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E-literatura. Nowy nurt w studiach kulturowych 

Streszczenie 
[bookmark: _GoBack]DEFINICJA POJĘCIA: E-literatura - stosunkowo nowy nurt w pejzażu współczesnej humanistyki, reprezentowany przez utwory wykorzystujące właściwości nowych mediów, będące strukturami intermedialnymi i interkulturowymi. 

ANALIZA HISTORYCZNA POJĘCIA: ujęcie definicyjne e-literatury ewoluuje, a jego źródła są różnorodne. Spośród kontekstów, z których wyrosła i czerpie e-literatura, najczęściej wskazywanymi przez badaczy są: stricte technologiczny (zachód Europy i USA), w Polsce natomiast filmoznawczy, ludologiczny oraz artystyczno-literacki. Najstarsze źródła nowomedialnych eksperymentów strukturalnych sięgają antyku i średniowiecza, późniejsze – literackich i artystycznych ruchów awangardowych.

PROBLEMOWE UJĘCIE POJĘCIA: e-literatura charakteryzuje się występowaniem specyficznych cech odróżniających ją od literatury wykorzystującej tradycyjny nośnik drukowany, takich jak m.in.: nielinearność, splotowość, wielowarstwowość (modułowość) elementów składowych, uprzestrzennienie, immersyjność, płynność (flow), figuratywny charakter, architektoniczny potencjał, a także występowanie szczelin (celowo wprowadzonych niedomknięć), w których autor w pewnym zakresie ustępuje miejsca odbiorcy, by ten mógł partycypacyjnie uczestniczyć w lekturze, personalizując ścieżkę literacką. 

REFLEKSJA SYSTEMATYCZNA ZWNIOSKAMI I REKOMENDACJAMI:
Nurt e-literatury wrósł w pejzaż współczesnej humanistyki i dynamicznie się rozwija, pomnażając egzemplifikacje. Coraz więcej uczelni ma swej ofercie przedmioty z nią związane; coraz liczniejsza grupa badaczy podejmuje się naukowej analizy e-utworów. Powstają i rozwijają się źródła gromadzące utwory nowomedialne (np. Electronic Literature Collection). Co prawda, na skutek zmian technologicznych część utworów okresowo przechodzi w stan cyfrowej hibernacji, ale powoli kolejne fale cyfrowych fuzji i konwergencji przywracają je do życia. 

DEFINICJA POJĘCIA
E-literatura - stosunkowo nowa forma literatury, charakteryzująca się osadzeniem na nowomedialnym nośniku, zdeterminowana przez ów nośnik i wzbogacona o jego zasadnicze właściwości, wcześniej przynależne medium jako takiemu, obecnie przejęte, niejako wchłonięte przez utwór i stanowiące cechę nie tylko nośnika, ale i samego utworu e-literackiego. Utwór e-literacki to struktura intermedialna i interkulturowa, zachowującą nadrzędne cechy literackości, ale zyskująca nowe właściwości pochodzące od nośnika, stanowiące konsekwencje pozostawania utworu literackiego w sytuacji splotu z mediami – a tym samym będące nową e-literacką wartością. Utwór e-literacki często czerpie właściwości z innych sfer humanistyki czy nawet innych sfer rzeczywistości (interaktywnego dzieła sztuki, struktur architektonicznych itp.). Jego cechą jest pozostawanie w sieci związków i zależności ze środowiskiem dawniej postrzeganym jako odrębne, nieliterackie, natomiast obecnie coraz częściej użyczającym literaturze elementów (cech, narzędzi) sobie przynależnych, by wnikając w jej obręb, stawały się składnikami środków wyrazu artystycznego. To literatura procesualna (której procesualność wynika z dynamiki struktury, zmiennej, nieostatecznej, modułowej i hybrydycznej), programowo niestabilna, czerpiąca z generatywności systemu cybernetycznego (programu komputerowego), której głębia (semantyczna i strukturalna pojemność) nie wynika jedynie z pojemności metafory czy symbolu, ale realizuje się poprzez dosłowną głębię struktury, trójwymiaru, immersyjności, gdyż e-utwór daje możliwość (a czasem wręcz wymaga) odbiorczego, immersyjnego zanurzenia i doświadczania go z oddolnej perspektywy.

ANALIZA HISTORYCZNA POJĘCIA
Ujęcie definicyjne e-literatury, mimo swojego niedługiego stażu na horyzoncie kultury humanistycznej, ewoluuje. Istniejąca od 1999 roku organizacja zajmująca się promowaniem literatury elektronicznej – Electronic Literature Organization – pierwotnie definiowała e-literaturę jako „utwór o istotnych walorach literackich, który korzysta z możliwości i kontekstów wnoszonych przez stacjonarny lub podłączony do sieci komputer”[footnoteRef:1]. W 2016 roku termin uległ rozszerzeniu, wskutek czego w trzecim tomie Antologii literatury cyfrowej (Electronic Literature Collection vol. 3) pojęcie literackości zastąpione zostało kategorią tekstualności (literatura elektroniczna „powstaje na przecięciu technologii i tekstualności”[footnoteRef:2]), co spaja w jedno trzy aspekty: technologiczny, tekstualny i językowy, przy czym ostatni obejmuje „nie tylko słowną ekspresję artystyczną, lecz także różne odmiany języków informatycznych, których efektem są działania algorytmiczne, proceduralne, generatywne czy kombinatoryczne” (Pawlicka, 2017, s. 96). Nowa definicja eksponuje fakt, że literackość nie jest już wyłącznym kryterium literatury, że pojęcie pisania w kontekście e-literatury obejmuje też aspekt programowania, a termin język zawiera w polu znaczeniowym różnego rodzaju języki nieludzkie, komputerowe, generatywne (Pawlicka, 2017, s. 96). Andrzej Hejmej używa w odniesieniu do zmienionej literatury określenia „literatura poza literaturą” lub medialitura (Hejmej, 2017, s. 427-428), zakresem neologizmu obejmując utwory literackie zrywające z tekstem klasycznym, istniejące w różnorodnych środowiskach medialnych, odnosząc go także do sytuacji, w której utwór zaczyna funkcjonować w przestrzeni wobec literatury zewnętrznej. Chodzi o intermedialność (rezultaty „krzyżowania się” różnych mediów), a także o (inter)medialność („przemieszczenia” i formy obecności literatury w pejzażu medialnym) (Hejmej, 2017, s. 427-428). Literatura w erze rozpowszechniania i dominacji mediów interaktywnych „stała się, z jednej strony, «mobilna», z drugiej – wyjątkowo podatna na serie przekształceń (inter)medialnych: przez recykling, adaptacje, remediacje, transpozycje, działania performatywne, przekłady hipertekstowe etc. Niegdyś chroniona przez pismo, wkroczyła w przestrzeń kakofonii medialnej i nawet w tradycyjnej postaci domaga się […] traktowania w kategoriach […] głosu i skryptoralności” (Hejmej, 2017, s. 428)[footnoteRef:3]. Wkroczenie przez literaturę na ścieżkę konwergujących mediów należy więc postrzegać jako świadomie podjęty akt powtórnego wejścia (powrotu) w pierwotną, naturalną sferę, w której może wreszcie wybrzmieć cały jej (usunięty przez stare, ograniczone, płaskie i w sensie dosłownym nieme medium druku) potencjał, wraz z wyglądem (obrazem), głosem (dźwiękiem) i dynamiką ruchu (animacja, inter- lub intraaktywność). Literatura dzięki nowym mediom znów może być nie tylko odczytywana, lecz jednocześnie w swym dzianiu się widziana i słyszana oraz formowana (personalizowana) w każdorazowo innym akcie odbiorczej partycypacji. [1:  Zob. http://eliterature.org/what-is-e-lit/ (polskie tłumaczenie: Pisarski, 2011); (dostęp: 20.04.2022).]  [2:  http://collection.eliterature.org/3/about.html; (dostęp: 20.04.2022).]  [3:  Neologizm „skryptoralność” dotyczy pozostawionych w zapisie tekstowym śladów głosu i audiosfery, pojmowania czynności pisania jako procesu transkrybowania głosu i świata dźwięków. (Hejmej, 2015, s. 97).] 

Badacze analizujący proces narodzin e-literatury wskazują rozmaite konteksty kulturowe; najczęściej powtarzającymi się są: (1) technologiczny (zachód Europy i USA), w Polsce natomiast (2) filmoznawczy, (3) związany ze środowiskiem ludologicznym (skupionym wokół problematyki gier komputerowych) oraz (4) artystyczno-literacki. Amerykańska badaczka Nancy Katherine Hayles dzieli literaturę elektroniczną na dwie generacje (z cezurą około 1995 r.), przy czym wczesne utwory (wyróżniające się wykorzystaniem leksji) zalicza do generacji pierwszej (tzw. klasycznej), natomiast późniejsze – do drugiej (współczesnej albo postmodernistycznej, wyznacznikiem jest tu m.in. rozmiar utworów), która trwać będzie do momentu kulminacji i wyodrębnienia się kolejnego okresu przemian (Hayles, 2011). Piotr Marecki (Marecki, 2015, s. 468) zwraca uwagę na różnicę pomiędzy procesem rodzenia się e-literatury w Polsce i na Zachodzie, podkreślając, że rytm rozwoju polskiej literatury cyfrowej był inny, a w przypadku wpływającej na jej przeobrażenia demosceny[footnoteRef:4], w okresie poprzedzającym rozwój Internetu większe formy nie wchodziły w grę (wykorzystywane w Polsce platformy – ZX Spectrum, Amiga, Atari – miały ograniczoną pamięć). Badacz zauważa, że w tekstach krytycznych poświęconych literaturze cyfrowej dominuje przekonanie o zasadności podziału dotychczasowego pisarskiego dorobku e-literackiego na dwie strukturalnie różne formacje, z których pierwszą stanowią utwory związane z wydawnictwem Eastgate System i programem Storyspace[footnoteRef:5] (Storyspace School), przystosowane za pomocą narzędzi oferowanych przez platformę do warunków cyfrowych, realizowane z przeznaczeniem na komputery stacjonarne niepodłączone do sieci. Ich odbiór wymagał koncentracji, poświęcenia na lekturę wielu godzin i odbywał się zwykle przy biurku, na którym stał komputer[footnoteRef:6]. Drugą falę utworów cyfrowych stanowią dzieła gatunkowo mniejsze, będące wynikiem rozwoju przeglądarek internetowych oraz sieci WWW, często pisane zespołowo, z większą rolą obrazu, dźwięku, video, montażu, ruchu (Marecki, 2015, s. 461-463). „Wiele dzieł to tzw. literatura programowana (computational literature), gdzie do odbioru nie wystarczy poznanie efektu końcowego dzieła (output), ale wskazana jest umiejętność analizy algorytmu czy danych wyjściowych (input). Zdecydowanie inny […] jest […] stosunek do autorstwa, uwzględniający pracę w zespole, wartościujący rolę programu i nierzadko właściwości maszyny produkującej dzieło. Skrajnie różne są […] poetyki będące inspiracją dla […] autorów […] drugiej generacji – to przede wszystkim literatura eksperymentalna spod znaku OuLiPo, konceptualizm, techniki apropriacji. W przeciwieństwie do dużych utworów hipertekstowych utwory drugiej generacji projektowane są […] z wykorzystaniem strategii odbiorczych uwzględniających nowe formy lektury (distracted reading), wynikające z pośpiechu, rozproszenia uwagi czy używania urządzeń mobilnych. Skupienie wymagane przy lekturze tradycyjnego dzieła literackiego czy hipertekstu wydanego za pomocą narzędzi Storyspace nie jest wpisane w filozofię takich utworów. Utwory drugiej generacji, ze względu na swój format, nadają się do lektury w środkach masowego transportu, np. na urządzeniach mobilnych, […] jak tablety czy smartfony. Literatura cyfrowa drugiej generacji, publikowana przez twórców bezpośrednio na stronach WWW, pomija pośredników w postaci księgarzy czy wydawnictw” (Marecki, 2015, s. 463-464).  [4:  Subkultury łączącej użytkowników komputerów tworzących dema, czyli audiowizualne utwory, głównie programy komputerowe demonstrujące ich umiejętności i możliwości sprzętowe komputerów.]  [5:  Służącym do tworzenia i mapowania hiperfikcji, rozwiniętym w latach 80. XX wieku przez Jaya Davida Boltera, Michaela Joyce’a i Johna B. Smitha.]  [6:  Jako utwory kanoniczne tej formacji wymienia się m.in. afternoon. a story (1990) Michaela Joyce’a, Patchwork Girl (1995) Shelley Jackson czy Victory Garden (1991) Stuarta Moulthropa (Marecki, 2015, s. 461-463).] 

Zdaniem Mareckiego, logika rozwoju literatury elektronicznej w Polsce oparta jest na trzech zjawiskach: (1) artystycznej działalności środowiska filmowców i członków Warsztatu Formy Filmowej (skupiającej artystów wizualnych, którzy w latach 70. XX w., podczas studiów w łódzkiej szkole filmowej, testowali możliwości mediów, eksperymentując również z tekstem, m.in. autorzy generatorów tekstowych, Wojciech Bruszewski oraz Józef Żuk Piwkowski, twórca generatora z 1975 r. Księga Słów Wszystkich (Zob. Marecki, 2018, s. 25-42, 43-69).); oni to, wypracowując narzędzia kontestacji instytucji (również literatury): sproblematyzowali pojęcie materialności dzieła literackiego; zainicjowali etap badania tekstów literackich w powiązaniu z technologią; w centralnym polu zainteresowań umieścili media i platformy matematyczne oraz kombinatoryczne podejście do literatury (mieszanie struktur języka z algorytmami) (Marecki, 2015, s. 465); (2) działaniach tzw. demosceny (rozwijającej się w latach 80. i 90. XX w. subkultury współtworzonej przez pierwsze pokolenie użytkowników komputerów osobistych, którzy tworzyli dema – programy demonstracyjne, służące do eksponowania możliwości komputera, przybierające często postać zbliżoną do wideoklipu, wskutek czego demoscena była identyfikowana jako zjawisko lokujące się w kontekście mediów cyfrowych i audiowizualności). Istnieje grupa dem opartych na tekstach i wierszach, stąd wśród członków subkultury funkcjonuje nazwa „poezja sceny” (scene poetry); (3) działaniach stricte literackich (realizowanych w warunkach przeglądarek sieciowych), wśród których wskazać można: pierwszy hipertekst Roberta Szczerbowskiego Æ, wydany pierwotnie (1991) jako nietypowa książka, później jako hipertekst na dyskietce (1996), następnie w wersji sieciowej; hiperteksty typu Blok Sławomira Shuty (2003), Koniec świata według Emeryka Radosława Nowakowskiego (2005), Czary i mary Anety Kamińskiej (2007), Schemat Konrada Polaka (2010), Matrioszka Marty Dzido (2013); adaptacje klasyki literackiej (Rękopis znaleziony w Saragossie Jana Potockiego w opracowaniu Mariusza Pisarskiego (2011); tłumaczenia (np. utworu Michaela Joyce’a popołudnie. pewna historia, 2011 r.). W tym samym czasie powstawały liczne mniejsze formy tekstowe: generatory, aplikacje, scena flashowa, poezja kinetyczna, wiki writing i inne gatunki literatury cyfrowej oraz liczne utwory bardziej zbliżone do tradycyjnej literatury, m.in. e-tomik Powieki Zenona Fajfera (2013) (Marecki, 2015, s. 467). 
Analogicznie charakteryzuje rozwój literatury generatywnej jeden z jej twórców, producent literackich algorytmów, Leszek Onak, wyróżniając trzy etapy jej rozwoju: eksperymentalno-kombinatoryczny, demoscenowy oraz etap aplikacji internetowych (Zob. Marecki, 2018, s. 135-137).
Z kolei Urszula Pawlicka wskazuje następujące okresy graniczne rozwoju e-literatury: (1) lata 1995/1997 – czas ruchu w stronę drugiej fali; (2) lata 2007/2009 - czas przejścia w trzeci etap. Przełom pierwszego i drugiego etapu związany jest z: rozpowszechnieniem od 1995 r. sieci WWW; wydaniem przez Espena J. Aarsetha książki Cybertext: Perspectives on Ergodic Literature (1997), definiującej narzędzia do badania literatury elektronicznej; koniec drugiej fali zamyka publikacja Katherine N. Hayles Electronic Literature: New Horizons for the Literary (2008), zawierająca nowe pojęcia, m.in.: technotekst, intermediacja/zapośredniczenie (Pawlicka, 2017, s. 89-92). Wciąż rozwija się refleksja naukowa skoncentrowana na procesie formowania się od 2010 r. (3) trzeciego etapu literatury cyfrowej („e-literatury po hipertekście”, post-hypertext e-literature) (Pawlicka, 2017, s. 90-92). Od około 2007 r. następuje rozwój nowych mediów – mobilnych, lokacyjnych, kinetycznych, haptycznych, społecznościowych, w związku z czym pomnożeniu ulegają narzędzia wykorzystywane przez twórców, a literatura elektroniczna przeżywa gwałtowny rozwój, wkraczając w obszar sztuki i programowania, co generuje szybki wzrost liczby i różnorodności projektów generatywnych, lokacyjnych, immersyjnych, w rezultacie doprowadzając do zatarcia granic między literaturą a sztuką (Pawlicka, 2017, s. 93-110). 
W obrębie wymienionych faz następują po sobie i stopniowo wypierają się konkretne technologie: najpierw eksperymenty artystyczne twórców kontynuujących działania kombinatorycznej grupy Oulipo, skoncentrowane na testowaniu nowych możliwości technologicznych (dominuje program Storyspace i HyperCard; wśród języków programowania - BASIC). W obrębie fazy drugiej stare narzędzia i programy wypierane są przez nowe, np.: DHTML, Flash, JavaScript, Java, QuickTime, Shockwave. W obrębie etapu trzeciego następuje odchodzenie od programu Flash na rzecz m.in: Javascript, Shockwave, Kinetic, Twine, Twitter, BOT, Ruby. Obecnie rozwój narzędziowy jest tak dynamiczny (powstają m.in. formy literackie mobilne i lokacyjne, rzeczywistości rozszerzonej, fanfiki, projekty generatywne, projekty open Source, remiksy, projekty oparte na mediach społecznościowych, projekty Netprov, prace immersyjne, instalacje itp.), że definiowanie i klasyfikacja posthipertekstualnej literatury elektronicznej staje się niemal niemożliwa (Pawlicka, 2017, s. 97-107). 
Poszukując tych źródeł e-literatury, które zasadzają się na odmiennym sposobie postrzegania tekstu, obejmującym poza aspektem stricte literackim również wizualny i eksperymentalny, sięgnąć należy również w bardziej odległą przeszłość, do antyku i średniowiecza. Część e-utworów stanowią bowiem prace wykorzystujące generatory, a źródeł tego nurtu badacze upatrują np. w pracach Rajmunda Llulla (ur. ok. 1232 r.)[footnoteRef:7], natomiast punkt kulminacyjny lokują w epoce baroku (Zob. Pająk, 2008; Pająk, 2009, s. 22). Andrzej Pająk, analizując tradycję i źródła pojawienia się generatorów tekstowych w poezji barokowej, wskazuje poprzedzające je utwory kombinatoryczne, m.in. Carmen XXV Optacjana Porfiriusza (pieśń z IV w., oferującą 1,62 miliarda możliwości tekstowych), tzw. wiersze proteuszowe[footnoteRef:8], barokowe dzieła – Dissertatio de arte combinatoria  Gotffrida Leibniza (1666) oraz Ars Magna sciendi Athanasiusa Kirchera (1669), łączące kombinatorykę z literaturą podobnie do procesów zachodzących w komputerach. Mechanizm działań tych utworów wykorzystywał trzy elementy składowe: kod źródłowy, z którego generowane były teksty; minigramatykę opisującą sposób przetwarzania słów i tworzenia zdań; algorytm odpowiadający za przetwarzanie znaków językowych. Inspiracją dla Leibniza było dzieło Ars generalis ultima Rajmunda Llulla (1305). Katalońskiemu filozofowi udało się stworzyć maszynę składającą się z koncentrycznie ułożonych stosów dysków, mogących niezależnie się poruszać. Umieszczonym na nim literom alfabetu przypisane były prawdy absolutne – esencjonalne atrybuty Boga, te z kolei miały być połączone z relatywnymi prawdami zgodnymi z ówczesną filozofią scholastyczną. Obracanie przez czytelnika owymi dyskami pozwalało generować przypadkowe zdania, będące logicznymi twierdzeniami związanymi z pierwotnie wybranym tematem (Pająk, 2009, s. 20-37). Badacz w opisanym procesie dostrzega podobieństwo do zdefiniowanych przez E. Aarsetha  tekstonów (umieszczonych na dyskach) i skryptonów (wyłaniających się po wykonaniu przez interaktora pracy zgodnej z opisanym algorytmem działania) (Aarseth, 2014). Początki bardziej zaawansowanych eksperymentów z formą utworów literackich lokuje A. Pająk u schyłku XVI w., zauważając, że miały one dwa oblicza: pierwotne, węższe (sięgające żywotnych w antyku strategii literacko-słownych, przejawiających się w wykorzystywaniu gier typu rebusy, palindromy, anagramy czy też sięganiu po nowsze formy poezji  kunsztownej) oraz szersze - bardziej dosłowne, bliższe naszym czasom techniki, zdolne generować oparte na algorytmie utwory literackie na długo przed nastaniem ery technik informatycznych (Pająk, 2009, s. 20-37). [7:  Filozofa, poety, logika, teologa, autora podręcznika do nawigacji, astrologa, matematyka, medyka, prawnika, tercjarza franciszkańskiego https://www.isf.edu.pl/a/czytelnia/rajmund-lull-pierwszy-islamolog-europy/0?f= ; (dostęp: 20.04.2022).]  [8:  Nazwa pochodzi od ich pierwszego przykładu zamieszczonego w poetyce Poetices Libri Septem Juliusa Cesara Scaligera, z 1561 r.] 

Biorąc pod uwagę istotne w e-literaturze odchodzenie od porządku linearnego oraz wykorzystywanie obrazu, wizualne ustrukturyzowanie, które często bywa uzewnętrzniane w sposób sprawiający wrażenie, że mamy do czynienia z zamierzonym ujawnieniem szwów strukturalnych, tego, co w literaturze tradycyjnej zazwyczaj jest przed oczyma czytającego ukryte – ważny okazuje się zasób tradycji literackiej sięgający ku najwcześniejszym źródłom obrazowości literatury i pierwszym przejawom interaktywności. Piotr Rypson, przybliżając historię poezji wizualnej (Rypson, 2002), jako istotny kontekst i tradycję wskazuje antyk oraz średniowiecze, czyli m.in.: (1) greckie technopaegnia (graficzne zapisy wierszowe, o charakterze magicznym, widniejące na zabytkach epigrafiki starożytnej), np. kryptograficzne inskrypcje z okresu panowania Ramzesa II w Egipcie (ok. 1290 p.n.e.), dysk z Fajstos (poł.2 tys. p.n.e.), zapisany w układzie spiralnym nieodczytanym do dziś pismem minojskim A; (2) inskrypcje wotywne, kompozycją nawiązujące do kształtu ofiarowanego bóstwu przedmiotu (np. pokryty inskrypcją, znaleziony w Kalabrii topór poświęcony bogini Herze, z VI w. p.n.e.); (3) akrostychy biblijne z ksiąg Starego Testamentu oraz podobne kompozycje staroegipskie, babilońskie itp.; (4) przedhellenistyczną tradycję wierszy-zagadek, gier językowych, typu lipogramów, raków (versus retrogradi) (Rypson, 2002, s. 11-12). 
Jako właściwe pierwsze przykłady poezji wizualnej wskazuje Rypson: (1) sześć figuralnych wierszy w języku greckim (epoka hellenistyczna). Za ojców gatunku oraz tego typu literatury w Europie uznaje: Simiasza z Rodos (autora trzech utworów figuralnych – w kształcie jajka, topora i skrzydeł), Teokryta z Syrakuz (twórcę wiersza w kształcie syringi – rodzaju pasterskiej fletni, ok. 300 p.n.e.) oraz Dosiadasa z Krety (autora utworu w formie ołtarza, ok. 100 p.n.e.); (2) geometryczne utwory literowe (wiersze-labirynty) Publiliusza Optacjana Porfiriusza, panegirysty tworzącego (w czasach Konstantyna Wielkiego) akrostychy o różnym stopniu komplikacji (kunsztowne teksty o regularnym, prostokątnym kształcie, w które wpleciono akra-, mezo- i telestychy tak, że układały się w figury i symbole); (3) wiersze kratkowe (carmina cancellata) Optacjana (Rypson, 2002, s. 12-14), biorące nazwę od wplecionych w tekst zasadniczy, akrostychowych zdań zwanych wierszami wpisanymi, wplecionymi lub intekstami (versus intextus)[footnoteRef:9].  [9:  Wymienia badacz również wiele innych utworów, powstałych później: (1) w okresie VII – VIII w., m.in.: Izydora z Sewilli, Eugeniusza z Toledo, Aldhelma z Mamesbury, Ansbera z Rouen, Winfrida (znanego pod imieniem Bonifacy, misjonarza, autora carmen cancellatum), Alkuina i Józefa Szkota, z których najbardziej skomplikowany zawiera inteksty w formie trzech krzyży Golgoty, otoczonych zarysem budynku świątyni; średniowieczną poezję wizualną od Hrabana Maura do schyłku XIV w.; (2) liczną twórczość naśladowczą renesansową i barokową, głównie w Europie Zachodniej; (3) polską poezję wizualną XVI-XVIII w., w tym poezję kunsztowną, akrostychy, wiersze w kształcie krzyża, carmen cancellatum i pochodne wiersze mezostychowe, w kształcie insygniów sakralnych i liturgicznych, w kształcie skrzydeł, ołtarza, literackie formy architektoniczne, wiersze w kształcie herbów, tarczy, miecza, chorągwi, serca, obiektów astronomicznych, utwory w kształcie korony, koła i innych form geometrycznych, wiersze labiryntowe, w kształcie drzewa itp. (Rypson, 2002, s. 22, 160-177)] 


PROBLEMOWE UJĘCIE POJĘCIA
Powstająca w środowisku dynamicznie konwergujących mediów e-literatura różni się zdecydowanie od literatury tradycyjnej. Trudno ją diagnozować, stosując jako narzędzia zasób pojęciowy znany choćby ze Słownika terminów literackich, gdyż wiele spośród e-literackich egzemplifikacji wymyka się tradycyjnemu opisowi lub definitywnie przestaje mu podlegać. Tradycyjne kategorie literaturoznawcze okazują się niewystarczające. Utwory e-literackie charakteryzuje pewien zestaw cech semiotycznych, medialnych, kompozycyjnych, które podkreślają odrębność zjawiska, czasem dostarczając przesłanek sugerujących pewną postać nowej gatunkowości. Wśród cech najbardziej wyrazistych, w oczywisty sposób odróżniających e-utwór od utworu tradycyjnego, wskazać można m.in.: 
- linkowanie i występowanie w obrębie utworu punktów aktywnych, miejsc węzłowych, odsyłających w głąb e-literackiej całości, stanowiących najczęściej symptom rozwiązań hipertekstowych i wskazujących na zastosowanie tej właśnie struktury (punkty aktywne podkreślane bywają poprzez graficzne wyodrębnienie czcionki, pogrubienie, cieniowanie, pulsacyjny charakter (np. w powieściach hipertekstowych Schemat Konrada Polaka, wieloautorskim projekcie Piksel Zdrój), cyfrowej wersji tomu Powieki Zenona Fajfera (Fajfer, 2013), dających czytelnikowi możliwość stopniowego wchodzenia w głąb utworu lub też wskazujących mu powierzchniowe warstwy tekstu znaczące podwójnie, zgodnie z logiką akrostychu);
- dynamiczną zmienność utworu (całego lub części), będącą rodzajem intraaktywności (interaktywności wewnętrznej), wskazującą, że struktura utworu zawiera element algorytmiczny, generatywny (np. cykl booms Piotra Puldziana Płucienniczaka, którego kolejne utwory wyświetlają się w postaci niekończącej się serii);
- kolektywność elementów składowych, multimodalność, łączne występowanie warstwy tekstowej, obrazu, dźwięku, animacji, dające wrażenie zbliżenia dzieła do specyfiki utworu audiowizualnego (np. tom Katarzyny Giełżyńskiej C()n Du It, składający się z utworów określanych przez autorkę mianem poetyckich wideoklipów);
[bookmark: _Hlk105687023]- przestrzenność, którą należy rozumieć szeroko, zarówno jako wykorzystywanie przestrzeni w obrębie struktury, na której utwór został osadzony, jak i jako oparcie np. warstwy obrazowej na figurze przestrzennej (Aya Karpinska open.ended); lub też rozmieszczenie części współtworzących dzieło na dużej przestrzeni wystawienniczej, jak w przypadku e-literackich instalacji (np. Andrzeja Głowackiego Archetyptura: Estetyka QR-kodu); 
- rozczłonkowanie warstwy semantycznej, często idące w parze z rozbiciem strukturalnym i fizycznym (materialnym – w przypadku utworów będących instalacjami), sugerujące formę utworów modułowych, przeznaczonych do komponowania z nich dowolnych (lub sugerowanych przez autora) całości (np. K. Giełżyńskiej e-utwór Element, wykorzystujący semantyczny potencjał motywu rozbicia czy e-literacka instalacja A. Głowackiego Archetyptura: Estetyka QR-kodu, stanowiąca całość wielomodułową, przeznaczoną do indywidualnego komponowania e-literacko-artystycznych ścieżek lekturowych);
- zmianę kontekstu bezpośredniego otoczenia utworu, który przestaje występować jedynie w naturalnym środowisku literacko-medialnym (cyberprzestrzeń, ekran komputera), uobecnia się natomiast w fizycznych przestrzeniach innego typu (np. muzealno-galeryjnej, miejskiej, przestrzeni przyrody, jak dzieje się w pracy Jiyeon Song One Day Poem Pavilion czy innowacyjnym (ostatecznie niezrealizowanym) projekcie Z. Fajfera Zegar Bezczasowości, mającym włączać poezję w przestrzeń miejską);
- obecność nawiązań (np. gatunkowych, sygnalizowanych w tytule[footnoteRef:10] lub treściowych) do utworów starszych (należących do kanonu klasyki literatury), co może sugerować zabieg remiksu lub mash-upu[footnoteRef:11] (np. sonet i tren uruchamiane w subwersywnej formie w remiksowej i mash-upowej twórczości L. Onaka i Ł. Podgórniego[footnoteRef:12]). Zabiegi stanowiące przez wiele lat pewien sposób postępowania z oryginałem (w przypadku remiksu – najczęściej muzycznym), czy też ścieżkę technologicznego przetworzenia, zmieniają status, pretendując do rangi nowomedialnej e-literackiej strategii; [10:  Np. L. Onaka Sonet niezachodzący; Ł. Podgórniego i U. Pawlickiej cyfrowa adaptacja poezji formistycznej Tytusa Czyżewskiego Cyfrowe zielone oko (zachowująca brzmienie oryginalnych tytułów, np. Mechaniczny ogród, Sensacja w kinie, W szpitalu obłąkanych itp.). ]  [11:  Pojęcia znaczeniowo zbliżone do siebie, z tą różnicą, że w przypadku remiksu najistotniejsza jest nowa jakość, powstała w efekcie przetworzenia, podczas gdy sama pamięć o źródle ulga zatarciu, natomiast mash-up zachowuje pamięć o źródle. (Zob. Nacher, 2011, s. 77-89).]  [12:  Zob. utwory Leszka Onaka Kroki Akermańskie i Bat Country on LCD. (Onak, Podgórni, 2012, https://rozdzielchleb.pl/wgraa/#issuu); (dostęp: 20.04.2022).] 

Zauważyć należy, że pewne cechy, od zawsze stanowiące domenę literatury, dzięki nowym mediom zostały wydobyte i – rzec można – „udosłownione”: (1) ukrycie sensów (wynikające z zagęszczeń funkcji poetyckiej – nieprzeźroczystość, opór recepcyjny powodujący, że świadomość czytelnika odbija się od warstwy powierzchniowej), od zawsze będące jedną z konstytutywnych cech poezji, teraz przybiera bardziej dosłowny charakter; (2) dynamika rozwoju ścieżki narracyjnej w epice, rozrastanie się fabuły o nowe wątki, epizody (w e-literaturze obrazowane za pomocą hipertekstu); (3) Ingardenowskie miejsca niedookreślone (w e-literaturze sprowadzone do postaci szczelin rzeczywistych). 
Poza wymienionymi cechami zewnętrznymi, w najbardziej bezpośredni sposób wyróżniającymi utwór e-literacki, wskazać można również kilka właściwości o charakterze globalnym, tzn. czerpiących technologiczny potencjał z nośnika, a przy tym dotykających nie tylko struktury e-utworu, ale i sfery jego treści, wpływających na recepcję i interpretację. Wśród nich za najważniejsze uznać można m.in.: splotowość, wielowarstwowość (modułowość) elementów składowych, nielinearność, uprzestrzennienie, immersyjność, płynność (flow), figuratywny charakter, a także występowanie szczelin (celowo wprowadzonych niedomknięć), a więc miejsc, w których autor w pewnym zakresie ustępuje miejsca odbiorcy, by ten mógł aktywnie (partycypacyjnie) uczestniczyć w lekturze e-utworu.
Splotowość e-literatury[footnoteRef:13] wynika nie tylko z konwergencyjnego potencjału rozmaitych mediów uobecniających w e-utworze, ale i z włączania w obręb utworów nowych przestrzeni, uznawanych dawniej za zewnętrzne, nieliterackie. E-literatura stanowi tekst kultury będący wynikiem szczególnego rodzaju „splotu”, węzła, wiązania, miejsca wspólnego, odsyłającego do innych miejsc, różnych systemów semiotycznych. W latach 90. XX wieku i na przełomie wieku XX i XXI kategoriami często pojawiającymi się w opisie literaturoznawczym były momenty i miejsca graniczne, przestrzenie „między”. Obecnie problem badawczy stanowi coś więcej niż przekraczanie granic czy definiowanie literackich i kulturowych „międzyobszarów”. Ponieważ wspomniane przestrzenie i miejsca się poszerzyły, wewnętrznie uruchomiły (znajdują się w stanie permanentnej dynamiki) oraz przeniosły do cyberprzestrzeni, a czasem wnikają w fizyczną, choć też zmediatyzowaną przestrzeń świata realnego – przedmiotem zainteresowania staje się badanie, definiowanie i opisywanie owych miejsc/(„niemiejsc”) węzłowych. W przypadku dzieł literackich będą to miejsca, w których materia utworu zaczyna przekraczać tekstowość, włączając za pośrednictwem medium w swoją strukturę obraz (cyfrowy lub realny, bo i takie utwory powstają), dźwięk, cyberprzestrzeń, przestrzeń istniejącą fizycznie. E-literatura już dawno stała się bowiem czymś bardziej złożonym strukturalnie niż byt intermedialny (Hejmej, 2017, s. 419-420). Jako reprezentatywne przykłady utworów, w których właściwość ta jest odpowiednio uwidoczniona, wskazać można m.in.: (1) e-literacką instalację Andrzeja Głowackiego pt. Archetyptura. Estetyka QR-kodów, stanowiącą rodzaj wielkiej literackiej układanki, przeznaczonej do czytania, ale i do interaktywnej partycypacji, lokującej się w przestrzeni muzealno-galeryjnej, wykorzystującej poza tekstem literackim dzieło malarskie (reprodukcję obrazu Malewicza), design, sztukę użytkową; (2) bazującą na konkretnych dziełach literackich interaktywną instalację Kena Feingolda pt. The Surprising Spiral, zawierająca w swojej strukturze m.in. zapisy filmowe, będące obrazami realnego świata, nakręcone przez artystę podczas podróży; (3) architektoniczny e-poemat Jiyeon Song, One Day Poem Pavilion, ulokowany w realnej przestrzeni i włączający ją (przyrodę, ruchy słońca) w swoją strukturę; itp. [13:  W diagnozach badaczy e-literatury często powtarzają się kategorie takie jak „sploty”, „sploty metodologiczne”, „plątanina tego, co językowe i pozajęzykowe”, „plątanina zjawisk”, „semantyczny splot interpretacyjny”, „węzły otwartej sieci”, „miejsca węzłowe”, „wiązania”, „sieciowe powiązania”, „sieci tekstów”, „nietrwałe sieci”, „wielość linii przebiegających przez jeden punkt”, „kanały wzajemnych przepływów”, „dorzecze pięciu nurtów”. Mnogość fluktuacji stosowanego pojęcia splotu, jego słowotwórcza podatność na przekształcenia oraz semantyczna pojemność – dowodzą, że stało się ono użyteczną metaforą, na tyle otwartą, że przekładalną na rozmaite dyscypliny i ich miejsca wspólne, na tyle zaś konkretną, że wprost odsyłającą do łączników pomiędzy dyscyplinami, czyli do będących charakterystycznym elementem nowomedialnej pajęczyny – punktów węzłowych, linków, przestrzeni aktywnych medialnie, łącznościowo, wyposażonych w czujniki, detektory ruchu, w końcu monitorowanych i pozostających pod ciągłym nadzorem. (Zob. też m.in.: Czapliński, 2017, s. 13, 15-16, 20-21; Nycz, 2017, s. 36, 42-43, 179).] 

Utwór e-literacki jest całością wielowarstwową, przy czym pojęcie to rozumieć należy jako cechę zarówno zewnętrzną, jak i wewnętrzną. Jako e-literacka całość e-utwór składa się z warstwy literackiej oraz technologicznej. Biorąc zaś pod uwagę wyłącznie poziom wizualizujący się przed oczyma odbiorcy, zwykle (choć nie wyłącznie) na ekranie wyświetlacza, on również stanowi strukturę wielowarstwową. Współtworzą go najczęściej warstwy: tekstowa, obrazowa, dźwiękowa, animacyjna, a także konwergencyjna, będąca wynikiem fuzji wcześniej wymienionych, obejmująca nowe jakości powstałe w wyniku łączenia i przenikania się implementacyjnie zagnieżdżonych w sobie wymienionych płaszczyzn. Również i to, co najczęściej przed oczyma odbiorcy ukryte, czyli warstwa technologii, stanowi strukturę kilkupoziomową, składającą się m.in. z bazy danych[footnoteRef:14], samego algorytmu, w tym jego składowych, decydujących o finalnym kształcie e-utworów, wśród których wymienić można: (1) dane wejściowe (materiał tekstowy wprowadzany do systemu, którym „maszyna jest karmiona” (Marecki, 2018, s. 10), mogące występować w  postaci liter, wyrazów, zdań, zbioru zdań, książek lub całych korpusów (np. wszystkich powieści napisanych w konkretnej epoce); (2) tzw. przymusy, tj. zbiory reguł formalnych, na podstawie których algorytm przetwarza i porządkuje dane; tu wskazać można przymusy bazy danych (odpowiadające za sposób analizy danych wejściowych[footnoteRef:15]) (Marecki, 2018, s. 133) oraz przymusy struktury (służące uporządkowaniu i doborowi elementów bazy danych[footnoteRef:16]); (3) interfejs (odpowiadający za interakcję oraz sposób komunikacji czytelnika z algorytmem[footnoteRef:17]); (4) kod źródłowy (wyrażony w  języku programowania zbiór komend zrozumiałych dla komputera). Sam proces przygotowania e-utworu jest trzyetapowy i  obejmuje kolejno: wprowadzanie danych wejściowych w wybranym języku, opisywanie przymusów, w  końcu kodowanie sposobu działania interfejsu (Marecki, 2018, s. 133). [14:  Która może być otwarta (gdy generator czerpie treści z sieci internetowej, np. sonet niezachodzący w.1.0 Onaka) lub zamknięta (generator czerpie treści z zasobu przygotowanego przez autora, np. tom Powieki Fajfera).]  [15:  Programista może np. prześledzić wybrany materiał literacki w  poszukiwaniu wyrazów pozbawionych konkretnej głoski lub np. wypisać zdania następujące po zdaniu, w którym pojawiło się określone słowo klucz itp. (Marecki, 2018, s. 133).]  [16:  Przymusy te mogą przybrać formę np. losuj rzeczownik żeński liczby pojedynczej w mianowniku + losuj czasownik w pierwszej osobie liczby pojedynczej w czasie teraźniejszym itp. (Marecki, 2018, s. 133).]  [17:  Decyduje o  tym, czy użytkownik ma wpływ na kształt tkanki tekstu finalnego, czyli czy może wprowadzać zmiany, czy też jedynie naciska przycisk „generuj”. (Marecki, 2018, s. 133).] 

Nielinearność wywodu literackiego. Ścieżka wywodu stanowi hipertekstualną, rozgałęziającą się strukturę. E-utwory często dają odbiorcy możliwość interaktywnej lektury ergodycznej (polegającej na wykonywaniu swoistego rodzaju pracy, rozumianej jako przemierzanie hipertekstowo uorganizowanej drogi), co sprowadza się do indywidualnego prowadzenia alternatywnych ścieżek lektury, a  więc współtworzenia (w obrębie licznych możliwości zaproponowanych przez autora) różnych postaci (wariacji) e-utworu. Funkcje autorskie delegowane są więc w pewnym stopniu na czytelnika, który – wchodząc w rolę interaktora – w konsekwencji sam, w powierzonym mu zakresie, tworzy kolejne warianty utworu. 
Uprzestrzennienie, a czasem cave (wykorzystanie technologii jaskini wirtualnej[footnoteRef:18]) – skutkujące różnym stopniem immersyjności. Czytanie immersyjne jest możliwe w przypadku tego rodzaju utworów o strukturze procesu, w których uwaga odbiorcy ma szansę wyrazić chęć/zgodę na podtrzymywanie wrażenia przebywania we wnętrzu innej, wirtualnej rzeczywistości. Nie wszystkie e-utwory dają taką możliwość, lektura zachodzić bowiem może na różnych poziomach percepcyjnego zagłębienia: (1) powierzchniowym, w którym do zanurzenia nie dochodzi, (2) płytkim lub też (3) głębokim (np. utwór Screen Noaha Wardrip-Fruina). [18:  https://techsty.art.pl/hipertekst/cyberprzestrzen/CAVE.htm; (dostęp: 22.05.2022).] 

Kategoria przepływu (flow) odnosi się do dzieł procesualnych, których autorzy zdecydowali się na zastosowanie strategii stwarzającej wrażenie, że ich utwory stopniowo i przewidywalnie bądź dynamicznie i niespodziewanie wynurzają się, rozrastają, jak gdyby „płynąc” na ekranie (Pawlicka, 2012, s. 61-62), przywodząc na myśl płynne przeobrażanie się. Kategoria ta stała się jedną z właściwości sporej grupy e-wierszy[footnoteRef:19], wykorzystywana bowiem bywa najczęściej w e-poezji. Twórcy kreują przy jej udziale wrażenie ruchu, głębi, procesualności, dryfowania sensów, charakteryzując w ten sposób samą sytuację, w jakiej znalazła się literatura wykorzystująca dynamiczne, konwergentne medium. Elementy składowe współtworzące efekt przepływu podporządkowywane bywają najczęściej dwóm celom: (1) konstruowaniu warstwy ikonicznej utworu, podkreślaniu cech związanych z walorami estetycznymi (eksponowaniu wizualnego piękna i płynności wody, która obrazowana bywa najczęściej jako piękna lub groźna, np. Błędne fale K. Giełżyńskiej, slippingglimpse Stephanie Strickland, Cynthii Lawson Jaramillo i Paula Ryana) oraz (2) budowaniu dynamiki ścieżki utworu (e-utwór płynie – w opozycji do utworu tradycyjnego, który jest statyczny); percepcja e-utworu jest chybotliwa, procesualna, przebiega wg ścieżki imitującej ruch wody (np. płynny rozwój sytuacji lirycznej, wspomaganie i eksponowanie ukierunkowanego biegu e-poematu w utworze Kwartet na cztery fale Karola Lefera, Piotra Mareckiego Wąwóz (Taroko), na podstawie wiersza generatywnego Taroko Gorge Nicka Montforta).  [19:  Jako e-literackie egzemplifikacje można przywołać m.in. utwory Ah K. Michela, D. Visa, Semantic Disturbances Andreasa Jacobsa, slippingglimpse Stephanie Strickland, Cynthii Lawson Jaramillo i Paula Ryana, audiowizualne e-wiersze Katarzyny Giełżyńskiej Błędne fale oraz Chmura znaczników, Karola Lefera Kwartet na cztery fale, w końcu Piotra Mareckiego Wąwóz (Taroko), zrealizowany na podstawie wiersza generatywnego Taroko Gorge Nicka Montforta. W utworach tych w sposób rozmaity, ale jednak mający pewne elementy wspólne i powtarzalne, twórcy realizują strategię przepływu (flow).] 

Zauważalną cechą e-literatury jest figuratywność, związana zarówno z płaszczyzną struktury, jak i z poziomem sensów. Figurę, do której powyższe pojęcie się odnosi, stanowić może rodzaj połączenia tropu retorycznego (metafory, katachrezy), formy (struktury) często powiązanej (na zasadzie przepływu lub wynikania) z pewnymi elementami treści. Właściwość ta jest wyrazista i pojemna; łączy poziom formalno-strukturalny (wskazując kluczowe cechy kompozycyjne) z warstwą tekstowo-semantyczną e-utworu; może zawierać w sobie sugestie interpretacyjne lub też stanowić wskazówkę ułatwiającą formułowanie nowych propozycji klasyfikacyjnych, jako że te dotychczas istniejące nie spełniają do końca swoich funkcji, będąc albo zbyt szczegółowymi (opartymi na szczegółowych kryteriach) albo ogólnikowymi (np. sugestie, by niemal każdy e-utwór zaliczać do osobnej grupy). (Bodzioch-Bryła, 2019, s. 490-496).
Występowanie szczelin (celowo wprowadzonych niedomknięć) - związane z faktem obecności w e-utworach niestabilnego i rozszczepionego podmiotu literackiego, który postrzegać należy jako niespójną hybrydę, permanentnie niekoherentną, nakreśloną szkicowo, w celowo niedokończonej postaci, po to, by mógł się w utworze przeglądać i artystycznie realizować odbiorca-interaktor, zapraszany do działań kilkuetapowych: partycypacji, wypełniania pustych miejsc, „uspójniania” w każdorazowo innej sytuacji czytelniczej. Wspomnianych szczelin upatrywać należy również w obrębie ścieżki narracji/ sytuacji lirycznej/, a czasem także samej granicy oddzielającej sensy wprowadzone przez autora do utworu na stałe od sensów zmiennych, cyrkulujących w cyberprzestrzeni Internetu, zaciąganych przez generator do bazy danych dzieła (np. prace oparte na miejscami otwartej bazie danych, typu Sonet niezachodzący L. Onaka, który zaciąga do utworu nagłówki, tytuły i podtytuły z sieciowych serwisów informacyjnych), a więc miejsc, w których autor w pewnym zakresie ustępuje miejsca odbiorcy, by ten mógł uczestniczyć w lekturze w procesie partycypacji, polegającej nie tylko na kształtowaniu ścieżki lektury, generowaniu kolejnych sensów literackich, ale i na uspójnianiu utworu poprzez indywidualny tryb wypełniania miejsc do tego przeznaczonych, rodzaj personalizacji.
Czasem stosowane przez twórców strategie artystyczne są projektowane z takim rozmachem, że stają się rodzajem literackich architektur (architek(s)tur), obejmujących figuratywnym zakresem wiele spośród wcześniej wymienionych literacko-nowomedialnych właściwości. Odpowiednią egzemplifikacją e-literacką, charakteryzującą się wieloma spośród omówionych cech, jest tom Zenona Fajfera Powieki (Fajfer, 2013)[footnoteRef:20], w którym utwory rozgałęziają się i są przystosowane nie tylko do lektury linearnej, wiersz po wierszu, lecz także strukturalnej, polegającej na wchodzeniu w głąb, zbaczaniu w prawo, lewo, wszędzie tam, gdzie skierują odbiorcę punkty aktywne. W tej podróży zaobserwować można zarówno przestrzenność tomu (niemal architektoniczny wymiar), jak i modułowość, wielowarstwowy, multimodalny charakter, figuratywność, hipertekstualność, wewnętrzną i zewnętrzną dynamikę, procesualność, a także (w pewnych miejscach) nawiązania do strategii przepływu. W jednym z „okien” otwieranych w cyfrowej wersji Powiek słychać mewy i szum morza, gdyż tom wyposażony został w warstwę dźwiękową. Jest to więc dzieło multimodalne, na które składa się pięć warstw: tekstowa, wizualna, dźwiękowa, animacyjna, a także konwergencyjna, odnosząca się do nowej jakości, będącej efektem fuzji czterech poprzednio wymienionych. Konstrukcja tomu jest wielowarstwowa, a  autor w  jednym z  wywiadów mówi o tekstach „wielopiętrowych”, warstwie widzialnej oraz niewidzialnej, które czytelnik może poznawać w  dowolnej kolejności. Odbiorca współkształtuje tekst w akcie indywidualnej lektury i  właśnie od tej aktywności zależy ostateczny jego kształt (np. od decyzji, czy z poziomu zewnętrznego zdecyduje się schodzić w głąb, czy też będzie wolał pozostać na „powierzchni” i czytać kolejne wiersze w  sposób tradycyjny; a  jeśli zdecyduje się na lekturę głęboką – do którego poziomu uda mu się zejść, a  także – jak długo zdoła się tam utrzymać, jak szybko fale sensów zdołają wypchnąć go na powierzchnię). Różne tryby czytania możliwe są dzięki odpowiednim narzędziom, strzałkom pionowym (w górę i w dół) oraz tym usytuowanym horyzontalnie (w prawo, w lewo). Odbiorca dla artysty jest partnerem również na poziomie interpretacji, interpretacyjna otwartość stanowi jedną z podstawowych cech e-literatury, a literatura jednowymiarowa nie ma – zdaniem Fajfera – sensu. Tomik Powieki dowodzi, że nowomedialny nośnik dla pisarza może się stać przestrzenią kształtowaną w indywidualny sposób. Poeta inscenizuje własny tekst, w obrębie którego zaczyna komunikować również poprzez przestrzeń, warstwę architektoniczną, odgrywającą rolę niemal równie istotną jak słowo. Znak, słowo, tekst, przestrzeń, obraz, architektura – wszystko okazuje się ze sobą ściśle splecione i wzajemnie się warunkuje.  [20:  Tomik oprócz wersji papierowej zawiera płytę CD z elektroniczną odmianą tekstu; niektóre miejsca stanowią również nawiązanie do wcześniejszych utworów autora, zawartych w Primum Mobile – elektronicznym cyklu składającym się z trzech, płynnie przechodzących jeden w drugi, utworach: Ars poetica, Traktat ontologiczny i Spoglądając przez ozonową dziurę.] 


REFLEKSJA SYSTEMATYCZNA Z WNIOSKAMI I REKOMENDACJAMI

[bookmark: _Hlk107789320][bookmark: _Hlk107789352]Nurt e-literatury wrósł w pejzaż współczesnej humanistyki. Coraz więcej uczelni i kierunków proponuje w swej ofercie przedmioty z nią związane (Zob. Pawlicka, 2017, s. 267; Bodzioch-Bryła, 2019, s. 499). Coraz większa grupa badaczy podejmuje próby klasyfikacji nowopowstałych gatunków. Wśród prac, których autorzy zmierzyli się z samym tylko problemem genologicznym, wskazać można m.in. monografie: Urszuli Pawlickiej (Polska) poezja cybernetyczna. Konteksty i charakterystyka (Kraków 2012), Pauliny Potrykus-Woźniak, Słownik nowych gatunków i zjawisk literackich (Bielsko Biała 2011), Małgorzaty Janusiewicz Literatura doby Internetu (Kraków 2013), Piotra Mareckiego Gatunki cyfrowe. Instrukcja obsługi oraz Między kartką a ekranem. Cyfrowe eksperymenty z medium książki z Polsce (Kraków 2018), Ewy Szczęsnej, Cyfrowa semiopoetyka (Warszawa 2018), Bogusławy Bodzioch-Bryły, Sploty: przepływy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w dobie procesualności i konwergencji (Kraków 2019) oraz Ku ciału post-ludzkiemu. Poezja polska po 1989 roku wobec nowych mediów i nowej rzeczywistości (Kraków 2006, 2011), Elżbiety Winieckiej Poszerzanie pola literackiego. Studia o literackości w internecie (Kraków 2020). Właściwe określenie miejsca literatury cyfrowej w nauce i humanistyce ma znaczenie niebagatelne, wręcz strategiczne, warunkuje bowiem jej ogląd i typ dyskursu, jaki będzie ją określał (Pawlicka, 2017, s. 28). Powstaje coraz więcej utworów nowomedialnych, e-literackich, lokujących się pomiędzy przestrzenią nowoczesnej biblioteki a sferą muzealno-galeryjną (e-muzeum), będących e-literackimi instalacjami. Powstają i rozwijają się źródła gromadzące utwory nowomedialne, przy czym do najważniejszych zaliczyć można międzynarodową antologię Electronic Literature Collection[footnoteRef:21], w ramach której ukazały się dotychczas cztery tomy, każdy kolejny – coraz bardziej międzynarodowy i coraz bogatszy w egzemplifikacje. Co prawda, na skutek zmian technologicznych (np. ostatnio wycofania przez firmę Adobe wspomagania dla wtyczki flash), część utworów okresowo znajdowała (lub nadal znajduje) się w stanie cyfrowej hibernacji, ale na szczęście powoli kolejne fale cyfrowych fuzji i konwergencji przywracają je do życia[footnoteRef:22].  [21:  Wydawaną przez the Electronic Literature Organization; http://collection.eliterature.org/ (dostęp: 14.03.2022).]  [22:  Fragmenty niniejszego artykułu oparte zostały na treściach mojej książki. (Bodzioch-Bryła, 2019).] 
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