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Inscenizacje intermedialnosci w filmie Tlen Iwana Wyrypajewa

,Ale pamietajmy, ze intermedialnym tworem film byl zawsze, ze to
wtasnie owo miejsce styku roznych mediow: literatury, teatru, muzyki,
tanca, plastyki, nade wszystko za$ fotografii okreslito jego bytowanie
w paradygmacie sztuki wspdtczesnej”

Andrzej Gwo6zdz (1998a: 106)

O tym, ze badacze filmu dostrzegali tkwigcy w nim intermedialny potencjat, pisa¢
juz chyba nie trzeba. Swiadomo$¢ owego potencjatu towarzyszyta juz samym po-
czatkom kina. Dowodzg tego cho¢by przywotane powyzej stowa Andrzeja Gwozdzia,
ktére czynimy mottem prezentowanych tu rozwazan. Pamietac¢ jednak nalezy, iz
Jteatralne pietno” - jak nazywa zwiazek sceny i kina Tomasz Ktys (1998: 58) - caty
czas widoczne jest w skodyfikowanych przez film artystycznych $rodkach wyrazu.
Zakaz patrzenia aktoréw do kamery w klasycznych filmach przypomina tzw. czwar-
ta Sciane sceny, za$ zasada osi montazowej (np. w rozmowie dwdch oséb) implikuje
odbiorce znajdujacego sie stale z jednej strony tej osi (takim ,nieruchomym” od-
biorca jest przeciez teatralna publiczno$¢). Zwiazek teatru i kina widac tez na przy-
ktadzie numerédw musicalowych w filmach muzycznych: najczesciej sa one bowiem
pokazywane dla widza, rzadko dla innych postaci funkcjonujacych w dziele, czyli
tak, jak w przypadku widowni w teatrze. Elementem }aczacym medium teatralne
i filmowe jest przede wszystkim kategoria mise-en-scéne (,umieszczanie na scenie”),
oznaczajgca okreslone narzedzia stuzgce inscenizacji i artystycznej organizacji pla-
nu (tak teatralnego, jak i filmowego), a wiec: scenografie, kostiumy, rekwizyty, cha-
rakteryzacje, ustawienie §wiatet, gre aktoréw itp. (zob. Chmielecki 2008: 156-170).
Do pojecia tego wrécimy w dalszej cze$ci wywodu.

W tym miejscu chcieliby$my jednak zwrdci¢ uwage nainny, nader istotny aspekt
intermedialno$ci sztuki filmowej. Raz jeszcze zacytujmy A. Gwozdzia (1998a: 106):
,Dzi$ jednak inaczej wyglada mechanizm wypelniania $wiatta trescig - reprezento-
wania jednego medium w innym. Chodzi gtdwnie o to, iz film wspotczesny nie tyle
juz integruje elementy innych sztuk (ich tworzywa), ale inscenizuje raczej spektakl
ich uzycia”. A zatem, jezeli wtasciwo$cia filmu wspoétczesnego ma by¢ nie tyle tacze-
nie w sobie paradygmatéw réznych sztuk czy medidw, co raczej kreowanie z punk-
tow styczno$ci miedzy nimi osobliwego filmowego spektaklu, to nie sposéb nie za-
uwazy¢, ze takie roztozenie akcentéw wyraznie ukierunkowuje uwage, po pierwsze,
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na osobe rezysera, jego motywacje i wyobraznie, po drugie - na samo tworzywo
filmowe. Intermedialnos¢ trzeba zatem interpretowac¢ w kontekscie celowego dzia-
tania rezyserskiego, aktu $wiadomego postugiwania sie filmowa materia. Tu juz nie
tyle ,$rodek przekazu jest przekazem” (woéwczas film wspoétczesny nalezatoby roz-
patrywac w kategorii polimedialnosci), co przekazem, Zrédtem informacji sa punkty
stycznos$ci mediéw, wyeksponowane przez rezysera.

Ta obserwacja jest szczegdlnie istotna z punktu widzenia zastapienia obrazu
analogowego cyfrowym oraz przewartosciowan dotyczacych koncepcji budowania
filmowej przestrzeni. Oto bowiem, jak zauwaza Edyta Stawowczyk (Stawowczyk
1997: 56), ,jezeli obrazy analogowe wychodzity od przedmiotu i zorientowane byty
od obiektywnosci ku subiektywnoSci, to symulacje cyfrowe odwracaja ten kieru-
nek”. Estetyczny kolaz, oparty na matrycy elektronicznej i sytuujacy sie gdzie$ ,na
przecieciu” sztuk obrazowych, sycacy sie wielo$cig medidw i form, bedacy swoista
,Zabawa w wycinanki” (Bonitzer 1997: 310), mozna opatrzy¢ zatem terminem mi-
se-en-page, oznaczajacym ,umieszczanie na stronie” (Chmielecki 2008: 170-183).
Mise-en-page przypomina indywidualne tworzenie obrazéw, utkanych z réznych
elementéw wizualnych i tekstowych, dlatego kluczowe znaczenie w obrazie cyfro-
wym ma montaz i to on ma by¢ gtéwnym zZrédtem przezycia estetycznego widza
(Chmielecki 2008: 184). Owa ,zabawa w wycinanki”, stuzgca zagospodarowaniu
ram kadru, stanowi - w naszym przekonaniu - oczywiste podtoze rezyserskich in-
scenizacji intermedialno$ci we wspotczesnej sztuce filmowe;.

Dzietem, na przyktadzie ktérego chcielibySmy omoéwié funkcjonowanie tych-
ze inscenizacji, jest film Tlen Iwana Wyrypajewa'. Ogromne znaczenie ma tu fakt,
iz pierwowzo6r utworu zostat napisany przez Wyrypajewa jako sztuka teatralna
i poczatkowo funkcjonat tylko w przestrzeni teatru. Film powstat w 2009 roku,
za$ przetozenie jezyka teatru na jezyk filmu okazato sie nie lada wyczynem. Sam
rezyser zauwaza (wypowiedz rezysera przywotana przez Grochowska 2010: 22),
ze: ,w Tlenie teatralnym na pierwszym miejscu byt aktor. W filmie [...] z racji wta-
$ciwo$ci samego medium, pomiedzy te bezposrednia relacje widz-aktor wchodza
$rodki filmowe: musiatem postuzy¢ sie montazem, efektami komputerowymi, by ta
sama opowie$¢ sprawdzita sie na ekranie”. Autor jest wiec w peni Swiadomy, iz
tworzac film w oparciu o technike cyfrowa, dokonywat bedzie rozmaitych insceni-
zacji intermedialnosci.

Inscenizacje owe to nie tylko powigzanie mediéw o odmiennych porzadkach
znakowych (w tym przypadku teatru i filmu), ale gtéwnie wielorakie semiotyczne

! Iwan Wyrypajew (ur. w 1974 r. w Irkucku) jest rosyjskim rezyserem, aktorem i dra-
maturgiem (ukonczyt aktorstwo, studiowat rowniez rezyserie). Zatozyt w Irkucku teatr Prze-
strzen Gry. Wspottworzyt tez moskiewski Teatr.doc. Jego sztuki teatralne, np. Sny, Lipiec, Ksie-
ga Rodzaju 2, Tlen, Dzient Walentego, ciesza sie duza popularnoscia i sa wystawiane na catym
Swiecie, zdobywajac wiele nagréod, w tym miedzynarodowych. Wyrypajew dotychczas nakre-
cit dwa filmy fabularne: Euforie (2006), nagrodzona na festiwalu filmowym w Wenecji, oraz
Tlen (2009) - tworcza adaptacje napisanego przez siebie dramatu. Prywatnie zwigzany jest
z polska aktorka Karoling Gruszka, ktéra czesto grywa w jego przedstawieniach. W filmowym
Tlenie wystepuje w jednej z gtéwnych rol.
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relacje miedzy owymi porzadkami; balansowanie w rozmaitych przestrzeniach gra-
nicznych. Jak powiada - cytowany wcze$niej - A. Gw6zdz (1998b: 178), ,to wia-
$nie przechodnios$¢ struktur medialnych, transformacje jednego medium w innym
[...] decyduja o intermedialnos$ci przekazéw”. Intermedialno$¢ w Tlenie opiera sie
na relacjonizmie, wzajemnych cyrkulacjach rozmaitych $rodkéw wyrazu, tak te-
atralnych, jak i filmowych, rozgatezionej sieci odniesien kulturowych; takze na ich
przeksztatceniach oraz modyfikacjach. Intermedialne koncepty rezyserskie polega-
ja zatem u Wyrypajewa na ,,odsytaniu, widzeniu jednego medium poprzez drugie,
wzajemnym aktywizowaniu i pobudzaniu” (Kluszczynski 2002: 76).

Estetyka intermedialno$ci w tym przypadku to nie tylko prosta zamiana niekto-
rych elementéw mise-en-scéne (jak u Larsa von Triera w filmie Dogville): Wyrypajew
tworzy nieprawdopodobne zestawienia rozmaitych kodéw semiotycznych, splata
odmienne $rodki estetyczne oraz miesza rézne technologie obrazowe. Obraz ana-
logowy taczy sie wiec z cyfrowym, linearno$¢ z nielinearnoscig, kinowg fabute z te-
lewizyjnym dokumentem, umowne z dostownym, realnos¢ z oniryczng animacja.
Stworzony przez Wyrypajewa film perfekcyjnie odzwierciedla estetyke symulacji,
Jrysowania” na powierzchni, w ktérej reprezentacja zostata zastgpiona przez pre-
zentacje (Chmielecki 2008: 180-181). Zasada mise-en-page, ,umieszczanie na stro-
nie”, widoczna jest zwtaszcza w tych fragmentach filmu, w ktorych czytamy tekst
(przesuwajacy sie na ekranie) na tle zmontowanych migawek telewizyjnych. Mamy
tu zatem do czynienia z charakterystycznym dla strony internetowej zabiegiem iko-
nizacji pisma i upiémiennienia obrazu. Ow ,tekstualny obraz” badz ,tekst-obraz” bu-
duje ekranowg strukture na ksztatt sieci - rizomatyczny, wielopostaciowy, ztoZony
wizerunek (Sandbothe 2001: 217) réwnocze$nie wyznacza nowe struktury formal-
ne jezyka filmowego. W przypadku filmu Tlen mise-en-page staje sie podstawowa
jednostka organizacji przestrzennej obrazu filmowego albo - méwigc precyzyjniej
- obrazu elektronicznego (analogowo-cyfrowego) (Chmielecki 2008: 188).

Podstawowe znaczenie dla omawianego filmu ma fakt, iz Wyrypajew opart jego
konstrukcje na konwencji nagrywania ptyty. To szczegoélnie istotne z tego wzgledu,
ze dramat Tlen zostal pomys$lany jako swego rodzaju klubowy koncert, w czasie kto-
rego Wykonawca i Wykonawczyni prezentuja dziesie¢ kompozycji z albumu Tlen -
dziesie¢ przykazan. Film jest wiec wzgledem tekstu dramatu swego rodzaju preque-
lem - mimo Ze w istocie film zostal nakrecony po premierze teatralnej, co zresz-
ta stanowi pierwszy wyczuwalny punkt stycznosci mediéow, ktérymi postuguje sie
Wyrypajew. Konwencja nagrywania ptyty podnosi range muzyki w filmie, ktéra uzy-
skuje w nim status niemal autonomicznego bytu. Osiggnieto to nie tylko dzieki kom-
pozycjom muzycznym stanowigcym tto zdarzen, ale tez poprzez majgce nasladowac
poetycki rap melorecytacje, ktorymi postuguja sie Wykonawca i Wykonawczyni?.

Studio nagran staje sie bazowym miejscem akcji - scena, na ktérej spotyka sie
dwoje artystéw, by przedstawic¢ historie szalonej mitosci Saszy i Sanki. Co cieka-
we, na poczatku filmu otrzymujemy obraz ze studia nagran (widzimy nieruchomo

2 Owe melorecytacje sg wiec kolejnymi formami, ktérych intermedialny potencjat zo-
stat w filmie Swiadomie wykorzystany.
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siedzacych Wykonawcdéw), ktory spreparowany jest jak spis tresci, wykaz - niczym
na oktadce ptyty CD lub DVD - poszczegdlnych utworéw sktadajacych sie na te pty-
te. Utworow, dodajmy, utrzymanych raz po raz w odmiennych stylistykach oraz
realizujacych rozmaite rezimy wizualne, zawsze jednak podpisanych tytutem oraz
nazwiskiem autora muzyki. Mozna powiedzie¢, ze tak spreparowane i zestawione
piosenki/tracki/melorecytacje/wiersze zostaty ztozone w rodzaj ekranowego setu
przygotowanego przez szalonego DJ-a, ktérym jest... sam rezyser.

Widz skonfrontowany z takg poetyka musi radykalnie zmodyfikowac¢ swo-
je przyzwyczajenia odbiorcze. Konstrukcja dzieta wyraznie tez implikuje sposéb
lektury charakterystyczny dla nawigacji w Internecie. Widz zostaje postawiony
w sytuacji samodzielnego w swych wyborach odbiorcy, decydujacego o kierunku,
porzadku i formach recepcji. Ten konstrukcyjny chwyt odkrywa trzeci plan, w kto-
rym rozgrywa sie akcja. Okazuje sie bowiem, ze w filmie nie tylko jest ukazane na-
grywanie albumu Tlen - dziesie¢ przykazan z réwnoleglym ewokowaniem historii
namietnos$ci Saszy i Sanki. Wykonawca i Wykonawczyni to tylko role - nagrywanie
plyty stanowi jedynie temat filmu, w ktérym wystepuja. Taka struktura komunikatu
uniewaznia takze wiekszo$¢ tradycyjnych porzadkéw, np. zasady genologiczne czy
choc¢by podziat na teksty kultury wysokiej i niskiej. Wydaje sie, ze Tlen Wyrypajewa
bez cienia przesady mozna nazwa¢ medialnym amalgamatem (Chmielecki 2008:
47). W ten sposdb rezyser zdaje sie mowic, Ze nie istniejg kategorie czyste, a wszel-
kie podziaty s3 umowne (Ogonowska 2006: 17-18).

Sita estetyczna dzieta Wyrypajewa nie wynika jednak wytacznie z bogatych ,or-
kiestracji” intermedialnych (Gwézdz 2004: 66) czy eksperymentéw montazowych,
lecz bierze sie przede wszystkim z konsekwentnego stosowania przyjetej poetyki,
a jest nig poetyka postmodernistycznego wideoklipu. Ten wzorzec genologiczny
estetycznie uzasadnia najdziwniejsze nawet rozwigzania formalne przyjete przez
rezysera. Jesli zatozy¢, ze specyficznymi cechami wspdtczesnych teledyskow sa:
mozaikowo$¢ budowy, niespodziewane skojarzenia, synkretyzm, przenikanie sie
styléw i konwencji, nielinearno$¢ narracji, postawienie bardziej na nastroj niz fa-
bute, zacieranie czy zaburzanie zwigzkéw przyczynowo-skutkowych, umownos¢
realiéw, Swiadoma i zamierzona dziwaczno$¢, rezygnacja z zasady decorum oraz do-
dawanie alternatywnych senséw temu, co zawarte w muzyce lub stowie (Lisowska-
-Magdziarz 2000: 84) - to rozwigzania formalne filmu Tlen w pelni odpowiadaja
tym cechom.

Wzorce wideoklipu umozliwity wiec rosyjskiemu tworcy stworzenie dzieta to-
talnego, bedacego syntezg sztuk, w ktorym wspoétistnieja r6zne pasma znaczeniowe:
muzyka, obraz i jezyk, cho¢ w rozmaitych wzajemnych relacjach. Paradoksem jest,
ze w poczatkach swego istnienia film byt traktowany wtas$nie jako synteza wczesniej
funkcjonujacych przedstawien, potaczenie cech wtasciwych rozmaitym sztukom.
Z zatozenia wiec - wedle 6wczesnych manifestéw — miat sie opieraé na estetycznym
synkretyzmie, stanowi¢ forme sztuki totalnej®. Co ciekawe, ,szalenstwa estetyczne”

3 Poglady takie reprezentowali m.in. Ricciotto Canudo oraz Borys Eichenbaum, jedni
z pierwszych teoretykow kina.
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Wyrypajewa, cigglte absorbowanie uwagi widza stylem wizualnym, wtasnie dzieki
estetyce wideoklipu zblizajg omawiany film do kolejnej kategorii historycznej - do
kinematograficznych ferii (Sitarski 2005), pierwszego filmowego gatunku, takze
przeciez opartego na wizualnych atrakcjach, ostentacyjnej sztuczno$ci, przesadzie,
czasem na oszatamianiu odbiorcy i szokowaniu.

Tlen z wideoklipami tgczy réwniez identyczny sposéb lokowania widza w ob-
rebie spektaklu. Wyrypajew zrezygnowat w swym filmie z typowego dla kina za-
kazu patrzenia w kamere. U niego bowiem ani realizm ani narracyjno$¢ nie sa naj-
wazniejsze. Wykonawcy songéw w omawianym dziele (Karolina Gruszka i Aleksiej
Filimonow) spajaja przestrzen ekranu z przestrzenig widza: patrza w kamere, pro-
sto w oczy ogladajacego, ,wciagajac” go tym samym w przedstawiony $wiat. Trzeba
w tym miejscu podkresli¢, ze porzadki obrazowania typowe dla telewizji (nieukry-
wanie eKipy i sprzetu) rosyjski rezyser stosowal w swoim filmie bardzo konse-
kwentnie. Pokazal nam swdj warsztat i $rodki techniczne, ktérymi sie postuzyt, wpi-
sujac sie tym samym w postmodernistycznag strategie ukazywania kulis (Ogonowska
2006: 18). Wyrypajew, ,wciagajac” widza w przedstawiony $wiat, chciat wyrwac
go z bezpiecznego miejsca, ktoére zapewnia kino narracyjne, zapragnat rozbic¢ za-
sadnicze dla estetyki klasycznego kina wrazenie realnosci. Chciat podda¢ swojego
odbiorce uczuciowemu i psychologicznemu oddziatywaniu, porwac ,goraczkowa
witalnoscig” galopujacych obrazéw, oszotomic ,intensywng zmystowoscia kazdego
niemal kadru” (Piotrowska 2010: 33). Z cala pewnoscia filmy skonstruowane tak
jak Tlen, otwieraja przed widzem nowe horyzonty doznan.

Stylistyka wideoklipu ma nie tylko spory potencjat estetyczny, ale rowniez kry-
tyczny. Estetyki Tlenu nie mozna rozpatrywac bez uwzglednienia kontekstdw Swia-
topogladowych i spoteczno-politycznych. Postuzenie sie rapem jako medium do
prezentacji rezyserskich pogladéw, jednoznacznie sytuuje film Wyrypajewa w prze-
strzeni buntu, opozycji wobec okreslonych wartosci oraz ideologii. Tlen, opowiada-
jac o niszczacej namietnosci Saniki do rudowtosej Saszy, jest r6wnocze$nie melodra-
matem i parabolg, formalnym eksperymentem i powaznym dyskursem etycznym
o realiach zastanego $wiata. Fakt podjecia przez rezysera rozwazan na temat istoty
dobra i zta, mitosci i szalenstwa, grzechu i odkupienia, podkresla, Zze podstawowym
architekstem w intertekstualnych grach Wyrypajewa jest Dekalog, wokot ktorego
osnute sg poszczegdlne melorecytacje. Poetycki, mocno zrytmizowany rap - istota
scenicznej wersji - w filmie wybrzmiewa wyrazniej dzieki kalejdoskopowym ob-
razom. W poszczeg6lnych rapowanych utworach, ,gdzie§ miedzy szeptem a wrza-
skiem” (Grochowska 2010: 23) rezyser pokazuje stracone ztudzenia, gorycz i zagu-
bienie mtodych ludzi wychowanych w konsumpcyjnym, stechnicyzowanym swiecie.
W Kompozycji nr 2: Sasza kocha Sasze bohaterowie ukazani sa, jak catujac sie pala
w t6zku marihuane, natomiast tto tej sceny tworzy cyfrowa przestrzen, kompu-
terowo wygenerowany $wiat liczb i siatka wspétrzednych. W tym kontekscie ich
uczucie jawi sie jako bastion naturalno$ci, autentycznego porywu, wytom w sztucz-
nym, wyrazonym w matematycznych wzorach Swiecie, oni sami za$ jako ,zapetleni



Inscenizacje intermedialnosci w filmie Tlen lwana Wyrypajewa [133]

w popkulturowym $mietniku idealisci, ktoérzy wciaz jednak szukaja tytutowego tle-
nu - esencji, prawdy” (z oktadki filmu).

Estetyka nadmiaru - wizualny spektakl, ktérym postuzyt sie rezyser - miata
nie tylko odzwierciedla¢, ale tez krytykowa¢ nattok nic nieznaczacych obrazéow
obecnych we wspoétczesnych mediach i $wiecie. Wyrypajew przemawia do mto-
dych, wpatrzonych w ekrany, czesto majacych stuchawki na uszach, postugujac sie
ich jezykiem. Przejmuje jezyk nowych mediéw, gdyz, jak sie wydaje, tylko nim jest
w stanie nie tyle opowiedzie¢, co w pelni odda¢ rzeczywisto$¢ mtodego odbiorcy
(Peszkowska 2010: 81). Ogladajacy doswiadcza wiec dzieta, ktére ,,oddziatuje wie-
losensorycznie, jawi sie w optyce zatamania”, odsytajac réwnoczes$nie do zréznico-
wanych pozioméw doswiadczenia kulturowego (Pluta-Kiziak 2002: 203).

Inscenizacje intermedialno$ci nie mogtyby oczywiscie istnie¢ bez intertekstual-
nych odwotan i wynikajacych z nich gier. Gry te charakteryzujg zreszta nie tylko film
Wyrypajewa, ale calg przestrzen wspotczesnej kultury. Nalezy wiec rozpatrywac je
jako ciagta gre: nie tylko miedzy odrebnymi mediami, ale rowniez tekstu z tekstem,
tekstéw z regutami genologicznymi, z normami komunikacyjnymi, z konwencjami
estetycznymi, z tradycja, z odbiorca, z rzeczywistoscig, ze Swiatem. Owych gier in-
tertekstualnych moze by¢ zreszta wiecej. Tocza sie one o liczbe mozliwych do wy-
krycia kontekstéw interpretacyjnych, zas liczba owych kontekstow zalezy wytacz-
nie od uzytkownikéw oraz ich doswiadczen kulturowych (Ogonowska 2004: 38).
Stusznie zauwaza Krystyna Wilkoszewska, ze ,prefiks «inter-» coraz rzadziej ozna-
cza tylko przestrzen pomiedzy, cze$ciej natomiast odzwierciedla idee hybrydyczno-
$ci oraz nawigacji, wiecznego podrézowania, bez planu powrotu”, podrézowania,
w ktorym zanikaja pierwotne punkty wyjscia i doj$cia (Wilkoszewska 1998: 13-14).

Podsumowujac, trzeba jeszcze raz podkresli¢, ze inscenizacje intermedialnosci
opierajg sie na ,,okreslonych strategiach widzialnosci stykéw obrazowych”, na ,ak-
tywizowaniu interfejséw po to, by nadac¢ sens formie ich wzajemnego Scierania sie,
by z dwéch lub wiecej figuracji medialnych uzyskac specyficzng forme medialnej
réznicy - owa modalno$¢ pomiedzy”, jak konstatuje wielokro¢ juz przywotywany
A. Gwdzdz (1998a: 106). Nie mozna w tym kontek$cie zapomina¢, ze ,obrazy tech-
niczne, ktére nas dzis otaczaja, oznaczajg modele (instrukcje) przezywania, pozna-
wania, wartosciowania i zachowan spoteczenstwa” (Flusser 1994: 67). Dlatego tez
traktowanie intermedialnosci jako artystycznego chwytu stuzy podkresleniu, ze my
wszyscy funkcjonujemy w miedzyprzestrzeniach: jak Sasza i Sanko zawieszeni je-
steSmy miedzy dobrem a ztem, miedzy $wiatem arabskim a chrzescijaniskim, mie-
dzy mito$cig a nienawiscia, miedzy fikcja a rzeczywistoScia. Sieganie za$ w filmie
po inne media nikogo dziwi¢ nie powinno - trzeba po prostu zgodzi¢ sie, ze ,film
wyszedt z kina i btadzi po$réd mediow starych i nowych” (Gwézdz 1998a: 105).
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Representations of intermediality in lvan Vyrypaev’s Oxygen

Abstract

Intermediality of the cinema has been discussed many times, and what is especially indicated
is a specific “imprint” that was left on film by the theatre. Similarities between a movie and
a performance are described well by the mise-en-scene category (placing on the stage). By
replacing the analogue picture with the digital one, the mise-en-page category becomes more
familiar to today’s mechanisms of creating film. Intermediality of modern film should be seen
as a peculiar realization of common points of arts and media. In Ivan Vyrypaev's Oxygen,
functioning of these intermedialities is based on mutual circulations of different means of
expression, both theatrical and cinematographical. Vyrypaev based his film’s construction on
a convention of recording a CD, consistently using poetics of a postmodern videoclip.

Stowa kluczowe: dekalog, intermedialno$¢, intertekstualnos$¢, ikonizacja pisma, mise-en-
-page, mise-en-scéne, wideoklip, rap

Key words: Ten Commandments, intermediality, intertextuality, iconisation of writing, mise-
-en-page, mise-en-scene, videoclip, rap
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