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Among the contemporary media through which to communicate images, human consciousness is
still the most important manner of viewing reality. As it is no technology will replace perception of
the world by means of the senses. Consciousness is a peculiar screen, because like any other
screens, known for a long time (rock paintings, cinema and TV screens and the like) it always
performs the separating function. An important problem is the distinction of a screen from a frame.
The screen is the object of perception, and the frame is an imagined object - a conventional
framework of a message. The space beyond the frame is an imaginary space which is external to
what is perceived by the viewer. In this space a visual plan may be accompanied by an audial plan
(e.g. monologue or dialogue "off" the frame). One should always remember (particularly at the time
of modern technologies of the media) about the danger of obliterating the border which separates
the (audio)visual screen message from reality.

Mimo niebywatego rozwoju technologii wytwarzania i przekazu rucho-
mych obrazéw, zjakim mamy obecnie do czynienia w zyciu wysoko rozwi-
nietych spoteczenstw, podstawowym ekranem ludzkiego ogladu sSwiata
nadal pozostaje ekran naszej Swiadomosci. ldeolodzy medidéw nowej gene-
racji czesto je fetyszyzuja, dopuszczajac sie swoistego batwochwalstwa
tym razem juz nie parowej czy latajacej, lecz informatycznej maszyny,
ktéra u schytku XX wieku zdominowata proces komunikowania sie ludzi.
Wielu piszacych dzisiaj o ,cywilizacji telewizyjno-komputerowej” - ina-
czej niz czynit to przed laty prekursor refleksji nad rozwojem srodkéw
masowego komunikowania, Marshall McLuhan - wydaje sie by¢ nie tyl-
ko zafascynowanymi (co zrozumiate), ale i catkiem obezwtadnionymi (co
w koncu musi niepokoi¢) dzisiejszg mnogoscig przekazéw, a takze
wszechobecnoscig ekrandw, z ktérych one dochodza.

Wspotczesna, w znacznej mierze pseudonaukowa, refleksja nad swia-
tem nowych mediéw nieustannie goni za modag i nowinkami, unikajgc
»proby catosci” i nie dostrzegajagc systemowego charakteru zjawiska, kté-
rym sie zajmuje. Zatraca przy tym wilasciwg miare rzeczy i niezbedny
krytycyzm spojrzenia. Rzecznicy i apologeci informatycznej rewolucji za-
pominajg, ze rosngca liczba ekranéw woko6t nas sama w sobie nie spra-
wia, ani tez nie przesadza o tym, ze jesteSmy lepiej poinformowani. Do-
step do globalnej sieci zyskaty setki milionéw ludzi. Jednak widoczny na



kazdym kroku nadmiar zrodet przekazu niesie z sobg réwniez negatywne
skutki. Pierwszym z nich jest postepujgca erozja informacji. Wspo6tczesny
system informowania zdaje sie czesto nie stuzy¢ cztowiekowi i spoteczen-
stwu, lecz nad nim panowad.

Wiasny naturalny monitor, jakim dysponuje - percypujacy Swiat za
posrednictwem oka i ucha, a takze zmystu dotyku - czlowiek, okazuje sie
wcigz nieporéwnanie wazniejszy od wszystkich ultranowoczesnych, choc-
by nawet technicznie najdoskonalszych, ekranéw i monitoréw, ktére wy-
produkowata ludzkos$¢. Podobnie ma sie rzecz z komunikowaniem za po-
mocg ruchomych obrazéw. Technologia cyfrowa - przejsciowo, jak sadze -
zdominowata jezyk kinematograficzny (bedacy dla mnie okresleniem
synonimicznym wobec jezyka filmu i jezyka ruchomych obrazéw), wy-
przedzajgc jego rozwo0j. Skutki sg paradoksalne: techniki przekazu infor-
macji stajg sie coraz doskonalsze, kultura informowania przezywa gtebo-
ki kryzys.

W gruncie rzeczy bowiem nie o samag technologie tu chodzi. Wtasci-
wym uktadem odniesienia okazuje sie dopiero makrosystem wspotczesnej
kultury. Pod warunkiem jednak, ze system ten rozpatrywany bedzie nie
statycznie, lecz w szerszym kontekscie zachodzgcej w nim ewolucji. Jesli
rozpatrze¢ rzecz z antropologiczno-kulturowego punktu widzenia, wszy-
stko, co dotad wynalazta i skonstruowata cywilizacja ruchomego obrazu
audiowizualnego, okazuje sie by¢ niczym innym jak kulturowg ekstensjag
stuzaca - na rozne sposoby - udoskonalaniu percepcyjnych zdolnosci czto-
wieka i pomnazaniu jego wiedzy o Swiecie. Niczym wiecej (ale tez niczym
mniej).

Zacznijmy od tego, ze kino, telewizja, wideo i komputer nie majg by-
najmniej monopolu na ekran. Ekranem byta skata groty w Altamirze
oraz sklepienie kaplicy Sykstynskiej, ekranami sg dzisiaj Sciany przejsé
podziemnych wykorzystywane przez twércéw graffiti. To tradycja sztuk
plastycznych - diuga i frapujgco bogata. Ekranem bywajg sceny wszyst-
kich teatréw Swiata, ekranem wreszcie - przy catej dyskusyjnosci podob-
nego stwierdzenia - sg stronice wszystkich ksigg, jakie znamy - zaréwno
te zadrukowane, jak i puste. W tym sensie Gutenberg nie tak wiele dodat
do iluminowanych manuskryptéw Sredniowiecza. Podobnie jak telewizja
i okres wspdtczesnej ekspansji przekazéw elektronicznych - do kina.

Jak z tego wynika, po pierwsze, ekran jest elementem od dawna w
kulturze obecnym, po drugie, wzglednie trwatym, po trzecie, moze istnieé
pod bardzo réznymi postaciami. W kazdej z nich jednak okazuje sie meta-
forg przedstawiania. Jako obiekt kulturowy, peini role okazjonalnie
stworzonej przenosni komunikacyjnej, dzieki ktorej stykajg sie z soba: to,
co wyobrazone, z tym, co przedstawione. Réwniez wéwczas, gdy mowa o
ekranach do projekcji ruchomych obrazéw - na przestrzeni calej ich do-



tychczasowej historii: od kinematografu do jumbotronu. Przy wszystkich
swoich technicznych modyfikacjach kolejne wersje ekranoéw spetniajg w
zyciu cztowieka niezmiennie te sama role, kazdorazowo pozostajac swoi-
scie zaprojektowang ramg modalng pomiedzy rzeczywistoscia a imagina-
tywnym przedstawieniem.

Pierwszg i zarazem najwazniejszg funkcjg ramy widowiska kinemato-
graficznego we wszelkich jego postaciach jest delimitacja - odgranicze-
nie, w wyniku ktorego powstaje podziat na: swiat na ekranie i $wiat poza
ekranem. Granica, o ktérej mowa, oddziela tekst od nie-tekstu. lluzyjnej,
znakowej rzeczywistosci wizualnej badz audiowizualnej, ukazanej w po-
staci ruchomych obrazéw, przeciwstawiona zostaje wielorako od niej od-
mienna rzeczywisto$¢ spoza przekazu. Barierg odgraniczajgca od siebie
oba te uniwersa jest za kazdym razem ekran - rozumiany tutaj jako arbi-
tralnie ustanowiona, intersubiektywnie istniejagca rama okalajgca za-
uwazalny w swych granicach swiat, w ktérym zawiera sie widowisko.

Pojecie ,ekranu” (filmowego, telewizyjnego itp.) jako integralnego ele-
mentu kazdego bez wyjatku przekazu kinematograficznego nie byto do-
tad, w odréznieniu od kadru, przedmiotem kompleksowej analizy semio-
tycznej. Tymczasem, to wiasnie ekran ustanawia kazdorazowo pole lub
sfere, w ramach ktérej rozgrywa sie dany przekaz. W sensie materialnym
ekran jest warunkiem niezbednym zaistnienia przekazu w realnej prze-
strzeni kultury. To on, niezaleznie od charakteru samego medium (kto-
rym moga by¢ kino, telewizja, holografia, cyfrowa rzeczywisto$¢ wirtualna
itp.) wyznacza granice semiotycznej ramy komunikatu kinematograficz-
nego i umozliwia projekcje. Mozna w tym miejscu postawi¢ zasadniczg teze,
w mysl ktérej: bez ekranu (ptaskiego lub sferycznego, o konturze regular-
nym lub nieregularnym), jakiekolwiek bytyby jego fizyczne parametry
i whkasciwy mu obrys czy ksztalt, nie ma, i by¢ nie moze, obrazu Kine-
matograficznego w formie intersubiektywnie dostepnego komunikatu.

Pojecie ,ekranu” bywa zazwyczaj rozumiane przedmiotowo jako pro-
stokatna ptaszczyzna, na ktorej powierzchnie rzutowane sg ruchome ob-
razy. Tak pojety ekran nie nalezy jednak do jezyka ruchomych obrazéw,
lecz do medium. Jako narzedzie refleksji semiotycznej nad ich jezykowym
charakterem potraktowany w ten spos6b termin nie bedzie wiec specjal-
nie przydatny. Ogladajgc film panoramiczny w telewizji, kazdy z nas czu-
je, ze ekran jest ,gdzie indziej” niz kadr. To sprawa konkretnego, zmysto-
wego doznania. Dla potrzeb naszej refleksji nad jezykiem filmu (resp.
ruchomych obrazdéw) konieczne bedzie zatem rozszerzenie zakresu tego
pojecia o pewne niezbedne, to jest nieodtgczne od jego funkcji semiotycz-
nej, wiasnosci symboliczne. Dochodzimy w tym miejscu do waznego roz-
roznienia pomiedzy ekranem i kadrem.



Ekran jest przedmiotem percepcji - dostowng emipryczng rama wido-
wiska ad concretum; kadr jest obiektem wyobrazonym - umowng ramg
komunikatu ad abstractum. Ekran wyodrebnia przestrzen projekcji; kadr
- granice miedzy tym, co ukazane bezposrednio, a tym, co ukazane domysl-
nie. Granice ekranu nalezg do porzadku widowiska; granice kadru - do
porzadku komunikatu. Z punktu widzenia ontologii przekazu kinemato-
graficznego, poza ekranem nie ma juz nic. Poza kadrem natomiast znaj-
duje sie bardzo wiele. Przestrzen pozaekranowa jest nie-filmem, nie-wi-
dowiskiem, domeng realnej rzeczywistosci. Przestrzen pozakadrowa jest
czescig komunikatu, elementem jego budowy, terenem eksploracji naszej
wyobrazni. Nie sposéb jej ujrze¢ wzrokowo i nie jest dostepna zmystowi
stuchu, ale istnieje domysinie. Krawedzie ekranu, w granicach ktorego
odbywa sie proces projekcji, mozna zobaczy¢; kadr i jego granice nato-
miast sg zjawiskiem jezykowym - przedmiotem istniejagcym w naszym
wyobrazeniu. Ekran niczym bordiura obramowuje okreslong przestrzen
projekcji; kadr wyznacza i dynamizuje przestrzen semantyczng komuni-
katu podlegajaca w nim nieustannym zmianom.

Wyobrazmy sobie, ze na ekranie pojawi sie jedynie pojedynczy znak,
np. dzwieczacy punkt. Wéwczas cata reszta czasoprzestrzeni ekranowej,
~pusta”, neutralna, nierozpoznawalna i na pozér catkiem nieznaczgca,
petni¢ zacznie w stosunku do tego znaku funkcje audiowizualnego dopet-
nienia, méwigc potocznie - tha. Widz, ktérego uwaga zaprzatnieta zostata
wspomnianym znakiem, najprawdopodobniej w og6le nie uswiadomi so-
bie jej obecnosci, cho¢ fakt ten odnotujg w procesie audiowizualnej perce-
pcji jego zmyst wzroku i stuchu. Niemniej, strefa ta petni¢ bedzie w prze-
kazie okreslong funkcje semantyczna. Po pierwsze dlatego, ze stanowi
pole, na ktérego catej powierzchni mamy do czynienia z ,minus-zna-
kiem”. Po drugie, poniewaz jest ona ttem, czyli zbiorem znakéw wyzna-
czajacych i wypetniajgcych w danym momencie cato$¢ ekranowej czaso-
przestrzeni az po granice kadru.

Z podobnym zjawiskiem mamy réwniez do czynienia w przypadku ele-
mentow drugorzednych, ktore dajg sie wprawdzie rozpoznac jako elementy
przedstawiajgce, jednak widz - skoncentrowany na obiektach gtownych,
umownie nazywanych tu elementami pierwszego planu - nie poswieca
pozostatej reszcie wiekszej uwagi. | znéw decyduje o tym wyuczony - za-
rowno wyksztatcony drogg naturalng, jak i kulturowo uwarunkowany -
mechanizm percepcyjny, ktérego integralng czescig jest umiejetnos¢ struk-
turowania (a wiec réwniez i hierarchizacji) wizualnych i audiowizualnych
przedstawien.

Z tego wiasnie powodu znaczny utamek kazdego komunikatu kine-
matograficznego przebiega i ,przemazuje sie” przez ekran, nie skupiajac
na sobie zainteresowania odbiorcy. Jakby nie miato to zabrzmie¢ paradok-



salnie, niematej czesci ogladanego przez siebie przekazu widz po prostu
nie zauwaza. | nie chodzi tu tylko o powszechnie znany fizjologom znacz-
ny procent czasu, jaki zabiera patrzacemu powtarzajgca sie i niekontro-
lowana przez $wiadomosé czynnos¢ mrugania. Po prostu, podczas proje-
kcji ruchomych obrazéw kazdy z nas poswieca jednym obiektom na
ekranie baczng uwage, inne za$ pomija, cho¢ znajduja sie one przez pe-
wien, krdtszy lub dtuzszy, czas w polu jego widzenia i styszenia.

Modzg cztowieka jest aparatem rejestrujgcym ruchome obrazy w spo-
sob wybiorczy, co jest zrédtem zaréwno jego niezwyktej doktadnosci, jak i
zauwazalnego braku precyzji. Niedoktadnos¢ naszych obserwacji bywa
czasami zaskakujgca. Dodatkowe straty powoduje pamie¢ - omylna, za-
wodna, ptynna, zacierajgca zardéwno kontury catosci, jak i wyrazistosé
szczegotu. W widowisku kinematograficznym dochodzi do tego jeszcze
zmieniajacy sie stan emocji widza. Obrazy ekranowe utrwalone w na-
szym mozgu nie sa nigdy catkiem ,bezinteresowne”. Ich pamieciowy za-
pis odzwierciedla kazdorazowo naszg zdolnos¢ odczytania (audiowizualng
kompetencje), ale tez rozmaite osobiste fascynacje, sentymenty, uprze-
dzenia, fobie, szeroko pojete ,interwencje chwili biezgcej” i wiele innych
aspektow odbioru, takich na przykiad, jak giebokie znieksztalcenia wy-
wotane szokiem emocjonalnym. Zaréwno wybdr tego, co wazne, jak i po-
miniecia rzeczy uznanych za niewazne, sg tu rownie istotne.

Bytoby zatem powaznym bledem traktowaé wspomniane wczesniej
strefy zréznicowania wystepujace w przestrzeni kadru jako statyczne po-
la, z ktorych pewne sg a priori eksponowane, a inne nie. Jedne i drugie
przez caty czas trwania ujecia i sceny pozostajg w stosunku do siebie w
uktadzie wzajemnych powigzan i napie¢. Kwestia umieszczenia ich w
tym czy w innym miejscu kadru jest sprawg do pewnego stopnia umowng
i nie tak istotng, jak sie zwykle sgdzi. Cos, czego obecnosci spodziewamy
sie w nastepnym ujeciu, zostanie dostrzezone i wylowione przez widza na
ekranie niezaleznie od miejsca, w ktérym sie pojawi. Nasze oko i ucho do-
konuja bowiem towow nie w jednym okreslonym miejscu kadru, lecz w
obrebie catej ukazanej na ekranie czasoprzestrzeni. O tym, czy wylowimy
z niej oczekiwany obiekt, decyduje powigzany z tokiem ekranowej akcji,
nastawiony na 6w obiekt, refleks celowniczy odbiorcy. ,Miejsca puste”
i ,miejsca waznosci” spotykaja sie w przestrzeni kadru w kazdej chwili,
a relacje miedzy nimi ustalajg sie na ekranie stale od nowa.

Tak wyglada to w przypadku klasycznej narracji filmowejl W narra-
cjach nowszego typu pojawia sie jednak charakterystyczne novum w po-
staci niezwykle czestych w przypadku poetyki obrazow cyfrowych opera-

1 Zob. rozprawy Noéla Burcha, Barry'ego Salta, André Gaudreault, Thomasa Elsaesse-
ra i Toma Gunninga zawarte w tomie zbiorowym Early cinema: Space - frame - narrative,
ed. by Th. Elsaesser, London 1990.



cji z tak zwang multiekranowos$cia. Stanowi ona rodzaj - rozmaicie wyko-
rzystywanej w procesie przekazu - atrakcji nastawionej za kazdym razem
na eksponowanie wielosci punktéw widzenia. Obrazy multiekranowe nie-
watpliwie utekstowity przekaz, czynigc go bardziej umownym niz kiedy-
kolwiek dotad. Zmienita sie tez logika konstrukcji ruchomych obrazow,
ich ,zasada montazowa”. Dominujgca pozycje zyskuje idea ,szybkiego
medium”. W przekazach cyfrowych linearyzm przekazu jest zaledwie to-
lerowany, obowigzuje zasada ,wszystko naraz”. To, co niegdys$ realizowa-
ne bylo w formie montazowego nastepstwa, dzisiaj z reguly istnieje na
ekranie réwnoczes$nie. Symultanicznie dostepna, montazowa wielos¢
punktéw widzenia staje sie wtasciwoscig przekazu i percepcji w podzielo-
nej przestrzeni pola naszej ekranowej obserwacji i w tym samym momen-
cie. Dodajmy jednak - na ekranie jako pewnej zsyntetyzowanej catosci,
a nie na ekranach, ile by ich bylo.

To, co potocznie przyjeto nazywaé multiekranowosciag, jest wiec w pra-
ktyce multikadrowoscig. Mniejsze ,ekrany” wyodrebnione, wydzielone w
ramie przedstawienia sg bowiem de facto kadrami, w ktérych zawarto se-
rie obrazéw ukazanych z réznych punktéw widzenia. Ten rodzaj konstruk-
cji przekazu znali i potrafili doskonale wykorzystac juz twdércy kina nie-
mego, by przywota¢ tylko jeden, ale za to stynny przyklad Napoleona
(1927) Abla Gance’'a. We wspotczesnych przekazach cyfrowych jako histo-
ryka kina najbardziej zdumiewa mnie jednak co innego, mianowicie fakt,
iz - jak pokazata to przed laty w swoim studium Matgorzata Hendrykow-
ska2- ten sposob konstruowania przekazu zakotwiczony jest swa trady-
cja w XIX-wiecznych narracjach obrazkowych charakterystycznych na
przykiad dla ilustracji prasowej itp.

Uwazna analiza tych zjawisk prowadzi do wniosku, iz - na przekdr
kultowi nowosci i panujgcemu dzisiaj w refleksji nad mediami elektro-
nicznymi przekonaniu o poczgtku nowej ery - w swoich rozmaitych od-
kryciach i fascynacjach wspotczesna ikonosfera i audiosfera okazuje sie bar-
dziej zanurzona w przesztosci, niz potrafimy to historycznie oceni¢. Wiele
z aktualnie eksploatowanych operacji semiotycznych, polegajacych na
montazowej grze z kadrem, ekranem i znaczacg konstrukcjg wieloobrazo-
wag, ma swoje korzenie w systemie kultury przdstawieniowej wypracowa-
nym i z powodzeniem stosowanym przed z gora stu laty. Dotyczy to zwlasz-
cza znakowej (resp. symbolicznej) funkcji kadru jako ramy modalnej3

2M. Hendrykowska, Sladami tamtych cieni. Film w kulturze polskiej przetomu stu-
leci 1895-1914, Poznan 1993 (zwiaszcza rozdziaty: Film w kulturze ikonicznej przetomu
stuleci i Kino tworzy obraz Swiata, s. 52-69 i 70-88).

3Na temat pojecia ,ramy obrazu artystycznego” zob. B. Uspienski, Strukturalna wspél-
nota réznych rodzajéw sztuk (na przyktadzie malarstwa i literatury), przet. Z. Zaron, w anto-
logii: Semiotyka kultury, red. E. Janus i M. R. Mayenowa, Warszawa 1975, s. 210-242.



Kadr dzieli kazdg ukazang przestrzen na to, co widoczne wewnatrz,
i to, co domys$lne na zewnatrz. Jedno i drugie funkcjonuje jako uktad zna-
czacy tacznie, stanowigc w wyobrazni widza integralng catosé. Pierwszg
z tych przestrzeni nazywa sie wewngtrzkadrowg, druga nosi nazwe prze-
strzeni poza kadrem. Przestrzen wewnatrzkadrowa zawiera elementy in
praesentiam; przestrzen pozakadrowa - elementy in absentiam. Prze-
strzenn wewnagtrzkadrowa, inaczej przestrzen ekranowa - dana jako zja-
wisko fizyczne dostepne w procesie percepcji zmystowej, przestrzen obra-
zu kinematograficznego rozpieta jest kazdorazowo na trzech osiach:
wertykalnej, horyzontalnej i diagonalnej. W przypadku filmu przestrzen-
nego, holograficznego itp. dotgcza do tego réwniez aspekt gtebi, zwany
trzecim wymiarem. Podobne zjawisko dotyczy obrazéw dzwiekowych.

Kadr istnieje symbolicznie, co sprawia miedzy innymi, ze we wspot-
czesnym widowisku filmowym dzwiek dochodzi do widza nie jak dawniej
tylko na wprost od ekranu, lecz réwniez zza jego plecow, z tytu, z gory,
z dotu, z boku, zewszad ogarniajgc go swym dziataniem.

Za sprawag tej iluzji realnosci (dzwiek spoza nas wydaje sie pochodzi¢
z guasi-realnego $wiata bedacego wytworem naszej wyobrazni) widac,
araczej stycha¢, ze audiowizualna czasoprzestrzen ustanowiona w danym
komunikacie zalezy od jego ramy. Obramowanie ,cos$” przedstawia. Wy-
znacza granice tekstu. Kadr nie tylko jednak odgranicza iluzyjna, znako-
wa przestrzen tekstu od pozatekstowej przestrzeni realnego Swiata, lecz
w tym samym momencie wydziela takze i ustanawia wiasne uniwersum,
w ktdrego granicach moze zosta¢ zawarty dowolnie rozlegty wszechswiat.
Rama kadru tworzy w procesie odbioru ekran symboliczny, jest gra-
nicg z istoty swej abstrakcyjngjako granica tekstu kinematograficznego.

W Swietle przedstawianej tu koncepcji kadru jako ekranu symbolicz-
nego, przestrzen poza kadrem, inaczej przestrzen zewnagtrzkadrowa, to
imaginacyjna przestrzen wizualna badz audiowizualna, zewnetrzna wo-
bec pola widzenia dostepnego percepcji odbiorcy i usemantyzowana w ra-
mach Swiata przedstawionego. W pionierskim okresie rozwoju kinemato-
grafii pojawienie sie postaci na ekranie oznaczato istnienie, za$ wyjscie
poza kadr byto krokiem w niebyt. Przestrzen pozakadrowa stanowita
woweczas jeszcze strefe nieznaczaca. Liczylo sie jedynie to, co naocznie
ukazane.

Triki Meliesa, zwlaszcza za$ pojawianie sie i znikanie, rozpatrywane
z dzisiejszej perspektywy odkrywajg i uswiadamiajg nam poczatki kon-
wencji opartej na grze miedzy widzialnym a niewidzialnym. Przestrzen
po obu stronach kadru zostaje uznakowiona, okazujac sie od tamtego mo-
mentu przedmiotem gry komunikacyjnej. Historycy kina wczesnonieme-
go wiedza, iz znaczace wykorzystanie przestrzeni poza kadrem, z ktérym



powszechnie mamy dzisiaj do czynienia, jest zabiegiem narracyjnym zna-
nym od dawna, odkrytym juz w epoce kina wczesnoniemego, z powodze-
niem wykorzystywanym np. w fdmie Roberta W. Paula A Chess Dispute
(1903).

Wywotatem bardzo odlegte w czasie przyktady fdmoéw Meliesa i Paula
siegajace poczatkéw XX stulecia, ale w rozwazaniach tych zamierzam
siegna¢ w przesztosé jeszcze dalej - az do XIX-wiecznych panoram malar-
skich. Uwazam bowiem, ze aby witasciwie rozpoznaé¢ charakter zjawiska
-ekrany w kulturze XX wieku”, trzeba ujgc¢ je w szerszej ramie, ktéra spi-
na w jedng catos¢ doswiadczenia kultury widowiskowej i komunikacji
zjednej strony wieku XIX, z drugiej zas - wieku XXI. Kierunek rozwoju,
zjakim mamy obecnie do czynienia, jest bowiem od stu parudziesieciu lat
ten sam.

Chodzito wéweczas, to znaczy w dobie panoram, cyrkéw oraz magie
shows, i nadal chodzi o to samo, mianowicie 0 uzyskanie wrazenia (a $ci-
Slej méwigc mozliwie petnej iluzji) totalnej realnosci w odbiorze danego
przekazu. Kino totalne jest ideg stara, liczgca sobie przeszio stulecie, ale
i ono nie powstato ex nihilo. Przejeto tylko i zaadaptowato dla wiasnych
potrzeb XIX-wieczng tradycje widowiska totalnego. Dzisiaj o podobna
stawke toczy wiasng gre coraz bardziej zaawansowana cyfrowa technolo-
gia wytwarzania ruchomych obrazéw. Z biegiem lat zmieniaja sie $rodki;
idea pozostaje jednak wcigz ta sama. Jak sprawié¢, by odbiorca (uczest-
nik, widz, spektator) uwierzyt, ze to, w czym uczestniczy, dzieje sie real-
nie, innymi stowy rozgrywa sie w jego obecnosci naprawde?

Barierg na tej drodze nieoczekiwanie stat sie dotgd gtéwny sojusznik
- ekran. Wjazd pociggu na stacje w La Ciotat (1895) przerazat niegdys
widzow doskonatg iluzjg realnosci przedstawienia. Cwier¢ wieku pozniej
widzowie mdleli w kinie z wrazenia, ogladajgc Harolda Lloyda jako czto-
wieka-muche w Jeszcze wyzej (1923). Dzwiek nadat obrazowi fdmowemu
nowy wymiar, czynigc go bardziej niz dotad realnym, a mniej umownym4.
To samo dziato sie z filmem barwnym, panoramicznym, tréjwymiaro-
wym, przekazem elektronicznym, wreszcie technologia cyfrowg, ktorej
ukoronowaniem w sensie doskonatosci przedstawienia pozostaje jak do-
tad HDTV.

Jest rzeczg znamienna, ze ostatnia z wymienionych technologii, to
znaczy technologia cyfrowa - swojg sztuczna, znakowg umownos¢ usituje
na rézne sposoby przekroczyé i zlikwidowaé. W dazeniu tym sugeruje

4 Por. rozwazania Andrzeja Gwozdzia dotyczace ,filmu w poszukiwaniu mediéw” i
na jako elementu intermedialnej historiografii” w kontekscie lat 1925-1935, zawarte w to-
mie: Kino ma 100 lat. Dekada po dekadzie, red. E. Ostrowska i J. Rek, £6dz 1998, s. 70-84.
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uzytkownikowi, ze ma on do czynienia z niezalezng od realnie istniejgcej,
petnowymiarowa rzeczywistoscig alternatywna: swego rodzaju digitalo-
wym hiper$wiatem, samoistnym uniwersum - badz ultrarzeczywistoscia,
po ktérej mozna podrozowaé zaréwno w czasie, jak w przestrzeni, nie czu-
jac przy tym zadnych fizycznych ograniczen.

Nowa rewolucyjna jakosé, o ktérej chetnie rozprawiajg ideolodzy mul-
timediéw, okazuje sie jednak tylko kolejng fazg ewolucyjnego rozwoju
kinematografii, ktéry trwa juz ponad stulecie. Rozwoj ten znajdywat swoj
(fascynujacy do dzisiaj) wyraz jeszcze w XIX wieku, w epoce Cineoramy -
najstarszego systemu poliwizyjnej rejestracji i projekcji obrazéw kine-
matograficznych, wynalezionego przed z gérg stu laty przez Raoula Gro-
moin-Sansona i zaprezentowanego publicznie podczas Wystawy Swiato-
wej w Paryzu w roku 1900.

Nalezy rdwniez pamietaé, ze integralnym elementem kazdej prze-
strzeni pozakadrowej wspéttworzacej plan wizualny w przypadku filmu
dzwiekowego jest réwniez plan audialny. W planie tym mogg wystepowac
dwa podstawowe warianty uzycia dzwieku zza kadru: dZzwiek usytuowa-
ny w przestrzeni opowiadania, czyli w $wiecie przedstawionym (np. mo-
nolog wewnetrzny bohatera wypowiadany zza kadru) oraz dzwiek usy-
tuowany w przestrzeni wypowiedzi (w planie narracji), czyli poza
Swiatem przedstawionym (np. komentarz wypowiadany zza kadru).

Dochodzi do tego cos jeszcze. Tym czyms jest nie podnoszona zazwy-
czaj przez badaczy jezyka filmu kwestia redundancji filmowego przekazu.
Bombardowanie znakami, typowe w przypadku poetyki atrakcji, uniew-
razliwia widza. Wywotuje w jego swiadomosci lawine, ktdéra niszczy infor-
macje. Przekaz kinematograficzny o wielkim stopniu semantycznej gestosci,
sktadajacy sie z samych pierwszorzednie waznych znakéw, paradoksal-
nie, wbrew intencjom swego nadawcy stracitby bardzo wiele ze swego po-
tencjalnie zatozonego znaczenia. Wasnie z powodu swej nadmiernej ge-
stosci przypominatby semantyczny zgietk, w ktdrym jeden wazny znak
zagtusza drugi, sam bedac zagtuszanym i uniewaznianym przez nastep-
ny. Artykulacja kazdego bez wyjgtku przekazu kinematograficznego rzg-
dzi sie bowiem witasng logikg ekonomii i funkcjonalnosci. Ogo6lne zasady
tej logiki, a takze rozmaite praktyczne skutki, jakie pocigga ona za soba,
od dawna bada i stara sie mozliwie najbardziej precyzyjnie okresli¢ teo-
ria komunikacji.

Nie ma zadnego powodu, by jezyk ruchomych obrazéw rozpatrywany
pod tym wzgledem traktowac inaczej niz pozostate systemy jezykowe,
skoro w codziennej praktyce komunikacyjnej ,,zachowuje sie” on tak samo
jak one. Pozostaje jeszcze do rozpatrzenia kwestia zwigzku tgczacego sy-
stem jezyka filmu z rozmaitymi srodkami i odmianami komunikacji



w dziedzinie kinematografii. Ogélnie rzecz ujmujac, $rodek przekazu
{medium) nie nalezy do systemu jezyka (langue), ale pozostaje z nim
w statym zwigzku. Zupeinie tak samo ma sie rzecz z ekranem i kadrem.

Kazdy ruchomy obraz, rozumiany jako przedstawienie kinematogra-
ficzne, zawiera sie w okreslonych granicach czasoprzestrzennej ramy. Ma
swoj poczatek i koniec. Strumien ruchomych obrazéw Swietlnych staje sie
strumieniem informacji. Wartos¢ przekazanej informacji bywa bardzo
rozna. Nieustanna wynalazczo$¢, z jakg mamy do czynienia w zakresie
cyfrowej technologii mediéw audiowizualnych, potencjalnie odgrywa na-
der wazng role katalizatora rozwoju jezyka kinematograficznego, otwie-
rajgc coraz to nowe pola jezykowej eksploracji. Realnie jednak tak si¢ nie
dzieje. W codziennej praktyce komunikowania dnia dzisiejszego nie spo-
sob nie dostrzec inwazji form zsymplifikowanych i zaniku kunsztu postu-
giwania sie jezykiem kinematograficznym. Zamitowanie do szablonéw
i matryc stato sie estetyka obowigzujaca, spychajgc na margines inwen-
cje i oryginalnos¢ przekazu. Sztuka ruchomego obrazu zostata zastgpiona
przez pusty efekt wszechogarniajacej totalnej poliwizji, w ktorym zbedna
staje sie wrazliwos¢ nadawcy i odbiorcy, a audiowizualny szum i betkot
wypiera i unicestwia gtebszy sens. Dopdki ta tendencja nie ulegnie od-
wréceniu, cyfrowe imperium - mimo catej swej technologicznej potegi -
bedzie kolosem na glinianych nogach.

Od najdawniejszych poczatkéw kino starato sie operowac przekazem
totalnym - to znaczy takim, ktéry mozliwie najbardziej intensywnie an-
gazuje widza w proces ekranowej projekcji. Niegdy$, na samym poczatku
wieku, w dobie kina wczesnoniemego, byty to panoramiczne jazdy z ka-
merg po miescie i stynne Hale's Tourss Potem miedzy innymi: film dzwie-
kowy (,dZwieczacy ekran”), film barwny, Technicolor, Vitarama (1939),
Cinerama (1952) i najrézniejsze inne systemy projekcji szerokoekrano-
wej, a w dobie wspdiczesnej: dzwiek stereofoniczny, holografia, telewizja
wysokiej rozdzielczosci, IMAX, cyfrowa rzeczywisto$¢ wirtualna itp.

Nie ulega jakiejkolwiek watpliwosci, ze ekran najpierw kinowy, naste-
pnie telewizyjny, potem ekran komputera itd., w jego co rusz zmieniajg-
cych sie postaciach, odgrywat i nadal odgrywa w tym procesie pierwszo-
rzednie wazng role. Zadna jednak z tych technologicznych innowacji -
samym swoim pojawieniem sie - nie wniosta niczego do systemu jezyka
filmu. Stanowita natomiast istotny krok naprzéd w dotychczasowej pra-
ktyce komunikacyjnej w kinematografii przez to, ze otwierata nowe pole
twdrczego manewru, wptywajac tg droga na ewolucje jezyka ruchomych
obrazdw.

5 Ch. Musser, The Travel Genre in 1903-1904. Moving Towards Fictional Narrative.
W tomie zbiorowym: Early cinema: Space - frame - narrative, s. 123-132.



Zardwno obietnica ,,nowego Swiata” cyfrowych symulakréw i zwigzany
z nig projekt ,spoteczenstwa informatycznego”, jak i powszechna obec-
nos¢ ekranow w zyciu wspoétczesnego cztowieka sprawia, ze komentarza
domaga sie takze nasz stosunek do najnowszych technologii przekazu.
Nie tylko we wspdtczesnej refleksji nad mediami, ale przede wszystkim w
codziennej praktyce ich uzytkowania szczegdlnie potrzebny dzisiaj jest
nie ulegajacy presji reklamowych kampanii producentéw i emitentéw
zdroworozsgdkowy krytycyzm uzytkownikoéw. Wiasnie owo sceptyczne
podejscie pozwala bowiem unikng¢ niebezpieczenstwa rozmaitych putapek
i ztudzen, jakie niesie z sobg miraz technologicznego postepu komunika-
cji medialnej, wpisany obecnie w $wiadomos$¢é milionéw ludzi. Przypomi-
na to poniekad sytuacje sprzed stu lat, kiedy w roli idola cywilizacyjnego
postepu wystepowato kino konstruujace w 6wczesnej kulturze nowy ob-
raz Swiata. Z tg rdznica, ze kino, cho¢ zawtadneto na pewien czas maso-
wa wyobraznia, z wiasnej inicjatywy nigdy nie forsowato projektéw stwo-
rzenia nowego $wiata.

To, co najwazniejsze w kwestii znaczenia ekrandéw w kulturze XX wie-
ku, rozgrywa sie nie w sferze technologii, lecz o wiele giebiej: w procesie
ewolucji zwigzkow miedzy rzeczywistoscig a jezykiem, ktéry o niej powia-
damia. Jezyk filmu (resp.jezyk ruchomych obrazéw) oraz srodek przeka-
zu, czyli medium, wspdtistniejg z sobg i jednoczes$nie Scierajg sie nie-
ustannie, tworzac uktad dialektycznych napieé. Terenem starcia miedzy
nimi jest w praktyce kazdy komunikat ztozony z ruchomych obrazdw.
Z jednej strony, wszelka tradycyjnie stosowana technologia okazuje sie
»Za mala”, w tym sensie, ze ogranicza system jezyka filmu jako repertuar
potencjalnych srodkéw wizualnego i audiowizualnego wyrazu (stad cier-
pienia wszystkich filmowcow sSwiata szarpiacych nerwy w ciggtych poty-
czkach i zmaganiach z opornym tworzywem). Z drugiej - frapujgcy wy-
scig technologiczny, z jakim mamy do czynienia w réznych dziedzinach
kinematografii, otwiera coraz to nowe, niedostepne i nieosiggalne wczes-
niej mozliwosci postugiwania sie jezykiem ruchomych obrazéw, poszerza-
jac za kazdym razem zakres ich kinematograficznej ekspresji. Ekran,
W jego co rusz zmieniajacych sie parametrach i postaciach, odgrywat i na-
dal odgrywa w tym procesie wazna role.

Kilka skromnych uwag na marginesie dostrzegalnych dzisiaj prze-
mian kultury audiowizualnego obrazu, jakie zawiera ten esej, wynika
z gtebokiego przekonania ich autora, ze nie wolno - ani w praktyce komu-
nikacyjnej, ani tym bardziej w refleksji naukowej - zacierac granicy, jaka
oddziela wytworzony, zapisany i transmitowany w dowolnym systemie
przekazu fantomatyczny komunikat ekranowy od realnej rzeczywistosci.
Podobnie jak nie nalezy utozsamia¢ rozwijajacej sie niebywale dynamicz-



nie na naszych oczach, ciagle doskonalonej technologii mediéw elektro-
nicznych i cyfrowych z samym jezykiem ruchomych obrazéw. Nawet jesli
wspotczesnie pomieszanie takie staje sie udziatem bardzo wielu uzytkow-
nikdéw oraz badaczy nowych mediéw. Granica, o ktérej tu mowa, wigze
sie Scisle z pojeciem ekranu i w tym sensie petnigce role pars pro toto
hasto wywotawcze, jakim jest zagadnienie ekranéw w kulturze XX wie-
ku, stanowi pierwszorzednie wazny klucz do zrozumienia istoty rozwoju
wspotczesnej ikonosfery oraz audiosfery.



