Estetyka mise-en-scene
kontra estetyka
mise-en-page

albo o dwdch estetykach
obrazu elektronicznego

KONRAD CHMIELECKI

1. Teoria filmu wobec wyzwania intermedialnego

Relacja obraz filmowy — rzeczywistos¢ jest podstawowym zagadnieniem kla-
sycznej teorii filmu, podejmowanym w aspekcie ,,realizmu filmowego” ' i proble-
mu reprodukciji fotograficznej . Dudley J. Andrew w nastepujacy sposéb opisuje
narodziny tego nurtu refleksji filmowej: Chociaz nie ulega watpliwosci, Ze
w pierwszych dziesiecioleciach rozwoju kina teoriq wiodaca byta teoria formy,
(...) trzeba odnotowac takze istnienie ukrytego pradu, a wtasciwie kontrprqdu
intelektualnego, ktory stat sie zaczatkiem tradycji myslenia o kinie w kategoriach
fotograficznej reprodukcji °. Ten typ konstruowania systeméw teoretycznych,
w najdoskonalszej postaci widoczny u André Bazina i Siegfrieda Kracauera,
ksztattowat nastepnie rozw6j semiologii filmu *.

Jednak rozwdj przedstawionej tendencji w teorii filmu wyraznie zatamat sig.
Obecnie kino korzysta z mediéw cyfrowych (np. animacji komputerowe;j), ktére
podwazaja zjawisko reprezentacji i relatywizuja relacj¢ obraz filmowy — rzeczy-
wisto$¢ realna. W tej sytuacji znamienny wydaje si¢ glos przenikliwej Alicji
Helman, méwiacej o tym, ze teoretyk filmu — abstrahujacy od kontekstu nowych
mediéw, w ktérym funkcjonuje badane przezer zjawisko — wydaje si¢ dzis posta-
cia anachroniczna, nastawiona konserwatywnie. Ma on oczywiscie do wyboru
wigcej niz jedna mozliwos¢, taka, ktéra bytoby zostanie teoretykiem mediow
i wlaczenie filmu jako przedmiotu badan do tej grupy, ale nie mozna dzisiaj
zajmowac si¢ filmem jak czterdziesci lat temu, udajac, Ze nic si¢ nie zmienito °.

Teoria filmu staje obecnie wobec nowego wyzwania, ktére jest Scisle zwiaza-
ne ze zmiana punktu widzenia w opisywanej relacji obraz filmowy — rzeczywi-
sto§¢. W przypadku obrazu cyfrowego mozemy mowic o zaniku albo odwréceniu
tej relacji, ale problem pojawia si¢ réwniez w odniesieniu do obrazéw elektroni-
cznych, ktére sg swoistymi hybrydami medialnymi, zawierajacymi elementy ana-
logowe i cyfrowe. W tej perspektywie dezaktualizuja si¢ teorie dotyczace
jednostronnej relacji obraz filmowy — rzeczywistosc.

Biorac pod uwagg te przestanki, Andrzej Gw6Zdz w nastgpujacy sposéb okre-
§la mozliwosci rozwoju mysli filmowej uwzgledniajacej intermedialny udzial
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mediéw cyfrowych: Horyzontem odniesienia teorii filmu w epoce przekainikow
elektronicznych (...) trzeba uczynic zatem szeroki, wielomedialny kontekst kul-
turowy, w ktorym dokonuje sie usieciowienie form i sprzeZenie aparatow me-
dialnych — kina, mediow elektronicznych, zintegrowanych sieci przekaznikow...’
W tym kontekscie wydaje si¢ oczywiste, ze teoria filmu powinna zmieni¢ para-
dygmat teoretyczno-metodologiczny w celu opisu relacji zachodzacych pomigdzy
polimedialnym obrazem elektronicznym a rzeczywistoscia realng.

Opisana sytuacja jest wynikiem szerszego zjawiska, ktore dotyczy w szczegdl-
no$ci mediéw audiowizualnych, postugujacych si¢ ruchomym obrazem jako srod-
kiem przekazu. Obecnie media te sa formacjami wewngtrznie niejednolitymi,
taczacymi kilka typéw przedstawien obrazowych, ktére wchodza w relacje inter-
medialne mi¢dzy soba. To zjawisko mozna opisaé¢ na przyktadzie filmu, ktéry
funkcjonuje we wspblczesnej kulturze wizualnej jako efekt rozlicznych strategii
intermedialnych, balansuje w rozmaitych przestrzeniach miedzymedialnych,
wskutek czego w jednym przekazie spotykajq sig ze sobq rozne techniki i techno-
logie, a czasem i praktyki audiowizualne '. Ponadto zjawisko intermedialnosci
filmu i innych mediéw audiowizualnych wydobywa kolejny aspekt. Wspdtczesna
digitalizacja procesu tworzenia obrazu filmowego doprowadzita do wspdtistnie-
nia r6znych jego formacji, pochodzacych z odmiennych okreséw funkcjonowania
kina, w ramach jednego medium. Mowa o obrazach analogowym i cyfrowym,
ktére sa obecnie na réwni wykorzystywane w tworzeniu hybrydycznej formy
okreslanej mianem ,,obrazu elektronicznego”.

W ten sposéb zostaty zainicjowane kolejne zmiany, ktére powinny by¢ uwzgle-
dnione przy wszelkich prébach opisu relacji ontologicznych zawartych w uktadzie
odniesienia obraz filmowy — rzeczywisto$¢ realna. Co wigcej, dyskurs na ten temat
stanowi czg$¢ wielokrotnie postulowanej estetyki filmu, ktéra moze si¢ odwotywac
do koncepcji kina mozliwego, kina, w ktérym dominujacq role odgrywa kategoria
mozliwosci *, potencjalnosci albo ,.éwiatéw mozliwych”. Takie formuty estetyczne
sprowadzaja si¢ do fundamentalnego problemu wszelkich przedstawieri obrazowych,
kryzysu mimesis — zasadniczej kategorii teoretycznej sztuk przedstawiajacych.

Estetyka filmu, zaktadajaca perspektywe intermedialna, jest zawarta pomigdzy
dwoma przeciwstawnymi biegunami: reprodukcja i symulacja, pomigdzy obra-
zem przedmiotu, a jego fantomem, ktéry traci swa materialnos¢ i staje si¢ jedynie
powierzchnia, wreszcie pomig¢dzy mise-en-scéne a mise-en-page jako podstawo-
wymi jednostkami organizacji przestrzennej obrazu filmowego, albo méwiac bar-
dziej precyzyjnie, obrazu elektronicznego (analogowo-cyfrowego).

W moim przekonaniu estetyka filmu, w petni podporzadkowana strukturze
obrazu elektronicznego, polega na zestawieniu ze soba dwoéch autonomicznych
koncepcji teoretycznych: estetyki obrazu analogowego i estetyki obrazu cyfrowe-
go oraz wyznaczenia mi¢dzy nimi wzajemnych relacji. W pierwszej z nich naczel-
na rolg petni pojgcie mise-en-scéne, a w drugiej mise-en-page. Pomigdzy tymi
pojeciami buduje si¢ opozycja, ktéra wynika z binarnej struktury obrazu elektro-
nicznego. Tak sprecyzowana perspektywa teoretyczna pozwala przeciwstawic estety-
k¢ mise-en-scéne estetyce mise-en-page, na podobnej zasadzie, jak to uczynit Bazin,
opisujac rolg montazu jako opozycyjna w stosunku do gigbi ostrosci.

Poczynione poréwnanie wynika z nastgpujacych przestanek. Podstawowe
kwestie estetyki postulowanej przez Bazina (w tym wypadku opisywanej dalej
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jako estetyki mise-en-scéne) zostaly wylozone w Ontologii obrazu fotograficzne-
go 1 Ewolucji jezyka filmu. Mozna je podzieli¢ na dwie grupy. Pierwsza z nich
dotyczy relacji obraz fotograficzny (resp. filmowy) — rzeczywistos¢ realna, druga
natomiast jest skupiona wokét plastyki obrazu filmowego. Precyzujac to pojecie,
Bazin pisze, ze przez plastyke nalezy rozumiec styl dekoracji i charakteryzacji,
(...) styl gry [aktorskiej] (...) oswietlenie i wreszcie sposob kadrowania, ktory
okresla kompozycje °.

W takim ujeciu plastyka obrazu filmowego to nic innego jak mise-en-scéne.
Rozwazajac ontologig¢ obrazu fotograficznego (resp. filmowego), za podstawowa
jednostke Bazin uznaje ,,przedmiot” i to wlasnie jego obecnos¢ warunkuje zjawi-
sko reprodukcji, ktére jest mozliwe tylko przy udziale swiatta. Natomiast koncep-
cja ,,montaz kontra glgbia ostrosci” buduje opozycj¢ pomigdzy podstawowymi
Srodkami stylistycznymi, jakimi operuje film. Zdaniem Bazina montaz niszczy
realizm przestrzenny, zachowuje go natomiast tzw. glebia ostrosci, pozwalajaca
oddac przestrzeri pomiedzy przedmiotami *°

Podobna sytuacja ma miejsce w przypadku zestawienia ze soba mise-en-scene
i mise-en-page. O ile w pierwszym przypadku mozna méwi¢ o wyznaczeniu
relacji przestrzennych przez rozmieszczenie przedmiotéw i ich wzajemne oswiet-
lenie, o tyle drugi wariant jest zupetnie tego pozbawiony. Mise-en-page postuguje
si¢ zasada montazu podobnie jak kolaz. Na plaskiej powierzchni zostaja umiesz-
czone poszczegdlne elementy wizualne. Operowanie technika montazu jest tutaj
szczegblnie wazne, gdyz stuzy ona — podobnie jak w koncepcjach estetycznych
Theodora W. Adorna — transformacji fragmentow realnej rzeczywistosci

Estetyke mise-en-scéne mozna przeciwstawic estetyce mise-en-page, bowiem
sa to dwa bieguny tego samego zjawiska. Co wigcej, te dwie estetyki odmiennie
opisuja aspekty obrazu elektronicznego. Wyznaczona opozycja moze by¢ podsta-
wa refleksji teoretycznej na temat estetyki filmu w konteks$cie wspdtczesnie za-
chodzacych przemian w kulturze audiowizualnej. Podejmuje ona bowiem
zagadnienie zaniku reprezentacji lub zmiany jej znaczenia.

Drugim aspektem pojawiajacym si¢ w zderzeniu koncepcji estetyki mise-en-scene
z estetyka mise-en-page sa konteksty zwiazane z problematyka widzenia albo ,,wi-
dzialnosci”. Ta perspektywa moze byc¢ okreslona jako epistemologiczna w odréznie-
niu od pierwszej — ontologicznej. Wyszczeg6lnione ptaszczyzny opisu swiadcza
dobitnie, ze proponowana tutaj problematyka miesci si¢ w zakresie refleksji este-
tycznej rozumianej zaréwno jako filozofia sztuki, jak i nauka o poznawaniu zmy-
stowym . Ale nie mozna zapomina¢ o tym, ze estetyka filmu operujaca pojeciami
mise-en-scéne i mise-en-page, uwzglednia takze ,,medialna” perspektywe, w kto-
rej kino jest masowym Srodkiem przekazu informaciji.

2. Estetyka mise-en-scéne jako estetyka obrazu analogowego

Jak wynika z powyzszych ustaleni teoretycznych, estetyka mise-en-scéne jest
SciSle powiazana z materialnym modelem-,,przedmiotem” i jego oswietleniem,
ktére warunkuje zapis na tasmie Swiattoczutej lub magnetycznej. Konstruowanie
struktur wizualnych w dziele filmowym sprowadza si¢ do wszelkich ustalen zwia-
zanych ze scenografia i organizacja przestrzenna planu zdjeciowego, ktérej musi
dokonac rezyser, zanim zdecyduje si¢ wlaczy¢ kamerg filmowa. Ta zasada jest
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jednym z frazeologicznych znaczein mise-en-scéne, ktére w jezyku francuskim
stuzy do okreslenia rezyserii teatralnej i filmowe;j.

Natomiast w teorii filmu termin ten znalazt zastosowanie w refleksji dotycza-
cej stylu wizualnego. Ten nurt badaii koncentruje si¢ gléwnie na licznych studiach
w zakresie poetyki kina gatunkéw (melodramat, western, film noir), a w niekté-
rych przypadkach na analizie konkretnego rodzaju stylu wizualnego, na przyktad
ekspresjonistycznego . Mise-en-scéne stanowi element kazdego filmu, ale tylko
W ujeciu, ktére podejmuje zagadnienie stylu wizualnego, moze by¢ analizowane
réwniez z punktu widzenia technologii i spektrum formalnego kina **

Z etymologicznego punktu widzenia stowo mise-en-scéne pochodzi z jezyka
francuskiego, ale byto réwniez uzywane w jezyku angielskim od co najmnie;j
1833 roku na okreslenie procedur inscenizacyjnych w sztuce teatralnej. W do-
stownym ttumaczeniu mise-en-scéne oznacza ,,umieszczac¢ na scenie” (fo put on
the stage), ale ten przeklad nie wyczerpuje w pelni zakresu terminologicznego,
jaki zostal nadbudowany wokét tego pojecia . Liczne prace teoretyczne staraly
si¢ zaadaptowac i wyznaczy¢ ramy jego uzytecznosci w refleksji filmoznawcze;j.
Dlatego mise-en-scéne jest pojeciem, ktére bywa réznie definiowane, zaleznie od
potrzeb, jakie zostaty wyznaczone przez ich autoréw. W najszerszym rozumieniu
termin ten zawiera kilka elementéw podstawowych: kostiumy, rekwizyty, charak-
teryzacja, inscenizacja, organizacja o§wietlenia, kolor, dekoracje albo scenografia
i przestrzen filmowa, ale w réznych koncepcjach teoretycznych ich liczba bywa
ograniczana lub rozszerzana zaleznie od potrzeb omawianego zjawiska.

Poczynione wnioski wykazuja, ze termin mise-en-scéne rzadko bywa stosowa-
ny jako samodzielny aspekt znaczeniowy. Jest on najczesciej analizowany
w kompleksowych inter-relacjach z innymi elementami. Wymienione czg¢sci skta-
dowe mise-en-sceéne docieraja do widza przez pracg kamery, jej punkt widzenia,
kadrowanie, wybo6r okreslonej tasmy filmowej, montaz i wiele innych czynnikéw,
ktére wplywaja na koncowy efekt wizualny. Jesli uswiadomimy sobie procesy
technologiczne, jakim podlega kazde dzieto filmowe, jest sprawa niemal oczywi-
sta, ze mise-en-scene nigdy nie jest przekazywane widzowi w sposéb bezposredni,
ale za kazdym razem funkcjonuje w $cisle okreslonym kontekscie znaczeniowym.

Mise-en-scene na poziomie ogélnym wydaje si¢ terminem jasno zdefiniowa-
nym, problemy moga si¢ jednak pojawia¢ w przypadku zastosowania go do opisu
takich poje¢, jak ,,styl wizualny” czy ,,obraz filmowy”. Jest to zwiazane z brakiem
wyspecjalizowanego jezyka teoretycznego. Wymienione terminy naleza bowiem
do poj¢¢ rzadko definiowanych, o zmiennym zakresie znaczeniowym, a ich za-
stosowanie w tekstach teoretycznych wiaze si¢ z potrzeba precyzyjnego okresle-
nia znaczenia i zakresu przedmiotowego

W prezentowanej koncepcji przyjalem zatozenie, ze podstawowe struktury
obrazu analogowego sa warunkowane przez mise-en-scéne, ktére stanowi rodzaj
tworzywa artystycznego (Srodek wyrazu) podlegajacego licznym transformacjom
narzuconym przez medium filmowe i praktyke tworcza rezysera filmowego.
Oczywiscie trudno powyzszy sad uogdlnié, jednak w przypadku takich rezyseréw,
jak Siergiej Paradzanow, Derek Jarman i Peter Greenaway daje si¢ zauwazy¢
pewna prawidlowos¢. Wymienieni artysSci byli praktykujacymi malarzami — twor-
cami dziel malarskich i kolazy. Fakt ten odgrywa niebagatelna rolg w procesie
analizy ich dokonan artystycznych na polu sztuki filmowej. Metody kreacji tych
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Wittgenstein, rez. Derek Jarman (1993)

tworcéw filmowych, w odniesieniu do poszczegdlnych elementéw mise-en-scene,
przypominaja formy przedstawieni obrazowych zaczerpnigte z malarstwa: ,,mar-
twe natury”, ,,zywe obrazy”. W tym sensie mise-en-scéne staje si¢ tworzywem w
konstruowaniu obrazu filmowego. Jego rola nie polega na budowaniu zludzenia,
iluzji lub wrazenia rzeczywistosci, ale wrgcz przeciwnie, na ciagtym ewokowaniu
»sztucznos$ci” prezentowanego przedstawienia wizualnego i podkreslaniu, ze oto
obcujemy z ,.filmowa” transformacja ,,malarskiego” dzieta sztuki.

W powyzszej sytuacji trudno nie oprzec si¢ wrazeniu, ktére narzuca pierwsza,
niemal oczywista analogi¢ pracy malarza — tworcy dzieta sztuki — z praktyka
artystyczng rezysera filmowego, oparta na inscenizacji i organizacji przestrzen-
nej planu zdjeciowego, ktéra wymaga artystycznego wykorzystania elemen-
tow mise-en-scéne. Proby aktorskie sa tutaj ostatnim etapem, ale zanim si¢
odbegda, podejmuje si¢ decyzje zwiazane z rozmieszczeniem rekwizytow,
doborem odpowiednich kostiuméw, wyborem i ustawieniem o$wietlenia oraz
charakteryzacja aktor6w. Niektére z tych dziataii tworczych sa poprzedzone
wielomiesigcznymi przygotowaniami, wspélpraca rezysera filmowego z innymi
cztonkami ekipy filmowej: operatorem, scenografem, kostiumologiem itd.

W sztuce filmowej zespdt elementéw okreslany jako mise-en-scene stuzy de
facto organizacji przestrzennej planu zdjeciowego i inscenizacji z wykorzysta-
niem glebi ostrosci, ktéra umozliwia — z jednej strony — osiagniecie efektu wielozna-
cznosci obrazu ', a z drugiej stanowi podstawowy srodek stylistyczny umozliwiajacy
konstruowanie dramatycznych interrelacji w obrebie kadru **. Rozwéj jezyka filmo-
wego polegal na ciaglej dialektyce dwoch rozwiazan estetycznych, ktére mozna
sprowadzi¢ do opozycji ,,montaz kontra giebia ostrosci”. Stephen Heath proponu-
je, w stosunku do koncepcji montazu Siergieja Eisensteina zastosowanie terminu
mise-en-cadre (,,umieszczanie w kadrze”), a nie mise-en-scene (,,umieszczanie na
scenie”), gdyz montaz jest zwiazany z czasowo-przestrzenna struktura ujecia fil-
mowego, a nie teatralnie rozumianej sceny . Ten punkt widzenia podkresla
pozafilmowa (wielomedialna) genez¢ pojecia mise-en-scéne.
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Jednym z elementéw mise-en-scéne jest o§wietlenie, ktére warunkuje tworze-
nie obrazéw analogowych. Promieniowanie widzialne (przyczyna sprawcza obra-
zu fotograficznego i procesu widzenia), skierowane bezposrednio lub odbite, po
przejsciu przez obiektyw kamery filmowe;j, telewizyjnej lub aparatu fotograficz-
nego zostaje zapisane na odpowiednim materiale. Obraz analogowy sprowadza
si¢ wigc do rozktadu sygnaléw optycznych na powierzchni materiatu §wiattoczu-
fego (fotografia, film) lub do zapisu impulséw elektrycznych sygnatu wizyjnego
na no$niku magnetycznym (telewizja, wideo) .

Okredlenia ,,sygnat optyczny” i ,,sygnat wizyjny” pochodza z terminologii
fizycznej i zostaly tutaj niejako zaadaptowane na potrzeby przedstawienia istoty
zapisu informacji wizualnej. W najbardziej ogélnym sensie sygnalem optycznym
lub wizyjnym jest przetworzona wiazka $wiatta, ktéra mozna zapisa¢ na materiale
Swiattoczutym (emulsji fotograficznej) lub na no$niku magnetycznym. W kame-
rze filmowej sygnatem optycznym jest pomniejszony i odwrécony obraz uzyska-
ny w wyniku przejs$cia promieni $wietlnych przez obiektyw. Ten sygnat optyczny
jest utrwalany bezposrednio na ta§mie filmowej. W przypadku kamery telewizyj-
nej sygnat optyczny zostaje przeksztatcony na sygnal wizyjny (telewizyjny), za
pomoca przetwornika optyczno-elektrycznego i dopiero potem zapisany na nos-
niku. Ten sygnat wizyjny, w odréznieniu od sygnatu optycznego, nie jest jedno-
rodny, sktada si¢ z sygnatu: obrazu, synchronizacji i wygaszania

Jest co najmniej kilka sposobéw wyjasnienia analogowego charakteru obrazu.
Najprosciej jest zebra¢ wszystkie te metody w formie postulatéw, ktére powinny
by¢ spelione, aby obraz mozna bylo uznac¢ za analogowy. W tej kwestii Krzy-
sztof Franek konstruuje tezg, ze obraz analogowy opisuje rzeczywisto$¢ w sposéb
ciagly, starajac si¢ zachowac¢ na nosniku jej regularna, materialna kopi¢ symboli-
zujaca fizyczny charakter . ,,Analogowo$¢” pozostaje wiec w zgodzie z nasza
percepcja $§wiata za pomoca narzadu wzroku, ale jest réwniez cechq charaktery-
stycznq odbieranej przez nas rzeczywistosci. (...) To, co widzimy i styszymy, cha-
rakteryzuje sie zazwyczaj plynnq, ciqgla, analogowq zmiang pomiedzy
poszczegdlnymi stanami. ,,Analogowosc¢” to gtéwna wiasciwosc zjawisk fizycz-
nych. Mozna powiedziec, Ze swiat, w ktérym Zyjemy, jest analogowy >

Jak wynika z tego opisu juz na poziomie zjawisk fizycznych obrazy analogo-
we domagaja si¢ niejako dwoch warunkéw, bez ktérych nie mogtyby zaistniec. Sa
nimi obecno$¢ modelu-przedmiotu i §wiatta. W tym ujeciu estetyka mise-en-scéne
jest rozumiana jako refleksja nad epistemologiczna natura $wiatta i ontologiczny-
mi aspektami przedmiotu, ktére warunkuja analogowy charakter obrazu filmowe-
go. Powyzsze zalozenie pozwala potraktowaé ,,analogowos¢” jako ceche
charakterystyczna mise-en-scéne, ktére zawiera elementy warunkujace ten typ
obrazu.

W mysl przedstawionych zalozen estetyka mise-en-scéne opiera si¢ na relacji
analogii. Pojedyncze zdjgcie stanowi reprodukcj¢ realnego obiektu-przedmiotu,
ktéry jest ontologicznie z nim powiazany. Obrazy analogowe tworzone przez
naswietlanie tasmy filmowej lub materiatu §wiattoczutego sa traktowane jako
»teksty indeksalne”, ktére opieraja swoj zwiazek z rzeczywistoscia na zasadzie
ikonicznosci, ktéra poniekad warunkowata iluzje **. Estetyka mise-en-scéne oma-
wiajaca opisane procesy uwzglednia zatem kilka perspektyw badawczych: onto-
logi¢ obrazu, teori¢ mimesis i reprezentacji oraz problemy kreacji artystycznej i
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reprodukcji technicznej, w ktérych udziat biora ,,przedmiot” i ,,$wiatto” umozli-
wiajace rejestracjg.

W tej kwestii estetyka mise-en-scéne szuka réwniez powiazan z aspektami
procesu widzenia. Edyta Stawowczyk proponuje przyjecie dychotomii wi-
dzialne-niewidzialne, ktéra pozwala wyr6zni¢ dwa typy obrazéw: odnoszace
si¢ do percepcji i porzadku jawnego oraz obrazy odnoszace si¢ do porzadku
ukrytego . Porzadek jawny mozemy poznawaé za pomoca wzroku i dlatego
obrazy analogowe naleza do pierwszej grupy. Obrazy te wymagaja oparcia w
rzeczywistosci realnej czegos, co istnieje w porzadku jawnym albo co mozna
zobaczyc.

Natomiast perspektywa ontologiczna zaktada, ze estetyka mise-en-scene opie-
ra si¢ na idei reprodukcji totalnej Bazina, ktéry wyciagnal z procesu tworzenia
obrazéw fotograficznych konsekwencje przesadzajace o ich realizmie. Sztuka
byta przez cate wieki owtadnigta obsesja realizmu niedajaca catkowitego zaspo-
kojenia w malarstwie. Dopiero film i fotografia okazaly si¢ spelnieniem w tym
wzgledzie, gdyz istota przejscia od malarstwa barokowego do fotografii nie po-
lega na zwyktym udoskonaleniu technicznym (...), lecz na fakcie psychologicznym:
na petnym zaspokojeniu naszej potrzeby iluzji poprzez proces reprodukcji mecha-
nicznej, z ktérego cztowiek zostat wytaczony *°. Jednak to nie zjawisko ,,realizmu”
przesadza o specyfice ustaleri estetycznych Bazina, ale przekonanie, ze obecnos¢
przedmiotu jest wpisana w zjawisko reprodukcji. Obraz fotograficzny (resp. fil-
mowy) nie jest (...) zaledwie podobizng przedstawionego, lecz jest fotochemicz-
nym zapisem pewnej rzeczywistosci, czyms w rodzaju wizualnego ,,odcisku palca”
tego, co znajdowato sie przed kamerq >’

Wedtug Bazina podstawowym zalozeniem estetyki obrazu analogowego jest
zasada, ktéra moglibySmy sprowadzi¢ do mimesis opartej na fotograficznym obiek-
rywizmie *°. Ale takie ujecie zagadnienia — w gruncie rzeczy — ukazuje, Ze nie
chodzi tutaj o zadng formg¢ podobieristwa, ale o psychologiczna ,,sit¢ wiarygodno-
$ci” obrazu, ktéry wywotuje u odbiorcy przeswiadczenie, ze — jak w przypadku
fotografii — obraz swiata zewnetrznego formuje sie automatycznie bez tworczej inge-
rencji cztowieka wedtug scistych zwiqzkow przyczynowo-skutkowych. (...) Wszystkie
gatunki sztuki sq oparte na uczestnictwie cztowieka; jedynie w fotografii wykorzystuje
sig jego nieobecnos¢. (...) Obiektywizm fotografii nadaje obrazowi site wiarygodnosci,
nieistniejgcq w innych utworach plastycznych *. W przekonaniu Bazina w obrazach
analogowych rzeczywisto$¢ realna jest zawsze obecna a priori, chociaz moze ona
ulec zafatszowaniu w procesie dalszej obrébki fotochemicznej. Wszelkie ingeren-
cje tworcy w material zapisu obrazu analogowego nie potrafig zniszczy¢ jego
ontologicznej wigzi z modelem, poniewaz forografia zawsze zabiera ze sobq
swoje odniesienie >

Przedstawiona koncepcja estetyki mise-en-scéne konstruuje zaleznosci mig-
dzy obrazem analogowym a realnym przedmiotem. W ten sposéb staralem sig¢
wykazaé, ze mise-en-scéne determinuje w dziele filmowym wszelkie struktury
wizualne, ktére zasadniczo sprowadzaja si¢ do dziatar artystycznych zwiazanych
ze scenografia, oswietleniem i organizacja przestrzenna planu zdjgciowego, ktdrej
musi dokona¢ twérca filmowy, zanim zdecyduje si¢ wlaczy¢ kamere. Oczywiscie
zmiany wywotane obrébka tasmy filmowej na etapie postprodukcji moga zupet-
nie zmieni¢ koncowy efekt wizualny.
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Jednak kamera filmowa rejestruje zasadniczo to, co jest przed nia umieszczo-
ne i na tej zasadzie bazuje prezentowana tutaj koncepcja estetyki mise-en-scene,
ktéra odwotluje si¢ — z jednej strony — do przedmiotu umieszczonego przed kame-
ra, a z drugiej do Swiatla — przyczyny sprawczej umozliwiajacej rejestracj¢ na
tasmie swiattoczulej przedstawienia obrazowego. W takim ujgciu obraz analogowy
jest w calej rozciagtosci determinowany przez wszelkie aspekty mise-en-scene, po-

niewaz w jego zakresie miesci si¢ zar6wno ,,przedmiotowos¢” scenografii, kostiu-
méw i innych elemntéw, a takze aspekty zwiazane z ich oswietleniem.

3. Estetyka mise-en-page jako estetyka obrazu cyfrowego

Estetyka mise-en-page jest modelem teoretycznym, ktéry mozna zastosowac
do opisu zaréwno obrazu analogowego, jak i cyfrowego. Stad wniosek, ze prezen-
towana koncepcja jest szczeg6lnie predestynowana do konstruowania refleksji na
temat obrazu elektronicznego. Jednak powyzsza teza jest prawdziwa tylko w przy-
padku prac wideo, ktére wyrdzniaja si¢ duzym stopniem redukcji przestrzeni
warunkowanej przez mise-en-scéne. Podstawowa zasada, ktéra decyduje o spe-
cyfice estetyki mise-en-page jest bowiem opozycja w stosunku do estetyki
mise-en-scéne. T¢ zasad¢ mozna zauwazy¢ w wielu aspektach. O ile w przy-
padku estetyki mise-en-scéne pisalem o inscenizacji w gtab i potrzebie modelu-
przedmiotu oraz $wiatla, o tyle w przypadku estetyki mise-en-page mozna méwic
o inscenizacji ramy kadru (mise-en-cadre), bowiem przestrzenia jest tutaj ptaska
powierzchnia. W takim ujeciu obraz elektroniczny stanowi continuum, ktére stara
si¢ poddac refleksji problem przestrzeni i bezustannie go relatywizowac. W tej
sytuacji estetyka mise-en-page moze by¢ opisana jako ,.estetyka powierzchni”.

Jednak zacznijmy od znaczenia pojgcia mise-en-page, ktére podobnie jak
mise-en-scéne pochodzi z jezyka francuskiego. Mimo ze sam termin zostat okre-
Slony znacznie p6Zniej (okoto XVIII wieku), to o poczatkach mise-en-page moz-
na méwi¢ juz w péznym XV wieku, kiedy kreslarze odrzucili sztywne formy
konturow Sredniowiecznych rysunkow na rzecz dynamicznych i nieograniczonych
linii, albo kiedy powstaty nowe formy wyrazu wraz ze wzrastajaca dostepnosciq
papieru oraz wprowadzaniem takich wszechstronnych mediow, jak pioro i atra-
ment. Rezultatem tego byly kompozycje, ktore staly sie bardziej intuicyjne, a papier
stat sie scenq dla nowego wynalazku, eksperymentowania i improwizacji

Zaprezentowana geneza zwraca uwage, ze mise-en-page odnosi si¢ do sztuki
rysowania lub tworzenia kompozycji na ptaskiej powierzchni, np. w kolazach.
W dostownym tlumaczeniu mise-en-page oznacza ,umieszczaé¢ na stronie” (to
put on the page) i jest uzywane w celu okreslenia: a) sztuki umieszczania rysun-
kéw i kompozycji na ptaszczyznie papieru (The Art of Composing on Paper);
b) sposobu, w jaki tekst i ilustracje sq rozmieszczone na stronie .

Pierwsze znaczenie odnosi si¢ do mediéw analogowych, a drugie do elektro-
nicznych i cyfrowych. Trzeba bowiem przyznal, ze mise-en-page, mimo bardzo
dhugiej tradycji, szczegdlnie tatwo zostato zaadaptowane przez nowe media i sta-
nowi staly element opiséw wszelkich prezentacji multimedialnych, najczgsciej
w edytorach typu Word ** oraz programach stuzacych do sktadu i tamania tekstu
(PageMarker) albo w programach graficznych, w ktérych wykorzystuje si¢ ele-
menty tekstu i obrazu (Corel i Photoshop). W tym ujgciu mise-en-page stuzy jako
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nazewnictwo czynnosci i sposobu albo zasady ,,umieszczania na stronie” w edy-
torze tekstu albo programie graficznym réznych elementéw: tekstu, ilustracji lub
obrazu. Waznym aspektem jest kompozycja ,,przestrzenna” wspomnianych ele-
mentow.

Istnieje wiele przestanek, ktére pozwalaja traktowac mise-en-page jako pod-
stawowa zasad¢ kompozycji wielu rysunkow i szkicéw przygotowywanych przez
Leonarda da Vinci (1452-1519). Artysta uzywat powierzchni papieru (strony) jako
pola mozliwos$ci ekspresji formalnej. Na kolejnych jego rysunkach widnieja syl-
wetki postaci, czgsto ledwie widoczne gotym okiem, ktére oddaja kolejne fazy
ruchu albo staja czyms$ w rodzaju szkicow, projektéw, ktére wspéiczesnie przygo-
towuje si¢ za pomoca programéw komputerowych. Rysunek, a takze zasada
mise-en-page, byty dla Leonarda medium, ktére pozwalato ukazac¢ wiele aspek-
téw jego wynalazkéw (np. mechanizm poruszania ,,sztucznymi” skrzydtami) **.

Estetyka strony (The Aesthetics of Page) wykorzystujaca zasadg mise-en-page
szczegblnie mocno rozwijata si¢ w sztuce osiemnastowiecznego rysunku francu-
skiego. Jej istota wydaje si¢ metoda budowania relacji przestrzennych . Warto
zwroci¢ uwage, ze zadaniem mise-en-page nie bylo tworzenie ztudzenia (iluzji)
opartego na zjawisku mimesis. Rysunki, projekty, schematy najczgsciej cos pre-
zentuja, a nie reprezentuja. Ta zasada jest szczeg6lnie widoczna na wszelkich
prezentacjach multimedialnych. Jak wida¢ z przytoczonych przyktadéw, estetyka
mise-en-page jest estetyka, w ktdérej reprezentacja zostaje zastapiona przez pre-
zentacj¢. A obrazy, ktdre sa tworzone za jej pomoca, aspiruja do narzgdzi ludzkiego
poznania. Sa one czgsto bardziej zapisem swego rodzaju badania naukowego anizeli
wizji artystycznej. W ten sposob traktowat zasade mise-en-page Leonardo da Vinci i
podobnie traktuje si¢ ja dzisiaj we wspélczesnych programach komputerowych.

W moim ujeciu zaprezentowana koncepcja estetyki mise-en-page odnosi si¢
do obrazu cyfrowego, co nie oznacza, ze nie mozna jej uzy¢ do opisu obrazu
analogowego albo elektronicznego. Postuzylem si¢ taka formuta opisu w celu
podkreslenia réznic. W tym kontekscie estetyka mise-en-page odwraca logike,
ktéra zostata oméwiona na przykladzie estetyki mise-en-scéne i proponuje nowy
model: od mentalnych konstrukcji logicznych do ich wizualizacji. Uogdlniajac
ten problem, mozna powiedzie¢, ze ustalone relacje — w przypadku obrazu analo-
gowego — zostaja tutaj zamienione na przeciwstawne albo sa poddane refleks;ji,
ktéra prowadzi do ich zakwestionowania. Jezeli wigc obrazy analogowe wycho-
dza od realnego przedmiotu, obiektywnej rzeczywistosci czy praw optyki albo pro-
cesu widzenia, to obrazy cyfrowe powstaja w innym porzadku: od gotowej wizji,
uksztaltowanego mentalnie obrazu, ktéry materializuje si¢ w procesie twérczym *°.

Kreacja obrazéw, ktére nie maja swych desygnatéw w rzeczywistosci realnej,
pociaga za soba zniesienie prymatu ludzkiego widzenia jako podstawowego me-
chanizmu poznawczego. Dlatego obrazy cyfrowe sa $cisle zwiazane z mentalnym
przetwarzaniem informacji, z wyobraznia, fantazja albo symulacja liczbowa. O ile
obrazy analogowe nasladuja procesy widzenia i postrzeganie $wiata za pomoca
wzroku, o tyle obrazy cyfrowe sa odwzorowaniem procesu myslowego >'. W ten
spos6b percepcja i widzenie zostaly przeciwstawione mysleniu i wyobraZni.

Podstawowa réznica migdzy obrazami cyfrowymi a analogowymi polega na
tym, Ze maja one odmienny status ontologiczny. Mimesis zostaje zastapiona przez
simulacrum, ktérym okresla si¢ abstrakcyjny model tworzenia obrazéw za pomo-
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ca algorytméw. W komputerze mozna zakodowac kazdq informacje za pomocq
liczb. Te informacje mozna poiniej w dowolny sposob przetwarzac. Do komputera
wystarczy wprowadzi¢ dane przedmiotu, by moc restytuowac nieskoriczonq liczbe
Jjego obrazow zgodnie z wybranym systemem reprezentacji. Binarna forma zapisu
umozliwia zarowno wytwarzanie obrazow bez pomocy kamery, jak i przetwarza-
nie obrazow analogowych. (...) Komputer umozliwia tworzenie trojwymiarowych
symulacji, tqczenie zdje¢ analogowych z elektronicznym rysunkiem, deformacje
obrazu, dowolne zmiany koloru, komponowanie obrazu z réZnych elementow,
klonowanie **

Jednak oprécz podkreslania réznic, estetyka mise-en-page poszukuje rowniez
wspdlnego kontekstu z poprzednio prezentowana estetyka mise-en-scéne. Wsréd
nich jednym z ciekawszych gloséw jest punkt widzenia Pascala Bonitzera, ktéry
stara si¢ okresli¢ zasady konstruowania przestrzeni obrazu analogowego i elektro-
nicznego. Bonitzer, poréwnujac obraz filmowy i wideo, zauwaza podstawowa
réznic¢ w ujeciu relacji przestrzennych. Istota sztuki filmowej okazuje si¢ budo-
wanie inscenizacji w gtab. Mise-en-scéne peini wigc role srodka wyrazu, ktéry
umozliwia powstanie na plaskiej powierzchni ekranu ztudzenia giebi (warstwo-
wego utozenia plandéw) i perspektywy. Natomiast w obrazie wideo ta metoda
zostaje zaniechana. Przestrzen wideo jest czysta powierzchnia, dlatego wtasnie
w przypadku obrazu elektronicznego nie méwi si¢ o ,,umieszczaniu na scenie”
(mise-en-scéne), lecz o ,,umieszczaniu na stronie” (mise-en-page). Nie ma tu glgbi
utozonej warstwami w drabinke planéw ani mniej lub bardziej skomplikowanej —
a zatem odpowiedniej dla opowiadania, narracji, dramatu — koegzystencji ciat,
lecz bezkonfliktowa inkrustacja, zabawa w wycinanki, tak jak gdyby wszystkie
ciata zostaly pozbawione glgbi i cigzaru i roztozyly si¢ na powierzchni jak karty
*. Pomijajac niezreczno$é sformutowania zasady konstrukcji obrazu wideo za-
warta w okresleniu ,,zabawa w wycinanki”, wskazana prawidtowos$¢ stanowi
podstawowy paradygmat estetyki obrazu elektronicznego rozumianej w katego-
riach teorii poznania zmystowego.

Drugim kontekstem, w ktérym prébuje si¢ umiejscowic estetyka mise-en-page,
sa zjawiska opisywane przez Norberta Bolza jako estetyka cyfrowa albo digitalna.
Autor tej koncepcji odwotuje si¢ do symulacji komputerowej jako metody two-
rzenia obrazéw, ktére sa immaterialne, wirtualne i znosza podzial migdzy realnym
a wyobrazonym. Obrazy estetyki cyfrowej pozbawione sq pozorow — powstajq
w graficznej grze redundancji *. Jednak z wielu powod6w trudno uznaé estetyke
cyfrowa Bolza za sp6jny wywdd na temat estetyki mise-en-page. Jej zwolennicy
podkreslaja, ze obraz cyfrowy jest immaterialny, poniewaz jego tworzywem jest,
wedtug jednych — swiatto, wedtug innych — informacja

Jednym z kontekstéw estetyki mise—en—page jest réwniez otwarto$¢ obrazu
cyfrowego, ktéry jest tworzony za pomocg zasady ,,umieszczania na stronie”, na
bezustanne zmiany, metamorfozy, anamorfozy i transformacje, do tego stopnia, ze
wydaja si¢ on samogenerowaé i ciagle domagaja si¢ przeksztalced . W ten
spos6b ujawnia si¢ konceptualny charakter estetyki mise-en-page. René Berger pisze
o tym w nastgpujacy sposob: ... zmieniajqce sie formy stajq sie swoja wlasng manife-
stacjq, podobnie jak proces digitalizacji staje sie swojq wlasna zasadq kreacji *.

Jak wynika z przytoczonych ustalen, estetyka mise-en-page nie postuguje si¢
zasada reprezentacji, nie poszukuje modelu-przedmiotu, lecz jedynie algorytmu,
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ktéry pozwoli jej przeprowadzi¢ operacje numeryczne. W tym kontekscie estety-
ka mise-en-page moze zosta¢ opisana za pomocg okreslenia, ktérego Berger uzy-
wa w odniesieniu do obrazu cyfrowego, okreslajac go jako ,.infograficzny”. Autor
tej koncepcji podkresla, ze w wyniku licznych przemian technologicznych zostaje
zakwestionowany fundament ontologiczny i epistemologiczny zapewniajacy ob-
razom korespondencj¢ z rzeczywistoscia realng.

Ten problem powoduje, ze stajemy obecnie wobec podstawowej rekonfigura-
cji myslenia o kategorii obrazu, ktéra do tej pory nie uznawata mozliwosci zaist-
nienia wizerunku bez obecnosci modelu. Ta perspektywa spowodowata, ze obraz
syntetyzowany nie jest juz (...) re-prezentacjq czegos realnego, co, jak w przypad-
ku fotografii lub kina, pozostawito swdj slad optyczny na czutym nosniku, ani
nawet nie jest quasi-momentalnq i bezposredniq prezentacjq tego sladu zaraz po
zapisaniu. Jego to symulacja pseudo-rzeczywistosci, ktora posiada tylko egzysten-
cje wirtualng, istnieje jedynie w obwodach mikroprocesora *.

Jak wynika z przytoczonych przyktadéw, jedna z mozliwosci opisu estetyki
mise-en-page skupia si¢ na problemach teoretycznych obrazu cyfrowego. Wynika
to z faktu, ze ,,umieszczanie na stronie” (mise-en-page) uczestniczy w powstawa-
niu tego typu obrazéw. Oczywiscie pelne utozsamienie estetyki mise-en-page
z problematyka dotyczaca obrazu cyfrowego nie jest wskazane. Pisalem juz o tym,
ze przedstawione przeze mnie wnioski to tylko jeden z mozliwych modeli teore-
tycznych, iz estetyka mise-en-page nadaje si¢ réwniez do opisania estetyki obrazu
analogowego i estetyki obrazu elektronicznego.

Prezentujac estetyke mise-en-page jako estetyke obrazu cyfrowego, mam na
celu oméwienie podstawowych réznic w zestawieniu z estetyka mise-en-scéne
i ukazanie, ze sa one przeciwstawnymi stronami tego samego zjawiska, ktére
okreslam tutaj mianem obrazu elektronicznego. Z drugiej strony warto zwrdcic
uwage na fakt, ze perspektywy estetyki obrazu cyfrowego sa obecnie szeroko
dyskutowane i réwniez w tym kontekscie propozycja estetyki mise-en-page moze
rzuci¢ nowe spojrzenie na t¢ problematyke.

Dyskusje podejmowane w ramach ksztattowania si¢ podstawowych paradyg-
matéw teoretycznych estetyki obrazu cyfrowego skupiaja si¢ przede wszystkim
na kwestii zaniku lub zmiany pojmowania zjawiska reprezentacji. Ten aspekt jest
bardzo mocno widoczny w przypadku estetyki mise-en-page, ktéra — zwlaszcza
w pogladach Bonitzera — zblizata si¢ do estetyki powierzchni, nie szukajac opar-
cia ani w ontologicznej wig¢zi przedmiotu i obrazu, ani w epistemologiczne;j
naturze $wiatta. Natomiast estetyka obrazu cyfrowego — zdaniem Marii Gotgbiew-
skiej — sprowadza wymienione problemy do nastgpujacych kwestii: 1) mozliwosci
estetycznej oceny przedstawienia cyfrowego jako pewnej formy reprezentacji,
w tym reprezentacji artystycznej (...); 2) samego ogladu swiata, ktory jest prymar-
ny wobec rejestracji .

W tym kontekscie warto przesledzié¢ stanowiska teoretyczne wobec kwestii
zaniku reprezentacji, poniewaz to wlasnie one wskazuja na specyfike estetyki
mise-en-page. Te postawy teoretyczne rozciagaja si¢ od zatozenia, ze obraz cyfro-
wy w ogdle nie jest obrazem, poniewaz pochodzi z catkowicie nowego porzadku
wizualnego, powiqzanego z innym typem porzadku kulturowego *° (Renaud), po
zalozenie, ze stanowi odmienny rodzaj reprezentacji (Lipkin, Flusser), ktéry moz-
na nazwaé prezentacja (presentation). Migdzy tymi pojeciami mozna wyznaczy¢
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relacj¢ opozycji. O ile zjawisko reprezentacji wymaga zaleznoS$ci opartej na mi-
mesis, ktéra odsyta do rzeczywistosci realnej, o tyle prezentacja jest od niej
wolna. Prezentacja (...) kusi swaq bezposredniq obecnosciq, podczas gdy re-pre-
zentacja zaktada minionq juz nieobecnosc¢ (obecnosc), w re-prezentacji Derrida
dostrzega re-petycje i re-produkcje *.

Rozpatrujac prezentacje w Scistej zaleznosci ze zjawiskiem reprezentacji i trak-
tujac ja jako forme swego rodzaju ciagtosci tego fenomenu, mozemy powiedziec,
ze w przypadku reprezentacji z jednej strony mamy wiec relacje: (obecna) kopia
— (nieobecny) model, z drugiej zas autoprezentacje tego, co obecne. Innymi stowy,
»reprezentowac oznacza prezentowac siebie, reprezentowac cos innego”. Kazda
reprezentacja posiada wiec dwa wymiary: przechodni (reprezentowac cos)
i zwrotny (prezentowac siebie). Mimesis zas bytaby tym rodzajem reprezentacyi,
ktora — skupiona wylqcznie na swym przechodnim aspekcie — zmierzataby do
maksymalnego zamazania aspektu zwrotnego. (...) Kazda reprezentacja okazuje
sie wiec z istoty swej paradoksem, gdyz w tym samym momencie odwotuje si¢ do
dwoch sprzecznych ze sobq aspektow, choc najczesciej jeden z nich wysuwa sig
na plan pierwszy *. Prezentacja jest wigc tym modelem reprezentacii, ktory
pozostaje jedynie w swym aspekcie zwrotnym. Obraz, ktéry cos prezentuje, jesli
odsyta, to tylko sam do siebie, jest rodzajem autoreferencji. Mechanizm prezen-
tacji obrazu cyfrowego jest opisywany jako swoisty fenomen wspdtistnienia rze-
czywistosci i jej przedstawienia w tym samym czasie.

Jednak reprezentacja bazowata na ontologicznym zwiazku przedmiotu z jego
obrazem. Czy taka relacja jest rwniez utrzymana w przypadku obrazu cyfrowe-
go? Steve Lipkin uwaza, ze ontologiczny zwiqzek miedzy obrazem a przedmiotem,
omawiany przez Bazina w ,,Ontologii obrazu fotograficznego”, pojawia si¢ za-
rowno w filmie, jak i wideo, obydwa media bowiem opierajq si¢ na procesach
fotograficznych . Jesli przyjaé dalej, ze obraz cyfrowy jest kontynuacja obrazu
elektronicznego (wideo, telewizja), to powyzsza teza dotyczy rowniez przedsta-
wien cyfrowych. Mozna wigc powiedzieé, ze podstawowa réznica migdzy obra-
zami analogowymi a cyfrowymi nie jest de facto zanik reprezentacji, ale zmiana
miejsca, w jakim si¢ ta zalezno$¢ pojawia. U Bazina byta nim $swiadomos¢ patrza-
cego, u Lipkina tym miejscem jest instrumentarium techniczne. Takie przesunig-
cie jest bardzo charakterystyczne przy przejSciu od obrazu analogowego do
cyfrowego, czyli od swiadomosci do techniki. Punkt widzenia Lipkina jest jedno-
czesnie stanowiskiem, ktére prezentuje Vilém Flusser. Dla obydwu badaczy obraz
cyfrowy jest elementem dziejéw reprezentacji i pewna jej kontynuacja.

Poglady Flussera przyjmuja za punkt wyjscia, ze obraz cyfrowy stanowi pew-
na kontynuacjg sytuacji nadawczo-odbiorczej typowej dla obrazu elektroniczne-
go. Generowany komputerowo obraz digitalny — zdaniem autora tej koncepcji —
powstat podobnie jak obraz elektroniczny, film i fotografia, aby daé¢ swiadectwo
istniejacej rzeczywistosci. Jest on opisywany w kategoriach estetyki gestu wideo,
ktéra ma zapewnié¢ wierniejsze niz w przypadku filmu i fotografii odwzorowanie
rzeczywistosci. Obraz elektroniczny i narzedzia shuzace do jego rejestracji
w swym dazeniu do zaswiadczenia o realnosci ingeruja w §wiat przedstawiany.
Gest wideo moze byc¢ odczytywany jako wyjawienie nowego sposobu bycia-w-
swiecie *, ktéry ma charakter intencjonalny i realizuje si¢ na zasadzie autorefe-
rencji i prezentacji.
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Wedtug Flussera ,,gest wideo” i zapis cyfrowy maja walor epistemologiczny
wymuszony przez narzgdzie, ktérym postuguje si¢ to medium. Jak argumentuje
badacz, film jest z pochodzenia narzedziem artystycznym: reprezentuje, podczas
gdy wideo jest narzedziem epistemologicznym: prezentuje, spekuluje, filozofuje .
Zadania zostaly wigc juz okreslone, a koricowa konkluzja prowadzi do stwierdze-
nia, ze w toku ewolucji form obrazowych w dziejach kultury obiektywizm i re-
alizm stracity na znaczeniu. PrzekonaliSmy si¢ bowiem, ze ani obraz fotograficzny
czy filmowy, ani rejestracja elektroniczna czy cyfrowa nie majq charakteru obiek-
tywnego. Sq one zaposredniczone (...) przez spojrzenie tego, kto rejestruje, (...)
przez spojrzenie widza >, jak réwniez przez samo medium. W tym sensie Zyjemy
obecnie w swiecie (...) obrazow technicznych, ktore w coraz wigkszym stopniu
stajq sie modelami przezywania, poznawania, wartosciowania i zachowania w spo-
teczenistwie alfanumerycznym ™.

Prezentujac te postawy teoretyczne na temat zaniku lub zmiany pojmowania
zjawiska reprezentacji w odniesieniu do obrazu cyfrowego, chciatem zwrdcic
uwage na fakt, ze te same zagadnienia moga by¢ réwniez podejmowane w zakre-
sie estetyki mise-en-page, ktéra szczeg6lnie mocno uwypukla istotne cechy obra-
Zu tworzonego za pomoca ,.umieszczania na stronie”’, w tym réwniez zjawisko
zmiany lub zaniku pojgcia reprezentacji.

4. Podsumowanie

Przedstawiona koncepcja estetyki obrazu elektronicznego positkuje si¢ zaréwno
estetyka mise-en-scéne, jak i estetyka mise-en-page. Te dwie perspektywy teoretyczne
ukazuja odmienne, opozycyjne strony tego samego zjawiska. Opisana problematyka
koncentruje si¢ wokdét zagadnienia reprezentaciji (estetyka mise-en-scéne) albo zmia-
ny jej sposobu pojmowania (estetyka mise-en-page). Wymienione koncepcje mia-
ly postuzyé do opisu estetyki obrazu elektronicznego — ,hybrydy medialne;j”
zawierajacej elementy analogowe i cyfrowe. Czy tak rzeczywiscie si¢ stato?

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze podjeta refleksja jest proba skupienia si¢ na
dwdch opozycyjnych cechach obrazu elektronicznego, ktére funkcjonuja w auto-
nomicznych kontekstach teoretycznych i nie nawiazuja pomi¢dzy soba dialogu
potaczonego wspolna osia rozwazan teoretycznych. Jednak jest tak tylko pozor-
nie. Zjawisko reprezentacji jest tutaj rozpatrywane jako fenomen, ktéry w przy-
padku estetyki mise-en-page podlega daleko idacym przeksztatceniom, ktére wcale
nie musza prowadzi¢ do jego zaniku. Wrecz przeciwnie, chcialem wykazac, ze este-
tyka mise-en-scene 1 estetyka mise-en-page sa ze soba nierozerwalnie powiazane,
poniewaz koncentruja podejmowang problematyke wokét tych samych zagadnien
opisywanych z przeciwstawnych punktéw widzenia.

W tym aspekcie szczegdlnie wazne wydaja si¢ poglady Lipkina i Flussera,
ktérzy uznaja ciagtos$¢ rozwoju fenomenu reprezentacji. Przeswiadczenie, ze ob-
raz elektroniczny jest kolejna forma przedstawienia wizualnego, ktére podobnie
jak obraz analogowy dazy do coraz wierniejszego ukazania rzeczywistosci, po-
twierdza przedstawiona tez¢. Kolejnym argumentem jest réwniez zaprezentowana
koncepcja estetyki obrazu elektronicznego. Sktada si¢ ona z dwéch dyskurséw
teoretycznych: estetyki mise-en-scene i estetyki mise-en-page, ktére maja wspol-
na genezg w sztukach przedstawiajacych opartych na zjawisku reprezentacji. Mi-
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mo ze projekt ten moze si¢ wydawac podzielony i niespdjny, to jednak estetyke
obrazu elektronicznego mozna opisac tylko za pomoca dwéch formacji, mise-en-
-scéne (obrazu analogowego) i mise-en-page (obrazu cyfrowego), gdyz juz sama
jego definicja, pozostajaca jedynie na poziomie lapidarnie ujgtej struktury, zakta-
da hybrydyczny, wielomedialny, albo precyzyjniej — intermedialny, niezintegro-
wany charakter.
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