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The paper analyzes the thesis that constantly transgressing boundaries in art is a fundamental principle
and essential condition for artistic progress. Crossing external (the art — other discourses) and internal
(between various art genres) boundaries is analyzed on the basis of transformations (especially adap-
tation) and representations. Dialogue relations initialized by art crossing the boundaries are analyzed
as well: reinterpretations, polemics, extensions and supplementations. There is also a discussion of
the ways in which semiotic and media boundaries are trangressed, especially the semiotic and me-
dia borders that are essential for the semiotic sphere of one artistic genre for the semiotic and media
sphere of the other. The article refers to examples taken from literature, film, sculpture and painting.
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Sztuka to forma
Jean Baudrillard

Granice zewnetrzne sztuki — oddzielajace to, co nig jest, od tego, co nig
nie jest — wyznaczane sa przez wlasnoéci, ktére okreslaja jej istote 1 warunki,
jakie musi spetni¢ przedmiot, by mégl byé¢ uznany za jej przedmiot. Cechami,
ktére organizuja ontycznoséé utwordéw sztuki, sa kreacja artystyczna i domi-
nacja ukierunkowania estetycznego. Utwory uznawane za arcydzieta musza,
dodatkowo spetnia¢ warunek oryginalnosci. To sprawia, ze postep sztuki
(je$li mozna uzyc¢ tej kategorii w odniesieniu do dziania sie sztuki) dokonuje
sie w postawie przelamywania tego, co powtarzalne, podobne — w akcen-
towaniu réznicy, co nie oznacza negatywnego waloryzowania powtorzenia
ani uznania kazdej réznicy za przejaw sztuki.

Powtoérzenie w sztuce jest koniecznym warunkiem dojécia do gtosu réz-
nicy pojawiajacej sie w dyskursie artystycznym w akcie buntu przeciw temu,
co powielane i zasiedziate. W dziejach sztuki ujawnia ono swoja moc jako sita
oswajajaca opinie publiczna z réznica (ktéra czesto w sferze odbioru sztuki
wigze sie z szokiem 1 odrzuceniem), co wiecej, z czasem nadaje jej walor
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zasady. Moment ten jest nadaniem réznicy cech prototypu, ktory inicjuje
rézne formy powtérzen — od inspiracji do tworzenia dziet oryginalnych po
zwykla produkcje. Ta ostatnia, pojawiajaca sie po wyczerpaniu mozliwych
warlacjiiinterpretacji roznicy, staje sie dla sztuki niezno$na — przeksztatca
ja bowiem w fabryke banalnych, przewidywalnych przedmiotéw estetycz-
nych, ozdobe miernej jakoéci, co$, co moze odpowiadaé na gust powszechny,
ale pozbawione zostaje wartoéci zdarzenia sztuki. To chwila, w ktérej prze-
kroczona zostaje granica sztuki, oddzielajaca ja od tego, co sztuka nie jest.
Powtarzalno$§é prowadzi kulture artystyczna do osiagniecia stanu, ktory
Jean Baudrillard nazywa narzucajaca sie nadwyzka sztuki 1 momentem,
w ktérym sztuka umiera'. Baudrillard odnosi te stowa do wspétezesnych pro-
dukcji inspirowanych sztuka ready-made, tworczoéciag Duchampa, ktorych
konsekwencja stato sie, wedlug mysliciela, transestetyzowanie wszystkiego
1 pograzanie sie sztuki w banale?. Wydaje sie jednak, ze zasada ta rownie
dobrze odnosi sie do dziejow sztuki, w ktérej pojawiajace sie arcydzieta, nie
zawsze na poczatku akceptowane, stawaly sie szybko inspiracja dla prze-
tworzen 1 wariacji, tworzyly szkoly, by nastepnie pa$é lupem taniego nasla-
downictwa. Uzycia réznicy wpisuja w nig zatem jakié rodzaj powtarzalnosci,
»l-..] za kazdym razem, — pisze Deleuze — gdy natrafimy na jaki$§ wariant,
réznice, przebranie, przemieszczenie, powiemy, ze chodzi o powtdrzenie,
ale tylko w sposéb pochodny 1 przez «analogie»®. Nieusuwalno§é zwiazku
réznicy 1 powtdérzenia w przestrzeni sztuki lezy u podstaw wyznaczajacego
ontycznos§¢ sztuki nieustannego rozmywania, przekraczania i przesuwania
ustanowionych granic.

Kultura, a zatem 1 sztuka rozwijaja sie w procesie nieustannych prze-
ksztalcen. Adaptacja, przektad (jezykowy, semiotyczny, medialny), parafra-
za, uzycie, recykling sa narzedziami przekraczania granic w sztuce. Nazywa-
ja tez formy dziatania w kulturze, ktére okre§li¢ mozna wspélnym mianem
przetworzenia, bedacego jednym z podstawowych zabiegéw tekstotwor-
czych, zasada sztuki 1 waznym procesem kulturowym.

Akt przeksztalcenia, zakotwiczony zaréwno w réznicy 1 zmianie przed-
miotu przeksztalcenia, jak 1 w powtérzeniu (zawartym w obecnoSci tego,
co zmieniane), jest momentem, w ktorym réznica i powtdérzenie ujawniaja,

1 J. Baudrillard, Spisek sztuki. Iluzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadow
o Spisku sztuki, przet. S. Krélak, Warszawa 2006, s. 109.

2 Tamze, s.106.

3 G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przel. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa
1997, s. 372.
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swoje uczestnictwo w dzianiu sie sztuki. Powtérzenie gwarantuje ciaglo$é
sztuki, ktora swoje istnienie 1 odnawianie lokuje w kolejnych réznicach. Jest
wehikutem transportujacym ja bezpiecznie od jednej réznicy do kolejnej,
ktorej pojawienie sie 1 wygasanie jednocze$nie powoduje. Z kolei réznica,
jako sita napedowa przetworzenia w sztuce, uniemozliwia przekroczenie
granicy, poza ktora sztuki juz nie ma, pozwala wiec na ciagle jej odnawianie
sie, czyniace ja bytem bez granic.

Przetworzenie jest przeksztalceniem jakiego$ elementu (A), w wyniku
czego powstaje inny element (A’ lub B). Moze by¢ dzialaniem na danym
przedmiocie — woéwcezas go odksztatca, sprawia, ze zyskuje on nowa postaé
(A’) lub moze prowadzié¢ do powstania nowego przedmiotu (B) z zacho-
waniem tego, ktéry stanowil inspiracje do dziatania przeksztalcajacego.
W pierwszym przypadku rzecz przeksztatcona nosi w sobie pamieé tego, co
poprzednie, przy czym pamieci nie nalezy utozsamiaé z rozpoznawalnymi dla
odbiorcy $ladami. Mozliwe sa zatem sytuacje, gdy przedmiot przetworzony
ma wyrazne oznaki przeksztalcenia (tak jest w architekturze — przebudo-
wywaniu czy rozbudowie konstrukeji architektonicznych zgodnie z nowym
stylem), sytuacje, gdy §lady te zostaja ukryte pod powierzchnia (przyktad
palimpsestéw w sztukach ikonicznych), ale tez przypadki, gdy §lady przetwo-
rzenia zostaja zatarte. W przypadku, gdy przeksztalcenie nie narusza rzeczy
przeksztalcanej w jej materialnym istnieniu, ale odnosi sie do semiosfery,
tematu, stylu, formy tekstowej, ustanawiajac nowy sposob ich istnienia, lo-
kuje sie w pozycji sity reinterpretujacej. Powstaly w wyniku przetworzenia
utwor wehodzi ze swoim hipotekstem w dialog, polemike, wiaze sie z nim,
ale tez od niego odrywa, ustanawiajac wlasne zycie.

Przeksztalcenie moze wiec dotyczy¢ réznych sfer tekstu i mieé réz-
ny stopien zaawansowania. Przetworzenie, ktore jest ruchem od jednego
elementu do drugiego, naraza swdj efekt na poré6wnywanie, konfrontacje
z tym, co wyjSciowe. W éwiecie tekstu (utworu artystycznego, ktory dostat
sie juz w obieg kultury) takie przetworzenie wiaze sie z uzyskaniem innego
tekstu 1 jest zdarzeniem intertekstualnym. Tak jest w przypadku adapta-
cji czy przekltadu literatury, gdzie kategoria przetworzenia ma charakter
metaforyczny, nie dochodzi bowiem do naruszenia tekstu przetwarzane-
go. Przyktadu takiego naruszenia dostarcza architektura, gdzie adaptacja,
przerdbka modyfikuja dzielo pierwotne.

Wymienione pojecia, lokujace sie w przestrzeni przetwarzania kul-
tury, moga mieé status narzedzi, a moga tez, w momencie, gdy zyskuja
pozycje dominujaca, organizujaca sposob istnienia utworu, stawaé sie na-
zwa gatunkowa. Kategorie te bardzo czesto zazebiaja sie, wchodza ze soba
w interakcje, rézniac sie miedzy soba zwykle akcentowaniem jakiej$ cechy.
I tak, parafraza nazywa tekst, ktéry jest przerobka, modyfikacja innego
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tekstu — zwykle rozwijajaca, prowadzaca do zmian w sferze tresci, stylu
zachowujaca jednak rozpoznawalno§¢ pierwowzoru. Ktadzie nacisk na akt
przerobki, transformacji przy zachowaniu tematu (tak dzieje sie w para-
frazach literackich, muzycznych, lingwistycznych). Z kolei w przypadku
recyklingu, ktéry jest przetwarzaniem tego, co niepotrzebne, zuzyte — co
stanowi kulturowy odpad, a co dzieki przetworzeniu moze wroci¢ na salo-
ny kultury, nacisk ktadziony jest na odzyskiwanie, nadawanie drugiego
zycia temu, co odrzucone, uznane za zbedne, do niczego nieprzydatne.
Recykling jest przetwarzaniem rewitalizujacym rézne teksty, uzyciem ich
na nowo po przetworzeniu; nie jest wylacznie ruchem od jednego tekstu do
drugiego, ale dziataniem, ktére moze odnosié¢ sie do réznych tekstéw jed-
noczesnie, przeksztalcac je, taczy¢, uzywacé do nowych celéw, tworzac nowa,
jako$§¢, niezalezna od tekstow poddanych przetworzeniu. Za forme recyklin-
gu przekraczajacej granice dyskursywne sztuki uznaé¢ mozna ready-made.
Z kolei troska o ekwiwalencje w sferze tresci, formy artystycznej, idei
charakteryzuje przeklad (translacje), ktéry jest zawsze ruchem od jednego
tekstu — przektadanego — do drugiego — rezultatu przektadu. W przekladzie
tekst pierwotny zachowuje swoja niezalezno$¢ 1 silna pozycje oryginatu.
Rezultat przekladu ma by¢ jego odpowiednikiem i jako taki uznawany jest
zawsze za wtorny wobec niego, przy czym wtornoé¢ nie oznacza bycia gor-
szym, o czym $wiadczy kategoria przektadu kongenialnego, nazywajaca taki
przektad, ktorego walory artystyczne stawiajg go na réwni z pierwowzorem.
Tu juz zdaje sie by¢ niedaleko do takiego przekladu, ktorego efektem jest
uzyskanie tekstu przewyzszajacego oryginal pod wzgledem formy artystycz-
nej, a zatem do takiego przetworzenia, w ktérym przektad adaptujacy uste-
puje miejsca przektadowi artystycznemu ukonstytuowanemu na inspiracji.

W przekladzie przetworzenie moze dotyczy¢ systemu znakéw jezyko-
wych z jednego jezyka na inny (przeklad jezykowy), z systemu jezykowego
na niejezykowy lub mieszany i odwrotnie (przeklad semiotyczny), z jednego
systemu medialnego na inny (przeklad medialny). Przeklad medialny jest
zwykle jednoczesnie przekladem semiotycznym, na przyktad utwoér literacki
1 filmowy naleza zaréwno do odmiennych systeméw medialnych, jak i korzy-
staja z odmiennych kodéw semiotycznych. Przekraczanie granic systemu
jezykowego, semiotycznego, medialnego, érodowiska dyskursywnego rzutuje
na sfere znaczen. Sprawia, ze w utworze dokonujg sie przesuniecia w sfe-
rze cech drugorzednych, ktére nie powoduja utraty przez utwér zwiazku
z pierwowzorem, ale nadaja mu status utworu osobnego.

Jeszcze inaczej rzecz ma sie z adaptacja, ktora, rozumiana jako przy-
stosowanie, jest kategoria lokujaca sie ponad granicami praktyk, sztuk,
dyskursow 1 mediéw, obecna w najrozmaitszych sferach zycia spotecznego.
Mozna bowiem adaptowaé sie do nowych warunkéw zycia, zaadaptowacd
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tekst baéni braci Grimm zawierajacy drastyczne sceny do potrzeb niedoro-
stego odbiorcy; tekst oryginalu w jednym jezyku do potrzeb osoby uczacej
sie danego jezyka — uproscié¢ sktadnie, leksyke, warstwe frazeologii; zaada-
ptowac tekst literacki do potrzeb filmu, teatru. W procesie przystosowywa-
nia modyfikacji ulega nie tylko system medialny 1 semiotyczny, ale takze
zostaje nia objeta przestrzen fabuly — zmiany moga dotyczyé wszystkich
typow watkow, postaci, zdarzen, a nawet idei utworu. Adaptacja filmowa
utworu literackiego, komiksu, narracyjnej gry wideo jest wiec przektadem
semiotycznym 1 medialnym, ale takze parafraza, a przede wszystkim in-
terpretacja tekstu wyjSciowego.

Warto tu podkreslié, ze adaptacja jako jedyna sposréd wymienionych wy-
zej form przetworzenia zyskata cechy nazwy gatunkowej. Chodzi mianowicie
o adaptacje filmowa utworow literackich. Kategoria ta stata sie odpowiedzig
na klasyfikacje filmoéw z uwagi na podstawe tworzenia 1 stuzyla odréznieniu
filméw kreconych na podstawie utworéw literackich od tych, ktére powstawa-
ly na bazie oryginalnych scenariuszy. Kariera, jaka pojecie adaptacji zrobito
w przestrzeni filmu fabularnego (stajac sie nazwa typologiczna), a w kon-
sekwencji w filmoznawstwie*, wynikala z faktu, ze gatunek ten niemal od
poczatku stanowil dominante kinematografii i od poczatku czerpat pomysty
fabut z literackich (zwlaszcza fikcjonalnych) gatunkéw narracyjnych.

Adaptacja filmowa jest mniej lub bardziej doktadng transpozycja
elementéw fabuty utworu literackiego (obecnie tez komiksowego, growego)
w nowe $rodowisko medialne, a tym samym semiotyczne 1 komunikacyjne.
Transpozycja (tematu, fabutly 1 jej elementéw) charakteryzuje sie znaczna
rozciagltoécig — od mozliwie maksymalnego nasladowania pierwowzoru —
w sferze wymowy ideowej, akcji, watkow, postaci, zdarzen do mniej lub
bardziej daleko idacych modyfikacji. Wydaje sie, ze o adaptacji mozna mowic
tak dtugo, jak dlugo w danym utworze odbiorca rozpoznaje przedmiot ada-
ptacji (czyli elementy fabuly i1 zwigzki miedzy nimi). Dlatego wlaczenie do
adaptacji takich kategorii jak inspiracja, uzycie sa sporne. Traktowanie ich
jako mieszczacych sie w ramach tej formy przetworzenia jest sprawa uzna-
niowaq 1 zalezy od konkretnej realizacji. Podobnie, je$li widz nie rozpozna

4 By przywotaé np. A. Bazin, O film nieczysty — obrona adaptacji filmowej, [w:] Film i rze-
czywistodé, wybor tekstéw, przet. B. Michalek, Warszawa 1963, s.79—-103; M. Choczaj, O adapta-
¢ji, ekranizacji, przektadzie intersemiotycznym i innych zmartwieniach teorii literatury, filmu
i medidw, ,,Przestrzenie Teorii” 2011, nr 16; A. Helman, Adaptacja — podstawowa technika
tworcza kina, [w:] Intermedialnosé w kulturze korica XX wieku, red. A. Gw6zdz, S. Krzemien-
-Ojak, Biatystok 1998; M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utwordéw literackich. Problemy teorii
i interpretacji, Wroctaw 1974; A. Jackiewicz, Film jako powies¢ XX wieku, Warszawa 1968;
T. Miczka, Adaptacja, [w:] Stownik pojeé¢ filmowych, red. A. Helman, t. 10, Krakéw 1998;
M.W. Osadnik, Adaptacja filmowa jako przektad, [w:] Kino wedtug Alicji, red. W. Gwé6zdz,
T. Lubelski, Krakéw 1995; G. Wagner, The Novel and the Cinema, Rutherford—New York 1975.
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przedmiotu adaptacji, na przyklad dlatego, ze go nie zna, utwér nie bedzie
dla niego adaptacja w procesie odbioru. W takiej sytuacji mozna moéwié
o braku odbiorczego doswiadczenia adaptacji, cho¢ widz moze przyjacé do
wiadomoéci 1 zaakceptowacé informacje, ze ma do czynienia z przetworzeniem.

Adaptacja filmowa zwiazana jest zaréwno z transpozycja elementéw te-
matycznych, jak i zmiang w sferze semiotyki tekstu, medium oraz dyskursu,
jaki nowy tekst reprezentuje. Zmiana srodowiska znakowego, medialnego
1 dyskursywnego powoduje tez przesuniecia w sferze struktury tekstu ar-
tystycznego, prowadzac do przesuwania granic poetyki.

Sztuka opiera sie na nieustannych inspiracjach, uzyciach przeksztal-
cajacych, wrecz deformujacych to, co zastane. Adaptacja w Swiecie sztuki
jest tworcza interpretacja — czesto autointerpretacja, ktora nie moze by¢
egzegeza, gdyz nie chodzi tu o wyjasnienie ukierunkowane na przedmiot
wyjéciowy, nie chodzi o zwrot ku temu przedmiotowi, ale o dzialanie prze-
ciwne — zwrot ku temu, co nowe 1 to niezaleznie od tego, czy przedmiotem
adaptacji jest sztuka czy jest nim niesztuka. Chodzi o uzycie?®, r6zniace sie
od uzy¢ spoza kregu sztuki ukierunkowaniem estetycznym. Podczas zatem,
gdy w innych dziedzinach takie interpretacje petnig funkcje poznawcza
(nauka), perswazyjna (polityka, reklama), informacyjna, (dyskurs dzienni-
karski), w przestrzeni artystycznej uczestnicza w ksztaltowaniu doswiad-
czenia estetycznego.

W sztuce nie ma granic przeksztatcania. Przedmiotem adaptacji moga
by¢ zaréwno utwory artystyczne — dawne (adaptacja diachroniczna) 1 wspét-
czesne (adaptacja synchroniczna), jak 1 pochodzace spoza kregu sztuki. Pod-
stawowa zasada dzialania adaptacyjnego jest ukierunkowanie na dzialanie
twoércze — adaptacja jest tworcza zmiana, ktéra Alicja Helman przed laty
przewrotnie nazwala twoércza zdrada®. Jako tworcza zmiana adaptacja do-
wodzi wiernoéci istocie sztuki ukierunkowanej na kreacje estetyczna. Jest
forma, dialogu artystycznego z pretekstem, odpowiedzig na tekst, ktory ja
inspiruje. Bedac forma interpretacji realizowanej w przestrzeni sztuki, jest
uznaniem dla tekstu pierwotnego, przedluzeniem pamieci o nim. Dzieki
adaptacji pretekst zyskuje nowe zycie, odradza sie; ujawnia swa moc inspiro-
wania do dziatan twérczych — do inicjowania nowych tekstow, przekraczania
wlasnych granic. Jako taka adaptacja wpisuje sie w projekty zapowiadajace
koncepcje rozprzestrzenialnych mediow”’.

> O uzyciu w kontekscie innych form interpretacji zob. np. M.P. Markowski, Interpretacja
i literatura, , Teksty Drugie” 2001, nr 5, s. 50-66; U. Eco, Lector in fabula. Wspétdziatanie
w interpretacji tekstow narracyjnych, przet. P. Salwa, Warszawa 1994, s. 261.

5 A. Helman, Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznan 1998.

7 Zob. H. Jenkins, S. Ford, J. Green, Rozprzestrzenialne media. Jak powstajq wartosci
i znaczenia w usieciowionej kulturze, przet. M. Wréblewski, £.6dz 2018.
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W procesie adaptacji interpretowanie jest tworzeniem filmowej repre-
zentacji wlasnego rozumienia danego utworu, co w sposéb konieczny oznacza
jego przerdbke. Akt przetworzenia wiaze element powstaty z pierwotnym,
z tym, do ktorego sie odnosi. Aby 6w zwiazek byt rozpoznawalny, potrzebne
sq odniesienia do pretekstu — zaréwno tematyczne, jak 1 formalne — potrzeb-
ne sa aluzje, cytaty.

Szczegdlnie ciekawy wydaje sie status i charakter odestan, ktore decy-
duja o rozpoznawalnosci adaptacji, a ktore wahajq sie miedzy quasi-cyto-
waniem, parafraza a reprezentacja. Na marginesie pozostawiam tu formuty
paratekstowe takie jak: na podstawie..., adaptacja..., na motywach... Oczy-
wiscie nie kazdy akt przywolania, zwlaszcza jednostkowy, decyduje o tym,
ze mamy do czynienia z adaptacja. Wrecz przeciwnie, potrzebna jest wigzka
elementdéw oraz relacji miedzy nimi. W procesie adaptacji elementy danego
utworu ulegaja przeksztatceniu, poczynajac od modyfikacji, jakich dokonuja
w nich zmiana systemu semiotycznego i medium (literatura-teatr, litera-
tura-film), przez zmiany stylistyczne (na przyktad uproszczenia, zmiany
zwiazane z ukierunkowaniem na okreslonego odbiorce), tematyczne (trans-
pozycje), a konczac na zamiarze tworczym adaptatora. Przekraczaja granice
swego tekstu, by w przeksztatconej formie zaistnie¢ w nowym tekscie.

W przypadku utworéw fabularnych momentami identyfikujacymi
adaptacje sa kluczowe watki zwigzane z gléwnymi postaciami, ale tez
same te postaci, ktérych wyglad, temperament, charakter powinny nie
tyle pokrywac sie z wyobrazeniami o nich widzéw jako czytelnikéw pier-
wowzoru, co raczej charakteryzowaé sie zdolnoécia do wyparcia i zasta-
pienia wyobrazen czytelniczych widza, a przynajmniej do bycia zaakcep-
towanymi przez niego.

Forma przeksztatcenia, ktéra charakteryzuje sie znaczna uniwersalno-
$cia, jest przeklad intersemiotyczny. Kategorie te juz w latach siedem-
dziesiatych stosowala Maryla Hopfinger®, nazywajac nig adaptacje filmowe
dziet literackich 1 wyodrebniajac nieprzektadalne, przektadalne i cze$ciowo
przektadalne poziomy tekstu w przekladzie z jednego systemu znakéw na
inny. Kategoria ta postuguje sie tez Marek Hendrykowski w odniesieniu do
adaptacji filmowej, wzbogacajac ja o kategorie przekladu intermedialnego.
Badacz analizuje siedem podstawowych operacji adaptatorskich: substytucje,
redukcje, addycje, amplifikacje, inwersje, transakcentacje oraz kompresje®.
O czterech podstawowych operacjach retorycznych (amplifikacji, redukeji,
immutacji oraz substytucji), jako tych, ktérym podlega przektad interse-
miotyczny, pisata wczesSnie] Seweryna Wystouch. Wedlug niej operacje

8 M. Hopfinger, dz. cyt.
9 M. Hendrykowski, Adaptacja jako przektad intersemiotyczny, ,Przestrzenie Teorii”
2013, nr 20, s. 179-183.
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te stosujq sie do kazdego przektadu. Opisane przez Edwarda Balcerzana
jako kategorie retoryczne, sa — jak pisze Wystouch, odwolujac sie do prac
Jerzego Ziomka — ,niezdeterminowane substancja tekstu 1 dziatajace na
ponadjezykowym poziomie znaczeniowym”!°, To sprawia, ze sprawdzaja
sie w analizie przekazéw wieloznakowych. Opowiadajac sie za kategoria
przekladu intersemiotycznego, badaczka uznaje ja za w znacznym stopniu
uniwersalna. Wedlug niej kategoria ta

obejmuje nie tylko teksty pisane, ale najrézniejsze adaptacje — radiowe, teatral-
ne, filmowe. W przeciwienstwie do ekfrazy, skierowanej na nasladowanie wzorca,
koncentruje uwage na procesach, ktére wzorzec modyfikuja, jak konceptualizacja
1 symbolizacja. Zwraca uwage na relacje intertekstualne i przemieszczenia w po-
lisystemie kultury!'.

Zgadzajac sie z ustaleniami dotyczacymi kategorii przekladu interse-
miotycznego, musze wyrazi¢ swoja watpliwo$¢ dotyczaca stosownosci uzycia
w jej nazwie przedrostka inter-. Za uzasadnione uwazam moéwienie o in-
tersemiotyczno$ci w celu nazwania tym pojeciem relacji miedzy systemami
semiotycznymi czy tekstami, ktore reprezentuja rézne systemy znakowe.
Mniej przekonujace, bo redundantne wydaje mi sie natomiast méwienie
o przektadzie intersemiotycznym. Przektad zaktada dzialanie miedzy syste-
mami; jest ujeciem w jednym systemie tresci utrwalonych w innym. Uwazam
zatem za calkowicie wystarczajace méwienie o przekladzie semiotycznym
czy medialnym, tak samo zreszta jak wystarczajace okazato sie mowienie
o przekladzie jezykowym (nie ma kategorii przektadu interjezykowego).

Wymienione dotychczas pojecia taczy to, ze nazywaja formy przetworzen.
Inaczej jest z reprezentacja, nieutrzymujaca zwiazku z jednym utworem
badz wieloma utworami, ktérych bytaby bezpoérednim przeksztatceniem, ale
lokujaca sie w pozycji dzialania czy wystepowania w imieniu czego$. Repre-
zentowac to by¢ wyrazicielem, przedstawicielem czego$. To uzyczac siebie na
potrzeby czego$ innego, zalatwienia jakiej$ sprawy. Reprezentacja oparta jest
na my$leniu synekdochalnym. Moze staé sie impulsem do tworzenia przez
odbiorce wyobrazenia przedmiotu odniesienia, ale jest wobec niego czyms§
osobnym. W $éwiecie tekstu artystycznego reprezentacja odsyta zwykle do tego,
co ogdlne czy uniwersalne — na przyktad zasady, idei, formy, motywu, posta-
wy. Dany utwor literacki reprezentuje zatem konkretny gatunek, bohater
literacki czy filmowy — typ postawy ludzkiej, twdrczo§é malarza ijego dzieto —

10°S, Wyslouch, Ekfraza czy przektad intersemiotyczny, [w:] Ruchome granice literatu-
ry, red. S. Wystouch, B. Przymuszata, Warszawa 2009, s. 57. Zob. tez przywolywane przez
badaczke E. Balcerzan, Poetyka przektadu artystycznego, [w:] tegoz, Oprocz gtosu. Szkice
krytycznoliterackie, Warszawa 1971; J. Ziomek, O wspdiczesnosci retoryki, [w:] tegoz, Prace
ostatnie, Warszawa 1994, s. 144.

'S, Wystouch, Ekfraza czy przektad intersemiotyczny..., s. 64.
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okreslony nurt w malarstwie. Reprezentacja bylaby zatem ucieleénieniem czy
konkretyzacjq jakiej$ idei, zasady. Ta jej cecha naraza ja w Swiecie sztuki na
powtarzalno$é, nude, brak oryginalnosci, obiecujac w najlepszym wypadku
doskonale rzemiosto. Tymczasem istotg sztuki jest brak pokory wobec za-
stanych norm, wrecz niesforno§é, ktora jest podstawa, oryginalnych kreacji,
warunkiem narodzin arcydzieta. To sprawia, ze w §wiecie sztuki ograniczenia
reprezentacji sa przelamywane na drodze wprowadzenia elementu wariacji,
polemiki, reinterpretacji zasady czy idei, do ktérej utwoér sie odwotuje. Tak
byto w przypadku Lalki Bolestawa Prusa, ktéra okazata sie niepokorna wo-
bec idei powieSci realistycznej, Sniadania na trawie czy Olimpii Edouarda
Maneta, ktére lamaly wspoélczesne sobie zasady przedstawienia, wywolujac
skandal. Utwory tego typu z jednej strony deklaruja bycie reprezentacja okre-
§lonego gatunku, typu przedstawienia, z drugiej zas w konkretnej realizacji
polemizuja z nimi, rozsadzajac ramy $cistej reprezentacji.

Reprezentacja w sferze sztuki moze wykraczaé poza granice wlasnego
dyskursu i wkraczaé¢ w przestrzen innych dyskurséw. Ciekawego przy-
ktadu dostarcza tu Pieta Michata Aniota. Wizerunek Matki Bozej trzyma-
jacej na kolanach martwe ciato zdjetego z krzyza Syna interpretowaé moz-
na jako artystyczna reprezentacje — synteze dogmatu konstytuujacego
dyskurs jednej z najwiekszych religii (chrzeécijanstwa). Oto bowiem twarz
wyrzezbionej kobiety 1 jej postaé sa przedstawieniem mlodej dziewczyny,
gdy tymczasem wyglad spoczywajacego na kolanach mezczyzny wskazuje
na cztowieka dorostego (ewangelie okreslaja ten wiek na okoto 33 lata). Nie
jest zatem mozliwe, by przedstawienie Michata Aniota odnosito sie do re-
alnej, biologicznej relacji miedzy Matka Boza 1 Synem. Rzezba jest racze]
reprezentacja symbolicznej syntezy kluczowych dla dogmatu momentow
prezentowanych w narracji nowotestamentowej jako oddalone od siebie
w czasie, tu za$ ujete] w formie czasoprzestrzennej hybrydy réznych zda-
rzen. Sa to narodziny powigzane ze zwiastowaniem oraz $mieré, po ktorej
nastepuje zmartwychwstanie. Znakiem pierwszego z nich sa: dziewczeca
twarz, ktora kojarzy sie bardziej z Maryja Panna (1 Madonna) niz z bolejaca,
matka, ale tez wyraz twarzy Maryi, pochylenie glowy i otwarta dton, ktére
wyrazaja przyjecie ze spokojem 1 akceptacja woli Boga, wreszcie wysuniete
ku przodowi biodra i rozchylone kolana ukryte pod bogatym marszczeniem
tkaniny, ktére przywotuja akt rodzenia. Znakiem drugiego momentu jest
akt podtrzymywania ciatla Chrystusa, ale tez otwarta dlon akceptujaca wole
Boga oraz wspomniana postawa ciatla nawiazujaca za posrednictwem znaku
narodzin do odrodzenia w zmartwychwstaniu. Dzieto Michala Aniota taczy
w sobie przekraczanie granic zycia 1 $mierci, zycia biologicznego 1 metafi-
zyki, tego, co ludzkie 1 tego, co Boskie, wreszcie cierpienia matki rodzace;j
1 matki doéwiadczajacej Smierci wlasnego dziecka.
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Zaproponowana tu interpretacja rzezby jako artystycznej reprezentacji
dyskursu religijnego powiazanego z ludzkim do§wiadczeniem i artystycz-
nej syntezy kluczowych dla chrzescijanstwa momentéw odstania zdolnosé
sztuki do przekraczania granic zewnetrznych — wkraczania w sfere innych
dyskursow, praktyk — wrecz kolonizowania ich.

Ciekawego przykladu reprezentacji polemicznej — rozsadzajacej z kolei
granice wewnetrzne sztuki — w tym przypadku formy plastycznej, jaka
jest Pieta, dostarczaja rzezba cyfrowa: The inevitability of time/Pieta Ada-
ma Martinakisa (il. 1)'2 oraz wiersz Pieta Wislawy Szymborskiej. Tytuty
obu utworéw zapowiadaja reprezentacje tematu ujetego w dziele Michata
Aniola, ale tez w wielu innych przedstawieniach ikonograficznych, literac-
kich czy teatralnych ujmujacych motyw matki bolejacej nad zlozonym na jej
kolanach ciatem Chrystusa. Jednak zaréwno w jednym, jak i drugim utwo-
rze czynnik religijny schodzi na plan dalszy. Utwér Szymborskiej ukazuje
matke po stracie syna, rzezba Martinakisa jest przedstawieniem cierpienia
1 blagania kobiety trzymajacej rozpadajace sie cialo mezczyzny. Oba utwory
bardziej niz do tradycji religijnej odwoluja sie do wloskiego stowa ,pieta”
nazywajacego lito§¢, mitosierdzie.

Ryc. 1. Adam Martinakis, The inevitability of time /Pieta (2013)

12 Adam Martinakis, The inevitability of time/Pieta, 2013, <http://niezlasztuka.net/
portfolio/adam-martinakis/> [dostep: 14.11.2018].
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W przypadku The inevitability of time/Pieta Martinakisa odej$cie od
jednostkowego, konkretnego przypadku dokonuje sie za sprawg uniwersali-
zacjl elementéw przedstawienia. Utwor prowadzi gre z odbiorca. Oto z jed-
nej strony przedstawione postaci moga by¢ kazdym czlowiekiem — kobieta,
1 mezczyzna, z drugiej jednak ksztalt cato$ci nieuchronnie przywodzi na
mys$l tradycje przedstawien religijnych, a za ich po$rednictwem odsyta do
dogmatu. W postawie kobiety dostrzec mozna cierpienie, skarge 1 btaganie.
Rézowa barwa jej ciala konotuje zycie, ale 1 traume, fizycznie odczuwany bdl,
ktorych znakiem sa krwawe plamy widoczne na catym ciele. Kontrastuje
z zimnym, szaroniebieskim, sztywnym ciatem mezczyzny, ktére niejako
rozpada sie na oczach odbiorcy, konotujac $émieré¢, przemijanie. Rozpadanie
sie ciatla na fragmenty demaskuje jego niebiologiczna materie. Odstania
fikcjonalny charakter przedstawienia, to, ze widz ma do czynienia z rzezba,
z pottuczonym, rozbitym na kawatki gipsowym posagiem. Pekniecia, ka-
walki posagu przywodza na mys§l materie rzezby, a przeciez utwor cyfrowy
jej nie ma. Kolejna gra z odbiorca polega na wytworzeniu w nim poczucia
obcowania z fizykalna materig rzezby, jest gra w fikcje. Utwor Martinakisa
nawigzuje do tradycji rzezby a jednoczeénie manifestuje jej przekraczanie,
czyniac tematem moment, w ktérym nastepuje rozpad. To, co niemozliwe do
przedstawienia dla rzezby materialnej — unieruchomienie dynamiki rozpadu,
tu uzyskuje swa pelnie. Paradoks polega na tym, ze niematerialna w swej
istocie 1 tatwo poddajaca sie przerdbcee rzezba cyfrowa utrwala, utrzymuje
w catosci akt rozpadu.

Utwor jest synteza tego, co biologiczne (barwa ciata kobiety) 1 niebio-
logiczne (pokawalkowane, szare ciato mezczyzny) — zycia 1 sztuki. Do tego
mozna calo$é interpretowac jako polemike z tradycja piety, siegajaca po-
czatkow XIV wieku. Ujeta w tytule nieubtagalnosé czy nieuchronnosé cza-
su, ktory skazuje nas na przemijanie, moze tez odnosic¢ sie do uprawianych
form 1 tematéw plastycznych (takich jak pieta), do samej sztuki rzezbiar-
skiej, ktorej materia, techniki, podejmowane tematy zmieniaja sie z czasem,
rozpadaja na kawalki, podobnie jak trzymane przez kobiete cialo. W kate-
goriach przemodelowania, rozpadu moga tez by¢ rozpatrywane dzieje dog-
matu religijnego, do ktérego odwoluje sie pieta. Odbiorca ma tu zatem do
czynienia z hybryda kilku reprezentacji — z forma, ktora rozsadza wtasne
granice. Dzieje sie tak dlatego, ze reprezentowanie motywu zostaje zespo-
lone z byciem wyrazicielem idei sztuki, ktora jest tworcze przetwarzanie.

O reinterpretacji przedmiotu reprezentacji mozna tez méwi¢ w przy-
padku wiersza Szymborskiej. Tu réwniez rezygnuje sie z motywu biblijnego.
Zamiast Matki Bozej pojawia sie zwykla kobieta — matka zabitego syna.
Reprezentacja literacka piety ozywia przedstawienie 1 lokuje je w wyobrazni
czytelnika. Co wiecej, zastepuje je seria zdarzen. Pieta Szymborskiej to wi-
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zerunek matki, ktérej syn byl wieziony 1 zostat rozstrzelany, domyélamy sie,
ze za dazenia wolnos$ciowe, skoro nazwano go bohaterem, stworzono w mia-
steczku muzeum 1 wystawiono pomnik, bedacy glowna atrakcja turystyczna.
Atrakcja turystyczna jest tez matka bohatera, ktéra publiczne wywiady,
wystapienia pozbawiaja prywatnosci 1 autentycznoséci. Obcosé, dystans
1 sztuczno$é relacji podkreslone zostaja nagromadzeniem bezokolicznikow
oraz postuzeniem sie mowa pozornie zalezna. Litoéé, milosierdzie — tresci,
ktore niesie stowo pieta — w przypadku turystéw odwiedzajacych kobiete
zostaja zastapione ciekawoscia. Z kolei w procesie odbioru utworu wieksza,
litoé§¢ (niz ttumione cierpienie kobiety) moze wywolywaé przeksztalcenie
jej osobistego do$wiadczenia w medialng 1 turystyczna atrakcje. Utwor
Szymborskiej jest w rezultacie reprezentacja przetwarzajaca zarowno te-
mat, jak 1 1dee typowej piety. Wreszcie, co bardzo istotne, staje sie literacka
reprezentacja rzezby. Nagromadzenie form bezosobowych, paralelizmoéow
sktadniowych, w ktére wpisane zostaja automatyczne, rutynowe odpowiedzi
kobiety; mechaniczne, powtarzane, pozbawione emocji zachowania turystow
sprawiaja, ze cierpienie kobiety 1 jej §wiadectwo odarte zostaja z tego, co
osobiste, ludzkie. Pozbawione zycia, nabieraja cech posagu — nieruchomej,
materialnej rzezby.

Sztuka zatem nieustannie przekracza zaréwno wlasne granice zewnetrz-
ne, konfrontujac sie z innymi dyskursami, jak i wewnetrzne — konfrontujac
formy sztuki r6znigce sie miedzy soba materig i systemami semiotycznymi.
Jest to mozliwe dzieki strukturalnej wspdlnocie sztuk!® opierajacej sie, jak
pisze Wystouch!'* na istnieniu ponaddziedzinowych struktur, operacji tek-
stotwérezych'®. Takimi strukturami sa np. figury, kompozycja, narracja.
Kategoria umozliwiajaca wzajemne przenikanie sie sztuk jest tez (obecny
w badaniach Uspienskiego) punkt widzenia!'®.

Ciekawego przyktadu konfrontowania i jednoczeénie uzupelniania sie
wzajemnie punktow widzenia: zewnetrznego 1 wewnetrznego dostarczaja

13 Zob. B. Uspienski, Strukturalna wspélnota réznych sztuk. Ogélne zasady organizacji
dzieta malarskiego i literackiego, przel. P. Fast [w:] tegoz, Poetyka kompozycji. Struktura
tekstu artystycznego i typologia form kompozycji, Katowice 1997, s. 191-244.

4 S. Wyslouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspélnoty sztuk, [w:] Interse-
miotyczno$é. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedz-
wiedz, Krakéw 2004.

15 Wystouch 1 Uspienski pisza o strukturalnej wspo6lnocie sztuk, ale wskazywane przez
nich operacje tekstowe sa realizowanymi w przestrzeni sztuki strukturami myslenia, ktére
znajduja swe tekstowe konkretyzacje réwniez w innych dyskursach. To sprawia, ze mozliwe
jest przekraczanie granic sztuki w strone innych dyskursow (nieartystycznych), mozliwy tez
jest opis poetyki innych dyskursow (jak choéby reklamy, zob. E. Szczesna, Poetyka reklamy,
Warszawa 2001, 2003).

16 B. Uspienski, dz. cyt.

Ewa Szczesna 220




Upadek slepcow Gerta Hofmanna 1 S”Zepcy Pietera Bruegla. Zewnetrzny
punkt widzenia — dominujacy w obrazie, reprezentowany jest przez osoby
widzace (§wiadka — odbiorce obrazu, twérce-malarza), ale 1 sztuke malarska,
dla ktorej wzrok jest najwazniejszym zmystem. Zostaje on skonfrontowany
z dominujaca w powiesci perspektywa wewnetrzna reprezentowana, przez
bohateréw tytulowych, ale tez do§wiadczeniem, jakie dostepne jest osobie
niewidzace] oraz sztuce stowa — bardziej niz malarstwo predysponowanej do
odzwierciedlania my$li, odczué, doznan czy biegu zdarzen. Utwory zestawia-
ja opozycje: zewnetrzne a wewnetrzne, widziane a odczuwane, do§wiadczane
wzrokiem a do$wiadczane innymi zmystami, narratywizowane a opowie-
dziane, by nastepnie uczynié je czeScig jednosci — dyskursu sztuki. Mamy
wiec do czynienia z konfrontacja uzupelniajacych sie w istocie perspektyw
poznawczych — widzenia zewnetrznego (oka $éwiadka — widza czy malarza)
1 wewnetrznego (oka bohatera); ale tez z konfrontacja r6znych dyskurséw,
dla ktérych wspdélnym punktem odniesienia sa $lepcy.

Oba utwory odkrywaja odmienne perspektywy poznania, lub raczej
utwor Hofmanna tworzy impuls do spojrzenia na obraz Bruegla jako repre-
zentacje zewnetrznego punktu widzenia kreowanego przez zmyst wzroku.
Dominanta jest to, co reprezentatywne dla malarstwa — tworzenie przed-
stawienia dla oka zewnetrznego. Przedmiot przedstawienia, temat zdaja
sie blokowaé inna interpretacje — to, co ukazane na obrazie, nie moze by¢
perspektywa widzenia tych, ktérzy pozbawieni sa wzroku. Widzenie ze-
wnetrzne buduje tez reprezentacje ikoniczna innych zmystéw: dotyku, stu-
chu, wechu — élepcy dotykaja sie nawzajem, opieraja sie o siebie, trzymaja,
kije; wysuwaja twarze tak, jak gdyby nastuchiwali — ich twarze wyrazaja,
reakcje na dzwieki, zapach, dotyk powietrza. Pelne doSwiadczenie ich od-
bioru éwiata nie jest jednak mozliwe dla oka zewnetrznego. Widzenie ze-
wnetrzne rejestruje tylko ikoniczne $lady tego poznania.

Inaczej jest w przypadku powieSci Hofmanna, ktéra operuje perspek-
tywa wewnetrzna utozsamiang z doSwiadczaniem $wiata przez Slepcow.
Narracyjne ,my” sprawia, ze bohaterowie powie$ci méwia niejako jednym
glosem, staja sie zbiorowa figura narracyjna tak, jak jednoécia ikoniczna
sq Slepcy Bruegla.

Utwor Hofmanna postuguje sie punktem widzenia niedostepnym dla
przedstawienia Bruegla — percepcja $lepcéw, ich sposobem odbioru Swiata.
Slepcy poznaja Swiat dotykiem, powonieniem, tworza wyobrazenie przestrze-
ni na podstawie dochodzacych dzwiekéw, odczuwanej temperatury 1 wilgotno-
§ci powietrza, sity wiatru, ale tez cudzych wypowiedzi, zastyszanych rozméow.
Obraz rzeczywistosci, jaki kreuja 1 jaki staje sie tez udzialem czytelnika,
ktéry ma dostep tylko do ich perspektywy, jest wiec niepewny — stad w nar-
racji czesto pojawiaja sie takie stowa jak: prawdopodobnie, chyba, by¢ moze.
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Wchodzenie w dialog intertekstualny tekstéw reprezentujacych rézne
sztuki, systemy semiotyczne i medialne sprzyja tworzeniu makrotekstéw!? —
utworéw nadrzednych kreowanych w interakceji tekstéw réznych autoréw,
powstatych w réznym czasie, przestrzeni, reprezentujacych rézne formy
sztuki. Takim makrotekstem (czy transtekstem) jest relacja znaczeniowa,
w jaka wchodza obraz Bruegla 1 powie§¢é Hofmanna. To, co niedostepne
widzeniu w przypadku utworu Bruegla, staje sie dostepne w doswiadcze-
niu innych zmystéw, ktérych reprezentacje tworzy narracja powiesciowa
Hofmanna.

Utwory réznych sztuk dostarczaja zreszta wielu przykladéw proby prze-
kraczania wlasnych granic — sa to préby, gdyz wyjécie z danej sztuki blo-
kowane jest przez materie. Chodzi zatem o tworzenie reprezentacji innych
sztuk, o wyrazanie w danej sztuce — czynienie jej tematem tego, co stanowi
o istocie innej sztuki. Tak jest na przyktad w Fotografii Stawomira Mroz-
ka — opowiadaniu, ktérego pomyst oparty jest na oddaniu fabutg (sposobem
prowadzenia narracji) charakterystycznego dla fotografii unieruchomienia —
zapisu chwili. Tak jest w Hanemannie Stefana Chwina, gdzie w rozdziale
,,Okno” opis ksztaltowany jest na ksztalt pociagnieé¢ pedzla (bohater-narrator
buduje obraz ukochanej osoby tak, jak gdyby ja malowat — postugujac sie
réwnowaznikami zdan, konstrukcjami rzeczownikowo-przymiotnikowymi
oddajacymi ksztalty, Swiattocien, barwy). Tak jest w filmie Zacka Snyde-
ra 300, Sin City. Miasto grzechu Roberta Rodrigueza, ktérych kadry, ale
1 montaz oddajq specyfike jezyka komiksu, Dziewczynie z pertq Petera Web-
bera, Mtynie i krzyzu Lecha Majewskiego czy Duchach Goi Milosa Formana,
gdzie kadry filmowe sa reprezentacja stylistyki malarskiej odpowiednio:
Vermeera, Bruegla, Goi.

Granica wyznaczana przez materie sztuk znika w sztuce cyfrowej, gdzie
dwudziestowieczny kolaz 1 montaz ustepuja miejsca hybrydzie i recyklingo-
wi form gatunkowych i dyskurséw. Mniej chodzi juz o zestawianie elemen-
tow do siebie niepasujacych, moze nawet przypadkowych, majacych rézna
materie, o taczenie, sklejanie istniejacych calostek czy wycinkéw, bardziej
za$ o traktowanie tego, co zastane jako zbioru elementéw, ktore moga byé
swobodnie przetwarzane 1 ktore moga staé¢ sie materia do obrobki w celu
uzyskania nowej jako$ci. Ruch twérczego przetworzenia dokonuje sie miedzy
dyskursami, sztukami, mediami a uzgodnienie mozliwe jest dzieki cyfrowe]
remediacji. W akcie reinterpretacji w interakcje z literatura coraz czesciej
wchodzi dyskurs gry. Przyktadu dostarcza tu utrzymany w konwencji gry
paragrafowe) Popiot i diament Agnieszki Stodownik, Michata Danielewi-
cza 1 Michata Szoty. Utwér wykorzystuje elementy fabuty powieéci Jerze-

17O makrotekstach zob. E. Szczesna, Cyfrowa semiopoetyka, Warszawa 2018, s. 365-367.
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go Andrzejewskiego, ale tez struktury powiesci ksiazkowej (obecny w niej
typowy graficzny zapis narracji czy dialogu) oraz struktury gry i powiesci
hipertekstowej (linki, leksje). Wybér linkéw sprawia, ze uzytkownik do-
Swiadcza zdarzen fabuly w okreslonym porzadku — montuje ja z wybiera-
nych leksji, wiaze za pomoca narracji interpretacyjnej. Jednocze$nie fakt
obecnoéci wielu mozliwych porzadkéw organizacji fabuly sprawia, ze utwor
wielokrotnie czytany w odmiennych porzadkach oparty zostaje na narracji
alternatywnej'®. Ruch przesuwania sie obrazu po plaszczyznie, na ktorej
widnieja liczne leksje, ruch zblizania sie do tej, ktéra wywotuje akt wyboru
jednego z dwéch zaproponowanych linkéw w oczekiwaniu odbiorczym cia-
gu dalszego zdarzen, ruch oddalania sie od przeczytanej leksji po kliknie-
ciu na wybrany link zapowiadajacy ciag dalszy odstaniaja symultaniczny
uktad cato$ci — réwnowazno§¢ wszystkich fragmentéw wspotbytujacych na
plaszczyznie, gotowych do wspoéttworzenia akeji w momencie, gdy zostana,
wywolane przez uzytkownika. Ruch ten to cyfrowa remediacja ruchu kamery
(jazdy kamery) 1 ruchu obiektywu (fokus). Remediacja wlacza tez do utwo-
ru sztuke fotografii — chwile po najezdzie na fragment tekstowy — stowny
w tle warstwy stownej pojawia sie zarys obrazu fotograficznego, ktory to
obraz na prawach kontekstu (tta) uczestniczy w kreowaniu znaczen utworu.
Popiét i diament trojga autoréw jest typowym przyktadem adaptacji cyfro-
wej zacierajacej granice miedzy dotychczasowymi dyskursami, formami
medialnymi i sztukami. Istotne przy tym jest to, ze akt znoszenia granic
1 przetwarzania wpisuje sie w istote cyfrowego dziatania tekstowego, nie
jest zdarzeniem jednorazowym czy nawet powtarzalnym, ale technika 1 za-
sada tego érodowiska.

* % %

Sztuka jest forma i dzialaniem twoérczym na formie, ktérej nieustan-
ne przeksztalcanie jest zyciodajna jej sita. Konstytutywna zasade dziatan
artystycznych stanowl nieustanne przekraczanie istniejacych granic (ze-
wnetrznych i wewnetrznych), przelamywanie ustalonych norm, ktére lokuja
sztuke w przestrzeni bezpiecznej stagnacji hamujacej jej rozwéj. Niwelo-
wanie granic mozliwe jest dzieki istnieniu w przestrzeni réznych sztuk, ale
tez réznych dyskurséow analogicznych struktur tekstowych, u ktérych pod-
staw leza ujawniajace sie w nich operacje myslowe. Przelamywanie granic
zewnetrznych wiaze sie dla sztuki z wkraczaniem w obszary réznoznako-
wych dyskurséw, w ktérych dominujg inne funkcje niz estetyczna. W tym
przypadku to funkcje organizujace dyskurs wyznaczaja granice. Poniewaz

18 O narracji interpretacyjnej i alternatywnej zob. tamze, s. 264-265, 275-290.
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wprowadzenie elementéw jednego dyskursu do drugiego wigze sie z pod-
porzadkowaniem ich zasadom tego dyskursu, wprowadzanie w przestrzen
sztuki tego, co zewnetrzne, oznacza jego artystyczne przemodelowanie.

Problemu zmiany dominujacej funkcji nie ma w przypadku przetamy-
wania granic wewnetrznych sztuki. Granice dotycza tu materii sztuki, se-
miosfer, dlatego nawigzania i odniesienia wymagaja ich naruszenia — zwy-
kle metaforycznego. Inaczej jest w przypadku sztuki cyfrowej, ktora lokuje
przedmioty wszystkich sztuk poza granicami dotychczasowych materii —
w §rodowisku cyfrowym. Jednocze$nie, co istotne, sztuka ta nie rezygnuje
z ontyczno$ci dotychczasowych materii, wrecz przeciwnie — dopiero ich brak
sprawia, ze docenia ich wage — czyni je wlasnym tematem, przedmiotem
artystycznego namystu.

Dziatania tekstowe, takie jak adaptacja, przeklad, parafraza, uzycie
nazywajace formy przeksztalcen rézniace sie miedzy soba dominanta, ktora
je organizuje, w przestrzeni sztuki staja sie narzedziem i rezultatem twor-
czej zmiany — sa formami artystycznego przetworzenia. Dotyczy to rowniez
dziatan tekstowych, ktore w innym Srodowisku dyskursywnym nie dekla-
ruja przeksztatcania swojego odniesienia, jak ma to miejsce w przypadku
reprezentacji, a ktore w przestrzeni sztuki zyskuja dyspozycje tworcza.
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