Czynic¢ widzialnym

Film jako poszerzone, wirtualne pole dzieta sztuki *

FILIP_LIPINISK]

Filmowac¢ obraz to nie tylko sledzi¢ gre form na
jego powierzchni. To dociera¢ za pomocq ka-
mery do wszystkich zakamarkow jego psychiki,
do jego etosu, systemu mysli. Prawde mowigc,
to znaczy zanurzyé si¢ w odmet .

Paul Haesaerts, De la peinture au film

Sztuka nie odtwarza tego, co widzialne,
ona czyni widzialnym >.
Paul Klee, Wyznanie tworcy

Wirtualne pole dziela

W Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej od czasu Il wojny swiatowej, a zwlaszcza
od lat 50. do momentu transformacji ustrojowej w 1989 r. powstato ponad tysiac
filméw o sztuce 3. Przygotowywane przez takie instytucje, jak Wytwornia Filmow
Oswiatowych, Wytwornia Filmow Fabularnych i Dokumentalnych czy, od lat 60.,
Telewizja Polska, mialy pelni¢ przede wszystkim funkcj¢ edukacyjna: prezento-
waly artystow i wydarzenia artystyczne, wyjasniaty zjawiska w sztuce polskiej,
a niekiedy i zagranicznej. Celem tradycyjnie pojmowanego filmu dokumentalnego
byt rzekomy — cho¢, jak wiadomo, nieosiggalny — obiektywizm i transparencja
medium, niezaposredniczony zapis *. Jednak wiele realizacji przekraczato format
prostej prezentacji i klarownego, informatywnego wywodu na rzecz mniej oczy-
wistych, bardziej skomplikowanych form i narracji, zarbwno z uwagi na uzyte
srodki, jak i rzadzaca nimi koncepcj¢. Filmy te mozna zaliczy¢ do kategorii okre-
$lanej przez krytykéw mianem ,,dokumentu kreacyjnego” °. Wiele z tych wtasnie
filmow zostato docenionych nagrodami festiwalowymi w Polsce, zwlaszcza w ra-
mach Przegladu Filméw o Sztuce w Zakopanem — najwazniejszego cyklicznego wy-

* Artykut ten stanowi przeredagowany i skrocony fragment naukowego (dotad niepublikowanego
w cato$ci) opracowania projektu pt. Polskie dokumentalne filmy o sztuce 1945-1989 realizowanego
w latach 2011-2015 w ramach Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki w Instytucie Historii
Sztuki UAM pod kierownictwem prof. UAM dra hab. Piotra Juszkiewicza. Wykonawcami projektu
i autorami innych czgs$ci opracowania — poza autorem niniejszego artykulu oraz wymienionym
kierownikiem grantu — byty Dorota Luczak i Ewelina Jarosz. Fragmenty niektorych przedstawio-
nych tu analiz dotyczacych ,,zycia” dzieta sztuki zostaly w nieco innej wersji opublikowane
w tomie pokonferencyjnym Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki
w Nieborowie: F. Lipinski, ,, Zycie” obrazéw w polskim filmie o sztuce, w: Obraz zZywy, red.
M. Poprzegcka, Warszawa 2015, s. 133-144.
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darzenia organizowanego od 1968 r., ale i za granica °. Granica miedzy klasycznym,
prezentystycznym filmem o sztuce a filmem kreacyjnym jest ptynna i raczej naleza-
toby méwi¢ w konkretnych przypadkach o sygnalizujacym owg ,.kreacyjno$¢” nasi-
leniu wykorzystania $rodkoéw filmowych, ktore redukuja etos dokumentalnej
transparencji medium na rzecz owych srodkow manifestacji. Ujawnianie si¢ medium
filmu nie stuzyto jednak calkowitej autonomizacji filmu, ale z jednej strony jego do-
wartosciowaniu jako dziela sztuki filmowej, za$ z drugiej — interpretacji ukazywa-
nych obiektéw i probleméw za pomoca specyficznych srodkéw audiowizualnych.
Tyczy si¢ to pracy kamery, montazu materiatdéw wizualnych, $ciezki dzwigkowej czy
efektow specjalnych, ale i zwigzanej z tymi czynnikami narracji.

W niniejszym tekscie spojrze na przyktadowe realizacje z perspektywy dzieta
sztuki lub problemu artystycznego — skupi¢ si¢ na tym, co okre§lam mianem po-
szerzonego, wirtualnego pola dzieta sztuki ’. Owo pole, zwykle niezwizualizowane,
oczekujace na aktualizacje, znajduje dyskursywng konkretyzacje w interpretacjach
historykow i krytykéw sztuki, ktérzy z jednej strony przypisuja je wlasnosciom
dzieta lub zagadnienia artystycznego, a z drugiej uzasadniajg je proba historyczne;j
lub psychologicznej rekonstrukeji intencji artysty. Tymczasem film o sztuce,
zwlaszcza jego odmiang ,,dokumentu kreacyjnego”, czesto przybierajacego ztozong
forme¢ impresji filmowej, proponuj¢ potraktowac jako rodzaj laboratorium — $ro-
dowiska, w ktorym ujawnia si¢ wspomniane wyzej poszerzone pole dzieta sztuki,
zostaje zwizualizowane i zaprezentowane $rodkami taczacymi dyskurs werbalny
z uczasowiona, aktywna wizualnos$cia. Mowiac o wirtualnym charakterze owego
pola, mam na mysli wpisang w pojecie wirtualnosci potencjalnos$¢ i moc dzialania
bez udzialu materii 8. Oznacza to, ze film nie tyle dodaje do dzieta cos$, co jest mu
obce i stanowi nadwyzke lub uzupetnienie wzgledem jego materialnej (fizycznie
istniejacej) formy, ile ze ma szans¢ wydoby¢ to, co jest dla niego konstytutywne,
cho¢ trudne do naocznej weryfikacji. W tym sensie film wizualizuje to, co niewi-
dzialne, lub — parafrazujac przywotane na wstepie stowa Paula Klee — czyni wi-
dzialnym to, co zwykle pozostaje w innym stanie skupienia. Film nie ro$ci sobie
praw do wyczerpania lub zamknigcia owego pola, ale stanowi propozycje ogladu,
ktéra moze — ale nie musi — by¢ zaakceptowana przez widza; widza, ktory jest jed-
nak zmuszony spojrzeé na dzieto z dwdch perspektyw jednoczesnie — z perspek-
tywy widza filmu oraz implikowanej przez oko kamery i konstrukcje filmowa
spojrzenia z perspektywy widza dziela sztuki.

Wirtualno$¢ byta przez rozmaitych myslicieli wigzana z aktywnie ksztattuja-
cymi postrzeganie rzeczywistosci niematerialnymi aspektami ludzkiej swiadomosci
1 nieSwiadomosci zarazem, a zwtaszcza z obrazem pamigciowym. Henri Bergson
w Materii i pamigci pisal o pamigci wlasnie jako domenie wirtualnosci, ktora zos-
taje uaktywniona przez percepcje, splatajac przeszios¢ z terazniejszoscia i przy-
szto$cig w organicznym wydarzaniu si¢ $wiata w obrazie i jako obrazu °. Jak pisze
Anne Friedberg, pojecie ,, tego, co wirtualne” stuzy nie tylko jako deskryptor nie-
materialnosci pamieci, ale takze obrazu, ktory jest zaposSredniczany przez — zgodnie
z okresleniem Bergsona — ,,medium” '° . Watki Bergsonowskie podjat w swojej
monumentalnej ksigzce o kinie Gilles Deleuze, ktory wskazuje mozliwosé, jaka
daje film, by potaczy¢ obraz aktualny z wirtualnymi obrazami-wspomnieniami, ob-
razami-snami, obrazami-swiatami 1 w ten sposob wygenerowa¢ w filmie krysta-
liczng strukture ztozonos$ci czasoprzestrzennej ''. Nie miejsce tu jednak na
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szczegOtowa eksplikacje i analiz¢ skomplikowanej argumentacji Deleuze’a ko-
mentujacego Bergsona. Przywotuje ten istotny watek rozumienia wirtualnosci, bo-
wiem w tej koncepcji to film, jako krystaliczna, obrazowa ,,maszyna czasu”,
stanowi model widzenia §wiata, ktory znacznie przekracza prosta naocznos¢, tak
jak i film o sztuce pozwala dokonaé podobnego zabiegu na obiekcie artystycznym:
zaktualizowac to, co konstytuuje wirtualng infrastruktur¢ materialnego obiektu wy-
faniajacego si¢ jako efekt dziatan artysty uwiktanego w historyczno-kulturowe za-
lezno$ci oraz podobnie ustrukturyzowanego horyzontu widza-odbiorcy. Tu
zardwno horyzont tworcy, jak i odbiorcy zostaja czasoprzestrzennie podwojone
1 ze sobg splecione, bowiem mamy do czynienia z tworca dziela i tworca filmu,
ktory jest jednoczesnie odbiorcg dzieta, tak jak widz jest odbiorcg dzieta filmowa-
nego i dzieta filmowego. Tak wygenerowany szereg naktadajacych si¢ i wzajemnie
znoszacych ekranow nie jest jednak nadzorowany autorska intencja dang nam —
widzom filmu o sztuce — do poprawnej eksplikacji, ale funkcjonuje jako propozycja
lektury dzieta w jego wirtualnym uwarstwieniu, ktdrej wspomniana wyzej przy-
nalezno$¢ intencjonalna jest tylko efektem wtornym.

Recepcyjng sugestywnos¢ filmu, ktora pozwala zanurzy¢ si¢ w przywotywa-
nym przez Haesaertsa ,,odmecie” dziela sztuki, potwierdzaja rowniez rozmaite teo-
rie filmowe inspirowane psychoanaliza. Zgodnie z Edgara Morina koncepcja
projekcji-identyfikacji, czyli rzutowania i wchtaniania $wiata przez ludzkie ,ja”,
kino stanowi srodowisko, w ktérym potencjalny obraz myslowy zostaje skutecznie
uruchomiony i uzewnetrzniony w postaci widma-halucynacji '2. Charakter tego do-
$wiadczenia opiera si¢ na fizycznym ograniczeniu widza perswazyjnego i angazu-
jacego emocjonalnie obrazu filmowego, ktory mozna uznaé za potencjalng
wizualizacj¢ autorskiej projekcji-identyfikacji. Niemozno$¢ jego ,,przepracowania”
W rzeczywistym uczestnictwie potgguje doznanie emocjonalnej realno$ci. Teoria
Morina antycypowata wiele koncepcji psychoanalitycznych — teori¢ projektora
Jean-Louis Baudry’ego i ,,wyobrazonego znaczacego” Christiana Metza 3. Kino
jawi si¢ tam jako pochtaniajacy widza, wyobrazeniowy konstrukt, ktoérego logika
przypomina struktur¢ marzenia sennego, gdzie majg szans¢ ujawnic si¢ sttumione
poklady fantazji i na zasadzie identyfikacji zyska¢ swoja wizualizacj¢ fantazma-
tyczne projekcje. Bywa, ze seans filmowy pozwala skutecznie utozsami¢ si¢ spoj-
rzeniu z ruchomym okiem kamery i zespoli¢ rzeczywisto$¢ widza z diegetyczng
rzeczywistoscia filmu. Trafnie podsumowali te watki Alicja Helman i Jacek Osta-
szewski: W kinie dzieje si¢ tak, jakby ktos snil za nas i majgc mozliwosé zobiekty-
wizowania swojego snu, oferowat go nam na prawach doskonale autonomicznego,
wiarygodnego swiata. Widzimy tylko to, co uprzednio zobaczyl ktos inny, lecz ten
ktos pozwala nam uwierzyé, ze widzimy wylgcznie my sami . Miarg stuszno$ci ta-
kiej ,,sennej” propozycji filmowej nie jest kryterium prawdy, ale — w przypadku
filmu o sztuce — sita przekonywania oparta na splocie migdzy wtasnosciami filmo-
wanego dzieta sztuki i jego potencjalng, wyobrazeniowa, kulturowsg i znaczeniowa
infrastruktura aktywizowang wtasnie w filmie.

W ponizszych analizach konkretnych filméw o sztuce skoncentruj¢ si¢ na
dwoch powracajacych aspektach dzieta. Po pierwsze, bedzie to dlugowieczny topos
,,Zywego obrazu” wpisanego zardéwno w akt tworczy, jak i animujacg estetyke od-
bioru, ktory w $rodowisku filmowym zostaje niejako zliteralizowany i1 uaktyw-
niony. Po drugie — watek ten bedzie si¢ zreszta z pierwszym przenikat — film
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o0 sztuce stanowi rowniez propozycje¢ (re)konstrukcji srodkami kinematograficz-
nymi zaplecza powstania dziela i jego wzro$nigcia w ostateczng forme — nie tyle
w sensie jego fizycznego wytwarzania, ile strukturyzujacego je materialu psycho-
logicznego, percepcyjnego i intelektualnego. Cho¢ czyste przedmiotowo-podmio-
towe cigcie jest w przypadku analizowanych filméw w istocie niemozliwe, to
jednak mozna — przy pewnym uogolnieniu — powiedzie¢, ze je$li w pierwszym
przypadku filmowa ,,0zywiajaca” wizja jako podmiot spojrzenia implikuje
widza/rezysera, to w drugim podmiotem sprawczym, generujacym filmowe dzia-
anie na dziele jest przede wszystkim jego tworca.

»Zycie” dziela

W kontekscie filméw o sztuce mdwienie o ,,zyciu dzieta sztuki” nie jest jedynie
metaforg, lecz pozwala uchwyci¢ szczegoélny sposob bycia sztuki w Srodowisku
filmowym. Pragnienie ozywienia dzieta sztuki, zwlaszcza postaci ludzkiej, ma
dtuga, antyczng tradycj¢, cho¢by zwiazang z mitem o Pigmalionie, a tudzaca zy-
wotno$¢ dzieta stanowita jeden z gtdwnych wyznacznikow jego udatnoscei. Z kolei
konwencja tableau vivant, czyli obrazu inscenizowanego przez zywych aktorow,
ktorzy w wybranym momencie zastygali, by jak najwierniej odtworzy¢ kompozycje
nasladowanego dzieta, pochodzi juz z XVIII w. ' Owo pragnienie, by ozywié¢
dzielo sztuki lub — jak w tableau vivant — usmierci¢ na chwilg to, co ozywione,
tylko po to, by przypieczgtowaé zywotnosc¢ tego czego$, znalazto najdoskonalsza
realizacj¢ w filmie jako tym, ktory wprawia, a nawet oprawia w ruch i ,,w czas”,
filmie jako potoku zycia, jak pisat Siegfried Kracauer '°.

Trop ,,zycia” dzieta sztuki, a zwlaszcza obrazow, pojawia si¢ rowniez coraz
czgsciej w refleks;ji teoretycznej historii sztuki i jest to jedno z miejsc, w ktorym
film i sztuka oraz refleksja akademicka wyraznie si¢ do siebie zblizaja. ,,Animu-
jaca” metaforyke zycia obrazow oraz ich pragnien, upodmiotawiajaca dzieto i ak-
tywujaca je w jego zmiennych kulturowych uwarunkowaniach, postulowat
niedawno W. J. T. Mitchell 7. Duze znaczenie na gruncie historii sztuki dla czaso-
przestrzennej ekstensji funkcjonowania dziet sztuki miat trwajacy od lat 80. rene-
sans refleksji nad teoretycznym dorobkiem Aby’ego Warburga. Interesowato go,
jak to okreslal, Nachleben obrazow, czyli ich ,,zycie po zyciu”, funkcjonowanie
dziet w glebokich, wirtualnych poktadach pamigci kulturowe;j i ich wytanianie si¢
w rozmaitych postaciach; koncepcja ta znalazta swoja konkretyzacje w Atlasie
Mnemosyne ztozonym z zebranych na planszach konstelacji heterogenicznych,
a jednocze$nie powigzanych ze soba obrazow . Jak pokazali w swoich publika-
cjach Georges Didi-Huberman i Philippe-Alain Michaud, projekt Warburga miat
filmowy charakter anachronicznego montazu, ktory taczyl ztozone, wpisane
w formy obrazowe, wymiary czasowosci .

W rezultacie zanurzenie dziela w odmecie filmu pozwala sprawdzi¢ zaréwno
recepcyjne, jak i metodologiczne aspekty dzieta filmowego, zapewne z réznym
skutkiem, zweryfikowa¢ intuicje, skojarzenia, da¢ konkretng wizualno§¢ wirtual-
nym skojarzeniom, czasem nie$miatym, moze si¢ wydawaé, naiwnym projekcjom
wyrazanym kliszami: ,,jak zywy” czy ,,wydaje si¢, jakby miat si¢ poruszy¢”.

Modus filmowej transmediacji w postaci tableau vivant pojawia si¢ epizodycz-
nie w znakomitym filmie Ryszarda Waski pt. Wielos¢ rzeczywistosci Leona
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Chwistka koncentrujacym si¢ na tytutowej teorii polskiego artysty i naukowca.
W drugiej czesei filmu jego Portret Zony (1925) zostaje poddany analizie pracg ka-
mery i cytowanym z offu komentarzem Chwistka jako przyktad jego koncepcji
strefizmu. Nieco p6zniej dzieto to widzimy jako zaaranzowany scenograficznie
zywy obraz. Portret Zony powraca w filmie w postaci, ktorej tozsamos¢ z jedne;j
strony nosi znamiona obrazu, z drugiej zatraca jego malarski charakter, jest forma
przejsciowa, oscylujaca migdzy mediami. Wypigtrzenie wczesniej analizowanego
kamerg fragment po fragmencie, syntagmatycznie, dzieta Chwistka w Zywy obraz
shuzy tu raczej paradygmatycznemu powieleniu rzeczywistosci, umozliwionemu
przez medium filmu ontologicznemu zréznicowaniu, o czym artysta pisat i co
w inny sposob probowat realizowa¢ w malarstwie. Nie mozna tu jednak mowié
o wyrazistych granicach miedzy rzeczywisto$ciami, a raczej o nieuchronnej, zto-
zonej jakosci ptynnych przejs¢ wylaniajacych si¢ w procesie ogladu i transmediacji,
co odzwierciedlajg stowa badaczki kina Brigitte Peucker, ktora pisze, ze ,, tableau
vivant” to miejsce spotkania kilku modusow reprezentacji tworzgcych palimpsest
lub tekstualne nawarstwienie przypominajqce jednoczesnie malarstwo, sztuke teat-
ralng i rzezbe *°. Wielo$¢ rzeczywisto$ci opiera sie w takim ujeciu na ich wzajemnej
réznicujacej przepuszczalno$ci i transformacji, gdzie rzeczywistos¢ rzeczy — tu:
obiektu percepcji — jest nieuchronnie, juz zawsze powigzana z rzeczywistoscig wra-
zen zmystowych. Portret Zony, wewngtrznie uporzadkowany streficznie, na polu
rzeczywisto$ci wrazen zmystowych (jesli implikowanym widzem miatby by¢ ar-
tysta — tez emocjonalnych) ozywa w spojrzeniu jako realizacja pewnej wirtualnej
potencji, miedzy obrazem a rzeczywistoscig, w interwale ekranu filmowego 2'.
Estetyka zywych obrazéw dominuje z kolei w filmie Grzegorza Tomczaka
Przenikanie z wazkg (1988). Tytutowe przenikanie odnosi si¢ do tkanki obrazu fil-
mowego ztozonej z przenikajacych si¢, ozywionych dziet malarskich polskiego
modernizmu: Konrada Krzyzanowskiego, Jacka Malczewskiego, J6zefa Mehoffera,
Wojciecha Weissa i Witolda Wojtkiewicza. Mozna rowniez uja¢ to w odmienny
sposob: obrazy malarskie w srodowisku filmu stajg si¢ widoczne w réznych stanach
skupienia — badz z uwzglednieniem ich malarskiej, cho¢ filmowo mediowanej
formy, badz, w wigkszej mierze, w postaci realizacji ich enargeicznego potencjatu
jako ozywiony i odegrany obraz, by funkcjonowaé w innym porzadku czasu, prze-
strzeni i widzenia. Tutaj rysuje si¢ wyraznie aspekt tableau vivant okreslony przez
Laure Sager Eidt jako ,,ekfraza dramatyczna”, cytowanie malarstwa w filmie, ktore
zawiera najwiekszy wspotczynnik Arystotelesowskiej enargei, czyli sity ewoko-
wania i tworzenia obrazéw w umysle widzow przy jednoczesnym ich ozywieniu,
generujacym kolejne, kontrastujace ze soba obrazy 2. W tym sensie dochodzi tu
do poszerzenia pola owych dziet o generowany przez nie afektywny i narracyjny
model recepcji. Celna wydaje si¢ tez uwaga Peucker, ze w takim przypadku jak
ten zywe postaci, ktore pojawiaja si¢ w przestrzeni obrazu, daja efekt — przynaj-
mniej chwilowy — przetamania dystansu mi¢dzy znaczacym a znaczonym 2; do-
chodzi tu zatem do momentalnej, cho¢ iluzorycznej, neutralizacji jezyka
malarskiego na rzecz jakby bezposredniego zjawiania si¢ uprzednio przedstawionej
na obrazie rzeczy lub postaci. Nalezy jednak przyznaé, ze fabularyzowany ciag ob-
razow, potaczonych postacig grang przez Maj¢ Komorowska, w ktérych dochodzi
do silnej teatralizacji i uprzestrzennienia, ma — jak si¢ wydaje — ograniczong war-
to$¢ analityczng czy krytyczng. Jawi si¢ on raczej jako proba stosunkowo prostego
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ukazania sugestywnej symboliczno-ekspresyjnej atmosfery malarsko ztozonego
charakteru tworczo$ci polskich malarzy mtodopolskich, jej wpisania w §wiat, co
odbywa si¢ w istocie kosztem pozaikonograficznego potencjatu obrazéow. Na tym
tle scena, w ktorej ozywienie obrazu trafnie wizualizuje drzemiacy w nim potencjal,
jest moment prezentujacy znane dzieto pt. Dziwny ogrod (1903) Jozefa Mehoffera.
Chodzi zwlaszcza o kompozytowo wmontowang w tkanke inscenizowanego do-
kumentu ozywiona, dostownie animowang wazke — charakterystyczny element
tego obrazu. Wazka, tak jak na ptétnie, jest w filmie ciatem granicznym, funkcjo-
nujacym na styku réznych mediow i pozioméw ontologicznych — malarstwa, teatru,
filmu i rzeczywisto$ci. Animowana wazka doskonale oddaje ambiwalentny cha-
rakter przedstawienia owada w Dziwnym ogrodzie, o ktérym krytycy pisali jako
o kluczowym, niepokojacym elemencie ,,dziwno$ci”, kwestionujacym realizm
przedstawienia i nomen omen animujacym na nowo znaczenie dzieta .

Inna forma ozywienia dziet sztuki pojawia si¢ w po§wigconym Alinie Szapocz-
nikow filmie Slad Hanny Wtodarczyk (1978). Mamy tu bowiem do czynienia
z rzezba — obiektem trojwymiarowym, ktory implikuje wigksza blisko§¢ — prze-
strzenng 1 materialng — z rzeczywistoscig. W pierwszym ujgciu rzezby polskiej ar-
tystki sa ukazane z perspektywy lotu ptaka, po czym jazda kamery stopniowo
redukuje dystans, az do momentu, gdy zostaje przyjety punkt widzenia z poziomu
pustej todzkiej ulicy, na ktdrej stoja. Stajemy twarzg w twarz z rzezbami ustawio-
nymi tak, by — parafrazujac znane stowa artystki — kamera, a zatem i widz, mogta
wokot nich tanczy¢ ». Kolejne ujecia ukazujg rzezbiarskie postaci pod pewnym
katem, z boku, od dotu, a kadr przedstawia je fragmentarycznie, ustanawiajac w ten
sposob kadrowy odpowiednik ich pofragmentowanej rzezbiarskiej cielesno$ci. Ka-
mera podaza wraz rzezbami przemieszczajacymi si¢ po ulicy w sposob sugerujacy,
ze unoszg si¢ nad jej powierzchnig. Rzezby — Trudny wiek (1956), a zwlaszcza pdz-
niejsze: Podroz (1967) i lluminowana (1966-1967) — w osobnych ujeciach sung
wzdtuz sklepowych witryn z odzieza, a w pewnym momencie t¢ ostatnia widzimy
jako element wystawy, po drugiej stronie tafli szkta. W ksigzce o Szapocznikow
Agata Jakubowska przywoluje tekst Lecha Grabowskiego, ktory charakteryzuje
miejska codzienno$¢ jako thum usmiechnietych lalek, eleganckich manekinow i ich
malowanych atrap (...) 1 nazywa to zjawisko odurzajgcym fantomem — okresle-
niem, ktore Jakubowska odnosi rowniez do lluminowanej. Wspomniana juz frag-
mentacja ciala rzezby zwiagzana z cielesng autoanaliza Szapocznikow zostaje
wpisana w proces fragmentacji i uprzedmiotowienia ciata w kulturze — aspekt zwi-
zualizowany uwarstwionym funkcjonowaniem rzezby w przestrzeni filmowe;j,
ktora niejako ozywia rzezby, wpisujac je w tkanke miasta calkowicie pozbawio-
nego ludzkiej aktywnosci. Ozywienie to przybiera charakter fantomatyczny,
postaci-rzezb ani to ozywionych, ani martwych, raczej lokujacych si¢ w kategorii
pomiegdzy, czyli nie-zywych. Ich ambiwalentny status bytowy przejawia si¢ row-
niez w tym, ze film Wtodarczyk trafnie wizualizuje i uruchamia trop niewazkosci,
pragnienia pokonania sily grawitacji podjety przez kilkoro badaczy, a ostatnio wias-
nie przez Jakubowska. Badaczka pisze o filobatyzmie rzezb Szapocznikow, prag-
nieniu unoszenia si¢ w przestrzeni, pokonania prawa grawitacji, przywotujac
miedzy innymi stowa Mary Russo, dla ktorej filobatka to wcielenie kobiecosci, dla
ktorej bycie ,,tam na gorze” oznacza bycie ,, gdzies tam na zewnqtrz”, ,,poza”,
,,gdzie indziej”. Podejmuje ona ryzyko, ktore jest cenq za opuszczenie sfery bez-
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pieczenstwa *°. Filmowy obraz staje si¢ plaszczyzna podjecia takiego ryzyka, ,,wy-
kroczenia przeciw prawu cigzenia”, balansowania na otwartych kondygnacjach
t6dzkich kamienic, widmowego pokonywania ulicznych korytarzy. Jesli forma
rzezby pt. Podroz, jak chee Jakubowska, jest zapisem jednego z owych wykroczen,
to w filmie zostaje ono zmobilizowane, uczasowione i realizowane wtasnie —
nomen omen —w podrézy przez miasto.

W innej sekwencji uj¢¢ ekran zostaje szczelnie wypetniony, a nawet utozsa-
miony z powierzchnig rzezby, a doktadnie z fragmentem twarzy — ustami. Takie
maksymalne zblizenie nie tylko pozwala niejako haptycznie doswiadczy¢ mate-
rialnosci rzezby, ale przede wszystkim generuje wrazenie intymnego zblizenia z jej
powierzchnig, ktdrg mozna okresli¢ jako skore rzezbiarskiego, wskrzeszonego fil-
mem ciala: detal szczelnie wypelniajacy ekran — jaskrawe, migsiste usta — niemal
go dotyka w nacechowanym erotycznie pocatunku. Jak wida¢, wizualizacja rewi-
duje stosowno$¢ kategorii jezykowych uzywanych w opisie. Zblizenia ust w ich
rzezbiarskiej materialno$ci wytaniajg afektywny, emocjonalny charakter rzezby, do-
datkowo modelowanej przez medium filmu. O afektywnym znaczeniu zblizenia
pisat teoretyk filmu Béla Balazs, ktory dowartosciowujac role zblizenia twarzy,
twierdzil, ze takze bliskie ujecie nieozywionego obiektu stanowi gest antropomor-
fizujacy, ukazujacy ekspresyjng twarz rzeczy »’. Tutaj dochodzi do natozZenia si¢ po-
rzadkow ludzkiej twarzy i twarzy obiektu. Z kolei Gilles Deleuze, nawigzujac do
Baldzsa, okreslit zblizenie twarzy mianem obrazu-uczucia lub obrazu-afektu, ktory
w przypadku tego filmu jest afektem rzezbiarskiego fantomu, indeksalnie, poprzez
odlew zapozyczajacego cielesno$¢ realnej osoby, rowniez samej artystki 2%, Zna-
mienne, ze Baldzs i Deleuze nie postrzegaja twarzy jako skadrowanego fragmentu,
lecz jako pelni¢ pozbawiona relacji z przestrzenia. W przypadku zblizen fragmentow
twarzy w rzezbach Szapocznikow, czgstokro¢ wlasnie samoistnych obiektow utwa-
rzowionych ¥, dochodzi do spotegowania owej estetyki ekspresyjnej samowstar-
czalnosci, sity paradoksalnego skonczonego fragmentu w afektywnym obrazie,
ktéry zdaniem Deleuze’a okresla ,,moc i jakos¢”, a w kategoriach Peirce’owskich
charakteryzuje go najwiekszy stopien prymarnosci, czyli bezposredniosci. W tym
sensie proponowane tu aspekty filmu Slad wyjatkowo efektywnie wydobywaja
szczegblny rys zycia dzieta sztuki, sugestywnego w swojej przektadajacej si¢ na
znaczenie formie, balansujagcego miedzy reprezentacja ciata, zyciem artystki i jej
zblizaniem si¢ ku $mierci; film stanowi tu laboratoryjne srodowisko — poszerzone
pole funkcjonowania dzieta sztuki performujgcego swoje znaczenie.

,NieSwiadomos¢” dziela

Interpretacje dzieta sztuki w §rodowisku filmowym nie tylko animuja czy ozy-
wiajg dzieta sztuki przez osadzenie ich w szerszym polu czasoprzestrzennym, ale
tez proponuja wizje jego niewidocznej — choé sygnalizowanej formalno-znako-
wymi elementami dzieta — infrastruktury. Owo uwarstwienie mogg stanowic¢ zwi-
zualizowane poktady pamigci, wyobrazen, marzen sennych konstytuujace
nieswiadomos$¢, szczegdlnego rodzaju (im)puls dzieta sztuki.

W filmie Bogdana Dziworskiego pt. Sen (1987), poswigconym niezatytulowa-
nemu dzietu Zbigniewa Beksinskiego z 1974 r., elementy tableau vivant jako to,
co scenograficzne, uzyskujg bardzo szerokie pole ztozonej widzialnoS$ci o struktu-
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rze marzenia sennego, petnej niespdjnosci, przemieszczen, peknig¢ narracyjnych
i estetycznych 3°. Gtéwnym motywem obrazu Beksinskiego jest dziwny obiekt,
ktéry mozna okresli¢ jako hybryde — sarkofago-kotyske, nad ktora pochyla si¢ za-
kapturzona postac. Znajduje si¢ ona w przestrzeni ogrodzonej murem, z ledwie wi-
docznym migdzy jego krawedzig a brzegiem ptotna niebem oraz rodzajem
krucyfiksu na murze. Obraz, ujety w rame, pojawia si¢ na poczatku i koncu filmu,
ramujac” go temporalnie i przestrzennie — jest on zatem punktem wyjscia i dojscia,
ramg dla swobodnie rozwijajacego sig, zwizualizowanego kolazu wirtualnych ujec,
wydarzen i skojarzen. Na film sktada si¢ sekwencja pozornie ze sobg niezwigza-
nych uje¢ 1 watkow. Znamienne ze na samym poczatku pochylona nad sarkofago-
-kotyska postaé ($mierc¢?) zostaje skojarzona z fotograficznym ujeciem dziecka
w tonie matki — zestawienie to kondensuje znaczenie gldownego motywu. W kolej-
nych ujeciach widzimy sylwetke chtopca tanczacego breakdance na tle rozswietlo-
nych drzwi, zimowy pejzaz, zblizenie Zrenicy oka, dwoch mezczyzn pochylajacych
si¢ nad stotem-platforma na kotach, klauna nerwowo przechadzajacego si¢ po po-
nurym, skapo urzadzonym pokoju, blokowiska, akrobate, nieznang par¢ tanczaca
tango, karet¢ ptonaca w ponurej, niemal gotyckiej atmosferze nocy etc. Watki te
powracaja w dalszych cze$ciach filmu, jakby w swojej kontynuacji; na przyktad
blokowisko to miejsce zamieszkania Beksinskiego, ktorego widzimy z zewnatrz,
stojacego przy oknie, a potem frontalnie w planie bliskim, skierowanego do widza.
Motyw sarkofago-kotyski pojawia si¢ dwukrotnie w trakcie filmu jako konkretny
przedmiot w odmiennym kontekscie — znamienna jest zwlaszcza scena w gotyckiej
aurze nocy, gdy obiekt zaczyna si¢ kotysac i z jego wnetrza wylatuja kruki, po
czym plonie w ogniu. W nastepnej scenie kotyske widzimy w ciemnym pokoju,
stopniowo wypetniajacym si¢ przedmiotami, z roz§wietlonym oknem, ktore
w pltynnym przejsciu migdzyujeciowym okazuje si¢ widziane nie od wewnatrz, ale
z zewnatrz. Wreszcie kolejna sekwencja sktada si¢ z dalekiego ujgcia blokowiska,
zblizenia oka (prawdopodobnie artysty) oraz Beksinskiego ukazanego fragmenta-
rycznie, od tytu, przy pracy nad innym obrazem. W pewnym momencie malarz od-
wraca si¢, spoglada ponuro w kierunku widza i niespodziewanie wykrzywia twarz
w rozpaczliwym grymasie (z towarzyszacym przenikliwym krzykiem), ktory zos-
taje zatrzymany w stopklatce. Dalej widzimy zblizenie plakiety z napisem ,,Bek-
sinski, 1929-", ktéra sugeruje zycie z jednoczesna nieuchronnoscia $mierci. Cigcie
montazowe przenosi nas zndw w przestrzen obrazu malarskiego, ktorego wezes-
niejsza infrastruktura filmowa jest sygnalizowana jedynie przez dzwick skrzypiacej
kotyski. W rezultacie wewnetrzna, zasadnicza partia filmu, zwlaszcza gdy glowny
motyw jest cytowany bezposrednio, komunikuje przestrzen filmowego snu z ob-
razem, zageszczajac 1 roznicujge wizualnosé filmu i generujac to, co Noél Burch
okreslit jako niespodziewane, przejsciowe wspolzamieszkiwanie dwoch trybow re-
prezentacji 3!, ktore tutaj mozna okre$li¢ jako czasoprzestrzennie poszerzone, a ra-
czej poglebione pole dzieta oparte na strukturze marzenia sennego jako procesu
lezacego u jego genezy. Film stanowi zatem propozycje wydobycia glebokiej struk-
tury dzieta, pozornie niezwigzanych ze soba obrazow, fantazmatycznej autopre-
zentacji artysty, symptomatycznych zgestnien i przemieszczen, ktdre majg si¢
dokonywa¢ w jego umysle i budowaé zlozony charakter ostatecznego dzieta, ale
tez umozliwia¢ jego interpretacyjna, psychoanalityczng (re)konstrukcje, ktorej wy-
miar ma zapewne charakter egzystencjalny, oparty na poczuciu nieuchronnego
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zmierzania ku $mierci. Sfilmowane ptétno Beksinskiego nadzoruje, domyka ciato
filmu, stanowi dla niego rame, a jednoczesnie wirtualnie obecng w pamigci widza
powierzchnig, ktorej film stanowi ekstensjg, pole obrazu poddane czasoprzestrzen-
nemu réznicowaniu. Sig¢gajac po rozwazania Deleuze’a, mozna tez rzec, ze film
stanowi tu fatde obrazu, jego uzewngtrznione i zaktualizowane wirtualnie poten-
cjalne wnetrze; jest to rowniez przestrzen tego, co wirtualne i konstytutywne dla
obrazu, cho¢ dzialajace w niematerialny sposob *. Propozycja Dziworskiego wy-
chodzi tez naprzeciw stowom Beksinskiego o snach jako podstawie wielu jego
dziel, ale tez — niezaleznie od nich — pozwala na myslenie o filmie jako o labora-
torium wirtualnych warstw wizualnosci, psychicznego przeszczepu z artysty
w obraz, w ktorym udzielony mu materiat podlega osobliwemu przepracowaniu.

Dziworski jest rowniez autorem filmu pt. Obraz (1979), w ktérym wizualizuje
proces powstawania dzieta anonimowe;j artystki uwzgledniajacy postrzezenia i mo-
delujace je stany emocjonalne poprzedzajace malowanie. W diugiej sekwencji
czarno-biatych ujec przedstawiajacych gtowng bohaterke, jej codzienne czynno$ci
1 widoki z okna jej mieszkania, roznicowanych pozbawionym czasoprzestrzenne;j
ptynnosci montazem z niespodziewanymi cigciami, zwolnieniami obrazu, nic poza
precyzyjnym kadrowaniem i kompozycja wewnatrzkadrowa nie zapowiada filmu,
ktory mialby dotyczy¢ sztuki. Film ten przywodzi na mysl realizacje Chantal Aker-
man, w ktorych, jak sie wydaje, nic si¢ nie dzieje *. Ich ogladowi towarzyszy uczu-
cie nudy i marazmu, beznadziei i zwyczajnosci; to pozornie niezwigzane ze sobg
obrazy, nie sktadajace si¢ w sensowng narracj¢, potencjalne wspomnienia z nie
wiedzie¢ czemu rejestrowanej rzeczywistosci. Dziworski, tak jak Akerman, $rod-
kami filmowymi zmusza do silniejszego odczucia czasu, a dluga sekwencja po-
strzezen, standw emocjonalnych i czynnosci gtéwnej bohaterki prowadzi do
koncowego przystapienia do malowania obrazu — sceny oddanej juz w kolorze.
Malarka zrywa si¢ z t6zka i znika w pomieszczeniu, po czym kolejne ujgcie poka-
zuje juz przebrang kobiete przed bialym ptoétnem, w zwolnieniu rozpoczynajaca ma-
lowanie. Przebitki wczesniejszych postrzezen — pionowa konstrukcja bloku i czarne
$ciezki odcinajace si¢ od pokrytych $niegiem trawnikdéw oraz czarne ptaki — wy-
znaczaja zasadniczg strukture obrazu. Jednak ostatecznie, gdy wydaje si¢, ze zostat
juz skonczony, artystka zamalowuje go bialg farba i ucieka w kierunku kamery. Film
nie konczy si¢ zatem jednoznaczng konkluzjg; dominuje w nim niezdecydowanie,
nierozstrzygalno$¢ i melancholijna niemozliwo$¢ udanej symbolizacji.

Z podobnym, cho¢ rozwigzanym w inny sposob aspektem relacji film — dzieto
sztuki mamy do czynienia w znanej realizacji Andrzeja Papuzinskiego Bykowi
chwata (1971). Przedmiotem analizy nie jest tu pojedynczy obraz, lecz wyobraze-
niowy, historycznie zorientowany horyzont tworczosci Franciszka Starowiey-
skiego, mariaz tworcy z jego tworczoscig 3, jak napisano w jednym z opracowan.
Obraz filmowy stanowi ptynng ptaszczyzne wspotistnienia ontologicznie odrgb-
nych, a jednoczesnie uzupetniajacych sig, czgsto wspotwystepujacych w jednym
kadrze lub ujeciu porzadkdéw — tego, co rzeczywiste, tego, co wyobrazone, tego,
co scenograficznie skonstruowane oraz dopehiajacych filmowy kolaz prac artysty,
ktore sg rezultatem réznicujgcego potaczenia elementdéw tych porzadkdw. Hetero-
genicznemu statusowi obrazu filmowego odpowiada ztozone uwarstwienie histo-
ryczne, wskazujace na nierozerwalny zwiazek wspotczesnej tworczosci artysty
z estetyka 1 $wiatopogladem baroku, co zreszta przyznawat on sam, antydatujac
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swoje dziela o 300 lat. Ikonograficzna barokowos¢ ksztattuja liczne artefakty
z epoki, zwlaszcza nasycone znaczeniowo motywy wanitatywne: Swieca, czaszka
i liczne zegary. Juz na tym poziomie pojawia si¢ kwestia relacji miedzy zyciem
(tym fizycznym i tym fantazmatycznym) i $miercig, zywotnym, dynamicznym
obrazem i tresciowym zaangazowaniem w przemijanie. W wymiarze fizycznym
staje si¢ to wyrazne w scenie, w ktorej artysta lezy nieruchomo na stole operacyj-
nym, martwy, podczas gdy w tle na $cianie, za sprawa projekcji tylnej, pojawiaja
si¢ kolejne precyzyjne rysunki anatomiczne. Specyfika filmowego obrazu Papu-
zinskiego lezy jednak zwtlaszcza w intensywnej eksploatacji srodkow filmowych
dla osiagnigcia wrazenia nierozerwalnos$ci i przenikalnosci wyzej wspomnianych
porzadkow, uwidaczniajacych ztozono$¢ widzenia jako tego, co widzialne i tego,
co wirtualnie (fantazmatycznie, mnemicznie) widzialno§¢ konstruuje. Rezyser
w duzej mierze rezygnuje z cig¢ montazowych na rzecz ptynnych przej$¢ mig-
dzykadrowych, opartych na zanikaniu i przenikaniu, oraz superpozycji kadrow.
Montaz wewnatrzkadrowy opiera si¢ rowniez na projekcjach tylnych animujacych
wizualnos¢ tta. Wzajemne przenikanie si¢ kadrow nie polega, jak twierdzil jeden
z krytykow, na arbitralnych skojarzeniach, lecz na analogiach form i tych form
przenikaniu oraz remediacji z porzadku filmowej konstrukceji rzeczywistosci do
mediowanego przez film porzadku obrazu w sztuce Starowieyskiego *. W istocie
bowiem audiowizualna sfera filmu ujawnia to, co konstytuuje finalny rezultat
pracy artysty. Za przyktad moze tu postuzy¢ scena, w ktérej poétnaga posta¢ ko-
bieca wylania si¢ z rysunku przedstawiajacego kobiete z ramionami w ksztalcie
skrzydet wazki. Kiedy indziej okragta forma dwuokularowej lornety przechodzi
w rysunek dwoch kregow mapy §wiata lub forme barokowego zegara widocznego
w zblizeniu, ktora przeradza si¢ stopniowo w kolejnym ujeciu w okreg wyzna-
czajacy narysowang przez Starowieyskiego konstelacje byka. Towarzyszy temu
zmienna, stopniowo upodmiotowiana perspektywa widzenia w kolejnych uje-
ciach. Poczatkowo artysta jest widziany niewyraznie, w tle wspomnianej juz lor-
nety. Nastepnie ogladamy mape, a wreszcie oko kamery przyjmuje perspektywe
artysty rysujacego cos przy biurku, ktérg odczytujemy jako taka ze wzgledu na
dtonie widoczne przy dolnej krawedzi kadru. W kolejnym ujeciu ponownie do-
chodzi do peknigcia perspektywy widza i artysty, ktorego widzimy juz w planie
pelnym. To zréznicowanie perspektyw odpowiada mozliwemu zrdéznicowaniu
podmiotowej identyfikacji z okiem kamery w trakcie catego filmu. Koncowa
scena, ukazujaca artyste unoszacego si¢ wraz z podobng postacig na trapezie, na
tle rycin, rysunkoéw i pism, wskazuje na wielowarstwowa strukture funkcjonowa-
nia dzieta migdzy artysta i widzem, poszerzona o warstwe heterogenicznej cza-
sowosci, barokowej terazniejszosci, z ktorej wytania si¢ 1 ktora jednoczesnie
konstytuuje dzieto sztuki. W rezultacie film Papuzinskiego stanowi propozycje
analizy dzieta jeszcze przed jego ostatecznym wzro$nigciem w forme, w postaci
organicznie z nim zwigzanego, wyobrazeniowego horyzontu artysty. Jednoczesnie
przedstawia artyste przy pracy, jak i — do pewnego stopnia — w pracy, czyli
w dziele, zanurzajac go w Deleuze’owskim krystalicznym obrazie czasu, kon-
strukcji jego introspekcyjnego, fantazmatycznego spojrzenia, ktore moze — ale nie
musi — zosta¢ zawlaszczone przez widza. Mozna powiedzie¢, ze dzieto czerpie
»Zycie” z wyobrazeniowego potencjalu artysty, jednoczesnie wchtaniajac go
w wirtualng fatd¢ obrazu filmowego i niosac go — niczym kobieca skrzydlata
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posta¢ — w czasie i przestrzeni. O tak zdiagnozowanej probie poszukiwania jezyka
filmowego, ktory bylby jednoczesnie archeologia historycznej wizualnosci, $wiad-
cza rowniez stowa Papuzinskiego; niech postuza za podsumowanie analizy jego
filmu: (...) staralismy si¢ — mowit rezyser krotko po realizacji tego obrazu — wy-
razi¢ zwiqzki z barokiem nie tylko przez rekwizyt, ale poprzez poszukiwanie jezyka
pikturialnego. Wraz z operatorem filmu Stanistawem Sliskowskim chcielismy wy-
ciggnqc konsekwencje z istnienia takiego jezyka w malarstwie, z faktu, zZe kiedys
powszechnie si¢ nim postugiwano. Ten owczesny sposob mowienia obrazem (pro-
Szg zWroci¢ uwage, ze teraz znow ksztattujq taki jezyk srodki masowego przekazu),
ktory kiedys powszechnie rozumiano, stat si¢ obecnie czytelny tylko dla niewielu
specjalistow. Jednak wspolczesny film, ktoremu ten jezyk wizualny jest najbardziej
pokrewny (jest jego ukrytym antenatem), nie chce z niego korzystaé. Jednym ze
srodkow, ktorego uzylismy w tym sensie, bylo zlamanie rzeczywistej skali przed-
miotow i 0sob. Zabieg ten sam w sobie pozbawia przedmioty realnosci w rozu-
mieniu bazinowskim, czyni je czystym obrazem *°.

Zakonczenie

W powyzszych analizach staratem si¢ wskaza¢ wybrane sposoby funkcjono-
wania dzieta sztuki w ,.kreacyjnym” filmie dokumentalnym, oddalajacym si¢ od
tradycyjnie pojmowanego dokumentu jako stosunkowo obiektywnej prezentacji
rzeczywistos$ci na rzecz zsubiektywizowanej proby wydobycia wirtualnego poten-
cjatu dzieta ufundowanego w jego formie i zwigzanym z nig znaczeniu. Usitowa-
tem pokaza¢ wybrane obszary, w ktorych film o sztuce, rzecz jasna z réznym
efektem, stanowi owocne srodowisko i laboratorium funkcjonowania obrazu, a sze-
rzej — dzieta sztuki, czesto sprawdzajace rozmaite intuicje, skojarzenia i formacje
dyskursywne. Jak zauwazytem, film moze uczyni¢ widzialnym to, czego wczesniej
nie moglismy dostrzec, a co — jesli filmowa diagnoza jest trafna — juz zawsze tam
bylo i stanowito element recepcji lub procesu powstawania dzieta. Jesli racj¢ miat
Siegfried Kracauer, piszac, ze film skutecznie pomaga nam w odkrywaniu mate-
rialnego swiata i jego odpowiednikow psychofizycznych ¥, to film o sztuce pozwala
wilasnie odkrywac — cho¢ bywa zZe jednostronnie i niewyczerpujaco — owe psycho-
fizyczne, czyli materialne i wirtualne aspekty dzieta sztuki. Skoro struktura dzieta
sztuki konstytuuje nie tylko jego naoczna widzialno$¢, ale i wizualno$¢ gromadzaca
szereg wirtualnych warstw aktualizowanych w odbiorze, ktore uwzgledniaja ho-
ryzont widza i mogg tez zosta¢ zwrotnie przettumaczone jako re-konstrukcja ho-
ryzontu artysty, to wydaje si¢, ze film pozwala na uwidocznienie zlozonych
zaleznosci migdzy tymi porzadkami — porzadkami, ktére w bezposrednim, aura-
tycznym ogladzie w duzej mierze musza pozosta¢ w stanie niezwizualizowanego
wyobrazenia lub przyjaé postac tekstu werbalnego. Kazdy taki film stanowi pro-
pozycje ogladu dzieta jako interpretacji, z ktorg widz filmu moze, ale nie musi si¢
identyfikowaé. Co wigcej, mozemy mie¢ do czynienia z konfliktem migdzy ofero-
wanym przez film do$wiadczeniem dzieta a naszym wtasnym doznaniem, wyni-
kajacym z niego znaczeniem lub dostepng nam o nim wiedza. Niemnigj, niezaleznie
od konkretnych przypadkéw takiego konfliktu, film jako aparatura poszerzajaca
(audio)wizualne pole obrazu potrafi rozspojni¢ uznane za pewnik narracje, 0zywic
nie tylko dzieto sztuki, ale i dyscypling historii sztuki. Jak to ujeta Angela Dalle
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Vacche, historia sztuki nie moze sobie wiecej pozwolic na ignorowanie studiéw
nad filmem, bowiem narodziny filmu na zawsze zmienily znaczenie stow ,, sztuka”,
,,medium” i ,, historia” 3. Dzielo sztuki pojawiajace si¢ czy tez — w szerokim zna-
czeniu tego stowa — ozywione na ekranie zmusza do ponownego przemyslenia jego
znaczenia, sposobu funkcjonowania i doswiadczania oraz tego, co fatwo pomingé
badz przeoczy¢, bowiem znajduje si¢ poza porzadkiem widocznosci, w jego wir-
tualnym, poszerzonym polu.

! Stowa te, pochodzace ze stynnego manifestu
wybitnego belgijskiego tworcy filmow o sztu-
ce, byly niejednokrotnie cytowane w tekstach
dotyczacych tej materii. Zarazem jednak wy-
daje si¢, ze w zaleznosci od tekstu, ktory ,,pod-
pisuja”, kazdorazowo nabieraja odmienne; tre-
Sci. Zob. P. Haesaerts, Od malarstwa do filmu,
druk w materiatach VI Zakopianskiego Prze-
gladu Filméw o Sztuce, Krakow 1973.

P. Klee, Wyznanie tworcy, w: Artysci o sztuce.
Od van Gogha do Picassa, red. E. Grabska,
H. Morawska, Warszawa 1977, s. 287-292.
Precyzyjne oszacowanie liczby filmoéw po-
wstatych w okresie PRL-u jest trudne. W trak-
cie pracy nad projektem, kwerend archiwal-
nych i przegladu literatury udato si¢ ustali¢
ok. 1150 tytutow. W Polsce pojawiaty si¢ ka-
talogi filmoéw o sztuce, jednak ich listy tam
zawarte sg niepetne i ograniczone danym prze-
dzialem czasowym, wytwornig etc. Zob. np.
Indeks filmow wyprodukowanych w latach
1946-1985, Wytwornia Filméw Oswiatowych,
oprac. T. Palinski, £6dz 1986. T. Balant,
Z. Czeczot-Gawrak, Filmy o sztuce i kulturze
artystycznej, Warszawa 1979.

Wiele problemoéw z tym zwigzanych omowio-
no w: Metody dokumentalne w filmie, red.
D. Rode, M. Pienkowski, £6dz 2013 (w tym
tomie zwlaszcza: S. Czyzewski, Film doku-
mentalny — kreacja rzeczywistosci ekranowey,
s. 233-245).

3 Zob. np. A. Morstin-Poptawska, Slownik filmu,
hasto: Dokumentalny film, http://www.akade-
miapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-
filmu/artykuly/dokumentalny-film/272 (do-
step: 10.07.2016). Dotychczas najciekawsza
publikacja w jezyku polskim poswigcona ana-
litycznym aspektom filmu o sztuce — a do-
ktadniej jego ,,funkcji wyjasniania” — jest praca
Matgorzaty Hendrykowskiej Elementy wyjas-
niania w filmie o sztuce, Poznan 1988.
Historia zakopianskich przegladow zostata
omowiona w: B. Seczkowska, L. Sosonowski,
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Przygody filmu ze sztukq. Z dziejow zakopian-
skich przeglgdow, Krakow 1986.

Pojecie ,,poszerzonego pola” (expanded field,
niekiedy tlumaczone jako ,rozszerzone”)
wprowadzita do dyskursu historii sztuki Ro-
salind Krauss w kontekscie analizy rzezby.
Zob. R. Krauss, Sculpture in the Expanded
Field, w: tejze, The Originality of the Avant-
-Garde and Other Modernist Myths, Cam-
bridge 1986, s. 277-290. Dla zilustrowania
tego uktadu siggneta po schemat strukturalis-
tycznego kwadratu semiotycznego, w struk-
turalizmie okreslany jako ,,grupa Piageta”; od-
wolywat si¢ do niego Algirdas Greimas i po-
tocznie jest tez nazywany jego nazwiskiem.
Schemat ten umozliwia poszerzenie dialektyki
opozycji binarnych, tworzac poszerzone pole
oparte na osiach par przeciwstawnych pojeé
wyrazonych pozytywnie (gorna o$ ztozona)
i ich negacji (dolna o$ neutralna). Tutaj traktuj¢
pojecie poszerzonego pola nieco swobodniej,
cho¢ ma ono rowniez charakter pojeciowy
(obok estetyczno-percepcyjnego czy fenome-
nologicznego). Na przyktad wirtualno$¢ (wig-
cej o tym ponizej) traktuje jako pojgcie okre-
§lajace sfer¢ pomiedzy tym, co materialne
itym, co idealne (niezwigzane z materialna
rzeczywistoscig) — jest ono przydane dzietu
jako niewidzialne, a jednocze$nie w filmie
wkracza w strefe widzialnosci, w obu przy-
padkach pozostajac w szerokim polu wizual-
nosci; jest ono rowniez migdzy tym, co nalezy
do dzieta, a tym, co wynika z jego recepcji.
Poszerzone pole dzieta w filmie o sztuce (a na-
wet jako film o sztuce) musi w kazdym przy-
padku by¢ zakreslane od nowa, bowiem jego
wspolrzgdne sa zmienne.

Webster Third New Dictionary Unabridged
(1993), hasto virtual (za: A. Friedberg, Wirtu-
alne okno. Od Albertiego do Microsoftu, thum.
A. Rejniak-Majewska, M. Pabis$-Orzeszyna,
Warszawa 2012, s. 20). Szczegotowo pojecie
wirtualnosci 1 jego implikacje dla analizy sztu-
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