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Odrzucona estetyka filmow Petera Greenawaya

Rozpatrywanie twdérczosdci filmowej Petera Greenawaya w kontekscie kina
brytyjskiego wydaje si¢ projektem ze wszech miar dyskusyjnym. Dokonania tego
artysty bywaty bowiem tendencyjnie pomijane w niektérych publikacjach doty-
czacych filmu brytyjskiego lat 90. Dla przyktadu mozna poda¢ ksiazke Prosto
z Piccadilly Elzbiety Kroélikowskiej-Avis, w ktérej nazwisko Greenawaya wymie-
niane jest jedynie zdawkowo, przy okazji omawiania produkcji filmowych lanso-
wanych przez szacowny British Film Institute albo Palace Pictures '. Przyczyn
tego zjawiska nalezy poszukiwaé w postawie brytyjskich krytykéw i twércow
kina fabularnego, wedlug ktérych styl pracy Greenawaya dalece odbiega od obo-
wiazujacych standardéw produkcji filmowych.

Z jednej strony chodzi tutaj o genezg tworczosci artysty, ktéra wyrasta z catko-
wicie odmiennej formacji kina awangardowego, z drugiej natomiast o poetyke jego
dziet filmowych, ktére w ostentacyjny sposéb odwotuja si¢ do malarstwa i sztuk
pieknych °. Ale przyczyn odrzucenia, z jakim bezustannie spotyka si¢ twérczosé
Greenawaya, nalezy réwniez upatrywa¢ w odrebnosci estetyki proklamowane;j
przez twoércg. Jego antyrealistyczna w istocie tworczoS¢, mato dbajqca o psycholo-
gie postaci (w tradycyjnym sensie) i niewiele wiecej — jak sie uwaza — o emocje
widza, jawi si¢ zapewne jako wyzwanie i obraza zarowno dla angielskiej tradycji
kulturalnej, jak i dla angloamerykariskiego stylu produkcji filmowej °. Ta izolacja
artystyczna znajduje podbudoweg w charakterystycznej poetyce nadmiaru, kojarzo-
nej z estetyka baroku albo manieryzmu, ktéra nigdy nie zadomowita si¢ w Anglii,
gléwnie z powodéw ideologicznych. Z tego wiasnie powodu mozliwos¢ dotarcia
do elitarnej publicznosci angielskiej w przypadku twérczosci Greenawaya staje si¢
ograniczona.

W ustawicznych prébach akceptacji dzieta artysty nie pomaga réwniez kon-
tekst kina postmodernistycznego, w ktéry wpisywana jest jego twdrczos¢, ani
tez kojarzone z kultura brytyjska cechy: czarny humor, ironia, dystans, zaintere-
sowanie pejzazem. Sam tworca czuje si¢ jednak Anglikiem, podkreslajac, ze nie
wyobraza sobie zycia poza Wielka Brytania. Jednak to wiasnie poza rodzinnym
krajem najlepiej rozwija si¢ twérczo§¢ Greenawaya, tam jest realizowana i tam
znajduje zwolennikéw *.
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Jak juz wspomniatem, jednym z objawdéw opisanej odrgbnosci artystycznej
jest specyficzna estetyka filméw Greenawaya, ktéra wciaz jest przedmiotem wie-
Iu studiéw analitycznych. W tym eseju pragng zaproponowac jeszcze jeden model
jej opisu. Model, ktéry opiera si¢ na zatozeniu, ze filmy Greenawaya stanowia
osobliwe przyktady dialektyki pomigdzy mise-en-scéne (,,umieszczaniem na sce-
nie”) a mise-en-page (,,umieszczaniem na stronie”).

Te dwie formy organizacji przestrzennej ruchomego obrazu stanowig podsta-
we wizualnej koncepcji filméw rezysera. Postawiona teza moze okazac si¢ istotna
dla poszukiwan we wczesnej tworczosci Greenawaya zatozen formalnych, ktére
doprowadzity go do estetyki jego péZnych filméw. Biorac pod uwagg catos¢ ich
struktury wizualnej, oprécz przestrzennych, tréjwymiarowych elementéw sceno-
grafii albo pleneru, w przekaz filmowy bezustannie wmontowywany jest ptaski
materiat ikonograficzny: rysunki, obrazy malarskie, mapy tworzone przez samego
artyste, fotografie, znalezione dokumenty etc.

Wymienione elementy nie pojawiaja bynajmniej incydentalnie, ale raczej or-
ganizuja calg strukture filméw, rowniez od stronny narracyjnej. Ma to miejsce na
przyktad w Kontrakcie rysownika (1982), w ktérym obecnos¢ rysunkéw w sferze
wizualnej jest znakiem konfrontacji mise-en-scéne i mise-en-page °. W tym kon-
tekscie réwniez A Walk Through H (1978) stanowi jaskrawy przyktad zderzenia
narracji prowadzonej z offu ze szczegdtowa prezentacja elementéw umieszczo-
nych na mapach malowanych przez artystg i wystawianych w galerii jako dzieta
sztuki. Natomiast w Vertical Features Remake (1978) ,,obraz” podzielony jest na
121 elementéw w systemie 11x11. Jednak stowo ,,obraz” nie dotyczy tutaj bynaj-
mniej ani pojedynczego kadru, ani ujecia, ale filmu rozumianego jako catos¢
zmontowanych uj¢c. Przyjecie takiego zalozenia powoduje, ze film ten mozna
rozpatrywac w kategoriach estetyki mise-en-page jako ,,gestu umieszczania” ma-
terialu ikonograficznego w wizualnej strukturze dzieta.

Estetyka powierzchni

Pod wzglgdem struktury dyskurs filmowy Greenawaya ogarnigty jest obsesja
numerowania, liczenia i katalogowania. By¢ moze wynika to z faktu, ze artysta
pracowal w Centralnym Biurze Informacji (The Central Office of Information),
w ktérym sporzadzat statystyki na potrzeby propagandowe (méwiace np. o licz-
bie owczarkéw w Australii czy chinskich restauracji w Ipswich). Takie zesta-
wienia przypominaja jego pézZniejsze kreacje filmowe °. Fikcyjny Institute of
Reclamation and Restoration z Vertical Features Remake przypomina wspo-
mniane biuro.

Najbardziej znaczacym przejawem takiej obsesyjnej tendencji jest film The
Falls (1980), ktéry — zdaniem Lva Manovicha — prezentuje logike bazy danych .
Mimo kontrowersyjnosci przywotanego poréwnania trzeba przyznaé, ze dzieto to
jest swego rodzaju egzemplifikacja aktu porzadkowania wszelkich bytéw powo-
fanych w nim do istnienia. Artysta traktuje tutaj przekaz filmowy jako wewngtrz-
nie podzielony ,wizualny katalog”, okreslajac go mianem Encyclopedia
Britannica, aby w ten sposéb podkresli¢ jego strukturg. Przed kolejnymi ,,rozdzia-
fami” zamieszcza tablicg informujaca, z ktéra czgscia filmu mamy do czynienia.
W konstruowaniu takich podziatéw pomocne okazuja si¢ liczby, znalezione doku-
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menty i fotografie, ktére Greenaway umieszcza w kadrze jak na stronie, tym
samym traktujac obraz jak powierzchnig.

Ten ,,wizualny katalog” podzielony na dwie czgsci i 92 ,,rozdziaty” wykorzy-
stuje w wielu sekwencjach materiat, ktérego obecnos¢ swiadczy o wykorzystaniu
estetyki mise-en-page. W materiale filmowym artysta umieszcza réznorodny ma-
terial ikonograficzny: zdjecia, dokumenty, fragmenty listéw, schematy przedsta-
wiajace cialo ludzkie, tablice rozktadéw jazdy pociagéw, mapy, reprodukcje
obrazéw malarskich etc., a takze ilustracje z ksiazki przedstawiajace stynne
,czerwone krzesto” z sekwencji oznaczonej numerem #43/44 (Menenome & Oli-
vine Fallbutus). Mozna postawié tez¢, ktéra daje si¢ réwniez uogdlni¢ na inne
kroétko- i Sredniometrazowe filmy Greenawaya (Dear Phone, A Walk Through H,
Vertical Features Remake), ze film The Falls jest oparty na kontrascie statycznej
kamery rejestrujacej trojwymiarowa przestrzeni (mise-en-scene) i ruchomej, ktéra
ukazuje struktury ptaskie * (mise-en-page).

Blizsza analiza krétko- i §redniometrazowych filméw Greeanawaya wykazu-
je, ze ruch jest w nich zwiazany gléwnie z materiatem, ktéry podlega procedurze
mise-en-page. Artysta umieszcza w strukturze filmu, jak na ptaskiej powierzchni
strony, swe kolejne dzieta plastyczne. Bez znaczenia wydaje si¢ fakt, czy powie-
rzchnig jest biata Sciana galerii, na ktérej zostaly powieszone jego prace w A Walk
Through H, czy inna plaszczyzna — chodzi o zasadg, ktéra méwi o nadrzg¢dnosci
form dwuwymiarowych nad tréjwymiarowymi. Ta nadrzedno$¢ wydaje si¢ tez
tematem filmu Vertical Features Remake, ktéry ujawnia metod¢ budowania se-
kwencji montazowych w filmie dokumentalnym oparta na spekulacjach przepro-
wadzonych za pomoca wykreséw, diagraméw i schematéw, a nastgpnie
ukazanych jako materiat ikonograficzny stuzacy do rekonstrukcji zaginionego
dokumentu Tulse’a Lupera.

Struktura dziet Greenawaya i jego postawa twoércza domaga si¢ réwniez
mediéw interaktywnych: CD-ROM-u, a w dalszej konsekwencji rowniez In-
ternetu i rzeczywisto$ci wirtualnej. W ostatnich latach artysta wielokrotnie
wyrazal zainteresowanie mozliwo$ciami artystycznymi tych srodkéw przeka-
zu. CD-ROM - w spos6b naturalny — taczy tekst i obraz, co stanowi niemal
zasadg¢ konstrukcyjna krétko- i Sredniometrazowych filméw Greenawaya, oraz
,-podskornie” jest obecny w jego pdéZniejszych dzietach. Ponadto medium to daje
mozliwosci dowolnych potaczeri zaréwno kontrapunktowych, jak i réwnole-
glych °. Nic wigc dziwnego, ze CD-ROM wydaje si¢ medium wrecz idealnym
dla Greenawaya, niejako wynalezionym wtasnie dla niego, chociaz (...) jego
eksperymenty z nielinearnymi, asocjacyjnymi, encyklopedycznymi formami prze-
kazujq idee potqczenia obrazu i tekstu, ktora powinna zostac ograniczona, ze
wzgledu na swoje wymagania, do ,, story-board” — tradycyjnego rozwiqzania dla
nowej technologii '°.

Drugim medium, ktére ostatnio w coraz wigkszym stopniu przyciaga uwage
artysty, jest Internet. Jego ostatni projekt The Tulse Luper Suitcase. A Personal
History of Uranium by Peter Greenaway (2003-2005) sktada si¢ z trzech filméw,
ksiazki, 52 odcinkéw serialu telewizyjnego, dwéch CD-ROM-6w i DVD oraz
licznych stron WWW umieszczonych w Internecie (m. in. www.tulseluper.net).
Artysta poszukuje w ten sposéb nowego jezyka przekazu wizualnego, ktéry jest
multimedialna kombinacja mediéw analogowych i cyfrowych: literatury, kina,

84




»PAINTING BY WINDOWS” ALBO ESTETYKA MISE-EN-PAGE

telewizji, CD-ROM-u i Internetu . Strategia Greenawaya polega wiec na podzia-
le informacji tak, by idealny widz mégt ogladac filmy, serial telewizyjny, zaopa-
trzy¢ si¢ w CD-ROM-y i DVD, ale takze przeglada¢ materialy w Internecie.
W ten sposéb artysta prébuje odnowic skostniata tradycje kina i uczyni¢ z me-
dium pojmowanego jako autonomiczne i samowystarczalne projekt, ktéry przy-
czyni si¢ do zmiany obecnego stanu i jego wizerunku. Realizacja tak zakrojonego
przedsigwzigcia dokonuje si¢ przez zwrot w kierunku technik cyfrowych i rzeczy-
wisto$ci wirtualnej, ktéra — zdaniem artysty — zapewni catkowita swobodg twor-
cza '*. Takie myslenie o sztuce filmowej jest naturalna konsekwencja zatozeri
wczesniej przyjetych przez artyste.

Poczawszy od A TV Dante: Cantos 1-8 (1985-1988) w tworczosci filmowej
Petera Greenawaya bardzo wazna rolg pelni estetyka powierzchni ruchomego
obrazu, a w nast¢pnych filmach: Death in the Seine (1989), Ksiggi Prospera
(1991), M is for Man, Music, Mozart (1991), Darwin (1992), The Pillow Book
(1996), ujawnia si¢ szczegdlny ,.kult powierzchni” obrazowej, ktéry pozostaje
w zgodzie z paradygmatem filozoficznym Viléma Flussera . Estetyke przekazu
opartego na ciagtym inkrustowaniu obrazu filmowego wielopoziomowa strukturg
wizualna, w najwigkszym stopniu obecna w The Pillow Book, mozna rozpatry-
waé przy uzyciu pojecia mise-en-page, gdyz ptaszczyzna obrazowa przyjmuje na
siebie funkcje aktywnej powtoki obrazowej, ktora — niczym strona ksiqzki — otwie-
ra sie na bogaty repertuar inscenizacji, wypierajqc prefilmowe ,,mise-en-scéne”
wewngqtrzkadrowym ,,mise-en-page” "*. W ten sposéb estetyka mise-en-scéne zo-
staje zastapiona przez estetyke mise-en-page.

W konsekwencji opisanych przemian Greenaway traktuje ruchomy obraz jako
»-aktywna powierzchni¢”, czuta na mechanizmy percepcyjne widza. Natomiast
przekaz filmowy, rozpatrywany w kategoriach ,.estetyki windowséw”, staje si¢
wizualna transpozycja interaktywnej i wielopoziomowej struktury hipertekstu na
uktad analogowy, oparty na jednokierunkowej transmisji informacji wizualnych
od nadawcy do odbiorcy . Oczywiscie medium filmowe na poziomie projekcji
kinowej nie jest interaktywne, ale moze proponowac taki rodzaj odbioru w same;j
strukturze obrazowej. Takie procedury, ujmowane jako pre-interaktywne, zostaty
zapoczatkowane przez medium telewizyjne i wideo, a obecnie zostaly znacznie
pogliebione z racji tego, ze film coraz czgsciej korzysta z réznych programéw
(software) 1 interfejsow (hardware) komputerowych i staje si¢ — w duzym stopniu
— réwniez pre-interaktywny.

Takie struktury organizacji komunikatu wizualnego daja o sobie znaé
w poZnej tworczosci filmowej Greenawaya, a estetyka przekazu opartego na wy-
mienionych procedurach zawiera:

e ,aktywna powierzchni¢” rozumiang jako ,,proces designu”, ktéry zrywa z Ba-
zinowska ideologia reprezentacji '® (Okreslenie ,,aktywna” odnosi si¢ tutaj
zar6wno do otwartosci i podatnos$ci na zmiany oraz transformacje wizualne, jak
réwniez do pre-interaktywnego sposobu reagowania na mechanizm percepcji
widza, kierujacy jego postrzeganiem w taki sposéb, aby uzyskac rodzaj dialogu
i wymiany informacji.);

* elementy pisma, kaligrafii albo faktury obrazu malarskiego natozone (inkrusto-
wane) na kadr filmowy za pomoca cyfrowego paintboksu, ktéry — jak sugeruje
Jjego nazwa — tqczy instrumentarium elektronicznego tworzenia obrazow z na-
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rzedziami tradycyjnymi: otowkiem, paletq i pedzlem i — tak samo jak one —

stwarza moZliwos¢ nadawania jego wytworom indywidualnego charakteru ',
» wirtualne okienka, ktére rozbudowuja i rozcztonkowuja powierzchni¢ obrazu

na wiele warstw i mniejszych podjednostek, co powoduje, ze przekaz ten

uzyskuje strukturg wizualnie poréwnywalna do schematu albo ,,obrazu” hiper-

tekstu.

Wszystkie wymienione elementy spojone w integralng cato$¢ pozwalaja wi-
dzie¢ w tak ukonstytuowanym przekazie strukturg ,.elektronicznego palimpsestu”
s oparta na estetyce mise-en-page. Na marginesie przypomng tylko, ze w tym
kontekscie mise-en-page odnosi si¢ do procedury ,,umieszczania na stronie” ob-
razéw albo tekstéw, ktéra funkcjonuje w programach komputerowych. Estetyka
mise-en-page jest tutaj rozumiana jako wariant estetyki powierzchni, ktdéra jest
odpowiedzialna za wewngtrzne transformacje, integracj¢ technik pisania z ele-
ktronicznymi metodami tworzenia obrazéw, powodujacymi, ze przekaz filmowy
nabiera pod wzglgdem wizualnym cech struktury hipertekstowej, czyli staje si¢
niejako pre-interaktywny.

Estetyka ,,aktywnej powierzchni”

Ruchomy obraz w A TV Dante ma kilka cech pozwalajacych opisa¢ go jako
przyktad estetyki ,,aktywnej powierzchni” rozumianej jako wariant estetyki mise-
en-page. Przede wszystkim sfera wizualnosci jest oparta na wykorzystaniu obrazu
telewizyjnego (wideo). Greenaway wychodzi z zatozenia, ze jego podstawowa
zasada jest ustawiczne prezentowanie powierzchni obrazowej, ktéra wychodzi od
przedstawieii mimetycznych i zmierza w kierunku abstrakcji, rozptywajac si¢
w magmie pulsujacych na ekranie pikseli.

W tym kontekscie estetyka ,,aktywnej powierzchni” miesci si¢ w zakresie
estetyki obrazu wideo. Jakkolwiek okreslenie to wydaje si¢ watpliwe, gdyz nie
wiadomo, czy chodzi o obraz analogowy, czy cyfrowy, to jednak warto podkre-
§li¢, ze wideo ma wlasna specyfike, ktora daje si¢ uja¢ w kilku paradygmatach
wyznaczajacych zasady konstruowania przedstawieri obrazowych tego typu. Au-
torzy A TV Dante (Greenaway zrealizowal go wspdlnie z Tomem Phillipsem)
probuja wykorzystaé tg specyfike¢ na zasadzie ciaglego pobudzania ,,aktywnej
powierzchni” obrazowej do transformacji i generowania nowych form wizual-
nych na bazie rejestrowanych obrazéw. Ta procedura ujawnia zasadg, ktéra od-
r6znia obraz wideo od filmowego opartego na reprodukcji fotograficznej
i uznajacego prymat estetyki mise-en-scéne nad estetyka mise-en-page. Aktywny
»Surface” sprawia, iz to sam obraz, podporzadkowany swoistej dramaturgii po-
wierzchni, awansuje do rangi przedstawienia *°

W A TV Dante spotykaja si¢ i konfrontuja obrazy pochodzace z réznych ge-
neracji oraz typow dyskursu, tworzac rodzaj intertekstualnej-intermedialnej ,,wi-
zualnej encyklopedii”. Uniwersum ,,A TV Dante” to rzeczywistos¢ ,,a posteriori”,
Jjuz zobaczona, zarejestrowana i skatalogowana wedtug potrzeb widowiska. Jest
to rzeczywistos¢ poddana petryfikujgcemu dziataniu obrazu . W ten spos6b
~-aktywna powierzchnia” staje si¢ sita sprawcza koegzystencji obrazéw filmo-
wych, telewizyjnych, wideo, cyfrowych i ultrasonograficznych w ramach jednego
przekazu. Ale oprécz tego staje si¢ tez podstawowa ,,sita sprawcza” bezustannych
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transformacji, ktére dokonuja si¢ przed oczami widzéw. Wydaje si¢, ze podatnos¢
obrazu wideo na zmiany zostala wykorzystana w A TV Dante jako podstawowy
Srodek wizualnego wyrazu.

W tym przypadku estetyka mise-en-page opiera si¢ na najbardziej rozpow-
szechnionym, ale by¢ moze znacznie strywializowanym przez rézne odmiany
digital cinema, mechanizmie morfizacji (morphing), pozwalajacym na plynne, nie-
omal chirurgicznie sterylne przechodzenie 7 jednej postaci obrazowej na drugq *'.
Ten mechanizm mise-en-page, ,umieszczania na stronie”, zostal wykorzystany m.in.
w takich filmach, jak: Terminator 2: Ostateczna rozgrywka (rez. James Cameron,
1991) * i Maska (rez. Chuck Russell, 1994) oraz w teledyskach: Black or White (rez.
John Landis, 1992) i Ghosts (rez. Stan Winston, 1996), az w koncu stal si¢ bardzo
preferowang technika we wszelkich horrorach 3
w przekazie filmowym duzych zmian na poziomie montazu. Potaczone obrazy prze-
nikaja jedne w drugie, jakby zostaly pozbawione facznikéw montazowych; obserwu-
jemy bezustannie te same plany — pétzblizenia, ktére wypelniaja transformowane
obrazy i (,,gadajace glowy”) aktoréw recytujacych tekst Boskiej komedii. Przywotana
formuta wizualna jest typowa dla telewizyjnej formy przekazu. W konsekwencji
zabieg ten spowodowat, ze Greenaway byt bardzo rozczarowany sposobem, w jaki
jego dzieto wkroczyto w przestrzeii odbioru telewizyjnego **.

Obraz poddany procesowi morfizacji to jawny przyklad albo rezultat inZynie-
rii obrazowej — najwyzszy stopien ,,nowego kultu powierzchni”, a zarazem hybry-
da . in statu nascendi” *. Mechanizm ten powoduje, Ze mamy do czynienia
z dwoma przeciwstawnymi procesami reprodukcji i symulacji jednoczes$nie na
siebie natozonymi i poddanymi procesowi obrazowania, ktdry zawiera kolejne
fazy przeksztalcen i transformacji, objetych formuta przejscia od mimesis do si-
mulacrum. Konsekwencja tak pojetej morfizacji jest kolejny aspekt estetyki mise-
en-page, ktéry mozna okresli¢ jako warstwowa budowe¢ obrazu wideo. Przy
analizie tego zjawiska warto si¢ odwota¢ do Czwartego wymiaru (1988) Zbignie-
wa Rybczynskiego, ktéry unaocznia aspekt sukcesywnosci i procesualnosci prze-
strzeni obrazu wideo. Temporalizacja przestrzeni (i rownolegly wobec niej proces
spacjalizacji czasu) (...) osiqgajq tutaj postac ekstremalng. Materia w ,, Czwartym
wymiarze” jest skrajnie plastyczna. Nic nie zachowuje statosci ksztattow. Nie-
ustanne transformacje i zmiennos¢ to jedyna trwata wiasciwosc tego swiata *°,
ktéry — zdaniem Ryszarda W. Kluszczynskiego — przyjmuje w tej sytuacji zna-
mienne cechy w petni autonomicznego wirtualnego uniwersum.

Warstwowa budowa jest wlasciwoscia obrazéw bitmapowych, sktadajacych
si¢ wlasnie z owych warstw (layers), ktére nie stanowia jednolitego continuum.
Obrazy bitmapowe pozwalajq operatorom na utoZenie elementow obrazu war-
stwowo [ na wykonanie osobnych operacji na kazdej z warstw >, Taka sytuacja
jest przedstawiona w Czwartym wymiarze Rybczyiiskiego, w ktérym ruch doko-
nujacy si¢ ,,wewnatrz obrazu” staje si¢ prowokacja do odkrywania kolejnych jego
warstw. Ta struktura powoduje, ze stosunki czasowo-przestrzenne podlegaja zna-
cznej modyfikacji i transformacji. Czas staje si¢ tutaj czgscia przestrzeni, ktéra
z kolei ujawnia nierozerwalny z nim zwiazek. W tych dwéch procesach tempora-
lizacji przestrzeni i spacjalizacji czasu wida¢ réwniez podstawowe cechy obrazu
wideo.
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W A TV Dante opisane przemiany zachodza na innej zasadzie — kolejne
warstwy sg tutaj pobudzane do ciaglej transformacji przez aktywny surface.
Ponadto struktura ta ujawnia swa ztozona budowe przez ciagle przenikanie i na-
ktadanie na siebie kolejnych faz przeksztalcanego obrazu. Te formy sa pobudzane
i wygaszane dzigki bezustannie eksponowanej powierzchni. W tym przypadku
mozna méwic o jeszcze jednym wymiarze temporalizacji przestrzeni, opartym na
procesie inkrustacji — morfogenetycznej formie obrazu. Analityczne ujecie jego
elementow formalnych w linie pozwolito na jego Scislejsze kontrolowanie. O ile
obraz fotograficzny i filmowy moZze by¢ opracowywany tylko na poziomie catych
planow lub fragmentow planow (collage, wyciecie, maskowanie, kolorowanie,
obrobka chemiczna czy tez oddziatywanie na samq wiqzke swiatta podczas robie-
nia odbitek lub podczas ujecia), o tyle obraz elektroniczny kontroluje si¢ i prze-
twarza na poziomie linii. To kontrolowanie (...) umoZliwia bardzo subtelnq
obrobke obrazu. Formy i kolory, analizowane, wyodrebniane przez linie, filtrowa-
ne przez splot, bedq traktowane jak same wydzieliny czasu: formy — czasy, kolory
— czasy o niezwyktej plynnosci **.

Opisany przez Edmonda Couchota proces daje zauwazy¢ si¢ w A TV Dante,
kiedy obrazy migkko si¢ przenikajac, przechodza jedne w drugie, lub wygaszane
i pobudzane przez aktywna powierzchni¢ pojawiaja si¢ i znikaja, jakby byly
udzialem jednego continuum obrazowego, ktére kolejno ujawnia swe czgsci.
Dzigki temu zabiegowi funkcje montazu zostaja praktycznie zniesione na pozio-
mie wizualnos$ci, a jego rolg przejmuje ,,aktywna powierzchnia”, odpowiedzialna
za pojawiajace si¢ transformacje obrazowe. Trzeba tu oczywiscie zaznaczyé, ze
montaz jako taki nie zostaje wyeliminowany, a jedynie podwazeniu podlega jego
funkcja. Opisane modyfikacje jezyka filmowego maja wplyw na przeobrazenia
struktury przekazu w A TV Dante. Waznym aspektem wydaje si¢ pojedyncze albo
podwdjne obramowanie ,,okienka”, ktére tworzy si¢ w wyniku usytuowania go
w centralnej czgsci kadru. W ten sposéb powstaje telewizyjne tableau, a gest jego
umieszczenia odbywa si¢ na zasadzie mise-en-page. Ta struktura obrazowa umozli-
wia kategoryzacje filmowej diegezy w porzadku medium telewizyjnego >

Estetyka pisma i kaligrafii

Cyfrowy graphic paintbox taczy tradycyjne narz¢dzia (otéwek, pedzel) z elek-
tronicznymi metodami tworzenia obrazéw i oferuje szczeg6lna estetyke oparta na
indywidualnym charakterze pisma albo obrazu malarskiego. Z jednej strony ta
metoda umozliwia wizualizacj¢ pisma wykorzystujaca metode elektronicznej ka-
ligrafii, a z drugiej faktur¢ obrazu malarskiego, ktéra sprawia wrazenie, ze jest on
niejako malowany ,.elektronicznym pgdzlem”.

Te dwa aspekty sa bardzo dobrze widoczne w M is for Man, Music, Mozart.
Film ten obrazuje proces wizualnej estetyzacji pisma i kaligrafii, ktéry swiadczy
bardzo dobitnie o szerokim wykorzystywaniu metody mise-en-page w twérczosci
filmowej Greenawaya. Pismo umieszczane w kadrze filmowym, bez wzgledu na
to czy nakladane za pomoca elektronicznego narzgdzia, czy w inny sposéb, za
kazdym razem $wiadczy o traktowaniu ruchomego obrazu jako strony. M is for
Man, Music, Mozart jest wigc przyktadem tego, w jakim stopniu przekazy two-
rzone przy udziale nowych mediéw rozwijaja si¢ pod presja pisma, tekstu i logo-
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wizualnosci *°, ale réwniez pokazuje, w jaki sposéb taka presja moze by¢ wykorzy-
stywana jako Srodek wyrazu, ktéry ma duzy wptyw na efekt wizualny.

Greenaway traktuje stowa, pismo, a takze kaligrafi¢, czyli sposéb, w jaki zo-
staja one zapisane, jako przedstawienie obrazowe. W jego filmach rgcznie pisane
litery pojawiaja si¢ czgsto. Dos¢ przypomnie¢ czoldwke Kontraktu rysownika,
w ktorej tytut filmu i nazwiska aktoréw sa stylizowane na odrgczne pismo, bardzo
starannie i ptynnie kaligrafowane. Gest zapisywania stéw na papierze staje si¢
w filmach Greenawaya waznym $rodkiem wyrazu, ktéry podobnie jak rysowanie
czy malowanie wchodzi w zakres umiejgtnosci artysty.

W jego pdZnym okresie twérczym $§rodek ten nabiera szczegélnego znaczenia.
O ile w odniesieniu do M is for Man, Music, Mozart mozna méwic o ,.estetyce
pisma”, to w The Pillow Book pojawia si¢ ,.estetyka kaligrafii”, gdyz pokrywanie
ludzkiego ciata pismem zostaje tutaj podniesione do rangi tworzenia dzieta sztuki.
Wymienione pojecia znajduja glgbszy i szerszy kontekst teoretyczny wiasnie
w estetyce mise-en-page, bo czymze jest pismo, jak nie umieszczaniem liter (zna-
kéw wizualnych — w przypadku kaligrafii) na stronie.

Estetyka mise-en-page, rozumiana jako ewokowanie na ekranie przedstawiei
wizualnych pisma i kaligrafii, jest wigc cecha charakterystyczna stylu wizualnego
péZnych filméw Greenawaya. Zadziwia w nich ré6znorodnos¢ tego rodzaju przed-
stawieni: od r¢cznej, animowanej analogowo postaci pisma, az po znaki zapisywa-
ne elektronicznym piérem w cyfrowym paintboksie. Pismo i kaligrafia urastaja
tutaj do rozmiaréw wizualnego ,,spektaklu stowa”, ktéry ma wewngtrzna drama-
turgi¢, doskonale zsynchronizowana z muzyka Michaela Nymana i stopiong
z tkankg obrazowa w nierozerwalng calosc.

W tym kontekscie nie dziwi zwrot artysty ku kaligrafii (The Pillow Book),
gdyz znaki chinskie (japonskie) sa w gruncie rzeczy uproszczonymi obrazkami.
Greenaway zawsze podkreslat wizualno$¢ pisma. W wypowiedzi na temat mozli-
wosci cyfrowego paintboxu zwraca uwagge, ze staje si¢ on dogodnym narzedziem
kadrowania (framing) i tworzenia obramowania (re-framing) motywu wizualnego,
ale réwniez dzigki niemu dokonuje si¢ szczegélne przejscie, ktére artysta okresla jako
stowa tworzqce teksty, teksty tworzqce strony, strony tworzqce ksiqzki, z ktorych wie-
dza jest produkowana w postaci form obrazowych .

W przedstawionej formule miesci si¢ estetyka mise-en-page i szczegdlne mys-
lenie o dziele filmowym jako rodzaju ksiazki tworzonej za pomoca obrazowych
i piktograficznych form pisma przedstawiajacego rzeczy i zdarzenia. Taka estety-
ka, rozwijajaca si¢ w $cistej zaleznosci od paradygmatu logowizualnosci, tworzy
z pisma i kaligrafii wizualny Srodek wyrazu.

Opisana prawidtowos¢, ujeta w ramy idei elektronicznego ,,pisma-obrazu”,
daje si¢ zauwazyé w M is for Man, Music, Mozart. Jednak idea ta ulega tutaj
daleko posuni¢temu rozwarstwieniu. Pismo pojawia si¢ w wielu zmultiplikowa-
nych formach, tworzac wielopoziomowy komunikat, niezwykle skomplikowany,
ktéry mozna poréwnac do przedstawien o strukturze obrazowych plateaux. Tekst
piosenki Spiewany przez aktorke jest tutaj symultanicznie zapisywany na ekranie,
a nastgpnie pojawia si¢ on, w gornej czesci kadru, jako strumieri pisma, ktéry
przeplywa powoli od prawej do lewej. W ostatniej czg¢sci filmu ten sam tekst
znéw widzimy w formie wykaligrafowanych napiséw na kartkach, ktére trzymaja
aktorzy zgromadzeni w amfiteatrze.
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W M is for Man, Music, Mozart oprécz napiséw, podpisow i zapiséw mamy
réwniez do czynienia z ruchomym ,,pismem iluzorycznym”, ktére jest oparte na
cieniowaniu, niczym wspotczesny skiagraf (cieniopis) rekompensujgcy sobie uby-
tek Swiattocienia w kinie elektronicznym pismem cieniowanym >>. W tym kontek-
Scie warto rowniez zwréci¢ uwage, ze Joachim Paech, opisujac status
,obrazu-pisma” (Bilder-Schrift) stwierdzit, ze postugiwanie si¢ elektronicznymi
narzgdziami prowadzi do zniesienia roznicy miedzy obrazem a pismem na rzecz
zdigitalizowanego obrazu-pisma >

Pézne filmy Greenawaya wydaja si¢ wyjatkowo dobrym potwierdzeniem tej
tezy. Réznica pomigdzy pismem a obrazem zostaje w nich zatarta na rzecz cyfro-
wych form ,,obrazu-pisma”, ktére — w tym przypadku — wydaja si¢ podstawowym
srodkiem przekazu komunikatu wizualnego. Na potwierdzenie tej konkluzji przy-
pomng jeszcze sekwencjg przedstawiajaca inskrypcj¢ na bramie piekielnej w A TV
Dante. Kiedy aktor wypowiada stowa: Ty, ktory wchodzisz, Zegnaj sie z nadziejq,
stowo hope (nadzieja) pojawia si¢ na pierwszym planie: zostaje zapisane na
bramie piekielnej ,,elektronicznym pidérem”, a nastgpnie zamazane. Taki sam gest
powtarza si¢ kilkanascie razy, ale za kazdy razem stowo ,,nadzieja” wystgpuje
w innym jezyku. Przez caly czas trwania tego procesu inskrypcje na bramie
piekielnej sa widoczne na ekranie, tyle ze zmieniaja kolor, nabierajac odcieni
coraz intensywniejszej czerwieni.

Opisana sytuacja jest wynikiem glgbszej zmiany, ktéra odcisngta pigtno na
p6Znych filmach Greenawaya. Pod koniec XX wieku w przekazach audiowizual-
nych pojawia si¢ informacja cyfrowa zapisywana w postaci pisma. Stowo — pisane
wybrang czcionka, utrwalone na dyskietce bqd? twardym dysku, wyswietlone na
monitorze — uzyskato nowq posta¢ materialng. (...) Rozkwit stowa pisanego na
ekranach komputerow osobistych sprzyjat uwyraznieniu réznic miedzy ,,pismien-
noscig pierwotnq” a ,,pismiennosciq wtornq”. Pismo, zwlaszcza odreczne, jest
zindywidualizowane, sprzegniete 7 konkretng osobq. Pismo kazdego cztowieka ma
szczegdlny charakter, pewne cechy formalne i jezykowe .

W filmach Greenawaya pojawia si¢ zardwno pismo zindywidualizowane, od-
reczna kaligrafia naniesiona za pomoca cyfrowego paintboksu na kadr filmowy,
co nadaje mu status wizualnej strony w idei filmu-ksiggi albo w postaci zapisa-
nych na papierze dokumentéw réwniez przeniesionych na powierzchni¢ kadru
technika paintboksu. W tym przypadku ,,estetyka pisma” albo ,.estetyka kaligrafii”
facza kilka generacji tego medium, koegzystujacych w przestrzeni jednego przedsta-
wienia wizualnego. W ten sposéb obraz i pismo ujawniaja wspdlna genezg¢ znakowa.
Nowe media audiowizualne reaktywizuja opisang tradycj¢. David Bolter zauwaza, ze
w wirtualnych przestrzeniach hipertekstu pojawit si¢ nowy rodzaj pisma, ktéry jest
jednoczesnie wizualnym typem komunikacji werbalnej . Ten szczegdlny rodzaj
typografii, wymykajacy si¢ dotychczas regutom lingwistyki, otwiera nowa perspe-
ktywe pojmowania hipertekstu albo inaczej — staje si¢ poczatkiem hipermedium,
bo taka nazwg proponuja teoretycy dla tego nowego Srodka przekazu, w ktérym
dokonuje si¢ integracja planu werbalnego, wizualnego i dZwigkowego w obrgbie
sfery widzialnosci ekranu *°

W filmach Greenawaya ,.estetyka pisma” polega na przywolywaniu jego ko-
lejnych generacji zwigzanych z mediami, ktére wykorzystywaty pismo. W Death
in the Seine recznie kaligrafowane imiona i nazwiska topielcéw wytowionych
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z Sekwany zostaja zapisane w ,,okienku” na ekranie, a nastgpnie pojawiaja si¢ na
kartkach przywiazanych do ich ciata. Oprécz tego recznie kaligrafowane doku-
menty z okoliczno$ciami zgonu ofiar stanowia ,.korpus wizualny” i za pomoca
paintboksu sg inkrustowane na kadrach filmowych lub w postaci ,,przeZroczyste;j”
zapelniaja ich przestrzen.

Takie zabiegi daja si¢ zauwazy¢ réwniez w Ksiggach Prospera. Film ten roz-
poczyna si¢ ujeciem, w ktérym widaé strong pergaminu z odr¢cznie zapisywanym
tekstem i rgke dokonujaca tej czynnosci. Nastgpnie to samo pismo powraca w ty-
tutach kolejnych ksiag ukazywanych na ekranie: A Book of Water, A Book of
Mirrors, A Books of Colours etc., nie wspominajac juz o elementach recznego
pisma na ich stronach. Podobna sytuacja ma miejsce podczas zapisywania stowa
Boatswain, ktére otwiera oryginalny tekst The Tempest Williama Shakespeare’a,
najpierw na owym pergaminie, a potem, dzigki ptynnemu przenikaniu, w prze-
strzeni kadru filmowego. Ten gest okazuje si¢ poczatkiem rgcznego przepisywa-
nia tekstu, jednoczesnie wypowiadanego przez narratora i Prospera. W Ksiegach
Prospera stowa-obrazy przestaja reprezentowac przedmioty, do ktérych odsytaja,
gdyz same staja si¢ nimi i prezentuja si¢ na ekranie podobnie jak inne przedmio-
towe elementy mise-en-scéne >. W ten sposéb przekaz wizualny, ktérym poshu-
guje si¢ artysta, rozszerza swe granice.

W The Pillow Book oryginalne strony ksiazki, o tym samym tytule — Notatni-
ka osobistego Sei Shonagona, alter ego bohaterki filmu, Nagiko, zostaja natozone
na obraz filmowy jak swego rodzaju ,korpus wizualny” migkko przenikajacy
przez jego przestrzefi i tworzacy w niej zapisane w kolumnach pismo. W ten
spos6b ruchome obrazy, inkrustowane kaligraficznym pismem, zaczynaja petnié
funkcj¢ strony, na ktérej artysta umieszcza tekst i wykadrowane w ,,okienkach”
obrazy. Estetyka mise-en-page jest tutaj zasada konstrukcyjna, ktéra doprowadza
do tego, ze przestrzen pozakadrowa moze by¢ zredukowana praktycznie do zera,
podobnie jak gl¢bia ostrosci, a takze samo pojecie planu filmowego, gdyz wszy-
stko zostaje wyparte przez natoZone na siebie obrazy-fiszki skierowane do srodka
obrazu. Jeszcze dalej w tym wzgledzie zmierza ,,inkrustacja” dokonujqca kombi-
nacji dwoch fragmentow obrazu roznego pochodzenia, tak iz jeden z nich zaczyna
wypetniac drugi **.

Bohaterowie The Pillow Book traktuja swoje cialo jak stronice ksiggi. Podob-
nie postgpuje Greenaway z obrazem filmowym, w ktérym opisana inkrustacja
odbywa si¢ réwniez za pomoca cyfrowego paintboksu: kadr filmowy zostaje
pokryty pociagnigciami ,.elektronicznego pedzla”, a aktorzy wkraczaja albo zo-
staja umieszczeni na powierzchni tak przygotowanego dzieta malarskiego. Ich
ruch, elektronicznie animowany — jak w Ksiegach Prospera — pozostawia §la-
dy swych kolejnych faz, tak jakby byt ,malowany” na powierzchni kadru
filmowego.

Estetyka pisma” i ,przestrzeni malarskiej”, w ktorej zostaja umieszczeni
aktorzy, jest podstawowa zasada konstrukcyjna przedstawien wizualnych
w p6Znych filmach Greenawaya. Artysta naktada na siebie obrazy zarejestrowane
analogowa kamera i malarski ,.korpus wizualny”, tworzony tradycyjnym pedz-
lem, ktéry nastgpnie zostaje poddany animacji komputerowej w cyfrowym paint-
boksie i idealnie zsynchronizowany z ruchami aktor6w. Ta metoda powoduje, ze
de facto obserwujemy jednoczesnie ruchy aktoréw i animowanego korpusu nato-
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zone na siebie, wzajemnie si¢ przenikajace i dzigki ustawicznemu wygaszaniu
jednej oraz drugiej formy wizualnej wzajemnie si¢ wymieniajace.

W opisywanych obrazach relacje intermedialne ujawniaja si¢ bardzo silnie.
Z jednej strony animowany ,.korpus wizualny”, tworzony za pomoca tradycyj-
nych narzegdzi, powoduje, ze obcujemy z przedstawieniem ,,malarskim”, ale
wprowadzenie w jego przestrzen poruszajacych si¢ aktor6w diametralnie zmienia
sytuacje¢, gdyz w tym momencie nie jesteSmy juz w stanie rozdzieli¢ przedstawie-
nia ,malarskiego” od ,filmowego”. Podstawowa rdéznica migdzy nimi polega
bowiem na braku ruchu w jednym z nich. W filmach Greenawaya te dwie formy
wizualne, pochodzace od réznych mediéw, stapiaja si¢ w jedno continuum obra-
zowe, ktére dzigki swej fakturze bezustannie demonstruje fakt, ze zostalo stwo-
rzone za pomoca tradycyjnych narzgdzi (sa to oryginalne prace malarskie artysty
poddane animacji w paintboksie).

W tym kontekscie szczegdlnym przyktadem opisanych relacji intermedialnych
okazuje si¢ film Schody (1987) Rybeczynskiego, w ktérym grupa turystow amery-
kanskich zostata niejako ,,umieszczona w ciele” filmu Pancernik Potiomkin
(1925) Siergieja Eisensteina. Tutaj sprawa jest bardziej globalna; juz nie tylko
pojedynczy kadr filmowy, ale cata sekwencja, nakrgcona na stynnych schodach
odeskich, jest traktowana jako strona. Przywotana praca uwidacznia problem,
ktéry w przewrotny sposéb laczy eksperymenty Greenawaya, podejmowane przy
uzyciu cyfrowego paintboksu, z technologia blue box, wykorzystywana przez
tworce Schodow. W jednym i drugim przypadku aktor filmowy, traktowany jako
Ltworzywo wizualne”, staje sie postaciq drugorzednq, marginalng, podporzad-
kowanaq catosciowej strukturze obrazu, a nie narzucajqcq te strukture, przedmio-
tem pomiedzy innymi przedmiotami tworzgcymi  skomplikowanqg  siec¢
wspotzaleznosci i napiec organizujacych plastyczny i fabularny (jesli takowy ist-
nieje) porzadek kreowanego swiata >

Estetyka mise-en-page pojawia si¢ rowniez w pracach plastycznych Greena-
waya, szczegdlnie tych, ktére wykorzystuja cyfrowa technologi¢ tworzenia obra-
zu. W 1998 roku ukazat si¢ album pt. /00 Allegories to Represent the World, ktéry
zawieral prace przedstawiajace fotografie analogowe poddane kompleksowej ob-
rébee cyfrowej (computer-generated imagery) *. Efekt tych zabiegéw wyraznie
uwidacznia opisane powyzej problemy wzajemnych relacji r6znych form pisma
i elementéw wizualnych we wspdlnej przestrzeni obrazowej. Takie dzieta uswia-
damiaja, po raz kolejny, jak szerokie moga by¢ relacje intermedialne zainicjowane
przy uzyciu techniki cyfrowej wykorzystujacej estetyke mise-en-page. Jako przy-
ktad na poparcie tego wniosku mozna podaé prace Icarus (1998), w ktérej to
stanowi ,,wizualny korpus” natozony za pomoca paintboksu na obraz filmowy
w jednej z sekwencji Ksiqg Prospera.

,,Estetyka windowsow”

Estetyka mise-en-page moze by¢ réwniez ujeta w formule ,.estetyki window-
s6W”. W Ksiegach Prospera Greenaway tworzy obrazy w obrazach, relatywizu-
jac pojecie ramy kadru filmowego *'. Centralnie umieszczone, na zasadzie
mise-en-page, ,,okienka” swoja wielkoscia wypelniaja wigkszo$¢ kadru w ten
sposéb, ze obraz, w ktérym si¢ znajduja, stanowi ich ramg. Intertekstualne, prze-
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strzenne i czasowe relacje migdzy ,,okienkiem” a obrazem, w ktérym zostalo ono
umieszczone, maja podstawowy wptyw na tworzenie si¢ struktur formalnych nowego
jezyka filmowego. W jednym z wywiadéw Greenaway wyznaje: Nadzieje dla
kina dostrzegam w technice, ktorq zaczyna postugiwac sie telewizja: w obrazie
elektronicznym, ,,high definition”, grafice komputerowej. (...) Mam nadzieje, Ze
»A TV Dante” i , Ksiegi Prospera” sq jakqS proba stworzenia nowego jezyka
kina **.

Umieszczone w przestrzeni macierzystego kadru filmowego liczne ,,0kienka”
petnia funkcje narracyjne, ktére wczesniej byty udziatem montazu réwnolegtego
i innych figur stylistycznych. Natomiast w sferze wizualnej ,,estetyka windowsow”
znacznie komplikuje jednoznacznos¢ odbioru obrazéw, tworzac przekazy, w ktérych
widz bezustannie jest konfrontowany ze swymi mozliwosciami percepcyjnymi. Wia-
domo bowiem, ze w chwili, kiedy ma on wybér, dzigki obecnosci kilku obrazéw
w ramach jednego kadru filmowego, przechodzi drogg podobna do tej, jaka przecho-
dzitby w przypadku odbioru struktur hipertekstowych. Oczywiscie przedstawiona
hipoteza odnosi si¢ bardziej do dazen artysty niz do rzeczywistej realizacji. Przetado-
wanie obrazow wynika tutaj gtéwnie z nadmiaru elementéw mise-en-scéne, a meto-
da, ktéra postuguje si¢ Greenaway, dobrze kontrastuje z ograniczaniem takich
srodkéw wyrazu w twoérczosci filmowej Dereka Jarmana.

Yvonne Spielmann rozpatruje Ksiggi Prospera jako przyklad estetyki interme-
dialnego ksztattowania obrazu filmowego. W tej perspektywie teoretycznej auto-
rka opisuje metod¢ szkatutkowa, w ktérej elementy obrazowe ulegaja
uwarstwieniu w obrgbie jednego obrazu, co mozna — wedlug niej — okreslic
mianem inferencji (z tac. infero — wnoszg, wnioskuje¢ i ang. inference — wniosek).
Precyzujac to okreslenie, w dalszej czgsci swojego wywodu Spielmann pisze:
Pojecie inferencji obejmuje zarowno sama technike, jak i forme przedstawienio-
waq. Z technicznego punktu widzenia chodzi o wiqczanie bad? kluczowanie innych
obrazoéw i tekstur na (a doktadniej: w) powierzchni obrazu *. Zaprezentowana
koncepcja miesci si¢ w ramach estetyki powierzchni, gdyz to wtasnie aktywny
surface decyduje o nawiazaniu intertekstualnej gry wizualnej pomigdzy poszcze-
g6lnymi ptaszczyznami obrazowymi *. W , Ksiegach Prospera” Greenawaya in-
ferencja realizuje si¢ w taki sposob, iz dwie ptaszczyzny obrazowe o twardych
konturach zostajq w sposob widoczny natoZone na siebie. Podobnie jak w kolazu,
spotykajq sie tu ze sobq dwie tekstury *.

To natozenie de facto odbywa si¢ za pomoca procedury mise-en-page (,,umie-
szczania na stronie”), gdyz artysta tak wlasnie traktuje obraz filmowy zawierajacy
-aktywna powierzchni¢” z ,,czutymi miejscami”, w ktérych obecno$¢ ,,okienek”
jest szczegdblnie preferowana. W Ksiegach Prospera tym miejscem jest centrum
kadru filmowego, natomiast w The Pillow Book opisana zasada podlega dalszej
modyfikacji. Kadr filmowy, jak si¢ okazuje, zawiera wigcej takich punktéw, a ich
potozenie czgsto odwotuje si¢ do zasady ,,mocnych punktéw obrazu”, na ktérych
koncentruje si¢ uwaga widza. Te zagadnienia przeniesione z estetyki kompozycji
malarskiej albo fotograficznej uwidaczniaja intermedialny charakter budowanych
przedstawiert wizualnych. W tej sytuacji ruchome obrazy z The Pillow Book sta-
nowia kompleksowa strukturg, wykorzystujaca estetyke mise-en-page, ktéra usta-
la sfer¢ napi¢é pomig¢dzy obrazem macierzystym i ,,okienkami” albo pomigdzy
obrazem (,,okienkiem”) i tekstem, podobnie jak w Srodowisku hipertekstowym.
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Pillow Book, rez. Peter Greenaway (1996)
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Te same napigcia estetyczne sa réwniez widoczne w pracach plastycznych
Greenawaya wykorzystywanych w jego filmach. W Ksiegach Prospera i The Pil-
low Book strony ukazywanych ksiag nabieraja réwniez znamion struktur hiperte-
kstowych. Dzieje si¢ tak przede wszystkim dlatego, ze wzajemny uktad tekstu
i,,0kienek”, skonstruowany na zasadzie mise-en-page, stwarza mozliwosci wybo-
ru. Widz obserwuje kadr podzielony na kilka przestrzeni wizualnych, ktére wza-
jemnie si¢ uzupelniaja, a jednoczes$nie jego uwaga koncentruje si¢ kolejno na
poszczegdlnych jego polach. W ten sposéb ruchomy obraz postuguje si¢ jezykiem
wizualnym, pochodzacym od medium telewizyjnego, ktére wykorzystuje zjawisko
analogii migdzy obrazem malarskim a obrazem wideo i podobieristwo procesu tech-
nologicznego generujqcego obraz wideo z aktem tworzenia obrazu malarskiego. Fun-
kcje palety, pedzla i reki artysty skupiaja sie w elektronicznym skanowaniu
przetwarzajqcym Swiatto i ksztalt oraz rekonstruowaniu obrazu uzyskanego przez
obiektyw kamery z jego elektronicznej postaci, bedqcej rezultatem transformacji do-
konanej przez lampe analizujaca na ptycie docelowej. (...) Zarowno mata rama
obrazu malarskiego, jak i rama wideo stwarzajq swiat istniejgcy we wtasnym zakre-
sie, bez zewnetrznych odniesien, kierujqgc naszq uwage na wzajemne oddziatywanie
elementow artystycznej formy. Dzigki mozliwosci podkreslenia elementow artystycz-
nej stylizacji, wideo — podobnie jak i malarstwo — wyraZnie ,,obramowuje” w skon-
densowanej przestrzeni swego ekranu w takim samym stopniu wiasne formalne kody,
jak i przedmioty swych wideograficznych proceséw *.

W tym sensie wideo i malarstwo daza do skondensowanej przestrzeni ekranu,
ktéra uzyskuja dzigki podzialom w obrgbie jednostkowego obrazu. Jaskrawym
przyktadem tego typu zabiegéw jest film Nowa ksiqzka (1975) Rybczyriskiego,
ktérego akcja rozgrywa si¢ symultanicznie w dziewigciu sektorach wizualnych
i na skutek ich wzajemnego powiazania czasowo-przestrzennego przenosi si¢
wraz z rozwojem akcji z jednej czesci obrazu do drugiej. Uwazny widz powinien
wiec sledzi¢ zarowno wszystkie czesci ekranu rownoczesnie i rownolegle, jak tez
i relacje pomiedzy nimi zachodzqce, czyli obserwowac petng sukcesywnosc prze-
obrazeri . Jednak w konsekwencji niemozliwosci realizacji powyzszego zaloze-
nia dzieto Rybczyriskiego zbliza si¢ ,.konceptualnie” do struktury hipertekstowej,
w ktérej dokonujemy wyboréw, rezygnujac z ogarnigcia catosci.

Jeszcze dalej w takim eksperymencie idzie Mike Figgis w Timecode (2000),
dzielac obraz na cztery czgsci, w ktérych maja miejsce cztery ,,minihistorie”,
wzajemnie si¢ przenikajace. Konstruowanie takich przekazéw wizualnych prowa-
dzi do nadania im pre-interaktywnej struktury, ktéra otwiera nowe mozliwosci
narracyjne i jednoczesnie traktuje czas jako zjawisko przestrzenne, a przestrzen
jako zjawisko czasowe **. W ten sposéb kino coraz silniej dazy w kierunku budo-
wania interaktywnych struktur narracyjnych, ktére daja mozliwos¢ wyboru, zmie-
niajac tym samym jednokierunkowy uktad nadawczo-odbiorczy oparty na
transmisji.

Estetyka alegorii
Peter Greenaway jest artysta multimedialnym, ktéry wyrazZnie dazy do upo-

dobnienia sztuki filmowej do malarstwa. Jego filozofia twoércza polega w gruncie
rzeczy na transpozycji kolejnych formut estetycznych zaczerpnigtych z estetyki
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sztuk pigknych na dzieto filmowe. Bez wzgledu na to, jaka metoda si¢ postuguje,
za kazdym razem osiaga efekt wizualny, ktéry stawia widza wobec takiego same-
go problemu odbioru, z jakim mamy do czynienia w przypadku dzieta plastycz-
nego. Podobne sa tez podejmowane problemy. Cecha charakterystyczna jego
filméw wydaje si¢ nadmiar wszelkiego rodzaju bytow, jakie rezyser mnoZy w nieskon-
czonos¢ i wciska w waskie ramy kadru filmowego. Dotyczy to zaréwno nattoku poje-
dynczych detali, jak to ma miejsce w ,,Wyliczance” (1988), ogromu informacji
z wielu, czesto odlegtych, dziedzin, jak np. w ,,Zet i dwa zera” (1986) lub teZ hiper-
troficznego przepychu teatralnej scenografii, jaka ogladamy w ,,Ksiegach Prospera”
(..) czy w ,, Dzieciqtku z Macon” (1993) .

Estetyka mise-en-page jest bowiem — w tym kontekscie — jeszcze jedna préba
poszerzenia ram przekazu filmowego, ktéry wyraznie dazy w kierunku elektro-
nicznego palimpsestu *: tekstu-obrazu, na ktérym widnieja §lady zapisu poprzed-
nich tekstéw, obrazéw. Efekt ten artysta osigga za pomoca elektronicznego
paintboksu — urzadzenia, ktére daje mozliwos¢ potaczenia tradycyjnych i cyfro-
wych metod konstrukcji przestawienia wizualnego. W ostatnim okresie twérczym
komunikat artystyczny Greenawaya lokuje si¢ w zaposredniczonej przez media
sferze wizualnej pomigdzy reprodukcja a symulacja rzeczywistosci, pozwalajaca
z informacji cyfrowej kreowac obrazy analogowe takie, ktore do ztudzenia przypo-
minajq fotografie. Ta niezwykta zdolnos¢ otwiera nieprawdopodobne mozliwosci
kreacyjne *'. Nie dziwi wigc fakt, ze taka perspektywa rozwoju sztuki filmowej,
oparta na cyfrowych metodach kreacji obrazéw, stanowi dla tworcy Ksiqg Pro-
spera nie lada pokusg.

Opisane problemy estetyki mise-en-page sa réwnie jaskrawo uwidocznione
w pracach malarskich Greenawaya, ktére w przewazajacej ilosci operuja ptaskimi
formami wizualnymi. Artysta nawet nie probuje w nich budowac ztudzenia prze-
strzeni trojwymiarowej (poza rysunkami wykorzystanymi w Kontrakcie rysowni-
ka), jednoczesnie bardzo konsekwentnie realizujac podstawowa zasadg, ktéra
organizuje strukturalnie jego przekazy wizualne, zaréwno filmowe, jak i malar-
skie. Ta zasada jest specyficzne uzycie alegorii: z jednej strony jako strukturalnego
narzgdzia, a z drugiej jako sposobu tworzenia sensu przedstawionego $wiata. Opisana
prawidlowos¢, do ktérej artysta odwotat si¢ w Kontrakcie rysownika, moze okazac
si¢ owocna pod wzgledem interpretacyjnym réwniez w odniesieniu do jego péZnych
prac malarskich i filmowych **. Greenaway uwaza bowiem, ze sztuka jest alegorycz-
na bez wzglgdu na to, jakim medium si¢ postuguje. Nie méwi niczego dostownie
i wprost, a jedynie postuguje si¢ figurami stylistycznymi o strukturze bricollage, kt6-
re powstaja z réznych form, gruntownie osadzonego w kulturze zachod-
nioeuropejskiej, modernistycznego dyskursu estetycznego. Z tego réwniez wynika
szczegblne zainteresowanie Greenawaya barokowym (modernistycznym) i neobaro-
kowym (postmodernistycznym) sposobem obrazowania, ktére objawia si¢ zaréwno
na poziomie konstruowania przedstawienn wizualnych, jak i odwotywania do wszel-
kich koncepciji estetycznych >,

W tym kontekscie estetyka alegorii okazuje si¢ bardzo pojemna formuta,
w ktérej mozna dokonywac kolejnych egzemplifikacji oméwionych tutaj proble-
méw. Przykltady prac plastycznych Greenawaya dobitnie zwracaja uwage, ze
sztuka nie postuguje si¢ reguta mimesis, a jedynie poszukuje form wizualnej
organizacji powierzchni obrazu lub przestrzeni tréjwymiarowej. Te formy moga
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by¢ figuratywne lub niefiguratywne, odsyta¢ do rzeczywistosci pozaobrazowej na
zasadzie reprezentacji, a rezygnowac z tej zaleznosci na rzecz konstruowania
s A . 54 . . .
przedstawient o charakterze autorefleksyjnym ™. Greenaway uwaza, ze te dwie
tendencje przenikaja sztuk¢ w wielu aspektach. Obrazy Rembrandta, Vermeera
i Velazqueza tyle samo méwia o rzeczywistosci, ktéra kreuja, ile o samym malar-
stwie > Ten autoteliczny motyw spaja w jedna cato$é filmowa i plastyczna twor-
czo$¢ artysty, starajacego si¢ przeksztalci¢ ideg¢ obrazu jako ,,przezroczystego

ekranu” w ide¢ obrazu jako ,,nieprzezroczystej powierzchni
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