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Czytelnik antologii pod redakcja Andrzeja Gwozdzia
(Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa, Warszawa

Retiia Andrze] Gl 2010 oraz Pogranicza audiowizualnosci. Parateksty kina,

Kino po kinie telewizji i nowych mediow, Krakow 2010) staje przed fas-
cynujaca i nielatwa — a zatem prawdziwie intelektualna

oncrn @y Ao — przygoda. Lektura obu zbiorow jest bowiem doswiad-

czeniem niezwykle ,,gestym”, ktore domaga si¢ wlasnego
rytmu i — prowokujac refleksje¢ o wielowarstwowej archi-
tekturze — wyznacza sobie wlasng przestrzen spotkania.

L.

Kino po kinie ukazato si¢ w wydawanej przez Oficyne
Naukowa serii Kultura Medidw, zainicjowanej przez Ar-
cheologi¢ mediow Siegfrieda Zielinskiego !, ksigzke au-

tora, bez ktorego trudno wyobrazi¢ sobie uprawianie

= POGRANICZA S " .

S SRCENEEEC  poglebionej refleksji krytycznej na obszarze szeroko ro-
zumianej kultury audiowizualnej. Pogranicza audiowi-
zualnosci organizujg przywolane w podtytule zbioru
pojecie paratekstu, wprowadzone przez Gerarda Ge-
nette’a w tomie Seuils z 1987 roku jako swoiste posze-
rzenie teorii intertekstualnosci Julii Kristevej. W wersji anglojezycznej, wydane;j
niemal dekadg¢ p6zniej, ksigzka francuskiego teoretyka literatury nosi bardziej eks-
plicytny tytul, Paratexts: Tresholds of Interpretation (Cambridge 1997). Autorzy
tekstow zamieszczonych w Pograniczach... przygladaja si¢ wigc konkretnym prak-
tykom i przypadkom paratekstualnosci, ale takze (re)definiujg i uscislaja propozy-
cje Genette’a, adaptujac ja na potrzeby wspotczesnego srodowiska medialnego.
Teksty pierwszego typu sa bardzo zréznicowane. Przeglad mozna rozpoczaé od in-
trygujacego przypadku paratekstualnosci stematyzowanej w samym tekscie zasad-
niczym (bgdacego zarazem forma autotematyzmu medium) u Joachima Paecha.
Dalej trzeba przywotaé casus Themersonéw w ujeciu Agnieszki Karpowicz, feno-
men YouTube w artykule Iwony Kurz i — szerzej — webtelevision w teksécie Joan
Kristin Bleicher. Dosy¢ oczywiste (zwazywszy na klasyczng formule teoretyczng
telewizyjnego strumienia i rownie klasyczny juz dzisiaj termin neotelewizji) sa
przyktady telewizyjnych paratekstow u Iwony Loewe i Alicji Kisielewskiej. Pers-
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pektywa paratekstualnosci organizuje takze rozwazania na temat interaktywnych
gier wideo w refleks;ji Jiirgena Miillera i Jong-Ho Pih oraz przeprowadzong przez
Zofi¢ Oslislo analiz¢ rozmaitych przypadkéw pogranicznych badz mieszanych,
w rodzaju cyklu Matthew Barneya Cremaster czy refleksji Piotra Zawojskiego na
temat specyficznych utworéw audiowizualnych Briana Eno. W drugiej grupie —
autorow skoncentrowanych przede wszystkim na przedsigwzigciu o charakterze
teoretycznym — miescityby si¢ propozycje nie mniej réznorodne: od niezwykle
wnikliwych, acz wiernych literze Genettowskich definicji ucislen i kategoryzacji
Iwony Loewe, po rozmaite proby weryfikowania przydatnosci terminu przeniesio-
nego z literaturoznawstwa na grunt odmiennych medidéw lub na obszar kultury wi-
zualnej w tekstach Andrzeja Gwozdzia, Joachima Paecha, Marii Popczyk, Marcina
Sktadanka czy Floriana Krautkrdmera. Ze wzglgedu na metode — taczaca tradycyjne
humanistyczne podejscie wzorowane na charakterystycznej dla nauk historycznych
dbatosci o rzetelno$¢ opisu dos§wiadczenia konkretnego momentu historycznego
z analiza dyskursywna, umiejscawiajaca zjawisko w calej sieci zaleznosci i proce-
sow o charakterze spolecznym — bardzo interesujaca jest propozycja Petra Szcze-
panika traktujaca paratekst jako rodzaj interfejsu (piosenka jako punkt ,,zbiegu”
dyskursow filmu, przemyshu ptytowego i radia). Nie zabrakto takze tekstow o czo-
towce filmowej (Alexander Zons) czy o szczegdlnie rozumianej praktyce teoretycznej
Jean-Luca Godarda (Barbara Kita). Nie bez znaczenia jest fakt, ze najobszerniejszy
korpus tekstow dotyczy rozmaitych wiasciwosci dyskursu DVD oraz procesu DVD-
-izacji kina, ktory byt przedmiotem zainteresowania redaktora antologii juz wczes-
niej 2 (przygladaja si¢ temu m.in. Blanka Brzozowska, Eva-Maria Hartmann, Volker
Helbig, Tadeusz Lubelski, Matgorzata Radkiewicz czy Zbigniew Feliszewski). Jak
tatwo si¢ domysli¢, owo cigcie oddzielajace teksty teoretyczne od opisowych jest
czysto operacyjne, bo spora grupa autoréw uprawia w znakomity sposob refleksje
taczaca oba tryby wypowiedzi.

Decyzja o tym, by oba tomy traktowa¢ komplementarnie — procz powodow,
ktore wyjawie w dalszej kolejnosci — wydaje si¢ takze uzasadniona uderzajacym
podobienstwem tematyki i podej$cia metodologicznego. Dyskurs DVD rowniez
stanowi istotny watek dla Kina po kinie (stanowi przedmiot analizy w tekstach Mi-
chaela Wedela czy Pavla Skopala), ponownie pojawia si¢ tutaj takze temat relacji
transmedialnych filmu w odniesieniu do Internetu, zwtaszcza serwisu YouTube
(Wiestaw Godzic), gier wideo (Mirostaw Filiciak), instalacji i przestrzeni galerii
(Ewa Wojtowicz, Konrad Chmielecki). Takze w tym zbiorze niektdrzy autorzy po-
stuguja si¢ — najwyrazniej nosna — formuta Genettowskiego paratekstu (Wienfried
Pauleit, Agnieszka Ogonowska, Michael Wedel, Mirostaw Filiciak). Mysla prze-
wodnig catego tomu jest tytutowy status kina i filmu w dobie ptynnych i porowa-
tych granic mi¢gdzy mediami, ich szczegdlnej i skomplikowanej ekologii oraz
niestabilno$ci dotyczacego ich dyskursu; jest to udana proba opisu owego dopet-
nienia, ktore jak wyjasnia redaktor, znalazto wyraz w gescie zmiany znaku prze-
stankowego z pytajnika (jak w tytule pamig¢tnej antologii pod redakcja Andrzeja
Gwozdzia z 1993 roku) na pozostawiajaca niewiele watpliwosci kropke. Zyjemy
bowiem w kulturze, ktorej praktyki komunikacyjne (...) rozgrywajq sie na styku
kina i tego, co juz kinem nie jest, albo jest kinem odmiennym w stosunku do trady-
cyjnego (pojmowanego w scisle ,, metrykalnym” tego stowa znaczeniu), bo nie na-
lezgcym juz do audiowizualnosci tradycyjnego typu 3. O tym, zZe zmiany te nie sa
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obojetne dla istoty definicji filmu jako tekstu kultury, niezwykle przekonujaco pisza
Andrzej Gwo6zdz, Konrad Klejsa i Mirostaw Filiciak. Wspomniana juz (inspirujaca
zresztg 1 tworcza) niestabilno§¢ dyskursu filmoznawczego bedaca wynikiem me-
dialnej hybrydowosci kultury wspoétczesnej znajduje odzwierciedlenie w dylema-
tach terminologicznych: do opisu filmu w jego réznych ,,stanach skupienia” Konrad
Klejsa proponuje ,,zjawisko filmopodobne”, Mirostaw Filiciak — zdarzenie wi-
zualne, Wiestaw Godzic — nano-film. ,,Media w stanie transformacji” * wywotujg
bowiem nie tylko zmiang¢ perspektywy (konieczno§¢ uwzglednienia filmu i kina
przede wszystkim jako praktyk dyskursywnych), ale przynosza takze zjawiska
o tkance hybrydowej, wymuszajace rownie bricolage’owa formute opisu. Koron-
nym przyktadem mogg by¢ machinimy, czyli filmy animowane tworzone za po-
moca gry komputerowej, gdzie czgsto produkcja filmu staje si¢ dodatkowym lub
glownym celem gry (swoistym jej podtypem bylyby te tworzone w §rodowisku Se-
cond Life). Gdyby kto$ sadzil, ze chodzi o zjawiska marginalne i ograniczone wy-
lacznie do kregu graczy, to moze by¢ w bledzie — sekwencje machinimowe
wykorzystal Peter Greenaway we wspotrezyserowanym z Saskig Boddeke wido-
wisku typu live-media, The Blue Planet, prezentowanym podczas otwarcia Cen-
trum Nauki Kopernik w pazdzierniku 2010 roku w Warszawie. W sierpniu 2010 1.
Greenaway byt tez jednym z jurorow brytyjskiego konkursu dla niezaleznych twor-
cow machinim The 48 Hour Film Project (co nie dziwi w przypadku tworcy, ktory
wielokrotnie postugiwat si¢ formuta: , kino umarto, niech zyje kino”).

Sa zatem obszary, gdzie zwiazki filmu z grami wideo sg znacznie $cislejsze
i blizsze, niz mozna bytoby sadzi¢ i gdzie nie wystarcza juz ani traktowanie ich
w kategoriach ,,efektu gier w dobie atrakcji cyfrowych” *, ani dostrzeganie zwigz-
kéw miedzy sposobem prowadzenia narracji filmowej oraz procedurami charak-
terystycznymi dla gier wideo °. Obszaréw, na ktoérych rozmaite formy medialne
wchodza ze sobg w zaskakujace zwiazki, jest znacznie wigcej — pokazuje to chocby
transformacja interfejsu YouTube, gdzie od ubieglego roku mozna wlaczyé opcje
playlisty, upodabniajaca ten popularny serwis do... strumienia telewizyjnego zna-
nego nam z niegdysiejszego MTV. Wydaje si¢, ze to jeden z wielu wystarczajaco
dobrych powodow, aby prowadzié¢ dyskusje (od lat podejmowang konsekwentnie
przez redaktora obu antologii, a ostatnio takze przez innych uczestnikow srodowi-
skowych dysput o mniej lub bardziej formalnym charakterze) o sposobie uprawia-
nia refleksji bardziej w odniesieniu do kultury audiowizualnej jako pewnej catosci
niz wobec tradycyjnie traktowanych jako oddzielne dziedzin filmoznawstwa i/lub
medioznawstwa. Jesli do tego krzyzowania si¢ mediow doda¢ coraz wyrazniej za-
rysowang perspektywe opisu relacji kina/filmu z kulturg miejska i dyskursem przes-
trzennym 7 — co w tomie Kino po kinie interesujgco sygnalizuje tekst Marcina
Adamczaka poswigcony multipleksom — to rodzi si¢ raczej niewygodne (ale inspi-
rujgce i warte podjecia) pytanie zardwno o koniecznos¢ redefinicji paratekstu, jak
i samej dziedziny, jaka jest dzisiaj kultura audiowizualna.

IL.

Niezwykle rzadko zdarza si¢, aby tomy zbiorowe staly si¢ rodzajem intelek-
tualnego thrillera — jak to ma miejsce zwtaszcza w przypadku zbioru Kino po kinie
— szczegolnie ze rodzimej refleksji nad kulturg audiowizualng przybywa ostatnio
w lawinowym tempie przektadéw ksigzek waznych czy wrecz fundamentalnych
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dla rozwoju dziedziny. Jest tak nie tylko dlatego, ze zamieszczone w opisywanych
antologiach teksty dotycza najczesciej najswiezszych zjawisk naszej mediasfery
i ze zazwyczaj badawczo sg ukierunkowane na przyszios¢, tzn. otwieraja wiele
$wiezych perspektyw i zachgcajg do stawiania pytan. Istotna w tym przypadku jest
takze kwestia strategii autorskiej redaktora. Figura redaktora tomu, kojarzaca si¢
glownie z czynnosciami o charakterze technicznym, jest tutaj bowiem niezupetie
sprawiedliwa — zbiory nosza wyrazne §lady obecnosci autorskiej (to zreszta kolejny
powod, dla ktorego warto potraktowac je facznie), podobnie jak w przypadku an-
tologii sygnowanych nazwiskiem Andrzeja Gwozdzia. Takie podejscie — dostrze-
zenie w redaktorze tomu rowniez autora — okaze si¢ zapewne zgodne z konwencja
autorstwa nowomedialnego, tak silnie naznaczong poj¢ciami remiksu (terminu,
ktory zdazyt si¢ juz skonwencjonalizowaé, cho¢ nie zostat chyba do konca kry-
tycznie wyeksploatowany) czy mashupu, czyli praktyk w dziedzinie oprogramo-
wania, ktore umozliwiaja wspotprace i wymiang danych juz na poziomie kodu.
Wtasgnie ten drugi termin dostarcza metafory, ktora pozwoli lepiej uja¢ zarowno
kwesti¢ tego szczegodlnego autorstwa, jak i relacji, jakie taczg w tym przypadku
refleksje¢ z jej przedmiotem.

W sensie czysto technicznym mashup oznacza polgczenie danych lub funkcjo-
nalnosci dwoch lub wiecej roznych zrodetl zewnetrznych dla stworzenia nowej
ustugi 3. Praktyki takie stanowig chleb powszedni naszej sieciowej aktywnosci —
np. kiedy wklejamy zdjecia w serwisie Picassa i jednocze$nie przypisujemy im lo-
kalizacje w Google Maps albo kiedy zamieszczamy (embedding) na wiasnej stronie
internetowej fragment filmowy z serwisu YouTube. O wiele istotniejsze znaczenie
ma mashup jako metafora kulturowa, gdyz zdaniem Stefana Sonvilli-Weissa (z kto-
rym trudno si¢ w tej kwestii nie zgodzi¢), jesli uznamy mashup za metafore row-
nolegtych i wspolistniejgcych sposobow myslenia i dzialania — w miejsce zasad
opartych na wylqcznosci, przyczynowosci i redukcjonizmie — metafore logiki opar-
tej raczej na ,,zarowno” niz ,,albo-albo”, to mozemy uzyskac znacznie glgbsze
zrozumienie specyfiki wielosci i réznorodnosci w kulturach typu mashup °. Sadzg,
ze obie antologie mozna potraktowac wtasnie jako przyktad takiego kulturowego
mashupu i to co najmniej z dwoch istotnych powoddw. Po pierwsze, Kino po kinie
i1 Pogranicza audiowizualnosci ukladajg si¢ w strumienie dialogdw, a ich tkanka
jest nacechowana wymiang na wielu poziomach (np. pomi¢dzy tekstami poszcze-
g6lnych autordéw — tak jest w przypadku definicji paratekstu proponowanych przez
Iwon¢ Loewe oraz ich rozumienia w ujeciu Floriana Krautkrdmera). Po drugie,
w ramach metafory mashupu zadne zestawienie nie bedzie ,,tylko” czy ,,po prostu”
zestawieniem — bedzie raczej $wiadomg praktyka wigzania, splatania i tworzenia
pokrewienstw; tworzenia przestrzeni dla polifonicznej wypowiedzi, ktérej kohe-
rencja nie oznacza ujednolicenia czy homogenizacji. Niektorzy teoretycy, jak nie-
mal zupelnie w Polsce nieznany Friedrich Kittler czy przedstawiciele software
studies, wypomnieliby pewnie medium cyfrowemu prymarne ujednolicenie
wszystkich tekstow na poziomie kodu, ale wydaje si¢, ze — nie lekcewazac tych
gloséw — mozna je traktowaé jako nieoczekiwane powidoki strukturalizmu i de-
terminizmu technologicznego. Po trzecie wreszcie: logika mashupu nie oznacza
usuni¢cia w cien autorow tekstow zamieszczonych w antologii — strategia autorska
redaktora stanowi raczej rodzaj organizujacej ramy, ktora pozwala poszczegdlnym
glosom lepiej wybrzmiec.
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Sonvilla-Weiss podkresla, ze rozumie t¢ cyfrowo-obicktowa miksturg jako
potaczenie informacji, mediéw i obiektéw bez zmiany ich oryginalnego zrédta
i formatu; a zatem zawsze mozna przesledzi¢ ich genealogig, cho¢ podlegaja one
rozmaitym rekombinacjom przez umieszczenie w nowym kontekscie lub od-
mienne zaprojektowanie interfejsu badz aplikacji. Istotg zastosowanej tutaj me-
tafory bedzie wigc dynamiczna sie¢ wzajemnych relacji migdzy obiektami
podlegajacymi spleceniu oraz umozliwiajagcymi ten splot technologiami czy na-
rzedziami (najczesciej praktyka embeddingu przybiera bowiem postaé¢ fragmentu
kodu, ktory trzeba zamiesci¢ w miejscu docelowym za pomoca operacji kopiuj-
wklej). Do glosu dochodzi zatem takze to, co zwyklo si¢ traktowac w kategoriach
przedmiotu refleksji, czyli materii, ktéra podlega konceptualizacji. Nie inaczej
jest w tym przypadku: zaréwno pojedyncze autorskie instancje, jak i nadrz¢dna
rama tomu ujawniajg przede wszystkim heterogeniczny zywiot kultury audiowi-
zualnej — tak, jak bricoleur, czyli kto§, kto ,,rozmawia z rzeczami”, ale i ,,za po-
mocg rzeczy” '°, przyznajac im aktywny status. Czy mogloby by¢ inaczej
w przypadku kultury audiowizualnej w znacznym stopniu interaktywnej? Czy
mozna inaczej traktowaé film w dobie kultury partycypacji? Nie bez znaczenia
jest takze fakt, ze wraz z owa metafora zaczerpnigta z praktyki programistyczne;j
wylania si¢ ,,na powierzchni¢” takze technicznos¢ zsieciowanych mediow (same
media, w tym réwniez film o pewnych fazach swojej historii, oraz towarzyszacej
im refleksji humanistycznej ch¢tnie by zapomniaty ''). Trzeba jednak koniecznie
podkresli¢, ze za sprawa metafory mashupu technika nie jest autonomiczna w sto-
sunku do praktyk uzytkownikow (jak sadzig przedstawiciele niemieckiej teorii
medidéw, co najpetniejszy wyraz znajduje w mys$li wspomnianego juz Friedricha
Kittlera).

1.

Metafora mashupu podaza zatem $ladem rekonfiguracji Genettowskiego ter-
minu paratekstu dokonanego przez redaktora-autora obu tomdw, ktory okresla je
jako wigzki praktyk dyskursywnych, dzigki ktorym bazowy tekst (audio)wizualny
lub samo medium, w obrebie ktorego on funkcjonuje, wlgczone zostajq do srodo-
wiska szerszego niz to, ktore zapewnia paratekstowi jego baza tekstowa (me-
dialna) . O uzyteczno$ci terminu zaczerpnigtego z teorii Gerarda Genette’a
w badaniu dyskursywnego otoczenia zjawisk kultury doby konwergencji $wiadczy
wiele symptomoéw, m.in. wydana w ubieglym roku ksigzka Jonathana Graya, Show
Sold Separately: Promos, Spoilers and Other Media Paratexts (New York 2010).
Najwyrazniej — zwazywszy na przydatnos$¢ i popularno$é terminu cho¢by do opisu
dyskursu DVD — co$ jest na rzeczy, cho¢ owe parateksty istotnie domagajg si¢
pewnej rekonceptualizacji. Koniecznie trzeba bowiem pamigtac (i spora czgs¢ au-
toréw pamieta, cho¢ najczesciej jednak bierze gore tekstualistyczny i reprezenta-
cjonistyczny ,,protokot” studiow uksztattowanych w orbicie tradycyjnej
humanistyki zorientowanej przede wszystkim na badanie tekstow-obiektow)
o ukrytej w tym pojeciu relacyjnosci, przestrzennosci, ruchu (co czgsto implikuje
takze teoria siegajaca po paratekst w kontekscie hipertekstualnosci ). W takiej
funkcji lokuja ten termin m.in. Thomas Elsaesser i Malte Hagener, piszac o ekranie
kinowym i czolowce filmu jako strefie przej$cia. Przywotuja takze, rzecz jasna,
charakterystyczne dla teorii postmodernistycznej (a takze, jak si¢ wydaje, blizsze

223




ANNA NACHER

wielu autorom Pograniczy audiowizualnosci i Kina po kinie) uj¢cia koncentrujace
si¢ na paratekscie jako formie pasozytniczej, otwierajacej niezamierzone przez
autora konteksty, bedace czesto efektem dziatan wydawcow czy reklamodaw-
cow !4, Elsaesser i Hagener pisza, ze na skutek zacierania granic mi¢gdzy wnetrzem
(tekstem) i zewngtrzem (kontekstem) parateksty wskazujq na semantyczng nie-
stabilnosé¢, uskoki tektoniczne i tekstualne turbulencje '> Stad blisko do stwier-
dzenia, ze stanowig one punkty wejscia i wyjscia dla odbiorcy, swoiste portale
transferu energii. Probujac uchwyci¢ architekturg lektury antologii, ktéra wszak
przyznaje aktywnosc i gltos badanym fenomenom — siggn¢ po jeszcze inng rekon-
figuracje pojecia paratekstu, propozycje brytyjskiego kulturoznawcy, Nigela
Thrifta. Odwotuje si¢ on do Genettowskiego terminu w ksigzce, co znamienne,
ujawniajacej mozliwo$ci wyjscia poza ograniczenia reprezentacjonizmu '¢. Ot6z
dla Thrifta paratekst oznacza nie tyle szczegdlny rodzaj tekstu czy znaku, ile cos,
co mozna okresli¢ — przywotujac znang ksiazke Writing Machines N. Katherine
Hayles (Cambridge 2002) — mianem machin tekstualnych, czyli procedur stano-
wigcych o (w tym przypadku) pismie i pisaniu jako technologii. Procedury te po-
zostaja jednak niejako ,,w tle”, niezauwazane i niedostrzegane przez tych, ktorzy
si¢ nimi postuguja. Dla Thrifta klasyczne przyktady paratekstow, wymienione
przez Genette’a (m.in. przedmowy, indeksy, przypisy) sa formami ,, niewidocz-
nymi”, ktore nadajq ksztalt temu, jak opisujemy swiat, ale ktore nie cieszq sie
naszq uwagq po prostu dlatego, ze jesteSmy z nimi oswojeni . Bardzo tatwo bo-
wiem, si¢gajac do terminu Genette’a, zostaé uwig¢zionym w paradygmacie tek-
stualistycznym, koncentrujagcym si¢ na tekstach--obiektach, a nie na zlozonej
i wielowymiarowej sieci, w jaka sa wlaczone, i umozliwianych za jej sprawa prze-
ptywach — sieci obejmujacej zréznicowane czynniki, takze te okreslane w kate-
goriach teorii Bruno Latoura jako pozaludzkie (np. urzadzenia techniczne).
Pokazuje to poréwnanie przywotanej analizy ekranu i czotéwki filmu przeprowa-
dzonej przez Elsaessera i Hagenera oraz podobnej analizy w ujeciu Zonsa. Zons
zauwaza w przypadku czotéwki zardwno jej ,,progowos¢”, jak i niestabilno$¢ po-
zycji migdzy wnetrzem i zewngtrzem, znika natomiast mobilnos¢, w tym mobil-
no$¢ odbiorcoOw wpisana w te machiny tekstualne (cho¢ wtasciwsze bytoby tutaj
zaczerpnigte z technologii sformutowanie ,,protokoly”, by nie powstato wrazenie
powrotu do hegemonii semiotycznej przesztosci — cho¢ moze rowniez stosowne
byloby postuzenie si¢ w miejsce machiny tekstualnej szeroko wybrzmiewajagcym
w tym kontekscie pojeciem ,,aparatu”?). Jest troche tak, jakby ruch generowany
przez paratekstualno$¢ wspotczesnej mediasfery przez wielu autoréw byt postrze-
gany w zamrozeniu, jako seria nastgpujacych po sobie ujec¢, na podobienstwo
efektu zapisanego w postaci seryjnych fotografii Muybridge’a lub klatek na tasmie
filmowe;j. Istotniejszym natomiast brakiem jest pominigcie nowszych uje¢ z za-
kresu teorii telewizji (pojecia neotelewizji czy intertekstualnos¢ Fiske’a nie moga
wszak stanowi¢ najbardziej aktualnych punktéw odniesienia w 2010 roku!). Wy-
daje si¢ to o tyle dojmujace, ze telewizja bodaj najmocniej jest wpisana w praktyki
konwergencyjne, o czym przypominajg przynajmniej dwie antologie poswigcone
telewizji ,,po koncu telewizji” !5, Jest to jednak stata bolaczka polskiego kulturo-
znawstwa, ktore — mimo wysitkow Wiestawa Godzica czy Andrzeja Gwozdzia —
wcigz chyba traktuje telewizje (widziang jako obszar powaznych studidéw) nieco
protekcjonalnie.
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Iv.

Dlaczego kwestia przeptywow, ruchu i sieci jest tak wazna, i dlaczego para-
dygmat tekstualistyczny jest wysoce niewystarczajacy do opisu wspolczesnej kul-
tury audiowizualnej, wszystko jedno czy okreslimy ja, za Henrym Jenkinsem, jako
kultura konwergencji, czy za Stefanem Sonvilla-Weissem, jako kultura mashupu?
Od razu dodam: popularna (takze wsrod badaczy) memetyka zupetnie nie sprawdza
si¢ w tej roli ze wzgledu na zbytnie zobowigzanie wobec niesproblematyzowanego
dyskursu socjobiologii, ktorego metafory doczekaty si¢ wszak istotnej krytyki.
Otoz to, z czym mamy obecnie do czynienia, nie jest juz nawet kulturg zdomino-
wang przez technologi¢ cyfrows, ktora stanowi dla niej zarowno nadrzgdng rame,
jak i podstawowe podglebie; wydaje si¢, ze nalezy méwic o kolejnej fazie — kul-
turze technologii zsieciowanych. Wniesione rekonfiguracje zauwazaja m.in. re-
daktorzy i autorzy zbioru Networked Publics '°, wskazujac, ze termin ,,zsieciowanej
sfery publicznej” odpowiada zmianom spotecznym, kulturowym i politycznym
w dobie Jenkinsowskiej konwergencji medialne;j. Jesli wige czegos w antologiach
brakuje (a pisz¢ to z obawg i wahaniem, zwazywszy na mnogos$¢ otwartych juz
$ciezek inspirowanych lekturg Kina po kinie i Pograniczy audiowizualnosci), to
pewnej postawy, akcentu, podejscia, ktore pozwolitoby jeszcze wyrazniej podkre-
$li¢ owo oparte na nieustannych transferach zsieciowanie takze metodologicznie.
Coraz czgéciej bowiem mamy do czynienia ze zjawiskami wykraczajacymi poza
najlzejsza chocby mozliwo$¢ uchwycenia ich za pomoca paratekstualnej architek-
tury rozumianej statycznie, jako zbidr (najbardziej nawet fragmentaryczny i roz-
szczelniony) czy baza danych. Chociaz You Tube daje si¢ jeszcze odczytad
w formule bazy danych z mnogoscia fragmentow audiowizualnych, to jednak —
jak stusznie zauwaza Iwona Kurz — jego sednem wydaje si¢ krazenie zawartosci.
Jezeli dodamy do tego logike mashupu, czyli splot You Tube z wieloma innymi
serwisami spoteczno$ciowymi, to stanie si¢ jasne, ze cyrkulacja w uniwersum sieci
staje si¢ rownie wazna — o ile nie wazniejsza — niz sam tekst. Ten przyktad jest jed-
nak stosunkowo tatwy do opisu nawet za pomoca narzedzi w niewielkim stopniu
zaktualizowanych. Sprawa komplikuje si¢ w przypadku Jenkinsowskiego opowia-
dania transmedialnego, ktore lepiej byé moze opisuje Christine Dena jako narracje
dystrybuowang 2, zwlaszcza jesli wezmiemy pod uwage przypadki tak heteroge-
niczne, jak gry typu ARG (alternate reality games). Pozornie wydawatoby sig, ze
idealnie spetniaja warunki paratekstu, jak w przypadku The Beast osnutej wokot
filmu S. Spielberga A.1. Sztuczna inteligencja *'. Tyle Ze... nie ma tekstu. W naj-
lepszym razie mozna si¢ spiera¢ co do tego, co jest w tym przypadku tekstem —
czy zarysowana na poczatku gry narracja, ulegajaca jednak istotnym zmianom pod
wplywem dziatan uczestnikow? Czy suma narracji i dziatan? Nie ma takze jedne;j
platformy medialnej, bo ARG styna ze statego przekraczania granicy migdzy real-
nym zyciem uczestnikow a wyimaginowanym swiatem narracji (uczestnicy moga
by¢ obudzeni w $rodku nocy telefonem, ktéry bedzie zawieral kolejng podpowiedz,
moga t¢ wskazdwka dostrzec w ogloszeniu prasowym albo w czotéwce programu
telewizyjnego). Analogicznych problemow bedzie dostarczaé¢ kazda forma kultury
audiowizualnej, w ktora sag wiaczone media mobilne (smartfony, tablety PC i roz-
maite ich krzyzowki), ktore powoli zaczynaja stanowi¢ glowny interfejs kontaktu
z treSciami audiowizualnymi — temat praktycznie niezauwazony przez autoré6w
tekstow, cho¢ wielokrotnie sygnalizowany przez autora-redaktora.
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V.

Zwazywszy na ztozono$¢ form potegowang przez ekologie mediow zsieciowa-
nych, nie dziwi, ze oba zbiory tekstow staja si¢ przede wszystkim arcywaznym
glosem w dyskusji na temat sposobu uprawiania refleksji. Gwdzdz proponuje
zreszty ,.kulturoznawstwo medialnej technokultury” w miejsce, jak mozna si¢ do-
mysla¢, kulturoznawstwa filmoznawczego i/lub medioznawczego. Niezdecydowa-
nie co do interpunkcji pelni tutaj zreszta role znaku wskazujacego na rosnaca
niemozno$¢ przeprowadzenia ostrego cigcia — jesli bowiem coraz czesciej okre-
$lamy przedmiot swoich badan raczej jako kultur¢ audiowizualng niz medioznaw-
stwo lub filmoznawstwo, to czas na debate co do metod, tryboéw i sposobow
uprawiania refleksji wydaje si¢ bardziej niz wlasciwy. Wydaje si¢ bowiem, ze is-
totnie czas ,,fetyszyzowania kina w refleksji nad filmem” dobiega konca — za-
mieszczony w Kinie po kinie tekst Konrada Klejsy, z ktdrego zaczerpnetam owa
formute, pokazuje zreszta nad wyraz dobitnie, ze nie ma powodu, dla ktérego na-
lezatoby sie¢ tego konca obawiac i ze warto poswiecic¢ kilkanascie stron na zada-
wanie pytan oraz formulowanie kolejnych, nie do konca zadowalajacych,
odpowiedzi. Dodatabym jeszcze, trawestujac Klejse, ze nalezaloby w podobny spo-
sob potraktowaé fetyszyzowanie hermeneutyki tekstu/dzieta w refleksji nad fil-
mem, nie rezygnujac jednakowoz z nadzwyczaj cennego impulsu myslenia
historycznego, ktdrego potencjal krytyczny staje si¢ jak nigdy aktualny dla refleksji
nad kulturg audiowizualng. Wyrazniej natomiast pokazuje to refleksja w duchu
nowej historii filmu czy archeologii medidow niz idiomatyka ,, Wielkich Rezyserow”
22, Warto zatem podja¢ powazng debat¢ — mozna zreszta odnie$¢ wrazenie, ze juz
tworczo zainicjowang ».

Obie antologie sg bowiem przede wszystkim przedsigwzigciem krytycznym.
Jesli konsekwentnie trzymac si¢ metafory mashupu (czyli rekonfigurujacego wia-
czania czy splatania istniejacej juz tkanki), bylby to rodzaj krytyki swoiscie per-
formatywnej (to jest, last but not least, kolejny powdd, dla ktorego traktuje obie
antologie jako cato$¢ oraz zwracam uwagg na strategi¢ autorska redaktora tomow).
Ow potencjat krytyczny najpekniej ujawnia autor-redaktor w przedmowach, ktore
nie pozostawiajg watpliwosci, ze — jak pisze Gwozdz w stowie wstgpnym do Po-
graniczy... — chodzi o sformatowanie na nowo dyskursu teoretycznego na temat
filmu (s. 9), a to wydaje si¢ mozliwe jedynie w orbicie kulturoznawstwa, przy wie-
losci jego paradygmatow, dopuszczeniu metodologicznych bricolage’y (ale ze
$wiadomoscig ram zaplecza teoretycznego), wiernoscia humanistycznemu impul-
sowi krytycznemu i dziedzictwu myslenia $wiadomego historycznie. Bo istotnie
by¢ moze jednym z wazniejszych zadan takiego przedsiewzigcia jest dzisiaj, jak
zauwaza Gwozdz, ujawnienie tej oczywistej, wydawatoby sie, prawdy, iz wiedza
o filmie to takze wiedza o srodowiskach, w ktorych przychodzito i nadal przychodzi
mu funkcjonowaé — tych medialnych, ale i pozamedialnych, wielorako zhybryd)y-
zowanych, podleglych rozlicznym konwergencjom — tak roznych, jak to juz nieraz
bywato w jego przesztosci, a na ktore filmoznawstwo pozostawalo zwykle nieczute
(s. 9). Zatem tytutlowe poszukiwanie paradygmatow warto rozumiec jako istote ba-
dawczej aktywnos$ci zawierajacej si¢ w refleksywnym kresleniu mapy, nie za$
w poszukiwaniu najkrotszej i najbardziej bezpiecznej drogi.
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PS Na marginesie (cho¢ wiadomo, jak istotne s3 w tym przypadku pogranicza):
taka formutg paratekstowa, elementem machiny tekstualnej, jest takze ksztalt tomu
zbiorowego. Cho¢ wszyscy z nich korzystamy jako uzytkownicy, rzadko dostrze-
gamy w nich co$ wigcej niz narzgdzie. By¢ moze warto byloby po§wigci¢ oddzielny
tekst waznym antologiom polskiego kulturoznawstwa i sposobowi, w jaki ksztattuja
one debate, akademicka praktyke dydaktyczna, sposob uprawiania badan. Bo prze-
ciez zajmujg poczesne miejsce na polce kazdego badacza, nie osiada na nich kurz
i s3 takze zelazna pozycja w syllabusach. Figura redaktora-autora bylaby zatem pew-
nym toposem audiowizualnego kulturoznawstwa, a wsrod nazwisk — procz Andrzeja
Gwozdzia — nie mogloby zabrakna¢ Alicji Helman, Anny Zeidler-Janiszewskiej, An-
drzeja Mencwela (wraz z zespotem wspolpracownikow) czy Ewy Rewers.
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jacych najczesciej funkcjonowanie pamieci
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