo stara¢ si¢ im dordéwnaé, albo zderza¢ ze soba
tradycyjne wzorce artystyczne iwspolczesng percepcje medialng.
Jakkolwiek wygladatyby te relacje, kazde dzielo sztuki wymaga,
by uwzgledni¢ jego stosunek do innych sposobdw ksztaltowania
i postrzegania, atakze zrozumie¢ jego interwencje w artystyczny
i pozaartystyczny stan estetycznosci. Nawet wybor kontemplacji
jest determinowany przez sytuacje medialng itransartystyczng
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estetycznos$¢. Nie moze by¢ zadowalajacego opisu sztuki, ktory by
nie obejmowal aspektow ,.estetyki poza estetyka”™.

Ostatnie zdanie z cytowanego passusu uwidacznia prawidlowos¢,
ktéra daje si¢ rowniez przenie$¢ na teren problematyki medidw.
Nie moze by¢ zadawalajacej refleksji estetycznej w zakresie mediow
(audio)wizualnych bez uwzglednienia aspektéw wyznaczonych przez
Welschowski model ,estetyki poza estetyka”. W ten sposéb ramy
teoretyczne estetyki mediow determinujg i wyznaczaja jej przedmiot
badan. Ta sytuacja dotyczy réowniez estetyki intermedialnosci, ktéra
rozwija si¢ jako integralna czes¢ estetyki medidow (analogowych
i cyfrowych). Wyznaczony system wzajemnych zaleznosci i powigzan
uwidacznia przestanki metodologiczne, ktére maja fundamentalne
znaczenie przy wszelkich ustaleniach dotyczacych przedmiotu badan
estetyki intermedialnosci.

Z jednej bowiem strony, jak wielokrotnie juz to podkreslalem,
istotg estetyki intermedialnosci jest refleksja na temat relacji inter-
medialnych, ktére zachodza w medialnej mig¢dzy-przestrzeni. Z dru-
giej za$ strony wspomniane relacje tworzg i konstruuja nowe media,
ktére powinno okresla¢ si¢ intermediami (hybrydami medialnymi).
Mamy wiec do czynienia z podwodjna perspektywa widzenia przed-
miotu badan estetyki intermedialnosci, ktéra rozciaga sie¢ miedzy
dwoma biegunowo réznymi rozwigzaniami teoretycznymi.

Przyjmujac, ze przedmiotem badan estetyki intermedialnosci sa
relacje miedzy juz istniejacymi mediami, konstruujemy zalozenie
oich pierwotnym podziale i odseparowaniu. Media, metaforycznie
rzecz ujmujac, nawigzuja miedzy soba dialog, poniewaz chca ten
podzial przezwyciezy¢ albo dokona¢ miedzy sobg tak silnej inte-
gracji, w wyniku ktérej mozemy moéwi¢ o powstaniu ,intermedium”
Jedno zreszta nie wyklucza drugiego. Jesli przyja¢ przedstawione
w rozdziale pierwszym tezy Dicka Higginsa, ze intermedia istniaty
od najdawniejszych czaséw, to pojecie ,czystego” medium staje sie

1 W. Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowq postac estetyki, przet. K. Guczalska, red.
K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2005, s. 133.
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swego rodzaju niedorzecznoscig®, natomiast okreslenie przedmiotu
badan estetyki intermedialnosci jako intermedium znajduje pelne
uzasadnienie.

Zaproponowany punkt widzenia pozwala bowiem na §le-
dzenie relacji intermedialnych, ktére mimo ze zachodza miedzy
mediami, to jednak w obrebie jednego uniwersum, jakim sg media
(audio)wizualne. Z tego réwniez wzgledu wyznaczona perspektywa
teoretyczna umozliwia wiaczanie intertekstualnosci, intersemiotycz-
nosci i interkonektywnosci w zakres relacji intermedialnych miedzy
strukturami ikonicznymi. Ten typ relacji u$wiadamia relacyjnos¢
wspolczesnych mediéw, ktora jest wynikiem usieciowienia ime-
diatyzacji kultury audiowizualnej. Dominujacg role pelniag w niej
bowiem media postugujace si¢ obrazem jako srodkiem wyrazu.

Trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, ze badanie relacji zachodzacych
w obrebie jednego medium bylo juz wielokrotnie podejmowane.
Jako przyktad tego rodzaju (inter)medium Ryszard W. Kluszczynski
wymienia:

Wideo, [ktére — przyp. K. C.] ze wzgledu na swoja zlozona,
wielomedialng geneze, od samego poczatku i w stopniu wiekszym
niz w przypadku wczeéniej stworzonych mediow, sktaniato do trak-
towania go jako twor intermedialny, to znaczy taki, ktéry nie zbiera
w sobie charakterystycznych cech réznych rodzajow sztuki (resp.
réznych mediéw), lecz uruchamia i podtrzymuje dialog pomiedzy
nimi’.

2z ta konkluzja zgadza sie réwniez Yvonne Spielmann, ktéra cytujac Niklasa Luh-
manna, dochodzi do wniosku, ze medium nigdy nie mozna uwazaé za ,czyste”,
bowiem juz samo jego pojecie jest zwiazane z réznica miedzy nim a forma, ktéra
z jednej strony konstruuje medium, a z drugiej uwidacznia réznice miedzy media-
mi. Strukturalna r6znica widoczna jest szczegélnie w paradoksie autoreferencyjnosci
i pojawia si¢ zdaniem Luhmanna przede wszystkim w mediach komunikacyjnych.
To oznacza, ze media wytwarzaja w pierwszym rzedzie formy, ktére je réznicuja.
Zob. Y. Spielmann, Intermedialitit. Das System Peter Greenaway, Wilhelm Fink Verlag,
Miinchen 1998, s. 36-39.

R. W. Kluszezynski, Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektro-
nicznej, Rabid, Krakéw 2002, s. 76.
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Wideo jest zaliczane do typowych intermedidw, ktérych powstanie
i dalszy rozwoj byt uzalezniony od nawigzywanych relacji z innymi
mediami. Te ceche wideo przejeto od filmu, ktory petnit role osrodka
correspondance des arts w pierwszej potowie dwudziestego wieku.

W mysl przedstawionych przeze mnie ustalen teoretycznych
przedmiot estetyki intermedialnosci moze by¢ wigc rozumiany
dwojako. W jego zakres wchodza wszelkie relacje intermedialne,
do ktorych zaliczamy: intertekstualnos¢, intersemiotycznosé
i interkonektywnos¢, ale moga nim by¢ réwniez intermedia,
ktére powstaja w wyniku wzajemnego oddzialywania mediéw. Jak
nietrudno si¢ domysle¢ ich zakres nie ogranicza si¢ tylko do mediow
(audio)wizualnych.

Do intermediéw zaliczamy bowiem: poezje wizualng, muzyke
wizualng, sztuke $wiatla, fotografie intermedialng, film, wideo, wideo-
klipy, sztuke telewizyjng, animacj¢ komputerows, kino interaktywne,
net art, holografie, teatr, balet i multimedialne przedstawienia per-
formatywne. Nie wszystkie z wymienionych mediéw ujawniajg ten-
dencje intermedialne w takim samym stopniu, s3 wéréd nich typowe
intermedia (film, wideo) uksztaltowane niejako w dialogu z innymi
mediami, ale s3 rowniez takie media, ktére ten dialog podejmuja
w mniejszym stopniu. W obecnej sytuacji zadne z wymienionych tutaj
mediéw nie moze si¢ oby¢ bez tych relacji z innymi mediami, ponie-
waz intermedialnos¢ staje sie powoli jedng z podstawowych strategii
tworczych na polu wspolczesnej sztuki

3.2 OD INTERTEKSTUALNOSCI DO INTERSEMIOTYCZNOSCI

Nowe technologie medialne przyczyniaja si¢ zaréwno do ,usie-
ciowienia’, jak imediatyzacji wspolczesnej kultury, ktore sa cecha
procesow globalizacyjnych i wszelkich innych wymiaréw zycia spo-
tecznego, a takze kultury artystycznej*. Jednak owo ,usieciowienie”
dotyczy gtéwnie odbiorcéw iuczestnikéow kultury audiowizualnej.

4 Zob. T. Goban-Klas, Cywilizacja medialna. Geneza, ewolucja, eksplozja, Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne S.A., Warszawa 2005, s. 165-262.
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Dlatego wtym wypadku mozemy réwniez méwi¢ o konwergenciji,
ktéra zachodzi wumystach pojedynczych konsumentéw obrazéow
medialnych poprzez ich interakcje spoleczne. Kazdy znas tworzy
swoja wlasng mitologie z informacji uzyskanych w przekazach me-
dialnych i przeksztalca w potencjal, ktory nadaje sens naszemu zyciu
codziennemu®. ,,Kultura konwergencji” znajduje swe ,lustrzane od-
bicie” w koncepcji interkonektywnosci W. Russella Newmana, ktory
opisuje ,logike” nowych technologii medialnych. W tym znaczeniu
interkonektywnos¢ odnosi si¢ do swobodnego laczenia mediow
i wzajemnych relacji miedzy nimi, tworzacych uniwersalng sie¢ prze-
kazywania informacji w $rodkach komunikowania masowego®. Ten
proces zachodzi w obregbie mediéw, natomiast konwergencja dotyczy
ich uzytkownikéw (odbiorcéw).

Biorac pod uwage opisane transformacje kultury audiowizualnej
i zdajac sobie sprawe, ze podstawowa cechg mediéw uczestniczacych
w procesie mediatyzacji jest inter-relacyjnos¢, postanowitem uczynic ja
przedmiotem badan estetyki intermedialnosci. Ta perspektywa ujmuje
analizowane zjawisko w kontekscie wspolczesnej refleksji nad kultura,
a ponadto rzuca $wiatlo na jej komunikacyjny i wizualny charakter,
ktory stal sie podstawa do dalszych rozwazan poczynionych w tym
rozdziale. W prezentowanej tutaj koncepcji zakres relacji intermedial-
nych rozciaga sie od intertekstualnosci poprzez intersemiotyczno$¢ az
do interkonektywnosci.

Intertekstualno$¢ jest sferg powiazan, odniesien, aluzji i relacji
miedzytekstowych, w ktérych uczestniczy dzielo sztuki. Kazdy tekst
sytuuje si¢ wrelacji do innych tekstéow, dokonujac licznych trans-
formacji (nasladownictwo, kontynuacja, korespondencja, a nawet

5 Zob. H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, przet. M. Ber-
natowicz, M. Filiciak, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007,
s. 7-10.

® W. R. Neuman, The Future of the Mass Audience, Cambridge University Press, Cam-
bridge 1991, s. 12. Cyt. za: T. Goban-Klas, P. Sienkiewicz, Spoleczeristwo informacyjne:
szanse, zagrozenia, wyzwania, Wydawnictwo Fundacji Postepu Telekomunikacji, Kra-
kow 1999, s. 91.
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jego podwazenie lub odrzucenie)’. Intermedialne relacje, w ktore
wchodzi dzielo literackie zinnymi mediami (malarstwo, muzyka,
film), sg traktowane jako przejawy intertekstualnosci.

Relacje te opieraja si¢ na zjawisku dialogowosci® z tekstami
wypelniajacymi intertekstualng przestrzen, w ktérej dokonuje sie
relatywizacja kodéw semantycznych, reprezentowanych przez
poszczegolne teksty. Istote tych relacji okreslita Julia Kristeva (twor-
czyni pojecia intertekstualnosci), wedlug ktorej ,kazdy tekst jest
zbudowany z mozaiki cytatéw, jest wchlonieciem i przeksztalceniem
innego tekstu™.

W $wietle tej koncepcji tekst to nic innego jak przekaz medial-
ny, ktéry moze by¢ rozumiany szeroko. Roland Barthes pod tym
pojeciem rozumie nie tylko tekst literacki, ale réwniez przekaz
ikoniczny i reklame. Semiotyka jest obecnie nauka, ktéra dominuje
w teorii komunikacji spotecznej. Najdobitniej mozna to zauwazy¢
na przykladzie zalozen Johna Fiskego, ktory pisze, ze:

[...] wnauce okomunikowaniu istnieja dwie gtéwne szkoty.
Pierwsza widzi komunikacje jako przekaz wiadomosci. Zajmuje
sie sposobem, w jaki nadawca wiadomosci koduje i dekoduje. Bada
tez rodzaj $rodka przekazu, z jakiego skorzystal nadawca, a takze
wydajnos¢ i doktadnos¢ przekazywania wiadomosci.

[...] Druga ze szkot uwaza komunikacje za produkcje i wymiane
znaczen. Zajmuje si¢ tym, w jaki sposob informacje i teksty wcho-
dza winterakcje zludZmi, wwyniku czego powstaja znaczenia.
Szkola ta zajmuje sie rolg tekstu w naszej kulturze. Uzywa takich
termindw jak ,,0znaczanie” i nie uwaza nieporozumienia za dowod
bledu komunikacyjnego. Bledy te moga wynika¢ z réznic kulturo-
wych pomiedzy nadawca a odbiorcg. Badania nad komunikacja to

7 Zob. M. Glowinski, T. Kostkiewicz, A. Okopien-Stawiriska, J. Stawinski, Stownik ter-
minow literackich, red. ]. Stawinski, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich - Wydawni-
ctwo, Wroctaw-Warszawa-Krakow 2000, s. 218-219.

8 Zob. W. Rapak, Bachtinowskie korzenie intertekstualnosci, w: Intertekstualnosé i wyobraze-
niowosc, red. B. Sosien, Universitas, Krakow 2002, s. 35-59.

9 Cyt. za: M. Pfister, Koncepcje intertekstualnosci, przel. M. Lukasiewicz, ,Pamietnik
Literacki” 1991, z. 4, s. 187.
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badania tekstu i kultury. Gtéwng metoda badan jest tu semiotyka
(nauka o znakach iznaczeniach) iszkole te bede nazywal wtasnie
szkola semiotyczng™.

Ten punkt widzenia pozwala traktowa¢ media niezaleznie od
struktury przekazu jako teksty, ktore ulegaja integracji w ramach
okreslonego systemu medidéw. Poszczegdlne sktadniki (a konkretnie
struktury semantyczne) kilku tekstéw/medidow moga swobodnie
miedzy sobg oddzialywaé. W ten sposob dokonuje si¢ intertekstualny
dialog, w ktérym - jak pisze Barthes - ,kazdy tekst moze stopniowo
wchodzi¢ w kontakt z dowolnym systemem: inter-tekst nie posiada
innego prawa poza nieskonczonoscig repryz’'.

Z kolei Ryszard Nycz twierdzi, ze relacje migdzytekstowe obejmu-
ja obecnie nie tylko wewnatrzliterackie odniesienia, ale takze, a moze
przede wszystkim, zwigzki z pozaliterackimi gatunkami i stylami
mowy, jak i réwniez intersemiotyczne powigzania z mediami wizual-
nymi (sztuki plastyczne, film, komiks etc.) i muzyka'?. Intertekstual-
nos¢ stala sie wiec niemal paradygmatem estetyki postmodernistycz-
nej i w takim kontekscie umieszcza ja Mieczystaw Dabrowski piszac
o zjawisku intratekstualnosci, ktére wedlug niego daje si¢ zauwazy¢
przede wszystkim w literaturze®.

Idea intertekstualno$ci osiggneta ogromne znaczenie w filozofii
poststrukturalistycznej, a w konsekwencji takze w cultural studies,
rozwijajacych si¢ pod wptywem refleksji Derridy i Barthes’a, w ktorej
odnajdujemy przekonanie, ze:

[...] znaczenie tekstu jest niestabilne inie mozna go ograniczy¢
do pojedynczych stéw, zdan czy fragmentéw. Nie istnieje zadne

10 J. Fiske, Wprowadzenie do badar nad komunikowaniem, przel. A. Gierczak, Wydawni-
ctwo Astrum, Wroctaw 1999, s. 16.

R, Barthes, S/Z, przel. M.P. Markowski, M. Golebiewska, Wydawnictwo KR, Warsza-
wa 1999, s. 254.

1276b.R. Nycz, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Universitas, Kra-
kow 2000, s. 61.

13 70b. M. Dabrowski, Postmodernizm: mysl i tekst, Universitas, Krakow 2000, s. 118.
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pojedyncze zrddlo sensu - znaczenie jest raczej wynikiem zwigzkow
miedzy tekstami, czyli intertekstualnosci'.

Intertekstualno$¢ pelni wiec role czynnika tworzacego znaczenie,
ktére mozna odnalez¢ w kazdym intermedium, powstalym w wyni-
ku opisanego procesu oddziatywania tekstow medialnych. Jednak
na tym nie koniec, intertekstualno$¢ rozpatrywana jako rodzaj
relacji intermedialnej uwypukla tekstualng i strukturalng wspdlnote
mediow, ktora stanowi podloze wszelkich relacji intermedialnych.
Wspomniana wspélnota mediow wyjatkowo dobitnie ujawnia sie
w koncepcji intertekstualnosci, opisanej przez Fiskego w Television
Culture, ktéra odnosi si¢ do generowania znaczen kulturowych za
pomoca tekstow medialnych?®.

We wspomnianym aspekcie wyjatkowo trafna wydaje si¢ kon-
cepcja Seweryny Wystouch, ktéra twierdzi, ze:

[...] strukturalna wspdlnota sztuk [mediéw — przyp. K.C.] nie polega
na powtarzalnoéci tych samych elementéw czy motywoéw, ale na
przeprowadzaniu tych samych operacji, wykonywanych
w innym materiale: w jezyku, na pldtnie czy na ekranie.
[...]

Strukturalna wspdélnota sztuk polega wiec na obecnosci
tych samych operacji intertekstualnych, przeprowadzo-
nych wréznym materiale: zestawiania iutozsamiania odrebnych
zjawisk na zasadzie kontrastu lub analogii czy tez deformowania:
pomniejszania i powigkszania, wyodrebniania itp. Wszystkie te ope-
racje prowadzg do zmian znaczeniowych, uniewazniajg referencje
i uruchamiajg dodatkowe konotacje. Jako dogodny przykiad moze
stuzy¢ operacja reifikacji'®.

14 Ch. Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, przet. A. Sadza, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2005, s. 108.

15 76b. J. Fiske, Television Culture, Methuen, London 1987.

log, Wystouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspdlnoty sztuk, w: Intersemiotycz-
nosé: literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. St. Balbus, A. Hejmej, J. Niedz-
wiedz, Universitas, Krakow 2004, s. 23-24.
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Z tego wlasnie przekonania wyplywa che¢ potraktowania
zwigzkow literatury z innymi mediami (sztuki wizualne, film) jako
przektadu intersemiotycznego'. Poszukujac argumentacji dla tego
punktu widzenia Wyslouch powoluje si¢ na metasemiotyke Algirdasa
J. Greimasa podkreslajac, ze w tym ujeciu:

[...] semiotyka staje si¢ uniwersalna dziedzing, integrujaca wszel-
kie przejawy dziatalnoéci cztowieka. Jedno$¢ sensu ihomologia
operacji sensotwodrczych gwarantujg tozsamo$¢ planu treéci roz-
maitych dyscyplin i galezi wiedzy. Teoria Greimasa prowadzi wiec
do wyjasnienia strukturalnej wspdlnoty sztuk's.

W mysl przedstawionych zalozen intertekstualnos¢ i inter-
semiotyczno$¢ mozna zaliczy¢ do relacji intermedialnych, gdyz
wykazuja one duzy udzial w nawigzywaniu dialogicznych powiazan
mediow jezykowych, np. literatury z innymi mediami (sztuki plastycz-
ne, muzyka, film). Za przyjeciem tego punktu widzenia przemawia
réwniez koncepcja zakladajaca, Ze intermedialnos¢ jest szczegolnym
rodzajem intertekstualno$ci'’, a idac dalej takze intersemiotycznosci.
To powigzanie intersemiotycznos$ci z intertekstualnoscia i wlaczenie
ich do relacji intermedialnych wyplywa z nastepujacych pobudek:

17 Zob. m.in.: T. Brzozowski, Od obrazéw dostownych do obrazéw stownych (o badaniu
zwigzkow poezji dwudziestolecia migdzywojennego ze sztukami wizualno-plastycznymi)
w: Interdyscyplinarnosc¢ i semiotyka w kulturze i nauce, red. G. Szopa, E. Tierling, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Szczeciriskiego, Szczecin 1996, s. 81-92; M. Hopfinger,
Adaptacje filmowe utworow literackich. Problemy teorii i interpretacji, Zaktad Narodo-
wy im. Ossolinskich - Wydawnictwo, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdarnsk 1974;
S. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1994, s. 157-183.

Bg, Wystouch, Literatura a sztuki wizualne..., op. cit., s. 10. Ten punkt widzenia zostat
przedstawiony w poszerzonym zakresie. Zob. S. Wystouch, Literatura i semiotyka,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 65-74.

19 Ten punkt widzenia przejawia sie¢ w artykule: K. Priosmm, Intermedialitdt und Multi-
medialitit. Eine Skizze medienwissenschaftlicher Forschungsfelder, w: Ansichten einer kiinf-
tigen Medienwissenschaft, red. R. Bohn, E. Miiller, R. Ruppert, Editions Sigma, Berlin
1988, s. 195-200. Na temat pojmowania intermedialnoéci jako rodzaju intertekstual-
noéci pisalem w rozdziale pierwszym.
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1. intertekstualno$¢ zostata przejeta ze strukturalizmu i semio-
tyki, nauk o wspdlnym ukierunkowaniu metodologicznym,
dla okreslenia korespondencji sztuk (medidw) zachodzacej
w obrebie tekstow i systemow znakowych?;

2. wniektérych sytuacjach wizualne elementy tych relacji maja
charakter jezykowy, a nie plastyczny; najlepszym tego przykla-
dem jest kategoria obrazowosci posredniej w poezji*;

3. intersemiotyczno$¢ potwierdza przekonanie o strukturalnej
wspolnocie sztuk/mediéw i transpozycji literatury na inne sy-
stemy znakowe (przekiad intersemiotyczny)>.

Intertekstualno$¢ rozpatrywana jako przedmiot badan estetyki
intermedialnosci znajduje swe pole interpretacyjne w problematyce

20 Przyjecie tego zalozenia wigze sie réwniez z uznaniem semiologicznej typologii
sztuk (mediéw) wprowadzonej przez Emila Benveniste’a, wedlug ktérego: , 1. litera-
tura - bazujaca na jezyku naturalnym - jest systemem zaopatrzonym w gramatyke
(spojny zespot regut), w definitywny i definiowalny zespoét jednostek elementarnych
(znakéw), ktore (wedle dajacych sie okreéli¢ regut generatywno-transformacyjnych)
tworza znaki coraz wyzszego rzedu - »figury«; 2. muzyka (w kazdym razie muzy-
ka »tradycyjna«, »tonalna«) - jest systemem o »mocnej« gramatyce i jasno wyodreb-
nionych jednostkach podstawowych (»nutach«), ktére wszakze nie posiadaja same
przez sie zadnej mocy semantycznej; 3. sztuki plastyczne (zwlaszcza malarstwo
figuratywne) stanowia system zalezny, mimetyczny, o bardzo »mocnej« semantyce
(opartej na znakowych ikonach), ale nie pozwalajacych w zadnej mierze wyodreb-
ni¢ sensownych jednostek podstawowych (znakéw)”. St. Balbus, Interdyscyplinarnosé
- intersemiotycznosé - komparatystyka, w: Intersemiotycznosc..., op. cit., s. 13-14.

2 Zob. s. Wystouch, Literatura i obraz..., op. cit., s. 18. Wystouch cytuje Janusza Sta-
winskiego, ktéry twierdzi, ze ,»Obrazowo$é«w poezji ma charakter lingwi-
styczny, a nie plastyczny. Jest funkcja zdarzen dokonujacych sie w obrebie sek-
wengji brzmien i senséw. Obraz poetycki to spiecie wywolane nagta reinterpretacja
znaku jezykowego przez inny znak”. J. Stawinski, Dzieto - Jezyk - Tradycja, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1974, s. 115.

Zw tym zakresie miesci sie réwniez problematyka wielokodowosci i przekazéw
mieszczacych sie miedzy , tekstem” a ,,obrazem”. Zob. S. Wyslouch, Literatura a sztu-
ki wizualne. Problemy metodologiczne, w: Miedzy tekstami. Intertekstualnosc jako problem
poetyki historycznej, red. ]. Ziomek, J. Stawiriski, W. Bolecki, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1992, s. 352-357.
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adaptacji filmowych®. Ta perspektywa teoretyczna taczy intertekstual-
nos¢ z intersemiotycznoscia. Tego rodzaju stanowisko teoretyczne po-
brzmiewa takze w koncepcji Maryli Hopfinger, ktéra uznaje adaptacje
filmowe za swoiste przeklady znaczen kulturowych w réznych syste-
mach semiotycznych. Adaptacja filmowa utworu literackiego okazuje
sie wiec przekladem intersemiotycznym, ktory jest swoistym odczy-
taniem, interpretacja literackiego pierwowzoru i swobodng operacja
obejmujaca kazda mozliwg relacje miedzy literaturg a filmem, od tzw.
wiernej ekranizacji az po adaptacje¢ ,,na motywach” utworu literackie-
go®’. Przeciwko takiemu rozumieniu przekladu intersemiotycznego,
w wypadku adaptacji filmowej, wielokrotnie wystepowata Alicja
Helman, dowodzac, ze:

Hopfinger ~wprowadza [...] pojecie pozioméw przekladu
intersemiotycznego wyrodzniajac ich trzy: 1. poziom elementdéw
znaczacych; 2. poziom relacji elementéw znaczacych iznaczonych
w aspekcie budulcowo-znaczeniowym i 3. poziom relacji elementéw
znaczacych iznaczonych waspekcie znaczeniowo-kulturowym.
Pierwszy poziom, ktéry tu nazwatam poziomem tworzywa, jest nie-
przekladalny, drugi - przekladalny czesciowo, trzeci — przekladalny.
O przektadzie mozna wiec méwi¢ dopiero w odniesieniu do senséw
wigkszych calosci znaczgcych?.

Przytoczone uwagi wykazuja, ze o wiele zreczniej jest zaliczyc
adaptacje filmowe do przejawdw intertekstualnosci, niz do interse-
miotycznosci, poniewaz w tym ostatnim wypadku nie mozna moéwié

2 Ten punkt widzenia reprezentuja autorzy esejow zawartych zbiorze Intermedialnosé
- Intermedialitit, red. R. Lewicki i I. Ohnheiser, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii
Curie-Sktodowskiej, Lublin 2001, s. 23-96.

M. Hopfinger, Adaptacje filmowe..., op. cit., s. 88-89.

% Zob. A. Helman, Dziesiec tez na temat adaptacji filmowych, w: Wokot adaptacji filmowej,
red. E. Nurczyniska-Fidelska, Z. Batko, Centralny Gabinet Edukacji Filmowej Dzieci
i Mlodziezy, £6dz 1997, s. 8; zob. tez: T. Miczka, Adaptacja, w: Stownik poje¢ filmowych,
t. X, red. A. Helman, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakow 1998;
A. Helman, Modele adaptacji filmowej, ,Kino” 1979, nr 6; A. Helman, Modele adaptacji
filmowej. Préba wprowadzenia do problematyki, w: Film. Sztuka i ideologia, red. ]. Trzynad-
lowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1981.
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o pelnej przekladalnosci medium literackiego na filmowe. Wrecz
przeciwnie, wprowadzenie pojecia intersemiotycznosci do problema-
tyki adaptacji filmowych komplikuje uchwycenie ich istoty. Interse-
miotycznos¢ staje si¢ bowiem bliska pojeciom stosowanym w poetyce,
ktore uksztalttowane zostaly na bazie badan literaturoznawczych. Tak
rozumiana poetyka* moze postuzy¢ do badania tekstow polisemio-
tycznych, czyli mediéw mieszanych, a nie intermediow.
Intersemiotyczno$¢ jest wiec rodzajem relacji intermedialnych
aktywizujacych dialog miedzy mediami pojmowanymi jako systemy
semantyczne. Czy mozna mowi¢ o intersemiotyczno$ci w sytuacji,
kiedy systemy znakowe wzajemnie na siebie oddzialywajace zacho-
wuja w pelni swa odrebnosci? Wedltug mnie - nie, poniewaz specyfika
relacji intermedialnych jest to, ze media w nich uczestniczace integruja
sie ze sobg do tego stopnia, iz tracg samodzielno$¢ semantyczna.
Pojmowanie intersemiotycznosci jako przedmiotu badan estetyki
intermedialno$ci prowadzi nas réwniez w strone takich zagadnien

% Zdaniem Ewy Szczesnej ,,[...] wéréd narzedzi poetyki znalezé mozna aliteracje czy

kalambur, ktére odnosza sie¢ wylacznie do tekstow stownych (sq dzialaniami na
stowach), jak i metafore, epitet, symbol, paralelizm, czy cho¢by narracje, a wiec po-
jecia, ktére postuzy¢ moga do opisu wszelkiego typu tekstualnosci. Fakt, iz poetyka
wypracowala takie narzedzia w toku badan nad literatura, nie $wiadczy o specjal-
nej pozydji literatury w $wiecie sztuki, ale raczej o tym, ze w r6znych rodzajach
sztuki odnalez¢é mozna analogiczne struktury tekstowe.[...] Poetykajako
nauka o budowie utworu pozwala okreéli¢ miejsca wspélne w przekazach repre-
zentujacych rézne dziedziny sztuki. [...] Prezentuje sztuke jako akt twoérczego my-
Slenia bedacego swoista jednoscia wypowiadajaca sie za posrednictwem znakéw
obrazowych, dzwiekowych, stownych. Znaki te aktywnie uczestnicza w kreacji
okredlonych typéw tekstéw, ksztattujagc medium literatury, teatru, filmu, komiksu
iinnych. W efekcie analogiczne struktury myslowe »wypowiadaja sie« w réznych
systemach semiotycznych. Poetyka, odnoszaca si¢ do zasad tworzenia, ujawnia je
w réznych tekstach, niezaleznie od organizacji semiotycznej przekazu, wyznacza-
jac wspdlnote myslowa przekazow polisemiotycznych.
Poetyka zatem z jednej strony wskazuje na podobienistwo struktur myslowych
obecnych w przekazach literackich, filmowych, malarskich, internetowych,
z drugiej natomiast ujawnia réznice miedzy tekstami kreowanymi w odmiennych
mediach, potwierdzajac tym samym uczestnictwo semiosfer, jak i mediéw w two-
rzeniu znaczen”. E. Szczesna, Wprowadzenie do poetyki intersemiotycznej, w: Interse-
miotycznosc..., op. cit., s. 30.
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jak muzyczno$¢ dziela literackiego czy muzyka w literaturze. Wymie-
nione zagadnienia byly juz analizowane w tym kontekscie i dotyczyly
elementéw wspolistnienia muzyki i poezji (muzyka wokalna) oraz
wplywéw muzyki na literature iodwrotnie”. Ztego powodu, jak
podkresla Andrzej Hejmej:

Intersemiotyczne uwiklania dzieta literackiego, pomimo wielu
przeszkéd wich dostrzeganiu iefektywnym analizowaniu, coraz
cze$ciej stanowig posréd wspdlczesnych studiow literackich
przedmiot odrebnej refleks;ji®.

Hejmej analizuje ,,muzyczno$¢” jako relacje zewnatrztekstowe
(intertekstualne) iwewngtrztekstowe (intratekstualne)®”, natomiast
Michat Glowinski widzi te kwestie w nieco innej optyce, twierdzac, ze:

Literacko$¢ muzyki przejawia sie¢ w — bezposérednich badz poséred-
nich - dazeniach do wyjscia z tworzywa i przezwyciezania jego na-
turalnych ograniczen. Muzyczno$¢ literatury ujawnia sie w dazeniu
do wejscia w tworzywo, a doktadniej w jego warstwe brzmieniowa.
Ale i temu towarzyszy — i tu w przeciwienstwie ujawnia sie analogia
- dazenie do przezwycig¢zenia naturalnych ograniczen tworzywa.
Tylko Ze sg to ograniczenia inne: w pierwszym przypadku — ubdstwo
semantyczne, w drugim — ubdstwo mozliwosci brzmieniowych™.

Relacje intertekstualne iintersemiotyczne wyraznie cigza
w kierunku intermedialnym, co szczegdlnie mocno wida¢ na przy-
ktadzie analiz poczynionych w ksigzce Literatura i semiotyka, w ktorej

71

Wystouch rozpatruje ,malarsko$¢” literatury®'. Problematyka relacji

7 Zob. C. S. Brown, The Writing and Reading of Language and Music: Thoughts on Some
Parallels between Two Artistic Media, ,,Yearbook of Comparative and General Litera-
ture” 1984, nr 33, s. 7-18.

BA. Hejmej, Muzyczno$c dzieta literackiego, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskie-
go, Wroctaw 2002, s. 8-9.

%) Zob. ibidem, s. 53-67.

30 M. Glowiriski, Literackosé muzyki — muzyczno$¢ literatury, w: Muzyka w literaturze. An-
tologia polskich studiow powojennych, red. A. Hejmej, Universitas, Krakéw 2002, s. 115.

3 76b.S. Wystouch, Literatura i semiotyka..., op. cit., s. 85-94.
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intersemiotycznych i intertekstualnych ma obecnie coraz wieksze
kregi zwolennikéw w teorii mediéw. W niektérych wypadkach bywa
nawet wigczona réwniez w perspektywe refleksji nad intermedialnos-
cig. Jednak za kazdym razem odbywa si¢ to przy uzyciu zatozen, ktére
pozwalaja unikna¢ naduzy¢ opisanych w odniesieniu do adaptacji
filmowych. Nie ma bowiem pelnej przektadalnosci semiotycznej mie-
dzy mediami jezykowymi a (audio)wizualnymi.

Mimo wskazanych ograniczei Beata Sniecikowska, piszac
o intermedialnosci sztuki Franciszki i Stefana Themersonéw, rozpa-
truje relacje miedzy literaturg a sztukami plastycznymi i filmem jako
intertekstualne albo intersemiotyczne®>. Odwoluje sie do ksigzki Snie-
cikowskiej gtéwnie z tego powodu, aby wykazac, ze intertekstualnosé
nie ogranicza si¢ tylko do zwigzkéw literatury z innymi sztukami,
ale moze stanowi¢ narzedzie stuzace do badania relacji mediow
(audio)wizualnych zinnymi mediami. W tej kwestii zgadzam si¢
z przekonaniem autorki, ze

Relacje film - literatura, a nawet film - literatura - plastyka, wigza¢
sie moga takze ztranspozycja medium literackiego w filmowe.
Przektad utworu ulozonego w jednym tworzywie na $rodki innego
przekaznika otwiera artystom (i badaczom) wiele drég dzialania.
[...] Okazuje si¢ bowiem - a dowodzi tego m.in. twérczos¢ The-
mersondéw - ze mozliwe jest takze przetozenie na ekran utworéw
tak ,niescenicznych” i, niefilmowych” jak nastrojowe liryki czy
nieepickie bynajmniej poematy®.

Opisany przyklad ujawnia, ze relacje intertekstualne i intersemio-
tyczne mozemy identyfikowaé z intermedialnymi. Ta prawidlowos¢
wynika z wszelkich prob traktowania mediéw (audio)wizualnych
jako tekstu ikonicznego, a takze z procesow, ktore zwracaja uwage, ze
przekaz jezykowy (literatura) posiada réwniez substancje ikoniczng™.

32 Zob. B. Sniecikowska, Stowo - obraz - dzwiek. Literatura i sztuki wizualne w koncepcjach
polskiej awangardy 1918-1939, Universitas, Krakow 2005, s. 305-396.

% Ibidem, s. 310-311.

3 76b. R. Barthes, Retoryka obrazu, przel. Z. Kruszynski, w: Ut pictura poesis, red.
M. Skwara i S. Wystouch, Wydawnictwo slowo/obraz terytoria, Gdansk 2006,
s. 139-158.
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To wlasnie ta substancja jest podstawa relacji intermedialnych opar-
tych na intertekstualnosci i intersemiotycznosci, ktére wkraczaja na
teren refleksji na temat mediéw (audio)wizualnych.

Podobna sytuacja daje o sobie zna¢ réwniez na obszarze sztuki
malarskiej. Stanistaw Czekalski uwaza, ze podstawa nawigzywania
zwigzkéw miedzyobrazowych przez malarstwo jest intertekstualnos¢,
ktéra moze postuzy¢ do interpretacji wptywu jednego obrazu na
drugi®*. W kontekscie poczynionych przeze mnie ustalen zwiazki
miedzyobrazowe mozna rozumie¢ jako relacje miedzy mediami
postugujacymi sie obrazem, ktére sa warunkowane przez intertekstu-
alno$¢ i intersemiotyczno$¢*.

Szczegélnie ciekawe moga okaza¢ sie tutaj poglady Normana
Brysona, wyprowadzone z semiologii Barthesa. Badacz twierdzil bo-
wiem, ze wizualna struktura obrazu moze si¢ okaza¢ znaczaca, jezeli
zaczyna funkcjonowac jako tekst, a takze daje sie przy uzyciu konota-
cji i denotacji sprowadzi¢ na poziom jezyka werbalnego. Tego rodzaju
redukcja powoduje, ze signifié obrazu wplata si¢ wintertekstualng
sie¢ odniesien. Jednak wizualno$¢ obrazu nie poddaje si¢ opisanej
redukeji bez reszty, w mniejszym lub wigkszym stopniu wymykajac
sie tego rodzaju procesom narzuca odbiorcy swodj pozatekstowy, nie-
jezykowy, ale zmystowy i ,czysto” wizualny charakter. Ta szczegdlna
cecha stanowi powazne ograniczenie dla wszelkich intertekstualnych

35 Zob. St. Czekalski, Interteksualnos¢ i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami mie-
dzyobrazowymi, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
Poznan 2006, s. 198-222.

% Por. ibidem, s. 85. W zwigzkach miedzyobrazowych (wzajemnych wptywach jed-
nego obrazu na drugi) wazne sa jedynie te podobieristwa, ktére majg znaczenie dla
interpretacji obrazu i nalezy je odrézni¢ od tych pozostajacych po stronie samego
artysty. W tym sensie podobienistwo nie jest zadna cecha immanentng struktury
obrazowej, ale stanowi niejako jedynie $lad, ktéry nie nalezy ani do wnetrza obrazu,
ani nie sytuuje sie poza jego obrebem. Jest - uzywajac terminologii Jacques’a Derridy
- paregonem - nierozstrzygalnym stykiem tego, co obraz zawiera i czego w nim nie
ma, ktéry powoduje, Ze obraz przyjmuje znamie innego obrazu, a nastepnie wtapia
je w swa wlasng postaé, a przez to zmienia i r6zni od samego siebie. Zob. J. Derrida,
Prawda w malarstwie, przel. M. Kwietniewska, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdarisk 2003, s. 45-96.
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relacji, ktore nie nawiazuja si¢ w tym wymiarze®”. Na marginesie mozna
wspomnie¢, ze ograniczenie to nie dotyczy intermedialnosci, z czego
wynika, Ze intertekstulanos¢ i intersemiotycznos¢ stanowia tylko waska
sfere relacji intermedialnych, ktére poddaja si¢ redukeji do tekstu i nie
odnoszg sie do sfery zmystowej percepcji.

Trzeba jednak przyzna¢d, ze rozwoj kultury audiowizualnej spo-
wodowal, iz intertekstualnos¢ iintermedialno$¢ staly si¢ nie tylko
strategiami komponowania tekstow, ale rowniez wplywaja na ksztat-
towanie si¢ potrzeb rynkowych spoteczenstwa konsumpcyjnego, kto-
rego ideologia w coraz wigkszym stopniu wyznacza estetyke filmow,
programow telewizyjnych i gier komputerowych*. Ta prawidlowos¢
doprowadzita do tego, ze intertekstualnos¢ iintersemiotyczno$é
staly sie pojeciami wspolczesnej wiedzy o literaturze i sztuce, a takze,
w konsekwencji opisanych przemian, wiedzy o mediach. Pojecia te
diametralnie rozszerzyty swoje pole znaczeniowe o kategorie opisu
budowy i znaczenia tekstu, ktére doprowadzity do powstania innych
tekstow, architekstow i mozliwosci ich rozpoznania w procesie pozna-
nia kulturowego oraz komunikowania spolecznego®.

Symptomatycznym przykladem opisanej tendencji sa badania
medioznawcze prowadzone przez Lis¢ Taylor i Andrew Willisa, ktérzy
twierdza, ze

Kategoria intertekstualnosci zyskuje w ostatnich czasach coraz
wigksze znaczenie wanalizach medidéw. Czestotliwo$¢ jej zasto-
sowan wynika gtéwnie z wplywu rozmaitych teorii wywodzacych
sie z postmodernizmu na myslenie o wspoélczesnych produktach
medialnych i ich analize®.

37 7ob. N. Bryson, Intertextuality and Visual Poetics, ,Critical Texts” 1987, nr 2, s. 5-20.

38 Zob. A. Ogonowska, Migdzyprzestrzenie dyskursu: intertekstualanosé i intermedialnosé.
Analiza zjawisk w kontekscie wybranych tekstow audiowizualnych, literackich i literneto-
wych, ,Przeglad Humanistyczny” 2006, nr 2, s. 15-28.

¥ Zob. R. Nycz, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, w: Kulturowa teoria litera-
tury. Gléwne pojecia i problemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz, Universitas, Krakéw
2006, s. 153-180.

40, Taylor, A. Willis, Medioznawstwo. Teksty, instytucje i odbiorcy, przel. M. Krdl,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2006, s. 86.
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Wplyw teorii postmodernistycznych na wspolczesng analiz¢ mediow
nie podlega dyskusji. Ale jednoczesnie w coraz wiekszym stopniu
zyskuja znaczenie inne przyklady odczytania medidw, ktére operuja
pojeciami pochodzacymi z analizy semiotycznej albo ideologiczne;.

Wymienione przyklady uswiadamiaja, jak szerokie moze by¢
pole odczytan relacji intertekstualnych i intersemiotycznych. Trudno
tez nie oprze¢ si¢ wrazeniu, ze relacje te konstruuja pole dialogu
miedzy mediami. Intermedialno$¢ wspdétczesnych mediéw opiera sie
na szeroko rozumianych procesach relacji intertekstualnych i inter-
semiotycznych, w ktorych biorg udzial zar6wno media, w naturalny
sposob wykorzystujace jezyk itekst, oraz media (audio)wizualne.
Jednak opisana integracja mediéw burzy ich wewnetrzny podziat na
media wizualne ijezykowe, gdyz jedne i drugie s3 w gruncie rzeczy
tylko réznymi odmianami mediéw tekstowych.

Ta sytuacja daje si¢ szczegdlnie odczué¢ we wszelkich probach
klasyfikacji i podzialu mediéw. Znamienny glos w tej kwestii zajmuje
W. J. Thomas Mitchell, ktory pisze, ze:

Przy blizszym zbadaniu okazuje si¢, ze wszystkie tak zwane me-
dia wizualne angazuja réwniez inne zmysly (szczegélnie dotyk
istuch). Wszystkie media [wizualne - przyp. K.C.] sg z punktu
widzenia modalnoéci zmystowej (sensory modality) ,,mediami

. 41
mieszanymi “.

Media wizualne, w najszerszym tego slowa znaczeniu, wiacza-
jacym wswoj zakres réwniez media postugujace sie¢ ruchomym
obrazem idzwigkiem, stanowig rame teoretyczng obejmujaca
wszystkie intermedia. Ten punkt widzenia znajduje réwniez po-
twierdzenie w hybrydycznej strukturze mediéow, nazywanych przeze
mnie ,(audio)wizualnymi”. Przyjecie takiego zalozenia w oczywisty
sposob wynika z konkluzji Mitchella. Przytoczone przykltady ukazuja,

ze relacyjnos¢ mediow (audio)wizualnych rozciaga si¢ obecnie od
intertekstualnosci do interkonektywnosci. Teoria tekstu i perspektywa

Ay, J. T. Mitchell, Nie istniejq media wizualne, przel. M. Bokiniec, , Panoptikum” 2006,
nr5,s. 313.
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semiotyczna probuja w najbardziej rozbudowanej formie zintegro-
waé wszystkie aspekty mediéw funkcjonujacych we wspolczesnej
kulturze.

3.3 INTERMEDIA

W wypadku mediéw (audio)wizuanlnych wydaje si¢ juz kwestia
bezsporng, ze medialng miedzy-przestrzenia, w ktdrej zachodza
wspolczesne procesy intermedialne jest ikonosfera*?. To wtasnie
w jej obrebie albo, bardziej precyzyjnie, przy udziale medidow ksztat-
tujacych jej wymiar zachodzi intermedialny dialog. Media wspdt-
tworzace ikoniczny wymiar kultury sg szczegélnie predestynowanie
do podjecia proceséw intermedialnych. W ich bowiem wzajemnych
relacjach zachodzi wigkszo$¢ opisywanych przeze mnie zjawisk.
Mozna wiec postawi¢ teze, ze media (audio)wizualne stajg si¢ powoli
synonimem wspodlczesnych intermediow.

Dwudziesty wiek okazal sie¢ wiekiem kultury audiowizualnej,
reprezentowanej przez dynamicznie rozwijajace si¢ medium filmo-
we, ktore w pierwszych jego dekadach uksztaltowalo paradygmat
wizualnosci i widzenia za pomocg obrazéw reprodukowanych przez
to medium. Ten paradygmat ulegl dalszemu poglebieniu w drugiej
polowie dwudziestego wieku, kiedy pojawila sie telewizja, a potem
kolejne media audiowizualne. Jak twierdzi Stanistaw Piskor, ,Wizu-
alnos¢ filmu wplyneta na literackie techniki narracyjne, natomiast
telewizja wplyneta na zmiany recepcyjne w sposobie postrzegania

$wiata” 43,

2 Warto w tym miejscu przypomnie¢ definicje ikonosfery, sformulowang przez
Mieczystawa Porebskiego. Wedlug niego ,Otaczajaca nas zewszad ikonosfera
- sfera, w ktorej rodza sie wciaz nowe obrazy wzrokowe i dZzwiekowe - stanowi ob-
szar bezustannych oddzialywan informacyjnych systematycznie zauwazanych, kla-
syfikowanych, weryfikowanych i wykorzystywanych przez cztowieka, obszar jego
ustawicznej obserwadji i eksploracji”. M. Porebski, Ikonosfera, Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1972, s. 18.

43 5t Piskor, Wizualizacja - konwencja - postawa, w: Dwudziestowieczna ikonosfera w litera-
turach europejskich. Wizualizacja w literaturze, red. B. Tokarz, Wydawnictwo Naukowe
Slqsk, Katowice 2002, s. 17-18.
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Pojawienie si¢ mediow (audio)wizualnych iich dalszy rozwoj
bardzo dobitnie ujawnit si¢ w procesach transformacyjnych innych
juz istniejacych mediéw, a takze znacznie poglebit wymiane miedzy
mediami. Bioragc pod uwage wspomniane aspekty przyjalem naste-
pujacy porzadek opisu intermediéw: od poezji wizualnej do kina
interaktywnego, uwzgledniajac kolejno wszystkie ,,posrednie” trans-
formacje intermedialne mediéw (audio)wizualnych.

3.3.1 OD POEZJI WIZUALNEJ DO MUZYKI WIZUALNEJ

Intermedialna problematyka poezji wizualnej jest swego rodzaju
przejsciem od omoéwionych w poprzednim podrozdziale aspektow
intertekstualnodci i intersemiotycznosdci, ktére dotycza literatury
w systemie sztuk wizualnych, do zagadnien tworzenia wizualnego
wymiaru wspolczesnej kultury. Wsréd intermediéw poezja wizualna
(poezja konkretna) zajmuje miejsce szczegolne, gdyz stanowi jedno
z najstarszych intermediéw*. Dick Higgins twierdzil, ze

Z chwila gdy aspekt wizualny wiersza przestaje by¢ zjawiskiem
przypadkowym, a staje si¢ rzeczywistym elementem strukturalnym,
wplywa on na strategie wiersza na kilka sposobéw: 1) Przerwany
zostaje impet naporu liniowego, albowiem oko musi sie zatrzymac
iwzig¢ pod uwage takze ksztalt. W ten sposéb wprowadzony zostaje
element statyczny. 2) Idea dzieta w mniej wylaczny sposéb zalezy od
stow tekstu, a moze nawet stac si¢ w pewnym stopniu transcendental-
na wobec tekstu stownego. 3) W przypadku wierszy wizualnych, ktére
sa zasadniczo wizualne, a tylko w mniejszym stopniu tekstualne - to
jest stownych utworéw poetycko-wizualnych - nastepuje podobna
metamorfoza: aspekt werbalny staje si¢ transcendentalny wobec jego
wizualnego ucielesnienia i powstaje mozliwo$¢ takiego naporu kine-
tycznego, jaki moga osiagnac¢ tylko nieliczne wizualne formy sztuki®.

4 Pierwsze przyktady poezji wizualnej mozna odnalez¢é w utworach antycznych. Zob.
m.in. P. Rypson, Piramidy - storica - labirynty. Poezja wizualna w Polsce od X VI do X VIII
wieku, Wydawnictwo Neriton, Warszawa 2002, s. 11-35.

®p. Higgins, Strategia poezji wizualnej: trzy aspekty, przel. K. Brzezinski, w: idem
Nowoczesnosc od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, red. P. Rypson, Wydawnictwo
stowo/ obraz terytoria, Gdarnsk 2000, s. 163.
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Omawiana przez Higginsa strategia poezji wizualnej dotyczy
wiec trzech aspektow: przerywania ciaglosci liniowej, przekraczania
granic tekstu werbalnego itworzenia tzw. tekstu transcendentalnego.
W ciagu kilkuwiekowej historii rozwoju poezji wizualnej zanika jej
aspekt przedstawiajacy. Z tego powodu wizualnos¢ wspodlczesnej poezji
zbliza si¢ do abstrakeji ekspresjonistycznej albo geometrycznej. Mimo
ze zostaje w niej zachowana forma, nie przypomina ona naturalnych
przedmiotéw, lecz ujawnia procesy dziatania przyrody*.

Przestrzenny aspekt poezji wizualnej byl réwniez podkreslany
przez konkretystow?”, ktérych szeroki zasieg i wyrazisty program nie
pozwala ignorowa¢ intermedialnego charakteru poezji wizualne;j.
W duzej mierze polega on bowiem na przelamywaniu utrwalonej przez
Gottholda E. Lessinga opozycji na ,,czasowq” poezje i ,przestrzenne”
malarstwo. Wedlug konkretystéw poezja powinna by¢ sztuka prze-
strzenng, a malarstwo sztuka uwzgledniajaca aspekt czasowy. Opisane
transformacje doprowadzity do tego, ze stowo zaczeto funkcjonowac

4 Jako przyklad tego rodzaju strategii poezji wizualnej Higgins podaje ,[...] »kali-
gram deszczowy« Apollinaire’a, [ktéry - przyp. K. C.] ukazuje stowa rozrzucone
wertykalnie na wzér padajacego deszczu, a nie ulozone w kratownice strony - jak
gdyby padajace krople mozna byto sfotografowac za pomoca zdjec¢ poklatkowych”.
Ibidem, s. 168. Maryla Hopfinger, piszac o niekonsekwencjach konkretystéw, zwra-
ca uwage na wewnetrzna sprzeczno$¢ miedzy postulatami izomorfizmu i niemime-
tycznosci. Zob. M. Hopfinger, W laboratorium sztuki XX wieku. O roli stowa i obrazu,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1993, s. 130-132. W ten sposéb powstaly
dwa rodzaje poezji wizualnej: przedstawiajaca i nieprzedstawiajaca. Wiasnie z tego
wzgledu proces wizualizacji w poezji przebiega dwojako. W pierwszym wypadku
polega na przeksztalceniu stowa (lub zespotu stéw) w znak ikoniczny, ktéry staje sie
,obrazem” (,wierszem-ikona”), a w drugim na catkowitej desemantyzacji i transfor-
magcji stowa lub jego czeéci (mamy tu do czynienia z ,, wierszem-ornamentem”). Zob.
S. Wystouch, Literatura i semiotyka..., op. cit., s. 121-134.

7 Nalezeli do nich m.in. Eugen Gomringer, Decio Pignatari, Augusto i Heraldo de
Compos, Max Bense, Timm Ulrichs, Klaus P. Dencker, Franz Mon, Emmett Williams,
Bob Cobbing, Mary E. Solt, Jifi Kolat, Pierre Garnier, Marian Grzesczak, Stanistaw
Drozdz, Marzenna Kosiniska i Marianna Bocian. Zob. M. Hopfinger, Doswiadczenia
audiowizualne. O mediach w kulturze wspotczesnej, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2003,
s. 166.



jako znak semantyczny w przestrzeni*. Stowa-przedmioty byly wiec
umieszczane w przestrzeni publicznej: na ulicach i placach dzialajac
bezposrednio na odbiorce. Linearnos¢ tekstu zostata zakwestiono-
wana, na rzecz jego przestrzennej struktury. Poezja konkretna wy-
znaczyla kres epoki Gutenberga - stowa drukowanego i tradycyjnej
literatury®.

Poezja konkretna stala si¢ wigc symptomem przemian, ktére
dokonaly si¢ na terenie kultury audiowizualnej. Koniec ,galaktyki
Gutenberga® wyznacza bowiem pewng cezure, a - zdaniem Zbi-
gniewa Suszczynskiego - najwigksze nadzieje zwigzane z rewolucja
hipertekstualng poklada sie w mozliwosciach przekroczenia line-
arnosci tekstow typu ,gutenbergowskiego™. Opisana tendencja
zostala zapoczatkowana przez poezje wizualng, ktéra przyjmuje
struktury innych mediéw wizualnych, co powoduje, Ze mozemy
mowi¢ o wierszach ,rzezbiarskich” albo ,fotograficznych” Tego ro-
dzaju rozréznienia mozna dokonywac na podstawie ,intermedialnej
biegunowosci pomiedzy orientacja tekstowa badz wizualng™'. Aspekt
przemian orientacji tekstowej w wizualng trafnie uchwycita Hopfin-
ger, piszac o przejsciu od werbalnego do audiowizualnego typu kul-
tury. Pierwszy z wymienionych byl oparty na wynalazku Gutenberga
i preferowat jezyk jako naczelny instrument komunikacji spolecznej,
natomiast drugi podwazyl opozycje ustalone przez kulture werbalng
i hegemonie stowa w procesie komunikacji*®.

Z perspektywy przemian kultury audiowizualnej podobnego
znaczenia nabiera réwniez dzielo Jamesa Joycea Finnegans Wake

8w tym kontekscie warto przytoczy¢ sugestie Higginsa, ktéra mowi o tym, ze: ,Prze-
strzen [w poezji wizualnej - przyp. K. C.] nie jest [...] jedynie notacja - umownym
symbolem zastepujacym w najlepszym wypadku czas - co jest typowa tendencja
w poezji tradycyjnej. Stanowi ona raczej jednostke strukturalna, ktéra moze stuzy¢
catemu szeregowi celéw”. D. Higgins, Strategia poezji wizualnej..., op. cit., s. 168.

Yg Wystouch, Literatura i semiotyka..., op. cit., s. 116-117.

507 Suszczynski, Koniec , Galaktyki Gutenberga”, w: Kultura i sztuka u progu XXI wieku,
red. S. Krzemien-Ojak, A. Kisielewska, Z. Suszczyniski, Wydawnictwo Uniwersyte-
ckie Trans Humana, Biatystok 1997, s. 146.

51 Zob. D. Higgins, Strategia poezji wizualnej..., op. cit., s. 169-173.

52 76b. M. Hopfinger, Kultura audiowizualna..., op. cit., s. 9-32.
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(1939), ktore stanowi zapowiedz hipertekstualnosci, a takze jednoczy
skladniki wizualne, audialne, kinetyczne i taktylne. Tego rodzaju
fuzje dajg si¢ zauwazy¢ rowniez w poezji wizualnej, ktéra

Stara sie przekroczy¢ specyfike wypowiedzi jezykowej, odchodzi od
tradycyjnego zapisu, szuka wielowymiarowosci tkwigcej w znakach
jezyka. Poezja ta analizuje materie¢ jezykai czyni ja przedmiotem swo-
ich tekstow. Zajmuje si¢ semiotycznym bytem znakéw jezykowych,
podkresla materialng konkretno$¢ stéw — werbalng i wizualng. Chce
nada¢ nowg moc staremu medium, zwraca si¢ ku intermedialnosci.
[...] Poezja konkretna programowo rozbudowuje wizualng, gra-
ficzng, przestrzenng strone wypowiedzi. Proponuje bryte, figure
i syntakse plaszczyzny. Nadaje znakom jezykowym obrazowos¢.
Stowo dotad arbitralne i abstrakcyjne, staje sie znakiem umownym
i konkretnym, nabywa cech przedstawienia wizualnego™.

Poezja wizualna i konkretna wyrasta ze starozytnego przekonania
o wspolnocie sztuk malarstwa ipoezji, ktére wyznaczylto sposob
formulowania mysli o sztuce stowa. Nie wydaje si¢ zasadne, aby w tej
kwestii doszukiwa¢ si¢ jedynie zapozyczen plastycznej terminologii.
Wazniejsze bylo bowiem podkreslenie strukturalnego pokrewienstwa
malarstwa i poezji, odwolujacego si¢ do wspodlnoty semiosfer wtas-
ciwych obydwu sztukom®. Ta wspdlnota trafnie zostala uchwycona
przez Piotra Rypsona, ktory twierdzi, ze

[...] poezja konkretna jest szczegélnym stanem skupienia tekstu
wizualnego (czasem o przewadze wartoéci dzwiekowych), zapisem,
stowem - sprowadzonymi do funkeji znaku, ktéry wskazujac na
formulujacy go jezyk, informuje o samym sobie®.

5 70b. K. Loska, Wokot , Finnegans Wake”. James Joyce i komunikacja audiowizualna, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 1999, s. 11-38.

54 M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne..., op. cit., s. 167-168.

K. Bartol, Korespondencja sztuk. Simonides i inni, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”
2005, nr 3, s. 25.

%p, Rypson, Obraz stowa. Historia poezji wizualnej, Akademia Ruchu, Warszawa 1989,
s. 321.
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Autoteliczna funkcja znaku w poezji wizualnej i konkretnej daty
sie rowniez zauwazy¢ na przykladzie ,,poezji dzwiekowej” i wizualnej
notacji muzycznej. Higgins twierdzi, ze:

Jesli chodzi o notacje graficzne, mamy wiele przykladéw zapisow
kolistych czy wksztalcie serca sprzed epoki nowozytnej. Przy-
ktadem pdznogotyckiej notacji kolistej jest Tout par Compass
autorstwa Baude’a Cordiera (XIV wiek), utwor wielokrotnie reje-
strowany i drukowany. Takze wzmiankowany juz utwér Ceronego,
El Melopeo... (1613), zawiera liczne przyklady zapisu szachowego
czy krzyzowego autorstwa Ghiselina Danekertsa, holenderskiego
kompozytora katolickiego epoki reformacji, ktory zbiegt do Italii
i pracowal gléwnie w Kaplicy Sykstynskiej w Rzymie. Ale najbar-
dziej chyba plodny kompozytor premodernista, stosujac zapis
fantazyjny, nie dzialal ani wepoce baroku, ani wczesniej. Byt to
wielki symfonista Jozef Haydn, ktory zastosowal notacje kolista
w wielu kanonach chéralnych (w sumie w trzydziestu dwéch)™.

Baude Cordier,
zapis nutowy pies$ni
w ksztalcie serca,
XIV wiek

D, Higgins, Muzyka z zewngtrz?, przel. J. Holzman, w: Nowoczesnos¢ od czasu postmo-
dernizmu..., op. cit., s. 145.



114

Przytoczone przyklady $wiadcza niewatpliwie o wzajemnym
przenikaniu si¢ medidw. Szczegdlnie wazne wydaje sie jednak to, ze
opisane intermedia mieszczg si¢ w zakresie mediow postugujacych sie
wizualnymi §rodkami przekazu znakowego i jeszcze raz potwierdzaja
teze, Zze wspolczesna ikonosfera jest podstawowym s$rodowiskiem
relacji intermedialnych.

3.3.2 FOTOGRAFIA INTERMEDIALNA

Wsréd mediow, ktére postuguja sie ,nieruchomym obrazem”
(malarstwo, rysunek, grafika, rzezba, architektura, sztuka $wiatla
i fotografia), to wlasnie fotografia jest szczegdlnie predestynowana
do nadania jej miana ,intermedium’, cho¢ termin ten bardziej pro-
gnozuje kierunek przyszlego jej rozwoju, niz okresla istote. Trudno
bowiem uznac fotografi¢ za medium powstale w wyniku ewolucji po-
limedialnej hybrydy, ale w toku jej rozwoju uksztaltowaty si¢ pewne
tendencje, ktdre mozna by nazwac ,,fotografig intermedialng”.

Jak twierdzi Marianna Michatowska:

W fotografii intermedialnej wartosci techniczne narzedzia zostajg
usuniete wcien przez znaczenia wigzane z tekstualnym pojmo-
waniem rzeczywistoéci. Kiedy przyjrzymy sie kilku realizacjom,
w ktorych artysci, obok innych srodkéw artystycznych (jak instalacja
czy malarstwo), uzywajg jezyka obrazéw technicznych [...], okaze
sie, ze rozumienie takie zajmuje pozycje szczegdlng. Fotografia
funkcjonuje jako jeden z ,tekstow” wbudowanych w gmach kultury
konca XX wieku®™.

5 M. Michatowska, Fotografia - pismo sztuk intermedialnych, w: Stowo w kulturze me-
diéw, red. Zb. Suszczynski, Instytut Filologii Polskiej Uniwersytetu w Biatymstoku,
Bialystok 1999, s. 201-202. Marianna Michalowska cytuje Viléma Flussera, ktéry
,obrazami technicznymi” nazywa zaréwno fotografie analogows, jak i cyfrowa.
Zob. V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych, przet. A. Gwo6zdz, w: Po kinie?...
Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red. A. Gwoézdz, Universitas,
Krakow 1994, s. 53-67.
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W ten sposéb fotografia — podobnie jak film - zostala zaliczona
do ,tekstow kultury”, ktére w znaczacy sposob wyznaczajg jej wymiar
wizualny. Z perspektywy historycznej dialog fotografii zinnymi
mediami pojawia si¢ wkrétce po jej powstaniu. Fotografia ksztattuje
swoje $rodki wyrazu w korespondencji z innymi mediami, szczegolnie
malarstwem. Ten aspekt opisuje Urszula Czartoryska,

[...] zmomentem pojawienia si¢ fotografii malarze otrzymali
i zaakceptowali - $wiadomie czy biernie - nowy wzorzec spraw-
dzajacy ich wlasng umiejetno$¢ rejestracji szczegolow, przescigajacy
sie w obiektywizmie i drobiazgowosci. Wzorzec ten zobowigzywal.
Odtad nie tylko fotografowie rezyserowali swoje portrety wedlug
obrazow wielkich mistrzéw malarstwa, lecz — na odwrét - takze
dziesigtki malarzy zaczelo studiowal fizjonomie iakcesoria ze
skrupulatnoscia godna obiektywu, a klienci - stawia¢ im na wzor
konterfekty wykonane w atelier fotograficznym®.

Jednak o intermedialnosci fotografii przesadzit inny fakt niz
wskazane przez Czartoryska relacje. Przede wszystkim tendencje
te — zdaniem Higginsa - utrwalil rozwdj fotomontazu. Fotografia
wchodzac wrelacje z innymi mediami doprowadzila do powstania
kolejnego intermedium - ,fotograficznej poezji wizualnej”*. Jak
zauwaza Adam Sobota, w kontekscie rozpatrywanych tutaj relacji
intermedialnych,

[...] logika wskazania na fotomontaz wydaje [...] si¢ trafna. Fo-
tograficzna poezja wizualna musi bowiem polega¢ na zlozeniach
tekstow 1 obrazow, ktére albo s3 komponowane $wiadomie przez
autora, albo sa przez niego znajdywane w otoczeniu jako ,,montaze
naturalne”. Jednakze jakosci tekstu i jakosci obrazu muszg by¢ wo-
bec siebie w stanie specyficznej réwnowagi i napiecia, gdyz latwo
popas¢ w absurd kwalifikujac do tej kategorii kazda fotografie na
ktorej widaé jakis tekst, badz kierujac sie wylacznie uznaniem dla

¥u. Czartoryska, Przygody plastyczne fotografii, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdarisk 2002, s. 25.
60 Zob. D. Higgins, Strategia poezji wizualnej..., op. cit., s. 163-180.
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poetyckiej nastrojowosci danego obrazu. Wiele dziet fotograficznych
zaswiadcza jednak o swoim bliskim pokrewienstwie z kategorig
»poezji wizualnej’, zachowujac jednocze$nie wyjatkowe walory
medium fotografii®.

Fotomontaz stal si¢ rowniez strategia intermedialng stosowang
w filmie isztukach plastycznych, za kazdym razem podkreslajac,
podobnie jak w wypadku fotografii, swoje literackie korzenie. Jednak
fotografia intermedialna wylonita si¢ ostatecznie dzigki relacjom
zinnymi mediami (film, sztuki plastyczne, atakze prasa, telewizja
i Internet). We wspolczesnej kulturze audiowizualnej fotografia stata
sie, podobnie jak film, komunikatem przekazywanym przez wiele
medioéw, ale takze za ich posrednictwem transformowanym, ktéry nie
uznaje barier i wewnetrznych podziatéw, a wrecz przeciwnie, buduje
konceptualnie zintegrowany przekaz intermedialny wspdlistniejacy
z innymi mediami.

Intermedialno$¢ fotografii wynika wiec zjej obecnosci w prasie,
Internecie, pracach wideo, a nawet w telefonach komérkowych. Vilém
Flusser w nastgpujacy sposdb komentuje wspomniang prawidiowos¢:

Fotografie sa zwiastunami postindustrialnego spoleczenstwa.
Zainteresowanie przesunelo si¢ wnim zobiektu na informacje,
a wlasciwos¢ stala sie kategorig bezuzyteczna w odniesieniu do foto-
grafii. Kanaly dystrybucji - ,media” - koduja ostateczne znaczenie
fotografii®.

Jednak nie tylko media masowe s3a ,dystrybutorami fotografii’, sa
nimi réwniez inne rodzaje sztuki, jak na przyklad: malarstwo, film
irzezba®.

oL A, Sobota, Konceptualnos¢ fotografii, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata 2004, s. 52.

02y, Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. ]. Maniecki, red. P. Zawojski, ,Folia Acade-
miae”, Akademia Sztuk Pigknych w Katowicach, Katowice 2004, s. 53.

63 Zob. V.I. Stoichita, Krdtka historia cienia, przel. P. Nowakowski, Universitas, Krakow
2001, s. 184-189.
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3.3.3 SzTUKA RUCHOMEGO OBRAZU

Pojecie ,ruchome obrazy” bylo uzywane w pierwszych pracach
teoretycznych na temat filmu dla podkreslenia faktu wykorzystywa-
nia przez to medium zjawiska ruchu. Szczegélnie zainteresowani tym
zagadnieniem byli anglojezyczni teoretycy filmu. To wlasnie zich
badan, opartych na obserwacjach socjologicznych i psychologicznych
uwarunkowan odbioru zjawisk ekranowych, pochodzi okreslenie filmu
jako ,,sztuki ruchomego obrazu” (The Art of the Moving Picture). Taki
tytul nosi ksigzka Vachela Lindsaya, ktéra byla jedng z pierwszych,
wydanych juz w1915 roku, publikacji na temat genologii ksztal-
tujacego si¢ medium®. Przywolana publikacja przyczynila sie do
pojmowania filmu jako ,,sztuki ruchomego obrazu” i ugruntowata ten
punkt widzenia w anglosaskiej refleksji filmoznawczej. W ten sposéb
»ruchome obrazy” staly si¢ cechg dystynktywna medium filmowego
i przesadzaly ojego specyfice. Linsday traktowal ruch jako bardzo
wazng ceche widowiska kinowego, ale nie wyciagat z tego faktu tak
powaznych wnioskéw, stalo sig to za sprawg jego kontynuatorow®.

Przez lata swego rozwoju film cieszyl si¢ przywilejem postugiwa-
nia si¢ ruchomym obrazem. W dzisiejszym pejzazu audiowizualnym
film juz tego przywileju nie posiada; jest jedynie jednym z mediow,
ktére wykorzystuja ruchome obrazy jako srodek przekazu. Co wie-
cej, miejsce filmu we wspodlczesnej kulturze bywa okreslane jako
jedna z ,form przejsciowych” w ewolucji mediéw (audio)wizualnych
wchodzacych wzakres sztuki ruchomego obrazu. Warto réwniez
zauwazy¢, ze media te w ciggu ostatniej dekady dwudziestego wieku
ulegly znacznemu zréznicowaniu. Obecnie oprécz filmu do sztuki
ruchomego obrazu zalicza si¢ réwniez: sztuke wideo i telewizyjna,
animacje komputerowa, kino interaktywne, rzeczywisto$¢ wirtualna,
net art, multimedialne przedstawienia performatywne, a takze wszel-

by, Lindsay, The Art of the Moving Picture, Liveright, New York 1970.

%5 Zob. T. Miczka, Ruch, w: Stownik pojec filmowych, tom IX: Ruch - Czas - Przestrzen
- Montaz, red. A. Helman, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 1998,
s. 7-50.
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kie obszary wzajemnych oddzialywan wymienionych mediow®. Ta
sytuacja stawia pod znakiem zapytania zasadno$¢ definiowania filmu
jako ,,sztuki ruchomego obrazu’”, ale takze powoduje, ze:

W ramach takich koncepcji kino funkcjonuje jako swoisty archetyp
wszelkich mediéw i form ekspresji, ktore postuguja sie¢ ruchomym
obrazem. Wspdlczesne odmiany multimediéw sg wowczas interpre-
towane jako nowe, nietradycyjne rodzaje kina®.

Ruchome obrazy s wigc przekazem, ktéry nie przynalezy juz do
jednego medium, przeciwnie, nalezy je identyfikowa¢ z catym kom-
pleksem mediéw audiowizualnych, postugujacych si¢ tym srodkiem
komunikacji. Film moze by¢ jedynie ich czescig sktadowa. Ten szcze-
gélny srodek przekazu audiowizualnego, ktory wystepuje w wielu
mediach, moze si¢ okaza¢ przydatny do $ledzenia relacji interme-
dialnych. Jezeli wigc estetyka intermedialnosci jest dziedzing wiedzy,
ktora bada estetycznie zintegrowane przekazy medialne, to ,,ruchome
obrazy” staja si¢ przedmiotem jej badan gtéwnie ztego powodu,
ze to wlasnie one te przekazy integruja. Sytuacja kina ulegta wiec
znacznemu przeobrazeniu, gdyz pojawil si¢ nowy paradygmat, okre-
$lajacy model funkcjonowania filmu w sieci powigzan i wzajemnych
zaleznosci intermedialnych, ktére wyznaczaja mu pewne szczegdlne
zadania we wspolczesnej kulturze audiowizualne;.

Wspdlczesna sztuka ruchomego obrazu to zespél medidw, kto-
rych dzialanie wzajemnie na siebie wplywa; jest to system naczyn
polaczonych, ktdre nie s3 w stanie istnie¢ oddzielnie. Sztuka filmowa
jest szczegolnie predestynowana do podjecia zadania, ktére polega
na aktywizowaniu calej sie¢ zaleznosci intermedialnych. Jest to

% 76b. R. W. Kluszczyniski, Film - wideo - multimedia. .., op. cit., s. 17-34.

7R, W. Kluszczynski, Godard, Shaw, Mikami. Perspektywy widzenia, ,Kwartalnik
Filmowy” 2001, nr 35-36, s. 99, przypis 1. Ten punkt widzenia znajdziemy réw-
niez w nastepujacych publikacjach: G. Youngblood, Expanded Cinema, Studio Vista,
London 1970; G. Weinbren, In the Ocean of Streams of Story, ,Millennium Film Jour-
nal” 1995, nr 28, s. 15-30; S. Zielinski, Audiovisions. Cinema and Television as Entr’Actes
in History, Amsterdam University Press, Amsterdam 1999.
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podyktowane faktem, Ze kino moze funkcjonowa¢ zaréwno w tra-
dycyjnej przestrzeni publicznej (kinematograficznej), jak iréwniez
w przestrzeni prywatnej (ukonstytuowanej dzieki takim mediom, jak
wideo, telewizja satelitarna, telewizja kablowa, telewizja interaktyw-
na), ale moze takze funkcjonowac w postaci cyfrowej (DVD, animacja
komputerowa, rzeczywisto$¢ wirtualna i Internet). Ta ostatnia wply-
wa w coraz wiekszym stopniu na forme isposob odbioru filmu we
wspolczesnej kulturze audiowizualne;.

Opisane przemiany technologiczne i spoleczne doprowadzily do
sytuacji, w ktorej film stal sie coraz bardziej ,wrazliwy” na wplyw
»-nowych mediéw”, postugujacych si¢ ruchomym obrazem. Ekspan-
sja technik cyfrowych spowodowata kreatywne ich wykorzystanie
w produkcji filmowej i doprowadzila do powstania kina, ktoére taczy
elementy obrazu analogowego icyfrowego. Powoli pojawiaja sie
tez liczne diagnozy budujace teoretyczny kontekst kina cyfrowego
(digital cinema)®. Podobna sytuacja zachodzi w wypadku wykorzy-
stywania elektronicznych narzedzi filmowych (hybrydycznych form
analogowo-cyfrowych).

Film nie jest juz medium opierajagcym swa autonomie na specyfice
tasmy $wiattoczulej i arrifleksu. Ta zmiana narzuca zadania podobne
do tych, ktére byly podejmowane przez inne media audiowizualne
(wideo, telewizja, animacja komputerowa) podczas procesu ksztal-
towania si¢ ich statusu medialnego. Obecnie film prébuje okresli¢
na nowo swoje miejsce wsrod hybrydowej i polimedialnej kultury
mediéw (audio)wizualnych, ktére bezustannie ujawniaja i podkreslaja
swoj zlozony charakter, jednocze$nie wplywajac na przemiany spo-
teczne i kulturowe®.

8 Oméwienie problemu digital cinema mozna znalez¢ w nastepujacych tekstach: S. Cu-
bitt, Techniki cyfrowe i filmowe efekty specjalne, przel. B. Pierzchala, ,Kwartalnik Fil-
mowy” 2001, nr 35-36, s. 21-35; T. Elsaesser, Kino cyfrowe: Nosnik, wydarzenie, czas,
przet. A. Wilczyniska i E. Majewska, , Kwartalnik Filmowy” 2001, nr 35/36, s. 55-74;
L. Manovich, What is Digital Cinema?, , Telepolis” 1997, nr 2, s. 42-57. http:/ /www.
heise.de/tp/english/special/film/6110/2.html (2002-04-17).

9 Zob.R. W. Kluszczyniski, Film - wideo - multimedia..., op.cit., s. 69-92.
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We wspolczesnej refleksji filmoznawczej imedioznawczej
pojawiajg si¢ coraz czesciej diagnozy, ktére prébuja rozpatrywac
film jako intermedium. Argumentacja jest tutaj nastepujaca: jesli za
sztuke intermedialng uzna¢ dziedzing tworczosci artystycznej, ktora
w kazdym ze swoich przejawdw inicjuje, w sposob nieuchronny,
relacje miedzy mediami, to mozna dokona¢ nastepujacej klasyfi-
kacji. Wspolczesny film nie jest sztuka totalng — polaczeniem cech
wlasciwych rozmaitym sztukom w jedng hybryde™, nie jest rowniez
polaczeniem wnowa calos$¢ (organizm) odrebnych dotad sztuk
(Higgins). Niektdrzy teoretycy wypowiadajacy sie¢ na temat interme-
dialnosci medium filmowego nadal przyjmujg tezy moéwiace o jego
hybrydycznosci (Gwdzdz) i ,organicznej” strukturze (Spielmann),
cho¢ status semantyczny tych okreslen jest ciagle niesprecyzowany.
Natomiast wedlug Ryszarda W. Kluszczynskiego film obecnie zaczy-
na pelni¢ role intermedium, w innym znaczeniu: ,,jest odsytaniem,
widzeniem jednego medium poprzez drugie, wzajemnym pobudza-
niem i aktywizowaniem innych mediow””".

Pod koniec dwudziestego wieku stalo si¢ jasne, ze ruchomy
obraz jest nosnikiem (albo medium), ktéry implikuje wspotczesne
relacje intermedialne iwzajemna wymiane pomiedzy mediami
(audio)wizualnymi, ale réwniez staje si¢ odpowiedzialny za nadanie
wspoélczesnej kulturze statusu palimpsestu. Medium filmowe jawi
sie zatem jako zjawisko w procesie medialnej transformacji. Jest to
wynik charakterystycznej postawy, prezentowanej przez to medium
od chwili jego narodzin. Kluszczynski okreslil opisany stan rzeczy
nastepujaco:

[...] kino, szczegdlnie w pierwszym okresie swojego rozwoju, bylo
postrzegane w sposéb analogiczny do recepcji fotografii piktorial-
nej, to znaczy jako wehikut dla wartoéci teatralnych, muzycznych,
plastycznych, czy literackich. Niezwykle powoli rodzita si¢ $wiado-

7 Ten punkt widzenia reprezentowat Ricciotto Canudo. Zob. R. Canudo, Manifest
siedmiu sztuk, przel. J. Dembowski, w: Europejskie manifesty kina. Antologia, red.
A. Gwo6zdz, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 40-45.

7! Ibidem, s. 76 (przypis 9).
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mos¢ szczegdlnego statusu kina (resp. filmu), a w dalszej kolejnosci
- takze i statusu sztuk medialnych. Nawet Ricciotto Canudo, ktory
opublikowal w 1911 roku Manifest siedmiu sztuk oglosit film sztuka
totalng [...], uznal go za dziedzine taczaca w sobie wlasciwosci
wszystkich rodzajow artystycznych, a nie za sztuke intermedialng.
Jest nader prawdopodobne, iz film musial zosta¢ w pierwszej kolej-
nosci uznany za medium autonomiczne, aby méoc nastepnie odstonié
SWojg rzeczywistg, intermedialng nature. Jest takze mozliwe, ze do-
piero pojawienie si¢ wideo pomoglto wydoby¢ na jaw te wlasciwo$é
medium filmowego”.

We wspolczesnej kulturze, bezustannie ksztalttowanej przez me-
dia, film, po raz kolejny, probuje okresli¢ swa role i status medialny.
Ta sytuacja pojawila si¢ w wyniku uwolnienia sie¢ filmu z zaleznosci
od rzeczywistosci realnej, w ktorg to zaleznos¢ byl on uwiktany od
swych narodzin, przyjmujac jednoczesnie ograniczenia wynikajace
z Bazinowskiego kompleksu mumii”. Jednak ten sam proces odbyt
sie rOwniez na innej plaszczyznie, implikowanej poniekad przez
wspomniang zalezno$¢. Utrata oparcia w rzeczywistoéci realnej
zwigzana jest z postuzeniem si¢ przez film przekazami medialnymi,
ktére takiego prymatu nie uznajg albo poddaja go w watpliwos¢
(telewizja, wideo i media cyfrowe). Jak wida¢, opisane procesy nie
ograniczaja si¢ do wzajemnej korespondencji na zasadzie sprzg¢zenia
zwrotnego.

Dla dzisiejszej sytuacji kina znamienne sa wszelkie proby zakorze-
nienia tego medium w innych przekazach i funkcjonowanie w nowych
kanatach komunikacyjnych. Jednak czesto doprowadzaja one do
zawieszenia medium filmowego w miedzy-przestrzeni uksztaltowanej
przez wspoélczesne media.

Kino, tak jak juz niegdys, kiedy po walecznych usitowaniach zane-
gowania nowego medium - telewizji, ostatecznie uznalo ja za inna,

7 Ibidem, s. 76.

73 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, przel. Bolestaw Michatek, w: idem, Film
i rzeczywistosc, przel. B. Michatek, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1963, s. 9-17.
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réwnoleglta wobec dystrybucji kinowej, mozliwos¢ rozpowszech-
niania produkgji filmowej, tak teraz z kolei, zaakceptowalo wideo
jako swoje kolejne medium ($cislej mowiac: kolejne medium filmu).
W rezultacie tego poszerzenia obszaru funkcjonowania filmu teks-
tualno$¢ wideo ulegta szczegélnemu rozdwojeniu (rozwarstwieniu),
ktore sprawia, Ze w odbiorze miewamy do czynienia z rzeczywistymi
realizacjami wideo (wykonanymi w tym medium), badZ z filmami
kinowymi przeniesionymi na tasme wideo. Tu kryje sie zarazem
poczatek procesu, ktory ostatecznie doprowadzit do problematyzacji
granic pomiedzy tymi dwoma mediami (resp. pomiedzy dzielem
filmowym a dzielem wideo). [...] System kina usiluje wten (i nie
tylko) sposéb wchlongé wideo iuczyni¢ je swojg przyszloscia. Jak
juz stwierdziliémy, ten rodzaj powigzan intermedialnych jest wspot-
cze$nie spotykany niezwykle czesto™.

Procedury, ktére pogtebiaja ten proces, sa zwigzane z pojawie-
niem si¢ mozliwosci transferu z taSmy wideo na kopie swiattoczula.
Tego rodzaju zabiegi stosowali migdzy innymi: Jean-Luc Godard,
Zbigniew Rybczynski, Wim Wenders i Peter Greenaway”. Szcze-
gélnym ich rodzajem s3 filmy hybrydowe, zrealizowane po czesci
w technice wideo i po czesci fotograficznej (resp. kinematograficz-
nej), a nastepnie przekopiowane na jeden integracyjny nosnik. Te
transfery medialne w wypadku filmu sg obecnie dosy¢ czesto spoty-
kane. Proby te okazaly si¢ bardzo znaczace dla medium filmowego,
nie tylko pod wzgledem poszukiwania nowych struktur narracyjnych
i technologii tworzenia obrazu, ale przede wszystkim z powodu
ujawnienia aspektu integracji z innymi mediami (audio)wizualnymi,
ktéry byt wielokrotnie podkreslany we wspolczesnych diagnozach
kulturowych.

W tym sensie wspomniana transformacja moze by¢ wynikiem
ujawnienia si¢ nomadycznych tendencji kultury audiowizualnej’s, ale
moze rowniez $wiadczy¢ o tym, ze to wlasnie film przyjmuje obecnie

74 R. W. Kluszczyriski, Filim - wideo - multimedia..., op. cit., s. 25.

75 Zob. A. Gw6zdz, Obrazy i rzeczy..., op. cit., s. 80-108.

76 Zob. R. W. Kluszczyniski, Spoteczeristwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multime-
diow, Rabid, Krakéw 2001, s. 41-43.
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role nomady” poszukujacego swojego miejsca w ponowoczesnym
$wiecie mediéw. By¢ moze film takiego miejsca nigdy nie znajdzie,
co zdaje si¢ potwierdza¢ analiza historycznych uwiklan tego przekazu
w relacje z innymi mediami.

Obecnie film nie rozwija si¢ juz wizolacji i bez wpltywu innych
mediéw (audio)wizualnych. Mozna w tym fakcie upatrywa¢ niepo-
kojace tendencje, ale mozna réwniez rozumiec te ,poszukiwawcza
natur¢” filmu jako forme ciaglej akceptacji nowych, czgsto bardzo
ciekawych wizualnie, form narracji. Nic bowiem nie jest w stanie
zaburzy¢ naczelnej zasady, ktéra polega na ciaglej akceptacji no-
wych mediéw iwlaczania ich strategii estetycznych w zakres dziela
filmowego. W wyniku opisanych transformacji, jak trafnie zauwaza
Kluszczynski:

Struktury obrazu, kody montazowe, systemy dyskursu narracyjnego
uzyskujg postaé, ktora jest wznaczacym stopniu uwarunkowana
przez technologie i techniki elektroniczne’™.

77 Gilles Deleuze przyjmuje, ze ,,[...] wiasciwie kazdy element pozostajacy poza insty-
tucjonalno-administracyjnym wymiarem oficjalnosci realizuje model nomadyczny.
Element taki stanowi zaréwno Cygan, jak i anarchizujace ruchy studenckie, poja-
wia sie zaréwno w sztuce, jak i w ogélnych tendencjach kulturowych.

Jakkolwiek w przypadku rozdzielenia nomadycznego pojawiaja si¢ elementy zbli-
zone do elementéw mysli osiadtej, cho¢by punkt lub droga, to jednak ich funkcja
i pozycja jest calkowicie odmienna, a nomadyczna maszyna wojenna ma bardzo
swoiste wlasciwosci:

Jesli nomada, poruszajac sie, nie pomija punktéw (jak choéby wodopéj lub miejsca
zgromadzeri), to jednak charakter trasy nie jest wyznaczony przez punkty, punk-
ty bowiem nie stanowia statych, gdyz podlegaja modyfikacji - zmienia je trasa,
marszruta. Punkt jest punktem wytacznie tymczasowo, ma charakter przekaznika
i zostaje opuszczony. Mimo iz marszruta odbywa sie pomiedzy dwoma punktami,
to wlagnie owo »pomiedzy« posiada pelng autonomie. »Zycie nomady to intermez-
z0«, bezustanny ruch, w przypadku ktorego wszelkie zatrzymanie (punkt) jest tyl-
ko momentem na trasie, chwilg spoczynku przy zmianie kierunku”. B. Banasiak,
Ogrod koczownika. Deleuze - rizomatyka i nomadologia, ,,Colloquia Communia” 1988,
nr 1-3, s. 257.

78 RW. Kluszezynski, Film - wideo - multimedia..., op. cit., s. 19.
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Nietrudno si¢ domysle¢ zjakiego powodu zastosowanie elek-
tronicznych technik montazu jest korzystnym czynnikiem tworczej
transformacji przekazu filmowego. Zmieniaja one bowiem w sposob
znaczacy skladniki diegezy filmu. Dzigki takim zabiegom medium
filmowe wydaje sie wciaz Zywe i czule na przemiany, ktére ogarniajg
kulture audiowizualna.

Jednak opisana sytuacja jest rowniez wynikiem uwikfania filmu
wrelacje zinnymi mediami (audio)wizualnymi, pogtebiajacej sie
korespondencji sztuk imediatyzacji wspétczesnej kultury. Sledzac
opisane przemiany i transformacje mozna powiedzie¢, ze od poczatku
swego istnienia film taczylo z fotografig (resp. malarstwem) genetycz-
ne powigzanie, ktore rozszerzalo si¢ réwniez na inne rodzaje sztuk
- media (teatr, muzyke, literature, sztuki plastyczne). Jak pisal André
Bazin:

Film wyrywa sztuke barokowa zjej konwulsyjnego odretwienia.
Po raz pierwszy obraz rzeczy jest takze obrazem jej trwania, jakby
mumig przemian.

Kategorie podobienstwa, ktdre sa cecha wyrdzniajaca obrazu
fotograficznego, okreslaja wiec takze jego estetyke w stosunku do
estetyki malarstwa”.

Wspomniane przeobrazenia sg konsekwencjami rozwoju nowych
technologii komunikacyjnych i uksztaltowania si¢ sfery rzeczywistosci
medialnej, a co za tym idzie, réwniez odpowiedniej przestrzeni este-
tycznej w sztuce. Obecnie, co trafnie zauwazyt Kluszczynski, stajemy
przed mozliwoscig przenikania sie §wiatéw medialnych i rzeczywisto$ci
realnej. Do niedawna granica pomigdzy rzeczywisto$cig realng a wirtu-
alng stanowila zrédlo i model wszystkich innych granic ksztaltowanych
przez media. We wspdlczesnej kulturze,

Granica ta nie ma cech trwalosci czy niezmiennosci, ma charakter
tylez przestrzenny, co czasowy (cho¢ mozna by tez uzna¢, ze w istocie
jest ona pozaprzestrzenna ipozaczasowa, gdyz — jako sui generis

7 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego..., op. cit., s. 15-16.
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zjawisko mentalne — wymiaréw tych nie posiada, lecz jedynie si¢ do
nich odnosi), jest procesem, w ramach ktdérego obserwujemy ciagla
wymiane jako$ci, przesuniecia i przemieszczenia pozycji, zmiane
wartosci i znaczen. Jest ona, ze wzgledu na swoj wspomniany wczes-
niej charakter mentalny, nieuchwytng granicg in progress, swoistym
fenomenem nomadycznym, przenoszacym si¢ zawsze wraz z nami
i przeobrazajacym sie nieustannie w czasie i przestrzeni, stale nam
w swej zmiennos$ci towarzyszacym. Jest Srodowiskiem ponowoczes-
nej egzystencji, naszym $wiatem in statu nascendi®.

Wolfgang Welsch zauwaza, ze mamy dzi§ do czynienia z dwoma
nakladajacymi si¢ na siebie procesami. Zjednej strony mozemy
mowi¢ o wirtualizacji rzeczywistosci, a zdrugiej o rekapitulacji
doswiadczen nieelektronicznych, ktérym przypisuje sie ostatnio
szczegblng warto$¢, z racji ich specyfiki®'. Podobnie jest w wypadku
rzeczywistosci medialnej, w ktérej nie ma juz jednego paradygmatu
wyznaczajacego jej rozwoj, wrecz przeciwnie, mamy do czynienia
z wielo$cig generowanych $wiatow.

Ta sytuacja daje o sobie zna¢ na plaszczyznie sztuki, ktéra coraz
mocniej osadza si¢ wlasnie w medialnych miedzy-przestrzeniach,
niejednorodnych pod wzgledem ontologicznym, poniewaz utworzo-
nych zelementéw rzeczywistosci realnej i wirtualnej. Trudno dzis
rozsadzié, czy ekspansja nowych technik medialnych przyczyni si¢ do
sprowadzenia na margines tradycyjnych metod twdrczych, czy wrecz
przeciwnie, wzmocni ich pozycje i doprowadzi do swoistego zespo-
lenia. Przychylam si¢ do konkluzji, ktéra daje si¢ wywies¢ z przed-
stawionych rozwazan, ze wlasnie intermedialnos¢ jest przestrzenia,
gdzie spotykaja si¢ zaréwno ,stare’, jak i,,nowe” techniki medialne,
gdzie koegzystuja metody zdawaloby si¢ nie do pogodzenia, gdzie
nowoczesno$¢ spotyka sie z ponowoczesnoscia.

OR W Kluszczynski, Spoteczeristwo informacyjne..., op. cit., s. 150.

81 Zob. W. Welsch, Sztuczne raje? Rozwazania o Swiecie mediow elektronicznych i o innych
Swiatach, przel. ]. Gilewicz, w: Problemy ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wokét kon-
cepcji Wolfganga Welscha - czes¢ 1, red. A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Funda-
¢ji Humaniora, Poznati 1998, s. 178-179.
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W tej perspektywie coraz czgéciej interpretuje sie rowniez zmiany,
ktéorym podlega obecnie film rozumiany jako sztuka ruchomego
obrazu.

To bowiem, co zwykliémy nazywal filmem, jest dzi§ w znacznym
stopniu tworem intermedialnym, wjednym przekazie integruja-
cym najrozmaitsze techniki i technologie (niekiedy takze i praktyki)
audiowizualne spod znaku kina i medidw elektronicznych, jak cho¢by
»klasyczng” analogowa rejestracje faktéw profilmowych z technikami
wideo, z animacjg cyfrowa, grafika komputerows, symulacja kom-
puterowq... Sztukg intermedialng - na styku réznych przekaznikéw
- film byl zawsze, bo od samego poczatku dokonywata si¢ w nim inte-
gracja rozmaitych sztuk (a zarazem i przekaznikow): teatru, literatury,
muzyki, plastyki, tafica, nade wszystko za$ fotografii, ktdrej przeciez
zawdziecza swe istnienie®.

W podobnym duchu o przemianach sztuki filmowej pisze réwniez
Kluszczynski. Rozpatruje je w kontekscie intermedialnej natury wideo,
ktére od swych narodzin konsekwentnie budowalo sie¢ odniesien
do innych mediéw (telewizji, filmu, performance art, teatru, sztuki
tanca, literatury, muzyki, rzezby, malarstwa i grafiki). Ten szeroki wa-
chlarz relacji intermedialnych pokazuje, w jak duzym stopniu media
(audio)wizualne poddajg si¢ obecnie relacjom intermedialnym, ktore
maja wplyw na ksztaltowanie jezyka ich srodkéow wyrazu®.

Wideo-art wydaje si¢ tworem, ktéry w wigkszym stopniu niz
film sktania nas do traktowania go jako intermedium. Ta hipoteza
znajduje swoje potwierdzenie réwniez w wypowiedziach innych teo-
retykow, ktorzy probuja okresli¢ intermedialne relacje wspdtczesnych
mediéw (audio)wizualnych jako ,obrazy przejs¢”, ,migdzy-obrazy”*
lub ,interfejsy widzialnosci” Tak wazna i wielokrotnie podkreslana
sfera medialnej mig¢dzy-przestrzeni ksztaltuje sie dzieki aktywnemu
udzialowi mediéw i powoduje, ze

82 A, Gwoézdz, Obrazy i rzeczy..., op. cit., s. 25-26.

8 Zob. R. W. Kluszezyniski, Film — wideo — multimedia..., op. cit., s. 77-80.

84 7ob. R. Bellour, L’Entre-Images, w: idem, L’Entre-Images. Photo. Cinéma. Vidéo, Paris
1990, s. 13. Cyt. za A. Gwézdz, Obrazy i rzeczy... op. cit., s. 94.
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przechodnio$¢ struktur medialnych, transformacje jednego medium
w innym, formy usieciowienia rozmaitych przekaznikéw decyduja
o intermedialnosci przekazéow. Wtedy, gdy ta struktura przejscia
»zawiesza® sie miedzy formami roznych mediow, kiedy staje sie
nieprzezroczysta, ,pracujac’ niejako na rzecz celebracji widzenia,
mozemy moéwi¢ o hybrydach medialnych®.

Ruchome obrazy pelnig wazng role w inicjowaniu intermedialnej
wymiany pomiedzy mediami. Sg one no$nikiem stylistyk i estetyk,
ktére przechodza z jednego medium do innego. To dzigki temu, ze
ruchome obrazy stanowig dzi§ formacje, ktora nie przynalezy do
jednego medium, mozna méwic o relacjach intermedialnych.

Opisana problematyka powraca w wielu aspektach sztuki rucho-
mego obrazu, za kazdym razem u$wiadamiajac nam fakt, ze Zyjemy
w epoce postepujacej globalizacji nie tylko w zakresie kultury ma-
sowej. We wspolczesnym pejzazu audiowizualnym ruchome obrazy
funkcjonujg jako interfejs, ktory

[...] urasta w ten sposéb do zasady splotu intermedialnego, przyjmuje
funkcje posredniczenia miedzy mediami. A wiec nie tylko literatura
obok filmu, ale ipismo w filmie, juz nie tylko obrazy malarskie
w obrazach filmowych, ale ,malowanie komputerem”, prowadzace
w prostej linii do powstania nowej kategorii rzeczywistosci przed-
stawieniowej — cyberprzestrzeni®.

W kontekscie transformacji intermedialnych rozpatruje si¢ obec-
nie coraz wigksza liczbe mediéw (audio)wizualnych. Z tego wiasnie
wzgledu podjecie wyznaczonej perspektywy badan wydaje sie wska-
zane w stosunku do wideo-artu, sztuki telewizyjnej iwideoklipow,
a w dalszej kolejnosci do wszelkich form animacji komputerowej, kina

85 A, Gwo6zdz, Interfejsy widzialnosci, w: Intermedialnosé w kulturze korica XX wieku, red.
A.Gwozdz, S. Krzemieni-Ojak, Wydawnictwo Uniwersyteckie Trans Humana, Bialy-
stok 1998, s. 178.

8 A. Gwozdz, Estetyczne dylematy intermedialnosci — w kregu filmu, w: Estetyka ,sensu
largo”, red. F. Chmielowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakow
1998, s. 106.
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interaktywnego, Internetu irzeczywistoéci wirtualnej. Przy tej okazji
warto réwniez wymienic¢ jako potencjalne obszary badawcze wszelkie
obszary przenikania si¢ mediéw, ktére przez Genea Youngblooda
zostaly okreslone jako expanded cinema. Ta idea wydaje si¢ ciagle
aktualna wbudowaniu kultury audiowizualnej, ktéra opiera si¢ na
»sieci intermedialnej”, tworzonej przez wspoélczesne media. To wlasnie
one biorg udzial w ksztattowaniu spoleczenstwa informacyjnego®” badz
sieciowego®. Konsekwencja tych przemian jest nowy porzadek, ktéry
mozna zauwazy¢ w strukturze spolecznej i kulturze artystycznej®.

Youngblood wyznaczyl medium filmowemu wazng role
mediatora opisanych przemian, ale okazuje si¢, ze inne media
(audio)wizualne réwniez te role podejmuja, wyreczajac kino z nalo-
zonego obowiazku rozszerzenia mozliwosci komunikacji spolecznej
oraz tworzenia nowych srodkéw przekazu i technologii generowa-
nia obrazu, o ktérych pisal Youngblood wswym projekcie expanded
cinema®. Przyklad realizacji tej idei na polu wspodlczesnej kultury
audiowizualnej moze $§wiadczy¢ o tym, ze media, ktére ja ksztattu-
ja, przyjmuja role intermedialnych hybryd, pozostajac w zgodzie
z nomadycznym paradygmatem transformacji kulturowych. Wyda-
je si¢ bowiem, ze media (audio)wizualne poszukuja obecnie swego
miejsca w procesie ksztaltowania si¢ medialnej migdzy-przestrzeni.
Stowo ,,proces” zostalo tutaj uzyte dla podkredlenia faktu ciaglej
zmiany w ich charakterystyce medialne;j.

87 Zob. np. F. Webster, Theories of the Information Society, Routledge, London-New York
1995.

8 Ktore pojmuje jako bardziej zawansowane stadium spoleczeristwa informacyjnego.
Por. D. Bartorski, Internet a usieciowienie relacji spotecznych, ,,Kultura Wspoétczesna”
2005, nr 1, s. 41-62.

8 Zob. R. W. Kluszezyniski, Historie hybrydyzacji. Sztuka multimediéw wobec procesow
globalizacji kultury, w: Kultura w czasach globalizacji, red. M. Jacyno, A. Jawlowska,
M. Kempny, Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2004,
s. 277-286.

% 76b. R. Buckminster Fuller, Introduction, w: G. Youngblood, Expanded Cinema...,
op. cit., s. 33.
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3.3.4 MEDIA INTERAKTYWNE

Na zakonczenie podjetych tutaj rozwazan chcialbym przedstawic¢
mozliwos¢ wlaczenia cyfrowych mediéw interaktywnych w zakres
przedmiotu badan estetyki intermedialnosci. Podjeta przeze mnie
proba jest jedng z nielicznych, ktére dotycza aspektu intermedial-
nosci rozpatrywanego na przykladzie mediéw interaktywnych®'. By¢
moze sytuacja ta jest spowodowana tym, ze intermedialno$¢ tych
medidéw nie stanowi znaczacego przelomu jakosciowego. Dotych-
czas bowiem sama interaktywno$¢ byla problemem tak waznym®,
ze nie pozwalala odnalez¢ innych aspektéw powstajacych w ten
sposob dziel. A przeciez zaréwno liczne przyklady kina interaktyw-
nego i sztuki immersyjnej dobitnie §wiadcza o nawigzywaniu przez
media interaktywne relacji intermedialnych zinnymi mediami
réwniez nieinteraktywnymi. Co wigcej, podobnie jak opisane w tym
rozdziale intermedia, ktére stanowig produkty podjetego dialogu
i wzajemnej wymiany miedzy mediami, tak réwniez media inter-
aktywne powstaly w sposdb analogiczny, czyli w ramach opisanej
relacyjnosci.

Kino interaktywne laczy zjego nieinteraktywnym wymiarem
wspdlnota fabuty jako podstawowego $rodka ekspresji tego medium.
W tym aspekcie nawigzuja si¢ relacje intermedialne. Przeanalizujmy
pod tym wzgledem jeden z przykladéw kina interaktywnego — Sonate
(1991/1993) Grahama Weinbrena. Dzielo to odsyta do literatury,
muzyki, malarstwa irzezby, stajac si¢ tym samym szczeg6lnego ro-
dzaju osrodkiem sieci intermedialnych odniesien konstruowanych
w ramach kina interaktywnego.

Pierwsza z tych relacji wydaje sie oczywista. Sonata Weinbrena
opiera si¢ na motywach Sonaty Kreutzerowskiej (1891) Lwa Tolstoja

M 76b. Y. Spielmann, Intermedia in Electronic Images, ,Leonardo” 2001, vol. 34, nr 1,
s. 60-61.

%2 Zob. R. W. Kluszczyniski, Interaktywnos¢é — witasciwoscé odbioru czy nowa jakosé sztuki/
kultury, w: Estetyczne przestrzenie wspotczesnosci, red. A. Zeidler-Janiszewska, Instytut
Kultury, Warszawa 1996, s. 143-153.
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- psychologicznego studium podejmujgcego motyw narastania uczu-
cia zazdrosci i braku zaufania meza do zony. Uczucie to doprowadza
bohatera do okrutnej zbrodni wywolanej faktem, ze jego Zona, wraz
z »przyjacielem”, bezustannie ¢wiczy sonate skrzypcowa Ludwiga van
Beethovena (zwang Kreutzerowska).

Ta relacja z literaturg implikuje oczywiscie réwniez odwotania do
muzyki przywolanej wprost przez Sonate Kreutzerowskg Beethovena,
ktorg styszymy w $ciezce dzwiekowej. Nie stanowi ona jednak ele-
mentu poréwnywanego do ,muzyki filmowej”, ale bardziej integralng
jego czes¢. W warstwie obrazowej widzimy bowiem pare muzykow:
Petera Winograda i Marian Hahn wykonujacych ten utwoér. Sonata
Kreutzerowska jest waznym elementem dziela Weinbrena, poniewaz
w jego strukturze jest ,sila sprawczg” uruchamiajaca ,,podroz zastep-
czg’ - metafore kina interaktywnego. Jak pisze Weinbren:

Ta podroéz nie musi ograniczaé si¢ do okreslonej trasy. Jej scenerig
moze by¢ pejzaz powieSciowy, muzyczny, poetycki, psychologiczny
lub filozoficzny. Kazdy znich oferuje niepowtarzalne przezycia
i specyficzne przyjemnosci, ktérych nie sposob doswiadczy¢ poza
interaktywnym kinem®.

Motyw zbrodni wiaze si¢ w Sonacie z przywolaniem relacji
intermedialnych zwigzanych z malarstwem irzezby. Zostaly one
oparte na biblijnej historii Judyty i Holofernesa. Historia ta po-
czynajac od renesansu dostarczala inspiracji artystom. Przewolana
relacja intermedialna porusza podobne kwestie, jak powies¢ Totl-
stoja. Weinbren cytuje przedstawienia wizualne i rzezby obrazujace
moment pozbawienia glowy Holofernesa przez Judyte. Jej postaé
jest ukazana w sposéb ambiwalentny: Judyta ocalita wlasny naréd
za cen¢ morderstwa Holofernesa. Wskazany motyw jest facznikiem
z opowiadaniem Tolstoja, ktérego bohater zostal uniewinniony,
mimo ze réwniez dopuscil sie ,krwawej” zbrodni (pchnal nozem
zone). Tolstoj w Sonacie Kreutzerowskiej opowiada si¢ po stronie

93 G. Weinbren, Kino interaktywne, czyli podroz zastepcza, przel. K. Wirkowski, , Kino”
1999, nr 5, s. 14.
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meza, miotanego uczuciami zazdrosci, sugerujac, ze jego czyn byt
wynikiem ,,zbrodni w afekcie”.

Jak pokazuje przyktad Sonaty Weinbrena kino interaktywne wy-
daje si¢ adekwatnym przyktadem ukazania relacji intermedialnych.
Jednoczes$nie warto zauwazy¢, ze wspomniane dzielo nie jest wyjat-
kiem. Sztuka interaktywna i immersyjna szczegélnie chetnie wchodzi
w relacje z innymi mediami, co mozna réwniez zaobserwowac na
podstawie tworczosci Luca Corchesnea, Kena Feingolda, Agnes He-
gediis, Lva Manovicha i innych.

Kadr z filmu
Sonata (1991/1993)

Grahama Weinbrena

Przyklad kina interaktywnego nie jest jedyna proba nawigzania
relacji intermedialnych przez media interaktywne. Z tego powodu
interesujace wydaje si¢ podjecie rozwazan na temat konstruowania
relacji intermedialnych w odniesieniu do Internetu i rzeczywistosci
wirtualnej. Te dwa media, traktowane przez niektdrych teoretykow
jako radykalnie nowe zjawiska, wciaz jeszcze nie doczekaly sie kom-
pleksowych i systematycznych badan. Obecnie bowiem Internet nie
wydaje si¢ pelnic roli zadnego medium, a pozostaje jedynie platforma
do funkcjonowaniu juz istniejacych mediéw. Jednoczesnie, w kon-
tekscie podjetych tutaj rozwazan, Internet moze by¢ ,,srodowiskiem”
szczegoOlnie sprzyjajacym nawigzywaniu relacji intermedialnych
miedzy mediami. Dotychczas bowiem jedyng funkcja Internetu, ktéra
rozwija si¢ bezdyskusyjnie jest funkcja spoteczna, ktéra wyznacza mu
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zadania komunikacyjne®. By¢ moze przyszto$¢ wyznaczy inng droge
rozwoju Internetu, ktéra zostala juz okreslona przez Mikea Sandbothe’a.
W jego projekcie

Internet jest [...] bardzo ztozonym i niezwykle wrazliwym trans-
medium, w ktérym rézne aspekty, podporzadkowywane dotychczas
odrebnym $wiatom medialnym, dzieki réznorodnym niewielkim in-
nowacjom splotly sie i zagescily tak, ze sprawiaja wrazenie jakiego$
nowego medium®.

To prawda, ze Sandbothe nie przysadza o tym, ze Internet stanie si¢
»>nowym medium’, ale jedynie wyznacza taka mozliwos¢.

Jedli jednak proklamowana tutaj perspektywa estetyki inter-
medialnodci jako modelu ,estetyki poza estetyka” Welscha ma
uzyska¢ kompletng forme opisu, wlaczenie rozwazan o Internecie,
w duchu poczynionym przez autora cytowanego artykutu, wydaje
sie pozadane. Oczywiscie, w wypadku przyjecia zatozen Sandbothe’a
jako podstawy do dalszych rozwazan na temat Internetu w kontek-
$cie estetyki intermedialno$ci, pozostaje do rozstrzygniecia kwestia
nazewnictwa. , Transmedium” to nie to samo co ,intermedium”.
Sa to przeciez dwa rézne okredlenia. Jednak koncepcja Internetu
Sandbothe’a wydaje si¢ pojeciowo bliska niektérym okresleniom
intermedium, ktére stosowal Higgins. Mowa w niej bowiem
o szczegdlnym polaczeniu, ktére dokonalo sie wramach nowego
Ltransmedium”.

Rozwigzanie problemu nazewnictwa Internetu w odniesieniu
do opisywanych przez Sandbothe’a probleméw moze sie pojawié
przy probie konfrontacji proponowanej perspektywy teoretycznej
z konkretnym przykladem funkcjonowania tego medium, ktory

9 Zob. A. Tarkowski, Internet jako technologia i wyobrazenie. Co robimy z technologiq, co
technologia robi z nami? w: Spoteczna przestrzeni Internetu, red. D. Batorski, M. Maro-
da, A. Nowak, Wydawnictwo Szkoly Wyzszej Psychologii Spotecznej , Academica”,
Warszawa 2006, s. 23-38.

% M. Sandbothe, Transwersalne Swiaty medialne. Filozoficzne rozwazania o Internecie, przet.
K. Krzemieniowa, w: Widziec¢, mysle¢ by¢. Technologie mediéw, red. A. Gw6zdz, Towa-
rzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, Krakow 2001, s. 205.
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wyjasni zasadno$¢ uzywania w stosunku do niego danej nazwy. Ta
konfrontacja moze wykaza¢, ze media interaktywne majg jeszcze
przed soba prognoze Youngblooda méwiaca o powstaniu globalnej
»sieci intermediow”, aktywnie uczestniczacych w konstruowaniu
nowych wymiaréw komunikacji spotecznej. Obecnie wszelkie diag-
nozy wyjasniajace funkcjonowanie Internetu skupiaja si¢ jedynie na
aspekcie komunikacyjnym, pomijajac intermedialny.






Rozpziat 4

PERSPEKTYWY TEORETYCZNE
ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

4.1 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI W KONTEKSCIE BADAN
NAD KULTURA WIZUALNA

Problematyka mediéw (audio)wizualnych stanowi gltéwny
przedmiot zainteresowania estetyki intermedialnosci. To zalozenie
powoduje, ze dwie najbardziej znaczace perspektywy teoretyczne
tej dyscypliny wiedzy mozna okresli¢ jako studia nad kulturg
wizualng (visual culture studies) iestetyke mediow wizualnych.
Zaréwno jedna, jak idruga z wymienionych perspektyw wynika
z dynamicznego rozwoju inderdyscyplinarnej teorii obrazu (wiedzy
o spoleczno-kulturowych aspektach przedstawien wizualnych),
ktéra znajduje sie obecnie w centrum zainteresowania licznych
dziedzin wiedzy (m.in. socjologii wizualnej i antropologii obrazu').
Opisana tendencja jest przez niektérych teoretykéw ujmowana
jako przejaw ,zwrotu obrazowego” (pictorial turn) we wspolczesnej
humanistyce albo lustrzane odbicie zwrotu lingwistycznego, ktdéry
dokonat si¢ w poststrukturalistycznej refleksji Jacques’a Derridy,
Michela Foucaulta, Jacques’a Lacana i Richarda Rorty’ego®.

W. J. Thomas Mitchell w Picture Theory pisze, ze

Zob. np. K. Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium
nauk spotecznych, Oficyna Naukowa, Warszawa 2003; P. Sztompka, Socjologia wizual-
na. Fotografia jako metoda badawcza, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005.
Zob. m.in. Ch. Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, przel. A. Sadza, Wydawni-
ctwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2005, s. 100-137.
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Sensem ,zwrotu obrazowego” nie jest to, ze mamy kompleksowe
wyjasnienie reprezentacji wizualnej, w sensie konkretnych terminéw
z teorii kultury, ale to, iz obrazy tworza punkt szczegélnej frakcji
i dyskomfortu na skrzyzowaniu z szerokim zakresem intelektualnych
dociekan. Obecnie obraz ma status miedzy tym, co Thomas Kuhn
nazwal ,paradygmatem” i ,anomalig” wylaniajacg sie jako centralny
temat dyskusji w naukach humanistycznych, w ten sam sposob jak
czynil to jezyk: jako rodzaj modelu albo figury dla innych rzeczy
(wlaczajac sama figuratywnos¢) ijako nierozstrzygniety problem,
by¢ moze réwniez przedmiot odrebnej ,,nauki’, ktérg Erwin Pano-
fsky nazwat ,,ikonologig™.

Obraz w odczuciu niektérych badaczy urasta obecnie do rangi
systemu znakowego, podobnie jak jezyk w poststrukturalistycznej
refleksji spod znaku zwrotu lingwistycznego®. Wedlug Mitchella
»zwrot obrazowy” doprowadzit do rozwoju badan nad kulturg wi-
zualng, ktore powstaly na skrzyzowaniu refleksji brytyjskich cultural
studies i postmodernistycznej historii sztuki’. Jednak i tutaj nietatwo
o teoretyczne ustalenia. Najwi¢kszych problemdéw nastrecza okreslenie
pojecia ,obrazu” - przedmiotu badan nad kulturg wizualng, jednak
ukrytego pod innymi nazwami: wizualnos¢ (visuality), wizualizacja
(visualizing) albo widzenie (vision)®. Badania nad kulturg wizualna
mieszczg si¢ w paradygmacie refleksji postmodernistycznej, w ktorej
dominuje relatywizm i pluralizm.

Pojecie obrazu jest podstawowe dla wszystkich teorii mediow
(audio)wizualnych i teorii poznania. W naszej kulturze dominuje
postawa logo-fono-centryczna, zakladajgca poznanie od form wizu-

3w, J. T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, The Uni-
versity of Chicago Press, Chicago-London 1995, s. 13.

M. Golebiewska, Miedzy watpieniem a pewnoscig. O zwigzkach jezyka i racjonalnosci
w filozofii poststrukturalizmu, Universitas, Krakow 2003, s. 30-36.

Zob. m.in. Visual Culture: Images and Interpretations, red. N. Bryson, M. A. Holly,
K. Moxey, Wesleyan University Press, Hanover-London 1994; Visual Theory: Painting
and Interpretation, red. N. Bryson, M.A. Holly, K. Moxey, Polity Press & Blackwell,
Cambridge 1991.

N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge, London-New York 2003,
s. 1-33.

4
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alnych poprzez budowanie modeli teoretycznych az do préb zrozu-
mienia konceptualnych konstrukeji’. Postawa logo-fono-centryczna
jest wiec rodzajem uniwersalizmu, ktéry zaklada, ze istnieje pewna
calo$¢ ttumaczaca kazdy jej element, poprzedzajaca go i przypisujaca
zjawiskom, a takze pojeciom okreslone, zdeterminowane znaczenie.
W ten sposéb sens tego, co istnieje, zostal — w kulturze zachodniej
- okreslony ,raz na zawsze” poprzez obecno$¢. Interpretacja tekstu
wynikajaca z logo-fono-centrycznej metody poznania redukuje go
do lektury sensu juz obecnego, rézniacego sie od niego i sytuujacego
sie niejako ,poza” nim. Sens dominuje wiec nad samym tekstem?®.
Opisany punkt widzenia znajduje rowniez swoje odbicie we wsze-
lakich formach obrazowych, ktére poszukuja swego uzasadnienia
(obecnosci) w realnie istniejacych przedmiotach. Formy wizualne,
w zgodzie z paradygmatem logo-fono-centryzmu, sg pojmowane
tylko w kategoriach przedstawieniowych opartych na zjawisku
reprezentacji.

W celu blizszego przedstawienia tej problematyki przywolam
koncepcje Jeana Baudrillarda, ktéry wyréznia cztery fazy wzajemnych
relacji obrazu i jego desygnatéw w rzeczywistosci realnej:

» obraz odzwierciedla rzeczywistosci (tradycja mimetyczna);
» obraz estetyzuje rzeczywistos¢, ale nadal do niej odsyta
(tradycja metaforyczna);

» obraz ukrywa imaskuje nieobecno$¢ rzeczywistosci, do
ktorej odsyta; przedstawia rzeczywisto$¢, ktdra nie istnieje;

» obraz nie odsyla do zadnej rzeczywistosci, staje si¢ czysta
symulacjg, ktéra jest alternatywna forma ,rzeczywistosci”
w stosunku do realnosci pozaobrazowej’.

7 Zob. Ch. Jenks, The Centrality of Eye in Western Culture, w: Visual Culture, red.
Ch. Jenks, Routledge: Taylor & Francis Group, London-New York 1995, s. 1-25.

8 Zob. R. W. Kluszczyniski, Spoteczenistwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multime-
diow, Rabid, Krakow 2001, s. 63.

9 Zob. Jean Baudrillard, Symulakry i symulacja, przel. St. Krélak, Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2005, s. 11-12.
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Wyznaczone przez Baudrillarda fazy przemiany pojecia obrazu sg
jednoczes$nie wyznacznikami zmian w historii kultury. Pierwsza z nich
przypada na okres rozwoju realizmu w sztukach przedstawiajacych.
Druga $wiadczy o zatamaniu si¢ tendencji odwzorowywania rzeczywi-
sto$ci, a dwie nastepne o utracie relacji obraz - rzeczywistos¢. Jednak
wyznaczone zmiany nie odnoszg si¢ tylko do zagadnien zwigzanych
ze zmiang pojecia obrazu, ale probuja odnalez¢ si¢ w perspektywie
kulturowej. Estetyka intermedialno$ci w kontekscie badan nad kulturg
wizualng moze okaza¢ si¢ dogodnym terenem dla tego typu inicjatyw
teoretycznych.

Proba wiaczenia estetyki intermedialnosci w zakres badan nad
kulturg wizualng jest podyktowana checig stworzenia dyskursu
teoretycznego na temat obrazu. Ten fenomen laczy kilka mediow,
poniewaz staje si¢ on powoli wyznacznikiem calej grupy przekazow
(audio)wizualnych, ktére sie nim postuguja. Estetyka intermedial-
nosci ma postuzy¢ jako teren do analizy przemian pojmowania
»obrazu-medium” - no$nika relacji intermedialnych. Jak twierdzi
bowiem Hans Belting

,Obraz” jest czyms$ wiecej anizeli tylko tym, co widziane lub widzial-
ne. To co$ wigcej anizeli wytwor percepdji. [...] Pojecie obrazu, jesli
traktuje sie je powaznie, uprawomocnione jest tylko jako pojecie
antropologiczne. Zyjemy z obrazami i rozumiemy $wiat w obrazach.
To zyciowe odniesienie do obrazu znajduje swoje przedluzenie
w uprawianej przez nas w naszym ludzkim $wiecie fizycznej produk-
cji obrazow, ktora tak sie ma do mentalnych obrazéw, jak — by uzy¢
prowizorycznego sformutowania - pytanie ma sie do odpowiedzi®.

Belting konstruuje pojecie medium, w ktérym powstajg obrazy
iza pomoca ktérego oddzialywaja na siebie. W jego przekonaniu
historia sztuki, ktorg nazywa ,,historig obrazéw”, zawsze byta historia
mediéw obrazowych. Od najstarszych technik manualnych do pro-

10, Belting, Obraz i jego media. Proba antropologiczna, przel. M. Bryl, ,, Artium Quaestio-
nes” XI, red. K. Kalinowski, P. Piotrowski, W. Suchocki, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznari 2000, s. 296.
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cedur cyfrowych obrazy podlegaly ,,uwarunkowaniom technicznym’,
ktore wydobywaly ich ,,medialne wlasciwosci”'!. Ten aspekt pozwala
zrozumie¢, ze wysilki Beltinga zmierzajg de facto w kierunku stworze-
nia historii mediéw obrazowych. To przesuniecie wyznacza réwniez
nowe ujecie historii sztuki, ktére wlacza w zakres swoich rozwazan
réwniez media wizualne, proklamujace — wedlug Beltinga — koniec
historii sztuki. Przy czym badacz nie proponuje ,rozpuszczenia” hi-
storii sztuki w poszerzonej teorii mediéw ani zadnej podobnej anek-
sji, a jedynie zwraca uwage na fakt, ze historia sztuki juz od dawna
zajmuje si¢ zagadnieniami medidéw,"* rozumiejac je jako srodki wy-
razu lub nos$niki idei artystycznych. Z tego powodu Belting postuluje
wlaczenie w zakres historii sztuki rozwazan na temat sztuki wideo i
tym samym wskazuje obszary badawcze historii mediéw. Projekt ten,
znany pod nazwa antropologicznie zorientowanej ,,nauki o obrazie”
(Bildwissenschaft)", jest uwazany za niemieckojezyczny odpowiednik
amerykanskich studiéw nad kulturg wizualna.

4.1.1 BADANIA NAD KULTURA WIZUALNA

Badania/studia nad kulturg wizualng (Visual culture studies)
sa jedna znajbardziej burzliwie rozwijajacych si¢ dziedzin wie-
dzy oobrazach iréinych aspektach wizualnosci funkcjonujacych
w kontekscie kulturowym. Badania te zostaly zainicjowane w latach
sze$¢dziesiatych i osiagnety duza popularno$¢ na przetomie lat osiem-
dziesigtych oraz dziewigédziesigtych dwudziestego wieku. Obecnie sa
one powigzane z problemami spolfeczenstwa postmodernistycznego,
ktére objawiaja si¢ w postaci dwoch przeciwstawnych koncepciji:
globalizacji albo pluralizacji. Jednak, co warto podkresli¢, znamienng

' Ibidem, 5. 303-306.

12 70b. M. Bryl, Historia sztuki na przejsciu od kontekstowej ,, Funktionsgeschichte” ku antropo-
logicznej ,,Bildwissenschaft” (,Casus” Hans Belting), ,,Artium Quaestiones” XI, red. Konstan-
ty Kalinowski, Piotr Piotrowski, Wojciech Suchocki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza, Poznan 2000, s. 237-293.

13 Zob. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przel. M. Bryl, Universitas,
Krakéw 2007.
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cechg tych proceséw jest wszechobecnos¢ obrazéw, pod réznymi
postaciami, wkazdym aspekcie Zycia spolecznego. Wspomniane
transformacje nabieraja w dobie postmodernizmu nowego znaczenia,
ktére ujawnia sie w badaniach nad kultura wizualna.

W tym miejscu nalezy poczyni¢ pewna uwage, ktéra moze mie¢
znaczenie dla dalszych rozwazan nad przedmiotem i zakresem studiow
nad kulturg wizualng. W polskich publikacjach podejmujacych ten
temat nie ma bowiem zgody na jednolita wersje przektadu jezykowego
nazwy visual culture studies. Krzysztof Olechnicki w pracy Antro-
pologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium nauk
spotecznych proponuje okresli¢ visual culture studies jako studia nad
kulturg obrazu lub badania kultury obrazu', sprzeciwiajac si¢ tym
samym wszelkim prébom definiowania pojecia ,kultury wizualne;j”.
Tego rodzaju punkt widzenia znajduje, jego zdaniem, potwierdzenie
w opiniach znakomitej wigkszosci badaczy zwigzanych ze wspomniang
dziedzing wiedzy, dla ktérych najwazniejsza sprawg jest

[...] po pierwsze, zainteresowanie kultura obrazu albo ikonosfera
- otaczajgcymi jednostki wyobrazeniami wizualnymi, traktowanymi
jako odzwierciedlenie oryginalnej formy kulturowej danej zbioro-
wosci spolecznej; po drugie za$, wykorzystywanie obrazéw jako
podstawy do suwerennej analizy badawczej - specyficznej, rzadzg-
cej sie swoimi wlasnymi prawami, ale rGwnouprawnionej z analizg
materialu utrwalonego w formie werbalnej .

W dalszej czesci wywodu znajdujemy nastepujace uzasadnienie:

Aby wyjasni¢ mozliwe na gruncie jezyka polskiego nieporozumienie,
chcialbym podkresli¢, ze uzywane przeze mnie pojecie obrazu nie
powinno by¢ zawezane do ,,obrazéw” w znaczeniu na przyklad dziet
sztuki malarskiej, lecz odnosi si¢ tu do tego wszystkiego, co ,wida¢”
Kultura obrazu bedzie przeze mnie rozumiana jako ikonosfera
zawezona do obrazéw wzrokowych's.

14 Zob. K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., op. cit., s. 93-96.
15 Ibidem, s. 9.
16 Ibidem.
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Omowiony punkt widzenia odwoluje si¢ do koncepcji ikonosfe-
ry Mieczystawa Porebskiego’, ktdry stara sie rozszerzy¢ mozliwosci
rozumienia pojecia 'obrazu’, wlaczajac wjego zakres praktycznie
wszystkie wrazenia wzrokowe, odbierane przez czlowieka, a na-
stepnie poddawane przez niego kulturowo-spotfecznej interpretaciji.
Ten sam aspekt zmiany znaczenia terminu 'obraz' pojawia si¢ nader
czesto we wszelkich diagnozach kultury wspodlczesnej. Jednak mimo
obszernej argumentacji, ktéra pozwolitem sobie przytoczy¢, pragne
zwrdci¢ uwage, jak dalece mylace moga by¢ odczytania problematy-
ki visual culture studies jako ,badan nad kulturg obrazu”.

Pomijajac fakt niezrecznosci jezykowej, ktora tkwi w tym sfor-
multowaniu, stajemy przed powaznym problemem zdefiniowania
»kultury obrazu”, poglebionym przez niejasnosci iobcigzenia
teoretyczne tkwigce w samym pojeciu 'obrazu’ (przedmiotu badan
tej dziedziny wiedzy). Dlatego w rozwigzaniu, ktére proponuje
Olechnicki, zamiast precyzowania terminu ‘kultura obrazu’ pojawia
sie sytuacja, w ktorej wyraz okreslajacy nie wzbogaca tresci wyrazu
okreslanego.

Nie stworzono bowiem iprézno nam tego oczekiwaé, zadnej
zadawalajacej definicji pojecia obrazu, ani tym bardziej jego teorii,
cho¢ takie proby byly czynione wielokrotnie. Problem ten zostal
poruszony przez Jacques’a Aumonta — autora jednej z najobszer-
niejszych monografii na temat obrazu, ktéry stwierdza w pierwszych
stowach wstepu do The Image, ze jest on jednym z najbardziej
tajemniczych i wieloznacznych poje¢, ktére pojawily sie w naukach
humanistycznych'®.

Jak wida¢ z przytoczonych przykladow, jednym z naczelnych
problemoéw studiow nad kulturg wizualng jest potrzeba okredlenia
przedmiotu i zakresu badan, a w dalszej konsekwencji wyznaczenia
réwniez ram metodologicznych tej dziedziny wiedzy. Potrzeba,

17 Zob. M. Porebski, Ikonosfera, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972,
s. 9-19.

18 7ob. J. Aumont, The Image, przet. C. Pajackowska, British Film Institute, London 1997,
s. 1-3.



142

o ktérej mowa, stala sie¢ jedng z bardziej znaczacych kwestii, podej-
mowanych w duzej liczbie publikacji z zakresu studiéw nad kulturg
wizualng. Tego rodzaju refleksja towarzyszy zreguly kazdej nowo
powstalej dyscyplinie, ale womawianym wypadku cechg niemal
charakterystyczng jest jej szczegdlne nasilenie.

Trudno wiec nie rozpoczagé rozwazan na temat studiéw nad
kulturg wizualng od innej kwestii, niz proby okreslenia, co oznacza
ten termin. Trzeba zaznaczy¢, ze pojecie to w dos¢ mylacy sposob jest
rozumiane zaréwno jako dziedzina wiedzy, jak i przedmiot badan,
a sama jego definicja nastreczala teoretykom niematych trudnosci. By¢
moze najtrafniej podsumowal te sytuacje Mitchell, ktory stwierdzit,
ze nie mozna przyjac¢ ogdlnie dostepnego znaczenia stéw ,wizualny”
i ,kultura” do stworzenia satysfakcjonujacej definicji visual culture®.
Wychodzac z tego wiasnie zalozenia Malcolm Barnard poswigcil caty
rozdzial swej ksigzki probie zdefiniowania poje¢ 'wizualno$¢' (the vi-
sual) i kulturowos¢' (the cultural), aby stworzy¢ kontekst dla dalszych
rozwazan na temat ,kultury wizualnej”?.

Opisane zabiegi w gruncie rzeczy prowadza do coraz bardziej
globalnego znaczenia tego terminu. Zamiast precyzowania, teoretycy
mnozg konteksty, w ktérych mozna méwi¢ o réznych aspektach wi-
zualnosci w kulturze, ale réwniez wizualno$ci kultury wspodtczesne;.
Na ile tego rodzaju strategia jest pozyteczna, a na ile prowadzi do
zametu pojeciowego, ktory w efekcie powoduje, ze ciagle jeszcze nie
wiadomo, co oznacza termin 'kultura wizualna', to kwestia na osobne
rozwazania. Do$¢ wspomnie¢, ze autor cytowanej publikacji po kilku
latach porzucil szeroka koncepcje¢ kultury wizualnej na rzecz opisu
wariantow rozumienia obrazdw, dziel sztuki w niewielkim stopniu
zwigzanych z ich kulturows funkcja*.

19 7ob. W. J. T. Mitchell, What is visual culture?, w: Meaning in the Visual Arts: Views from
the Outside, red. I. Lavin, Princeton University Press, Princeton 1995, s. 208.

20 M. Barnard, Art, Design and Visual Culture. An Introduction, St. Martin’s Press, New
York 1998, s. 10-31.

21 Zob. M. Barnard, Approaches to Understanding Visual Culture, Palgrave, New York
2001, s. 1-3.
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4.1.2 ZDARZENIE WIZUALNE JAKO PRZEDMIOT BADAN
NAD KULTURA WIZUALNA

W ciagu kilku ostatnich lat liczba publikacji na temat studiéw nad
kultura wizualng bardzo si¢ zwigkszyla, prawie kazda z nich podejmuje
probe okreslenia pojecia i zakresu podejmowanych badan®. Ale jedy-
nie poczyniona przez Nicholasa Mirzoeffa klasyfikacja, zawarta w The
Visual Culture Reader, moze wydawac si¢ precyzyjna w argumentacji
i konkretyzacji tego, czym zajmuja si¢ studia nad kulturg wizualng.
Mirzoeft, grupujac i zderzajac poszczegolne stanowiska teoretyczne,
otrzymal calo$ciowy obraz tej dyscypliny, ktéra dotyczy:

» zdarzen wizualnych (visual events), w ktorych konsument po-
szukuje informacji, znaczenia albo przyjemnosci, uzyskiwanych
dzigki narzedziom i technologiom wizualnym (an interface with
visual technology)®, czyli konkretnym obiektom, przedmiotom
patrzenia, jak i Srodkom stuzacym do ich prezentacji: od freskow
i obrazéw olejnych, poprzez fotografie, film, wideo, telewizje, az
po (multi)media cyfrowe oraz Internet (definicja Mirzoeffa)*;

» semiologii obrazéw opartej na teorii znaku Rolanda Barthesa
i rekonstrukecji  pojecia  reprezentacji  (definicja Normana
Brysona®);

2 Na rynku wydawniczym pojawily sie trzy zbiory tekstow z zakresu visual culture stu-
dies: The Visual Culture Reader, red. N. Mirzoeff, Routledge: Taylor & Francis Group,
London-New York 2002; Visual Culture: The Reader, red. J. Evans, S. Hall, SAGE Pub-
lications & The Open University, London-Thousand Oaks-New Delhi 1999; The Block
Reader in Visual Culture, red. M. Mash, L. Tickner, Routledge: International Thomson
Publishing Company, London-New York 1996.

BN, Mirzoeff, Podmiot kultury wizualnej, przet. M. Bryl, , Artium Quaestiones” XVII,
red. P. Piotrowski, W. Suchocki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2006, s. 252.

2 Zob. N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge: Taylor & Francis
Group, London-New York 2003, s. 1-33.

% Tego rodzaju ujecie visual culture studies prezentuja publikacje: Visual Culture: Images
and Interpretations..., op. cit.; Visual Theory..., op. cit.
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» spolecznej teorii wizualnosci albo socjologii kultury wizualnej,
ktora stara si¢ wypracowac wlasng metodologie de facto izolujaca
wizualno$¢ od zmyslow i przesuwajaca punkt ciezkosci na proble-
matyke spoleczna, poruszajac zagadnienia tozsamosci, interakcji
spolecznych (ten punkt widzenia jest przywolaniem pogladow
Chrisa Jenksa®®).

Wymienieni teoretycy wielokrotnie podkreslali odrebnos¢ formuja-
cej sie dyscypliny badan, nie precyzujac w zadnym razie powinowactwa
z juz istniejacym podziatem nauk humanistycznych. W takim ukladzie
ustalenie statusu studiéw nad kulturg wizualng pociaga za sobg kwestie
metodologiczne, ktére pozwalaja na okreslenie przedmiotu dociekan
tej refleksji. Najprostszym rozwigzaniem moze by¢ préba zdefiniowa-
nia iokreslenia zdarzenia wizualnego jako przedmiotu studiéw nad
kulturg wizualna. To pojecie, wprowadzone przez Mirzoeffa, w sposob
najbardziej dobitny prezentuje specyfike tej dyscypliny wiedzy, bowiem
oddziela ja od ksztaltujacej si¢ obecnie postmodernistycznej refleksji
na temat historii sztuki i semiologii obrazu Brysona, ktéra odnosi si¢
gléwnie do sztuk opartych na zjawisku reprezentacji.

Okreslenie zdarzenia wizualnego jest S$cisle powigzane
z ,paradygmatem performatywistycznym’, ktéry obecnie jest
czesto podejmowany wrefleksji nad kulturg. Jak twierdzi Anna
Zeidler-Janiszewska:

Dla skrzyzowania dwoch zrddet konstruujacych dzisiejszy ,,pa-
radygmat performatywistyczny” wazny wydaje sie¢ podkreslany
przez niektérych autoréw mocniej, przez innych stabiej, moment
przemiany uczestnikéw performansu w szczegdlng wspdlnote przy-
pominajaca communitas w sensie Victora Turnera®, co wigze si¢ nie

2 Omawiana koncepcja visual culture studies zostala zaprezentowana w publikacji:
Visual Culture, red. Ch. Jenks, op. cit.

27 70b. V. Turner, Liminalnos¢ , communitas”, przel. E. Dzurak, w: Badanie kultury.
Elementy teorii antropologicznej. Kontynuacje, red. M. Kempny, E. Nowicka, Wydawnic-
two Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 240-266 (przypis A. Zeidler-Janiszewskiej).
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tylko z ,dzialaniem slowami’, ale i z dziataniem innymi formami
»semiotycznej ekspresji i komunikacji”?.

Co wigcej, paradygmat ten w powigzaniu z elementami wizu-
alnymi zachowan spolfecznych czyni przedmiotem swych dociekan
nie tyle same obrazy obecne w przestrzeni publicznej, ale zdolnos¢
ich widzenia i odbioru przez uczestnika interakcji spotecznych. Ta
zdolno$¢ jest zaposredniczona przez media (audio)wizualne, ktore
odgrywaja duza role w ksztaltowaniu nowych sposobéw ludzkiego
widzenia.

Jednak Mirzoeff prébuje umiesci¢ pojecie zdarzenia wizual-
nego w kontekscie kultury postmodernizmu, ktérg rozumie jako
»kryzys” modernizmu, ujawniajacy upadek charakterystycznej
dla niego strategii wizualno$ci. Przy tej okazji warto réwniez
podkresli¢, ze sformulowana przez Mirzoeffa, definicja zdarzenia
wizualnego spetnia wymogi jednego z najbardziej ,globalnych”
okreslen ,,obrazu” jako wszelkich wrazen wzrokowych, w ktérych
odbiorca poszukuje znaczenia uzyskiwanego dzieki medialnym
technologiom.

W tej definicji ujawnia si¢ rowniez przesunigcie cigzaru gatun-
kowego z tekstualnosci na wizualno$¢ wspodtczesnych przemian kul-
turowych, co pozwala zrozumie¢ specyfike omawianego zjawiska.
Dominacja mediéw (audio)wizualnych potwierdza fakt proliferacji
wizualnoséci iujawnia przestanki, jakie do niego doprowadzily.
Wizualny aspekt kultury postmodernistycznej jest tez nader czgsto
obecny w diagnozach, ktoére glosza, ze

Wspdlczesna kultura staje si¢ w coraz wigkszym stopniu kulturg
obrazu albo (wedlug innych autoréw) kulturg widzialno$ci®.

B A. Zeidler-Janiszewska, Performatywizm i problematyka toZsamosci. Proba teoretycznego
umiejscowienia koncepcji Judith Butler, w: Nauka - humanistyka - cztowiek, red. J. Kmita,
B. Kotowa, J. S6jka, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznari 2005, s. 261.

¥ E. Wilk, Preface, w: Methodology — Culture — Audiovisuality, red. E. Wilk, Instytut Kul-
tury, Wydawnictwo Naukowe Slqsk, Warszawa-Katowice 1998, s. 7.
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Waznym aspektem zdarzenia wizualnego jest podnoszona przez
wielu teoretykow rola odbiorcy obrazéw medialnych i problematyka
widzenia. Mirzoeff podkresla, ze istota tego zjawiska polega na inter-
akcji wizualnego znaku i technologii, ktéra umozliwia i podtrzymuje
system semiotycznej komunikacji wizualnej, w ktérej funkcjonuje
dany znak, z aktywng postawg odbiorcy. Ten rodzaj terminologii
nawiazujacy do teorii znaku jest proba wskazania na pochodzenie
kultury wizualnej, ktéra bezustannie ujawnia pokrewienstwo z se-
miologia obrazu Brysona. Mirzoeff proponuje strategiczng reinter-
pretacje historii mediéw wizualnych, rozumianych jako calos$ciowy
fenomen oparty na zjawisku reprezentacji*. Z tego wlasnie powodu
teoria semiotyczna, ktéra byla podstawg refleksji na temat obrazu,
zostala tutaj odczytana w duchu tezy gloszacej, ze:

Podczas gdy jeden model reprezentacji rzeczywistosci traci uzasad-
nienie, w jego miejsce pojawia si¢ inny, bez potrzeby eliminacji tego
pierwszego®'.

4.1.3 BADANIA NAD KULTURA WIZUALNA JAKO TEORIA OBRAZU

Wiele przestanek teoretyczno-metodologicznych wskazuje na
to, ze studia nd kulturg wizualng mozna traktowac jako interdyscy-
plinarng teori¢ obrazu, powstala na gruncie postmodernistycznych
badan nad historig sztuki. Rozwazania nad perspektywami rozwoju
tej dyscypliny wiedzy podjat W. J. T. Mitchell, ktéry stwierdzil, ze
bardzo trudno jest zbudowa¢ w pelni satysfakcjonujaca refleksje na
temat ,,obrazu’, gdyz w przewazajacej liczbie publikacji na ten temat
ogranicza si¢ ona jedynie do studiéw poréwnawczych, w ktore wia-
czane s3: semiotyczne ifilozoficzne teorie reprezentacji wizualnej
albo badania nad filmem i kultura masowa. W tym kontekscie mozna
réwniez postawi¢ pytanie, czy problem z ,teorig obrazu” wynika z jej

E N Mirzoeff, An Introduction to..., op. cit., s. 13.
3 Ibidem, s. 7.
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specyfiki, czy moze z samego pojecia ,,obrazu’, ktére wciaz jeszcze nie
doczekalo si¢ precyzyjnej definicji?*”.

Nastepnag wazng kwestig studiéow nad kulturg wizualng jest
problematyka rozwazan mieszczacych si¢ w ramach ,teorii obrazu”
Trudno bowiem wyznaczy¢ granice, w ktérych poruszaja sie teore-
tycy podejmujacy kwestie i problemy zwigzane z pojeciem ,,obrazu”
i reprezentacji, gdyz - wraz z pojawieniem si¢ mediéw cyfrowych
- terminy te ulegly glebokiemu przewarto$ciowaniu, ktére doprowa-
dzilo do ich zakwestionowania.

Rozw¢j studiow nad kulturg wizualng moze realizowac sie
w dwojaki sposéb. Z jednej strony trudno nie zgodzi¢ sie, ze refleksja
ta ksztaltowala sie wbardzo $cistej zaleznos$ci z ,teorig obrazu” re-
prezentowang m.in. przez Mitchella i wspotczesnymi badaniami nad
historig sztuki, rozwijajagcymi si¢ jako semiologia obrazu Brysona.
Jedna z pierwszych dysertacji na temat studiéw nad kulturg wizual-
ng do$¢ wyraznie wskazuje na taka wlasnie geneze, traktujac teksty
wigkszosci autoréw identyfikowanych z tym nurtem jako przyklady
rozwoju dyscypliny, ktérg Margaret Dikovitskaya zdecydowala si¢ na-
zwa¢ studiami wizualnymi (visual studies), podkreslajac tym samym,
ze dotyczg one obszaréw sztuki, a nie spotecznej refleksji na temat roli
obrazow?®. Ta klasyfikacja zostaje rowniez przywolana przez Jamesa
Elkinsa, ktory probuje pogrupowaé¢ gltéwnych przedstawicieli visual
studies, zaliczajac do nich Brysona, Michael A. Holly i Paula Duro
(nurt wspdlczesnych badan nad historig sztuki); Jamesa Herberta,
pracujacego nad studiami teoretycznymi dotyczacymi sztuki réznych
okreséw historycznych ikultur, W. J. T. Michella, podejmujacego
problematyke procesu widzenia, Davida Rodowicka, prowadzacego
badania nad filmem, oraz Nicholasa Mirzoeffa iLis¢ Cartwright,
rozszerzajacych kategorie wizualnosci na media cyfrowe*.

2w, J. T. Mitchell, Picture Theory..., op. cit., s. 9.

3 Zob. M. Dikovitskaya, Visual Culture: The Study of the Visual after the Cultural Turn,
The MIT Press, Cambridge, London 2005, s. 64.

3 Zob. J. Elkins, Visual Studies. A Skeptical Introduction, Routledge: Taylor & Francis
Group, London-New York 2003, s. 2-5.
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Warto przy tej okazji wspomnie¢, ze ten sam punkt widzenia, jaki
zostal zaprezentowany na przykladzie powyzszej klasyfikacji, pre-
zentuje réwniez Mitchell, ktéry w eseju Showing Seeing: A Critique
of Visual Culture, dokonuje krytyki terminu visual culture i propo-
nuje zastapi¢ go visual studies, postulujac rozwoj dziedziny, ktéra
pojawila sie jego zdaniem na polu refleksji nad postmodernistyczng
historig sztuki i teorig mediéw. Mimo do$¢ uspokajajacych stwier-
dzen, ze visual studies sa de facto studiami nad kulturg wizualna,
Mitchell przeprowadza systematyczng krytyke metod badawczych
studidw nad kulturg wizualng, ktére majg w efekcie doprowadzi¢ do
obalenia kilku ,nie§miertelnych mitéw” rozpowszechnianych w tej
dziedzinie nauki i zdemaskowania jej spekulatywnego charakteru®.

Zupelnie odmienng postawe stara si¢ reprezentowaé Mirzoeff,
ktdry sklania sie¢ w kierunku uczynienia z wizualnosci rodzaju pod-
stawy badawczej pozwalajacej na wydawanie antologii i powotywanie
do istnienia instytucji badan nad kulturg wizualng. Jesli natomiast
chodzi o przedmiot badan tej dziedziny Mirzoeff odrzuca interdy-
scyplinarne koncepcje wspolczesnych historykow sztuki i w miejsce
podstawowej kategorii obrazu, ktérg odnajdujemy wich tekstach,
proponuje wprowadzenie kompleksu obrazéw, potaczonych w zda-
rzeniu wizualnym. Ten kompleks nie jest tworzony przez jedno
medium, ale stanowi centralny aspekt procesu odbioru, w ktérym
wspoélczesny odbiorca analizuje wrazenia pochodzace od obiektow
wizualnych wystawianych w galeriach, ogladanych w kinie, telewizji,
na wideo czy w Internecie. W tym sensie Mirzoeff poszukuje logiki
formalnej przedstawien obrazowych w trzech generacjach mediow
wizualnych: malarskiej, fotograficzno-filmowej i cyfrowej™®.

Druga, alternatywna droga rozwoju studiéw nad kulturg wi-
zualng pochodzi z zupelnie innego Zrédla, ktore kladzie nacisk na
potrzebe umieszczenia ich w istniejacej juz strukturze akademickie;.

% Zob. W. J. T. Mitchell, Pokazujgc widzenie: krytyka kultury wizualnej, przel. M. Bryl,
,Artium Quaestiones” XVII, red. P. Piotrowski, W. Suchocki, Wydawnictwo Nau-
kowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznari 2006, s. 273-294.

3N, Mirzoeff, An Introduction to..., op. cit., s. 37-126.
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Omawiajac to zjawisko Mirzoeff dochodzi do wniosku, ze studia
nad kulturg wizualng moga by¢ postrzegane jako efekt interdyscy-
plinarnej refleksji rozpoczetej przez brytyjskie studia kulturowe,
a kontynuowanej miedzy innymi w gayerles studies i african ameri-
can & african studies.

Wspomniane perspektywy teoretyczne wytyczaly bowiem nowe
mozliwosci przekraczania granic miedzy uksztaltowanymi dyscypli-
nami wiedzy. Ten punkt widzenia pozwala nam rozumie¢ specyfike
omawianego kierunku badan opartego na strategii konstruowania ram
metodologiczno-teoretycznych, odbiegajacych od przyjetego podziatu
nauk humanistycznych?”. W tym ujeciu studia nad kulturg wizualng
moga stanowi¢ kontynuacje brytyjskich studiéw kulturowych, przy
czym nalezy pamietaé, ze klada one wigkszy nacisk na aspekt wizual-
nosci w kulturze, a mniejszy na ideologiczny.

Gdyby pdjs¢ sladami przywolanej konkluzji i uzna¢ studia nad
kulturg wizualng za refleksje rodzaca si¢ w $cistej zaleznosci od brytyj-
skich studiéw kulturowych, mozna dojs¢ do wniosku, ze wyznaczone
rejony teoretyczne faczy problematyka mediéw. Jednak w wypadku
studiow nad kultura wizualng jest ona dalece rozwarstwiona, tworzac
»kompleks mediéw”, ktérych podstawows kategorig jest ,,wizualnos¢”
Natomiast brytyjskie studia kulturowe rozpatruja kulture w obrebie
spolecznej produkgji i reprezentacji®. Zwlaszcza ta ostatnia kwestia
zwraca uwage na wspoélne korzenie studiow nad kulturg wizualng
i studiéw kulturowych, ktérymi s koncepcje semiotyczne Barthesa.
W tej perspektywie reprezentacja jest rozumiana przez badaczy
studiow kulturowych jako spoleczne zjawisko konstruowania przed-
stawienia otaczajacej rzeczywistosci®.

Tego rodzaju rozwiazanie powoduje, ze studia kulturowe latwiej
uzna¢ za refleksje poprzedzajaca studia nad kulturg wizualng, anizeli
za jej subdyscypline o wspolnym przedmiocie badan, ktéry ulega

%7 Zob. ibidem, s. 4-5.

38 Zob. D. Kellner, Media Culture. Cultural Studies, iden tity and politics between modern and
postmodern, Routledge: Taylor & Francis Group, London-New York 1995, s. 31-54.

3 70b. C. Barker, Studia kulturowe..., op. cit., s. 8-9.
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stopniowemu rozszerzeniu. Poréwnujac te dyscypliny, fatwiej bowiem
znalez¢ réznice niz podobienstwa. Studia nad kulturg wizualng stano-
wig uwienczenie rozlicznych dyskurséw teoretycznych, podejmowa-
nych na terenie brytyjskich studiéw kulturowych i kumulujacych sie
w postaci nowo powstalej dyscypliny badan.

4.1.4 INTERDYSCYPLINARNOSC BADAN NAD KULTURA WIZUALNA

Bardzo waznym aspektem studiéw nad kulturg wizualng sa
proby wypracowania wlasnej metodologii inarzedzi stuzacych
do analizy sfery wizualnej, mechanizméw jej funkcjonowania
i spolecznej recepcji. Mirzoeft proponuje w tym wzgledzie metode
interdyscyplinarng, ktéra wykorzystuje zdobycze historii sztuki,
filmo- i medioznawstwa, teorii i socjologii kultury oraz wielu in-
nych dziedzin, ktére zajmowaly si¢ badaniem réznych przejawow
wizualnosci®.

Interdyscyplinarnos¢ studidow nad kulturg wizualng jest rozu-
miana podobnie jak intermedialno$¢, cho¢ nikt z wymienionych
teoretykéw nie buduje tego rodzaju poréwnania. W samej istocie
rzeczy chodzi tutaj bowiem o stworzenie nowej sfery badan, w ktorej
pojawiajace si¢ bezustannie teorie, znane z innych dyscyplin, beda
wzajemnie na siebie oddzialywac tworzac przekaz, porownywalny
w swej strukturze do intermedium.

Spektrum pojawiajacych si¢ tutaj teorii jest bowiem bardzo
szerokie. John A. Walker iSarah Chaplin prébuja przesledzi¢
wszystkie perspektywy teoretyczne studiéw nad kulturg wizualna,
wymieniajagc samodzielne dyscypliny iszkoly metodologiczne,
ktére wchodzg wjej skltad. Wedlug tych badaczy s3 nimi m.in.:
antropologia, archeologia, ekonomia polityczna, estetyka, feminizm,
fenomenologia, filmoznawstwo, filozofia poststrukturalizmu, histo-
ria spoleczna, historia i teoria architektury, historia i teoria sztuki,
jezykoznawstwo, medioznawstwo, psychoanaliza, psychologia
poznania, semiotyka, socjologia, studia afroamerykanskie, studia

40 76b. N. Mirzoeff, An Introduction to..., op. cit., s. 3-5.
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kulturowe, teoria fotografii*’. W gruncie rzeczy ten dos¢ zlozony
kompleks dziedzin, ktére wspdlnie koegzystuja staje si¢ bardziej
strategig, anizeli dyscypling akademicka®, i w tym sensie bardziej
sktania si¢ w kierunku koncepcji projektu, ktéry mozna by nazwac
mianem 'humanistyki zintegrowanej' wokét pojecia 'obrazu'.

Interdyscyplinarnos¢ idzie tutaj w parze z rozbudowg okreslenia
zdarzenia wizualnego, ktore jest przedmiotem badan studiéw nad
kulturg wizualng. Mirzoeff uwaza, ze we wspolczesnej kulturze
»wizualne” staje sie to, co niejako ex definitione, wizualne nie jest
(przykladem moze by¢ ,obrazowanie” wnetrza ludzkiego ciala,
ktére dokonuje si¢ przy pomocy wyspecjalizowanej technologii
medycznej). Kultura wspoélczesna obala prymat stowa nad obrazem.
W tym duchu zjawisko kultury wizualnej opisuje Richard Howells,
ktéry rozpoczyna swa ksigzke o tej tematyce od znamiennego zda-
nia: ,zyjemy w wizualnym $wiecie” ©*. Autor stawia teze, ze kazdy
czlowiek od poczatku swego zycia bez przerwy odbiera obrazy, co
wymusza stworzenie w jego umysle pewnego rodzaju ,narzedzia”
do odczytywania znaczenia tychze wrazen wizualnych. Wspomnia-
na publikacja jest wigc proba podjecia problematyki powstawania
i transmisji znaczenia w sztukach pigknych, fotografii, filmie, tele-
wizji i nowych mediach.

By¢ moze najtrafniejsza diagnoza rozwijajacych si¢ obecnie
tendencji, ktére maja decydujacy wplyw na charakter studiéw nad
kulturg wizualng jest stwierdzenie Irit Rogoft, ze:

Kultura wizualna otwiera caly $wiat intertekstualnoséci, w ktérym
obrazy, dzwieki i przestrzenne wspolrzedne odczytywane sg jedne
poprzez drugie, zapozyczajac nagromadzone warstwy znaczenia
i subiektywne reakcje na kazde nasze spotkanie z filmem, telewizjg,
przedmiotem sztuki, budynkiem czy srodowiskiem miejskim*.

1 76b. J. A. Walker, S. Chaplin, Visual Culture: An Introduction, Manchester University
Press, Manchester-New York 1997, s. 1-6.

42 Zob. 1. Rogoff, Studying Visual Culture, w: The Visual Culture..., op. cit., s. 24-36.

BR. Howells, Visual Culture, Polity Press, Cambridge 2003, s. 1.

M Rogoff, Studying Visual Culture..., op. cit., s. 31.
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Zaprezentowany kontekst teoretyczny jest efektem ponowo-
czesnej pluralizacji kultury starajacej si¢ rozstrzyga¢ o tych samych
problemach w kilku kwestiach, widzie¢ je w wielu perspektywach
i analizowa¢ na réznych przyktadach. Opisany projekt szczegdlnie
mocno cigzy w kierunku intermedialnosci, ktéra wyjatkowo czesto
powraca we wszelkich diagnozach rozwoju kultury wizualne;.

Tego rodzaju rozwigzanie sklania do rozpatrzenia jeszcze jednej
kwestii: na ile kontekst badan nad kulturg wizualng moze stanowic
przyjazne pole dla rozwoju estetyki mediéw (audio)wizualnych?
Polaczenie tych dwdch perspektyw teoretycznych moze dokonac sie
w duchu antropologii i semiologii, ktére w obecnym stanie badan
wyznaczajg refleksje na temat obrazu.

Jako przyklad rozwoju wspomnianej tendencji na obszarze
studiow nad kulturg wizualng mozna poda¢ refleksje nad zjawi-
skiem ,kulturowej reprezentacji”, bedagcym kluczowym elementem
debat podejmowanych w zakresie brytyjskich studiéw kulturowych
i refleksji nad mediami (audio)wizualnymi, ktéry obecnie jest
analizowany w intermedialnej perspektywie: od malarstwa, poprzez
fotografie, film, telewizje i wideo, az po interaktywne multimedia
cyfrowe®.

W przedstawionej perspektywie rozwoju badan nad kulturg
wizualng pojawiaja si¢ liczne aspekty, ktére pozwalajg sadzi¢, ze
omawiana dziedzina wiedzy bedzie miala wplyw na rozwoéj estetyki
mediéow (audio)wizualnych. Projekt estetyki poznania zmystowe-
go, w tym réwniez wzrokowego, ktéra obecnie rozwija si¢ bardzo
burzliwie i znajduje realizacje zaréwno w idei estetyki poza estetyka
Welscha, jak i estetyki taktylnosci Norberta Bolza*, mozna uzna¢ za
przyktady rozwoju opisanych tendencji.

Estetyka poznania zmystowego, zakladajaca rekonfiguracje
pojecia aisthesis, od ktérego pochodzi nazwa estetyki, byta juz wie-
lokrotnie postulowana. Doprowadzita ona do powstania pierwszych

45 M. Sturken, L. Cartwright, Practices of Looking. An Introduction to Visual Culture,
Oxford University Press Inc., Oxford-New York 2001, s. 109-150.
46 N. Bolz, Rozstanic z galaktykq Gutenberga..., op. cit., s. 34-35.
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projektéw kultury styszenia’, estetyki wechu®®, atakze estetyki
widzenia, cho¢ ta ostatnia nie zostala jeszcze teoretycznie doprecy-
zowana. Autorzy tych koncepcji zwracaja uwage na bardzo istotna
role zmystéw w procesie poznania $wiata.

Edward T. Hall w Ukrytym wymiarze pisal ze:

Ewolucja cztowieka zaznaczyta sie rozwojem receptoréw przestrzen-
nych - zmysléw wzroku i stuchu. W ten sposéb moégl on uprawia¢
takie galezie sztuki, ktére wykorzystuja wlasnie owe dwa zmysly
z calkowitym niemal pominieciem innych. Poezja, malarstwo, mu-
zyka, rzezba, architektura, taniec — uzaleznione s przede wszystkim,
cho¢ niewylgcznie, od oczu i uszu. To samo dotyczy wypracowanych
przez nas systemow porozumiewania sie®.

W dalszym toku rozwoju mediéw dokonala si¢ zapowiadana przez
Marshalla McLuhana transpozycja zmystow?, ktéra doprowadzita do
tego, ze podstawowe znaczenie w opisanych mechanizmach uzyskat
dotyk®.

4.1.5 BADANIA NAD KULTURA WIZUALNA JAKO REFLEKSJA

O CYBERKULTURZE

W rozwoju kultury europejskiej zdecydowanie zaznaczyla si¢ do-
minacja procesu widzenia. Obecnie wzrok traci swg site poznawcza,

47 70b. W. Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, przet. K. Wilkoszewska, w: Przemoc
ikoniczna czy , nowa widzialnos¢”, red. E. Wilk, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego,
Katowice 2001, s. 56-74.

48 Zob. H. Yamagata, O estetyce trzeciego zmystu — wechu, przel. A. Spiewak, w: Estetyka
w Swiecie. Wybor tekstow, red. M. Golaszewska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
loriskiego, Krakow 1997, t. V, s. 127-134.

¥ E. T. Hall, Ukryty wymiar, przet. T. Holéwka, Wydawnictwo Literackie Muza S.A.,
Warszawa 2003, s. 57.

50 76b. M. McLuhan, Zrozumie¢ media. Przedtuzenia cztowieka, przel. N. Szczucka,
Wydawnictwo Naukowo-Techniczne, Warszawa 2004, s. 39-53.

51 Zob. D. de Kerckhove, Powloka kultury. Odkrywanie nowej elektronicznej rzeczywisto-
sci, przel. W. Sikorski, P. Nowakowski, Wydawnictwo Mikom, Warszawa 2001,
s. 58-60.



154

a wspolczesne ,,maszyny widzenia” potrafig symulowa¢ proces widze-
nia bez pomocy ludzkiego oka. Nowe media potrzebuja wigc z jednej
strony nowych strategii poznawczych, a z drugiej nowej estetyki, kto-
ra okresli ich status i opisze role spoteczng i artystyczng. O dalszym
rozwoju studiéw nad kulturg wizualng moze przesadzi¢ ekspansja
nowych mediéw izwigzana z nig problematyka ,wizualnosci’, ktora
znalazta juz przychylny kontekst teoretyczny w ramach studiéw nad
kulturg wizualng, o czym moze $wiadczy¢ rozwdj ,antropologii
nowej wizualno§ci®*?”.

W polskiej wersji jezykowej nazwe tej dyscypliny wiedzy zapro-
ponowat Kluszczynski, ktéry argumentujac jej zasadnos¢, doszedt do
wniosku, ze projekt ten:

Ufundowany zostal przez badania w dziedzinie antropologii wi-
zualnej. W jej polu widzenia znalazty si¢ bowiem nowe formy wi-
zualnosci, przede wszystkim odnajdywane w kontekstach nowych
technologii widzenia: technologie rzeczywistosci wirtualnych
(kultury wirtualne), technologie nadzoru przestrzeni publicznych
i prywatnych - od obrazéw satelitarnych do medycznych (kultury
panoptyczne), technologie sieciowe (kultury interfejsu). Nowa
wizualno$¢ przebudowuje, rozwija badz transcenduje dotychcza-
sowe wzory wizualno$ci pojmowanej jako porzadki kulturowe
i epistemologiczne®.

Dzisiaj, z perspektywy ponad dziesieciu lat rozwoju tej dyscy-
pliny wiedzy, wida¢, ze projekt Artura Escobara znajduje nowe re-
jony w badaniach nad kulturg wizualng®*. To wladnie tutaj w calej

52 Jest to projekt albo subdyscyplina antropologii cyberkultury, ktérej program i per-
spektywy teoretyczne sformutowal Arturo Escobar. Zob. A. Escobar, Welcome to
Cyberia. Notes on the Anthropology of Cyberculture, ,Current Anthropology” 1994, t. 35,
nr 3, s. 215—217; http://www.unc.edu/~aescobar/arturowelc.pdf (2005-12-28);
przedruk w: Cybercultures Reader, red. D. Bell, B. M. Kennedy, Routledge, London-
-New York 2000, s. 59-63.

BRow. Kluszezyniski, Od web.studies do antropologii nowej wizualnosci. Wspodtczesne bada-
nia nad cyberkulturq, ,Kultura Wspélczesna” 2005, nr 1, s. 36.

5% pisalem na ten temat w artykule: K. Chmielecki, Antropologia nowej wizualnosci jako
refleksja nad ,,cyfrowq” i, globalng” kultura wizualng, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2007,
nr 3, s. 102-117.
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rozciagtosci realizuja si¢ wyznaczone przez autora Welcome to
Cyberia paradygmaty teoretyczne. Przedstawione zjawisko, obec-
ne réwniez w innych obszarach refleksji nad nowymi mediami
i cyberkulturg, wynika z faktu, ze niektérzy autorzy publikujacy
na temat studiow nad kulturg wizualng, sg jednocze$nie uwazani
przez innych redaktoréw prac zbiorowych za przedstawicieli an-
tropologii wizualnej. Ta sytuacja nie powinna dziwi¢, jesli wezmie
si¢ pod uwage podobienstwa wymienionych dyscyplin wiedzy.

Potwierdzenia dla opisanego stanu rzeczy mozna szuka¢ w na-
stepujacych przestankach. Po pierwsze, bezustannie i dynamicznie
rozwijajace si¢ studia nad kultura wizualng bardzo chetnie podej-
mujg refleksje nad nowymi mediami i cyberkulturg. Po drugie,
wich zakresie mieszcza si¢ wszystkie wyszczegdlnione przez
Escobara sfery refleksji, dodatkowo wzbogacane sferg rozwazan
nad kulturowym znaczeniem obrazéw cyfrowych, ktdére stanowia
podstawe wizualnego wymiaru wspomnianych kontekstéw teo-
retycznych. Wyznaczone perspektywy teoretyczne estetyki inter-
medialnosci, w zakresie studiow nad kulturg wizualng i estetyki
mediéw (audio)wizualnych, wzajemnie si¢ uzupelniajg i buduja
dyskurs teoretyczny tej dziedziny wiedzy.

4.2 ESTETYKA INTERMEDIALNOSCI W KONTEKSCIE REFLEKSJI
NAD MEDIAMI WIZUALNYMI

Estetyka medidw moze by¢ z calg pewnoscig potraktowana jako
perspektywa teoretyczna estetyki intermedialnosci z kilku powodow.
Po pierwsze, w jej zakresie mieszczg si¢ media (audio)wizualne, ktore
stanowia jedna z najliczniejszych grup srodkow przekazu podlegaja-
cych relacjom intermedialnym. Po drugie, estetyka mediow reaguje
bardzo czule na wszelkie tendencje intermedialne, czego przykladem
moze by¢ refleksja estetyczna na temat filmu (estetyka filmu).

Jako przyklad ipotwierdzenie wspomnianej tendencji mozna
podac film studies — nurt badan nad filmem, ktory ciagle jeszcze
szuka stabilizacji teoretycznej w wielu kontekstach podejmujacych
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problematyke widzenia i wizualno$ci*. Okreslenie metod badawczych
refleksji skupionej na wczesnym kinie lub przejawach poprzedzajg-
cych bezposrednio pojawienie si¢ medium filmowego (pro-cinema),
prowadzi de facto do wyznaczenia zakresu badan, ktére mieszg sie
w formule studiow nad kulturg wizualng.

Podobnie estetyka mediéw (audio)wizualnych zaktadajaca per-
spektywe intermedialng chce bada¢ wspoélczesne przemiany kulturowe,
ktore daja o sobie zna¢ zwlaszcza na styku roznych generacji obrazéw
medialnych. Z tego powodu wspomniana dziedzina wiedzy jest zawarta
pomiedzy dwoma przeciwstawnymi biegunami: reprodukcjg i symu-
lacja, pomiedzy obrazem przedmiotu ajego fantomem, ktdry traci
swa materialno$¢ i staje si¢ jedynie powierzchnia, wreszcie pomiedzy
mise-en-scéne a mise-en-page, jako podstawowymi jednostkami orga-
nizacji przestrzennej obrazu zaréwno analogowego, jak i cyfrowego™.
To ,zawieszenie” miedzy wyznaczonymi biegunami charakteryzuje
réwniez rozwdj wspolczesnej kultury audiowizualnej, ktdra staje si¢ co-
raz bardziej podatnym polem badawczym dla estetyki intermedialnosci
poszukujacej perspektyw teoretycznych w estetyce mediow.

4.2.1 ESTETYKA OBRAZU ANALOGOWEGO

Obraz analogowy jest kulturowo uwarunkowang formg wizualno-
$ci, ktoéra pojawila sie¢ w wyniku wykorzystania zjawiska reprodukcji
technicznej. Walter Benjamin obarczyl ten proces odpowiedzialnoscia
za wyeliminowanie aury z materialnej ,egzystencji’ dzieta sztuki.
Nowa sytuacja podwazyla role artysty i spowodowala, ze niepowta-
rzalnos¢ oryginalu zastgpiono mnogoscia kopii*’. Nie ma zgody co do
nazwy epoki, w ktorej po raz pierwszy pojawity si¢ obrazy analogowe.

% 76b. m.in. A. Koivunen, A. S. Widding, Cinema Studies into Visual Theory?, http://
www.utu.fi/hum/etvtiede/ preview.html (2002-11-30).

56 76b. K. Chmielecki, Estetyka ,,mise-en-scene” kontra estetyka , mise-en-page” albo o dwdch
estetykach obrazu elektronicznego, , Kwartalnik Filmowy” 2006, nr 54-55, s. 16-30.

7 Zob. W. Benjamin, Dzieto sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji, przel.
K. Krzemien, w: Estetyka i film, red. A. Helman, Wydawnictwa Artystyczne i Filmo-
we, Warszawa 1972, s. 154-155.
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Przyjmuje sie, ze pierwszym wynalazkiem technicznym umozliwiajg-
cym ich tworzenie byl zaopatrzony w obiektyw aparat fotograficzny,
a w dalszej kolejnosci kamera filmowa i telewizyjna. Dla Jeana Bau-
drillarda obrazy analogowe sa znamienne dla ,okresu reprodukcji
przemystowej”, w ktorym przedstawienia obrazowe opieraly si¢ na
opozycji oryginal — reprodukgcja, a ich obecnos¢ byta efektem rozwoju
sfery przemyslowej. Mozliwo$¢ tworzenia obrazéw analogowych
w procesie reprodukcji zakwestionowala autentyczno$¢ przedmiotu
artystycznego.

W historii kultury nastgpil wiec przelom, bowiem rozpoczeta
sie era technicznej reprodukcji, kopii i ,maszyn widzenia”. Biorac za
punkt wyjscia teze McLuhana, ze kazdy przekaznik (medium) jest
przedluzeniem nas samych, przedtuzeniem naszych zmystow®, mozna
powiedzie¢, iz fotografia i film to przedtuzenia naszego wzroku. Ten
punkt widzenia pociaga za sobg nastepujace konsekwencje. Odkrycie
mozliwosci tworzenia obrazéw analogowych za pomoca aparatu
fotograficznego i kamery filmowej ugruntowalo oraz wzmocnilo site
poznawcza naszego wzroku. Te wynalazki techniczne swoja budowsa
pod wieloma wzgledami przypominajg ludzkie oko i nasladuja proces
widzenia. Pojawienie si¢ mozliwosci technicznej reprodukcji spowo-
dowalo, ze koncepcja obrazu zyskata nowy wymiar epistemologiczny,
zostala bowiem polaczona zpoznaniem zmystowym, w ktérym
naczelng role przypisano mechanizmowi widzenia.

Od tej pory nastepuje istotny zwrot, ktéry przesadza o tym,
ze ,Paradygmat wizualnosci kieruje naszym sposobem myslenia
o rzeczywisto$ci’®. Wspomniana tendencja jest wynikiem dynamicz-
nego rozwoju zaréwno sfery wizualnej, jak i reprodukcji technicznej
nierozerwalnie zwigzanej ztworzeniem obrazéw analogowych,

58 76b. M. McLuhan, Zrozumie¢ media..., op. cit., s. 37-53; M. McLuhan, Wybér tekstow,
przet. E. Rézalska, ].M. Stoklosa, red. E. McLuhan, F. Zingrone, Wydawnictwo Zysk
iS-ka, Poznan 2001, s. 212-228.

YE. Stawowczyk, Obraz w epoce systemow cybernetycznych, w: Kultura i sztuka u progu
XXI wieku, red. S. Krzemien-Ojak, A. Kisielewska i Z. Suszczyriski, Wydawnictwo
Uniwersyteckie Trans Humana, Biatystok 1997, s. 55.
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ktore od czasu powstania fotografii zostaly nierozerwalnie polaczone
z aspektami reprodukgji technicznej.
Istote tego procesu trafnie uchwycil Benjamin, piszac, ze

Wraz z wynalazkiem fotografii, po raz pierwszy w procesie repro-
dukowania obrazu, nastgpito uwolnienie reki od najwazniejszych
zadan artystycznych. Przypadly one juz tylko oku, zespolonemu
z obiektywem®.

Dalej czytamy réwniez, ze

[...] reprodukcja $rodkami technicznymi okazuje si¢ bardziej sa-
modzielna wobec oryginatu niz manualna. Na przykiad w fotografii
moze ona wydoby¢ aspekty oryginatu, dostepne jedynie dajacej sie
ustawi¢ i dowolnie zmieniajacej punkt widzenia soczewce, a nie-
uchwytne dla ludzkiego oka, lub za pomoca pewnych technologii,
jak powiekszenie czy tzw. ruch zwolniony, utrwali¢ obrazy, ktdre sitg
rzeczy wymykaja sie optyce naturalnej®'.

Obrazy analogowe zdominowaly rzeczywistos¢, staly sie od niej
niejako wazniejsze.

»Nowoczesny” wiek XX okreslono jako epoke kultury audio-wizual-
nej, czyli takiej, w ktérej jednym z gtéwnych typow dziatalnosci byto
wytwarzanie i odbidr [ruchomych - przyp. K. C.] obrazéw

Rozwéj mediéw (audio)wizualnych przynidst wiec masowa
produkcje obrazéw analogowych icyfrowych nacechowang na ich
konsumpcje.

60 W, Benjamin, Dzieto sztuki w epoce..., op. cit., s. 152-153.

ol w, Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przel. J. Sikorski, w: idem
Twérca jako wytworca, Wydawnictwo Poznariskie, Poznar 1975, s. 70.

62 M. Jankowska, Film artystow. Szkice z historii filmu plastycznego i ruchu fotomedialnego
w Polsce w latach 1957-1981, Wydawnictwo Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, Torun
2002, s. 9.
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W dwudziestowiecznej kulturze obrazy analogowe staly sie ,fe-
tyszem” idei widzialnosci i widzenia. W mysl tej formuly nie tylko
mialy one czyni¢ $wiat widzialnym, jak w malarstwie, ale réwniez
by¢ swiadectwem procesu widzenia. Jednak, jak podkresla Edyta
Stawowczyk,

Widzialnosci zwigzane z optyka lacza sie nierozerwalnie z trady-
cyjng tréjwymiarowq czasoprzestrzenia ijej oddaniem za pomocy
renesansowe]j perspektywy. Obrazy fotograficzne stanowia medium
owej przestrzeni, oddajac ja wierniej niz ma to miejsce w przypadku
postrzegania podmiotowego. Chociaz przyrzady optyczne - kamera,
aparat fotograficzny — pozwalaja na mniej selektywng rejestracje
sygnatéw wizualnych, nie jest ona wolna od subiektywizmu®.

Maurice Merleau-Ponty poréwnuje widzialnos¢ do sposobu
»bycia-w-$wiecie”, jednoczes$nie przeciwstawiajac ja niewidzialnosci,
ktora stanowi dla niego to, co nie jest aktualnie widzialne, ale mogto-
by takim by¢. Niewidzialne, odnoszac si¢ do widzialnego, nie moze
zosta¢ zobaczone jako rzecz, natomiast istnieje w innym wymiarze:
dotykowo, kinetycznie i konceptualnie®. Z tego wtasnie powodu wi-
dzialnos¢ przyjmowala w kulturze rozliczne postacie zanim ujawnita
sie w postaci obrazéw analogowych, ktére byly jednym z etapéw jej
ewolucji. Jak twierdzi Andrzej Gwézdz

To nie kino wymyslilo idee¢ widzialnosci, ktéra u progu XX wieku
zawladneta sposobami oswajania widzianego i widzenia, jakiej nie
znaly poprzednie epoki. Tkwila ona wideologii wystawiajacego
sie na pokaz XIX stulecia — epoki panoram i wystaw $wiatowych,
fetyszy sklepowych reklam iopery, reprodukowanej architektury
idioram - ale takze we wspomagajacym skutecznie tworzenie
widzen zawlaszczaniu czasoprzestrzeni za sprawg kolei, automobilu

0B, Stawowczyk, O widzeniu, mediach i poznaniu. Sthiczone lustra rzeczywistosci,
Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznari 2002, s. 53.

6% Zob. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przet. M. Kowalska, J. Migasiriski,
R. Lis, I. Lorenc, Fundacja Aletheia, Warszawa 1996, s. 255.
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iaeroplanu, przeksztalcajacych przestrzen doswiadczenia w prze-
strzen postrzegania®.

Tworzenie obrazéw analogowych zaczyna si¢ od procesow
fizycznych. Promieniowanie $wietlne (przyczyna sprawcza procesu
widzenia), skierowane bezposrednio lub odbite, po przejsciu przez
obiektyw kamery filmowej, telewizyjnej lub aparatu fotograficznego
zostaje zapisane na odpowiednim materiale lub nosniku. Obraz
analogowy sprowadza si¢ wiec do rozktadu sygnaléw optycznych na
powierzchni materiatu $wiatloczulego (fotografia, film) lub do zapisu
impulséw elektrycznych sygnalu wizyjnego na nosniku magnetycz-
nym (telewizja, wideo)®.

Okreslenia ,,sygnat optyczny’, ,,sygnal wizyjny” pochodza z ter-
minologii fizycznej i zostaly tutaj niejako zaadaptowane na potrzeby
przedstawienia istoty zapisu informacji wizualnej. W najbardziej
og6lnym sensie sygnatem optycznym lub wizyjnym jest przetworzona
wigzka $wiatla, ktéra mozna zapisa¢ na materiale $wiatloczutym
(emulsji fotograficznej) lub na no$niku magnetycznym. W kamerze
filmowej sygnalem optycznym jest pomniejszony i odwrécony obraz,
uzyskany w wyniku przej$cia promieni $wietlnych przez obiektyw.
Ten sygnal optyczny jest utrwalany bezposrednio na tasmie filmowe;j.
W wypadku kamery telewizyjnej sygnal optyczny zostaje przeksztat-
cony na sygnal wizyjny (telewizyjny), za pomoca przetwornika
optyczno-elektrycznego i dopiero potem zapisany na no$niku. Syg-
nal wizyjny, w odréznieniu od sygnatu optycznego, ktéry powstaje
w kamerze filmowej, nie jest jednorodny, gdyz sktada sie¢ z sygnatow:
obrazu, synchronizacji i wygaszania®.

Jest co najmniej kilka sposobéw wyjasnienia analogowego cha-
rakteru obrazu. Mozna je zebra¢ w formie postulatow, ktoére powinny
by¢ spetnione, aby obraz mozna bylo uzna¢ za analogowy. W tym
wzgledzie Krzysztof Franek zaklada, ze

5 A. Gwé2d2, Poclhwata widzialnoéci. Ze studiéw nad niemieckq myslq filmowq do roku 1933,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 1990, s. 21.

06 Stawowczyk, Obraz w epoce..., op. cit., s. 56.

%7 Zob. K. Franek, Intermedium: cyfrowa przysztos¢ telewizji i filmu, Wydawnictwa Komu-
nikacji i Lacznosci, Warszawa 2000, s. 36-37.
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Cecha charakterystyczng odbieranej przez nas rzeczywistosci jest
jej ciagto$¢. Nic nie zmienia sie skokowo. Pomiedzy czernig i biela
istnieje wiele stanéw pos$rednich. To co widzimy i styszymy charak-
teryzuje si¢ zazwyczaj plynna, ciagla, analogowa zmiang pomiedzy
poszczegdlnymi stanami. ,Analogowo$¢” to gléwna wlasciwos¢
zjawisk fizycznych. Mozna powiedzieé, ze $wiat, w ktdrym zyjemy
jest analogowy.

Cecha ta wyznaczyla na wiele lat kierunek technicznego rozwoju
roznych sposob rejestracji naszego otoczenia. ,,Analogowy’, znaczy
po prostu opisujacy rzeczywisto$¢ w sposob ciagly, starajac sie
zachowa¢ na noéniku jej regularng, materialng kopie symbolizujaca
fizyczny charakter®.

W  przedstawionym ujeciu obraz analogowy jest rozktadem
sygnalow $wietlnych na powierzchni materiatu $wiatloczutego, syg-
naléw niezaleznych od nas, ale, co istotne, rejestrowanych wybidrczo,
inaczej jak w wypadku kamery filmowej lub telewizyjnej czy aparatu
fotograficznego, ktore rejestruja wszystko, na co zostal skierowany
obiektyw®. Jak wynika z powyzszego opisu, juz na poziomie zjawisk
tizycznych obrazy analogowe domagaja sie niejako dwdch warunkow
sine qua non, bez ktérych nie moglyby zaistnie¢. Obraz analogowy
wymaga zawsze oryginatu, moze by¢ tez uwazany za jego kopig, ktéra
nawigzuje z nim szczegélny zwigzek ontologiczny. Relacja ta oparta
jest na analogii i reprezentacji, ktére wymagaja odniesienia do real-
nego przedmiotu. Pojedyncze zdjecie stanowi reprodukcje realnego
przedmiotu i jest z nim ontologicznie powigzane, poniewaz za pomo-
cg wizerunku obrazowego przywoluje jego obecnos¢. Z tego réowniez
powodu obrazy analogowe, tworzone w procesie reprodukcji tech-
nicznej przez naswietlanie materiatu $wiatloczutego, byly traktowane
jako teksty indeksalne, ktére opieraly swéj zwiazek z rzeczywistoscia
realng na zasadzie ikonicznos$ci, warunkujacej poniekad iluzje”.

% Ibidem, s. 33.

% Zob. E. Stawowczyk, Obraz w epoce..., op. cit., s. 56.

70 Zob. H. Ksigzek-Konicka, Semiotyka i film, Zaklad Narodowy im. Ossoliniskich - Wy-
dawnictwo, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1980, s. 138.
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Jednak to nie iluzja stala si¢ wyznacznikiem obrazéw analogo-
wych. Stawowczyk proponuje przyjac nastepujace zalozenie:

Na podstawie dychotomii widzialne - niewidzialne mozemy
wyrdzni¢ dwa typy obrazéw: obrazy odnoszace si¢ do percepcji
i porzadku jawnego oraz obrazy odnoszace si¢ do porzadku
ukrytego. Poniewaz porzadek jawny mozemy pozna¢ za pomoca
wzroku, do pierwszej kategorii naleze¢ beda obrazy optyczne (ana-
logowe), a wigc fotograficzne, filmowe i telewizyjne. Do drugiego
porzadku natomiast odnoszg sie symulacje i wizualizacja proceséw
informatyczno-energetycznych’..

Estetyka obrazu analogowego opiera si¢ wiec na idei reprodukcji
totalnej André Bazina. Od tej chwili obrazy analogowe wplywa-
ja na zmian¢ mys$lenia na temat roli sztuki w odwzorowywaniu
rzeczywistosci.

Fotografia osiggnawszy to, czego barok osiagna¢ nie moégt, uwolnita
sztuki plastyczne od obsesji podobienstwa. Sztuka bowiem starata si¢
- w gruncie rzeczy na prézno - stworzy¢ nam tylko iluzje; i ta iluzja
sztuce wystarczala. Tymczasem fotografia ifilm sg wynalazkami,
ktore zaspakajaja w pelni i w calej swej istocie owq obsesje realizmu.
Dzielo malarza, nawet najzreczniejszego, bylo zawsze naznaczone
nieuniknionym subiektywizmem. [...] Tak wiec istota przejscia od
malarstwa barokowego do fotografii nie polega na zwyktym udosko-
naleniu technicznym (zresztg fotografia dlugo jeszcze nie doscignie
malarstwa, jesli chodzi o nasladowanie koloréw) - lecz na fakcie
psychologicznym: na pelnym zaspokojeniu naszej potrzeby iluzji
poprzez proces reprodukeji mechanicznej, z ktérego czlowiek zostat
wylaczony’.

7 1

W mysl ustalen Bazina ,realnos$¢” i,obiektywizm” obrazu fotogra-
ficznego (resp. filmowego) sa wpisane w zjawisko reprodukcji mecha-
nicznej, ktora powoduje,

TE. Stawowczyk, O widzeniu, mediach i poznaniu..., op. cit., s. 52-53.
72 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego..., op. cit., s. 12-13.
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[...] ze nie jest on zaledwie podobizng przedstawionego, lecz jest
fotochemicznym zapisem pewnej rzeczywistoéci, czyms$ w rodzaju
wizualnego ,,odcisku palca” tego, co znajdowalo sie przed kamera”.

Podstawowym zalozeniem estetyki Bazina jest wigc przekonanie, ze
obraz analogowy jest odmiang mimesis opartg na ,,obiektywizmie™*.
W gruncie rzeczy nie chodzi tutaj o zadng forme¢ podobienstwa, ale
o psychologiczng ,wiarygodnos$¢” obrazu, ktéra wywoluje u odbiorcy
przeswiadczenie, Ze:

[...] obraz $wiata zewnetrznego formuje si¢ automatycznie bez
tworczej ingerencji czlowieka wedlug S$cistych zwiazkéow przy-
czynowo-skutkowych. [..] Wszystkie gatunki sztuki sa oparte na
uczestnictwie czlowieka; jedynie w fotografii wykorzystuje sie jego
nieobecnos¢. [...] Obiektywizm fotografii nadaje obrazowi sile wia-
rygodnosci, nieistniejaca w innych utworach plastycznych”.

Jednocze$nie jednak Bazin pomija aspekt semiotycznej relacji miedzy
przedmiotem a jego znakiem.

W obrazach analogowych rzeczywisto$¢ jest zawsze obecna
a priori. Chociaz moze ona ulec zafalszowaniu w procesie dalszej
obrdbki, to jednak wszelkie ingerencje tworcy nie potrafig zniszczy¢
ontologicznej wiezi obrazu analogowego z modelem’. Ta zalezno$¢
powoduje, Ze estetyka obrazu analogowego jest $cisle zwigzana
z materialnym przedmiotem, ktéry miesci sie¢ w zakresie mise-en-
scéne. Konstruowanie struktur wizualnych w obrazach analogowych
zasadniczo sprowadza si¢ do wszelkich dziatan zwigzanych ze sce-
nografig i organizacja przestrzenng planu zdjeciowego, ktérej musi
dokona¢ twérca filmowy, zanim zdecyduje si¢ wlaczy¢ kamere. Ta

. Klys, Film fikcji i jego dominanty, Wydawnictwo Naukowe Semper, Warszawa 1999,
s.27.

7 Zob. Z. Woznicka, Problem kreacji i reprodukcji w filmie, Zaklad Narodowy im. Ossoliri-
skich - Wydawnictwo, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdarsk-t.6dz 1983, s. 65.

75 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego..., op. cit., s. 14.

76 Zob. R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. ]. Trznadel, Wydawnictwo
KR, Warszawa 1996, s. 11.
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zasada jest jednym z frazeologicznych znaczen mise-en-scéne, ktore
w jezyku francuskim stuzy do okreslenia zaréwno rezyserii teatral-
nej, jak i filmowej, a takze zabiegdéw inscenizacyjnych malarza lub
fotografa.

W teorii filmu termin ten znalazt zastosowanie w refleksji doty-
czacej stylu wizualnego, ktéra koncentruje si¢ na licznych studiach
w zakresie poetyki kina gatunkéw (melodramat, western, film noir),
a w niektérych wypadkach na analizie konkretnego rodzaju stylu
wizualnego, na przyklad ekspresjonistycznego”. Za pomoca opisu
niektérych aspektow mise-en-scéne mozna réwniez przeanalizowaé
zagadnienia stylu filmowego z punktu widzenia technologii i spek-
trum formalnego kina’.

Stowo mise-en-scene pochodzi z jezyka francuskiego, ale bylo
réwniez uzywane w jezyku angielskim, od co najmniej 1833 roku
na okreslenie zabiegéw inscenizacyjnych, podejmowanych gtéwnie
w sztuce teatralnej. W dostownym ttumaczeniu mise-en-scéne ozna-
cza ,umieszcza¢ na scenie” (to put on the stage), ale ten przeklad
nie wyczerpuje w pelni jego zakresu terminologicznego. Liczne
prace staraly sie zaadaptowa¢ to pojecie, wyznaczajac jego ramy
teoretyczne w refleksji filmoznawczej. Dlatego mise-en-scéne jest
terminem, ktéry bywa rdznie definiowany, zaleznie od potrzeb,
jakie zostaly ustalone przez autoréw. W najszerszym rozumieniu
termin ten zawiera kilka elementéw, ktére moga by¢ okreslone
jako narzedzia stuzace inscenizacji i artystycznej organizacji planu
zdjeciowego: kostiumy, rekwizyty, charakteryzacja, inscenizacja,
os$wietlenie, dekoracje albo scenografia iprzestrzen filmowa, ale
w réznych koncepcjach teoretycznych ich liczba bywa ograniczana
lub rozszerzana, zaleznie od potrzeb omawianego zjawiska”.

77 Zob. K. Thompson, Eisenstein’s lvan the Terrible. A Neoformalist Analysis, Princeton
University Press, Princeton & New Jersey 1981, s. 173-202.

78 Jedna z najciekawszych publikacji w tym ujeciu to: B. Salt, Styl i technologia filmu:
Historia i analiza, przel. A. Helman, Paristwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna
i Teatralna, £6dz 2003, t. I-III.

7 Zob. J. Gibbs, Mise-en-scéne. Film Style and Interpretation, Wallflower Press, London &
New York 2002, s. 5.
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Przy tej okazji warto réwniez przypomnie¢, ze podane tutaj
rozumienie terminu mise-en-scene jako ,umieszczania na scenie”
albo ,,wystawiania na scenie” pochodzi, wedtug Davida Bordwella
i Kristin Thompson, z dziewietnastowiecznego teatru i ogranicza si¢
do trzech gléwnych sfer: scenografii, kostiumoéw, charakteryzacji,
os$wietlenia i ekspresji ruchowej aktora. W tym ujeciu mise-en-scéne
jest techniky inscenizacji, ktéra pozwala osiagnac rezyserowi nie-
ograniczone mozliwosci kreowania znaczenia za pomocg medium
filmowego. Jednoczes$nie wyrdznione przez Bordwella i Thompson
cztery sfery mise-en-scéne rzadko pozostaja w izolacji, najczesciej
dzialaja one wspdlnie, wspottworzac system znaczen konstruujgcy
wrazenie przestrzeni. Bez watpienia ekran filmowy jest plaski, ale
medium filmowe potrafi ,inscenizowaé” za pomocg elementdéw
mise-en-scéne trojwymiarowa przestrzen filmowa. Dzieje sie tak
z dwéch powodow. Po pierwsze, rezyser ma do dyspozycji takie
elementy kompozycyjne, jak ruch, barwa, wielkos¢ poszczegélnych
elementdw mise-en-scéne, ktore sterujg percepcja widza i konstruujg
wrazenie przestrzeni tréjwymiarowej. Po drugie, widz zna te me-
chanizmy z innych sztuk - malarstwa, teatru i fotografii — i odbiera
plaszczyzne ekranu jako wyimaginowang reprezentacje ,realnej”
przestrzeni pozafilmowej, w ktdrej wrazenie przestrzennosci jest
sugerowane przez walory §wiatlocieniowe, ruch i ksztait®.

Nie jest jednak precyzyjnie okreslone, w jakim stopniu wymienio-
ne czynniki sugerowania przestrzenni zaleza od mise-en-scéne, gdyz
jak twierdza Lisa Taylor i Andrew Willis:

Podczas gdy wérdd filmoznawcdw istnieje zgoda co do tego, ze mise-
en-scéne jest strategia odczytywania uwzgledniajacg inscenizacyjne
aspekty obrazu filmowego, nie jest do konca jasne, czy termin ten
obejmuje takze techniczne wlasciwosci medium filmowego, sta-
nowiace przeciez integralng cze$¢ filmowego obrazu. Te elementy
- kadrowanie obrazu, montaz, czas trwania uje¢ czy ruch kamery
- s3 nieobecne w wigkszosci definicji. Jedynie w opublikowanych

80 76b. D. Bordwell, K. Thompson, Film Art: An Introduction, Alfred A. Knopf, New
York 1986, s. 119-137.
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w ,Movie” pracach niektérych auteurystycznych krytykéw, kto-
rzy termin mise-en-scéne uzywaja wymiennie zterminem ,,styl
wizualny”, techniczna specyfika filmu jest wspomniana jako jeden
z aspektow mise-en-scéne®'.

Mise-en-scéne na poziomie ogélnym wydaje si¢ terminem jasno
zdefiniowanym, problemy moga jednak pojawia¢ si¢ w wypadku
zastosowania go do opisu takich poje¢, jak styl wizualny czy obraz
filmowy. Jest to zwigzane z brakiem wyspecjalizowanego jezyka
teoretycznego. Wymienione terminy nalezg bowiem do poje¢ rzadko
definiowanych i niesprecyzowanych semantycznie. Ich zastosowa-
nie w tekstach teoretycznych wigze sie wiec z potrzeba precyzyjnego
okreslenia zakresu przedmiotowego®.

Jak wynika z powyzszych ustalen mise-en-scéne rzadko bywa
analizowane jako samodzielny aspekt medium filmowego. Najczes-
ciej termin ten znajduje zastosowanie w kompleksowych relacjach,
ktére mozna uzna¢ za intermedialne, poniewaz $wiadcza one
o wymianie $rodkéw wyrazu miedzy teatrem, malarstwem, fotogra-
fig a filmem. Wymienione czesci skladowe mise-en-scéne docieraja
bowiem do widza poprzez prace kamery, jej punkt widzenia, ka-
drowanie, wybor okreslonej tasmy filmowej, montaz i wiele innych
czynnikow, ktére wptywaja na koncowy efekt wizualny. Jesli uswia-
domimy sobie procesy technologiczne, jakim podlega kazde dzieto
filmowe, jest sprawg niemal oczywista, ze mise-en-scéne nigdy nie
jest przekazywane widzowi w sposob bezposredni, ale za kazdym
razem funkcjonuje w $cisle okreslonym kontekscie znaczeniowym,
uwzgledniajacym wspomniane relacje intermedialne.

W prezentowanej koncepcji przyjalem zalozenie, ze podsta-
wowe struktury obrazu analogowego sa warunkowane przez mise-
en-scéne, ktére stanowi rodzaj tworzywa artystycznego ($rodek

8L, Taylor, A. Willis, Medioznawstwo. Teksty, instytucje i odbiorcy, przet. M. Krél, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2006, s. 18-19.

82 Zob. A. Helman, S tyl, w: Stownik pojec filmowych, t.IV: red. A. Helman, Wydawnictwo
»Wiedza o Kulturze” Fundacji dla Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1993,
s. 101.
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wyrazu), podlegajacego licznym transformacjom narzuconym przez
medium filmowe i praktyke tworczg rezysera filmowego. Metody
kreacji, w odniesieniu do poszczegdlnych elementéw mise-en-scéne,
w koncowym efekcie wizualnym przypominajg formy przedstawien
obrazowych zaczerpniete z malarstwa iteatru (,martwe natury”,
»2ywe obrazy”). W tym sensie mise-en-scéne staje si¢ tworzywem
w konstruowaniu struktur wizualnych ruchomego obrazu. Jego rola
nie polega na budowaniu zludzenia, iluzji lub wrazenia rzeczywi-
stosci, ale wrecz przeciwnie, na cigglym ewokowaniu ,,sztuczno$ci”
prezentowanego przedstawienia wizualnego i podkreslaniu, ze oto
obcujemy z ,filmowa” transformacja ,malarskiego” dzieta sztuki.

W powyzszej sytuacji trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, ktdre
narzuca pierwsza, niemal oczywistg analogie pracy malarza - twoércy
dzieta sztuki - z praktyka artystyczng rezysera filmowego, oparta na
organizacji przestrzennej planu zdjeciowego, ktéra wymaga wyko-
rzystania elementéw mise-en-scéne. Proby aktorskie sg tutaj ostatnim
etapem, ale zanim si¢ odbeds, podejmuje si¢ decyzje zwigzane
z rozmieszczeniem rekwizytow, doborem odpowiednich kostiumoéw,
wyborem i ustawieniem o$wietlenia oraz charakteryzacja aktorow.
Niektore z tych dzialan twoérczych sa poprzedzone wielomiesiecznymi
przygotowaniami, wspotpracg rezysera filmowego z innymi cztonkami
ekipy filmowej: operatorem, scenografem, kostiumologiem itd. Dzieje
sie tak, poniewaz poszczegdlne elementy mise-en-scéne uaktywniajg
calg sie¢ zaleznosci intermedialnych.

W sztuce filmowej zesp6l elementéw okreslany jako mise-
-en-scéne sluzy organizacji przestrzennej planu zdjeciowego,
a,[...] inscenizacja z glebig ostrosci przywraca strukturze obrazu
wieloznaczno$¢, nie oznacza wprawdzie koniecznosci, [...] ale moz-
liwos¢ jej wyrazenia”. Z tego powodu poczawszy od Obywatela
Kaneu (Citizen Kane, 1941) Orsona Wellesa glebia ostroéci stanowi
podstawowy $rodek stylistyczny umozliwiajacy konstruowanie
»dramatycznych interrelacji w obrebie kadru”®.

8 A. Bazin, Ewolucja jezyka filmu, w: Film i rzeczywistosc..., op. cit., s. 73.
841 D. Andrew, Gléwne teorie filmu. Wprowadzenie, przel. A. Kolodyniski, Paristwowa
Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, £6dz 1995, s. 178.
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Rozwdj ,jezyka” filmu polega na ciagtej dialektyce dwoch roz-
wigzan stylistycznych, ktére mozna sprowadzi¢ do opozycji montaz
kontra glebia ostrosci. W wypadku zabiegéw formalnych radzieckiej
szkoly montazu trudno moéwi¢ o wykorzystaniu mise-en-scéne®,
pojawia si¢ ono dopiero w wypadku inscenizacji z zastosowaniem
tzw. glebi ostrosci, ktora stala si¢ podstawa estetycznej koncepcji
»realizmu filmowego”. W tym sensie trudno nie przyznaé racji
Christianowi Metzowi, ktéry twierdzi, ze obiektywnos¢ ,nowego
realizmu”, spod znaku Nowej Fali i cinéma vérité, okazala si¢ ztudze-
niem, gdyz prezentacja rzeczywistosci (mise-en-presence) nie moze
zastapi¢ inscenizacji (mise-en-scéne) — jest tylko jedna z jej form®.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania mozna postawic teze,
ze mise-en-scéne jest wykorzystywana do budowania przedstawienia
obrazowego. Termin ten pochodzi ze stynnego dzieta Ernsta H. Gomb-
richa Art and Ilusion, w ktérym czytamy, ze przedstawienie obrazowe
jest mozliwe tylko wtedy, gdy sa spelnione odpowiednie ,warunki
powstania zludzenia” (iluzji). Przedstawienie powinno wigc nie tylko
co$ ,,przedstawiac’, ale by¢ ,podobne” do rzeczywistos¢. Tego rodzaju
ujecie jest jednak krytykowane przez Gombricha, ztego powodu,
ze trudno wedlug niego znalez¢ definicje kategorii podobienstwa.
Autor tej koncepcji méwi o tym, ze nasza percepcja nigdy nie jest
»obiektywna’, a jedynie miesci si¢ w pewnych ,,granicach podobien-
stwa”. Obserwujac jaki$ przedmiot zawsze dysponujemy okreslonym
nastawieniem percepcyjnym, ktére moze by¢ kulturowo uwarunkowe.
Tworca obrazu malarskiego, fotograficznego i filmowego przedstawia

8 Stephen Heath proponuje uzywanie w stosunku do estetyki montazu Eisensteina
terminu mise-en-cadre (umieszczanie w kadrze, inscenizacja ramy kadru), a nie mise-
-en-scene, gdyz estetyka radzieckiej szkoly montazu jej zdaniem nie jest zwigzana
Z czasowo-przestrzenng organizacja teatralnie rozumianej sceny, ale z ,inscenizacja”
i umiejscowieniem go w sekwencji montazowej ujecia filmowego. Zob. St. Heath,
Question of Cinema, The Macmillan Press LTD, London 1981, s. 10.

86 75b. Ch. Metz, Le Cinéma moderne et la narrativité, ,Cahiers du cinéma” 1966, nr 185.
Cyt. za: A. Helman, I. Siwinski, £. Demby, W. Kocotowski, Realizm, w: Stownik poje¢
filmowych - t. VIII: red. A. Helman, Wydawnictwo ,Wiedza o Kulturze” Fundacji dla
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998, s. 147.
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wigc w gruncie rzeczy to, co widzi, ale nie uzyskuje tym samym
»obiektywnego” punktu widzenia, ktéry mozna by potraktowac jako
~wzorzec podobienstwa” do rzeczywisto$ci®’.

Nelson Goodman w The Language of Art prébuje powiazac
zjawisko reprezentacji z ikonicznoscia, stwierdzajac,

Jest niepodwazalnym faktem, ze aby obraz reprezentowal pewien
przedmiot, musi by¢ jego symbolem, zastepowac go, odnosi¢ sie do
niego, a podobienstwo w najmniejszym stopniu nie wystarcza do
ustanowienia wymaganej relacji odnoszenia. Podobienstwo nie jest
takze konieczne do odnoszenia: niemal cokolwiek moze reprezen-
towa¢ cokolwiek innego®.

Ikoniczno$¢ nie jest wigc konieczna do tego, aby zaistniata
relacja semantyczna, co wiecej, ,realistyczna” prezentacja odwra-
ca przywolany porzadek iczyni go niemozliwym do ustalenia.
Realizm okazal si¢ bowiem konwencja stylistyczng, ktéra przed-
stawia przedmioty i sytuacje, tak aby wygladaly one ,podobnie”
jak wrzeczywistosci realnej. Ale ta konwencja ulegala cigglym
zmianom wraz z rozwojem $wiadomosci percypujacego podmiotu
i uwarunkowan kulturowych. W zwigzku z tym to, co kiedy$ uzna-
wano za ,realistyczne” (podobne do rzeczywistoéci realnej), dzisiaj
juz takim nie jest. Alternatywa dla obrony teorii ikonicznosci byto
zjawisko iluzji pozwalajace oszukaé widza, ze to, co widzi, jest rze-
czywistoscig realng. Jednak w wypadku ,,absolutnego ztudzenia” nie
mozna juz méwic¢ o podobienstwie, gdyz wtedy mamy do czynienia
z identycznoscig, ktéra bywa utozsamiana z rzeczywistoécia, albo
na odwrdt, jak w wypadku rzeczywistosci wirtualnej, ktéra stanowi
wobec realnosci realnej alternatywe, kwestionujaca jednak zasade
podobienstwa i analogii.

Przedstawiona koncepcja estetyki obrazu analogowego opiera
sie na wykorzystaniu mise-en-scéne. Przyjecie takiego zalozenia

87 Zob. E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, przet.
J. Zaranski, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1981, s. 39-93.
88 N Goodman, The Language of Art, Oxford University Press, Oxford 1969, s. 5.



170

wynika z faktu, ze struktury wizualne obrazu filmowego zasadniczo
zalezg od wszelkich dziatan zwigzanych ze scenografig, oswietleniem
i organizacja przestrzenng planu zdjeciowego. Oczywiscie zmiany
wywolane obrobka tasmy filmowej na etapie postprodukcji moga
zupelnie zmieni¢ koncowy efekt widoczny na obrazie filmowym.
Jednak kamera filmowa rejestruje zasadniczo to, co jest przed nig
umieszczone. Na tej zasadzie bazuje prezentowana koncepcja mise-
-en-scéne, ktora odwoluje si¢ — z jednej strony — do przedmiotu albo
modela (aktora) umieszczonego przed kamers, a z drugiej do $wiatta
- przyczyny sprawczej umozliwiajacej przedstawienie obrazowe tego
przedmiotu.

4.2.2 ESTETYKA OBRAZU CYFROWEGO

Obraz cyfrowy jest druga po obrazie analogowym forma kultu-
rowo uwarunkowanej wizualnosci, ktéra swe narodziny zawdziecza
»epoce elektronicznej”. Ten okres najbardziej jaskrawo przejawil sie
- wedlug McLuhana - w postaci realizacji idei ,wioski globalnej”
(global village), opisywane]j przez niego w odniesieniu do telewizji®,
obecnie przywolywanej jako metafora funkcjonowania Internetu.
Obraz cyfrowy odwraca zasady omoéwione w wypadku obrazu analo-
gowego i proponuje model, ktéry mozna opisa¢ nastepujaco:

Jezeli obrazy analogowe wychodzily od przedmiotu i zorientowane
byly od obiektywnosci ku subiektywnosci, to symulacje cyfrowe od-
wracaja ten kierunek. Wychodza one juz od gotowej ,wizji’, uksztal-
towanego mentalnie obrazu, ktéry materializuje si¢ w twdrczym
procesie. Kontynuujac poréwnanie z percepcja ludzka, jesli tworze-
nie obrazéw analogowych nasuwa skojarzenia zwigzane z powstawa-
niem obrazu na siatkéwce oka, obrazy cyfrowe przypominajg proces
psychicznego przetwarzania obrazéw. Podobnie jak w przypadku
wyobrazenia ihalucynacji, przedmiotem przetwarzania nie jest
obraz znajdujacy sie w polu widzenia czlowieka (badz przed obiek-

89 Zob. M. McLuhan, B. R. Powers, The Global Village: transformation in world life and the 21"
century, Oxford University Press, New York 1989.
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tywem), ale obiekt stanowigcy tres¢ psychicznego odzwierciedlenia
(uksztaltowany juz obraz analogowy lub psychiczny)®.

Kreacja obrazéw, ktére nie posiadaja swych desygnatéw w rzeczy-
wisto$ci realnej pociaga za sobg zniesienie prymatu ludzkiego widze-
nia jako podstawowego mechanizmu poznawczego. Dlatego obrazy
cyfrowe s3 $cisle zwigzane z mentalnym przetwarzaniem informacji,
z wyobraznig, fantazjg albo symulacja (liczbowas, architektoniczng lub
innego rodzaju). Nowe technologie obrazowania przynosza, wraz ze
swym rozwojem, problemy ktére wiazg si¢ bezposrednio z przetwarza-
niem informacji i udzialem wyobrazni w tworzeniu obrazéw. Obrazy
cyfrowe s3 bowiem odwzorowaniem procesu myslowego, a widzenie
zostaje przeciwstawione wyobrazni®.

Podstawowa rdéznica migdzy obrazami cyfrowymi a analogowy-
mi polega na tym, ze posiadaja one odmienny status ontologiczny.
Mimesis zostaje zastapiona przez simulacrum. Mechanizm tworzenia
obrazéw za pomocg symulacji mozna opisa¢ nastepujaco:

W komputerze mozna zakodowaé kazda informacje za pomoca
liczb. Te informacje mozna pdzniej w dowolny sposdb przetwarzal.
Do komputera wystarczy wprowadzi¢ dane przedmiotu, by méc
restytuowac¢ nieskonczong liczbe jego obrazéw zgodnie z wybranym
systemem reprezentacji. Binarna forma zapisu umozliwia zaréwno
wytwarzanie obrazéw bez pomocy kamery, jak iprzetwarzanie
obrazéw analogowych.

[...] Obraz zredukowany do matrycy numerycznej mozna poddawaé
nieustannym przeksztalceniom. Komputer umozliwia tworzenie
trojwymiarowych symulacji, laczenie zdje¢ analogowych z elektro-

NE. Stawowczyk, Obraz w epoce..., op. cit., s. 56-57. Obraz psychiczny moze ujety jako:
spostrzezenie, zludzenie, wyobrazenie i halucynacja. Klasyfikacja ta zostala opar-
ta na wlasciwosciach spostrzeganego obiektu. Zob. J. Mlodkowski, Psychologiczne
aspekty przetwarzania informacji wizualnej, w: Informacja obrazowa, red. M. Ostrowski,
Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1992, s. 422-423.

91 Zob. E. Stawoweczyk, Obrazy, cyfry, analogi, ,Opcje” 1999, nr 2, s. 26-27.
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nicznym rysunkiem, deformacje obrazu, dowolne zmiany koloru,
komponowanie obrazu z réznych elementéw, klonowanie®.

Estetyka obrazu cyfrowego w mysl przedstawionej konkluzji
moze by¢ traktowana jako szczegélny przyklad szerszego zjawiska,
opisywanego przez Norberta Bolza pod nazwa estetyka cyfrowa.
Autor tej koncepcji odwoluje sie do symulacji komputerowej
- metody tworzenia obrazdéw, ktére znosza podzial miedzy realnym
a wyobrazonym.

Obrazy estetyki cyfrowej pozbawione sg pozoréw - powstaja
w graficznej grze redundancji. Powtdrzenia iregularnoéci sg dla
nich tak istotne, ze kryteria ,autentyczno$ci” i ,,niepowtarzalnosci”
tracg na wartosci. W takim sensie grafika komputerowa stanowi
najdoskonalsze dzieto sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej
reprodukcji, rozpoznanej przez Waltera Benjamina juz w odniesie-
niu do filmu®.

Jednak z wielu powodéw trudno uznaé estetyke cyfrowa Bolza za
spojny wywod teoretyczny. Jej zwolennicy podkreslaja, ze obraz
cyfrowy charakteryzuje si¢ kilkoma cechami, ktére odrdzniaja go od
analogowego. Jedna z nich jest immaterialnosc¢, ,,gdyz jego tworzywem
jest, wedlug jednych - §wiatto, wedlug innych - informacja™*.

W jednym i drugim wypadku obraz cyfrowy jest niematerialnym
logicznym przedmiotem, podatnym na metamorfozy i anamorfozy,
do tego stopnia, ze wydaje si¢ on samogenerowa¢, domagajac sie
od odbiorcéw ciaglych przeksztalcen®. Otwarto$¢ na transformacje
jest podstawowym paradygmatem estetyki obrazu cyfrowego, ktory

2E. Stawoweczyk, Realizm fikeji, fikcja realizmu, w: Intermedialnosé w kulturze..., op. cit.,
s. 205.

BN, Bolz, Estetyka cyfrowa, przel. A. Gwoézdz, w: Pejzaze audiowizualne..., op. cit.,
s. 352.

9% Zob. K. Wilkoszewska, Estetyki nowych mediéw, w: Pigkno w sieci. Estetyka a nowe media,
red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 1999, s. 17.

% 7ob. E. Stawowczyk, Obraz w epoce..., op. cit., s. 56.



173

w ten sposdb ujawnia swoj konceptualny i wyobrazeniowy charak-
ter. René Berger pisze o tym zjawisku w nastepujacy sposob:

Zmieniajace si¢ formy [obrazu cyfrowego - przyp. K.C.] staja
sie swoja wlasng manifestacja, podobnie jak proces digi-
talizacji staje si¢ swoja wlasna zasada kreacji®®.

Berger okresla obraz cyfrowy jako infograficzny, aby podkresli¢, ze
w wyniku licznych przemian technologicznych zostaje zakwestio-
nowany jego fundament ontologiczny i epistemologiczny, ktory
zapewnial obrazom korespondencje ze rzeczywistoscia realna. Ten
problem powoduje, ze stajemy obecnie wobec podstawowej rekon-
figuracji myslenia o kategorii obrazu, ktéra do tej pory nie uznawata
mozliwosci jego zaistnienia bez obecnosci fizycznego modelu albo
materialnego przedmiotu w rzeczywistosci realnej. Przedstawiona
perspektywa spowodowala, ze

Obraz syntetyzowany [cyfrowy — przyp. K. C.] nie jest juz zatem
re-prezentacja czego$ realnego, co, jak w przypadku fotografii lub
kina, pozostawilo swdj $lad optyczny na czutym no$niku, ani nawet
nie jest quasi-momentalng ibezposrednig prezentacja tego $ladu
zaraz po zapisaniu. Jest to symulacja pseudo-rzeczywisto$ci, ktora
posiada tylko egzystencje wirtualng, istnieje jedynie w obwodach
mikroprocesora®.

Przejscie od obrazu analogowego do cyfrowego jest przez wielu
teoretykow okreslane jako przejscie od mimesis do simulacrum albo
od wygladu do zjawiskowosci®®.

Maria Golebiewska referujac stan badan nad tym fenomenem
pisze, ze mozna wyr6zni¢ dwa zasadnicze jego typy:

%R, Berger, Miedzy magiq a jasnowidzeniem, przel. B. Kita i E. Stawowczyk, ,Opcje”
1997, nr 3, s. 47.

97 E. Couchot, Problem czasu w elektronicznych i cyfrowych technikach obrazu, przel. I. Osta-
szewska, ,Opcje” 1997, nr 3, s. 49.

% Zob. R. Ascott, Od wygladu do zjawiskowosci w cyberprzestrzeni: komunikacja i kultura
w cyberprzestrzeni, przel. ]. Wegrodzka, ,Magazyn Sztuki” 1995, nr 1, s. 190-197.
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1) analityczny (przedstawienie bedace rejestracja rzeczywisto$ci,
na przyktad: cyfrowy przekaz telewizyjny i wideo), 2) syntetyczny
(przedstawienie wykreowane przez aparature i tworcow, dla ktérych
punktem wyjécia jest obraz rejestrowany, nastepnie przetwarzany,
miedzy innymi w celach symulacji pewnej rzeczywisto$ci, na przy-
ktad: fotografia cyfrowa, obraz komputerowy)®.

Zaprezentowana typologia obrazu cyfrowego pomija prace artystycz-
ne (fotografie cyfrows, sztuke telewizji, video art ianimacj¢ kom-
puterows), ktére autorka zalicza do oddzielnej grupy, podobnie jak
obrazy generowane w oparciu o algorytmy. Ta klasyfikacja moze sta¢
sie podstawa dla okreslenia obszaréw teoretycznych estetyki obrazu
cyfrowego, ktéra — zdaniem Golebiewskiej — dotyczy nastepujacych
kwestii:

[...] zjednej strony mozliwoéci estetycznej oceny przedstawienia
cyfrowego jako pewnej formy reprezentacji, w tym reprezentacji
artystycznej. Z drugiej strony [...] samego ogladu $wiata, ktory jest

prymarny wobec rejestracji'®.

Z jednej strony stanowiska teoretykéw ogniskuja sie wokdt zato-
zen Alaina Renauda, ktdry twierdzi, ze obrazy cyfrowe

[...] mowigc dosadnie: nie sg dluzej obrazami. Pochodza
z calkowicie nowego porzadku wizualnego, powigzanego z innym
typem porzadku kulturowego'®’.

Z drugiej za$ strony pojawia si¢ rowniez argumenty, ktére dobitnie
$wiadczg o tym, Ze obrazy cyfrowe stanowig odmienny rodzaj repre-
zentacji (representation), okreslany jako prezentacja (presentation).

% M. Golebiewska, Pytania o estetyke obrazu cyfrowego, w: Aesthetica perennis?, red.
L. Sosnowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Karkéw 2001, s. 188.

100 M. Gotebiewska, Demontaz atrakcji. O estetyce audiowizualnosci, Wydawnictwo sto-
wo/obraz terytoria, Gdarnsk 2003, s. 207.

101" A, Renaud, Obraz cyfrowy albo technologiczna katastrofa obrazéw, przel. B. Kita
i E. Stawowczyk, w: Pejzaze audiowizualne..., op. cit., s. 334.
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Miedzy tymi pojeciami buduje si¢ wyrazna opozycja, pozwalajaca
réwniez spekulowad, ze prezentacja jest szczegélnym rodzajem re-
prezentacji. O ile bowiem zjawisko reprezentacji wymaga zaleznosci
opartej o mimesis, ktéra odsyla do rzeczywistosci realnej, o tyle
prezentacja jest od niej wolna. Wniosek ten daje si¢ wyprowadzi¢ na
podstawie zalozenia, ktére konstruuje Jacques Derrida za pomoca
powtdrzenia (répétition). Pozwala ono bowiem zauwazy¢, ze ,,Obec-
nos$¢-tego-co-obecne wywodzimy z powtoérzenia, a nie na odwrdt™,
Mysl ta zostaje rozwinieta w dekonstrukeji Derridy, w ktorej:

Punktem wyjécia jest przekonanie Husserla, ze jezyk pojmowac
mozna zaréwno jako ,ide¢” (Vorstellung), jak i,uobecnienie”
(Vergegenwdrtigung), jako prezentacje ire-prezentacje Prezentacja
idei kusi swa bezposrednig obecnoscia, podczas gdy re-prezentacja
zaklada miniong juz nieobecno$¢, w re-prezentacji Derrida dostrze-
ga re-petycje i re-produkcje’®.

Jednak, co warto zauwazy¢, w wypadku reprezentacji mamy do
czynienia ze szczegélnego rodzaju paradoksem. Jak trafnie zauwaza
Michat P. Markowski:

Z jednej strony mamy wiec relacje: (obecna) kopia — (nieobecny)
model, zdrugiej za$ autoprezentacje tego, co obecne. Innymi
stowy, ,reprezentowal oznacza prezentowac siebie, reprezentujac
co$ innego”. Kazda reprezentacja posiada wiec dwa wymiary:
przechodni (reprezentowaé co$) izwrotny (prezentowac siebie).
Mimesis za$ bylaby tym rodzajem reprezentacji, ktéra - skupiona
wylacznie na swym przechodnim aspekcie - zmierzataby do
maksymalnego zamazania aspektu zwrotnego, do ,zapomnienia
0 swojej zwrotnej nieprzejrzystosci”.

[...] Kazda reprezentacja okazuje si¢ wigc z istoty swej paradoksem,
gdyz w tym samym momencie odwotuje si¢ do dwoch sprzecznych

102y Derrida, Gtos i fenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku w fenomenologii
Husserla, przel. B. Banasiak, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 88.

103 A, Melberg, Teorie mimesis. Repetycja, przel. ]. Balbierz, Universitas, Krakow 2002,
s. 210.
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ze sobg aspektéw, cho¢ najcze$ciej jeden z nich wysuwa na plan
pierwszy'™.

Prezentacja jest wigc tym modelem reprezentacji, ktéry pozostaje
jedynie w swym aspekcie zwrotnym. Obraz, ktéry co$ prezentuje,
jesli odsyla to tylko sam do siebie, jest rodzajem autoreferencji.
Mechanizm prezentacji obrazu cyfrowego jest opisywany jako
swoisty fenomen wspolistnienia rzeczywistosci i jej przedstawienia
w tym samym czasie.

Reprezentacja bazowala na ontologicznym zwigzku modelu albo
przedmiotu z jego obrazem. Czy taka relacja jest rowniez utrzymana
w wypadku obrazu cyfrowego? Steve Lipkin uwaza, ze obraz cyfrowy
jest kontynuacjg obrazu wideo, w ktérym réwniez pojawia si¢ onto-
logiczny zwigzek mig¢dzy przedmiotem a obrazem omawiany przez
Bazina w Ontologii obrazu fotograficznego'®. Podstawowa réznica
miedzy obrazami analogowymi a cyfrowymi nie jest de facto zanik
reprezentacji, ale zmiana miejsca, w jakim sie ta zalezno$¢ pojawia.
U Bazina byta nim $wiadomos¢ patrzacego, u Lipkina tym miejscem
jest instrumentarium techniczne. Takie przesuniecie jest charaktery-
styczne przy przejsciu od obrazu analogowego do cyfrowego, czyli od
$wiadomosci do techniki. Punkt widzenia Lipkina jest jednocze$nie
stanowiskiem, ktére reprezentuje Vilém Flusser. Dla obydwu bada-
czy obraz cyfrowy jest elementem dziejow reprezentacji i pewna jej
kontynuacja.

Poglady Flussera przyjmujg za punkt wyjscia, ze obraz cyfrowy
stanowi pewng kontynuacje sytuacji nadawczo-odbiorczej typowej
dla obrazu elektronicznego (obrazu wideo). Generowany kompu-
terowo obraz digitalny - zdaniem Flussera — powstal, podobnie jak
obraz elektroniczny, film i fotografia, aby da¢ $wiadectwo istniejacej

104 Michat P. Markowski opisujac zjawisko reprezentacji powoluje sie na: L. Marin,
De la représentation, Gallimard/Le Seuil/Hautes Etudes, Paris 1994, s. 255, 342-343.
Cyt. za: M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kar-
tezjusza, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdarnski 1999, s. 202-203.

1055 Lipkin, Technologia jako ontologia. Proba fenomenologicznego wyjasnienia rozdzielczosci
obrazu telewizyjnego, przel. T. Kalaga w: Pejzaze audiowizualne..., op. cit., s. 313.
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rzeczywisto$ci. Jest on opisywany w kategoriach estetyki ,gestu wi-
deo”, ktéra ma zapewni¢ wierniejsze niz w wypadku filmu i fotografii
odwzorowanie rzeczywistoéci. Obraz elektroniczny i narzedzia stuza-
ce do jego rejestracji w swym dazeniu do zaswiadczenia o realnosci
ingeruja w $wiat przedstawiany. ,,Gest wideo” moze by¢ odczytywany
jako pojawienie si¢ ,nowego sposobu bycia-w-$wiecie”'%, ktéry ma
charakter intencjonalny irealizuje si¢ na zasadzie autoreferencji
i prezentacji. Opisane zaleznosci wskazuja, ze obraz elektroniczny
nie zrywa relacji z rzeczywistoscig realna, wrecz przeciwnie, nadal ja
podtrzymuje, wydobywajac jej niezauwazalne dotad aspekty.

Wedtug Flussera ,gest wideo” izapis cyfrowy maja walor epi-
stemologiczny, wymuszony przez narzedzie, ktorym postuguje sie
to medium. Obraz elektroniczny i cyfrowy moze by¢ rozpatrywany
w kontekscie rozwoju ,spoleczenstwa alfanumerycznego” Autor
uznaje je bowiem za szczegdlng forme obiektywizacji $wiata, ktora
jest oparta na ilosciowych, anie jakosciowych, operacjach mate-
matycznych'”. Epistemologiczny charakter obrazu elektronicznego
i cyfrowego jest wymuszony przez narzedzie, ktérym postuguje si¢ to
medium. Jak argumentuje Flusser

Film jest z pochodzenia narzedziem artystycznym: reprezentuje,
podczas gdy wideo jest narzedziem epistemologicznym: prezentuje,
spekuluje i filozofuje. Nie chodzi wylacznie o réznice funkcjonalna.
Film moze prezentowaé (na przyklad film dokumentalny), a wideo
reprezentowac (na przyktad sztuka wideo)'®.

Zadania zostaly wiec juz okreslone, a koricowa konkluzja w zapre-
zentowanej tutaj probie opisu estetyki obrazu cyfrowego prowadzi do
stwierdzenia, ze w toku ewolucji form obrazowych w dziejach kultury
zachodnioeuropejskiej obiektywizm i realizm stracily na znaczeniu.
W tym sensie wspoélczesne obrazy, wtym réwniez obraz cyfrowy,

106 7, Flusser, Gest wideo, przel. A. Gwézdz, w: Pejzaze audiowizualne... op. cit., s. 233.

107 Zob. V. Flusser, Spoteczenistwo alfanumeryczne, przel. A. Kopacki, , Lettre Internatio-
nale” 1993/94, nr 1 [edycja polska], s. 45-50.

108 /. Flusser, Gest wideo..., op. cit., s. 232.
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stanowig paradygmaty poznania i warto$ciowania $wiata, ktére wy-
znaczaja obecnie zachowania spoteczne.

Na przestrzeni dziejow kultury i w toku zmian pojmowania poje-
cia ,obrazu” przekonali$my si¢ bowiem, ze

Ani obraz fotograficzny czy filmowy, ani rejestracja
elektroniczna czy cyfrowa nie maja charakteru obiektyw-
nego. Sa one zawsze zaposredniczone nie tylko przez narze-
dzie, ale przez spojrzenie tego, kto rejestruje, kto umieszcza
kamere i obiektyw w okreslonym miejscu oraz, ostatecznie, przez
spojrzenie widza, ktéry - do pewnego stopnia — ma poczucie
subiektywnosci rejestracji, bo przenosi nan swe wlasne spojrzenie,
subiektywny oglad rzeczywisto$ci'®.

Jednak dla okreslenia przelomowego charakteru opisanych zmian
niezwykle wazny wydaje si¢ aspekt spoleczny. W nim ujawnia si¢ za-
réwno epistemologiczny, jak i ontologiczny charakter wspdltczesnych
obrazéw. Przy tej okazji warto wspomnie¢ o podstawowej tendencji
kultury wizualnej, ktéra Flusser ujal w nastepujacy sposob:

Obrazy techniczne, ktére nas dzi§ otaczajg, oznaczaja modele
(instrukcje) przezywania, poznawania, warto$ciowania i zachowan
spoteczenstwa. Oznaczajg one programy typu imperatywnego''’.

Estetyka obrazu cyfrowego nawigzuje do refleksji na temat
poprzednich formacji obrazéw. Te nawigzania prowadza jednak do
cigglego podkreslania odrebnosci i specyfiki obrazu cyfrowego. Jed-
nym z ciekawszych gloséw na ten temat moze by¢ punkt widzenia
Pascala Bonitzera, ktory stara si¢ okresli¢ rdznice w konstruowaniu
przestrzeni w obrazie analogowym i elektronicznym. Odwzorowy-
wane relacje przestrzenne majg bowiem szczegélny wplyw na jego
estetyke. Bonitzer, poréwnujac obraz filmowy iwideo, zauwaza

109 g, Golebiewska, Pytania o estetyke..., op. cit., s. 191.

10 v Flusser, Ku uniwersum obrazéw technicznych, przet. A. Gwoézdz, w: Po kinie?...
Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red. A. Gwoézdz, Universitas,
Krakow 1994, s. 67.
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podstawowa réznice w ujeciu relacji przestrzennych. Istota sztuki
filmowej wedtug niego okazuje si¢ budowanie inscenizacji w glab.
Mise-en-scéne pelni wigc role srodka wyrazu, ktéry umozliwia po-
wstanie na plaskiej powierzchni ekranu ztudzenia tréjwymiarowej
przestrzeni. W wypadku obrazu wideo opisane zjawisko nie naste-
puje, gdyz jego estetyka jest konstruowana na zupelnie odmienne;
zasadzie. Wedlug Bonitzera,

Przestrzen [obrazu - przyp. K. C.] wideo jest czysta powierzchnig,
dlatego wtasnie w przypadku obrazu elektronicznego nie méwi sie
0 ,umieszczaniu na scenie” [, mise-en-scéne’],lecz o ,umieszczaniu
na stronie” [, mise-en-page”]. Nie ma tu gtebi utozonej warstwami
w drabinke planéw ani mniej lub bardziej skomplikowanej - a za-
tem odpowiedniej dla opowiadania, narracji, dramatu - koegzy-
stencji cial, lecz bezkonfliktowa inkrustacja, zabawa w wycinanki,
tak jak gdyby wszystkie ciata zostaly pozbawione gtebi i ciezaru

i rozlozyty sie na powierzchni jak karty''.

Pomijajac metaforyczno$¢ sformulowania zasady konstrukeji
obrazu wideo, zawarta w okresleniu ,,zabawa w wycinanki”, wskazana
prawidtowo$¢ stanowi fundamentalny wymiar estetyki obrazu elek-
tronicznego. W przytoczonym ujeciu mise-en-page jest wigc proba
opisu relacji przestrzennych zaréwno w obrazie analogowym, jak
i cyfrowym. Jednak ze wzgledu na swoja specyfike mise-en-page zde-
cydowanie lepiej oddaje charakter obrazu cyfrowego, gléwnie z tego
powodu, ze jest jednym z podstawowych mechanizméw jego konstru-
owania, ktory przesadza o jego odrebnosci. Termin ten, podobnie jak

mise-en-scéne, pochodzi z jezyka francuskiego izostal zdefiniowany
okoto XVIII wieku.

Mise-en-page jako kanon estetyczny pojawilo sie pod koniec
XV wieku, kiedy kre$larze odrzucili sztywne kontury $redniowiecz-
nych rysunkdéw na rzecz dynamicznych inieograniczonych linii.

Ul p, Bonitzer, Powierzchnia wideo, przel. 1. Ostaszewska, w: Pejzaze audiowizualne...,
op. cit., s. 310.
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Wraz ze wzrastajaca dostepnoscig papieru i wprowadzaniem takich

wszechstronnych medidéw, jak pidra i atramentu albo kredy, powsta-

ty nowe $rodki wyrazu. W rezultacie kompozycje staly sie bardziej

intuicyjne, a papier uchodzit za sceng dla inwencji, eksperymento-

wania i improwizacji''.

Zaprezentowana geneza zwraca uwage, ze mise-en-page odnosi
sie do sztuki rysowania lub tworzenia kompozycji w kolazach, ale
jest rowniez uzywane w celu okreslenia:

» sztuki umieszczania rysunkéw oraz kompozycji na papierze;

» sposobu, w jaki tekst i ilustracje s3 rozmieszczone na stronie.

Mise-en-page mimo bardzo dlugiej tradycji szczegélnie tatwo zostato
zaadaptowane przez nowe media istanowi staly element opisow
wszelkich operacji ,umieszczania na stronie”, najczesciej w edytorach
typu MS Word'"® oraz w programach stuzacych do skladu itamania
tekstu, jak Adobe PageMarker albo w edytorach obrazu, w ktérych
wykorzystuje si¢ elementy tekstu i roznych ,,plaskich” struktur wizu-
alnych CorelDraw i Adobe Photoshop.

W tym ujeciu termin mise-en-page stuzy jako nazewnictwo czyn-
nosci isposobu albo zasady ,umieszczania na stronie” w edytorze
tekstu albo obrazu réznych elementéw wizualnych i tekstowych.
Waznym aspektem tego zabiegu jest kompozycja przestrzenna wy-
mienionych elementdw, ktdra zostaje wyznaczona przez mise-en-page
i odnosi si¢ do obrazéw cyfrowych, ktére nie tworzg ztudzenia prze-
strzeni realnej lub moga ja tworzy¢ na zasadach okreslonych przez
obrazy analogowe. Jednak w tym drugim wypadku czesto dochodzi
do zjawiska relatywizacji czasu i przestrzeni.

Opisujac wspodlczesne znaczenie mise-en-page nie mozna zapomi-
nac o tym, ze pojecie to wywodzi sie z renesansowej koncepcji two-

12 Mise en Page: Art of Composing on Paper, fragmenty katalogu z wystawy, ktéra trwala
od 17 XII 2002 do 2 III 2003 w J. Paul Getty Museum w Los Angeles, USA, http://
www.getty.edu/art/exhibitions/mise_en_page/ (2004-05-03).

113 Zob. D. Bosman, Mise en page d'un documnet Word. Notions de base, http:/ /www.
competencemicro.com/ecoles/mise_en_page.pdf (2004-05-03).
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rzenia rysunkow. Istnieje wiele przestanek, ktore pozwalajg traktowac
mise-en-page jako podstawowa zasade kompozycji rysunkow i szkicow
przygotowywanych przez Leonarda da Vinci (1452-1519). Artysta
uzywal powierzchni papieru jako pola dla mozliwosci formalnej eks-
presji. Na kolejnych jego rysunkach widzimy sylwetki postaci, czesto
ledwie widoczne golym okiem, ktére oddaja kolejne fazy ruchu, albo
staja si¢ czym$ w rodzaju szkicow, projektow. Obecnie tego rodzaju
projekty przygotowuje si¢ za pomoca programéw komputerowych.
Rysunek, a takze zasada mise-en-page, byly dla Leonarda medium,
ktore pozwalaly ukaza¢ wiele aspektoéw jego wynalazkéw (na przyktad
mechanizmu poruszania ,,sztucznymi” skrzydtami)''.

Estetyka strony wykorzystujaca mise-en-page szczegdlnie mocno
rozwijala si¢ w sztuce osiemnastowiecznego francuskiego rysunku.
Jej istota byla metoda budowania kompozycjii relacji przestrzennych
miedzy poszczegolnymi elementami'’®. Warto zwréci¢ uwage, ze za-
daniem mise-en-page nie byto tworzenie ztudzenia (iluzji), opartego
na zjawisku mimesis. Rysunki, projekty, schematy czesciej cos pre-
zentuja, niz reprezentujg. Ta zasada jest szczeg6lnie widoczna we
wszelkich prezentacjach multimedialnych. Mise-en-page moze by¢
podstawy estetyki, w ktérej reprezentacja zostaje zastapiona przez
prezentacje. Obrazy, ktore sg tworzone przy jej pomocy aspirujg do
roli narzedzi ludzkiego poznania, gdyz sa wykorzystywane do badan
naukowych. W ten sposoéb traktowal zasady mise-en-page Leonardo,
podobnie wykorzystuje si¢ je w programach komputerowych.

W moim ujeciu mise-en-page jest podstawowq kategoria operacyj-
ng, ktora okazuje sie bardzo przydatna w celu konstruowania podstaw
estetyki powierzchni''. O ile bowiem w wypadku mise-en-scéne pisa-
tem o inscenizacji w glab i obecnosci przedmiotu oraz swiatla, o tyle
w wypadku mise-en-page odwoluje sie do inscenizacji ramy kadru

14 76b. J.-C. Frere, Leonardo da Vinci: malarz, wynalazca, wizjoner, matematyk, filozof,
inzynier, przel. D. Tararako-Grzesiak, S. Calek, ASSIMIL Polska, Krakéw 2001,
s. 149.

15 Zob. Mise en Page: Art of Composing..., op. cit.

116 por. A. Gwozdz, Technologie widzenia, czyli media w poszukiwaniu autora: Wim Wen-
ders, Universitas, Krakéw 2004, s. 89-95.
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(mise-en-cadre), bowiem przestrzenia jest tutaj powierzchnia. W tym
ujeciu obraz elektroniczny (analogowo-cyfrowy) stanowi continuum,
ktore relatywizuje problem przestrzeni. Jednym z najbardziej konse-
kwentnych przykladéw realizacji zasady mise-en-page sa filmy Petera
Greenawaya'"’. Ksiggi Prospera (Prosperos Books, 1991) i The Pillow
Book (1996) ukazuja relacje intermedialne migdzy obrazem a pismem,
ktore wyznaczajg nowe struktury formalne jezyka filmowego, rozwija-
jace si¢ w paradygmacie logowizualnosci.

Kadr z filmu The Pillow Book (1996) Petera Greenawaya

To zjawisko opisuje Andrzej Gw6zdz w nastepujacy sposob:

Mozna tez w tych procesach dostrzegac rezultat przenikania ,este-
tyki okienek” z interfejsu windowséw do tekstow artystycznych,
jak gdyby metadesign komputera rozciagniety na inne $srodowisko
obrazowe. U$wiadamia to zwlaszcza Greenawayowski film The
Pillow Book, a to wskutek zastosowania przez twérce kompleksowe;j
»skladni na plaszczyinie”, obejmujacej nie tylko same obrazy, ale
i pismo. Taka ,skladnia powierzchniowa” obrazu, ustalajaca sie¢

17 Zob. K. Chmielecki, ,, Painting by Windows” albo estetyka mise-en-page w tworczosci
filmowej Petera Greenawaya, ,Kwartalnik Filmowy” 2006, nr 53, s. 82-99.
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napieé i sprzezen miedzy obrazami-powierzchniami, przypomina
$rodowisko hiper, w ktérym nawigator staje przed zgota architek-
tonicznym zadaniem przysposobienia widzenia do rozpoznania
tras mozliwych wedréwek w rizomatycznej sieci informacji. To
aktywny widz jako uzytkownik tego interfejsu staje si¢ interlokuto-
rem w ,,procesie designu”, opartym na nieustannym paczkowaniu
jednych obrazéw z innych (i na innych), przypominajgcym klika-
nie myszka, az do osiggniecia efektu palimpsestu. Aktywny surface
sprawia, iz to sam obraz, podporzadkowany swoistej dramaturgii
powierzchni, awansuje do rangi przedmiotu przedstawienia.
Greenaway dokonuje swoistej syntezy logowizualnej: ikonizuje
pismo, i na odwro6t — operuje obrazem jak znakiem pisma tak, iz
w istocie ikonosfera filmu jawi nam sie rodzajem zikonizowanej

118

logosfery''®.

4.2.3 ESTETYKA OBRAZOW MEDIALNYCH ALBO MISE-EN-SCENE
KONTRA MISE-EN-PAGE.

W tym rozdziale estetyka mediéw zostala omdéwiona na przy-
kladzie: estetyki obrazu analogowego i estetyki obrazu cyfrowego.
Przedstawione perspektywy skladaja si¢ na wieksza calos¢, ktora
mozna by nazwac estetyka obrazéw medialnych. Podstawowymi
pojeciami operacyjnymi w jej zakresie sg mise-en-scéne i mise-en-
-page, ktore zawierajg si¢ ,[...] miedzy reprodukcja isymulacja,
miedzy obrazem przedmiotu ajego skalkulowanym fantomem™'*’.
Te postulaty teoretyczne pozwalaja zbudowaé opozycje mise-en-
scéne w stosunku do mise-en-page, na podobnej zasadzie, jak uczynit
to André Bazin przeciwstawiajac sobie montaz i glebie ostrosci.

Poczynione poréwnanie wynika z nastepujacych przestanek. Pod-
stawowe kwestie estetyki postulowanej przez Bazina mozna podzieli¢
na dwie grupy. Pierwsza z nich dotyczy relacji obraz fotograficzny

18 A, Gwo6zdz, Zmeczone obrazy, w: Styl poiny w muzyce, literaturze i kulturze, red.
W. Kalaga i E. Knapik, Wydawnictwo Naukowe Slask, Katowice 2002, s. 146-147.
19 A Gwozdz, Obrazy filmowe w epoce interfejsu, w: Formy estetyzacji przestrzeni pub-
licznej, red. J. St. Wojciechowski, A. Zeidler-Janiszewska, Instytut Kultury, Warsza-

wa 1998, s. 50.
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(resp. filmowy) - rzeczywistos¢ realna, druga natomiast zostata okre-
$lona jako ,plastyka obrazu filmowego” Precyzujac to pojecie Bazin
pisze, ze

Przez plastyke nalezy rozumie¢ styl dekoracji i charakteryzacji, a na-
wet, w pewnej mierze, styl gry: dochodzi do tego oczywiscie o$wiet-
lenie i wreszcie sposéb kadrowania, ktory okresla kompozycje'*.

W przedstwionym ujeciu plastyka obrazu filmowego to nic innego
jak mise-en-scéne. Rozwazajac ontologie¢ obrazu fotograficznego (resp.
filmowego), za podstawowa jednostke Bazin uznaje przedmiot, kto-
rego obecno$¢ warunkuje zjawisko reprodukeji, mozliwe tylko przy
udziale $wiatta. Natomiast koncepcja montaz kontra glebia ostrosci
buduje opozycje miedzy podstawowymi $rodkami stylistycznymi,
jakimi postuguje si¢ medium filmowe. Zdaniem Bazina

Montaz niszczy realizm przestrzenny; zachowuje go natomiast tzw.
glebia ostrosci, pozwalajaca oddaé przestrzen pomiedzy przedmio-
tami. Dlugie ujecia i glebia ostrosci wydobywaja to, co jest istota
kina; jego facznos¢, jego fotochemiczng wiez z rzeczywistoscia per-
cypowana, a szczegélnie z przestrzenig.'?!

Podobna sytuacja zachodzi w wypadku zestawienia ze sobg mise-
en-scéne i mise-en-page. O ile pierwsze z tych poje¢ wyznacza relacje
przestrzenne, przez rozmieszczenie przedmiotow iich wzajemne
o$wietlenie, o tyle drugi wariant jest zupelnie tego pozbawiony. Mise-
en-page, podobnie jak kolaz, postuguje si¢ zasada montazu. Na plaskiej
powierzchni zostaja umieszczone poszczegdlne elementy wizualne.
Operowanie technika montazu jest tutaj szczegdlnie wazne, gdyz
stuzy ona transformacji ,,fragmentéw realnej rzeczywistosci w efekt
estetyczny” >,

120 A Bazin, Ewolucja jezyka filmu..., op. cit., s. 59.

121 J. D. Andrew, Gféwne teorie filmu..., op. cit., s. 179.

122 7ob. T. Pekala, Awangarda i ariergarda. Filozofia sztuki nowoczesnej, Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2000, s. 178.
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Mise-en-scéne mozna wigc przeciwstawic mise-en-page, bowiem
s3 to dwa bieguny tego samego zjawiska. Wyznaczona opozycja
moze by¢ podstawg refleksji teoretycznej na temat estetyki mediow
w kontekscie wspolczesnie zachodzacych przemian. Podejmuje ona
bowiem zagadnienie zaniku reprezentacji lub zmiany jej znaczenia.
Drugim aspektem, pojawiajacym si¢ w koncepcjach mise-en-scéne
i mise-en-page, sa konteksty zwigzane z problematyka widzenia
i widzialnosci. Ta perspektywa moze by¢ okreslona jako epistemo-
logiczna, w odrdznieniu od pierwszej — ontologicznej. Wyszczegol-
nione plaszczyzny opisu §wiadcza dobitnie, Ze proponowana tutaj
problematyka miesci sie w zakresie refleksji estetycznej, rozumianej
jako nauka o poznawaniu zmystowym'?.

Przedstawione perspektywy teoretyczne estetyki intermedialno-
$ci skupiajg si¢ wokol badan nad kulturg audiowizualng. Zaréwno
bowiem studia nad kultura wizualng, jak i estetyka mediéw stanowia
przestrzen refleksji nad tym samym fenomenem. Mowa mianowicie
o ,mediach obrazowych”, ktére znajduja obecnie coraz wigksza
grupe zwolennikow, gtéwnie wsrdd historykow sztuki, estetykdw'*,
ale takze i medioznawcow, ktdrzy uwazajg mise-en-scéne, obok ana-
lizy semiotycznej, za podstawowy strategi¢ odczytywania obrazow
medialnych'>.

Jednym z przykladéw estetyki obrazéw medialnych jest refleksja
na temat specyfiki obrazéw elektronicznych (analogowo-cyfrowych)
wykorzystywanych obecnie przez medium filmowe korzystajace
z cyfrowych metod obrdbki obrazu. Procesy te relatywizuja zja-
wisko reprezentacji i relacji obraz filmowy - rzeczywisto$¢ realna.
Znamienny wydaje si¢ glos Alicji Helman, mdéwiacej o tym, ze

123 Zob. W. Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowgq postac estetyki, przel. K. Guczalska,
red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2005, s. 113-116.

124 76b. H. Bredekamp, Media obrazowe, przel. M. Bryl, , Artium Quaestiones” XV,
red. P. Piotrowski, W. Suchocki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2000, s. 209-232.

125 76b. L. Taylor, A. Willis, Medioznawstwo..., op. cit., s. 13.
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Teoretyk filmu - abstrahujagcy od kontekstu nowych mediéw,
w ktéorym funkcjonuje badane przezen zjawisko - wydaje sie
dzi§ postacig anachroniczng, nastawiong konserwatywnie. Ma
on oczywiécie do wyboru wiecej niz jedng mozliwo$¢, taky, ktérg
byloby zostanie teoretykiem medidéw i wlaczenie filmu jako przed-
miotu badan do tej grupy, ale nie mozna dzi$§ zajmowac si¢ filmem
w ten sam sposob jak czterdziesci lat temu udajgc, ze nic si¢ nie
zmienilo!?.

Teoria filmu staje obecnie wobec nowego wyzwania, ktore jest
zwigzane ze zmiang punktu widzenia w opisywanej relacji obraz
filmowy - rzeczywistos¢. W wypadku obrazu cyfrowego mozemy
mowic¢ o zaniku albo odwréceniu tej relacji, ale problem pojawia sie
w odniesieniu do obrazéw elektronicznych, ktére s3 analogowo-cy-
frowymi hybrydami medialnymi. Ich szczegélng odmiang sa réwniez
filmy hybrydowe uwzglednione w klasyfikacji ,,filmu elektronicznego”
Andrzeja Gwozdzia, w ktérej zaklada on, ze nazwa ta obejmuje:

[...] filmy powstale na przecieciu kina iniekinematograficznych
technik przedstawieniowych (wykluczajac, oczywiscie, czysto me-
chaniczny transfer — przepisanie filmu celuloidowego na wideo).
Istotg tej grupy ,,nowych” filméw jest to, iz wskutek transferu me-
dialnego (badz transferéw wielostopniowych) na etapie produkcji
lub postprodukcji sa one troche kinem, troche telewizjg (wideo),
stowem - ze wzgledu na no$nik zdradzaja medialng dwoistos¢,
hybrydowos¢ wlasnie. Czesto zreszta owe styki obrazowe bywaja
w nich intensywnie tematyzowane, awansujac do rangi przedmiotu
opowiadania'?.

Biorac pod uwage przedstawione wnioski, Gw6zdz w nastepujacy
sposob okresla mozliwosci rozwoju mysli filmowej uwzgledniajacej
udzial mediéw cyfrowych:

126 A Helman, Sposoby uprawiania teorii filmu, w: Predkos¢ i przyjemnoéé. Kino i tele-
wizja w dobie symulacji elektronicznej, red. A. Gw6zdz, Wydawnictwo Szumacher,
Kielce 1994, s. 17.

127 A, Gwo6zdz, Nowe obrazy - nowy film - elektroniczne kino, w: Kultura i sztuka...,
op. cit., s. 166.
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Horyzontem odniesienia teorii filmu w epoce przekaznikéw elektro-
nicznych [...], trzeba uczyni¢ zatem szeroki, wielomedialny kontekst
kulturowy, w ktorym dokonuje si¢ usieciowienie form i sprzezenie
aparatow medialnych - kina, mediéw elektronicznych, zintegrowa-
nych sieci przekaznikowych...'?

Ta sytuacja jest wynikiem szerszego zjawiska, ktore dotyczy
w szczegdlnosci mediow (audio)wizualnych - formacji wewnetrznie
niejednolitej, taczacej kilka typéw obrazéw medialnych. Tego rodzaju
konteksty estetyczne sprowadzaja si¢ do fundamentalnego problemu
wszelkich mediéw wizualnych, ktéry daje si¢ obja¢ formulg kryzysu
mimesis — zasadniczej kategorii teoretycznej podejmowanej w aspekcie
zjawiska reprezentacji.

Medium filmowe moze pelni¢ role wyjatkowo adekwatnego
przykladu dla zobrazowania wspomnianych kontekstow, poniewaz
we wspolczesnej kulturze

[...] film stanowi efekt rozlicznych strategii intermedialnosci, balan-
suje w rozmaitych przestrzeniach miedzymedialnych, wskutek czego
w jednym przekazie spotykaja sie z sobg rézne techniki i technologie,

a czasem i praktyki audiowizualne'®.

Z drugiej strony zjawisko intermedialnosci filmu iinnych me-
diéw (audio)wizualnych wydobywa kolejny aspekt. Wspodlczesna
digitalizacja procesu tworzenia obrazu filmowego doprowadzita do
wspolistnienia réznych jego formacji, pochodzacych z odmiennych
okreséw funkcjonowania kina, wramach jednego medium. Mowa
o obrazie analogowym i cyfrowym, ktére s3 obecnie na réwni wy-
korzystywane w tworzeniu hybrydycznej formy, okreslanej mianem
»obrazu elektronicznego”

Estetyka filmu, zakladajaca perspektywe intermedialng, jest
zawarta miedzy dwoma przeciwstawnymi biegunami: reprodukcja
i symulacja, miedzy obrazem przedmiotu ajego fantomem, ktory

128 A, Gwézdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Universitas, Krakow 2003, s. 28.
129 Gwoézdz, Obrazy filmowe..., op. cit., s. 48.
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traci swa materialno$¢ istaje si¢ jedynie powierzchnia, wreszcie
pomiedzy mise-en-scéne a mise-en-page, jako podstawowymi jed-
nostkami organizacji przestrzennej obrazu filmowego albo, moéwiac
bardziej precyzyjnie, obrazu elektronicznego (analogowo-cyfro-
wego). W moim przekonaniu estetyka filmu, w pelni podporzad-
kowana strukturze obrazu elektronicznego, polega na zestawieniu
ze soba dwdch autonomicznych koncepcji teoretycznych: estetyki
obrazu analogowego i estetyki obrazu cyfrowego oraz wyznaczenia
miedzy nimi wzajemnych relacji. W pierwszej z nich wiodaca role
pelni pojecie mise-en-scéne, a w drugiej mise-en-page.

W ten sposob zostaly zainicjowane zmiany, ktére powinny
by¢ uwzglednione przy wszelkich prébach opisu relacji zawartych
miedzy obrazami medialnymi a rzeczywistoécig realng. Co wigcej,
refleksja na ten temat stanowi cze¢s¢ wielokrotnie postulowanej
estetyki obrazow medialnych (estetyki mediéw) i tym samym moze
sta¢ si¢ rowniez perspektywg teoretyczng estetyki intermedialnosci,
gdyz te dwie dziedziny wiedzy faczy wspdlny przedmiot badan.



Rozpziat 5

TYPOLOGIA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI

5.1 TyYPOLOGIA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI W ZAKRESIE
REFLEKSJI NAD MEDIAMI

W zakresie refleksji nad mediami typologia estetyki inter-
medialno$ci moze przyja¢ kilka wariantéw. W pierwszym z nich
pojawia sie proba systematyzacji wynikajaca z podzialu mediéw,
ktére wchodzg w sktad przekazéw intermedialnych. Ta typologia
powstaje na zasadzie wyodrebnienia poszczegélnych modeli relacji
intermedialnych: miedzy malarstwem i filmem, sztuka wideo i fil-
mem albo miedzy literaturg i filmem. Zaklada ona takze, Ze istnieja
pewne normatywne cechy, ktére odrdzniaja wymienione media.
Przy prébach zastosowania tego rodzaju klasyfikacji podkresla
sie¢ duzg role intertekstualnosci, jako podstawowego mechanizmu
warunkujacego relacje pomiedzy wyréznionymi mediami. Stanowi
ona bowiem nie tylko przykfad relacji miedzy tekstami, ale — przede
wszystkim — miedzy mediami, ktore rozwijaly si¢ dotad w izolacji'.
Opisana sytuacja implikuje wiec podzial, ktorego istota sg poszcze-
golne rodzaje medidw, biorgce udziat w relacjach intermedialnych.
W polskim pismiennictwie zostal on zastosowany przy opisie inter-
medialnosci z punktu widzenia neofilologa®.

Drugim rozwigzaniem problemu typologii estetyki interme-
dialnosci jest koncepcja Spielmann, skonstruowana na polu sztuki

L Zob. Y. Spielmann, Intermedia in Electronic Images, ,Leonardo” 2001, vol. 34, nr 1,
s. 56-57;

2 70b. Intermedialnoéé - Intermedialitit, red. R. Lewicki i I. Ohnheiser, Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Skltodowskiej, Lublin 2001.
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ruchomego obrazu. Ta koncepcja wyraznie zmierza w kierunku
estetyki mediow i moze stanowi¢ model jej typologii. Autorka wy-
réznia dwa pojecia: ,,wizualny klaster” i ,interwal obrazowy”, ktére
- jej zdaniem - budujg intermedialne obrazowanie (die intermedia-
ler Bildlichkeit)’. Te dwa pojecia s3 na tyle operacyjne, Ze réznicuja
struktury ruchomego obrazu na poszczegélne rodzaje zaréwno pod
wzgledem typologicznym, jak i przestrzennym. Pojecie interwalu
opisywal Dziga Wiertow na przykltadzie struktur obrazu filmowego,
chcac ,réwnoczednie zaakcentowaé czasowq réznice i wynegocjo-
wa¢ cigglo$¢ miedzy dwoma zestawionymi elementami™. Jacques
Aumont wprowadza pojecie ,interwalu obrazowego”, na podstawie
ktdrego $ledzi wzajemne powigzania malarstwa i filmu, uzupetniajac
tym samym refleksj¢ Dzigi Wiertowa o aspekty intermedialne®. Na-
tomiast ,wizualny klaster” oznacza réwnoczesnos¢ poszczegélnych
warstw w danej czgsci obrazu. Przy pomocy tych poje¢ Spielman
opisuje relacje pomiedzy filmem a mediami wizualnymi, ktére doty-
czg problemoéw czasowych (,interwal obrazowy”) i przestrzennych
(»klaster wizualny”).

W moim ujeciu koncepcja typologii estetyki intermedialnosci
réwniez operuje dwoma pojeciami: mise-en-scéne i mise-en-page.
Wydaje si¢, ze problemy zostaly tutaj ograniczone jedynie do
relacji przestrzennych. Jednak wyszczegélnione typy obrazow
medialnych opartych na mise-en-scéne i mise-en-page ukazuja
cala game relacji intermedialnych miedzy mediami wizualnymi.
O ile Spielmann réznicuje wymienione kategorie na polu refleksji
neoformalnej, odwotlujac si¢ do poetyki historycznej filmu (David
Bordwell i Kristin Thompson), o tyle ja staram si¢ postugiwac re-
fleksja, ktora odpowiada badaniom nad kulturg wizualng i estetyce
medidw.

3 Zob. Y. Spielmann, Intermedialitit. Das System Peter Greenaway, Wilhelm Fink Verlag,
Miinchen 1998, s. 79-89.

4y, Spielmann, Intermedia in Electronic Images..., op. cit., s. 57.

> 7. Aumont, The Image, przel. C. Pajackowska, British Film Institute, London 1997,
s. 179-181.
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Wspomniany przeze mnie wypadek moze si¢ okazaé pozytecz-
ny w konstruowaniu typologii estetyki intermedialnosci, bowiem
refleksja dotyczaca mediéow (audio)wizualnych opiera si¢ o dwa
podstawowe pojecia mise-en-scéne i mise-en-page. W zakresie
pierwszego z wymienionych termindéw pozostaja gtéwnie ,przed-
miot” i ,$wiatlto”. To wlasnie one wyznaczaja konteksty teoretyczne
mise-en-scéne. Przedmiot/model jest warunkiem sine qua non
wyznaczenia wszelkich zalezno$ci opartych za zasadzie reprodukcji
i podjecia tym samym refleksji ontologicznej. Z kolei $wiatlo po-
woduje, ze dyskusja na temat obrazu przenosi si¢ w rejony episte-
mologii i refleksji nad poznaniem zmystowym. Swiatto jest bowiem
warunkiem poznania, poniewaz czyni §wiat widzialnym. ,Estetyka
przedmiotu” i ,estetyka $wiatlta” to dwie perspektywy teoretyczne,
ktére mozna podjaé przy probie opisu problematyki mise-en-scéne
jako estetyki obrazéw medialnych. Natomiast mise-en-page wymaga
zmiany punktu widzenia. Dyskurs estetyczny nad tym fenomenem
moze by¢ sprowadzony do ,estetyki powierzchni”, cho¢ nie jest
to jedyne i bezdyskusyjne ujecie. Estetyka powierzchni ma szerszy
zakres niz estetyka mise-en-page, ktora de facto dotyczy zagadnien
zwigzanych z kompozycja obrazu zaréwno w mediach analogowych,
jak i cyfrowych.

Przedstawiona tutaj propozycja typologii estetyki intermedialno-
$ci nie wyczerpuje calosci zagadnienia. Jest tylko jednym z mozliwych
do przyjecia wariantow. W wypadku estetyki intermedialnosci trud-
no o jednolite kryterium podziatu. Kazda jej klasyfikacja wydaje si¢
ujeciem rezygnujacym z jednego aspektu na rzecz innego, podejmu-
jacym tylko wybrany problem. Ponadto badania nad kulturg wizual-
na nie wyznaczajg przejrzystej metodologii®, ktéra mogtaby postuzy¢
jako klucz do owej typologii. Z tego wlasnie powodu zdecydowalem
sie podja¢ probe usystematyzowania estetyki intermedialnosci na
polu estetyki mediéw (audio)wizualnych, przyjmujac, ze jest ona
okreslona przez estetyke obrazu analogowego i cyfrowego.

® Zob. m.in. J. Elkins, Visual Studies. A Skeptical Introduction, Routledge: Taylor & Fran-
cis Group, London-New York 2003, s. 1-62.
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5.2. ESTETYKA PRZEDMIOTU

Opisujac status przedmiotu w perspektywie antropocentrycznej
Wiadimir N. Toporow odnidst go do sfery ,,podjezykowej” twier-
dzac, ze:

Rzeczy to rezultat, méwigc w uproszczeniu, ,niskiej” dzialal-
nosci czlowieka, skierowanej na to, co potrzebne i ,pozyteczne”
[...], lecz nie na zawsze jako niewzruszone warunki i elementy
zycia Wszech$wiata iczlowieka - niebo, ziemia, woda, ogien,
rosliny, zwierzeta, czlowiek, prawo moralne - a tylko w zwiazku
zdanym ograniczonym zadaniem, przemijajacymi potrzebami
i czastkowymi celami, majacymi na uwadze ,ulatwiajace” wa-
rianty rozwigzania pewnych, z reguly typowych, sytuacji. W tym
sensie rzecz jest ,wygodna”, ,pozyteczna”, ,praktyczna”, lecz
mimo wszystko — wtérna i pozbawiona cechy koniecznosci: pié
mozna nie z naczynia, lecz z garéci lub przylgnawszy ustami do
zrédla wody, spa¢ mozna nie na tozu, lecz na ziemi, ogrzewac si¢
mozna nie za pomocg ubioru, lecz przy ognisku lub rozcierajac
przemarznigte cztonki ciata, broni¢ si¢ mozna nie tylko za pomoca
broni, lecz takze pierwszym lepszym kijem, kamieniem lub wtasna
piescia. Pierwotna jest nie rzecz-narzedzie, lecz idea, zespalajaca
wymagajacy kompensacji ,,brak” (jesli postugiwac si¢ terminologia
Witadimira Proppa) izrédlo jego likwidacji (idea konkretnych
»technologicznych” sposobow wyjécia z sytuacji pojawia si¢ jedy-
nie wtérnie)’.

Status rzeczy/przedmiotu nie jest wigc wysoki: rzecz zawsze
jest wtérna, podrzedna, niesamowystarczalna. Wytworzona z pier-
wotnej checi zaspokojenia potrzeb, sytuuje si¢ miedzy czlowiekiem
a rezultatem, jaki zamierza on przy jej pomocy osiagnac. Rzecz
powinna by¢ zawsze do czego$ potrzebna. Ta ,utylitarno$¢” tluma-
czy jej nature. Czlowiek interesuje si¢ rzecza wtedy, kiedy objawia

7 WN. Toporow, Przestrzer i rzecz, przel. B. Zylko, Universitas, Krakéw 2003,
s. 98-99.
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mu ona swe przeznaczenie. Ale wtérny pod wieloma wzgledami
charakter przedmiotu nie powinien przystania¢ jego nieodzownosci
i waznej roli. Tworzenie rzeczy stanowi ostatni etap antropogenezy,
a jednoczesnie jest przejawem rozwoju cywilizacji i spoteczenstwa
ludzkiego. Cztowiek znajduje si¢ wewnatrz tych przemian i zajmuje
wobec nich aktywna postawe, gdyz jest okreslany jako homo faber,
czyli cztowiek-wytworca.

W tym sensie wytwarzanie przedmiotow (rzeczy) i postugiwanie
sie nimi stanowi o naszym jestestwie. Taka perspektywa jest widocz-
na w rozprawach filozoficznych Heideggera. Filozof, w interpreta-
cyjnym przekladzie Protagorasa, pisze, ze ,, Wszystkich rzeczy miarg
jest cztowiek, bytujacych, ze s3, nie bytujacych, ze nie s3”%. T¢ teze
mozna jednak odwrdéci¢ i powiedzie¢ rowniez, ze w pewnym sensie
»rzecz (przedmiot) jest miarg wszystkich ludzi”. Na tym ustaleniu
zasadza si¢ antropocentryczna koncepcja przedmiotu, ktéra umiesz-
cza czlowieka w centrum wszelkich relacji przedmiotowo-podmio-
towych, ale jednoczesnie powoduje, ze przedmiot staje si¢ bardzo
wazny w egzystencji cztowieka, pelni role w okresleniu sposobow
jego ,bycia-w-$wiecie”. Jednak $wiat — w ujeciu Heideggera - nie
jest zbiorowiskiem rzeczy, lecz ,$wiatoobrazem” (§wiatem pojmo-
wanym jako obraz), w ktérym ,,byt w catosci bytuje dopiero i tylko
o tyle, oile postanawia go czlowiek, ktéry przedstawia i dostawia,
wytwarza. Tam, gdzie powstaje §wiatoobraz, zapada istotna decyzja
o bycie w caloéci™. Pytanie o role, jaka pelni przedmiot w zyciu
czlowieka, wydaje si¢ istotne, a sztuka stara si¢ zaja¢ stanowisko
w tej kwestii. Czy mozna wiec moéwic o estetyce przedmiotu? Czy
codziennie uzywany przedmiot moze sta¢ si¢ tematem rozprawy
estetycznej? Te iinne pytania implikuja nastepne, ktoére dotycza
bardziej fundamentalnych kwestii. Czy mozna wykorzystywac
przedmiot do kreacji dziel sztuki?

8 M. Heidegger, Pytanie o rzecz. Przyczynek do Kantowskiej nauki o zasadach transcenden-
talnych, przet. ]. Mizera, Wydawnictwo KR, Warszawa 2001, s. 47.

o M. Heidegger, Czas Swiatoobrazu, przet. K. Wolicki, w: Budowac. Mieszkac. Myslec. Ese-
je wybrane, red. K. Michalski, Spétdzielnia Wydawnicza Czytelnik, Warszawa 1977,
s. 142.
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Poruszone zagadnienia sprowadzaja nas wlinii prostej do
Duchampowskiego wyboru, czyli ,sztuki przedmiotu” Ale trzeba
pamietad, Ze zainteresowanie sztuki przedmiotem pojawialo sie wraz
z pierwszymi ,,martwymi naturami’, czyli juz co najmniej od czaséow
baroku, albo jeszcze wczesniej, poczawszy od starozytnosci, kiedy
malowano wizerunki przedmiotéw na Scianach w postaci freskow.
W ten sposéb samodzielny przedmiot zyskal autonomie - istal sie
nosnikiem znaczenia alegorycznego - ale réwniez zyskal wartos§¢
estetyczng. Tworcy martwych natur kierowali swoje zainteresowanie
ku materialnej rzeczywistosci, trywialnej albo wrecz niezauwazalne;.
Ta ,,przedmiotowos¢” byla, przez cate wieki rozwoju sztuki, wyrzuca-
na poza nawias malarstwa.

Martwa natura ukazujac jedynie przedmioty, przyczynita sie do
zanegowania egocentryzmu. Wykluczenie to faczy sie z odrzuceniem
narracji — zasady budowania podmiotowego znaczenia i w efekcie
skierowaniem si¢ w strone estetyki alegorycznego znaczenia
przedmiotu. Martwa natura sklania si¢ ku $wiatu ignorowanemu
przez ludzkie spojrzenie, redukujac go do poziomu zwyczajnego
i banalnego, ktéry umyka $wiadomej percepcji. Ten rodzaj ma-
larstwa eksploruje sfere nieswiadomos$ci wizualnej, wydobywajac
na jaw nowy wymiar rzeczywistoéci'®. W przedmowie do jednej
z najobszerniejszych syntez historycznych pos$wigconych dziejom
martwej natury, Charles Sterling w bardzo prosty i przekonywajacy
sposéb ujmuje istote dziet okreslanych tym mianem. Wedtug niego

[...] autentyczna martwa natura rodzi si¢ z chwilg, kiedy malarz
podejmuje fundamentalng decyzje wybrania za temat i zorgani-
zowania w pewng cato$¢ plastyczng grupy przedmiotéw. To, ze
zaleznie od czasu i srodowiska, w ktérym pracuje, zamyka w nich
najrézniejszego rodzaju aluzje duchowe, nie zmienia nic wjego
najglebszym zamiarze artystycznym, ktérym jest — narzuci¢ nam

N, Bryson, Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting, Reaktion Books,
London 1990, s. 61-62.
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swoje poetyckie wzruszenie w obliczu piekna, jakie dostrzegt
w tych przedmiotach i ich nagromadzeniu''.

Umiejetno$¢ komponowania przestawien wizualnych, zaliczanych
do martwej natury, ma zatem swoje zrédlo w wyjatkowym opano-
waniu efektéw kolorystycznych, jakie wywoluje o$wietlenie grupy
przedmiotéw, oraz wich przestrzennym rozmieszczeniu w atelier.
Artysta przed przystgpieniem do malowania powinien wiec dokona¢
nie tylko wyboru tematu (rodzaju przedmiotu), ale réwniez podjaé
pewne decyzje ojego rozmieszczeniu ioswietleniu, ktére niejako
rozstrzygaja o kompozycji obrazu malarskiego, fotograficznego czy
filmowego. Opisywane dzialania mozna poréwnac do swoistej proby
refleksji nad mozliwo$ciami $rodkéw wyrazu uzytych przez artyste
- wazniejsza staje si¢ forma niz sam jego motyw, dzielo sztuki zwraca
uwage na sposob obrazowania. Ponadto ten typ obrazowania zbliza
sie pod wzgledem kompozycyjnym do rozmieszczenia przedmiotdw,
ktore podejmuje artysta w ramach mise-en-scéne.

Jednak dopiero pojawienie si¢ sztuki awangardowej uczynilo
z przedmiotu - fragmentu rzeczywisto$ci zewnetrznej — glownag
idee sztuki iobiekt wewnetrznej gry intertekstualnej. Perspektywa
ta ujawnia problem uprzedmiotowienia sztuki, ktory nalezy odrdz-
ni¢ od reifikacji, czyli urzeczowienia, poniewaz ten ostatni proces
dostrzega przedmiot w dziele sztuki jako element estetyczno-deko-
racyjny. Natomiast uprzedmiotowienie sztuki dokonuje si¢ na mocy
swiadomego ,,gestu” artysty. Ewolucja sztuki zapoczatkowana przez
Duchampa przebiega wigc od przedmiotu w sztuce (reifikacja) do
sztuki przedmiotu (uprzedmiotowienie), eliminujagc tym samym
wczesniejsze rozwazania dotyczace ,,$mierci sztuki”'%.

1 ch, Sterling, Martwa natura. Od starozytnoéci po wiek XX, przel. ]J. Pollakéwna
i W. Dluski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1998, s. 15.

12 7ob. B. Frydryczak, Miedzy gestem a dyskursem. Szkice z teorii sztuki, Instytut Kultury,
Wyzsza Szkota Pedagogiczna im. T. Kotarbiniskiego, Warszawa-Zielona Goéra 1998,
s. 47-49.
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Uprzedmiotowienie sztuki oznacza bowiem probe przekroczenia
granicy wyznaczonej miedzy $wiatem realnym a artystycznym. Ta
transgresja moze by¢ dwustronna. Dzieto sztuki moze by¢ przeniesio-
ne do $wiata pozaartystycznego albo odwrotnie, przedmiot (artefakt)
pochodzacy z rzeczywistosci codziennej moze zosta¢ okreslony jako
dzieto sztuki. Wiaczenie przedmiotu do sakralnej niegdys sfery sztuki
odbywa si¢ na zasadzie ,gestu” artystycznego. Akt wyboru i decyzja
Duchampa réwniez wchodzi w zakres tego ,,gestu”, gdyz umieszczenie
przedmiotu jako dziela sztuki w przestrzeni galeryjnej, realizuje sie
w formule ready-mades.

W dwudziestym wieku dziatalnos$¢ artysty rozciaga si¢ miedzy
dwoma opozycyjnymi biegunami: ,estetyka gestu” i ,strategia dys-
kursu”. Ta sytuacja wigze si¢ z przeniesieniem przedmiotu w nowa
sfere i uczynieniem z niego dzieta sztuki'’. Gest Duchampa pozo-
stawil drzwi otwarte: coraz czestsza obecnos¢ przedmiotu w sztuce
zwracala uwage na fakt, ze moze on funkcjonowaé w przestrzeni
artystycznej. Jednoczesnie formy zachowan artystoéw awangardowych
wplynely bardzo mocno na zmiang i przedefiniowanie dzieta sztuki,
a w rezultacie zmiane rzeczywistosci przedmiotowej. Ta ,,rewolucja
przedmiotu” miata swoje apogeum w sztuce surrealistyczne;.

Janicka, omawiajac koncepcje André Bretona, przypomina, ze
»przedmiot surrealistyczny” to rzecz, ktéra ma niewiadome, nie-
jasne lub niedookreslone pochodzenie, znaczenie i przeznaczenie,
albo rézni si¢ od przedmiotéw codziennego uzytku - jak to okreslit
Breton - ,prosta mutacja funkcji’'*. Jednak kwestie poruszone
przy tej okazji okazaly si¢ o wiele bardziej zlozone, poniewaz od
chwili pojawienia si¢ sztuki surrealistycznej, jak podkresla Ryszard
K. Przybylski,

[...] dokonata sie ,calkowita rewolucja przedmiotu” Sprowadzata
sie ona do istotnych przewartosciowan:

'3 Ibidem, 5. 34-41.
14 Cyt. za: K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu. Jego zatozenia i konsekwencje dla teorii twor-
czosci i teorii sztuki, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1985, s. 222.
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1) przedmiot oderwany zostat od swego uzytkowego przeznaczenia;
obdarzony nowa nazwa zaczynal funkcjonowaé¢ w odmienny od
poprzedniego sposob — ready-mades;

2) dodatkowego znaczenia nabraly przedmioty znalezione, ktére
ulegly procesowi oddzialywania okolicznosci zewnetrznych (po-
zar, trzesienie ziemi); ipozbawione zostaly swoich pierwotnych
wartosci uzytkowych — objets-trouvés;

3) pojawiaja si¢ nowe przedmioty skonstruowane z elementéw skla-
dowych innych przedmiotéw — od collages do assemblages".

Meret Oppenheim, Couvert en fourrure
(Pokryte futrem filizanka, spodek i tyzeczka, 1936)

Jedna z klasyfikacji przedmiotow surrealistycznych przedstawito
pismo ,Cahiers d’Art”, wktéorym zamieszczono specjalny stownik
wystawianych obiektéw na wystawie w domu Charlesa Rattona. Jest
to klasyfikacja o charakterze przesmiewczym, ktéra kpi z wszelakich
systematyk. Wéréd wymienionych tam przedmiotéw znajdujemy:

BR K. Przybylski, Przeswit miedzy przedmiotami, w: Cztowiek i rzecz. O problemach reifika-
cji w literaturze, filozofii i sztuce, red. S. Wystouch i B. Kaniewska, ,Poznariskie Studia
Polonistyczne. Seria Literacka” t. 22, Poznar 1999, s. 352.
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[...] objets naturels (przedmioty naturalne - facznie z wypchanym
mréwkojadem), naturels interprétés (przedmioty naturalne zinter-
pretowane), naturels incorporés (przedmioty naturalne wiaczone),
objets perturbés (przedmioty odksztalcone, prace ze szkla, stopionej
lawy wulkanicznej), objets trouvés (przedmioty znalezione) objets
trouvés incorporétés (przedmioty znalezione zinterpretowane),
objets amerindiens et océaniens (przedmioty indyjskie i z Oceanii)
oraz porte-bouteilles (ready-mades, przedmioty gotowe) autorstwa
Duchampa, des objets mathématiques (przedmioty matematyczne,
o wymowie pedagogicznej) i w konicu objets surréalistes, wykonane
z przypadkowo znalezionych elementéw: Trousse de naufrage
(Wyprawka dla rozbitka) Arpa, Veston aphrodisiaque (Marynarka
afrodyzjak) Dalego, Arrivée de la Belle-Epoque (Nadejscie Belle-Epo-
que) Domingueza, przedmioty Giacomettiego, Hommage a Paganini
(Hotd Paganiniemu) Mauricea Henriego (fantastyczny!), wersja
Cadeau (Podarunku) Mana Raya (sadystyczna), poematy-przedmio-
ty Bretona i jego przyjaciot i w koncu najstynniejsze dzieto, Couvert
en fourrure (Pokryte futrem filizanka, spodek i lyzeczka) Meret Op-
penheim (ktdra pézniej wynalazta niepokojace Sjamskie buty)*®.

Ta réznorodno$¢ przedmiotéw spowodowala rozpowszechnienie
sie mody na zbieranie tzw. rupieci i $mieci, ktére potem stuzyty jako
rekwizyty do tworzenia dziet sztuki'.

Drugim kierunkiem w sztuce, ktéry wnidst réwnie radykalne roz-
wigzania w dziedzinie ekspansji przedmiotu byl pop-art. Sztuka stala
sie businessem - jak mawial Andy Warhol - a galerie zréwnano ze
sklepami. W pop-arcie przedmiot nie podlegal juz Zadnej metamorfo-
zie ani transformacji, byl jedynie multiplikowany, pod kazda postacia,
co — w gruncie rzeczy - opieralo si¢ na odwrdceniu zasady obowigzu-

16 R, Passeron, Surrealizm, przel. E. Romkowska, Wydawnictwo Arkady, Warszawa
2002, s. 103.

7 70b. R. Passeron, Encyklopedia surrealizmu, przel. K. Janicka, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1997, s. 78-89.
Kurt Schwitters (1887-1948), przedstawiciel dadaizmu, tworzyt collages i obra-
zy-reliefy z przypadkowo znalezionych materialow: kawatkéw drewna, blachy,
sznurka, drutu itp.
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jacej w surrealizmie. Artysta pelnil rol¢ bricolleura, ktéry siega po juz
istniejace przedmioty, aby skonstruowac z nich dzieto sztuki'®.
Estetyka przedmiotu moze by¢ ujeta w postaci dwdch wariantow.
Pierwszym z nich jest ,estetyka alegorii”. Jej tworcg byl Georg W. E
Hegel, ktéry — zdaniem Anny Zeidler-Janiszewskiej' - pokazal, ze

[...] sposéb przedstawienia [w koncepcji sztuki poromantycznej
- przyp. K.C.] staje si¢ tylko igraniem przedmiotami, odwra-
caniem i przekrecaniem tematu, jakim$ przerzucaniem si¢ tam
i zpowrotem, wielostronnym krzyzowaniem sie roznych su-
biektywnych wypowiedzi, pogladéw i sposobéw zachowania sie,
ktérym autor rzuca na pastwe zaréwno siebie, jak i swoje przed-
mioty. [...] laczeniem rzeczy obiektywnie jak najbardziej od siebie
odleglych i pstrym, beztadnym mieszaniem przedmiotéw, ktérych
wzajemny zwigzek jest czym$ wysoce subiektywnym. [...] W tym
taczeniu i kojarzeniu materialu posciaganego ze wszystkich stron
$wiata i wszystkich dziedzin rzeczywistosci [...]%.

Heglowska estetyka alegorii byla kontynuowana przez Waltera
Benjamina, ktéry zaproponowal model strategii alegorycznej na
podstawie analizy sztuki barokowej. W ten sposob dokonat on re-
habilitacji alegorii iuczynil z niej jedna z najwazniejszych strategii
artystycznych inarzedzi interpretacyjnych. Benjamin twierdzil, ze
dziatalno$¢ alegoryka niszczy znaczenie przedmiotu, ale jednocze$nie
dokonuje on rekonstrukcji jego nowego wymiaru. Z tego powodu stra-
tegie alegoryczng okresla si¢ jako destrukcyjno-kreacyjng, natomiast
alegoryczne odczytanie przedmiotu nabiera charakteru arbitralnego
i pozwala przesung¢ punkt cigzkosci z alegorii na alegoryka.

Jezeli przedmiot staje si¢ alegoryczny pod spojrzeniem melancholii
- pisze Benjamin - jezeli melancholia jest przyczyng ujscia z niego

18 Zob. R. K. Przybylski, Przeswit migdzy przedmiotami..., op. cit., s. 353-354.

19 A. Zeidler-Janiszewska, Miedzy melancholig a Zalobq. Estetyka wobec przemian w kulturze
wspolczesnej, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 76-83.

0 GWF. Hegel, Wyktady o estetyce, przel. J. Grabowski, A. Landman, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966, t. 11, s. 277-278.
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zycia ipozostawienia $mierci, zabezpieczonej jednak wiecznoscig,
wowczas przedmiot jest niezalezny w swej sile. Znaczy to, ze obecnie
niemozliwa jest emanacja jakichkolwiek jego znaczen i rozumien;
kazde znaczenie, jakie posiada, zalezy od alegorysty?'.

Alegoria nie polega na nasladowaniu, jest zaprzeczeniem mime-
tycznej reprezentacji, gdyz jej rolg jest nie tyle nasladowac, co odsyta¢
do ,czego$ innego™. Alegoryka bardziej interesuje znaczenie, do
ktérego odsyta przedmiot niz on sam. Dla Benjamina cechg charak-
terystyczng alegorii jest nieciaglto$¢, sprzeczno$¢ miedzy wizualnym
znakiem lub obrazem a jego znaczeniem. Ten dualizm powoduje, ze
alegoria diametralnie rézni si¢ od symbolu.

Naturg alegorycznego przedmiotu jest to, ze w procesie jego de-
strukcji pozbawiony jest on pierwotnego znaczenia, by w planie
rekonstrukcji mozna bylo nada¢é mu nowy sens, by z kawatkéow,
fragmentow ustanowi¢ nowg calos¢, czy jak chce Benjamin - ,,skon-
struowac jg"%.

Poczawszy od Hegla w estetyce rdznicujg sie dwa pojecia: ale-
goria isymbol. Jednak rozdzielenie tych poje¢ nie spowodowato ich
jednoznacznego zdefiniowania. Symbol, w odréznieniu od alegorii,
charakteryzuje czytelna relacja obrazu do idei i tresci do formy, oferuje
on wrecz natychmiastowe znaczenie, natomiast alegorii nie mozna
zrozumie¢ w prosty sposob, trzeba ja odszyfrowac, co oznacza, ze znak
oraz znaczenie nie zachodzg na siebie*. To semantyczne opdznienie
znajduje swoj wyraz w pogladach Gershoma Scholema, ktéry pisze, ze

Aw. Benjamin, The Origin of German Tragic Drama, London 1977, s. 183-184. Cyt. za:
J. Dabkowska-Zydron, Kulturotwércza rola surrealizmu, Wydawnictwo Fundacji
Humaniora, Poznan 1999, s. 189.

ZA. Kuczynska, Piekny stan melancholii. Filozofia niedosytu i sztuka, Instytut Filozofii
UW, Warszawa 1999, s. 220.

=8 Frydryczak, Swiat jako kolekcja. Proba analizy estetycznej natury mowoczesnosci,
Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznar 2002, s. 116.

2 Zob. H. G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przet. B. Baran,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 119-123.
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Na gruncie alegorii, bedgcej nieskoriczong siecig znaczen i korelacji,
wszystko moze by¢ znakiem wszystkiego innego, nie przekraczajac
granic ekspresji jezykowej. [...] Alegoria wyrasta poniekad ze szcze-
liny rozwijajacej sie pomiedzy formg a znaczeniem. Nie s3 juz one
teraz nierozdzielone i absolutnie ze sobg zwiazane, tak ze konkretne
znaczenie musialoby by¢ przyporzadkowane tej oto, anie innej
formie, konkretna za$ forma tylko tej oto, a nie innej treéci, zna-
czeniu. W kazdym znaku kryje sie niezglebiona otchtan znaczenia,
odstaniajgca sie w alegorii®.

Jednak, zdaniem Zeidler-Janiszewskiej, strategia alegorii — w uje-
ciu Benjamina - stanowila nie tyle wyrazna opozycje w stosunku
do symbolu, ile starata si¢ by¢ forma ratunku tego, co przemijalne:
zaposredniczonych energii mitycznych w sytuacji drugiego ,odcza-
rowania” $wiata®. Tego typu aktywno$¢ Benjamin zauwazal u sur-
realistow, ktorzy starali si¢ omija¢ intertekstualng strone strategii
alegorycznej”’. Benjamin twierdzil, ze alegoryk izolujac przedmiot
z dotychczasowego znaczenia u$mierca go, ale jednoczesnie podej-
muje on trud rekonstrukcji, nadajac wyizolowanemu uprzednio
przedmiotowi nowe znaczenie i sens, a wigc niejako ozywia go. Ten
gest alegoryka mozna interpretowal nastepujaco: wyizolowanie
przedmiotu z jego pierwotnego kontekstu sprowadza si¢ do procesu
desemiotyzacji, a wprowadzenie go w nowy — do resemiotyzacji.

Wybdr kontekstu, ktdry ulega rozbiciu, podobnie jak iwybodr
kontekstu nowego, zalezy wylacznie od decyzji alegoryka. ,Nie-
my” element ulega ponownej semiotyzacji transformujac jednak
zarazem nowy kontekst. Zjednej strony proces konstruowania
znaczenia okre$la éw kontekst, z drugiej — semantyka kontekstu

% G. Scholem, Mistycyzm zydowski i jego gtowne kierunki, przet. I. Kania, Spétdzielnia
Wydawnicza Czytelnik, Warszawa 1997, s. 53.

26 A. Zeidler-Janiszewska, Miedzy melancholig a zalobg. Estetyka wobec przemian w kulturze
wspélczesnej, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 82.

7T, Kostyrko, O kilku kwestiach w zwigzku ze specyfikq przedstawieri symbolicznych,
w: Symbol i poznanie. W poszukiwaniu koncepcji integrujqcej, red. T. Kostyrko, Paristwo-
we Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1987, s. 119-127.
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ulega przeksztalceniu pod wplywem wprowadzonego don ele-
mentu. Ten ostatni jawi si¢ bowiem jako nosiciel poprzedniego
znaczenia, co w efekcie konstruuje napiecie miedzy kontekstem
»rozbitym” a ,nowym” [...]. Napiecie to we wspdlczesnej semiotyce
okreslone zostato jako intertekstualno$¢. Dekonstrukeji wlasciwej
pierwszej fazie alegorycznej towarzyszy wiec proces konstrukcji
i rekonstrukeji, a ztozonosci tej drugiej fazy nie chwyta interpreta-
cja koncepcji Benjamina dokonana przez Biirgera®.

Wydaje sie¢, ze zauwazona przez Zeidler-Janiszewska prawidto-
wos¢ staje si¢ podstawa konstruowania intermedialnych odniesien
w ramach estetyki alegorii. Intertekstualno$¢ rozumiana jako zjawisko
intersemiotyczne obejmuje relacje miedzy réznymi mediami, ktére
reprezentuja odmienne systemy znakowe. W obrebie tych relacji
dochodzi do transformacji jednego porzadku semiotycznego na inny.
Tego typu procedury moga by¢ traktowana jako intermedialne.

Intertekstualno$¢ jako strategia alegoryczna pojawia si¢ réwniez
w Teorii awangardy Petera Biirgera, ktory identyfikuje Heglowska
koncepcje dzieta z modelem organicznym i przeciwstawia mu model
nieorganiczny. Celem omawianej teorii awangardy jest wypracowanie
pojecia nieorganicznego dziela sztuki, ktére znajduje swa realizacje
w koncepcji dziela awangardowego. Jak pisze Biirger:

Dzieto organiczne pragnie wywrzel wrazenie calos$ciowe. Jego
poszczegblne momenty maja znaczenie tylko w odniesieniu do
caloéci dziela, zatem postrzegane z osobna stale wskazuja na dzielo
jako jakos¢. W dziele awangardowym natomiast poszczegélne mo-
menty charakteryzuja sie o wiele wyzszym stopniem samodzielno-
$ci; mozna je wiec czytaé iinterpretowaé osobno badZz w grupach,
nie ogarniajgc calosci dzieta. O ,catosci dzieta” jako kwintesencji
totalnoéci mozliwego sensu w przypadku dziela awangardowego
mozna méwi¢ juz w bardzo ograniczonym sensie?.

BA. Zeidler-Janiszewska, Migdzy melancholig a Zatobg..., op. cit., s. 81.

¥p. Biirger, Teoria awangardy, oraz Lindner Burkhardt, Zniesienie sztuki w praktyce
zyciowej? O aktualnoéci dyskusji na temat historycznych prgdow awangardowych,
przet. J. Kita-Huber, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2006, s. 92-93.
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Awangardowe praktyki twdrcze opierajg si¢ na modelu dzieta,
ktérego wyznacznikami s3 montaz, nowos¢ i przypadek. Biirger, opi-
sujac kategori¢ alegorii, korzysta z koncepcji Benjamina i prezentuje
nastepujacy jej schemat:

1. Twoérca alegorii wyrywa jeden element z calosci kontekstu zy-
ciowego. Nastepnie izoluje go i pozbawia wlasciwych mu funkeji.
Alegoria jest wswej istocie fragmentem itym samym przeciwsta-
wieniem symbolu organicznego. [...]

2. Twoérca alegorii sktada wyizolowane wten sposéb fragmenty
rzeczywistosci, fundujgc tym samym sens. Jest to sens naddany,
ktory nie wyptywa z pierwotnego kontekstu fragmentow.

3. Dzialalno$¢ tworcy alegorii jest dla Benjamina wyrazem melan-
cholii. [...] Kontakt tworcy alegorii z rzeczami podlega catkowite-
mu przechodzeniu od wspélczucia do przesytu [...].

4. Benjamin odwoluje sie takze do dziedziny recepcji. Alegoria,
ktora ze wzgledu na swa istote jest fragmentem, przedstawia histo-
rie jako upadek [...]*.

Benjamin wskazuje na zwigzek alegorii z melancholig. Biirger
wyjasnia to polaczenie na poziomie tworczosci artystycznej — jako
zanik wspolnego doswiadczenia i spotecznej funkcji sztuki oraz na
poziomie odbioru - jako obraz zdekonstruowanej historii. Inter-
pretacja Biirgera odbiega jednak od koncepcji Benjamina, w mysl
ktérej wazniejszy jest proces rekonstrukcji znaczenia niz jego
dekonstrukcja®.

Cechy charakterystyczne alegorii Biirger identyfikuje z praktyka
artystycznego montazu, ktory jest jednym z elementéw strukturalnych
dzieta awangardowego. Z tego wlasnie powodu, jak podkresla Jolanta
Dabkowska-Zydron,

Kategorii montazu, taczacej si¢ z Benjaminowska alegoria, jedynie
kontekst awangardy nadaje, zdaniem Biirgera, wlasciwy sens,

% Ibidem, s. 88-89.
31 Zob. J. Ryczek, Pigkno w kulturze ponowoczesnej, Wydawnictwo Rabid, Krakéw 2006,
s. 40.
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odcinajacy ja od tradycyjnego dzieta sztuki, w ktoérym kazda czesé
sktadowa obdarzona byla znaczeniem (zwigzanym czesto z biografig
tworcy). Obecnie dzielo nie stanowi organicznej cato$ci; jest raczej
sumg fragmentéw montowanych zuwagi na wlasciwosci samej
materii, a nie nadbudowane nad nig znaczenia i kontekst funkcjo-
nalny. Montaz (Die Montage) w ujeciu Biirgera polega na taczeniu
gotowych elementéw wzietych z rzeczywistosci w nowg cato$é

W tym wymiarze idea montazu zbliza si¢ do assemblage, ktéry
zaklada zestawienie realnie istniejacych przedmiotéw wjedna troj-
wymiarowg catos¢. Odmiane tego rodzaju obiektéw moga stanowic¢
akumulacje (accumulation) i uzupelnienia (adjonction).

Klasycznymi asamblazami sg ,obrazy-pulapki” Daniela Spoerrie-
go, zestawione ze zwyczajnych przedmiotéw przytwierdzonych
do réznych powierzchni zawieszonych na $cianie (Prysznic, 1962).
Akumulacje Pierr€a Armana polegaja na zgromadzeniu przed-
miotéw znalezionych wkoszu na $mieci, pliku banknotéw lub
instrumentéw muzycznych. Przedmioty te zostaja nastepnie zala-
ne przezroczysta masa z pleksiglasu lub umieszczone w szklanym
pojemniku. [...] Tak Spoerriego, jak i Armana zaliczy¢ mozemy do
tworcow szczegolnej (metaforycznej, a nie jedynie przedmiotowe;j)
odmiany martwej natury™.

Estetyka przedmiotu bywa okre§lana réwniez jako estetyka
kolazu albo estetyka montazu, poniewaz istotg i jednoczesnie przy-
czyng jej powstania jest montaz heterogenicznych elementéw, ktory
odgrywa wazng role nie tylko w sztukach pigknych i literaturze, ale
réwniez w filmie. Wedlug Adorna

Montaz wszakze operuje elementami rzeczywistosci nie atako-
wanego zdrowego rozsadku, aby wymusi¢ na nich odmienng

2 J. Dabkowska-Zydron, Kulturotwdrcza rola surrealizmu..., op. cit., s. 133.
33 Ibidem, s. 164.
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tendencje albo, w najbardziej udanych przypadkach, obudzi¢ ich
utajong mowe™.

Natomiast koncepcja Eddiego Wolframa ukazuje montaz jako jedna
z cech kolazu.

Jego zdaniem kolaz wzasadniczy sposéb wplynal na sposob
przedstawienia, rozrywajac gotowe przedstawienia na czesci
itamigc je woryginalng caloé¢, taka jednak, aby zachowane byly
wyraznie pekniecia dokonywane na wybranych uprzednio cato-
$ciach. Kolaz mozna scharakteryzowaé przez: (1) decupage - ro-
zerwanie materiatow; (2) assemblage - montaz; (3) brak cigglosci;
(4) heterogenicznos¢®.

Montaz stanowi metode artystyczng przeniesiong na grunt
literatury za sprawa Rolanda Barthesa. Kontynuatorem tej mysli
jest Derrida, ktéry pojmuje montaz jako technike dekonstruujaca
mimesis*®. Ten ,impuls teoretyczny” jest wazny dla Craiga Owen-
sa, ktory postuguje si¢ pismami Derridy iPaula de Mana, aby
wyeksponowa¢ znaczenie alegorii dla sztuki postmodernistyczne;.
Owens utozsamia pojecie alegorii z Derridowskim ,,suplementem,
za$ za najwazniejsze tendencje alegoryczne na terenie sztuki post-
modernistycznej uznaje: zawlaszczanie (appropriation), site-specific,
akumulacje (acumulation) i hybrydyzacje”.

Pierwsza z wymienionych technik polega na zawlaszczaniu juz
istniejagcych obrazéw itakim manipulowaniu nimi, aby zatracily

34 Th, W. Adorno, Teoria estetyczna, przel. K. Krzemieniowa, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1994, s. 105.

% E. Wolfram, History of Collage, Macmillan Publishing, New York 1975, cyt. za: J. Dab-
kowska-Zydron, Kulturotwércza rola surrealizmu..., op. cit., s. 166.

% Zob. G. L. Ulmer, O przedmiocie postkrytyki, przet. P. Mréz, A. Warminski, w: Estety-
ka w Swiecie. Wybor tekstow, red. M. Golaszewska, Uniwersytet Jagielloriski, Krakow
1994, t. 1V, s. 98.

3 Zob. C. Owens, The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism, w: Art After
Modernism, red. B. Wallis, The New Museum of Contemporary Art, New York-Bos-
ton 1984, s 205-209.
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pierwotne odniesienia, sensy iznaczenia. Druga tendencja przywo-
tuje ,kult ruin” - wiekowy emblemat alegorii, ktéry pochodzi od
Benjamina. S3 to prace umieszczone w szczegdlnym, wybranym przez
artyste miejscu i w ten sposob wchodzace w dialog z otaczajaca dzielo
przestrzenig, czesto efemeryczne i niszczone przez sily natury. Trzecia
grupa technik siega do strategii akumulacji i powoduje, ze powstaja
prace, ktdre sg efektem nagromadzenia albo zestawienia podobnych
lub identycznych elementéw, nieposiadajacych skrystalizowanego
celu. Na koniec czwarta tendencja, ktora wyraza si¢ zacieraniem granic
miedzy przekazami werbalnym i wizualnym. Ta technika powoduje,
ze stowa sg traktowane jak obrazy, a obrazy jak zaszyfrowane przekazy
werbalne®. Alegoryczna strategia Owensa ujawnia intermedialng
strukture estetyki przedmiotu, ktéra jest obecna w wielu mediach
(audio)wizualnych i w naturalny sposéb staje si¢ nos$nikiem relacji
pomiedzy nimi.

Na terenie sztuki zainteresowanie przedmiotem pojawilo sie
wraz z powstaniem surrealizmu i dadaizmu, ale dopiero za sprawg
ready-mades Duchampa zostaly uruchomione mechanizmy, ktore
uczynily z przedmiotu dzielo sztuki. Wedlug Biirgera tego rodzaju
manifestacje s poczatkiem ,estetyki gestu”, ktéra bardzo silnie
wigze si¢ z problematyka obecno$ci przedmiotu w sferze sztuki. Jak
twierdzi Beata Frydryczak:

Gest artystyczny kryje wsobie pytania irozwazania nad istotg
sztuki, nad znaczeniem dzieta sztuki ijego miejsca w rzeczywisto-
$ci spolecznej. Odsyla réwniez do czego$ innego - do idei sztuki.
W gescie artystycznym kontynuowane s3 zatem pytania przy-
$wiecajace awangardzie — o granice sztuki, o sposob jej istnienia,
a takze o relacje dzieta ze §wiatem®.

38 G. Dziamski, Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksji nad sztukq wspotczes-
nq, w: ,,Drobne rysy w ciggtej katastrofie”. Obecnos¢ Waltera Benjanima w kulturze wspot-
czesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Instytut Kultury, Warszawa 1993, s. 125-126.

¥ B. Frydryczak, Od Duchampa do Anty-Duchampa, czyli o gescie artystycznym, w: Awan-
garda w perspektywie postmodernizmu..., op. cit., s. 104.
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Wskazana rola przedmiotu odkrywa mozliwosci eksplikacji este-
tyki opartej na sposobach wykorzystania jego obecnosci w sztuce.

5.3 ESTETYKA SWIATLA

Estetyka $wiatla siega swymi korzeniami mysli Platona, w ktorej
zostalo ono $cisle powigzane ze wzrokiem i mozliwoscia widzenia.
To powigzanie nie ograniczalo si¢ jedynie do traktowania $wiatla
jako czynnika warunkujgcego proces percepcji zmystowej. W tej
koncepcji filozoficznej ,,$wiatlo oka” odegrato tak samo wazng role,
jak $wiatlo stonca. Platon uzyl metafory widzenia wcelu wyjas-
nienia fenomenu wszechwiedzy, uznajac, ze poznanie ipercepcja
czlowieka winny si¢ odbywaé za pomocy ,oka duszy” albo ,oka
umystu”®. Metafora $wiatla zastosowana dla idei Dobra posiada
swoj odpowiednik w epistemologii, gdyz laczy nierozerwalnie
$wiatlo z widzeniem. W Timajosie czytamy, ze najwigksze Dobro,
jakie posiadamy, zawdzieczamy mozliwosci korzystania ze zmystu
wzroku. Swiatto zostato przez Platona okre$lone jako ,drugi ogiery,
czyli ten, ktéry stanowi wraz z ziemig budulec $wiata. W tym ujeciu
jest ono bytem idealnym, a $§wiat z niego zbudowany jest rzeczywi-
stoscig idealng*'. Filozofia Platona formuluje teorie widzenia, nato-
miast estetyki $wiatla sensu stricto w tym systemie filozoficznym nie
znajdziemy*.

Poczatki myslenia o $wietle w kategoriach refleksji filozoficznej
pojawiaja sie¢ w sredniowieczu. Jednym z czolowych przedstawicieli
metafizyki §wiatla byt Robert Grosseteste — trzynastowieczny filozof
mieszkajacy w Oksfordzie. Twierdzit on, ze

04, Zajonc, Catching the Light. The Entwined History of Light and Mind, Oxford Univer-
sity Press, New York-Oxford 1993, s. 21-23.

4y Popczyk, Ogieri, w: Estetyka czterech Zywiotdw: ziemia, woda, ogieri, powietrze, red.
K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2002, s. 176.

42 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka starozytna, Wydawnictwo Arkady, War-
szawa 1985, t. 1, s. 115-138.
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na

[...] $wiatlo jest pierwotna postacig materialnego $wiata i ze ksztalt
$wiata jest wynikiem jego promieniowania. Poniewaz promieniuje
po prostych liniach, wiec daje §wiatu regularny, geometryczny
ksztalt. A wigc daje mu ksztalt piekny, gdyz pickno polega na
regularnym ksztatcie. W ten sposob metafizyka swiatla taczyla sie
z geometryczng kosmologia, a obie — z estetyka®.

Jest to poglad kosmologiczny, ale uzyty wcelu argumentacji
rzecz piekna (powigzanie z estetyka). W filozofii Grosseteste’a
$wiatto ma nie tylko aspekt materialny, ale réwniez iformalny,
poniewaz zostalo uznane za kategorig, ktéra przyjela strukture

Arystotelesowskiego ,,bytu jako bytu”

Cco

»Swiatlo” tak pojete - jako formalna zasada wszech$wiata — po-
zwala na ujmowanie, zrozumienie iopis kazdej istniejacej natury
oraz umozliwia umystowe dobywanie istoty wszelkiej rzeczy czy
zjawiska. ,,Swiatlo” wiec, ze wzgledu na najszerszy zakres bytowy,
moze by¢ orzekane o wszystkim, co istnieje. [...] Walor formalnego
odniesienia pojecia ,$wiatto” opiera si¢ zarazem na uznaniu jego
waloru realnego w sferze przedmiotowej. Nie jest on jakim$ bytem
mys$lowym, pojmowanym jako ens rationis, ale elementem realnym
ito tak dalece, ze wszelkie byty zawdzieczaja swoje istnienie jego
wszystko przenikajacej realno$ci*.

Metafizyka Grossetestea jest estetyka $wiatta materialnego,
moze budzi¢ zdziwienie, bioragc pod uwage jej scholastyczne

korzenie.

Jednak synteza angielskiego autora [jak podkresla Umberto Eco
- przyp. K. C.] jest pelniejsza ibardziej osobista. Zglebil on
problem $wiatta dzieki wptywom neoplatonizmu: stworzyt obraz
wszech§wiata powstalego dzieki jednemu wyplywowi energii
$wietlnej, bedgcemu zarazem zrédlem bytu i piekna. Jest to per-

43W

. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka Sredniowieczna, Wydawnictwo Arkady,

Warszawa 1989, t. 11, s. 205.

44 M.

Mediewistyczne” 1980, nr 20, z. 1, s. 7.

Boczar, Swiatto jako zasada istnienia w mysli filozoficznej Roberta Grosseteste, ,Studia
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spektywa emanatystyczna: z jednego $wiatlta poprzez stopniowe
rozrzedzanie ikondensacje powstajg sfery astralne inaturalne
sfery zywiotéw, a w konsekwencji niezliczone odcienie barw
i geometryczne ksztalty rzeczy. Propozycja $wiata nie jest niczym
innym, jak tylko matematycznym porzadkiem, w ktérym $wiatlo,
w swoim kreatywnym rozprzestrzenianiu si¢, materializuje sie
wedtug rozréznien narzuconych mu przez opdr materii [...]*.

Grosseteste stworzyl kosmologiczny obraz wszech$wiata, powstatego
dzieki energii $wietlnej — zrédiu wszelkiego bytu ipiekna, ktére
w najwyzszym stopniu wydaje si¢ odzwierciedla¢ geometryczng orga-
nizacje przestrzeni i matematyczny porzadek.

Estetyke $wiatla mozna rozpatrywac w kategoriach neoplatonskich
mutacji metafizyki jako pierwsza forme materii, wspdlng wszystkim
bytom i przesadzajaca, w sposéb jednoznaczny, oich aktywnosci.
W tym znaczeniu $wiatto byto uniwersalng i absolutng zasadg wszel-
kiego pigkna ijako maxime delectabilis brato udzial w tworzeniu sie
koloréw oraz o$wietlenia ziemi i nieba. Sredniowieczna metafizyka
$wiatta rozpatrywala $wiatlo w trzech aspektach: jako lux - $wiatlo
pierwotne albo $wiatlo samo w sobie, swobodnie rozprzestrzeniajace
sie w przestrzeni, ktore stanowi poczatek kazdego ruchu; jako lumen
- $wiatlo wtdrne posiadajace swoj byt (luminosum), przenoszone
w przestrzeni przez przezroczyste osrodki (medium); i wreszcie jako
color lub splendor — $§wiatlo odbite od nieprzezroczystego osrodka na
linii jego przebiegu.

»Swietlne obrazy” to takie, ktére zawdzieczaja swoje istnienie
- niemal pod kazdym wzgledem - obecnosci $wiatla, powstaja
w mediach wizualnych: malarstwie, fotografii, filmie, wideo, tele-
wizji imultimediach cyfrowych. W malarstwie $wiatlo ukazywalo
$wiat widzialny, ale réwniez nadawalo mu szczegdlne znaczenie
i wyraz, wydobywajac z ciemnosci wazniejsze semantycznie partie

. Eco, Sztuka i pigkno w Sredniowieczu, przel. M. Kimula i M. Olszewski, Wydawni-
ctwo Znak, Krakoéw 2006, s. 70.
% Tbidem, s. 71.
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przedstawienia obrazowego. Tego rodzaju zabiegi podkreslaly role
wzrostu tendencji narracyjnych w malarstwie.

Leon Battista Alberti (1404-1472) w traktacie O malarstwie
umieszcza refleksj¢ nad obrazem w catkowicie nowym wymiarze.
W jego koncepcji renesansowy obraz-okno staje si¢ otwarty na histo-
rie, ale rowniez uwzglednia aspekt widzialnosci, jako podstawowego
paradygmatu okreslajacego ramy przedstawienia. Artysta odtwarza
na obrazie tylko to, co jest widoczne w $wietle fizycznym. Od tej
chwili centralng pozycje uzyskuje wzrok, a $cislej mowiac aspekt
widzenia. Wedlug Albertiego obraz malarski jest ksztaltowany przez
kompozycje irecepcje $wiatet (receptio luminum), ktéra stanowi
integralng jego cze$¢’. ,Swietlne obrazy” odnosza si¢ bowiem do
procesu widzenia, percepcji iporzadku jawnego, ktéry mozemy
pozna¢ za pomoca wzroku, a kolejne etapy w historii sztuki mozna
poréwna¢ do refleksji na temat teorii widzenia, w ktora uwikltana
jest problematyka $wiatla*®.

Artysta malarz dokonujac wnikliwych studiéw nad natura, po-
dejmuje réwniez namyst nad problematyka $wiatla i teorig widzenia.
Fenomen obrazu wydaje si¢ laczy¢ w sobie specyfike iistote $wiatta
ze zjawiskiem procesu widzenia. Leonardo da Vinci poréwnuje
plaszczyzne obrazu do lustra®. W dziele malarskim tréjwymiarowos¢
przedmiotéow jest ukazywana gléwnie za pomocy efektéw $wiatla
i cienia, ale jednoczesnie w ten sposéb tworca daje §wiadectwo swojej
wiedzy. Wymienione koncepcje obrazu jako okna i lustra podkreslaja
wage $wiatla - elementu kreujacego przedstawienie, ktéry osiagnie
swoje apogeum w malarstwie impresjonistycznym.

Perspektywa, jaka wyznaczyt ten kierunek artystyczny w sztuce
dwudziestego wieku jest wrecz przetomowa i rewolucyjna. Rola im-

47 70b. L.B. Alberti, O malarstwie, przet. M. Rzepiriska, L. Winniczuk, w: Myéliciele, kro-
nikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500, red. J. Bialostocki, Wydawnictwo
stowo/ obraz terytoria, Gdansk 2001, s. 269-299.

48 76b. E. Stawowczyk, O widzeniu, mediach i poznaniu. Sthuczone lustra rzeczywistosci,
Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 2002, s. 52-53.

4 Zob. L. da Vinci, Traktat o malarstwie, przel. M. Rzepinska, w: Mysliciele, kronikarze
i artysci..., op. cit., s. 454-455.
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presjonizmu, rozpatrywana w perspektywie zmian, jakie wnidst on do
kultury widzenia, jest oparta na swiadomosci ,widzenia ruchomego’,
ktéra ma polegac na przedstawieniu obrazowym empirycznego proce-
su widzenia. Nie jest on — w samej istocie rzeczy — procesem statycz-
nym, ale - dostownie - ruchomym, czyli opartym na przenoszeniu
wzroku z obiektu na obiekt. Impresjonizm doprowadzit do odrzucenia
perspektywy zbieznej, jako niezgodnej z empirycznym ogladem rze-
czywistosci. To odrzucenie mialo swoje podstawy w doswiadczeniach
artystow. Jak podkresla Teresa Kostyrko:

W istocie rzeczy perspektywa ta okazala si¢ ktopotliwa juz w rodza-
jowym malarstwie holenderskim, w ktérym wymdg konstruowa-
nia perspektywy nie zawsze mogt i$¢ w parze z hierarchiczno$cia
przedstawionych zjawisk. Widzenie ruchome ostatecznie zniosto
w praktyce artystycznej takze kolor lokalny, wprowadzajac zasade
odnotowywania w obrazie wrazen wzrokowych w postaci kolorow
nastepczych, przeciwstawnych™.

W koncepcji ,teorii widzenia” Wladystawa Strzeminskiego ta
innowacja jest najwazniejsza zdobycza impresjonizmu, ktéry wprowa-
dzil do obrazu ,akt widzenia” podmiotu poznajacego, przedstawiajac
zmiany, jakie powstaja w relacji przedmiot — oko obserwatora®'.

Strzeminski uwazal, ze okreslony typ $wiadomosci wzrokowej
jest wyznacznikiem okreslonego rodzaju estetyki. W swej Teorii
widzenia argumentowal, ze

Dla wyrazenia naszej $wiadomosci wzrokowej dobieramy odpo-
wiedni zespot srodkéw wyrazu. Kazdy typ $wiadomosci wzrokowej
wymaga swoich odpowiadajacych mu $rodkéw wyrazu. Kazde
zjawisko wzrokowe wyraza sie tylko przez okreslone, zdolne je
wyrazi¢ skladniki formy. Kazdy nowy zespét srodkéw wyrazu
jest jednocze$nie nowym zespolem $rodkéw formalnych. Zmiany

50T Kostyrko, Whadystawa Strzemiriskiego , Teoria widzenia”, w: O nowoczesnej mysli este-
tycznej w Polsce, red. T. Kostyrko, Instytut Kultury, Warszawa 1999, s. 125.

51 Zob. W. Strzeminski, Pespektywa a widzenie ruchome, w: W. Strzeminski, Wybdr pism
estetycznych, red. G. Sztabiriski, Universitas, Krakoéw 2006, s. 192-194.
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go

$rodkéw formalnych wynikajg wiec ze zmiany bazy wzrokowej, ze
zmiany typu widzenia okreslajacego stosunek pomiedzy cztowiekiem
i naturg. Ilo$¢ uswiadomionych sktadnikéw widzenia decyduje wiec
o powstaniu nowych, wyrazajacych je srodkow ekspresji i powotuje
do Zycia nowe zespoly formalne. Przemiany formalne w plastyce
wynikajg nie z pobudek woluntarystycznych, jak twierdzg idealisci,
lecz z narastania obserwacji, z przemian $wiadomosci wzrokowe;j.
Historyczna zmienno$¢ form plastyki jest odbiciem historycznego
narastania $wiadomosci wzrokowej™.

W przedstawionym ujeciu, uzupelnionym praktyka artystyczna,
malarstwo zyskuje wymiar dyskursu na temat widzenia. Mozna nawet
zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze malarstwo staje si¢ dla Strzeminskie-
»teoria widzenia’, zaréwno w perspektywie historii sztuki, jak

i w praktyce artystycznej. Leszek Brogowski twierdzi, ze:

[...] malarski dyskurs Strzeminskiego bedzie réznicowal funkcje
[...] wspdlnej przestanki formalnej i doprowadzi do stanu, ktéry
mozna by nazwaé systemem rézniczkowym. W jego ramach
znaczenie jest za kazdym razem uwarunkowane specyficznym
de-sygnatem. Jako znaki wizualne, te same ameboidalne formy
odsylaja albo do siebie samych i do praw komponowania (unizm),
albo do wizji wytworzonej przez ruch obrazéw siatkéwkowych,
w ktorych formy majg swe zrédlo, albo tez do obrazéw swiata ze-
wnetrznego. Formy tych trzech programéw jako malarskiego dzie-
ta réznicujg sie wiec ze wzgledu na trojaki stosunek do widzenia
- widzenie widzenia, widzenie tego, co w widzeniu niewidoczne,
widzenie $wiata zewnetrznego®.

Przedmiotem tego dyskursu jest ,,rzeczywisto$¢ spojrzenia’, ktora
okazuje si¢ wielowarstwowa, bowiem konstruuje relacyjne oddzialy-
wania zjawisk, ktore zachodza podczas procesu widzenia i wzajemnie
nakfadajg si¢ na siebie. Ten sam problem pojawia si¢ w malarstwie,

2w, Strzemirniski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1974, s. 19.

53 L.

Brogowski, Powidoki i po... Unizm i , Teoria widzenia” Wiadystawa Strzemiriskiego,

Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdarsk 2001, s. 51.
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ktorego struktura obrazowa jest niejako utkana z zapisu tego procesu.
Leszek Brogowski twierdzi, ze

Zrédlowy sens [...] malarstwa [Strzeminskiego - przyp. K. C.]
wylania si¢ zatem z procesu widzenia, a nie z widzianego $wiata.
A malarstwo powidokowe ujawnia stosunek form malarskiego sy-
stemu do $wiadomosci widzenia, jak przejawia si¢ w jego formach.
Mozna by takze powiedzie¢, ze $wiadomo$¢ ta otwiera wewnetrzng
prawde widzenia jako takiego™.

W Teorii widzenia zawarta jest krytyka stanowiska Ludwiga
Wittgensteina, ktdry — w Tractatus logico-philosophicus — stwierdza, ze
»nic W polu widzenia nie pozwala wnosi¢, ze jest ono widziane przez
jakie§ oko™®. Strzeminski przedstawiajac koncepcje ,empirycznego
widzenia” probuje podwazy¢ te tez¢ za pomoca wlaczania wjego
proces podmiotu poznajacego, ,wlaczania materii jego ciala
i jego fizjologicznej czynnosci widzenia w zewnetrzny, materialny
swiat przedmiotéow”™. W tej koncepcji widzenia zzamknigtymi
oczyma, ktére bylo konsekwentnie ignorowane przez wielu artystow
malarzy, Strzeminski przekonywajaco podkresla, ze

[...] oko nie tylko widzi, nie widzac siebie, ale — co wigcej — wy-
twarza widzenie, nie widzac, choé przeciez jako skutek widzenia.
Niewidome widzenie zatem, ale przeciez widzenie w sferze do-
$wiadczen wizualnych, to widomy dowdd - jakby$my chetnie
powiedzieli — Ze widzenie nie sprowadza si¢ do wizualnego®’.

Ta mysl wydaje si¢ aktualna szczegélnie dzisiaj, kiedy widzenie przy
zamknietych oczach bywa zastepowane przez widzenie, ktére moze
sie odbywac bez potrzeby oka, za pomocg tzw. maszyn widzenia,
symulujacych proces widzenia.

54 Ibidem, s. 54.

5. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, przel. B. Wolniewicz, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2000, s. 65.

56w, Strzemiriski, Teoria widzenia..., op. cit., s. 205.

571 Brogowski, Powidoki i po..., op. cit., s. 46.
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Od czasu pojawienia si¢ fotografii §wiatto nie tyle czynito $wiat
widzialnym, tak jak pojmowano je w malarstwie, ale jako niezbywalny
element medium warunkowato powstanie obrazu. Ten fakt przesadza
otym, ze dyskurs na temat obrazéw technicznych, uzyskiwanych
w procesie reprodukcji mechanicznej, jest jednoczesnie dyskusja
o $wietle, a méwiac precyzyjniej o jego funkcji i znaczeniu®®. Fotogra-
fia przekonala nas, ze nie ma obrazu bez swiatla*, ale rowniez

Spowodowata, iz dotychczasowe, tradycyjne sposoby postrzegania
rzeczywisto$ci, ktdre przez stulecia ksztaltowaly obraz $wiata,
utarte, a przez to oczywiste, punkty widzenia iperspektywy zo-
staly poddane w watpliwos¢. Fotografia, wplywajac na odrzucenie
tradycyjnej perspektywy, ukazata rzeczywistos¢ nieco inng od tej,
jaka naocznie postrzegamy®.

Roland Barthes w Swietle obrazu traktuje medium fotograficzne
jako dziatalno$¢ cztowieka, ktéra wyplywa z potrzeby obcowania
z rzeczywistoscia.

Fotografia nie przypomina przesztosci [...]. W jej dziataniu na mnie
nie chodzi o odbudowanie tego, co runeto (w wyniku dziatania

58 M. Popczyk, Ogieti..., op. cit., s. 188.

5 »Pilerwszymi eksperymentami zwigzanymi z wykorzystaniem $wiatla jako jedyne-
go medium budujacego fotograficzny obraz bylty »vortografie« Alvina J. Coburna
71917, bedace rejestracja na $wiattoczutym materiale rozblyskow $wiatla pochodza-
cych z »vortoskopus, czyli uktadu optycznego podobnego do kalejdoskopu. Row-
niez do najwazniejszych doswiadczeni pod nazwa »photograms« (poczatki 1920)
z wykorzystaniem odpowiednio modulowanego $wiatla naleza prace [...] Laszlo
Moholy-Nagya, jednego z najwybitniejszych wykltadowcéw Bauhausu. [...] Interesu-
jac sie fenomenem $wiatta stworzyt wiele luminogranéw z wykorzystaniem wynale-
zionego przez siebie »modulatora swietlnego«. Materiat fotograficzny byt poddawa-
ny dzialaniu $wiatta pochodzacego z réznych zrédet i kierunkéw i rejestrowat slady
emitowane przez zrédla swiatta”. Z. Tomaszczuk, Swiadomo$é kadru. Szkice z estetyki
fotografii, Wydawnictwo Kropka, Wrzesnia 2003, s. 19-20.

00p, Frydryczak, Fotografia — miedzy wspomnieniem a spojrzeniem, w: Estetyka i racjonal-
nos¢ fotografii, red. A. Sobota, Oficyna Wydawnicza Atut, Wroctawskie Wydawni-
ctwo Oswiatowe, Wroctaw 2002, s. 75.
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czasu, odlegtosci), a jedynie o poswiadczenie, Ze to, co widze — na-
prawde istnialo®".

W tym ujeciu na plan dalszy schodza rozwazania o estetycznej
roli $wiatla, poniewaz ,Kazda fotografia jest zaswiadczeniem
obecno$ci™®.

Kluczowy dla Barthesa wydaje si¢ porzadek fenomenologiczny,
ktory stawia ,zdolnos¢ poswiadczenia autentycznosci” wyzej niz
»zdolnos¢ przedstawiania” Proces naswietlania materiatu $wiatloczu-
tego, a co za tym idzie, réwniez tworzenia obrazu fotograficznego,
nabiera tutaj szczegolnego charakteru. W wypadku osoby ludzkiej,

Dostownie rzecz biorac, zdjecie jest emanacjg przedmiotu odnie-
sienia. Od rzeczywistego ciata, ktére tu bylto, pobiegly promienie,
ktore dotykaja mnie — mnie, ktdry tu jestem®.

Na blonie fotograficznej posta¢ ludzka pojawia si¢ jako jasniejaca
plama, z powierzchni zdjgcia dobiegaja promienie, ktére zostaja
przechwycone przez wzrok ogladajacego ichociaz $wiatlo nie ma
charakteru taktylnego, to jednak w momencie ogladania zdjecia
staje si¢ ,Srodowiskiem cielesnym” albo rodzajem wspdlnej skory,
niejako dzielonej z osoba fotografowang. Trzeba jednak pamietad,
ze opisane ,l$nienie” postaci fotografowanej, ktére dociera do po-
wierzchni blony $wiattoczulej, to $wiatto odbite, a nie jej wlasne®.
Swiatto — wedtug Barthesa - jest czynnikiem fundamentalnym
w kwestii powstawania obrazu fotograficznego, ktéry oznacza imago
lucis opera expressa, czyli ,obraz wywolany, »wyjety«, »wyrazonyx,
»wyci$niety« (jak sok z cytryny) przez dziatanie $wiatla”®. Ten punkt
widzenia zwraca uwage na techniczny aspekt procesu reprodukcji

1 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. ]. Trznadel, Wydawnictwo KR,
Warszawa 1996, s. 138-139.

52 Ibidem, s. 146.

53 Ibidem, s. 136.

64 Zob. ibidem, s. 136-143.

% Ibidem, s. 137.
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fotograficznej, ale jednoczesnie probuje réwniez pozbawi¢ ,$wiatlo
obrazu” estetycznych i metafizycznych kontekstéw. Ale paradoksalnie,
Barthes odwoluje si¢ do eschatologicznej roli $wiatla piszac, ze ,,Foto-
grafia ma w sobie co$ wspdlnego ze zmartwychwstaniem”®, poniewaz
funkcjonuje w $wiadomosci spotecznej podobnie jak ikona, na ktorg
sie nie patrzy. W mysl tej sugestii fotografia na podobienstwo Calunu
Turynskiego poswiadcza istnienie osoby, ktorej juz nie ma, ,,jest obra-
zem bez kodu”, emanacjg ,,rzeczywisto$ci minionej” i magia®.

Wspolczesna kultura - zdaniem Barthesa - wytworzyta me-
chanizm samoobrony, polegajacy na prébie oswojenia $mierci. To
wlasnie fotografia, zdolna uchwyci¢ wyraz ludzkiej twarzy, stala
sie orezem w walce z przemijaniem, gdyz jako pierwsza pozwalata
poprowadzi¢ wzrok patrzacego od ,,obrazu ciala” do ,,obrazu duszy’,
utrwalonego w postaci nieuchwytnych $wietlistych cieni. Smieré
w tej refleksji jest rozumiana jako zacieranie sladéw egzystencji da-
nej osoby, ktéra w konsekwencji prowadzi do eliminacji jej z pamigci
jednostkowej i zbiorowej. Medium fotograficzne moze przeciwstawic
sie temu zjawisku, pelnigc w spoleczenstwie wazng role, polegajaca
na oddalaniu mysli o §mierci. Fotografia nie polega na ,, malowaniu
$wiattem’, ale na przywolaniu ,$wiatla obecnosci”. W rozumieniu fe-
nomenologii Barthesa, LSwiatto fotografii polega zatem na ocaleniu
konkretnej egzystencji w jej swiadectwie Smierci”®.

Przedstawiony punkt widzenia sytuuje §wiatlo nie tyle w kontek-
$cie metafizyki albo malarskiego luminizmu, co prébuje wyznaczy¢
dla niego nowy kontekst silnie zwigzany ze zjawiskiem reprodukcji
mechanicznej. Z tego wlasnie powodu, wraz z pojawieniem sie foto-
grafii, zaczeto rozdziela¢ obrazy na manualne (malarstwo, rysunek)
i techniczne (fotografia, film, telewizja, wideo, media komputerowe).
Rozréznienie to pocigga za sobg o wiele bardziej znaczace konse-
kwencje niz te, ktére moga wynika¢ z samego procesu reprodukcji
technicznej. Niezaleznie od zastosowanego rodzaju medium proces

% Ibidem, s. 139.
57 Ibidem, s. 150.
8 M. Popczyk, Ogieri..., op. cit., s. 188.
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ten za kazdym razem pozostaje eksploracja widzianej rzeczywistosci.
Jednak udziat techniki powoduje, ze refleksja na temat ,obrazow
technicznych’, ktére powstaja w tym procesie, staje si¢ jednoczes$nie
dyskusja o roli $wiatla, jego funkcji i znaczeniu w procesie ksztaltowa-
nia si¢ fenomenu ludzkiego widzenia.

Wielu teoretykow iartystow zwigzanych zfotografia podkre-
Slalo, ze $wiatlo stanowi jej podstawowe tworzywo. Do metafizyki
$wiatta odwolywal si¢ piktorialista Frederick Evans, pracujac nad
cyklem zdje¢ wnetrz katedr gotyckich. Podobnie fotografie Laszlo
Moholy-Nagya przekonywaly odbiorce, ze istota tego medium
fotograficznego jest oddzialywanie samego $wiatla na material
$wiattoczuly, anie mimetyczne proby odzwierciedlenia wygladu
przedmiotow®.

Wedtug Jana Kurowickiego

Kategoria $wiatla jako pigkna ijego nosnika, oraz czynnika jed-
noczacego wszystko w pieknie, to przyktad wlasnie kulturowego
wzajemnego przenikania si¢ ijedno$ci wyobrazni przedstawiajgcej
z pojeciows. [...] Wrazliwo$¢ i umyst moga niejako ,,owinac si¢”
tym $wiatem”.

Nie ulega kwestii, ze bez $redniowiecznych mutacji neoplatonizmu
i filozofii Pseudo-Dionizego nie mozna by bylo moéwi¢ o $wietle
w kategoriach pigkna, a tym bardziej o estetyce $wiatla. Jednak - jak
pisze dalej Kurowicki:

Kiedy wyobraznia przedstawiajaca ipojeciowa juz si¢ od siebie
oddzielg w sposéb zdecydowany, swiatlo ulega estetycznej degrada-
cji. Traci bowiem opisang tu dwoisto$¢, jest zaledwie technicznym
elementem praktyki artystycznej. Co ciekawe posredniowieczne
przedstawienia malarskie juz nie emanuja wewnetrznego $wiatla,
jakby pochodzito ono z glebi bytu przedstawionych treéci. Swiatto

% A. Sobota, Szlachetnosé techniki. Artystyczne dylematy fotografii w XIX i XX wieku,
Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2001, s. 38-39.

70 J. Kurowicki, Pigkno jako wyraz dystansu. Wyktad estetyki z perspektywy filozofii kultury,
Wydawnictwo Naukowe Scholar, Wroctaw 2000, s. 65.
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prozaizuje si¢. Jest badane irozszczepiane jako zjawisko fizyczne.
Brak mu $wietlistoéci piekna imoze mie¢ najrozniejsze zrodla
materialne. Jego wczeéniejsze okreslenia badz staja sie niezrozu-
miate, badz tez - jak wspomniano - dewaluuja sie w martwe czy
banalne metafory”.

Poczawszy od nowozytnosci pojecie ,estetyki $wiatla” dalece sie
komplikuje. Rozwoj nauk $cistych doprowadzil do tego, ze dyskusja
o $wietle przenosi si¢ z obszaru metafizyki do fizyki. Wspdlczesnie
pojawil sie rowniez ,,kryzys” samej estetyki jako nauki o pigknie, ale
i kategorii piekna, ktore stracilo juz swoja konkretyzacje teoretyczna,
znikajac praktycznie zterenu praktyki artystycznej. Przedstawione
problemy utrudniaja uznanie $wiatla za kryterium pigkna, co nie
oznacza jednak, ze nie mozna wokdl niego budowaé podstaw re-
fleksji estetycznej’.

Obrazy filmowe mozna poréwna¢ do ruchomego zapisu $wiat-
ta, ktéry, podobnie jak fotografia, wymaga s$wiatloczulej tasmy
jako nos$nika i wykorzystuje prawa optyki umozliwiajace zjawisko
widzenia. W dyskusji nad naturg $wiatla w filmie nalezy rozrézni¢
$wiatlo obrazowe (reprezentacja w obrazie filmowym) i §wiatto im-
manentne (eksploracja samego zjawiska $wiecenia ekranu kinowe-
go)”. Przekonanie o fundamentalnej roli $wiatla jako tworzywa dla
powstania obrazéw filmowych, towarzyszyto zaréwno rezyserom,
jak i teoretykom niemal od chwili narodzin kina. Jednak dopiero
Hugo Miinsterberg dal wyraz przekonaniu, ze istotg i tworzywem
dramatu kinowego jest $wiatto”™. Pierwsze diagnozy teoretykéw kina

7L}, Kurowicki, Kultura jako Zrédto piekna. Wprowadzenie, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 1997, s. 76.

72 Zob. m.in. J. Kurowicki, Wartosci estetyczne fotografii. Wstep, Oficyna Wydawnicza
Atut, Wroctawskie Wydawnictwo O$wiatowe, Wroctaw 2002, s. 164-165; J. Kuro-
wicki, Fotografia jako zjawisko estetyczne. Wstep, Wydawnictwo ,, Adam Marszatek”,
Torun 1999, s. 96-141.

73 Zob. A. Gwézd%, Pochwata widzialnosci. Ze studiéw nad niemieckq myslq filmowq do roku
1933, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 1990, s. 71.

™ Zob. H. Miinsterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, przel. A. Helman,
L6dzki Dom Kultury, £6dz 1990, s. 111.
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nie pozostaly bez znaczenia dla rezyseréw filmowych. U poczatkow
kina, jak stwierdza Andrzej Gwozdz,

Swiatlo zostaje wiec catkowicie wprzegniete w aparat ekspresjoni-
stycznego kina, urasta do rangi podstawowego faktu filmowego,
okreslajacego efekt 6wczesnego kina. [...]

Jednoczesnie filmy ekspresjonistyczne rehabilitowaly $rednio-
wieczne mutacje neoplatonizmu, w mysl ktorych $wiatlo jest silg
dziatajagca w materii (a wiec formg), w przeciwienstwie do nurtu
okres§lanego mianem Kammerspielfilmu, nawiazujacego raczej do
»metafizyki $wiatla” w duchu bliskim koncepcjom estetycznym
Roberta Grosseteste’a, ktory na przetomie XII i XIII wieku okreslat
$wiatlo jako pierwotng posta¢ materii. [...] Samo $wiatlo jako
tworzywo techniki o$wietleniowej staje sie wiec w duzym stopniu
tematem filmow”.

Ten sposob opisu istoty kina jest Zzywy réwniez we wspolczes-
nej mysli filmowej. Gillles Deleuze za materi¢ kina niemal wprost
przyjmuje $wiatto, piszac, ze ,tozsamos$¢ obrazu i ruchu uzasadniona
jest tozsamo$cig materii i $wiatla”. Podobnie myslalo wielu innych
teoretykow, m.in. Marshall McLuhan, ktdry twierdzil, ze ,.film zdany
jest na $wiatlo””” jako jedyny $rodek przekazu.

Fundamentalng teza w probach poszukiwania paradygmatu
estetyki $wiatla jest postulat Laszl6 Moholy-Nagy’a, ktéory mowi
o tym, ze sztuki wizualne winny skupia¢ swoje wysilki na wykorzy-
stywaniu $wiatla jako tworzywa, a porzuci¢ wszelkie zabiegi zwigza-
ne z nasladowaniem rzeczywisto$ci. Moholy-Nagy twierdzit, ze

Kluczem do ksztaltowania $wiatla w filmie jest ,fotogram” - foto-
grafia bezzdjeciowa. Jego rozliczne gradacje w czerni ibieli oraz

75 A, Gwozdz, Pochwata widzialnosci..., op. cit., s. 66-67.

7 G. Deleuze, Obraz-ruch i jego trzy warianty. Drugi komentarz do Bergsona, przel.
F. Blusztajn, , Kwartalnik Filmowy” 1993, nr 2, s. 7.

77 A. Gwo6zdz, Obrazy i rzeczy. Film migdzy mediami, Universitas, Krakow 2003, s. 22.
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przeplywajace tony szare (pdzniej zapewne takze w walorach bar-
wnych) maja zasadnicze znaczenie™.

Mozna si¢ zastanawia¢ nad zasadno$cig zastosowania przedstawione-
go postulatu w odniesieniu do filmu jako calo$ciowo pojmowanego
fenomenu, niemniej ,,§wiatlo jako zwiniety obraz zycia™, przechowy-
wany na blonie celuloidowej, stanowi zrodlo filozofii kina. Z drugiej
jednak strony fotografia stala si¢ poteznym narzedziem poznania
$wiata, ktére doprowadzito do nasycenie (albo przesycenia) wspot-
czesnej kultury obrazami®, ale jednocze$nie mialo ogromny wplyw
na sposob widzenia $wiata i namyst cztowieka nad jego istota.

Transformacja mediéw audiowizualnych wykorzystujacych ru-
chomy obraz spowodowala, ze film zaczal funkcjonowaé w nowych
kanalach komunikacyjnych, co pociagneto za soba konsekwencje
estetyczne, ktore ksztaltuja obecnie modele zachowan odbiorczych
i strategie artystyczne. Pojawienie sie sztuki wideo pogtebito prob-
lematyke $wiatla o kolejny aspekt $cisle zwigzany z rozwojem tech-
nologicznym. Odkrycie nowego zrédla swiatla, jakim jest monitor,
ktéry — wskutek przeswietlenia, a nie oswietlenia — blizszy jest ikonie
i rzezbie, powoduje, ze w wyniku braku fizycznego podloza moze on
tworzy¢ wirtualne obiekty przestrzenne jak w rzezbie $wietlnej®'.

Rozwdj sztuki wideo wykazal, ze $wiatto taczy media audiowi-
zualne na wspolnym obszarze sztuki ruchomego obrazu, stajac sie
tym samym podstawowym czynnikiem warunkujacy wzajemne
relacje intermedialne. Gest Nam June Paika, polegajacy na budowa-
niu monstrualnych wiezy z monitoréw emitujacych swiatlo wskazat
nowy, czysty semantycznie obszar dziatan artystycznych.

L. Moholy-Nagy, Problemy nowego filmu, przet. A. Gw6zdz, w: Europejskie manifesty
kina. Antologia, red. A. Gwé6zdz, Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa
2002, s. 194.

7. Wéicik, Swiatto. Propozycja ujecia tematu (konspekt wykladow), , Kwartalnik Filmowy”
1994, nr 7-8, s. 37.

80 A. Jamroziakowa, Obraz i metanarracja. Szkice o postmodernistycznym obrazowaniu,
Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 94-112.

81 Zob. M. Popczyk, Ogieii..., op. cit., s. 189.
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Paul Virilio okres$la §wiatto monitora wideo jako

[...] $wiatlo posrednie, ktore wkrotce zpewno$cia moze zajaé
miejsce $wiatta bezposredniego i sztucznego $wiatta elektryczne-
go, ale przede wszystkim $wiatla naturalnego, zapowiada przetom
W percepcji...

Pojawienie si¢ zatem momentalnego iwszechstronnego kanalu
oznacza nadej$cie Swiatla czasu, tego intensywnego czasu elektro-
optycznego, ktoéry ostatecznie zajmuje miejsce pasywnej optyki
tradycyjnej®.

Monitory otaczaja nas powoli ze wszystkich stron, zyjemy nie-
mal zatopieni wich $wietle, pozostajagc bez przerwy pod kontrolg
kamer wideo. Bez wzgledu na to, czy $wiatlo to uznamy za syndrom
przyszlosci, czy tez nie, trzeba sie zgodzi¢, ze jest ono ,$wiattem
widzenia’, umozliwiajagcym proces patrzenia i obserwacji, szczegélnie
we wszelkich urzadzeniach korzystajacych z pomocy monitora, ktory
moze by¢ takze ,,$wietlnym obrazem” zaimplantowanym do teczowki
i podiaczonym do Internetu®. W ten sposéb zyskujemy mozliwosci
»nowego widzenia’, ktére w duchu Baudrillardowskiej apokaliptyki
oznacza spelnienie postulatu kultu $lepoty albo inaczej ,mozliwosci
widzenia” bez potrzeby patrzenia, gloszonej przez Virilio*, w projekcie
»maszyny widzenia”. Te nowe mozliwosci widzenia ukazujg ze wszech
miar, ze jesteSmy obecnie we wladzy i przestrzeni nadzoru ,$wiatta
posredniego”, pochodzacego z kamer wideo. Co wigcej, nadzor taki
obecnie jest specjalnie inscenizowany, czego przykladem moze by¢
Big Brother, ale wtedy przestaje on by¢ juz nadzorem, a staje sie
spektaklem®, gdyz te dwie formy spoleczenstwa ksztaltowane przez

82p, Virilio, Swiatto posrednie, przel. I. Ostaszewska, w: Po kinie..., op. cit., s. 294.

83 7ob. A. Gwo6zdz, Mata ekranologia, w: Wiek ekrandow. Przestrzenie kultury widzenia, red.
A.Gwozdz, P. Zawojski, Rabid, Krakéw 2002, s. 13-27.

84 75b. P. Virilio, Maszyna widzenia, przekl. B. Kita, w: Widzie¢, myslec, by¢. Technologie
mediow, red. A. Gwozdz, Universitas, Krakéw 2001, s. 39-62.

8 Zob. A. Gwozdz, Technologie widzenia, czyli media w poszukiwaniu autora: Wim Wenders,
Universitas, Krakéw 2004, s. 44.
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medium telewizyjne wzajemnie si¢ wykluczaja albo moga sie faczy¢
w koncepcji ,,spoleczenstwa ekranow”.

Estetyka $wiatta zostala wzbogacona o nowy aspekt. W kulturze
nowych mediéw fenomen ten przestaje by¢ swiattem umozliwiajagcym
widzenie, a zaczyna pelni¢ role $wiatta emisyjnego albo projekcyjnego
pochodzacego od ekranu i monitora, ktére symuluje widzenie, przyj-
mujac forme ,,sztucznego oka” Jak twierdzi Gwoézdz

To $wiatlo, ktére designuje przestrzen — nie powoluje jej do istnie-
nia, ale jedynie ksztaltuje powloke widzenia. Ta jasnos¢ nie jest juz
$wiatloscig w znaczeniu ewangelicznym czy filozoficznym, to jedy-
nie ,oéwietlacz”, ktory nie tyle wydobywa na jaw, ile jest rodzajem
maszyny predkosci (napedu), ,$wiatla predkosci”, to nie boska lux,
ale zsekularyzowana lumen®.

Nowe media, juz od czasdw pojawienia si¢ monitora wideo,
uswiadamiajg, Ze ,caly proces patrzenia opiera si¢ na posrednictwie
technologii™. Dalszym krokiem wich rozwoju stala si¢ mozliwos¢
catkowitego zanurzenia (body-full immersion) w rzeczywisto$ci wir-
tualnej, ktora ,jest bezposrednig kontynuacjg tradycji iluzjonizmu
w reprezentacji obrazowej”®. Z uptywem czasu tradycja ta podlegala
coraz silniejszemu wplywowi technologii. W rzeczywistosci wirtual-
nej odbiorca zostaje ogarniety emisjg $wiatla i znajduje si¢ wewnatrz
$wietlnych obrazéw. Zanurzenie percepcyjne w tym medium mozna
wigc poréwnac do przezycia blysku, iluminacji, a nawet oszotomienia
$wiattem, ktére moze stanowic¢ zwrot ku kulturze immaterii i percepcji
pozazmystowej, a takze mysli technologicznej®. Wspoélczesna wirtual-

8 A. Gwozdz, Dekonstrukcje widzenia, w: Nowe media w komunikacji spotecznej w XX wie-
ku, red. M. Hopfinger, Oficyna Naukowa, Warszawa 2002, s. 244.

87 M. Grzini¢, Sie¢ zwana stosunkami miedzyludzkimi. Kultura audiowizualna w epoce inter-
fejsow, przel. A. Piskorz, w: Intermedialnosc w kulturze korica XX wieku, red. A. Gwoézdz
i St. Krzemien-Ojak, Wydawnictwo Uniwersyteckie Trans Humana, Biatystok 1998,
s.19.

8g Penny, Dwa tysigclecia rzeczywistosci wirtualnej, przel. J. Wegrodzka, ,Magazyn
Sztuki” 1996, nr 1, s. 145.

M. Popczyk, Ogieri..., op. cit., s. 193.
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na jaskinia zostala juz wypelniona $wietlnymi obrazami i monitorami.
Jest to pierwszy stopien edukacji czlowieka w procesie, w ktorym
$wiatto techniczne — wedlug Michaela Heima - spefnia podobng role,
jak w metafizyce Platona®.

O wspdlczesnym rozumieniu wartosci estetycznych decyduje
wzajemna interferencja ars i techne. Technika rozumiana jako nieod-
taczne continuum twérczosci artystycznej zmienia perspektywe badan
nad sztuka. Spor o wartosci estetyczne w sztuce wspdlczesnej ma swo-
je korzenie w transgresyjnych tendencjach zacierania granic miedzy
kategorig artyzmu i pojeciem techniki. Tendencje te — w diachronicz-
nym ujeciu dziejow sztuki - uzyskuja aspekt polaczenia i syntezy obu
pierwiastkéw. Swiatlo okazalo sie sprzymierzeficem kultury mediéw
technicznych, ktorych ekspansja — w dzisiejszych czasach - osiag-
neta najwyzszy poziom nasilenia, a koncepcja estetyki swiatta moze
stanowi¢ jaskrawy przyklad kompromisu miedzy ars i techne, w my$l
ktorego ,,granice migdzy sztukg a matematyka, miedzy dzietem sztuki
a wynalazkiem techniki niemozliwe sg do ustalenia™".

W erze nowych medidéw estetyka $wiatta moze stanowi¢ przyktad
tworzywa praktyk artystycznych opartych na zjawisku projekcji badz
emisji. Gwozdz sugeruje, ze ten rodzaj estetyki kieruje nas w strone
»estetyki immaterii’, w ktdrej chodzi o jeden podstawowy cel:

calkowite wyeliminowanie materii na rzecz energii, przedmiotéw
materialnych na rzecz ekspresji $wiatla, o demonstracje zapo-
$redniczonego jedynie przez $wiatlo - owa immateri¢ doskonalg
- ksztaltowania $rodowiska®.

We wspolczesnej kulturze $wiatto moze by¢ nosnikiem odnowie-
nia idei ucieczki cztowieka z wigzienia wlasnego ciata. To platonskie
marzenie pobrzmiewa w mutacjach kultury cyberpunkowej. W ten

0 76b. M. Heim, Erotyczna ontologia cyberprzestrzeni, przel. A. Piskorz, w: Widzie,
mysleé, byc..., op. cit., s. 281-307.

91 Cyt. za: A. Gw6zdz, Pochwata widzialnosci.. ., op. cit., s. 73.

%2 A. Gwozdz, Od pigmentu do interfejsu. Kilka tropow w strong estetyki designu, ,Kultura
Wspolczesna” 2000, nr 1-2, s. 186.
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sposob refleksja nad $wiatlem zatoczyla koto i powrdcita do swego
poczatku, tym samym jeszcze raz potwierdzajac ciagtos$¢ historyczna.
Nie powinien wigc przerazac fakt, ze w dzisiejszej estetyce $wiatla po-
brzmiewa echo techno-estetyki, zogniskowanej wokot pojecia techne,
bo jesli kazde dzielo sztuki przedstawia §wiat w wybranym ,,materiale’,
uzyskany przy uzyciu technologii, to trzeba pamieta¢, ze technologia
nigdy nie jest neutralna i oferuje rézne swiaty®.

5.4 ESTETYKA POWIERZCHNI

Za moment narodzin ,estetyki powierzchni” mozna uznac
»utrate faustowskiego zainteresowania glebig™®. Taka diagnoze po-
stawil ]J. David Bolter czlowiekowi ery komputeryzacji. Ten punkt
widzenia odnajdujemy réwniez w analizie socjologicznej Fredrica
Jamesona, autora ksiazki Postmodernizm jako kulturowa logika
poznego kapitalizmu, ktéry w opisie analizy radykalnej polityki
kulturalnej zajmuje si¢

[...] nastepujacymi cechami postmodernizmu: nowym brakiem
glebi, znajdujagcym swe przediuzenie zaréwno we wspdlczesnej
teorii, jak i w calej kulturze obrazu oraz simulacrum, wynikajacym
z tego oslabienia historycznosdci, zaréwno w naszym stosunku do
historii publicznej, jak tez i wnowych formach naszej prywatnej
czasowosci, ktorej ,schizofreniczna” struktura (za Lacanem)
zdeterminuje nowe typy skfadni lub relacji syntagmatycznych
w bardziej zwiazanych z czasem rodzajach sztuki®.

Przetom modernizm/postmodernizm wigze si¢ wiec ze zmiang
perspektywy teoretycznej, ktdra nie stara si¢ juz o przyjecie paradyg-
matu ,faustowskiej” analizy, aby poja¢ dany problem i ,dotrze¢ do

BT Pekala, Estetyka jako filozofia pierwsza, ,Kultura Wspoélczesna” 2001, nr 2-3,
s. 213-214.

%4 D. J. Bolter, Czlowick Turinga. Kultura Zachodu w wieku komputera, przel. T. Goban-
-Klas, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990, s. 320.

% F. Jameson, Postmodernizm jako kulturowa logika péznego kapitalizmu, przet. K. Malita,
,Pismo Literacko-Artystyczne” 1988, nr 4, s. 70.
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jego dna”. Wrecz przeciwnie, ,,Czlowiek Turinga podejmuje analiz¢ na
0go6t nie po to, by rozumie¢, lecz to po, by dziala¢™®. Taka perspektywa
implikuje poniekad myslenie w kategoria ,powierzchni’, a nie ,,glebi”,
ktére byto charakterystyczne dla modernizmu. Zdaniem Jamesona
pojecie ,powierzchni” (surface) i,powierzchniowosci” (superficia-
lity) pojawia sie w teoretycznych koncepcjach kultury wspdlczesnej
i intertekstualnych grach podejmowanych na plaszczyznie zagadnien
zwigzanych z nowymi mediami®’. Opisang tendencje potwierdza réw-
niez logika simulacrum, ktora przeksztalca rzeczywisto$¢ w obrazy
telewizyjne®®.

Ekspansja irozwdj mediow powoduje przeksztalcenie modelu
~czlowieka faustowskiego” na rzecz ,Czlowieka Turinga”. Ta transfor-
macja prowadzi do tego, ze

Odrzucenie glebi na rzecz powierzchni i formy, bedgce od dawna
cechg nowoczesnej sztuki, rozszerza si¢ obecnie w naszym zyciu
intelektualnym®.

Z tego wlasnie powodu pojecie ,,powierzchni” niemal przylgneto
do wszelkich préb opisu kultury postmodernistycznej, stajac sie jej
cechg charakterystyczng, a wbardziej radykalnym ujeciu, réwniez
synonimem tej formacji rozwoju kultury dwudziestego wieku.

Jednak opisana tendencja nie byla wynikiem naglej przemiany
kulturowej. Abstrakcyjne formy malarstwa okazaly si¢ zwienczeniem
diugiej drogi, ktéra widziala w malarstwie rodzaj ,powierzchni obra-
zu”. Az do konca dziewigtnastego wieku definiowano malarstwo jako
~powierzchnie plaska pokryta farbami w okreslonym porzadku™.

%D, J. Bolter, Cztowiek Turinga..., op. cit., s. 323.

97 Zob. A. Darley, Visual Digital Culture. Surface play and spectacle in new media genres,
Routledge: Taylor & Francis Group, London-New York 2000/2002, s. 70-71.

%8 Zob. F. Jameson, Kulturowa logika poznego kapitalizmu, przel. ]. Kutyla, w: Wspétczesne
teorie socjologiczne, red. A. Jasiiska-Kania. L. M. Nijakowski, J. Szacki, M. Ziétkowski,
Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2006, t. 1, s. 848-859.

PD. J. Bolter, Cztowiek Turinga..., op. cit., s. 320.

100 76b. M. Porebski, Ikonosfera, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972,
s.170.
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Histori¢ malarstwa mozna wiec postrzegaé jako ciggle zmagania
z reprezentacja iperspektywa, ktore maja doprowadzi¢ do prze-
strzennego uporzadkowania rzeczy oraz zjawisk. Oscylacja miedzy
widzeniem powierzchni (seeing the surface) a patrzeniem przez nia
(looking through) zadecydowala o naszym doswiadczeniu mediow
wizualnych'®'. Konstruowanie perspektywy w renesansowej koncepcji
obrazu, ujetej jako ,,okno na $wiat”, polega na umiejscowieniu wize-
runkow przedmiotdéw na ,,powierzchni obrazu™'®.

Jacques Aumont, piszac oroli aparatu oraz relacjach pomiedzy
fizjologicznymi i psychologicznymi uwarunkowaniami procesu widze-
nia a obrazami, dokonuje klasyfikacji, wedle ktorej elementy obrazu
(figuratywnego albo niefiguratywnego), charakteryzujace caloksztalt
wizualnych form reprezentacji, moga by¢ pojmowane jako:

[...] powierzchnia obrazu (the ,surface” of the image) ijej orga-
nizacja, tradycyjnie nazywana kompozycja. Innymi stowy model
geometrycznych relacji pomiedzy réznymi czesciami powierzchni
obrazu'®.

Zabiegi kompozycyjne mozna wiec traktowaé jako podstawy
estetyki. Leon Battista Alberti, wyjasniajac, na czym polega pigkno,
wigze je z harmonia, przestrzeganiem zasad proporcji i doskonatym
ukladem czegsci obrazu'™ (powierzchni), utrzymujac, ze:

[...] trzeba dobrze zrozumie¢, czym jest w malarstwie kompozy-
cja. Kompozycja jest to ta zasada w malowaniu, dzigki ktorej czesci
skladajg si¢ na calo$¢ obrazu. Najwspanialszym dzielem malarza
jest obraz przedstawiajacy jaka$ historie. Czesciami takiej histo-
rii sg poszczegdlne ciata; czesciami tych cial s3 ich poszczegolne
czlony, a ich cze$ciami z kolei poszczegodlne powierzchnie.

EUSV# Lister, J. Dovey, S. Giddings, I. Grant, K. Kelly, New media: A Critical Introduction,
Routledge: Taylor & Francis Group, London-New York 2003, s. 135.

102, Frydryczak, Miedzy gestem a dyskursem..., op. cit., s. 69.

103 J. Aumont, The Image..., op.cit., s. 99.

104 7ob. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka nowozytna, Wydawnictwo Arkady,
Warszawa 1991, t. 111, s. 90.
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[...] Zasadniczymi wiec elementami dzieta s3 powierzchnie, po-
niewaz z nich powstajg poszczegolne czedci cial, a z tych dopiero
powstaja ciala, a z tych wreszcie cala historia, ktora stanowi osta-
tecznie wykonczone dzieto malarza. Od rozlozenia poszczegdlnych
powierzchni zalezy ta wytworna jedno$¢ i wdzigk, ktore okresla sie
mianem piekna'®.

Ta perspektywa, obejmujaca problemy kompozycji obrazu
malarskiego zwraca uwage, ze estetyka powierzchni moze stanowic
przedmiot zainteresowania malarzy. Jednoczesnie wskazany przez
Albertiego kontekst rozwazan nad kompozycja powoduje, ze mozemy
jej przypisa¢ cechy ,formy” (podstawowego pojecia estetycznego)
jako ,ukladu czesci” powierzchni (forma A), ktére sa ,,bezposrednio
zmystom dane” (forma B) i objete w ramy granic czy konturéw przed-
miotéw umieszczonych na obrazie (forma C)', ktére sa réwniez
powierzchniami. Forma wplynela na ustalenie relacji przestrzennych
w obrazie malarskim i zainicjowala proces powodujacy, ze:

Pézniej pojawilo si¢ nakladanie, ktore pozwalalo uzyskaé
irozposciera¢ uktad planu pierwszego, drugiego itta, mniej lub
bardziej spdjny. Jeszcze pozniej caly wymiar glebi stapia si¢ w jedno
niepodzielne continuum, prowadzace od planu pierwszego do tla
iz powrotem!”.

W 1435 roku Leon Battista Alberti opublikowal schemat wykre-
su perspektywy centralnej, ktéry ujawnit, ze

Obraz wiec bedzie pewnym przecieciem piramidy widzenia, utwo-
rzonym na danej powierzchni za pomocg linii i koloréw przy statym

oddaleniu i przy ustalonym promieniu centrycznym i $wietle'®.

1057, B. Alberti, O malarstwie..., op. cit., s. 285-287.

106 70b. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec: sztuka, piekno, forma, tworczosé, odtwérczosé,
przezycie estetyczne, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, s. 258.

107 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przet. J. Mach,
Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2004, s. 153.

1081 B. Alberti, O malarstwie..., op.cit., s. 279.
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Rozwdj perspektywy centralnej, odkrytej przez Giotta di Bondone
(1267/1277-1337), a opisanej w traktacie Albertiego, byl kamieniem
milowym w rozwoju sztuki. Artysta, malujac scene ze stacjonarnego
punktu widzenia, mégt rozmiesci¢ na dwuwymiarowej powierzchni
skroty perspektywiczne w takich relacjach, aby stworzy¢ wrazenie
trzeciego wymiaru. Uzycie perspektywy centralnej spowodowalo za-
adaptowanie przestrzeni euklidesowej dla potrzeb malarstwa. Od tej
chwili przestrzen na obrazie malarskim mozna bylo opisa¢ za pomoca
zasad geometrii, a kazdy jej punkt mogt by¢ wyznaczony wspoétrzed-
nymi kartezjanskimi: x, y, z. Obliczenia matematyczne i konstrukcje
geometryczne zastgpily wyobrazenia twdrcze'”.

dystans pomiedzy okiem 1 plaszczyzna,
na ktorg widok jest rzutowany

o\ M\moo >

Schemat wykresu perspektywy centralnej

Leon Battista Alberti, Schemat wykresu perspektywy centralnej (1435)

Od czaséw renesansu kompozycje obrazowe opieraja si¢ wiec
na zasadach budowania perspektywy, ktéra dazyla do scalenia
trojwymiarowej przestrzeni na plaskiej powierzchni. Zasady zostaly

109 7ob. L. M. Shlain, Art & Physics: Parallel Visions In Space, Time, and Light, Perennial:
An Imprint of HarperCollins-Publishers, New York 1993 /2001, s. 50-53.
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okreslone przez Albertiego w traktacie o malarstwie w postaci tzw.
piramidy wzrokowej, ktéra tworzy sie w nastepujacy sposob:

Zwiazek optyczny miedzy okiem obserwatora a przedmiotem, na
ktory obserwator patrzy — mozna przedstawi¢ uktadem linii prostych,
wybiegajacych z kazdego punktu frontalnej powierzchni przedmio-
tu i spotykajacych sie¢ w oku. Rezultatem jest rodzaj ostrostupa, czy
stozka, ktorego wierzcholek znajduje sie¢ w punkcie widzenia — oku.
Jesli te piramide z promieni $wietlnych przetniemy taflg szkla pro-
stopadla do linii wzroku, obraz na szybie bedzie rzutem przedmiotu;
zatem obserwator rysujac na szybie kontury przedmiotu tak, jak wi-
dzi je z miejsca, z ktdrego patrzy, moze otrzyma¢ dokladny duplikat
swojego obrazu''’.

Renesansowa perspektywa centralna przetrwata w prawie nie-
zmienionym stanie do czaséw impresjonizmu. Odkrycia malarstwa
Gauguina, Moneta ivan Gogha spowodowaly, ze perspektywa
ta okazala si¢ ograniczona tylko do jednego spojrzenia, z ktérego
patrzacy ujmuje pole widzenia, koncentrujace si¢ w punkcie zbiegu.
Natomiast impresjoni$ci zaproponowali perspektywe fizjologicz-
nego widzenia, ktéra ukazywala kilka punktéw zbiegu, spojrzen
i punktéw widzenia. Tak ujeta perspektywa jest wyjsciem poza
ograniczonos$¢ ischematyzm perspektywy centralnej. Podstawa tej
koncepcji jest stwierdzenie, ze ludzkie spojrzenie jest ruchome i nie
ogranicza si¢ tylko do jednego punktu widzenia'''.

Okreslone w malarstwie zasady perspektywy mozemy zauwazy¢
réwniez w fotografii i filmie. Dzigki zachowaniu zjawiska reproduk-
cji mechanicznej w mediach audiowizualnych odwzorowanie per-
spektywy jest zwigzane z zastosowanym obiektywem, a szczegolnie
waznym zagadnieniem we wszelkich zabiegach kompozycyjnych
jest kadrowanie. Omoéwione problemy wchodza w zakres estetyki
powierzchni, gdyz de facto ,,umieszczanie w kadrze” (mise-en-cadre)
jest bliskie procedurze mise-en-page, ktora traktuje obraz jako strone.

1O R. Arnheim, Sztika i percepcja wzrokowa..., op. cit., s. 319-320.
Hl70b. W. Strzeminski, Teoria widzenia..., op. cit., s. 212-223.
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Sztuka filmowa wyksztalcila kilka sposéb dyskusji na temat
»powierzchni”. Ewa Mazierska, przy okazji analizy filméw Wonga
Kar-waia, stwierdza, ze ,estetyka powierzchni” przylgneta do post-
modernistycznego kina. Stalo sie tak gléwnie z powodu zarzutow
zwigzanych z tym, ze tworcy kina postmodernistycznego nie maja
»nic ciekawego” do zakomunikowania odbiorcom. W kontekscie
»estetyki powierzchni” przyktad filméw Kar-waia wydaje sie¢ szcze-
gélnie adekwatny. W jego filmach

[...] sensacyjna akcja raz po raz przeksztalca sie w spektakl.
W takich chwilach kamera kontempluje powierzchnie - ubran,
twarzy, przedmiotéw codziennego uzytku''%

Estetyka powierzchni wkinie postmodernistycznym odnosi
sie szczegolnie do zainteresowania wlasciwos$ciami samego prze-
kazu filmowego, wten sposéb budujac jego autonomie. Kino
postmodernistyczne jest rozpiete miedzy ,estetyka spektaklu”
a »estetyka przedmiotu”, rozumiang jako ,,piegkno” zdehumanizowa-
nego gadzetu — symbolu popkultury przejetego przez wspdlczesng
kulture wizualng z estetyki pop-artu.

Odrebnym zagadnieniem jest estetyka powierzchni omawiana
na przykladach kina cyfrowego (digital cinema)'”, ktore korzysta
z obrazu cyfrowego. Autor Czlowieka Turinga wraz zrozwojem
technologii komputerowych przepowiadat ere dehumanizacji, argu-
mentujac, ze

Celem sztucznej inteligencji jest ukazanie, ze cztowiek jest jedynie
powierzchnig, powloka, Ze nic mrocznego i tajemniczego nie kryje
sie w kondycji ludzkiej - nic, co nie mogloby by¢ oswietlone $wiat-
tem analizy operacyjnej'*.

12 B, Mazierska, Uwiezienie w teraZniejszosci i inne stany postmodernistyczne. Tworczosé
Wonga Kar-Waia, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, Warszawa 1999, s. 21.

T3 A Darley, Visual Digital Culture..., op. cit., s. 167-191.

H4p J. Bolter, Czlowiek Turinga..., op. cit., s. 322.
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Dzi§ wydaje sig, ze estetyka powierzchni pojawia si¢ w nowych
mediach winnym wymiarze, iz stara si¢ zwrdci¢ nam uwage na
odmienny wymiar przedstawienia wizualnego istworzy¢ rodzaj
dyskursu na jego temat w kontekscie zjawiska gry z reprezentacja.

Ten problem dobrze zobrazowaly Marita Sturken 1iLisa
Cartwright w Practices of Looking biorac za przyktad dzieta Chucka
Close’a, ktéry tworzy bardzo duze obrazy oddajace z tonalng pre-
cyzje strukture fotografii analogowych icyfrowych. Jego pldtna
przypominajg abstrakcyjne przedstawienia wykorzystujace efekt
uwidocznienia struktury obrazu. Jedno z dziet tego artysty Roy II
(1994), portret Roya Lichtensteina, przedstawia ziarnista strukture
fotografii analogowej ijednoczesnie wewnetrzng siatke obrazu
cyfrowego, z wielokrotnie powigkszonymi pikselami, ktore zlewaja
sie tworzac wizerunek nie dajacy sie rozpozna¢. Obraz ten zmienia
znaczenie w zaleznosci od odleglosci z jakiej jest ogladany: z bliska
stanowi abstrakcyjny uklad, z daleka ujawnia si¢ twarz namalowa-
nego artysty''.

Ten przyklad ukazuje szczegdlny dialog reprezentacji i symulacji
oraz warunkoéw, w jakich si¢ ona pojawia. Tego rodzaju problemy sa
réwniez podejmowane w ramach estetyki powierzchni. W fotografii,
myslac o powierzchni, czesto méwi sie o fakturze, ziarnistej strukturze
obrazu. Natomiast nowe media uswiadamiajg nam fakt, ze

Obraz cyfrowy stanowi pierwsza generacje obrazu w pelni gene-
rowanego i transformowanego, bo zlozonego z fizycznych czastek
dyskretnych - owych atoméw obrazowych, jakimi sg piksele. Moz-
liwo$¢ manipulowania nimi, pelna dostepno$¢ idyspozycyjnosé
kazdego piksela wobec transformacji stanowig o tym, co w obra-
zowosci elektronicznej (przede wszystkim cyfrowej) pozwala
dostrzec rodzaj desingu wtlasnie, zastepujacego pedzel i pigmenty

malarza elektronicznym ,kino-pedzlem™'®.

115 M. Sturken, L. Cartwright, Practices of Looking. An Introduction to Visual Culture,
Oxford University Press, Oxford-New York 2001, s. 144.
116 A Gwozdz, Od pigmentu do interfejsu..., op. cit., s. 187-188.
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Andrzej Gwozdz, analizujac zagadnienie estetyki powierzchni,
umieszcza ja we wspomnianym kontekscie ,estetyki designu”, w ktorej
chodzi przede wszystkim o zwrot ku immaterii, poniewaz jej podsta-
wowym tworzywem jest $wiatlo oparte na zjawisku projekcji badz
emisji. Autor prezentowanej koncepcji zwraca uwage, ze to wlasnie
interfejs stanowi obecnie ,powierzchni¢ uzytkownika obrazéw
elektronicznych - stanowi o sposobach komunikowania si¢ uzyt-
kownika z obrazem jako programem™"’.

Estetyka powierzchni prébuje zastagpi¢ Benjaminowska aure
~procesem designu”, manifestowanym w postaci powierzchniowej
estetyzacji obrazu. Obecnie dochodzi tez do glosu aspekt estetyki po-
wierzchni obrazu cyfrowego, zwracajacy uwage na jego wewnetrzng
strukture zlozong z pikseli. Powierzchnie ekrandéw otaczajg nas ze
wszystkich stron, w wigkszosci wypadkéw sa one obecne pod posta-
cig tafli refleksowego szkta, ktére odbijaja obrazy miasta''®. W epoce
nowych mediéw ekran jest wigc powierzchnia odbijajaca obrazy, albo
powierzchnig, na ktorg rzutowane sa obrazy. Jednak za kazdy razem,
»Ekran jest przedmiotem percepcji — dostowng empiryczng rama
widowiska ad concetum” ', ktéra wyodrebnia przestrzen projekcji
albo emisji i istnieje tylko w jej czasie.

Jakub Zajdel twierdzi, ze

Nazwanie ekranem powierzchni przykrytej obrazami znaczy,
ze ekranu nigdy nie widaé. Znika on wraz zkoncem projekgji,
aw czasie jej trwania widz nie patrzy na ekran, lecz na obraz. Po-
wstaje paradoksalna sytuacja: ekran jest wprawdzie $cisle zwigzany
z fizykalnie uchwytng powierzchnig, a jednoczesnie nie jest uchwyt-
ny percepcyjnie'*.

17 Ibidem, s. 190.

18 76b. E. Rewers, Ekran miejski, w: Pisanie miasta - czytanie miasta, red. A. Zeidler-Jani-
szewska, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1997, s. 41-50.

90, Hendrykowski, Jezyk ruchomych obrazéw, Wydawnictwo Ars Nova, Poznan 1999,
s. 48.

120 J. Zajdel, Ekran - obraz - wyswietlacz, w: Wiek ekrandw..., op. cit., s. 54.
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Ten ,,niewidzialny” ekran jest ,,obecny” w kulturze niemal od samego
poczatku pojmowania sztuki jako reprezentacji §wiata zewnetrznego.
Wspomniany aspekt dobitnie podkresla Lev Manovich, wedtug ktére-
go ekran moze by¢ rozumiany uniwersalnie, poniewaz

Znajduje si¢ w normalnej przestrzeni — przestrzeni naszego ciala
- ipelni funkcje okna wychodzacego na inng przestrzen. Ta inna
przestrzen — przestrzen reprezentacji — charakteryzuje sie inng
skalg w poréwnaniu z naszg normalna przestrzenia. Opisany w taki
sposéb ekran z powodzeniem odnosi si¢ zaréwno do malarstwa
renesansowego (na przyklad Albertiego), jak ido wspolczesnego
monitora komputerowego'?".

Ostatnia konkluzja daje do zrozumienia, ze ekran jako po-
wierzchnia otwiera przed nami liczne konteksty. Niektére z nich
ujawniajg metaforyczne jego znaczenie, ale jednoczesnie przekonuja
nas, o czym wspomnial Welsch, ze

Z powierzchnig jest bardzo dziwna sprawa. Jesli jest ona tylko
przeciwstawieniem glebi, z pewnoscig jest tylko powierzchniowa.
Jesli jednak mamy na mysli inng powierzchnie, ktéra powstaje przez
to, ze cala glebia jest wniej zanurzona? Chcialbym by¢ Grekiem
w znaczeniu maksymy Nietzschego: ,,Ci Grecy byli powierzchowni
- z glebil™'2,

Przedstawiona charakterystyka estetyki powierzchni w mediach
(audio)wizualnych wskazuje na kolisty tryb powracania pewnych
motywéw. W tym rozumieniu obrazy we wspolczesnej kulturze wi-
zualnej s3 powierzchniami, podobnie traktowano je w malarstwie,
z ta jednak rdznica, ze obecnie nie chodzi juz o ustalenia kompozy-
cyjno-perspektywistyczne, a nowy wymiar wizualnosci koncentru-

2y Manovich, Ku archeologii ekranu komputerowego, przet. A. Piskorz, w: Widziec, my-
slec, byc..., op. cit., s. 168.

122 W, Welsch, Giebia powierzchni, przel. R. Kubicki, w: Filozoficzne konteksty rozumu
transwersalnego. Wokot koncepcji Wolfganga Welscha - czes¢ 2, red. R. Kubicki, Wydaw-
nictwo Fundacji Humaniora, Poznari 1998, s. 69.
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jacy si¢ na nieuchwytnych aspektach tréjwymiarowej przestrzeni.
By¢ moze tym ,czwartym wymiarem’, ktérego nie udato si¢ nam
uchwyci¢ w geometrii euklidesowej zaadaptowanej na potrzeby
sztuki jest czas'®. Ale gdziez lepiej wida¢ zmiany, jakie on powoduje
w przestrzeni, jak nie w ,ruchowych obrazach” prezentujacych si¢ na
wszelkich ,,powierzchniach” do tego celu przeznaczonych?

5.5 TYPOLOGIA ESTETYKI INTERMEDIALNOSCI W ZAKRESIE
BADAN NAD KULTURA WIZUALNA

W zakresie badan nad kulturg wizualng typologia estetyki inter-
medialno$ci traci swa wyrazisto$¢ i oczywisto$¢. Po pierwsze, w tej
dziedzinie wiedzy brak jest usystematyzowania i wszelkich podziatow.
Po drugie, studia nad kultura wizualng nie dostarczaja klucza do
tego typu podzialéw, a samo pojecie zdarzenia wizualnego, beda-
cego jedng z najbardziej rozbudowanych definicji obrazu, réowniez
nie przynosi rozwiazania. Podzial na estetyke obrazu analogowego
i estetyke obrazu cyfrowego zostal zaliczony przeze mnie do estetyki
mediéw (audio)wizualnych. Czy mozna wigc znalez¢ metode podzia-
tu rozwazanych przeze mnie zagadnien w obrebie badan nad kulturg
wizualna?

By¢ moze opisana sytuacja wynika réwniez z faktu, ze estetyka
mediéw moze by¢ uznana za cze$¢ badan nad kulturg wizualng, ktére
rozwijaja si¢ obecnie bardzo dynamicznie, wiaczajac w swoj zakres
coraz wieksza liczbe poszczegdlnych dziedzin wiedzy. W podobnej
sytuacji znajduje si¢ rowniez estetyka, ktéra wmysl niektorych
postmodernistycznych projektéw ma by¢ nauka o bardzo szerokim
zakresie przedmiotowym, ale jednoczes$nie borykajaca sie z podsta-
wowa kwestig — ustawicznie zapowiadanego ,,zmierzchu sztuki” Te
sytuacje dos¢ trafnie opisuje Gianni Vattimo:

123 Zob. P.D. Uspienski, Czwarty wymiar. Przeglgd waziniejszych teorii i préb zbadania
dziedziny niemierzalnego, przel. H. Prosnak, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdarisk 2001, s. 33-34.
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Mamy tu do czynienia zcalag gama zjawisk, zktérymi niefatwo
sie zmierzy¢ tradycyjnej estetyce filozoficznej. Tradycyjne pojecia
okazuja sie tu pozbawione zwigzku z konkretnym doswiadczeniem.
Kto$, kto zajmuje si¢ estetyka i ma za zadanie opisanie doswiad-
czenia sztuki ipiekna za pomoca nieco emfatycznego jezyka
odziedziczonego po tradycji filozoficznej, odczuwa kazdorazowo
swego rodzaju dyskomfort, odnoszac owa emfaze do konkretnego
doswiadczenia sztuki, bedacego udziatem jego samego iludzi mu
wspolczesnych'?.

Anachroniczno$¢ jezyka tradycyjnej estetyki filozoficznej wyda-
je sie powoli bezdyskusyjna. Problemem jest natomiast odmienna
kwestia: czy visual culture studies proponujg bardziej adekwatne
zrodlo opisu poruszonych tutaj aspektéow. Wedlug niektory
teoretykow, do ktoérych nalezy w polskiej literaturze przedmiotu
m.in. Grzegorz Dziamski, badania nad kulturg wizualng stwarzajg
ciekawszg perspektywe niz dziewig¢tnastowieczne teorie estetyczne
zakorzenione w idealizmie niemieckim'”. Jednak na pytanie, czy
wskazana perspektywa przyniesie realne korzysci dla rozwoju este-
tyki intermedialnosci, przyjdzie mi odpowiedzie¢ na famach innej
publikacji.

el Vattimo, Koniec nowoczesnosci, przel. M. Surma-Gawlowska, Universitas,
Krakow 2006, s. 50.

125 76b. G. Dziamski, Od sztuki do kul tury wizualnej, w: Sztuka wspotczesna i jej filozoficzne
komentarze, red. T. Kostyrko, G. Dziamski, J. Zydorowicz, Instytut Kulturoznawstwa
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2004, s. 40-42.






Z AKONCZENIE

Podjete wtej ksigzce rozwazania nad estetyka intermedial-
nosci dobiegly konca. Staralem si¢ wnich wykaza¢, ze refleksja
na temat intermedialnosci stanowi jednoczesnie teren badan nad
kulturg audiowizualng. Przyjete zalozenie wynika z przekonania, ze
intermedialno$¢ stanowi obecnie podstawowa ceche wspoélczesnych
mediéw, w duzym stopniu przesadzajaca o ich specyfice zaréwno
w kontekscie estetycznym, jak i spotecznym.

Teoretyczny fundament poczynionych tutaj ustalen stanowity
badania nad kulturg wizualng i estetyka mediow. Te dwie dyscypliny
znajduja wspolny grunt rozwazan, ktory prowadzi do ukonsty-
tuowania si¢ refleksji na mediami (audio)wizualnymi. W dalszej
perspektywie ksigzka ta jest réwniez propozycja, ktéra moglaby
przyczyni¢ si¢ do dyskusji na temat ram teoretycznych refleksji nad
kulturg wizualng. Fenomen ten ciagle bowiem pozostaje trudny do
zdefiniowania i okreslenia. Wydaje si¢ wigc, ze badania nad kulturg
wizualng moga stanowi¢ ciekawg podstawe metodologiczng dla
rozstrzygniecia podstawowych kwestii problematyki kultury audiowi-
zualnej, a w konsekwencji swoistego zawtaszczenia tej refleksji. Tego
rodzaju prognoza rozwoju tych dyscypliny wiedzy zostala okreslona
przez Grzegorza Dziamskiego w nastepujacy sposob:

Najlepiej przygotowani do badania wspdtczesnej kultury wizualnej
sa zapewne filmoznawcy ibadacze mass mediéw. Film i telewizja
naleza bowiem do najpopularniejszych praktyk wizualnych, ale
wspolczesna kultura wizualna to nie tylko film i telewizja, to cale
wizualne otoczenie wspoltczesnego czlowieka, zmieniajace $wiat
w strumien obrazéw. Badania kultury wizualnej nie powinny wiec
koncentrowac si¢ na poszczegélnych mediach czy typach praktyk
wizualnych, lecz na wizualnym doswiadczeniu wspdlczesnego
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czlowieka: ogladamy reklamy na ulicach, telewizje w pubach, filmy
w samolotach, ekrany i medialne obrazy towarzysza nam wszedzie,
w domu, w pracy, w sklepie, banku, szpitalu'.

Wobec przedstawionych argumentéw trudno nie uzna¢ prawa do
podjecia badan nad kulturg audiowizualng przez teoretykéw spod
znaku visual culture studies. Zreszta sytuacja ta stala sie juz faktem,
o czym $wiadczy rozwdj antropologii nowej wizualnosci. Co wiecej,
wspomniany nurt badan moze by¢ réwniez uwazany za subdyscy-
pline wchodzaca w zakres studiow nad kulturg wizualng, ktére nie
rozwijaja si¢ pod bezposrednim wplywem refleksji antropologicznej,
ale stanowia jej ,rozszerzenie” Nicholas Mirzoeff proponuje w tej
materii podejécie interdyscyplinarne, wykorzystujace zdobycze teore-
tyczne m.in.: historii sztuki, filmoznawstwa, medioznawstwa, socjo-
logii, a takze innych dyscyplin zajmujacych si¢ wizualnymi aspektami
wspolczesnej kultury®. W tej sferze miesci si¢ rowniez antropologia
nowej wizualno$ci, ktéra, podobnie jak badania nad kulturg wizualna,
chce by¢ postrzegana jako dyscyplina odrgbna.

Odrebnos¢ jest rowniez waznym aspektem badan nad kulturg
audiowizualng. Nie ulega kwestii, Zze wiedza ta powinna posiadacé
wlasng metodologie, ktorg trudno ograniczy¢ do interdyscypli-
narnej strategii badan nad kulturg wizualng. W tym wlasnie tkwi
najwiekszy problem proponowanego ujecia. Burzliwie rozwijajace
sie badania nad kulturg wizualng nie stanowig zadnej metodologii,
ani tym bardziej nie moga by¢ alternatywa dla nieprecyzyjnej ter-
minologii, ktéra postuguje sie refleksja nad kulturg audiowizualna.

Rozwigzaniem tego problemu moze by¢ uznanie badan nad kul-
turg audiowizualng za gtéwny nurt kulturoznawstwa, ktére obecnie
probuje okresli¢ swoje miejsce i relacje wérdd innych dyscyplin hu-
manistycznych. Z jednej strony badania nad kultura wizualng daza do

! G. Dziamski, Od sztuki do kultury wizualnej, w: Sztuka wspdtczesna i jej filozoficzne ko-
mentarze, red. T. Kostyrko, G. Dziamski, J]. Zydorowicz, Instytut Kulturoznawstwa
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznar 2004, s. 40.

2 N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge: Taylor & Francis Group,
London-New York 1999, s. 3-5.
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swoistej niezaleznosci od refleksji kulturoznawczej. Te tendencje byly
ustawicznie podkreslane przez proby wpisania tego kierunku badan
w interdyscyplinarng ,teori¢ obrazu” albo postmodernistyczne bada-
nia nad historig sztuki, ktére pochodzg z innego zrédta niz refleksja
kulturoznawcza. Z drugiej strony trudno nie uzna¢ powinowactwa
badan nad kulturg wizualng z brytyjskimi cultural studies, gtéwnie
z powodu przyjecia interdyscyplinarnej metody opisu analizowanych
zjawisk. To powinowactwo moze réwniez w decydujacy sposob prze-
sadzi¢ o dalszych losach tego kierunku badan.

Réwnie silny argument stanowi przekonanie, ze wspdlczesna
kultura jest determinowana przez spoteczne konstruowanie wi-
zualnosci. Ta sytuacja moze doprowadzi¢ do tego, ze badania nad
kulturg wizualng, wzorem cultural studies, beda przyktadem reflek-
sji kulturoznawczej’, ktéra w globalnym wymiarze, wyznaczonym
przez samo pojecie ,,wizualnosci”, bedzie podejmowata problema-
tyke najbardziej istotnych przemian wspdlczesnej kultury. Nie da
sie bowiem ukry¢ faktu, ze ,wizualnos¢” zyskuje obecnie ogromng
ilo$¢ znaczen i jest rozpatrywana w duzej liczbie kontekstéw teore-
tycznych, ktore dalece poszerzaja jej uzytecznosé. Wydaje sie wiec,
ze o dalszym rozwoju badan nad kultura wizualng moze przesadzi¢
ewolucja refleksji na temat mediéw (audio)wizualnych, ktére pro-
ponuja nowy typ ,wizualnosci”, zrywajacej z tradycja reprezentaciji.
Jednak na definitywne rozwigzanie tej kwestii przyjdzie nam jeszcze
poczekaé. Zadecyduje o tym przyszty rozwéj badan kulturoznaw-
czych itendencji teoretycznych, ktére pomoga dookresli¢ para-
dygmaty metodologiczne oraz relacje wzgledem innych dziedzin
pokrewnych, podejmujacych problematyke mediéw w kontekscie
spoleczno-kulturowym.

3 E. Wilk, Kulturoznawstwo a ,, cultural studies”. Pytania w perspektywie refleksji nad audio-
wizualnoscig, , Kultura Wspélczesna” 1999, nr 2 (20).
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Ksigzka ta jest rozszerzong wersja pierwszej cze$ci rozprawy
doktorskiej obronionej w Katedrze Mediéw i Kultury Audiowi-
zualnej Uniwersytetu Ldédzkiego. Do jej powstania przyczynito
si¢ wiele oséb. Szczegdlnie dzigkuje profesorowi Ryszardowi
W. Kluszczynskiemu za opieke i cierpliwos¢ podczas pisania
przeze mnie doktoratu, ktory stanowil postawe niniejszej ksiazki.
Jednak sam pomyst jej ,narodzin” podsungla mi profesor Anna
Zeidler-Janiszewska, ktérej rowniez sktadam podzigkowania.
Wyrazam wdzieczno$¢ takze profesorowi Januszowi Szewczy-
kowi - Dziekanowi Wydzialu Artystycznego Wyzszej Szkoly
Humanistyczno-Ekonomicznej w Lodzi za przyznanie dofinanso-
wania, ktére umozliwilo druk. Podziekowania nalezg si¢ réwniez:
Dagmarze Rode - za pomoc w dokonaniu poprawek redakcyj-
nych, Alicji Helman i Andrzejowi Pitrusowi - za slowa pociechy
podczas zmudnego procesu pisania oraz Monice Pitrus za cieplo
i sympatie.
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