Btgd jako frik w kontekscie
fotografii I filmu

JANUSZ MUSIAL

Nasza uwarunkowana biologicznie i kulturowo percepcja $wiata i psychofiz-
jologia widzenia oraz mechanizmy z tym zwigzane wplywaja na do§wiadczanie
realnego $wiata i jego medialne reprezentacje. Triki i sztuczki to sposoby kwestio-
nowania naszego wizualnego przyzwyczajenia. To umiejetno$é tworzenia obrazu
idealnego, bedacego medialng iluzja, efektem nasladowania wybranego fragmentu
Swiata realnego, podawania w watpliwo$¢, wprawiania w zaktopotanie, budowania
irracjonalnych relacji i nicoczekiwanych zwrotow akcji. W kategoriach sztuczki
czy triku moze by¢ rozpatrywany niezwykle kunsztowny efekt wizualny, stworze-
nie obrazowej metafory, poszukiwanie nowych rozwigzan formalnych. Umieje¢t-
nosc¢ stworzenia efektu wizualnego, ktory nas oczaruje czy zachwyci. W przypadku
gdy obcowanie z obrazem wyzwala okreslony rodzaj wrazen, takich jak: zasko-
czenie, euforia, objawienie lub doswiadczanie stanu immersji i iluzji, mozemy
moéwic o skutecznym dziataniu sztuczki, triku czy efektu wizualnego.

Ewolucja i rozwoj technologiczny medium fotografii i filmu sg nieustannie
zwigzane z naturalnymi procesami dotyczacymi §wiattoczuto$ci, optycznymi za-
sadami powstawania obrazu, wlasciwosciami chemicznymi materiatow, mozliwo-
$ciami oprogramowania w dobie mediow cyfrowych oraz unikatowymi metodami
postepowania autorow. W kontekscie sztuczki i triku mozna traktowac alchemiczny
pakt medium fotografii i filmu z procedurami natury fizycznej i chemicznej,
w dobie obrazowania cyfrowego sa to operacje i strategie o charakterze informa-
tycznym.

Fotografia i film to przebogate w swoim repertuarze technologicznym media
mechanicznego opisywania $wiata oraz indywidualnej ekspresji autora. Pozwalaja
na stworzenie obrazu wyjatkowego, by wzia¢ we wladanie wybrany fragment real-
nego $wiata, stworzy¢ jego medialng reprezentacj¢. Obraz moze by¢ natury fizycz-
nej, chemicznej, informatycznej, wirtualnej, manualnej, programowe;j,
konceptualnej. Fotografia i film to dziedziny tworczosci, cz¢$¢ panteonu Swiata
sztuki, ktore sa zakorzenione w mechanice, optyce i chemii. Majg ogromny arsenat
srodkéw wyrazu, co sprawia, ze sag waznymi dziedzinami artystycznej ekspres;ji
naszych czasow.

10 bigd prowadzi ewolucje, doskonalosé nie oferuje zadnej checi do poprawy L.
Zyjemy w $wiecie, w ktorym lokalnoéé ustepuje miejsca globalnosci, a audiowi-
zualne fantazje dystrybuowane przez media ksztattujg naszg tozsamo$é. Obrazy
i dzwigki sg szczegdlnym jezykiem, ktory komunikuje i przenosi okreslone informa-
cje oraz tresci o charakterze emocjonalnym i duchowym. Bywa i tak, ze transmito-
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wanym komunikatom towarzysza rozne zaktocenia i zanieczyszczenia, ktore wply-
wajg na odbidr utworu i burzg spreparowany obraz swiata utrwalony w medium.

Btad powoduje, ze harmonijny obraz $wiata, okre§lony tad, porzadek, tres¢
i sens sg zaktdcane. Kiedy wiasciwy przekaz i jego odbior sa zaburzane, doswiad-
czamy stanu destabilizacji 1 irytacji. Pojawianie si¢ bleddw moze budzic¢ ciekawosc,
przykuwac¢ uwagg i zainteresowanie odbiorcy. Przez rozproszenie i zamazanie pier-
wotnego znaczenia i tozsamosci utworu, jego sensu, tresci, narracji koncentrujemy
sie na stanie oczarowania. Zanurzamy si¢ w estetycznym zauroczeniu inspirowa-
nym nowo odkrytymi przestrzeniami, ktorych istotnym elementem jest btad 2.

Niemalze od zawsze w dziejach sztuk audiowizualnych najbardziej fascyno-
wato cztowieka to, co jest nieznane, niewidziane, zakazane, rzadkie i niedostepne.
Jako przyktad mozna poda¢ fascynacje tajemnymi mocami, erotyzmem czy psy-
chodeliag. Chodzi o przekraczanie okreslonych i zastanych norm, a w efekcie
o0 szczegblny stan umystu, o osobiste zatracenie si¢ w do§wiadczeniu, o transgresje
W wymiarze prywatnym .

Kierujac nasze zmysty w strong $wiata natury, a w szczego6lnosci w strone
Swiata ksztattowanego przez cztowieka, technokultury, pragniemy za sprawg roz-
maitych urzadzen podejmowac proby poszerzania granic ludzkiego poznania. Do-
konujemy wielu eksperymentow w celu przekraczania ograniczen ludzkiej
percepcji, poszukiwania nowych obszarow, §wiatow, ktore znajdujg si¢ poza gra-
nicami zwyczajowo uznawanymi za odkryte i poznane.

Pragnienie poszerzania ludzkiej percepcji w celu do§wiadczania stanéw granicz-
nych i peryferyjnych, uchwycenia tajemnicy, realizacji odmiennych stanow widzial-
nosci bylo realizowane od wiekéw za pomoca ludzkich zmystéw i umystu, stanow
jawy 1 snu, stanow transowych, mistycznych, srodkow poszerzajacych ludzka per-
cepcje oraz narzegdzi i urzadzen optycznej czy komputerowej obserwacji i analizy.

Rozmaite strategie i procedury tworzenia komunikatow wizualnych wykorzys-
tujgce estetyke btedu jako triku sprawiajg, ze w procesie sensorycznej interpretacji
mozemy mie¢ do czynienia z takimi rodzajami obrazow, jak *:

— obrazy realistyczne — zastosowane $rodki formalne, okreslony sposéob
organizacji kompozycji oraz nasz zas6b wiedzy i1 informacji sprawia, ze interpre-
tacja jest jednoznaczna;

—obrazy abstrakcyjne—nasza wiedza, stan emocjonalny oraz zastosowane
srodki formalne oraz okreslony sposob organizacji kompozycji sprawia, ze sposob
odczytywania i interpretowania obrazu jest niejednoznaczny, mozliwych jest wiele
r6znych odczytan lub brak mozliwosci odczytania obrazu;

—obrazy abstrakcyjno-realistyczne — zastosowane $rodki formalne,
okreslony sposob organizacji kompozycji oraz nasz zasdb wiedzy i informacji spra-
wia, Ze interpretacja jest niejednoznaczna. Miejsce przenikania si¢ zarowno cech
obrazow realistycznych, jak i abstrakcyjnych sprawia, ze mozliwych jest bardzo
wiele roznych odczytan lub brak mozliwosci odczytania obrazu.

W kontekscie stosowania rozmaitych sposobdéw wizualizacji nalezy podkreslic,
ze w kazdym z powyzszych typoéw mozemy mie¢ do czynienia z obrazami niepet-
nymi, konkurencyjnymi i pozbawionymi znaczenia 3. Kazdy stopiefn odstgpstwa
od realizmu wymaga odmiennej uwagi w procesie recepcji dzieta.

80




BLAD JAKO TRIK W KONTEKSCIE FOTOGRAFII | FILMU

Obrazy niepetne — wiedza na temat tego, co przedstawia obraz przyspiesza
caly proces interpretacji — organizowania obrazu. Kiedy wiemy, czego szukamy,
fatwiej nam to odnalez¢.

Obrazy konkurencyjne — wskutek nadmiaru informacji lub tez ich braku
obraz moze okaza¢ si¢ wieloznaczny — moze istnie¢ wiele sposobow jego inter-
pretacji. Kilka sposobéw organizowania informacji wzrokowej moze si¢ wykluczac
i trudno jest postrzegac kilka obrazow jednoczesnie.

Obrazy pozbawione znaczenia — bez wzglgdu na to, czy postrzegany
obraz jest nam znany czy nie, czy ma jakie$ znaczenie, czy tez go nie ma, proces
postrzegania wzrokowego zawsze nadaje mu jakas$ organizacje¢. Kiedy interpretu-
jemy przekaz wzrokowy, wyodregbniamy jako jednostki takie ugrupowania, jakie
maja wyrdzniajace si¢ cechy. Wiazki elementéw o podobnym ksztalcie, przerwy
w powtarzajacym si¢ uktadzie jawig si¢ nam jako figury, ktére w zaleznosci od tta
tworzg roznorodne kompozycje .

Fotografia stanowi jeden z wazniejszych wynalazkéw w pejzazu mediow wi-
zualnych i w znacznej mierze ksztattuje oblicze wspodtczesnej cywilizacji, kultury
i sztuki. W ciagu wielu dekad stworzyta paradygmat wizualnych narracji opisu-
jacych otaczajacy nas $wiat i stala si¢ protoplasta mediow obrazowania mecha-
niczno-optycznego (kino, telewizja, wideo), ktore stanowig o istocie kultury
postindustrialnej i cywilizacji opartej na informacji.

Fotografia byta $wiadkiem procesu zanikania $wiata rzeczy na rzecz $wiata ob-
razow rzeczy, ksztaltowania si¢ ,,§wiato-obrazu”. Spowodowata, ze rzeczywisto$¢
stopniowo zaczynata zanika¢, a jej miejsce zajmowatly medialne obrazy rzeczy-
wistosci. Fotografia zadaje $mier¢ pamigci, poniewaz obraz przedmiotu odniesie-
nia, stajac si¢ jej ekwiwalentem, pozostawia silniejsze pigtno w naszej pamigci
anizeli autentyczne wydarzenie ’.

Jako dojrzate medium komunikacji wizualnej fotografia uksztattowata w ciggu
dekad wiele autonomicznych srodkow wyrazu artystycznego, zwigzanych ze specy-
fikg tworzywa i zachodzacych proceséw. W tym kontekscie okreslony trik, sztuczka
czy efekt wizualny moze powsta¢ wskutek zastosowania okre§lonego zabiegu, cha-
rakterystycznego sposobu rejestracji lub dziatania na etapie postprodukcji obrazu.

Dzigki specjalistycznym metodom, narzedziom, materiatom i programom ist-
nieje mozliwos¢ rejestracji obrazow, ktorych nie sa w stanie dojrzeé nasze oczy,
mozemy zobaczy¢ niewidzialne. Za ich posrednictwem mozemy by¢ $wiadkami
zaskakujacych wydarzen, procesow, zglebia¢ materi¢ otaczajacego $wiata oraz zja-
wisk w nim zachodzacych. Podglada¢ i odkrywac¢ odlegte uniwersa, rekonstruowac
minione $wiaty, wyglady i wizerunki miejsc i ludzi, nadawac¢ im okreslone kon-
teksty i znaczenia, a w konsekwencji przenosi¢ widzo6w w czasie i przestrzeni.

Wszedzie wokol zauwazamy, jak wszelkiego rodzaju aparaty zmierzajq ku temu,
aby w odretwialtym automatyzmie programowac nasze zycie; jak praca zostaje
przenoszona z ludzi na automaty (...). Jak ,,vobotyzujq si¢” nasze mysli, uczucia,
pragnienia i dziatania; jak zZycie oznacza ,,karmienie aparatow i bycie przez nie
karmionym”. Krotko: jak wszystko staje si¢ absurdalne. Gdzie tutaj jeszcze miataby
by¢ przestrzen dla ludzkiej wolnosci? 8.

Whbrew powszechnie wystepujacym zasadom uzytecznosci i efektywnosci sg
stosowane rozmaite strategie uzytkowania okreslonego programu czy urzadzenia,
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ktore mogg prowadzi¢ do odkrycia efektu usterki, ktérej nie przewidzieli tworcy
i wynalazcy. Jest to wyraz buntu, niezgody na zaprogramowany w urzadzeniu ze-
staw funkcji i okreslony sposob jego eksploatowania, czyli bycie jedynie flusse-
rowskimi funkcjonariuszami. Alternatywa ma by¢ otwarcie na kreatywno$¢
i poszukiwanie. Akt celowej dekonstrukcji i obnazania danych, destabilizacji sys-
temu i etos destrukcji, ktory staje si¢ eksponowany i widoczny, jest wyrazem buntu
i wyzwolenia jako metody twoérczej i kreatywnodci °.

Mozna pogardzacé aparatem i jego wytworami oraz w 0gole odwroci¢ od nich
uwage, a skoncentrowa¢ sie na informacji. Krotko mowigc: wolnos¢ to strategia
podboju przypadku i koniecznosci przez ludzkie intencje. Innymi stowy, wolnos¢ to
wymaog gry przeciw aparatowi '°,

Odwotujac si¢ do powyzej wyszczegolnionych cech jezyka wizualnego
uksztattowanego przez medium fotografii, jako §wiadomi autorzy mozemy stara¢
si¢ wprowadzi¢ do obrazu informacje nieprzewidziane w programie aparatu fo-
tograficznego 1. Jak pisze Vilém Flusser — mozemy prowadzi¢ gre z aparatem,
nie korzystajac jedynie z jego funkcji, ktora zostata zaprogramowana przez pro-
jektantow.

Postawa akceptacji bledow ze strony tworcy i dalsze ich analizowanie i studio-
wanie powoduja, ze wiele z nich na stale weszto do kanonu estetycznego mediow
i przyczynito sie do rozpropagowania takich efektow wizualnych, jak '

— stosowanie okreslonej perspektywy, ktora nasladuje lub zaktoca znany po-
rzadek rzeczy;

— trik metamorfozy (substytucji) — efekt pojawiania si¢, znikania, przemiany
jednego przedmiotu w drugi;

— zdjgcia w negatywie (inwersja tonalna lub barwna);

— zdjecia naktadane — wielokrotna ekspozycja tego samego fragmentu tasmy;

— stosowanie maski — zakrywanie cze$ci kadru i ponowne naswietlanie jej —
w wyniku montazu w jednej przestrzeni spotykaja si¢ rozne sceny, plany, skale od-
wzorowania.

Fotografia (...) moze stac si¢ narzedziem snu, tego, co fantastyczne i super-
realne. Pragnienie penetracji podswiadomego i stworzenie bardziej kontrolowa-
nych mechanizmow inspiracji stanowi odwieczne pragnienie ludzkosci. Fotografia
bezkamerowa, multiekspozycje, pryzmaty, fotomontaze, to wszystko podstawy srod-
kow fotograficznej ekspresji. Wybor medium jest w rekach artysty. W ten sposob
fotografia moze by¢ uzywana w celu podswiadomych rejestracji 3.

Proces poszukiwania oraz eksperymentdéw czy do§wiadczen jest inspirowany im-
peratywem tworzenia. Gdy impulsem staje si¢ $wiat wyobrazni, snu, iluzji, zbiegéw
okolicznosci i przypadkow, wtedy powstaje arsenat obrazoéw, komunikatéw wizual-
nych, ktére dla widzéw sa zaskakujace i nicoczywiste.

W zdjeciu cos umiescilo si¢ przed malym otworem i pozostato tam juz na za-
wsze. Ale w kinie cos przesuneto si¢ przed tym samym matym otworem. pozowa-
nie zostalo uniesione i zaprzeczone przez cigg kolejnych obrazow, zaczyna sie
tu inna fenomenologia, a wigc i inna sztuka, cho¢ wywodzi sig z pierwszej '“.

Namyst nad medium fotografii podlega przemianie, gdy mamy do czynienia
z montazem obrazéw w czasie, ze zjawiskiem poruszania si¢ obrazéw, z feno-
menem kina. Kino to iluzja, przeciwienstwo halucynacji i wspomnien. Starsze
w stosunku do kina technologie, ktorych celem byto tworzenie iluzji $wiata rze-
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czywistego w postaci XIX-wiecznych panoram i dioram, tworzyty fikcyjna prze-
strzen projekcji, ktora znajdowata si¢ w polu widocznym dla widza. Powierzch-
nia imitowanej przestrzeni otaczata widza, ktory mogt przemieszczaé si¢
pomiegdzy kolejnymi obrazami.

W przypadku filmu postawa akceptacji i wykorzystania roznych bledow wy-
nikajacych z natury medium czasowego, zjawiska ruchu oraz wyswietlania na-
stepujacych po sobie obrazéw powoduje, ze mozemy mie¢ do czynienia z takimi
efektami wizualnymi, ktore noszg znamiona triku, jak ':

—zjawisko stroboskopowe — polega na tym, ze oko ludzkie wiaze ze sobg ob-
razy nastgpujace po sobie w tempie co najmniej 1/16 sekundy;

— zjawisko obrazu powidokowego — polega na bezwtadnosci oka: siatkdwka za-
trzymuje przez krotka chwile postrzegany pojedynczy obraz, tak ze nastepny si¢ nan
naktada. Aby pojedyncze obrazy zlaty si¢ ze sobg bez migotania, potrzebna jest czgs-
totliwo$¢ co najmniej 24-48 obrazéw na sekunde. W taki oto sposob w filmie jest
przedstawiony obraz ruchu w serii jego faz, dajac pelna iluzj¢ ruchu na ekranie;

—ruch zwolniony — regulacja szybkosci filmowania oraz odtwarzania — wigcej
klatek zostato zarejestrowanych w jednostce czasu 1 sekundy niz 24, np. 72 klatki
(efekt slow motion);

— ruch przyspieszony — regulacja szybkosci filmowania oraz odtwarzania —
mniej klatek zostato zarejestrowanych w jednostce czasu 1 sekundy niz 24, np.
8 klatek;

— efekt poruszania si¢ do tylu — niewlasciwe zatozenie tasmy, wrazenie cofania
s1ig;

— odwrdcenie kierunkéw — niewlasciwe zatozenie tasmy, gora na dole, dot na
gorze;

— zdjecia poklatkowe (kolejne klatki sg rejestrowane w okreslonym interwale
czasu).

Medium filmu wykorzystuje na swdj sposob wiele autonomicznych srodkoéw
wyrazu, technik i technologii wizualizacji, ktore w ciaggu dekad zostaty wypraco-
wane przez medium fotografii. Na skutek operacji montazu w czasie nadaje si¢ ob-
razom zupetnie nowe konteksty i znaczenia.

W dobie mediow analogowych estetyka btedu byta zwigzana ze stosowaniem
okreslonych technologii, proceséw natury fizykochemicznej, elektromagnetycznej
oraz z zapisem i magazynowaniem danych. To rdézne naturalne procesy i ekspery-
menty takie, jak:

— stosowanie okreslonego rodzaju perspektywy;

— trik metamorfozy (substytucji);

— zdjgcia w negatywie;

— zdjecia naktadane, stosowanie masek;

— powstajace w sposob naturalny zaklocenia, szumy, wady, usterki podnoszone
do rangi pelnowartosciowego $rodka wyrazu;

— stosowanie technik tworczego niszczenia no$nikow mediow;

— obnazanie i ukazywanie faktury oraz struktury mediow;

— tworzenie w medium rozmaitych artefaktéw o charakterze mechanicznym,
termicznym, fizykochemicznym, elektromagnetycznym;

— obnazenie btgdow i ukazywanie ich jako pozadanej tresci obrazu.
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Chodzi o analogowe techniki zwigzane zklisza Swiattoczutgoraztasma
magnetyczng. W przypadku kliszy odbywa si¢ rejestracja obrazu za sprawg
$wiatla dziatajacego na uczulony na $§wiatto material w okreslonym czasie. Poten-
cjalny blad jest zwigzany z wptywem takich czynnikéw, jak: odpowiednie parametry
ekspozycji, deformacje optyczne wynikajace z zastosowania okreslonej perspek-
tywy odwzorowania sceny (np. anamorfoza), rodzaju stosowanych aparatéw oraz
okreslonego sprzetu, proceséw natury fizykochemicznej. Moga si¢ one objawiaé
w postaci takich wizualnych efektow, jak m.in.: niedo$wietlenie, przeswietlenie,
nadmierna ziarnisto$¢, efekt Sabattier’a, aberracja optyczna, dystorsja, paralaksa,
winietowanie, procesy stopniowego rozmagnesowywania taSmy magnetycznej —
utrata jakos$ci obrazu i dzwigku, szumy, zaktdcenia, zaniki czy falowanie.

W XX i XXI wieku btedy, zanieczyszczenia i niedoskonatosci staja si¢ petno-
prawnymi $rodkami tworczej ekspresji, stopniowo sg wydobywane z niebytu. Sa
potencjalnym materiatem, ktory stopniowo jest wigczany do obiegu sztuki obrazu
i dzwigku. Pojecie bledu, wady, skazy czy usterki staje si¢ akceptowalnym zabie-
giem, budulcem $§wiadomej wypowiedzi artystycznej, wymiarem estetycznym spo-
tykanym w wielu przestrzeniach wspotczesnej sztuki. To rodzaj nowej techniki
zrodzonej na gruncie postepu technologicznego i towarzyszacych mu konsekwen-
cji, ktore nie zostaty do konca odrzucone i wyparte.

Biorac pod uwagg zrodlo powstawania oraz celowos¢ intencjonalnego tworze-
nia (symulowania) usterki, sztuke btedu mozna podzieli¢ na: sztuke btedu samois-
tnego, sztuke btedu symulowanego oraz sztuke bledu natury mieszanej. Btad
samoistny to efekt wizualny, ktory powstaje na skutek rzeczywistej, nieintencjo-
nalnej usterki, btgdu, awarii czy zaktocenia w procesie lub strukturze danych. Blad
symulowany polega na §wiadomym dziataniu autora w celu uzyskania efektu wi-
zualnego, ktory na poziomie estetycznym jest zblizony do usterki. W przypadku
bledu natury mieszanej przenikaja si¢ dwa powyzsze przyktady.

Do charakterystycznych cech obrazu w ramach sztuki btedu mozna zaliczy¢
dezintegracj¢ obrazu, jego rozpad, przemieszczenie czesci obrazu w uktadzie ho-
ryzontalnym lub wertykalnym; zmiany plastyki obrazu w zakresie tonalnosci, na-
sycenia, jaskrawosci, nierealistyczne modyfikacje kolorystyczne, wzajemne
przenikanie si¢ wielu obrazow, replikacje fragmentow.

Za sprawg stosownych narzadzi zaspokajamy nasza cickawo$¢ otaczajacego
$wiata, stopniowo przygladamy si¢ mu na poziomie mikroskopowym. Powolujemy
do zycia mikrodzwigki i mikroobrazy, poddajemy je przetworzeniom, dokonujemy
ich syntezy. Realizujemy eksperymenty w zakresie analogowego i cyfrowego prze-
twarzania sygnatdéw majace znamiona dociekan empirycznych. Wymykajac si¢
schematom mys$lowym, uzywamy narzedzi w sposob nieprzewidywalny i krea-
tywny, tak aby uzyska¢ satysfakcjonujace nas efekty audiowizualne ',

W takim wypadku swiadoma strategia tworcza polega na traktowaniu niepo-
zadanych i przypadkowych artefaktow jako pelnoprawnych elementéw przestrzeni
audiowizualne;j. Istotne jest eksponowanie bledow powstatych w wyniku proceséw
tworzenia czy przetwarzania, ukazywanie jednostki sktadowej obrazu lub dzwieku,
pojedynczego atomu utworu i kompozycji. Celem jest podkreslanie tkwiacych
w nich wartosci estetycznych, wigzi emocjonalnej i intuicyjnej, osobistych wrazen
towarzyszacych procesowi ich doswiadczania.
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To rodzaj tworczego podejécia opierajacego sie na destrukcji i dekonstrukeji,
redukowaniu zasadniczej funkcji medium, ktoérego celem nie jest wierne dokumen-
towanie, lecz podstep, trik i sztuczka. Nadrzgdnym celem staje si¢ poszukiwa-
nie audiowizualnych fenomendéw drzemigcych w samym medium oraz
w sposobie subiektywnej rejestracji i transformacji informacji o otaczajagcym Swie-
cie. Maja tu miejsce procesy dekonstrukcji obrazu $wiata, eksploracja mozliwych
transformacji i przeksztatcen. Pozwala to na niemalze niekonczace si¢ przetwarza-
nie i modyfikacje danych oraz bezkresne podrdze w czasie i przestrzeni.

Bywa i tak, ze pomylka jest o wiele bardziej interesujaca anizeli sterylne, spre-
parowane i wykalkulowane dziatanie. Strategia estetyki btedu polega na eksploa-
towaniu motywu pomylki, dysonansu estetycznego, akustycznych lub wizualnych
»ornamentow” ukazanych przez obnazanie ,,podskoérnej” warstwy medium. To pro-
ces uwalniania nosnika z narracyjnosci i tresci, ze stylu zerowego oraz stanu prze-
zroczystosci formalnej. Wtedy tematem staje si¢ odpad, produkt uboczny, tto, a nie
motyw gtéwny, do ktdrego jesteSmy przyzwyczajeni.

Proces degradacji, ktorego celem byta tworcza ekspresja, w kolejnych dekadach
XX wieku przybierat na sile i stawat si¢ pelnoprawnym $rodkiem artystycznej eks-
presji stosowanym przez autorow poshugujacych sie¢ roznymi mediami (muzyka, fo-
tografia, wideo, sztuka mediow cyfrowych): Laszld6 Moholy-Nagy, Man Ray, Oskar
Fischinger, Len Lye, Stan Brakhage, John Cage, Nam June Paik, Gerhard Richter,
Christian Marclay, William Basinski, Bill Morrison, Jamie Fenton, Raul Zaritsky,
Yasunao Tone, Oval, Fennesz. Wspotczesnie tworzacy autorzy, ktorzy wykorzystuja
btad jako strategi¢ artystycznej ekspresji, sg zaliczani do nurtu glitch art.

Blad jako trik a film eksperymentalny

Niezalezne kino awangardowe jest wyrazem wolnosci twércy na wielu pozio-
mach. W ramach sztuki ruchomego obrazu poza gléwnym nurtem powstaja filmy
autorskie, etiudy, impresje, filmy animowane, filmy found footage 1 wideo-art, filmy
eksperymentalne, strukturalne, filmy natury intermedialnej i hybrydowej oraz inne.

W swoich kroétkich formach autorzy wykorzystuja nowatorskie rozwigzania
technologiczne, si¢gaja po stare, klasyczne techniki i technologie. Powstajg anali-
tyczne prace konceptualne oraz intuicyjne i emocjonalne dzieta, ktére wymagaja
intelektualnego zaangazowania widza. Projekcje czgséciej niz w salach kin odby-
waja si¢ w galeriach sztuki, salach muzealnych oraz klubach filmowych. Niektore
z zaproponowanych rozwiazan wraz z uptywem czasu przenikaja do gléwnego
nurtu i kina komercyjnego. Jako metoda tworcza swiadomie i celowo jest tu eks-
plorowana poetyka bledu. Powyzsze praktyki pozwalajg na przesuwanie granic,
na wzbogacanie i poszerzanie uniwersum medium filmu.

W kontekscie bledu jako triku mozna wyrézni¢ liczne artystyczne praktyki,
ktore w oczach widzow moga sprawia¢ wrazanie usterki technicznej, defektu lub
skazy. Na pierwszy rzut oka sg to przypadkowe i niechciane wady, ktére okazuja
si¢ intencjonalnymi, $wiadomie wybranymi i zaakceptowanymi przez autorow me-
todami tworczej ekspresji. Stanowig o unikatowej charakterystyce 1 specyfice es-
tetycznej utworu audiowizualnego. Jako przyklad mozna wymieni¢ tworczo$¢
wielu autorow dziatajacych na obrzezach glownego nurtu kina, ktorzy realizuja
autorskie formy filmowe.
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Wyrazem wolnosci tworczej jest realizacja filmow bez uzycia kamery na zasa-
dzie wykorzystania zjawisk natury fotochemicznej, malarskiej, mechaniczne;.
Przyktadem realizacji filmu bez uzycia kamery polegajacym na metodzie odmien-
nej od klasycznej animacji (nanoszenie na klisz¢ kolejnych faz ruchu obiektu) jest
animacja bezposrednia, ktora polega na plastycznych, mechanicznych, chemicz-
nych lub termicznych ingerencjach i oddziatywaniach na tasme filmowa !’. Obrazy
powstaja metoda chemiczng lub sg nanoszone na tasmg za pomocg réznych technik
np. malowania farbg, rysowania lub metodg mechaniczng — wydrapywania i skro-
bania (fotogram, rayogram, cliché verre). Wizualny efekt to rytmiczne, kréotko-
trwate, abstrakcyjne kompozycje barw, ksztaltow oraz impulsy §wiatta (m.in. Man
Ray, Stan Brakhage).

Stan Brakhage (1933-2003) w swoich pracach wykorzystywal nieckonwencjo-
nalne techniki filmowe. Odrzucajgc przyzwyczajenia kulturowe i oczekiwania
widza, probowal na nowo odkry¢ strukture widzenia, dotrze¢ do pierwotnej formy
percepcji. Traktowat film jak ,,czysta karte”. Dokonywal manualnych ingerencji
na tasme celuloidowa: malowal bezposrednio na jej powierzchni wzory oraz na-
klejat na niej rozmaite artefakty. Stosowat wielokrotng ekspozycj¢ oraz dynamiczny
montaz. Tworzyt kolaze uje¢, do kompozycji wiaczat skrawki przegnitej lub po-
drapanej tasmy. Analizowal natur¢ Swiatla, jego barwe i nasycenie oraz zjawisko
przenikania si¢ obrazow '3,

Bledem, jako §wiadomym wyborem ekspresji autora do wyrazania okre§lonej
idei, moze by¢ obraz w negatywie. Jest to ukazanie obrazu sceny, sekwencji zdje¢-
ciowej w odwrdéconym walorze w stosunku do potocznego postrzegania i obrazo-
wania. Inwersja tonalna, odwrocenie relacji $wiatet i cieni lub barw sprawia, ze
obraz staje si¢ nosnikiem prawd natury metafizycznej. Oferuje widzowi niespo-
dziewane narracje, nieprzewidywalno$¢ przedstawien, zaskakujgce zestawienia,
przypadek, poetyckos$¢ i tajemnice. W tym przypadku Platonska metafora dua-
lizmu $wiata jest wyrazona jako opozycja obrazowania w postaci pozytywu i ne-
gatywu. Negatyw to zwyczajowo ukrywany posrednik petnigcy role stuzebng
W procesie negatywowo-pozytywowym, a w tym przypadku staje si¢ rodzajem
automatycznego zapisu, przyktadem optycznej nieswiadomosci. To rodzaj obra-
zowania blizszy surrealizmu, snu, magicznosci, duchowosci, nie§wiadomosci, ztu-
dzeniu, cienia rzeczy .

Obrazy w negatywie sa przyktadem odejscia od realistycznej tradycji przedsta-
wiania przez medium, przeciwienstwem zrozumiatych obrazow, bliskich racjonal-
nosci, oczywistosci 1 $wiadomosci. Sa one przeciwnym biegunem i dopetnieniem
obrazow-pozytywow, ktore charakteryzuja konkretnos¢, cielesno$é¢, swiadomosé
1 $wiatlo.

Negatyw rozumiany jako jedna z wielu artystycznych konwencji pozwala na ko-
rzystanie z wielu symbolicznych oraz formalnych wlasciwosci obrazu ukazanego w
inwersji. Ujecia 1 sekwencje ukazujace Swiat w negatywie pojawiajg si¢ w pejzazu
kultury wizualnej w realizacjach takich autoréw, jak: Hans Richter (Upior przedpo-
tudniowy, 1928), F. W. Murnau (Nosferatu — symfonia grozy, 1922), Man Ray (Return
to Reason, 1923), Stefan i Franciszka Themersonowie, Maya Deren (The Very Eye
of Night, 1958), Jean-Luc Godard (4lphaville, 1965), Nam June Paik, Peter Tscher-
kassky, Matthias Miiller. Wspotczesnie negatywowe sekwencje pojawiaja si¢ w wielu
muzycznych teledyskach, reklamach, filmach fabularnych oraz dokumentalnych.
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Dziatanie roznych urzadzen elektrycznych, wystgpowanie pola elektromagne-
tycznego czy okreslone warunki atmosferyczne wptywaja na propagacje fal i moga
powodowaé powstawanie réznych zaktocen sygnatu wizji (np. fragmentaryczne
lub catkowite znieksztatcenia sygnalu-obrazu). Podobny efekt moze dawac stoso-
wanie urzgdzen niezgodnie z przewidzianym programem oraz petniong funkcja.

Nam June Paik (1932-2006) w swoich pracach wykorzystywal m.in. zaktdce-
nia pola elektromagnetycznego, tworzyt wideo-sprz¢zenia, manipulowat sygnatem
telewizyjnym uzywajac do tego celu magnesow. Wykorzystywat tez rozne urza-
dzenia muzyczne (syntezatory) oraz inne technologie pozwalajace na generowanie
obrazow kalejdoskopowych i efektéw swietlnych na ekranach odbiornikéw tele-
wizyjnych.

W 1979 roku Raul Zaritsky, Jamie Fenton i Dick Ainsworth zrealizowali film
eksperymentalny zatytutowany Digital TV Dinner za pomocg konsoli do gry Bally
Astrocade wykorzystanej jako zrodto do generowania niezwyktych i niecodzien-
nych wzoréw i form. Realizacja jest kolekcja wizualnych sekwencji stworzonych
na podstawie tzw. zrzutu pamigci (memory dumps). W tym przypadku kreatywno$¢
autoréw polegata na zastosowaniu urzadzenia niezgodnie z jego podstawowym
przeznaczeniem.

Z niewielkiej liczby klatek sa realizowane krotkie formy filmowe wedtug okre-
slonego konceptu autora. Animacja pojedynczej klatki polega na tworzeniu filmu
z wielu zupehie réznych obrazow, z ktorych kazdy zajmuje obszar jednej klatki
filmowej. W efekcie powstaje przekaz natury eksperymentalne;j, projekcja krotko-
trwalych impulsow $wiatta oddziatujgca na pod$wiadomo$¢ widza (m.in. Peter Ku-
belka, Paul Sharits, Tony Conrad). Realizacja specyficznych form filmowych
stanowi probe dekonstrukcji narracji, demistyfikacji iluzji ruchu oraz ciggtosci
kina. Proponuje si¢ widzom zalew krotkotrwalych, efemerycznych obrazow. Od-
bior filmu staje si¢ nie§wiadomy, intuicyjny, emocjonalny. W tym przypadku za-
chodzi pewien rodzaj analogii ze swiattem przeswitujacym przez liscie drzew
obserwowanym w czasie jazdy pociggiem czy samochodem. W wyniku oddziaty-
wania migotliwych efektow powstawaty halucynacyjne, hipnotyczne i transowe
doswiadczania stanu euforii i odurzenia $wiattem.

Robert Carlton Breer (1926-2011) realizowat filmy eksperymentalne, w ktorych
Iaczyt obrazy mimetyczne z obrazami abstrakcyjnymi. Tworzyt obrazy charakte-
ryzujace si¢ specyficzng plastyka dzigki faczeniu uje¢é zrealizowanych za pomoca
kamery 8 i 16 mm z technikami animowania malarstwa, rysunku oraz fotografii.
Stosowat animacj¢ rotoskopowa (obrysowywanie konturéw uprzednio sfilmowa-
nych scen), animacj¢ kolazowa, animacje pojedynczej klatki 2°. Wskutek nattoku
i szybkos¢ pojawiajacych si¢ obrazow mogg one by¢ odbierane jedynie w sposdb
podswiadomy (Eyewash, 1959).

Peter Kubelka (ur.1934) w swoim filmie Arnulf Rainer (1960) analizuje zjawi-
sko $wiatla i jego braku, relacj¢ pustki i pelni. Rytmiczne zachodzgce zmiany mig-
dzy bialym a czarnym wywoluja efekt stroboskopowy, przeblyski i migotania
swiatta. Intensywne oddziatywanie §wiatla i jego braku, przej$cia pomi¢dzy sek-
wencjami wywoluja efekty iluzjonistyczne. Pojawia si¢ efekt powidokowy, po-
wstajg wrazenia barwnych obrazow 2.

Paul Sharits (1943-1993) w swoich filmach badat natur¢ struktury medium.
Stosowat niekonczace si¢ petle projekcji oraz powtarzanie okreslonych sekwencji
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filmu. Dokonat dekonstrukcji taSmy 16 mm eksplorujac idee¢ filmu jako projekcji
opartej na rozbtyskach $wiatla i barwnych iluminacjach. Wielobarwne mozaiki,
sekwencje pulsujacych obrazéw byly organizowane w wielokanatowe projekcje
dostarczajace widzom do$wiadczen o silnym wymiarze wizualnym i fizycznym 22,

Tony Conrad (1940-2016) w swoich pracach w sposdb intencjonalny stosowat
estetyke btedu, ktora polegata na efekcie migotania, przemianach jasnego w ciemne
i ciemnego w jasne, przeblyskow $wiatla i jego braku w poszczegélnych klatkach
i seskwencjach. The Flicker, film z 1966 roku, jest przyktadem eksperymentalnego
filmu strukturalnego, ktory jest zbudowany z 5 klatek (ostrzezenia, bialej, czarnej
oraz dwoch tytutowych). Sposéb zmontowania poszczegdlnych klatek (kolejnosé
i czas trwania ich wyswietlania) sprawia, ze powstaje w ten sposdb stroboskopowy
efekt migotania. Zachodza zmiany w odbiorze poszczegdlnych klatek, przemian jas-
nego w ciemne i ciemnego w jasne. W czasie seansu zachodza przemiany percepcji,
pojawiajg si¢ jednostkowe reakcje na efekt stroboskopowy. Psychosomatyczne wra-
Zenia sprawiajg, ze odbiorcy moga dostrzegaé réznego ksztatty i kolory 2.

Inng strategia tworczej ekspresji, w kontekscie estetyki btedu jako triku, jest
zawlaszczanie materialow archiwalnych found footage oraz remiks rozmaitych
tresci kulturowych. Stosowane sg tu strategie cytowania, zawlaszczania oraz rein-
terpretacji istniejacych utworéw. Wyrwanie z oryginalnego kontekstu skutkuje frag-
mentarycznoscia przekazu, nowym rodzajem narracji, nieustajgcym procesem
przemiany (m.in. Martin Arnold, Peter Tscherkassky, Bill Morrison).

Peter Tscherkassky (ur. 1958) w swojej tworczosci realizuje filmy found footage,
w ktorych dokonuje analizy medium filmu. Bada fizyczne aspekty tasmy filmowe;:
materialnos¢, strukture podziatu na klatki, perforacje, relacj¢ obrazu-pozytywu i ob-
razu-negatywu. Interesuje go proces fotochemiczny i optyczna reprezentacja 2*. Sta-
tyczne kadry sg na§wietlane na pasy $wiatloczutej taSmy 16 mm, a nastepnie stajg
si¢ projekcja fragmentow tasmy filmowej, co skutkuje fragmentaryczng trescia,
abstrakcyjnymi blyskami $wiatla i cienia. W ten sposob obrazy staja si¢ strzgpami
narracji na podobienstwo obrazow z naszej pamigci, SnOW czy marzen.

Martin Arnold (ur.1959) z kolei analizuje medium filmu i zjawisko ruchu. Rea-
lizuje filmy found footage, w ktérych stosuje techniki projekcji zapetlonych (for-
ward and back-looping, zamrozenie obrazu i jego ponowne wyswietlenie, zgodnie
z zasadg — dwa kroki w przdd, jeden krok w tyt) 2°. Dokonuje dekonstrukcji mate-
riatu archiwalnego, ktory poddaje remiksowi. Stosuje takie zabiegi formalne, jak:
spowalnianie klatkazu, efekt slow motion, repetycje oraz odwracanie walorow ob-
razu, tworzac w ten sposdb nowe sensy i znaczenia (4lone, Life Wastes Andy Hardy,
1998; Piece Touchée, 1989).

Matthias Miiller (ur. 1961) postuguje si¢ kamera Super-8 oraz materiatami ar-
chiwalnymi. Stosuje techniki found footage, poddajac dekonstrukcji klasyczne kon-
wencje 1 narracje filmowe. Jako zabiegi formalne stosuje efekt wielokrotnego
kopiowania tasmy, spowolnione ujecia, obrazy w negatywie, rozne rastry oraz po-
wtarzajgace si¢ sekwencje 2. Jego realizacje stanowia refleksje na temat nietrwatosci
i przemijania, sennie biegnacego czasu oraz procesOw wspominania. Tworzy wie-
lowarstwowe, intermedialne przestrzenie migoczacych obrazow, palimpsesty mi-
metycznych fotografii oraz przenikajacych si¢ faktur.

Bill Morrison (ur. 1965) tworzy filmy montazowe w technice found footage,
wykorzystujagc zapomniane i zniszczone tasmy filmowe. Jego film z 2002 roku —
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Decasia — to audiowizualna symfonia po§wi¢cona procesowi niszczenia Swiatto-
czutej tasmy filmowej, nostalgiczny traktat o naturze trwania i niszczenia, o za-
skakujacych artefaktach i dos§wiadczeniach wizualnych. To medialna opowie$¢
o losie cztowieka i medium filmu, o nietrwatosci, o postgpujacej dezintegracji.

Morrison w ramach strategii tworczej polegajacej na zawlaszczaniu istniejacych
uprzednio utwordéw i nadawaniu im nowego uktadu wykopuje z glebin filmowych
archiwow butwiejace i zniszczone fragmenty taSm. Skleja je w nowa catos¢ i tym
samym nadaje nowe sensy i znaczenia. Tasma celuloidowa pobudzona do zycia
$wiatlem projektora tworzy nowe opowiesci. Oferuje widzowi wiele zaskakujacych
artefaktow — zniszczona emulsja zmienia kolor, pecznieje, kruszy sig, obraz staje
si¢ znieksztatcony, zamazany, traci przezroczystos¢ i zaczyna pulsowac wtasnym
organicznym zyciem. W ten sposob autor oddaje glos materialnym wtasno$ciom
$wiatloczutego medium, usterkom, zadrapaniom, zaswietleniom oraz innym $§la-
dom oddziatywania czasu %’.

Estetyke btedu jako swiadomie zaakceptowanego dziatania tworczego w glow-
nym nurcie kina mozna zobaczy¢ w sekwencjach kilku przyktadowych realizacji
filmowych 8.

Wspélczesnie, w okresie dominacji obrazowania cyfrowego, wielu autoréw
realizujacych muzyczne klipy wideo stosuje w swoich pracach strategie estetyki
btedu, ktore sg charakterystyczne dla mediow konwencjonalnych 2.

W dobie mediow cyfrowych aplikacje oraz media spotecznosciowe pozwalaja
na bardzo tatwe i tanie tworzenie obrazéw w okreslonej stylistyce oraz dzielenie
si¢ plikami multimedialnymi. W reakcji na powszechng digitalizacje kultury
znaczna czg¢$¢ spotecznosei daje wyraz fascynacji estetyka przesztoscei, si¢gajac po
narzedzia do realizacji filmu analogowego (konwencjonalnego) lub aplikacje do
symulowania skaz i btedow przynalezacych do tego rodzaju obrazowania (m.in.
Instagram, Lomokino)*.

Efekty specjalne towarzysza medium fotografii i kina niemal od poczatku ich
istnienia. Byty w stanie wywota¢ idealne ztudzenie optyczne, odda¢ realizm wy-
darzen na ekranie. Oprocz dokumentalnego zapisu rzeczywistosci wykorzystywano
efekty, ktore byly w stanie wywola¢ zadziwienie, zaskoczenie, odtworzy¢ niewia-
rygodne sytuacje.

Sztuczka, trik czy efekt wizualny to fortel polegajacy na zastosowaniu okre-
Slonej strategii postepowania, ktorej celem jest wywotanie u widza wrazenia do-
$wiadczenia wyjatkowosci, nowosci, odmiennosci. Efekt iluzjonistyczny lub inny,
ktory zapada w pamigc, czaruje i uwodzi widza, jest unikatowy, zaskakujacy.

W kontekscie triku, efektu wizualnego mozna rozwaza¢ okreslony zabieg for-
malny, procedur¢ postepowania, wybrang technike czy technologie. Moga by¢ one
zwigzane ze zjawiskami fizycznymi, procesami chemicznymi, procedurami infor-
matycznymi, dziataniami natury hybrydowe;.

Efekty optyczne wplywaja na rodzaj uzyskanego obrazu i moga by¢ zwigzane
z rodzajem uzytego sprzetu oraz ze sposobem rejestracji.

Fotografia i film zrodzily si¢ z pragnienia pochwycenia, zdjecia i utrwalenia
obrazu $§wiata, by przenosi¢ go w miejscu i w czasie. W efekcie mozolnych prob
i badan od wielu dekad daja takie mozliwosci. Na przestrzeni swojej historii stwo-
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rzyly bogaty i réznorodny arsenal technicznych i technologicznych mozliwos$ci
opowiadania o $wiecie. To media wrazliwych na swiatto obrazow, fenomendw zja-
wisk fizycznych, proceséw fizykochemicznych oraz cyfrowych operacji. To uni-
wersum pochwyconych w sie¢ naszych pragnien $ladow $wiata realnego lub
wizualizacja przestrzeni wyobrazni.

W efekcie powstaja uniwersa obrazow abstrakcyjnych oraz abstrakcyjno-rea-
listycznych, ktore nie maja konkretnych funkcji uzytkowych. Kompozycje o okre-
Slonej estetyce to przestrzenie abstrakcji do wypelnienia w procesie recepcji przez
wyobrazni¢, skojarzenia oraz emocje widza. To rodzaj obrazowania nieprzedsta-
wiajgcego, ktorego celem jest podroz estetyczna do wngetrza samego siebie, seans
i misterium kontemplacji.

Obrazy-triki przedstawiajace skazy i btedy sa wyrazem dazenia do odkrywania
nowych fenomenow wizualnych (postobrazoéw), siggnigciem poza powierzchowna
perfekcje technologiczng, sterylnosc i przewidywalnosé. Sa aktem buntu i przekory
skierowanym przeciwko zaprogramowanym kanonom, poza sezonowo dyktowa-
nym trendom przez proces technologicznej ewolucji. Staja si¢ niespodziewanymi
sztuczkami, szczegolnymi efektami wizualnymi zmierzajagcymi ku odkrywaniu no-
wych pokladéw skojarzen oraz interpretacji, ktore sa inspirowane obrazami-ska-
zami oraz estetyka bledu.
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Ingmar Bergman, Persona (Persona, 1966) —

w filmie pojawiaja si¢ sekwencje, w ktorych

zostata wykorzystana nieostros¢, przeswietlenia,

spowolniony klatkaz, zatrzymania w projekc;ji
filmu. Jest takze ukazany obraz rozbtysku lam-
py tukowej w projektorze, proces topienia si¢
tasmy filmowej w czasie jej wy$wietlania; Mar-
tin Scorsese, Ostatnie kuszenie Chrystusa (The

Last Temptation of Christ, 1988) — scena $mierci

Jezusa na krzyzu zostata wykonana w stylistyce

plastyki obrazu bezpo$rednio malowanego na

celuloidowej tasmie. W tym wypadku nasuwaja
si¢ skojarzenia z estetyka, jaka w swoich pra-
cach stosowal Stan Brakhage; Wim Wenders,

Az na koniec swiata (Bis ans Ende der Welt,

1991) — w wybranych sekwencjach pojawiaja

si¢ oniryczne, przypominajace poetyke obrazow

impresjonistycznych, nierealistyczne, bliskie
abstrakcji wizualizacje ilustrujace doswiadcza-
nie obrazow wydobytych z ludzkiej pamigci;

David Fincher, Siedem (Seven, 1995) — napisy

28

91

2

3

9

0

poczatkowe filmu sa wykonane w konwencji
estetyki btedu, niszczenia $wiattoczutej emulsji,
skaz i usterek oraz przebtyskow $wiatha.

Lasse Hoile (ur. 1973) to twoérca multimedialny
realizujacy formy audiowizualne dla takich
wykonawcow i zespotow muzycznych. jak:
Steven Wilson, Porcupine Tree, Blackfield,
Opeth, Dream Theater. Charakterystyczne ce-
chy celowo i intencjonalnie stosowanej przez
autora plastyki obrazowania to: ziarnistosc,
przeswietlenia i niedo$wietlenia obrazu, efekt
winietowania, zapis poklatkowy, skazy i de-
fekty obrazu o charakterze mechanicznym oraz
termicznym. Efekty wizualne sa uzyskiwane
bezposrednio na planie zdjeciowym dzigki za-
stosowaniu okre$lonego sprzetu, techniki
i technologii m.in.: fotografia konwencjonalna,
fotografia otworkowa, polaroid, cross proces-
sing, wykorzystywanie przeterminowanych
materiatéw oraz nadawanie okres$lonych efek-
tow na etapie cyfrowej postproduke;ji.
Aplikacja Instagram pozwala w sposob intui-
cyjny i prosty symulowac efekty wizualne na-
sladujace tradycyjna fotografie oraz film wraz
z cala gama materialnych skaz i bledéw. Lo-
mografia i Lomokino sg nurtami, ktorych cha-
rakterystyczng cecha jest tworzenie niskiej ja-
kosci obrazéw analogowych inspirowanych
nostalgia za fotografia i filmem tradycyjnym,
konwencjonalnym, fotochemicznym, srebro-
wym. Nurty te nasilaja si¢ w drugiej dekadzie
XXI wieku jako reakcja na wszechobecna i do-
minujacy digitalizacje kultury.




