Landscape film -
O pewnym epizodzie
w historii brytyjskiego filmu
awangardowego

DAGMARA RODE

1.

W niniejszym tekscie cheiatabym przyjrzec¢ si¢ nieco blizej nurtowi, ktory kry-
tyka filmowa okreslita jako landscape film, a ktory jest charakterystyczny dla bry-
tyjskiej awangardy lat 70. Szczegdlne zainteresowanie pejzazem wsrod
eksperymentalnych filmowcoéw skupionych wokét London Filmmakers Co-op po-
jawia si¢ w okresie dominacji tendencji strukturalnej, jest jednak nie tyle jej za-
przeczeniem, ile specyficznym przetworzeniem. Skoncentrowanie filmowcow na
pejzazu bylo jednak raczej krotkotrwate — jak podkresla historyk filmu awangar-
dowego David Curtis, kiedy w 1983 1. magazyn ,,UnderCut” wydat numer poswig-
cony pejzazowi, byla to juz raczej refleksja nad zanikajgcym zjawiskiem !.

W 1975 r. amerykanski krytyk Deke Dusinberre zorganizowat w Tate Gallery
seri¢ pokazow zatytutowanych Avant-Garde British Landscape Film. Kiedy po la-
tach, w 1983 r., przypominat okoliczno$ci imprezy, wskazat kilka istotnych punk-
tow. Przede wszystkim, w polowie lat 70. skrajny formalizm kina strukturalnego
wyczerpal swq tworczq energie, ale filmowcy nie zamierzali jeszcze porzucad
owej perspektywy, jako ze eksploracja formalnych wlasciwosci medium ciggle
jeszcze dawata mozliwosci rozwoju estetycznego. Filmy pejzazowe w pewnym
sensie podtrzymywaly ow rygorystyczny formalizm, jednoczesnie zmysinie wpro-
wadzajqc element reprezentacji i przyjemnosc¢ z niej ptynaca. W ten sposob lands-
cape film oferowal nowe mozliwo$ci mtodym twoércom, ktoérzy doceniajgc
radykalng wizje strukturalistow, nie chcieli wikiac si¢ w ograniczenia filmu struk-
turalnego 2. Dusinberre widziat w filmach pejzazowych element specyficznie bry-
tyjski, cho¢ istnieniu brytyjskiej awangardy filmowej zaprzecza¢ w tamtym czasie
miaty awangardowe autorytety, odradzajace mtodemu krytykowi wyjazd do Lon-
dynu 3.

David Curtis omowienie interesujgcego mnie nurtu rozpoczyna od przypomnie-
nia, ze temat malarski, jakim byl pejzaz, nieprzypadkowo przej¢to wezesne kino.
Przywolujac rozne sposoby jego wykorzystania, badacz pisze: Mozna bylo si¢ spo-
dziewad, ze publiczno$¢ zareaguje na elementy najblizszego otoczenia, takie jak
widok ulicy na zewnqtrz sali, w ktorej film mial by¢ pokazywany, czy na ,,o0zy-
wiong” wersje obrazow doskonale znanych z nieruchomych fotografii, takich jak
wodospad Niagara, czy tez po prostu na spektakularne zjawisko wizualne, takie
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Jak wywolujgce zawrot glowy perspektywy widziane z pociggu przejezdzajgcego
po wysokim, obramowanym stalowgq ramg moscie *.

Zasadnicza zmiana w przedstawianiu pejzazu wedtug Curtisa nastapita wraz z po-
jawieniem si¢ wyjasniajacych napisow i komentarzy — przed 1900 rokiem studia nad
okreslonymi pejzazami byly prezentowane widzowi po prostu jako pejzaze i byly
otwarte na rozne interpretacje w stopniu nie do pomyslenia w erze trawelogow i doo-
kreslajgcego komentarza . Takze dokument lat 30., w ktorym przedmiotem stala si¢
relacja cztowieka i krajobrazu, konfrontuje stowny komentarz z obrazami; przykta-
dem wedtug Curtisa moga by¢ Piesn Cejlonu (Song of Ceylon, 1934) Basila Wrighta
czy Czlowiek z Aran (Man of Aran, 1934) Roberta Flaherty’ego °.

W opinii brytyjskiego badacza dopiero po II wojnie §wiatowej krajobraz w fil-
mie odzyskat autonomig. Stalo si¢ tak za sprawg szkockiej artystki Margaret Tait,
ktéra edukacje filmowa odebrata w rzymskiej Centro Sperimentale. Tait w 1953 .
zrealizowala prace Orquil Burn, w ktorej w statycznych (cho¢ kreconych z reki)
uje¢ciach opatrzonych komentarzem z offu sledzita bieg tytutowego potoku od
morza az do zrodta. Sama Tait opisywata 6w film w kategoriach eksploracji po-
zornie juz znanej przestrzeni: Podroz odkrycia, piesza, wzdtuz Orkney Burn,
droga, ktorq mozna przeby¢ w mniej niz dzien, ktora jednak, na potrzeby filmu,
Jest rozciggnigta i podzielona. Tworczyni odkrywa — lub tez: ponownie odkrywa —
potok, ktory zna dobrze, ktory ,,zawsze” dobrze znata, ale nigdy nie dotarta do
jego zrodia na wzgorzu. ,,Idgc w gore strumienia, zobaczylam, ze podczas gdy
rzeczywisty strumien oczywiscie stawat sie¢ wezszy, a mosty, potrzebne, by go prze-
kroczyé, stawaly sie mniejsze i drobniejsze (po prostu drewniana deska w najwyz-
szym miejscu), obszar wilgoci (wody stojqcej na ziemi czy plyngcej w dol) stawat
sig wiekszy i wigkszy. Spodziewatam si¢ znalez¢ ,,zrédlo”, ale okazalo sie, ze zro-
del jest wiele, poczqtki rozrzucone; nie ma punktu, w ktorym moglabym powie-
dzieé. ,,oto jest zrodto Orquil Burn” 7. Curtis podkresla, ze w dalszej tworczos$ci
Tait taki formalny rygoryzm juz si¢ nie powtorzy, wigksza role zyskali ludzie, kto-
rzy byli portretowani w okreslonych krajobrazach, jak w filmach The Big Sheep
(1966) czy Landmakar (1981) 8.

2.

Curtis wskazuje, ze forma Orquil Burn (podobnie jak zrealizowanego przez Ri-
charda Longa wraz z Gerrym Schumem Walking a Straight 10 Mile Line Forward
and Backward Shooting Every Half Mile (Dartmoor, England, January 1969), 1969),
oparta na przystankach w drodze, moze zosta¢ uznana za antycypacje realizacji struk-
turalnych Williama Rabana czy Chrisa Welsby’ego, ktorych filmy byty centralnymi
cze$ciami programdéw Dusinberre’a. Aby opisaé realizacje Rabana i Welsby’ego,
trzeba w tym miejscu przywota¢ chocby w zarysie kontekst filmu strukturalnego,
ktory dla obu artystow byl niewatpliwie niezwykle istotny.

Nurt ten zostat zapoczatkowany w potowie lat 60. w USA, szczytowy okres
jego rozwoju przypada na potowe lat 70. w Europie (gtownie w Wielkiej Brytanii).
Scisle wiaze sie on z kontekstem kulturowym i ogdlnoartystycznym tego okresu,
dlatego tez film strukturalny bywa traktowany jako odpowiednik nurtu koncep-
tualnego w sztuce. Korzeni filmu strukturalnego badacze szukaja w konceptualiz-
mie, dziatalno$ci Fluxusu, tworczosci Andy’ego Warhola, Stana Brakhage’a, Petera
Kubelki i Nam June Paika.
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Nazwe ,,film strukturalny” zaproponowat P. Adams Sitney w artykule opubli-
kowanym w 1969 r. w ,,Film Culture” °. Sytuowatl on rozwazany nurt w opozycji
do filmu formalnego, ktora to nazwa objal dominujaca w potowie lat 60. tendencj¢
w amerykanskim kinie awangardowym '°. Zauwazyl, ze gtowna cechg filmu struk-
turalnego jest skupienie si¢ artysty na naturze medium, jakim si¢ postuguje. Podat
cztery wyrdzniki tej tendencji: nieruchoma kamera, wykorzystywanie efektu mi-
gotania (flicker effect), uzycie petli, refilmowanie, zastrzegajac, ze nie kazda praca
lokowana w obrebie nurtu musi mie¢ ktéragkolwiek z tych cech .

Film strukturalny, jak podkresla brytyjski tworca filmowy i teoretyk Peter
Gidal, nie jest iluzyjny, nie jest nastawiony na reprezentacje (takze w formie do-
kumentacji); konstrukcja konkretnego filmu nie jest w zaden sposob istotna 2.
W ujeciu Gidala, ktory wprowadza okreslenie strukturalny/materialistyczny, ma
to znaczenie polityczne i jest zwigzane z odrzuceniem reprezentacji, a co za tym
idzie — reprodukcji . Film strukturalny w zamierzeniu jest pozbawiony pier-
wiastka subiektywnego; oczywiscie w praktyce okazuje si¢, ze mozna mowic je-
dynie o pewnej przewadze dyskursu metaartystycznego nad ekspresja '.

By zakres$li¢ obszar zainteresowan filmu strukturalnego, pozyteczne moze si¢
okaza¢ przywolanie w tym miejscu klasyfikacji dokonanej przez Mariellg Nito-
stawska. Autorka wyrdznia cztery aspekty bedace przedmiotem szczegodlnej na-
tury procedur badawczych, podjetych przez filmowcow. Pierwszy z nich to
problem materialno$ci tasmy filmowej jako podstawowego czynnika stanowig-
cego o obrazie, np. Film in which there appear Sprocket Holes, Edge Letering,
Dirt Particles etc. (1966) George’a Landowa, kontynuujacy w jakim$ stopniu
poszukiwania Man Raya (rayogramy w Le Retour a la raison, 1922), Stana Brak-
hage’a (w Mothlight, 1963, przylepione bezposrednio do taSmy strz¢pki skrzydet
¢my) czy Nam June Paika (Zen for Film, 1962: czysta tasma, na ktorej zbierat
si¢ kurz i inne zanieczyszczenia). Drugi wyznacza filmy badajace mozliwosci
percepcji wzrokowo-stuchowej; tu nalezy pomiesci¢ wszelkie realizacje wyko-
rzystujace efekt flicker, jak The Flicker (1966) Tony’ego Conrada czy
T.O,UC,HIN,G (1968) Paula Sharitsa. Trzecim obszarem sg mozliwos$ci na-
rzgdzia zapisujacego — kamery: Wavelenght Michaela Snowa badajace rejestro-
wang przestrzen czy tego samego autora Back and Forth (1969). Czwartym
i ostatnim wyr6znionym przez Nitostawska obszarem sg dziatania ingerujace
w ksztatt projekcji — wszelkiego rodzaju performances filmowe, multiprojekcje,
instalacje °.

3.

Autorzy nurtu pejzazowego zrezygnowali z rygoryzmu cechujacego przywo-
fane wyzej realizacje strukturalne. Punktem wyj$cia notatek do pokazéw w Tate
byto dla Dusinberre’a okreslenie znaczenia dla awangardy filmowej interesujacego
mnie nurtu. Wynika ono z faktu, ze filmy te zapewniajq o iluzyjnosci kina przez
zmystowos¢ pejzazu i jednoczesnie o materialnej naturze procesu reprezentacyi,
ktory podtrzymuje owq iluzyjnosé 6. Najbardziej godne uwagi byto, wedtug kry-
tyka, przecigcie si¢ tych dwoch sposobow myslenia o kinie.

Dusinberre sytuuje filmy pejzazowe — jako element awangardy filmowej —
w perspektywie modernizmu, ktorego najwazniejsza cecha jest tu przestuchiwanie
medium V7, zarbwno w praktykach reprezentacji, jak i percepcji. Film strukturalny
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pozwolit rozwigzaé konflikt miedzy (mowiqc ogolnie) elementami ,, abstrakcyjnego
ekspresjonizmu” i ,,po” w New American Cinema i stworzy¢ zorientowane na cel
kino, w ktorym formalny ksztalt, nie zas tres¢, staje si¢ czynnikiem dominujgcym '®.
Krytyk podkresla tez, ze film strukturalny pokazat, ze mozliwe jest przezwyciezenie
niezwyktej iluzyjnosci, jaka oferuje obraz filmowy na rzecz formalnych dociekan,
typowych dla sztuki modernistycznej. Wskazuje takze na trend, ktory okresla jako
»strukturalny ascetyzm”, na ktory sktadaja si¢ realizacje brytyjskich tworcow, takich
jak Peter Gidal i John Du Cane. Jak pisze, sq one strukturalne w tym sensie, ze ksztalt
Jest najwazniejszy, a tres¢ — mniej wazna; probujg one takze kompletnie usung¢ ilu-
zyjny aspekt obrazu, podnoszqc ,, materialny” aspekt produkcji obrazu do rangi je-
dynie stosownego poziomu analizy . Wracaja zatem do dualizmu obrazu
filmowego, przeciwnie niz gldwny nurt kina strukturalnego *, jak nazywa go ame-
rykanski krytyk, nie probujac w zaden sposob go rozwiagzywac, zwracaja si¢ ku ma-
terialnemu aspektowi medium.

Landscape film wyrasta z inspiracji paradygmatem strukturalnym, dodaje do
niej jednak znaczace przeinterpretowanie wspomnianego podstawowego konfliktu;
jego tworcy czerpig z okreslonego typu obrazéw, nie probujac porzucic iluzyjnego
wymiaru obrazu filmowego. Jak pisze Dusinberre, probuja oni rozwigza¢ konflikt
miedzy iluzyjng mocq obrazu filmowego a refleksywnymi technikami kina struktu-
ralnego przez zintegrowanie tych elementow 2.

Takze sam wybor tematow filmow jest tu znaczacy. Jak twierdzi Dusinberre, pej-
zaz jest forma rozpoznawalng; David Curtis, opisujac filmy pejzazowe, wskazuje na
popularno$¢ tego motywu w angielskim malarstwie romantycznym, w obrazach ta-
kich twdrcow, jak Constable, Cozens, Joseph Wright of Derby (i wypunktowuje na-
migtne przywigzanie do okreslonych pejzazy zarowno romantykow, jak i artystow
realizujgcych filmy pejzazowe 22). Co wigcej, forma ta oferuje okreslone jakosci wi-
zualne. Istotnga komplikacje stanowito takze to, ze, jak przypomina Dusinberre, fil-
mowcy poruszajacy si¢ w obrebie landscape film czgsto siggali po formy prezentacji
zblizajace si¢ ku praktykom kina rozszerzonego (expanded cinema), koncentrujacego
sie na zbudowaniu polisensorycznego doswiadczenia *.

Konczace swoje uwagi o landscape films, Dusinberre podkresla, ze w realiza-
cjach tych nader czesto nie tylko ksztalt determinuje zawartos¢, ale takze zawartosé
determinuje ksztatt. (...) Okreslony system reprezentacji jest ksztaltowany przez za-
wartos¢ owej reprezentacji **. Jest to wazna cecha, dajgca o sobie zna¢ w wielu
pracach omawianych nizej, pozwalajaca wskaza¢ na rozluznienie rygoryzmu ty-
powego dla filmu strukturalnego. Co wigcej, Dusinberre podkresla tez, ze prace
bedace przedmiotem niniejszego szkicu w pewnym sensie przywracajg niektore
wiasciwo$ci wezesniejszych realizacji nurtu ,,formalnego”, chociazby przez wy-
korzystanie rytmu; inne ich cechy, jak minimalizm czy nienarracyjnos¢, nie po-
zwalaja jednak zapomnie¢ o niewatpliwych inspiracjach strukturalnych 2.

4.

Wedtug amerykanskiego krytyka czotowymi przedstawicielami landscape
film byli William Raban i Chris Welsby 2¢. Wspolnie zrealizowali River Yar
(1971-1972). O’Pray okresla to dzieto nie tylko jako prawdopodobnie najdosko-
nalszg, ale i najwazniejsza realizacj¢ nurtu ?7. Ma ona forme projekcji dwuekrano-
wej, material zostal sfilmowany w ciggu szesciu tygodni podczas wiosennego
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przesilenia i szesciu tygodni podczas przesilenia jesiennego. Nieruchomo usta-
wiona kamera filmuje nadrzeczny krajobraz. Na lewym ekranie obraz zostat zare-
jestrowany poklatkowo jesienia, kondensujac dwa tygodnie do czternastu minut.
Kontrastuje on z zarejestrowanym z normalng predkoscia obrazem wiosennego po-
ranka na prawym ekranie; jak opisuje rzecz Raban, obraz wytania si¢ z mroku w
sposob niemal niedostrzegalny . Przez chwile na obu ekranach ogladamy zsyn-
chronizowany obraz poklatkowy, pdzniej wracamy do wzoru wyjsciowego, z tym,
ze ekrany zamieniaja si¢ funkcjami, a lewy ekran pokazuje zachdd stonca. W filmie
pojawiaja sig takze nasycone czerwienia obrazy kamery. Sciezka dzwickowa, wed-
hug wyjasnien Welsby’ego, sktada si¢ z odgltoséw rejestrowanych podczas zapisu,
w tym przypadkowo uchwyconych — z powodu specyficznego zachowania narzg-
dzia nagrywajacego — dzwickdw roznych stacji radiowych .

Raban i Welsby zarejestrowali zmiany pogody, jak deszcz czy ruch chmur. W ten
sposob, jak podkresla Dusinberre, naturalne systemy zmiennej przypadkowosci pod-
legaja analizie za pomocg mechanicznego systemu (kina) *°. W cytowanej przez Cur-
tisa rozmowie z Johnem Du Canem Raban podkresla eksperymentalny wymiar pracy
— wybdr ujecia, dokonany w ciemnosci bez mozliwos$ci przyjrzenia si¢ pejzazowi,
byt motywowany checig uchwycenia cieni czy fragmentu nieba w kadrze. Filmowiec
podkresla: nie podejmowalismy Zadnych estetycznych/romantycznych decyzji w za-
kresie kompozycji. Nie znosze, gdy ludzie widzg w moich filmach romantyzm w tym
sensie: zajmuje si¢ okreslonymi jakosciami — filmy nie sq po prostu pieknymi kolorami
czy efektami optycznymi, ale precyzyjnymi dociekaniami>'. 1 cho¢, porownujac River
Yar z La Region Centrale Michaela Snowa (1971), O’Pray akcentuje jej bardziej em-
piryczne i eksperymentalne nastawienie, kontrastujgce z metafizyczng silq pracy
Snowa, dodaje tez, ze ta pierwsza ewokuje melancholijny i ponury nastroj, ktory fgczy

Jjq z angielskq tradycjq malarstwa pejzazowego *.

5.

William Raban studiowat malarstwo w Saint Martin’s School of Art; poczat-
kowo eksperymentowal z wiaczaniem pierwiastka natury w dziatania malarskie.
Realizowat swoje prace, m.in. rozlewajac farb¢ olejng na powierzchni morza i od-
bijajac ja nastepnie na papierze (Wave Prints, ok. 1970) czy tez owijajac drzewa
ptétnem, ktore przez kilka miesigcy gwystawione na dziatanie czynnikéw atmos-
ferycznych gromadzito rozmaite zanieczyszczenia (Tree Prints, 1972-1972). Jak
wskazuje Michael O’Pray, w pracach tych mozna odnalez¢ wiele idei charaktery-
stycznych dla sztuki tego okresu. Zostang one potem na rézne sposoby rozwinigte
w pracach filmowych *. Wspominajgc okres aktywnosci w kregu London Filmma-
kers Co-op, ktéra to LFMC dawata okazje do sprawdzania w praktyce nowych idei,
Raban ktadzie duzy nacisk rowniez na dziatania o charakterze filmowego perfor-
mance’u **. Opowiada o ciagtych i burzliwych dyskusjach nad tym, czym w istocie
jest film strukturalny, co dobrze odzwierciedla nastawienie do medium filmowego
artystow skupionych wokét LFMC .

Film zainteresowat Rabana, gdyz, jak pisze Curtis, dawat mozliwos¢ ekspery-
mentéw z bezposrednim oddzialywaniem $wiatta i uptywu czasu 6. Dusinberre,
charakteryzujac filmy artysty, takze podkresla te wlasnosci. Sam Raban zaznacza,
ze siegnal po fotografie i film, gdyz interesowato go uchwycenie zmian w krajob-
razie 37, o czym moga $wiadczy¢ wezesne realizacje, w rodzaju Basement Window

97




DAGMARA RODE

czy Skyfilm (obie z 1970). View Film (1970), rejestrujacy ruch wody w rzece, wy-
korzystuje zaré6wno ujecia zrealizowane z predkoscig 24 klatek na sekunde, jak
i rejestracje poklatkowa (jedna klatka co 10 sekund). Komplikacj¢ wprowadza pa-
dajacy deszcz, ktoremu zdarza si¢ sprowadzac obraz niemal do abstrakcji. Przy-
pomina to o wczesnych inspiracjach Rabana tworczo$cig Jaspera Johnsa, Marka
Rothko, Larry’ego Poonsa, Morrisa Louisa, Jacksona Pollocka, Claesa Oldenburga
i Marka Boyla. W View Film, jak podkresla O’Pray, efektem zastosowanych przez
tworce zabiegow jest redukcja perspektywy przedstawienia do plaskiej po-
wierzchni, przez co obraz jest niemal abstrakcyjny — to efekt spowodowany przez
pogode, czynnik sprawczy w procesie realizacji filmu 3. Nieco dalej autor podkre-
$la, ze napiecie i sita oddzialywania filmow Rabana polega na subtelnym balan-
sowaniu miedzy reprezentacjq (zwlaszcza pejzazem) i abstrakcjq, osiggang gtownie
przez wyolbrzymianie formalnych aspektow strumienia obrazow, np. ramy kadru,
koloru, rejestracji poklatkowej i frontalnego ustawienia kamery *°. Wazna jest tu
takze $ciezka dzwigkowa, zawierajaca migdzy innymi glosy realizatoréw, co znow
kieruje uwagg na proces powstawania filmu.

O Colours of this Time (1972), w ktorym kazda klatka byta naswietlana przez
dwadziescia sekund, artysta mowi: zapisujg wszystkie niedostrzegalne zmiany tem-
peratury barwnej w letnim swietle dziennym, od pierwszych promieni stonca po
Jjego zachéd *°. O’Pray widzi w tej pracy rodzaj zmystowej dialektyki, charaktery-
styczne zderzenie konwencjonalnego pigkna, czesto kompozycji, z jego zaposred-
niczeniem przez formalne wlasnosci procesu filmowego *'. Broadwalk (1972), ktory
takze zestawia sekwencje rejestrowane z r6zng predkoscia, dorzuci do stosowanych
przez Rabana zabiegoéw migdzy innymi refilmowanie i naktadanie obrazu. W ten
sposOb materiat wyjsciowy z Regent’s Park pozwala uzyskacé interpretacje realnego
czasu i realnego pejzazu jako filmowego czasu i filmowego pejzazu 2.

Inna praca Rabana, wykorzystujaca rejestracj¢ poklatkowa i wieloekranowa
projekcje, jest Thames Barrier z 1977 1., ktora kontynuuje niejako kwesti¢ zapo-
$redniczania reprezentacji przestrzeni przez aparat filmowy. Zaprojektowana jako
projekcja trzyekranowa Thames Barrier pokazuje trzy sasiadujace fragmenty prze-
strzeni zarejestrowane poklatkowo zsynchronizowanymi kamerami. Ustawienie
kamer, majace zapewni¢ panoramiczny widok przestrzeni, nie pozwala na uchwy-
cenie ciaglosci, zwlaszcza ze obrazy roznig si¢ tonacjg barwna. Przez dtuzszy czas
na jednym z ekranow trudno dostrzec przeskoki czasowe, bowiem brak ruchu we-
wnatrz kadru. Po chwili ekrany wypetnia rysunek zakretu rzeki, na ktorym, niczym
na mapie, w r6znych momentach dton pokazuje jaki§ punkt. Zostaja juz tylko dwa
ekrany; na jednym z nich widzimy obraz z obracajacej si¢ kamery. W koncu oba
obrazy nasuwaja si¢ na siebie, pozostawiajac widza z juz tylko jednym ekranem.
Raban podkresla wazno$¢ tego momentu; obrazy z réznych punktow widzenia, na-
fozone na siebie, miaty da¢ wrazenie patrzenia dwojgiem oczu na dang przestrzen
3, Owym eksploracjom przestrzeni towarzyszy interesujaca $ciezka dzwigkowa,
zestawiajaca rytmiczny terkot z monotonnym, niepokojacym dzwigkiem.

Temat Tamizy powraca zreszta w pozniejszym filmie Rabana, zainspirowanym
Czterema kwartetami T.S. Eliota Thames Film (1986), ktory w pewnym sensie
zbliza si¢ ku formule filmu dokumentalnego, prezentujac obraz rzeki zestawiony
z materiatami archiwalnymi, np. z dawnymi rycinami czy mapami. Raban zaznacza
wszakze, ze owych materiatow uzywa w sposob formalistyczny .
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PoZniejsze realizacje Rabana, cho¢ naznaczone podejsciem formalistycznym,
odchodzg od formuly landscape film. Prace te sa zr6znicowane, jak trzy filmy skta-
dajace si¢ na Under The Tower Trilogy. Sundial (1992) to jednominutowy zbior
niezwykle krotkich ujeé, w ktorych centrum znajduje si¢ Canary Wharf Tower,
a ktore zestawiajg skrajnie rézne przestrzenie, z ktérych mozna sfilmowaé 6w
obiekt. 4713 (1994) to doskonale unerwiona muzyka impresja poswi¢cona miastu,
wyraznie inspirowana Czlowiekiem z kamerq (Czelowiek s kinoapparatom, 1929)
Dzigi Wiertowa. Island Race (1996) to obserwacja tego, co si¢ dzieje na ulicach
w okolicy, w ktorej filmowiec mieszkat przez dlugi czas, zapoczatkowana zwy-
cigstwem wyborczym kandydata British National Party. Raban zaznacza, ze praca
ta byla dla niego ponownym odkrywaniem doskonale niegdy$ znanych miejsc, ale
takze proba odpowiedzi na pytanie, czy owe czastkowe obserwacje moga powie-
dzie¢ cokolwiek o kraju jako catosci #°. Raban podkresla jednak wazno$¢ wcezes-
nych eksperymentow, ktore w duzej mierze uksztaltowaty go jako filmowca
ktadacego nacisk przede wszystkim na materialne ograniczenia produkcji, film za$
postrzegajacego jako wertykalng strukture, w ktorej kazda klatka odpowiada wer-
sowi w wierszu .

6.

Chris Welsby, zanim rozpoczat edukacje w Chelsea School of Art, malowat wiele
pejzazy; pdzniej jego zainteresowanie przeniosto si¢ w stron¢ malarstwa abstrakcyj-
nego i systemowego. Wspomina inspiracj¢ pracami takich tworcow, jak Malcolm
Hughes, Peter Lowe, Jean Spencer oraz zwiazki zainteresowan malarskich z zainte-
resowaniami muzycznymi. Zaczat si¢ postugiwac fotografig (jak seria River Yar),
nastepnie siegnat po film. Poczatkowo, jak sam mowi, wykonywat rejestracje po-
klatkowe, ktore sq tylko o krok od robienia sekwencyjnych fotografii w tym sensie, ze
zawsze pracuje sie z kadrem jako jednostkq, w duzym stopniu tak samo, jak w przy-
padku muzyki, w ktorej mozesz zajmowac sig nutq lub serig nut. Rejestracja poklat-
kowa dawata mozliwos¢ konstruowania filmu kadr po kadrze, nie zajmowata sie
efektem, cho¢ oczywiscie byt on catkiem dramatyczny ¥'. David Curtis przypomina,
ze systemy i matematyczne sekwencje-struktury byly takze czescig owczesnego filmu
awangardowego, wyprowadzone z gier filmowych Fluxusu i spopularyzowane na
arenie miedzynarodowej przez ruch filmu strukturalnego **. Wskazuje on na przy-
ktady realizacji Michaela Snowa (La Region Centrale z 1971 t.) czy Heinza Emig-
holza (Schnec-Tady I & II, 1972-3), podkreslajac jednoczesnie, ze Welsby zestawial
na zasadzie kontrastu systemowos¢ z nieprzewidywalna natura.

Owo eksperymentowanie z systemowoscia zapisu wydaje si¢ cieckawym roz-
winieciem (czy tez: odejsciem od rygoryzmu) praktyk strukturalnych. Jozef Ro-
bakowski, realizujac we wspotpracy z Tadeuszem Junakiem i Ryszardem
Meissnerem Rynek (1970) #°, postugiwat si¢ rejestracja poklatkowsg (dwie klatki co
pie¢ sekund). Diugo$¢ interwatu zostata ustalona arbitralnie w momencie rozpo-
czynania rejestracji, tworcy rezygnowali z dalszej kontroli nad procesem zapisu
tego, co si¢ dziato na Czerwonym Rynku w Lodzi migdzy siddmg rano a czwartg
po poludniu. Nieco inaczej postepuje Welsby. Dobrym przyktadem moze tu by¢
Park Film, realizowany przez trzy dni, od $witu do zmierzchu — nieruchoma kamera
obejmowata polem widzenia konkretny odcinek alejki w parku. Kiedy w okreslo-
nym miejscu pojawila si¢ posta¢ czlowieka, artysta zarejestrowat jedng klatke,
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drugg za$, kiedy posta¢ wychodzita z kadru. Dtugos¢ poszczegdlnych ujeé zalezata
od tego, ilu ludzi w danym momencie znajdowato si¢ w kadrze. Jak zauwaza Deke
Dusiberre, w filmach Welsby’ego mozna wskazac rygorystyczne systemy, wokot
ktorych zostajg zorganizowane obrazy pejzazu. Owe sciste systemy sq zawsze jed-
nak ostabione elementem aleatorycznym — czy to ,,naturalnym” systemem, bedgcym
poza kontrolg artysty, czy to ,,performatywnym” aspektem struktury, ktory gwa-
rantuje jej niedoskonatos¢ >°. W przypadku Park Film liczba osob przed kamerg
determinuje ksztatt filmu — i jak zauwaza Dusinberre — dlugos$¢ dnia, w sensie dhu-
gosci naswietlonej tasmy filmowej.

Inng realizacjg tego typu bedzie Seven Days (1974), zrealizowany z Jenny
Okun, ktérego ideg byto zbudowanie symbiotycznej relacji miedzy kamerg/struk-
turg, filmowcem i pejzazem 3'. Arty$ci przez siedem dni, od $witu do zmierzchu,
co dziesig¢ sekund naswietlali jedna klatke, zmieniajac pozycje kamery w zalez-
nos$ci od potozenia stofica na niebie. Welsby i Okun filmowali na zmian¢ chmury
i cien kamery (slad storica, jak pisze Dussinberre 2) — wybor ujecia zalezat od tego,
czy stonce skrywato si¢ za chmurami, czy nie. W $ciezce dzwigkowej pojawiajg
si¢ r6zne odglosy natury, jak np. szum wiatru czy wody. W pracy kolejny raz wy-
stepuje zatem element przypadku zwigzany z rejestrowang rzeczywistoscia — nie-
mozliwymi do zaprogramowania zmianami natury, cho¢ jak zauwaza Dusinberre,
wybrany ,, naturalny” system tym razem jest bardziej przewidywalny niz w innych
filmach Welsby 'ego, bowiem jest to ruch kuli ziemskiej 3. Co wigcej, na ksztalcie
pracy odciskaja si¢ takze zmiany pogody, jak nagly deszcz. Dusinberre pisze wrecz
o dekoracyjnym aspekcie kropli wody, ktoére wida¢ na obiektywie kamery, a kto-
rych artysci nie wycieraja >*. Nie nalezy takze zapominad, jak przypomina krytyk,
o tym, ze Welsby 1 Okun nie ukrywaja swojej obecnosci, co rowniez ma wplyw na
ostabienie rygoryzmu systemu zapisu. Fred Camper dodaje, ze praca ta, odrzucajac
wykorzystywanie krajobrazu jako metafor emocji artysty, funkcjonuje wbrew diu-
giej tradycji przedstawiania pejzazu 3.

Ciekawym filmem jest Wind Vane (1972), ktory postuguje si¢, podobnie jak
wspomniany wyzej River Yar, dwoma ekranami, a wigc w pewnym sensie zbliza
si¢ do praktyk kina rozszerzonego. Dusinberre, piszac o Wind Vane, wskazuje na
przejscie, jakie dokonalo si¢ w praktyce Welsby’ego, od skupienia na reprezenta-
cjach $wiatla i koloru w strong zwigkszonego zainteresowania systemem, za pomocq
ktorego pejzaz jest prezentowany. W przypadku opisywanego tu filmu artysta be-
dzie badat problemy przestrzenne i czasowe *°. Uzycie dwoch ekrandéw w River Yar
kierowane byto checia porownania dwoch czasow i dwoch trybow reprezentacii 7,
w Wind Vane Welsby wynika ze skupienia si¢ na problemach przestrzeni. Dwie ka-
mery ustawiono w odlegtosci 50 stop, pod katem 45 stopni w stosunku do kierunku
wiatru. Statywy, na ktorych je umocowano, zostaly skonstruowane tak, by wiatr
mogt swobodnie kierowa¢ ruchem kamer. Kamery mogly si¢ obracaé o 360 stopni.
Szum wiatru jest tez dominujacym elementem $ciezki dzwigkowej rejestrowanej
réwnoczesnie z obrazem. Obraz parku powstaje zatem na przecigciu mechanicz-
nego systemu zapisu kinematograficznego oraz nieprzewidywalnego i niepodda-
jacego sie kontroli elementu natury. Uwaga widza koncentruje si¢ wokot zaleznosci
migdzy dwoma ekranami i prob zbudowania jakiej$ ciagtosci zapisu (komplikuje
ja to, ze obrazy r6znig si¢ nieco tonacjg barwng), co zwraca uwagg na wspomniang
juz kwesti¢ przestrzeni.
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Wiatr, jak wskazuje Dusinberre, w tym przypadku wptywa na kompozycje
dwoch obrazow; w Tree (1974) decyduje o ramie kadru %, za§ w niezwykle atrak-
cyjnym wizualnie Windmill 3 (1974), jak méwi artysta, o specyficznie rozumiane;j
,migawce” %°. Na potrzeby tej pracy Welsby skonstruowat rodzaj wiatraka, ktérego
skrzydta zostaty pokryte materiatem o wlasciwosciach lustra. Owg konstrukcje
ustawil w parku przed kamera. Pozwolit, by wiatr swobodnie obracal ramionami
wiatraka, budujgc rézne rodzaje przestrzeni; w zaleznosci od jego sily i1 kierunku
widzimy bowiem w réznych proporcjach odbicie kamery i tego, co za nia, to, co
przed kamera Iub po prostu migajace niezwykle szybko, niemal nieczytelne gry
swiatet 1 kolorow. W ten sposob Welsby, zdajac si¢ na nieprzewidywalny czynnik
natury, podjat rowniez gre z réznymi sposobami budowania przestrzeni filmowe;j.

W cytowanym juz wywiadzie z Chrisem Welsbym William Raban w rozmowie
o Stream Line (1976) przypomina, ze landscape film moze spelniac¢ dwojakie ocze-
kiwania: formalistyczne i estetyczne, wyprowadzone z obrazu ®. W kontekécie tego
akurat filmu Welsby’ego uwaga ta wydaje si¢ niezwykle stosowna, Stream Line to
zautomatyzowany zapis drogi wzdtuz strumienia, nie$pieszny, koncentrujacy sie
na wodzie sptywajacej po kamieniach, ktorej dzwiek towarzyszy nam podczas
ogladania filmu. Linia prosta, po ktorej porusza si¢ kamera, wedtug Welsby’ego
staje sie¢ metaforg technologii ¢'. Realizacji tej nie sposob odmowi¢ w pewnym sen-
sie medytacyjnego wymiaru oraz szczegdlnej estetycznej przyjemnosci odbioru.

W dalszej dziatalno$ci artystycznej Welsby raczej postugiwat si¢ forma insta-
lacji, ktére pozwalaja w pewnym sensie pracowac bez ograniczen linearnego me-
dium, jakim jest film. I tak Shore Line I (1977) to sze$ciokanatowa instalacja
sktadajaca si¢ z projekcji obrazoéw morza, ktorej towarzyszy jedynie dzwigk pro-
jektoréw 16 mm. Materiat do Sky Light (1988) zostat zarejestrowany krotko po ka-
tastrofie w Czarnobylu, do ktdrej praca jest rodzajem komentarza. Wersja
jednoekranowa rozpoczyna si¢ od ztozonych obrazéw wody zarejestrowanych
w lesie; stopniowo prezentowane obrazy stajg si¢ coraz bardziej ubogie i coraz
gwaltowniej potagczone. Praca konczy si¢ obrazem niebieskiego, bezchmurnego
nieba, ktére jednak nie ewokuje spokoju.

Niezwykle interesujaca w kontekscie wczesniejszych realizacji jest interak-
tywna instalacja Changing Light (2004), w ktorej Welsby prezentuje widzowi obraz
powierzchni jeziora, projektowany na horyzontalny, zawieszony w ciemnosci
ekran. Wykorzystane w pracy czujniki ruchu powoduja, ze to, co odbiorca moze
zobaczy¢, jest determinowane jego ruchem: im szybciej sam si¢ porusza, tym szyb-
ciej zmieniaja si¢ obrazy, a co za tym idzie, tym trudniej si¢ im przyjrze¢. W ten
sposob Welsby wraca do podstawowego problemu, ktoremu probuje si¢ przygladacé
W swojej tworczosci, czyli relacji natury i technologii. Jak sam komentuje: W tej
instalacji ,,natura’, reprezentowana przez jezioro, nie ma by¢ postrzegana jako
odseparowana od technologii, ktora jq reprodukuje, czy ludzi, ktorzy jq obserwujgq.
Widz zostaje zaproszony do udziatu w modelu, w ktorym natura i technologia sq
widziane jako jedna i ta sama rzecz, nierozdzielnie zwigzane ze sobg w zabawnym
tanicu koloru i swiatta *.

7.

Na zakonczenie chciatabym przywotaé jeszcze jednag realizacjg, wprawdzie dos$é
daleka od najbardziej charakterystycznych landscape films, ale czerpiaca z tego ob-
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szaru zainteresowan tworcow filmowych. Pozwoli to takze pokazaé inne niz omo-
wione wyzej sposoby interpretacji propozycji nurtu strukturalnego. Jest to jedna
z pierwszych realizacji Dereka Jarmana, 4 Journey to Avebury (1971). Pozycja Jar-
mana w latach 70. byta wyjatkowa, jego praktyka filmowa byta bowiem od poczatku
naznaczona silnym pigtnem osobowosci; w latach 80. jego poszukiwania kontynuo-
wac bedg tzw. Nowi Romantycy (New Romantics), tworcy tacy jak John Maybury
czy Cerith Wynn-Evans, ktorych wystapienie zakwestionuje paradygmat analityczny
uksztattowany przez film strukturalny.

W A4 Journey to Avebury Jarman przedstawia zapis drogi czy tez medytacje nad
droga. Zachdd stonca nadaje obrazowi specyficzng, rudo-ztota tonacje, kolejne ujecia
portretuja melancholiczny, pozbawiony wiasciwie postaci ludzkich pejzaz . Film
rozpoczyna seria krotkich, jakby nerwowych uje¢. Widoczny jest w nich ruch (cho-
ciazby falujace trawy) ale wykonany statyczng kamera. W dalszej cze$ci filmu ujecia
nabieraja rytmicznosci, coraz mniej takze w nich ruchu wewnatrz obrazu, uspokajaja
sig, trwaja diuzej, skupiamy si¢ na najmniejszym ruchu, jak przesuwanie si¢ chmur.
Pojawia si¢ tez ruch kamery, ktory niejako odtwarza kierunek zainteresowania pat-
rzacego — jest go jednak bardzo niewiele. A Journey to Avebury wydaje si¢ blizsze
podrozy-odkryciu Margaret Tait, czy wrecz najwezesniejszym wykorzystaniom pej-
zazy, niz strukturalnym analizom przestrzeni filmowe;j. Jarman nie dodaje bowiem
zadnego komentarza. Trzeba jednak zauwazy¢, ze niewatpliwie efekt medytacyjny
zostatl zbudowany skrupulatnie wykorzystanymi srodkami filmowymi.

DAGMARA RODE
Artykut powstal dzigki badaniom przeprowadzonym w British Artists’ Film and Video

Study Collection, Central Saint Martins College of Art and Design, University of the Arts
w Londynie.

! Nie oznacza to oczywiscie, ze pejzaz znika
z pola zainteresowania artystow wizualnych
w ogole, jednak, jak podkresla David Curtis,
bedzie on raczej wykorzystywany jako meta-
fora czy element dziennika filmowego, nie-
kiedy faczony z rozwazaniem nad tozsamoscia,
$wiadomoscia, uwiktaniami historycznymi; sta-
wac si¢ bedzie takze punktem wyjscia do stu-
diéw nad percepcja czy materialnoscia, r6zni¢
si¢ jednak bedzie w znaczacym stopniu od rea-
lizacji okreslanych jako landscape film; zob.
D. Curtis, 4 History of Artists’ Film and Video
in Britain, London 2007, s. 100-102. Warto w
tym miejscu rowniez zaznaczy¢, ze w catym
tekscie przyjmuje perspektywe zaproponowana
przez badaczy brytyjskiego kina eksperymen-
talnego, ktorzy w zajmujacym mnie zjawisku
widza nurt charakterystyczny witasnie dla bry-
tyjskiej awangardy filmowej; nie podejmuje tu
prob usytuowania go w perspektywie innych
realizacji awangardowych, co czyni P. Adams
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Sitney w tek$cie Landscape in the cinema: the
rhythms of the world and the camera,
w: Landscape, natural beauty and the arts, red.
S. Kemal, I. Gaskel, Cambridge, New York,
Melbourne 1993.

2 D. Dusinberre, British Avant-Garde Landscape
Films, ,,UnderCut” nr 7/8, Spring 1983, s. 49.

3 Tamze.

4D. Curtis, dz. cyt., s. 94.

5> Tamze.

¢ Tamze.

" Cytujg za: Subjects and Sequences: a Margaret
Tait Reader, red. P. Todd, B. Cook, London
2004, s. 159.

8D. Curtis, dz. cyt., s. 95.

° Nazwa zaproponowana przez Sitneya kilka-
krotnie zostata zakwestionowana, podobnie
jak sama definicja; omowienie calej dyskusji:
zob. R. W. Kluszczynski, Film. Wideo. Multi-
media. Sztuka ruchomego obrazu w erze elek-
tronicznej, Warszawa 1999, s. 51-60.
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0 Kluszezynski, omawiajac te kategorie, pisze:
Filmy formalne tworzyly, az do polowy lat
szescdziesiqtych, podstawowy nurt alternatyw-
nego kina w Stanach Zjednoczonych i w Euro-
pie. (...) dzieta charakteryzowata ztozonosé
konstrukcyjna i semantyczna (symbolicznosé,
metaforycznosc). Antytetycznosé, refren i rytm
byly w tych filmach, wedtug Sitneya, glownymi
regutami porzqdkujgcymi material i przeobra-
zajgcymi go w forme (...). Przeciwstawiony
nurtowi formalnemu film strukturalny cechowat
natomiast minimalizm, redukcja semantyki, po-
legajqca na catkowitym odrzuceniu symbolu i
metafory, rezygnacja ze znaczeniotworczej
funkcji narracj, oraz eksponowanie relacji two-
rzqeych struktury filmowe wszelkiego rodzaju,
R. W. Kluszczynski, dz. cyt., s. 51-52.

! P. Adams Sitney, Structural Film, w: P. Adams
Sitney, Film Culture. An Anthology, London
1971.

2 P. Gidal, Theory and Definition of Struc-
tural/Materialist Film, w: The British Avant-
Garde Film 1926 to 1995. An Anthology of
Writings, red. M. O’Pray, Luton 1996 (pier-
wodruk: Structural Film Anthology, red.
P. Gidal, London 1976), s. 145.

3 Zob. N. Hamlyn, Structuralist Traces, w: The
British Avant-Garde Film 1926 to 1995. An
Anthology of Writings, dz. cyt., s. 220 oraz
uwagi A. L. Reesa, 4 History of Experimental
Film and Video. From the Canonical Avant-
Garde to Contemporary British Practise, Lon-
don 1999, s. 82. Dusinberre podkresla tez, ze
w filmach pejzazowych dawato si¢ odczu¢ do-
minujace przekonanie, ze artysci nie powinni
diuzej przedstawiac swiata, ale 6w Swiat zmie-
nia¢ (D. Dusinberre, dz. cyt., s. 49), poszuku-
jac nowych sposobow reprezentacji i nowych
terminoéw dla wizji przysztosci.

4 Film strukturalny zmniejszyt role ekspres;ji,

cho¢ jej nie wyeliminowat, bowiem jak dowo-

dzi praktyka realizacyjna, catkowite odperso-
nalizowanie dzieta nie zostalo osiagnicte, co

pokazuje na przyktad Wavelenght (1967) Mi-

chaela Snowa, zob. R. Kluszczynski, dz. cyt.

s. 60-62.

M. Nitostawska, Nowe tendencje w filmie

awangardowym, w: Film awangardowy

w Polsce i na swiecie, red. R. W. Kluszczyn-

ski, £6dz 1989, s. 130-133.

®D. Dusinberre, dz. cyt., s. 49.

7 Tamze, s. 50.

8 Tamze.

° Tamze. O filmie strukturalnym w Wielkiej Bry-
tanii, w tym realizacjach i teorii Gidala, zob.
D. Curtis, dz. cyt, s. 205-212. Interesujace, ze
stanowiace znakomity przyktad strukturalnego
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ascetyzmu Clouds (1969) Gidala A. L. Rees
umieszcza w swoim wyborze reprezentacyj-
nych przyktadow landscape film, zob. tegoz,
dz. cyt., s. 80.

" D. Dusinberre, dz. cyt., s. 50.

! Tamze.

2 D. Curtis, dz. cyt., s. 95-96. W tym kontekscie
cickawa wydaje si¢ uwaga Welsby’ego, ktory
w rozmowie z Michaelem O’Prayem i Willia-
mem Rabanem komentuje owo domniemane
powinowactwo w nastgpujacy sposob: Kiedy
mowi sie o gatunku pejzazu, tak naprawde od-
nosi si¢ go do pejzazu w dziewigtnastowiecz-
nym malarstwie, ktory byl reakcjq przeciw
technologii tamtego czasu i dokonywanej
przez niq destrukcji pejzazu i Srodowiska.
Moje rozumienie jest inne, poniewaz uzywam
technologii — kamery, ktora jest uzywana jako
reprezentantka technologii jako catosci. Spo-
s6b, w jaki odnosi si¢ do pejzazu, jest bardzo
wazny dla mnie, M. O’Pray, W. Raban, Inter-
view with Chris Welsby, ,,UnderCut” nr 7/8,
Spring 1983, s. 76-77.

3 D. Dusinberre, dz. cyt. s. 50. O kinie rozsze-
rzonym w kontekscie filmu strukturalnego
zob. R. W. Kluszczynski, dz. cyt., s. 50-65.

2 D. Dusinberre, dz. cyt. s. 50.

2;
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3.

> Tamze.

© Inni artys$ci, ktorych filmy byly prezentowane,
to David Pearce (Heath Light, 1973; Dis-
solve/Zoom, 1974; Six Locations, 1974); Jane
Clark (Circle, 1973; Water Reflexion, 1973);
Mike Duckworth (Body Arcs, 1972-1973;
Walk: Left Foot, 1972-1973; Advance/Recede:
Two Landmarks, 1972-1973); Renny Croft
(Stream Walk, 1972-1973; Hill Walk, 1972;
Tripod Rotation, 1973; Tripod Adjust, 1973).
Pozniej prace pejzazowe realizowali takze
Martin Hearn, Alan Renton, Martin Sercombe,
John Woodman.

7M. O’Pray, dz. cyt., s. 109.

Zob. film dokumentalny The Frame — William

Raban, Productions Company, [lluminations,

UK 2005.

® Film dokumentalny The Frame — Chris Welsby,
Productions Company, Illuminations, UK 2005.

" D. Dusinberre, dz. cyt., s. 51.

! Cyt. za: D. Curtis, dz. cyt., s. 97.

2 M. O’Pray, dz. cyt., s. 109.

3 M. O’Pray, William Raban Landscape Films:

the Formalist Imagination, ,,UnderCut” nr 7/8,

Spring 1983, s. 104.

Tu warto przypomnie¢ chocby 2’45 ”: podczas

pierwszego perfomance’u publiczno$¢ ogla-

data pusty ekran, za§ kamera z tytu rejestro-

wala jej reakcje. Podczas nastgpnego 0w zapis

w formie projekcji czarno-bialego negatywu

>3

4




DAGMARA RODE

zajmowal miejsce na ekranie, za$ kamera ko-
lejny raz filmowata reakcje widzow, i tak
dalej. Wedlug Rabana realizacja ta odwotuje
si¢ do zderzenia czasu kamery (przeszitosc)
i czasu projektora (terazniejszosé), cytuje za
broszura dotaczona do wydania ptyty DVD
z pracami Williama Rabana w serii British Ar-
tists” Film, red. J. Wyver, N. Algar, British
Film Institute 2004, bns. Innym przyktadem
moze by¢ Take Measure, w ktorym tasma,
z obrazem zarejestrowanego aparatu do syn-
chronizacji filmu, wedruje ku projektorowi
wsrod publicznosci, jak podkresla Raban,
w fizyczny sposob odmierzajac odleglos¢
migdzy ekranem a projektorem, zob. The
Frame — William Raban, dz. cyt.

3 Tamze.

% D. Curtis, dz. cyt., s. 96.

37 Zob. The Frame — William Raban, dz. cyt.

3 M. O’Pray, dz. cyt., s. 104.

3 Tamze, s. 105.

40 Cyt. za: D. Dusinberre, dz. cyt., s. 51.

4 M. O’Pray, dz. cyt., s. 105.

4 D. Dusinberre, dz. cyt., s. 52.

4 Zob. The Frame — William Raban, dz. cyt.;
w tym sensie praca ta, wedtug artysty, ma by¢
podobna do Angles of Incidence (1973), w kto-
rym probowat zbudowaé kubistyczna perspek-
tywe, pokazujac w projekeji dwuekranowej
zwierciadlane odbicia réznych punktow wi-
dzenia przestrzeni za oknem.

4 The Frame — William Raban, dz. cyt.

4 Tamze.

46 Tamze. Co wigcej, artysta opisuje film jako
jeszcze nierozpoznany jezyk, ktory by¢ moze
jest najblizszy ludzkiemu sposobowi mysle-
nia.

47T M. O’Pray, W. Raban, dz. cyt., s. 69.

“D. Curtis, dz. cyt., s. 97.

4 Przywotuje tu przyktad tej konkretnej realizacji
powstatej w kregu Warsztatu Formy Filmowej
bez wdawania si¢ w dyskusje, jak nalezy usy-
tuowac¢ wobec nurtu strukturalnego prace WFF.
Interesujace spostrzezenia odnosnie wyrdznie-
nia filmu strukturalnego i filmu analitycznego
czyni R. W. Kluszczynski, dz. cyt., s. 50-65;
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50

51
52
53
54

55

56
57
58
59
60
61
62

63

w tym sensie zreszta interesujace mnie w tym
szkicu prace nalezatoby okresli¢ jako reprezen-
tujace raczej tendencje analityczng.

D. Dusinberre, dz. cyt., s. 52. Dusinberre wska-
zuje tez na inspiracje Welsby’ego aleatorycz-
nymi praktykami nowoczesnej muzyki.

M. O’Pray, W. Raban, dz. cyt., s. 70.

D. Dusinberre, dz. cyt., s. 53.

Tamze.

Tamze.

Cytuje za broszura dotaczong do wydania ptyty
DVD z pracami Chrisa Welsby’ego w serii
British Artists’ Film, red. J. Wyver, D. Curtis,
British Film Institute 2005, bns.

D. Dusinberre, dz. cyt., s. 51.

Tamze.

Tamze, s. 52.

The Frame — Chris Welsby, dz. cyt.

M. O’Pray, W. Raban, dz. cyt., s. 72.

Tamze.

Cytuje za broszura dotaczong do wydania ptyty
DVD z pracami Chrisa Welsby’ego, dz. cyt.;
w tym samym miejscu Welsby dodaje, ze
praca ta rozwija model interaktywnosci, ktory
pojawia si¢ juz w Park Film.

Ujeciem, w ktérym pojawiaja si¢ ludzie, jest
obraz grupki dzieci, pochodzacy jednak
z nieco innej przestrzeni niz pokazana w po-
zostatej czgéci filmu. Postaci ludzkie poja-
wiajg si¢ takze w jednym z uj¢¢ w planie tak
dalekim, Ze bardzo trudne jest w ogole ich roz-
poznanie, w innym niemal catkowicie zlewaja
si¢ z tlem. Nie tylko ten aspekt pozwala faczy¢
t¢ pracg z malowanymi w tym okresie przez
Jarmana melancholijnymi, abstrakcyjnymi,
minimalistycznymi pejzazami, jak obrazy
z serii Avebury Series. Zreszta w tworczosci
malarskiej Jarmana czgsto daja si¢ odnalez¢
echa fascynacji pejzazami (istotne wydaja si¢
zwlaszcza inspiracje obrazami Paula Nasha),
co wigcej, jego zamitowanie do ogrodow
i ogrodnictwa rowniez wydaje si¢ z tym zwig-
zane, zob. Derek Jarman: A Portrait: Artist,
Filmmaker, Designer, red. Roger Wollen, Lon-
don 1996.




