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Derrida méwi, ze w dekonstrukcji chodzito o to, by w sposob jak najbardziej
odpowiedzialny stanqc¢ wobec pamieci naszej kultury, sprobowac zrozumiec dzie-
dzictwo: oczywiscie roztrzqsajac je, analizujqc, lecz w Zadnym razie nie dazac do
jego zniszczenia L

Podobnie film Kontrakt rysownika wymusza rozwazenie waznych kwestii:
dziedziczenia, spadku, stosunku do tradycji, ,,archiwéw kultury”, historii sztuki
czy sensu sztuki i jej tworzenia. Dziedzictwo sztuki rysowania, rysowania
w sztuce, rysowania w filmie i ostatecznie §lepoty.

W obrazowaniu wszystko to si¢ taczy i zazgbia. Czy wobec tego nalezy
umiesci¢ kazda z tych rzeczy w jej wlasnym polu odniesienia? Jaki kontrakt
zostal zawarty miedzy artysta a jego dzietem? Migdzy dzielem i wzorem, do
ktérego si¢ ono odnosi i ktéremu winno by¢ przywrécone? Co si¢ dzieje, gdy
rezyser przywlaszcza inny rodzaj sztuki?

Stawiajac takie pytania, tworzy si¢ rame: teoretyczng strukture, szkielet este-
tyki. Jak wiele ram otacza wigc dzieto sztuki? Rama to zawsze kwestia granic,
ograniczen, marginesow, struktury, systemu i ideologii. Zagadnienie ramy — roz-
roZnienia migdzy wnetrzem a zewnetrznosciq i struktury granicy miedzy nimi — to
zagadnienie decydujace dla estetyki w ogdle °. Jak pisze Derrida w eseju Parer-
gon i ..teorie estetyki ustrukturowat uporczywy wymdg: musimy wiedziec,
0 czym mowimy, co wiqZe sie z wartosciq pickna w samej jego istocie, a co
pozostaje zewnetrzne wobec immanentnego sensu pigkna. Ten niezmienny wymog
— odroznienia znaczenia wewnetrznego czy wiasciwego od sytuacji danego
przedmiotu — organizuje kazdy filozoficzny dyskurs o sztuce, znaczeniu sztuki
i znaczeniu w ogole, poczawszy od Platona az po Hegla, Husserla i Heideggera.
Wymog ten z gory zaktada takze dyskurs o granicy miedzy wnetrzem przedmiotu
sztuki a tym, co wobec niego zewnetrzne, w tym wypadku dyskurs o ramie *.

Estetyka zawsze opierata si¢ na kwestiach rozwazajacych, co jest wewnatrz
dzieta, a co poza nim, jest wigc dyskursem o ramach. Obrazu bez ramy, tj. bez
ograniczenia, ktore go dopiero czyni obrazem, by¢ nie moze. Rama konstytuuje
obraz, ale i obraz konstytuuje rame, peryferia, , 0brzeze”, miejsce mniej lub
bardziej wyartykutowanej wymiany miedzy nim a jego otoczeniem. Rama jest
czyms wiecej niz tylko brzegiem obrazu — ona w ogole konstytuuje obraz przez
ustanowienie granicy oddzielajacej go od tego, czym nie jest . Dyskurs o ramie
Derrida znalazt w Krytyce wladzy sqdzenia Kanta i od tego filozofa przejmuje
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pojecia operacyjne: rama i parergon. Pojecia operacyjne wykorzystywane przez
Derride — pisze Ann Jefferson — istniejq tylko w tekstach, ktore Derrida czyta, nie
majq charakteru uniwersalnego w zwyktym znaczeniu, lecz demonstrujq jedno-
czesnie coS, co moze mie¢ charakter uniwersalny °. Derrida w eseju Parergon
zamieszczonym w ksiazce La vérité en peinture, zajmuje si¢ trzecia krytyka
Kanta — Krytykq wiadzy sqdzenia, dotyczaca estetycznej wiladzy sadzenia.
W pierwszej krytyce — Krytyce czystego rozumu — Kant definiuje wtasciwe ogra-
niczenia tego, co tworzy $wiadome sady poznawcze. Buduje takze swdj stynny
wykaz dwunastu sadéw, na ktére sktadaja si¢ sady postrzegawcze oraz doswiad-
czalne, i dwunastu odpowiadajacych im kategorii, ktére pozwalaja zespoli¢ wy-
obrazenia w przedmioty. W trzeciej Krytyce Kant prébuje ustali¢ podstawy tego,
co tworzy sady estetyczne, albo, jak je nazywa, sady smaku, oraz zdefiniowad
granice dziela sztuki, stara si¢ rdwniez wyodrebni¢ to, co mozna nazwa¢ sadami
czysto estetycznymi i oderwac je od ich otoczenia — sadéw poznawczych i do-
$wiadczalnych opisanych w pierwszej Krytyce. Kant zastanawia si¢, w ktérym
miejscu mozna nakresli¢ lini¢ podziatu i uznaé, ze wszystko, co znajduje si¢ na
zewnatrz tej ramy, mozna spokojnie wykluczy¢ z obszaru estetyki wtadzy sadze-
nia ’. Derrida, podobnie jak Kant, zaczyna od podania przyktadéw: ...zamykanie
w jakichs ramach mozna uwazac za sztuczny zabieg interpretacyjny polegajacy
na ograniczeniu przedmiotu przez wyznaczenie mu granic: Kant zamyka estetyke
w ramach pewnej teorii piekna, piekno w ramach teorii smaku, smak zas w teorii
wladzy sqdzenia. Jednak ten proces ujmowania w ramy jest nieunikniony i stano-
wi podstawe zaréwno pojecia przedmiotu estetycznego, jak i tworzenia si¢ jakiejs
estetyki. To uzupetnienie nalezy do samej istoty. Wszystko co umieszczone we
wlasciwych ramach — wystawione w muzeum, zawieszone w galerii, wydrukowa-
ne w tomiku poezji — staje si¢ przedmiotem sztuki; lecz choc¢ tym, co stwarza
przedmiot estetyczny, jest zamkniecie go w pewnych ramach, sama rama nie jest
czyms, co datoby sie okreslic, czego wlasciwosci mozna by wydzielic i wyprowa-
dzic¢ stqd jakas teorie ramy literackiej czy malarskiej. Zamyka si¢ w ramach, ale
rama nie istnieje s,

Aby myslec¢ o sztuce w ogole, uwierzytelnia si¢ szereg opozycji (sens/forma;
wnetrze/zewnetrze;, zawartos¢/zawierajqce; znaczqce/znaczone; przedstawio-
ne/przedstawiajqce; itd.), ktore scisle okreslajq ,,ramy” tradycyjnej interpretacji
dziet sztuki. Ze ,,sztuki” czyni sie przedmiot, w ktorym pragnie si¢ wyrozni¢
wewnetrzny sens, niezmiennik, i wielos¢ zewnetrznych zmiennych, przez ktore —
jak przez zastony — probowatoby sie dojrzec¢ lub odtworzy¢ prawdziwy, petny,
pierwotny sens: jeden i nagi. Albo, analogicznie, gdy pytamy o to: co znaczy
»Sztuka”, podporzadkowujemy wowczas stowo sztuka rozpowszechnionej w hi-
storii Scisle okreslonej regule interpretacyjnej, ktora, jako catkowicie ,, tautologi-
czna”, polega na Sledzeniu owej intencji znaczeniowej kazdego dzieta
nazywanego dzietem sztuki, nawet jesli jego forma nie jest stowna °. Jak wszy-
stkie ramy, teoria krytyczna i interpretacja musza by¢ narzucone na dzieto sila.
W logocentrycznym projekcie przywracania znaczenia akt krytyki staje sie
aktem przemocy. Czyniac z obiektu sztuki wytacznie obiekt teorii, nauki, dys-
kurs krytyczny wpada w pulapke wlasnego podwoédjnego zatamania/zagiecia,
fatdki — chce autorytarnie ustanowic¢-regulowac z zewnatrz to, co moze by¢ na-
zwane sztuka, razem z jej wewnetrznym znaczeniem, ktére zalezy od zdefinio-
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wanych ram i ograniczen na zasadzie binarnych opozycji. Ten cel moze osiagnaé
tylko poprzez umieszczenie siebie wewnatrz dzieta, przez zamknigcie — usuwajac
i negujac jego niezalezno$¢, gwalcac jednoczesnie te ograniczenia, ktére usiluje
regulowac i narzucaé. Wedtug Derridy ta wlasnie struktura, rama, zdeterminowa-
fa i ustanowila wszystkie trwale opozycje wartosci w sztuce, ktére teoria krytyczna
nalozyta na nia w ciagu catej historii. Zamiarem Derridy jest przepracowanie
owego ograniczajacego efektu struktury i zastgpienie go parergonem. ,, Parer-
gon” odwotuje sie do greckiego stowa oznaczajacego rame, to znaczy do wszy-
stkiego, co otacza i uwypukla samo dzieto sztuki (ergon) i co z tego wzgledu nie
powinno by¢ uznawane za wlasciwe dzieto lub za jego integralng czes¢ '°. Parer-
gon nie nalezy wigc do samego dzieta ani nie jest czym$ wobec niego zewngtrz-
nym, miesza opozycje, ale i nie pozostaje niezdeterminowane, niezalezne, ale
przy tym powotuje, prowokuje oraz wywotuje dzieto do istnienia . , Parergon”
oddziela si¢ zarowno od ,,ergon”, jak i od otoczenia; oddziela sie przede wszy-
stkim jako pewna figura na tle, cho¢ nie wyodrebnia si¢ w ten sam sposob, co
dzieto, ktore takze wyodrebnia si¢ na jakims tle. Istniejq dwa tla, od ktorych
oddziela sie ,,parergonalna rama’, lecz w stosunku do kazdego z nich zanika
ona, przechodzqc w drugie. W stosunku do dzieta, ktore stuzy jej za to, znika,
przechodzqc w Sciane, a nastepnie, w tekst ogolny (kontekst). W stosunku zas do
tla, jakie stanowi ow tekst ogdlny, znika, przechodzqc w dzieto, ktére si¢ na tym
tle uwydatnia. Bedac zawsze figurq na jakims tle, ,,parergon” jest mimo to formq,
ktora tradycyjnie definiuje sie nie jako wyodrebniajqca sig, lecz jako znikajqca,
wsigkajqca, zacierajqca sie, stopniowo zanikajqca wtasnie przy wydatkowaniu
najwiegkszej swej energii. ,,Rama” nigdy nie jest ttem, jakim moZe byc otoczenie
lub dzieto, ale margines, ktory stanowi, nie jest tez figurq, chyba Ze figurq
samoznoszqcq sie .

Kazda teoria ma swoje wewngtrzne ramy, dyscypliny, specjalizacje i wlasny
obiekt badan. Teoria filmu jest tylko kolejna z serii suplementéw do ogdlnej
ramy teorii. Aby sprawa byla jeszcze bardziej skomplikowana, teoria filmu zaj-
muje si¢ dzietami sztuki stworzonymi przez mechaniczny aparat, ktérego sam
proces produkcji stuzy ramowaniu. Prace Derridy zawsze kwestionowaly ograni-
czenia dyskursu teoretycznego, jednoczesnie inspirujac si¢ marginesem filozofi-
cznego (teoretycznego) pisania. Jego prace zajmuja przestrzen, faldke miedzy
dzielem a teoria, dzigki ktérej mozna rozmontowywaé, rozkladac jej binarne
opozycje, doprowadzajac do przemieszczenn powodujacych podkopanie granic,
ram, ustanowionych przez tradycyjna filozofi¢. Jego pisanie, polegajace na gra-
niu z ograniczeniami zaréwno filozofii, jak i literatury, stanowi przyktad parer-
gonu. Kiedy bowiem formalistyczny bastion raz zostat naruszony poprzez to, co
Derrida nazywa ,,logikq parergonalnosci”, rozroznienia takie mogq byc tylko
sprawq wyszczegolnionych zastrzeZen, nie przynaleZac do samej natury estetycz-
nej wtadzy sqdzenia lub doswiadczenia estetycznego. W trzeciej ,,Krytyce” Der-
rida znajduje liczne przyktady pokazujqce, iz Kant probuje utrzymac te linie
podziatu, linie, ktora powinna przebiega¢ miedzy dzietem a ,,ramq” lub miedzy
ramowymi pojeciami filozofii estetycznej i wszystkim, co miatoby lezec zdecydo-
wanie wewnaqtrz lub zdecydowanie na zewnqtrz wltasciwego jej obszaru. W kaz-
dym przypadku przyktady swiadczq o pewnej trudnosSci lub niemoznosci
realizacji takich zamierzeri 13 Kant uwaza, ze nasze do§wiadczenie sztuki powin-
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no si¢ obywac bez poznania pojgciowego i jakichkolwiek regut estetycznych,
jednoczesnie filozof wprowadza caty zastgp wypracowanych pojec¢ w celu przed-
stawienia samej tej teorii '*. Ustala, ze doswiadczenie estetyczne musi by¢ oddzie-
lone od wszelkich pojec¢ nabytych poprzez lekture filozoficznych, teoretycznych
Iub innych tego typu nie-estetycznych dziet . Prébuje stworzy¢ konceptualny,
teoretyczny model sadu estetycznego, ktéry sam ma pozostaé czysty i nieskazo-
ny przez zewnetrzne mechanizmy konceptualne, ale jego analiza do§wiadczenia
sztuki musi jednak uzywacé pojec, ram koncepcji logicznych i kategorii z pier-
wszej Krytyki. Niezdolno$¢ Kanta do teoretycznego ustalenia ograniczen, ram
dzieta sztuki spowodowata, iz siggnat on do pierwszej Krytyki po konceptualna
rame kategorii, ktéra wczesniej jednak uznal za nienalezaca do sadéw estetycz-
nych. Filozof uciekat si¢ do uzycia potrzebnych pojeé teoretycznych z powodu
ich braku wewnatrz sadéw estetycznych, co uniemozliwialo mu ogdlne opisanie
owych sadoéw. Istnieje wigc konflikt migdzy zasadami Kantowskiej estetyki
a rzadzaca nimi logika 16, Podsumowujac — centralnym problemem wewngtrzne;j
sprzecznoS$ci jego estetyki, obstajacej przy teorii wladzy sadzenia niedopuszcza-
jacej do poznania pojgciowego w doswiadczeniu sztuki, jest jednoczesne wpro-
wadzenie calego zastepu poje¢ celem przedstawienia samej tej teorii /. Wbrew
Kantowi trzeba wigc stwierdzic, Ze poznanie pojeciowe mocno wiqZe sie 7 do-
Swiadczeniem estetycznym i wladzq sadzenia . Struktury pojeciowe, ramy, sa
dodawane jako element zewnetrzny dzieta czy poznania estetycznego, wewngtrz-
ny brak powoduje ich wytworzenie i jest zarazem powodem ich wytworzenia.
Kant zostat wigc zmuszony do ich przywrdcenia. Konieczno$¢ powstania ramy
jest spowodowana jej brakiem. Bez ramy nie byloby mozliwe ustalenie wewng-
trznej struktury, wewngtrznej zawartoSci koniecznej dla sadéw estetycznych.
Rama determinuje wnetrze i okresla ich znaczenie. Rama jest determinowana od
wewnatrz, wobec tego, co ma obramowywac. To jest wngtrze, ktére zdetermino-
walo zewnetrze. W ten sposéb doszliSmy do paradoksalnej logiki ramy jako
parergonu. Jest to istotny punkt dla zrozumienia dzieta Derridy w ogdle,
a w szczegolnosci jego pism o Kancie. Oczywiscie teksty te (Derridy — M. S.)
sktadajq si¢ na diuga droge dekonstruowania Kantowskiej doktryny wiadzy i wy-
kazywania, Ze caty system zalezny jest od szeregu obarczonych wartosciowaniem
termindw i rozroznien, ktorych status wciqz jest kwestionowany lub ktorych logi-
ka okazuje sie wszedzie podlegac przeciwdziatajacej ,,logice parergonalnosci”,
logice anomalii logicznych. Caty ten problem zas powodujq wlasnie przypadki
graniczne — dzieta sztuki, ktore nie mogq byc zdecydowanie umieszczone we-
wnqtrz lub na zewnatrz estetycznej ,,ramy” odniesienia, sqdy, ktore nie sq poje-
ciowo okreslone, a jednak wymagajq odwotania do okreslonych pojec lub tez ten
rodzaj doswiadczenia estetycznego, ktore Kant opatruje oksymoroniczng nazwq
,celowosci bez celu”. Derrida stale odnajduje w trzeciej ,,Krytyce” Kanta tego
rodzaju przyktady ,,logiki parergonalnosci”, ktorej efekty sq najbardziej widocz-
ne w momencie, gdy w gre wchodzi umieszczenie ,,ramy” pojeciowej wokot tego,
co nie moze by¢ przedmiotem definicji pojeciowej . Sam Derrida pisze o tym
w ten sposob: ...pozbawmy obraz wszelkiego przedstawiania, sygnifikacji, tema-
tu, tekstu jako zamierzonego znaczenia, pozbawmy go takZe calego tworzywa
(ptotna, kolorowych farb), ktore dla Kanta nie moze by¢ samo dla siebie pigkne,
wytrzyjmy z niego wszelki rysunek majqcy jakis dajacy sie okreslic cel, pozbaw-
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my go jego kanwy oraz spotecznego, historycznego, politycznego i ekonomiczne-
go tla, a co pozostanie? ,,Rama”, oprawa, gra form i linii, ktorych struktura jest
homogeniczna ze strukturq ,,ramy” .

Dekonstrukcyjne czytanie tekstow oznacza nieuchronne wiktanie si¢ w jezyk,
ktory zamierza analizowac, ktorego przestanki zamierza odstonic, jak tez to, Ze
dekonstrukcja jest juz w tekstach, ktore sie czyta, a wiec nie jest metoda wobec
tych tekstow zewnetrzng, lecz sposobem na problematyzacje tego, co w sposob
niejawny ismiato od poczatku *'. Dekonstrukcyjna krytyka dzieta sztuki nie jest
zawarta, obramowana, ani w sztuce, ani w teorii, ale pozostaje w granicach ich
obu. Dekonstrukcja nie tworzy kolejnej ramy, ani nie moze istnie¢ bez ram. Ma
ona na celu przemieszczenie, eksploatowanie, rozruszanie granic migdzy teoria
a sztuka, zmiang relacji, jakie kazda z nich ma z ta druga, jednak bez determino-
wania jednej przez druga. Strategia ta ujawnia zmiany w pierwotnym ukladzie,
przemieszczenia, ktére ostatecznie doprowadzaja do pekniecia ramy — zwartego
systemu pojeé — powodujac przeobrazenie jej wewngtrznych ograniczen w zew-
netrzne, rozprzestrzeniajac swe dziatanie przez teori¢ sztuki. Owo przekraczanie,
przechodzenie przez granice dyscyplin jest jednq z gtownych (...) koniecznosci
dekonstrukcji — powiada Derrida i dodaje, ze mozna to osiagnaé przez zaszcze-
pienie jednej sztuki na drugq, kontaminacje kodow, rozsiewanie (dissémination)
kontekstéw, a to sa momenty tego, co nazywamy historiq . Pojecie ,,dysemina-
cji”, przywotuje znaczenia samoczynnego rozsiewania, dqznosci do nieogra-
niczonego rozprzestrzeniania i roztrwaniania , a takze rozsadzania sensu. Efekt
wdyseminacji” znajduje si¢ miedzy kodami, kontekstami i teoriami sztuki. Pojecie
L dyseminacji” implikuje réwniez teorie intertekstualnosci **.

Efektem parergonu jest oderwanie, oddzielenie czego§ w celu przytwierdze-
nia, umocowania tego w innym miejscu. Ta strategia pozycza efekt z procesu
montazu filmu. Sam termin montaZ (po francusku: ,,montage”) pochodzi ze
stownika pojec technicznych i oznacza sktadanie maszyn, urzqdzen lub budowli
z gotowych czesci. Gdy czynnoS¢ tqczenia oddzielnych elementéw w pewnq ca-
tos¢ ma w duzym stopniu charakter kreacyjny i dotyczy rownieZ gromadzenia
materiatéow, wowczas uzywa sie pojecia, ktore ma glebsze znaczenie, obejmuje
roZne czynnosci, np. zbieranie, sktadanie czy mieszanie (po francusku — ,,assemb-
lage”, po angielsku — ,,assembly”, natomiast ,,editing” na oznaczenie czynnosci
technicznej w kinie) . Montaz jest odrywaniem indywidualnych uje¢ z ich ,,rze-
czywistego” kontekstu, nast¢pnie przenoszeniem ich do innego; jest ponownym
zebraniem znaczacych wczesniej uje¢ i zarazem rozszerzeniem ich znaczenia
w innym, nowym kontekScie. Znaczenia tych ujeé staja si¢ na nowo umotywo-
wane w systemie nowej ramy. Zagadnienie zestawiania i zamykania w jakich$§
ramach jest zagadnieniem ogdélnym, jednak jego procedury maja charakter tech-
niczny. Heidegger w Pytaniu o technike podkresla, ze technika jest sposobem
opanowywania otaczajacego nas $wiata, a istot¢ techniki stanowi proces zesta-
wiania (Ge-Stell), co ma oczywiste implikacje dla mechanicznego aparatu kine-
matograficznego.

Uprawiajqc dekonstrukcje, dziatamy w ramach kategorii systemu, lecz po to,
aby go naruszy¢ *°. Dzialanie dekonstrukcyjne w ramach systemu estetyki polega
na odrywaniu sztuki od teorii i wpisaniu na nowo w powstala szczeling réznicy,
nie w celu nadania im nowego znaczenia, ale w celu przemieszczenia ich wzaje-
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mnych relacji w nowym krytycznym ujeciu, ktére uzasadnia na nowo kazdy
fragment przez seri¢ przeszczepdw. Sztuka i teoria, wstawione w tg nowa kryty-
czna ramg, sa reprodukowane przez reassembly — nowe potaczenia, zebrane
i przeszczepione, jedno w drugim, na polu tekstowym, gdzie jedno bez drugiego
nic nie znaczy. Na tym polu koncepcje wngtrza i zewngtrza nabieraja nowych
znaczen, ktdre unikaja ogdlnych totalizujacych ujec. W historii filozofii widoczny
ped w kierunku totalizacji — tzn. totalizacji prawdy, syntezy wiedzy — o ktérych
marzyl Kant, jest ukazywany jako krytyka, czyli proces krytyczny. W tym sensie
obiekt kazdego dekonstrukcyjnego projektu sam musi by¢ krytyka. To krytyczne
stanowisko jest dla Derridy tredcia, materia, substancja pisania na granicy ramy.

Pierwszy akt Kontraktu rysownika — akt nadawania tytutu, tytutowanie filmu
angazuje parergon. Derrida na temat nadawania tytutu méwi: ...bez wqtpienia
natrafiamy na zagadnienie tytutu. Co sie dzieje, gdy nadajemy tytut , dzietu
sztuki”? Jaki jest topos tytutu? Czy zawiera sie on w dziele sztuki i gdzie
mianowicie? Na brzegu? Poza brzegiem? Na wewnetrznej ramie? W jakims
ponad-brzegu, do wewnqtrz, pomiedzy domniemanym centrum a obwodem, lub
miedzy to, co obramowane, a to, co obramowuje? Czy topos tytutu, niczym kar-
tusz, dominuje nad dzietem, wychodzqc od, zewnegtrznego wobec dzieta, dyskur-
sywnego i prawodawczego procesu, wychodzqc ode mnie lub bardziej okreslonej
exergi wypowiedzi, nawet jesli to okreSlenie dziata w sposob performatywny?
Lub raczej, czy tytut wpltywa na wewnetrznaq przestrzen ,,dzieta” wpisujqac
w calosc¢ objasnienia okreslajqce, ktore nie narzucajq sie dtuzej dzietu i konsty-
tuujq go, w rzeczywistosci je umiejscawiajgc >'. Trzeba pamietaé, ze produkcja
filméw jest zalezna od praw rzadzacych rynkiem, wymiany ekonomicznej
i swoistego kontraktu z publicznoscia. W logice dystrybucji filmu szczegdlnie
wazng rolg odgrywa jego tytul. Tytul reprezentuje i jest cytowany w gazetach,
w analizach, a potem w opracowaniach dotyczacych historii filmu. Zapowiada-
jac film, wprowadza widzé6w w pewien uklad, interes czy tez transakcje. Tytut
dociera do potencjalnego odbiorcy na samym poczatku filmu. Jako graficzny
dodatek, wymykajacy si¢ poza ramy i tworzacy wiasny efekt znaczeniowy poza
obrazem, dziala poza kontrolg filmu. Od poczatku nie stanowi wylacznie wias-
nosci filmu, do ktérego jest doczepiony, dziata niezaleznie w rdéznych konte-
kstach spotecznych. Tytul filmu staje si¢ ponownie obramowany przez nowe
konteksty, z ktérymi ,,wchodzi w gre”. Publiczno$¢ z pewnos$cia wie, ze ,,wlasci-
we miejsce” tytutu znajduje si¢ wewnatrz filmu, na jego poczatku i tam spodzie-
wa si¢ go ujrzed. Graficznie napisany w poprzek stanowi czgs$¢ dziela filmowego.
Funkcja tytutu jest ustanowienie limitéw, zapowiedzZ i przejecie kontroli z wne-
trza filmu nad tym, co publiczno$¢ bedzie si¢ spodziewata zobaczy¢. Nadawanie
tytulu, ktéry jest zaréwno wewnatrz ramy filmu, jak i na zewnatrz niej, nie
znajdujac si¢ zarazem w przestrzeni zadnej z nich, stanowi przyktad logiki parer-
gonu. Tytul Kontrakt rysownika sam soba zapowiada parergon. Kontrakt to rama,
zestaw ograniczef, granic, do ktérych przestrzegania sa zobowigzane przynaj-
mniej dwie strony. W tym filmie kontrakt zostaje zawarty miedzy artysta, jego
sztuka i ramg odniesienia, sposobem postrzegania $wiata.

Jeden z napiséw pojawiajacych si¢ w czotéwce filmu informuje widza, ze
akcja filmu rozgrywa si¢ w 1694 roku. Kontrakt zawarty miedzy rysownikiem
Neville’em a panig Herbert zobowiazuje Neville’a do narysowania okreslonych
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rysunkéw, majacych by¢ prezentem od pani Herbet dla meza, ktéry w tym czasie
wyjechat. Kontrakt zawiera cztery warunki: Neville ma narysowaé 12 widokéw
ukazujacych posiadlosé, jego praca ma by¢ wykonana w ciggu 12 dni, ma zaczaé
natychmiast, nie wolno mu z nikim rozmawiaé. Neville nazywa te warunki prze-
sadnie wygérowanymi i dodaje do kontraktu swoje wlasne wymagania: do niego
bedzie nalezat wybdr widokéw posiadtosci, ktére narysuje; pani Herbert pozwoli
na uzywanie jej ciata dla przyjemnosci rysownika. Po zawarciu kontraktu Neville
bierze swdj przyrzad optyczny, tzw. velum, i niezwlocznie zabiera si¢ do pracy.
., Velum” — przyrzad stuzqcy do konstruowania perspektywy geometrycznej; szy-
ba z naniesionq kratq, ktorq artysta umieszcza miedzy swym okiem a modelem
i z niej odczytuje prawidtowy skrét w perspektywie geometrycznej **. Do korzysci
wynikajacych z zastosowania ,,velum” Alberti zaliczat przede wszystkim to, Ze
przedmiot, kiedy nari patrzymy, pozostaje weiaz taki sam >. |, Velum” bylo instru-
mentem broniqcym przed zmiennosciq wygladow, a wiec i pozorow samej rzeczy.
Innymi stowy: ,,velum” miato stanowic¢ technologicznq gwarancje poprawnosci
przedstawienia . Zastosowanie velum — narzedzia przedstawiania, powodowato
oddzielenie przedmiotu przedstawianego od oczu artysty. Przecinajac piramide
widzenia, projektowato zarazem sceng widzenia wedle racjonalnych przestanek.

Artysta, zmierzajac ku prawdzie przedstawienia, ktérej gwarancja miato by¢
uzycie przyrzadu perspektywicznego, nie zastanawia si¢ nad tym, w jaki sposéb
uobecnié rzeczywisto§¢ w przedstawieniu, ale raczej, jak posias¢ rzeczywisto$¢
w swoim przedstawieniu. Neville nakazuje, zeby w wybranych miejscach
w okreSlonych godzinach nikt si¢ nie pojawial i zeby nic w tych miejscach nie
zmieniano. Zaczynamy rozumiec, iz Neville dazy do totalnej kontroli, do zapew-
nienia sobie totalnego zawladnigcia nad miejscami, ktore stang si¢ scenami ry-
sunkéw. Pan Talmann méwi: Twdj pan Neville oczyszcza krajobraz, jak
wszechwtadny Bog, az dziw bierze, Ze jeszcze Spiewajq ptaki. Podczas jednej
z kolacji pani Talmann pyta natomiast: A co z ptakami, panie Neville? MoZesz
zignorowac ich Spiew, lecz nie zabronisz im lata¢ w polu swego widzenia.

Rama velum — rama odniesienia — ogranicza Neville’owi percepcj¢ przedmio-
téw 1 wydarzen. Pozostaje on ignorantem w sprawie znaczei i powiazan taje-
mniczych obiektéw pojawiajacych si¢ w polu jego widzenia, z niewyjasniona
nieobecnoscia pana domu. Wymog czystej, nieskazonej obecnosci, wydaje si¢
spelniony natychmiast: nic nie wymknie si¢ ramie odniesiefl, ktéra rysownik
ustanawia ponad scenami i nic spoza tej ramy nie moze skazi¢ czy zaklécic tego,
co si¢ znajduje w wewnatrz niej. Rysownik jest przywigzany do drobiazgowego
odwzorowywania widokéw wedtug zasady ,,jednoocznej” geometrycznej perspe-
ktywy ' i tylko ten sposéb uznaje. Renesansowa geometryczna perspektywa
malarska nie jest technicznym sposobem uzyskania wiernych podobizn ludzi czy
przedmiotéw, lecz raczej metoda budowania niewzruszonego, przestrzennie jed-
nolitego obrazu $wiata *>. Perspektywa jest aprioryczng konstrukcjq rozumu po-
rzadkujqca przestrzen widzialng. Przedmioty nie tworzq przestrzeni, lecz sie
w niej zjawiajq, gdyz to ona wilasnie — jak u Kanta — wyznacza ogolne ramy),
w jakich mogq zaistnie¢ **. Wezesniej podobna mysl Alberti zawart w traktacie
O malarstwie, w ktérym autor opisuje swe postgpowanie podczas malowania
obrazu. Najpierw na powierzchni, na ktérej mam malowac, kresle dowolnej wiel-
kosci czworobok o kqtach prostych, ktory stanowi dla mnie jak gdyby otwarte
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okno, przez ktére wida¢ historie, ktérq mam przedstawic¢ **. Albertiariska metafo-
ra okna, przez ktore widac historieg, definiowala obraz nie tylko jako zapis bez-
posredniego  doswiadczenia wizualnego, ale przede wszystkim jako
przedstawienie perspektywiczne i dlatego stala si¢ modelem dla przyrzadéw stu-
zacych do konstruowania perspektywy, znajdujac materializacje wtasnie w ve-
lum. Stowo ,,perspektywa” pochodzi od taciriskiego perspektiva i oznacza —
wedlug Albrechta Diirera — zar6wno ,,widzie¢ jasno”, jak i ,,widzenie po-
przez” *°. Wynika wiec z tego, Ze granice przedstawienia doskonale pokrywajq
sie z granicami $wiata widzialnego, uchwyconego przez spojrzenie °. Sposob
postrzegania Neville’a i jego wizja przedstawiania krajobrazu sa ograniczone
zawsze przez velum, co si¢ przyczynia m.in. do tego, ze pozostaje on Slepy na
wszystko, co pozostaje poza rama velum. Granice przedstawiania pokryly sig¢
z granicami postrzegania, do$¢ szybko jednak zostaly one zakldcone czy tez
przeniknigte przez pojawiajace si¢ w tajemniczy sposob obiekty — koszulg, kur-
tke, parg butéw do jazdy konnej oraz drabing, ktére wtargnety w obreb jego ramy
postrzegania z zewnatrz. Wszystko, co pojawito si¢ w granicach velum, musiato
jednak zostaé przywrdcone wlasciwej ramie oraz przedstawione wiernie, w cato-
$ci i bez reszty.

Pani Talmann, méwiac do Neville’a: Nie sqdzisz, Ze juz niedtugo odnajdziesz
ciato, ktore przywdziewa te ubrania? wyraza swe pragnienie narzucenia i prze-
jecia kontroli nad znaczeniem porozrzucanych w ogrodzie obiektéw. Ufny, nie-
znajacy si¢ na fortelach i nierozumiejacy zasad prowadzonej z nim gry Neville
odpowiada: Cztery ubrania i drabina nie daja zwlok. Whasno$¢ owych ubrari
zostaje wkrotce przypisana niepojawiajacemu si¢ fizycznie (z wyjatkiem poczat-
kowej sceny) ani w posiadiosci, ani na rysunkach, panu Herbertowi. Pojawiaja
si¢ tylko §lady jego obecnoSci w postaci porozrzucanych na terenie posiadtosci
czgSci garderoby. Pani Talmann, proponujac Neville’owi podpisanie jeszcze jed-
nego kontraktu, wywiera na nim presj¢ i jednocze$nie narzuca mu kolejng rame.
Pani Talmann méwi: Z uwagi na to, Ze potrafi¢ potaczy¢ ze sobq znaczenia
przypadkowych przedmiotow z twoich rysunkow i wyjasni¢ pozostatym zniknie-
cie mojego ojca (...). Proponuje, Zebysmy zawarli umowg, ktora ciebie bedzie
chroni¢, a mnie przyniesie rados¢. Chciatabym, Zebysmy podpisali podobny kon-
trakt, jak ten, ktory masz z mojq matkaq.

Kiedy ciato pana Herberta zostaje odnalezione w fosie, nieuzasadnione dotad
obiekty znajdujace si¢ na rysunkach Neville’a, nabieraja znaczenia i obramowu-
jac rysownika, wskazuja na jego wing. Wszyscy mieszkaricy posiadtosci zaczy-
naja domagac si¢ restytucji.

Neville-artysta jest przekonany o szczegdlnej roli, jaka sztuka odgrywa w zy-
ciu czlowieka. Bedac bezkompromisowym wyznawca Arystotelowskiej kategorii
mimesis, Neville wlacza te niespodziewane obiekty do swoich rysunkéw. Ich
pojawienie si¢ na rysunkach argumentuje, méwiac: Jestem na tyle drobiazgowy,
Ze zauwazZam nawet niewielkie zmiany w krajobrazie. Kiedy si¢ czegos podejme,
traktuje to jak zobowiqzanie z wszelkimi tego konsekwencjami, albo: ...nigdy nie
ukrywam i nie znieksztatcam.

W ksiazce La dissémination Derrida przeprowadza rozbidr pojecia mimesis,
a Scisle jednej z jego interpretacji — interpretacji metafizycznej — ktérag nazywa
mimetologizmem. Zofia Mitosek w pracy Teorie badari literackich pisze: Ksiqz-
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ka ,, La dissémination” jest dekonstrukcjq wszechobecnej w badaniach literac-
kich kategorii ,,mimesis”. Trzeba przyznac, Ze owa dekonstrukcja stanowi chyba
pierwszq w dziejach filozofii i literaturoznawstwie, gruntownq analize tej katego-
rii, jej genezy, ograniczeri i aporii > . Filozof zajat si¢ w niej m.in. dekonstrukcja
podstawowych opozycji wpisanych w metafizyczng wyktadni¢ mimesis: (wng-
trze-zewngtrze; model-kopia; wzdr-nasladowanie; pierwotne-wtdrne; prawdzi-
we-nieprawdziwe; ideal-realizacja konkretna, itp.) Opozycje te przez wieki
ksztaltowaty mySlenie ludzi na temat sztuki. Dekonstrukcjonizm podwazyt taki
sposéb myslenia, kategoria mimesis znalazta si¢ w polu intelektualnych zacze-
pek, a tradycyjne hierarchie ulegly dewaluacji czy nawet odrzuceniu **. Katego-
rig¢ mimesis Derrida uznaje za swego rodzaju maszyne logiczng, ktéra puszczona
w ruch ustanowita dwa paradygmatyczne przykazania. Po pierwsze, to co nasla-
dowane, poprzedzac bedzie samo nasladowanie (i jego efekt). Po drugie, ,,to co
nasladowane, jest bardziej rzeczywiste, istotniejsze, prawdziwsze etc. niz nasla-
dujgce”. Uprzedniosc¢, wynikajqca 7z rozdzielnosci (nasladowane przed nasladu-
jacym), oraz hierarchicznosc (nasladowane ponad nasladujacym) — te dwie tezy
dotyczqce relacji miedzy modelem a kopiq na dtugo okreslic miaty refleksje nad
mimesis . Derrida utrzymuje, Ze opozycja sztuki jako dziatalnosci nasladujacej
i przedmiotu nasladowania byta od czasow Platona zdominowana przez hierar-
chie wartosci: to, co istnieje naprawde, jest pierwsze i lepsze od tego, co nasla-
duje. Przypuszczenie, Ze nasladowanie jest rezultatem spojrzenia nasladujqcego,
Ze obraz wyprzedza model, a podwojenie moze by¢ wczesniejsze od tego, co
proste — takie przypuszczenie byto niemozliwe do przyjecia w trwajgcej ponad
dwa tysiqce lat metafizyce mimesis . Derrida uchyla si¢ wiec mimetologicznym
tezom o uprzedniosci przedmiotu nasladowania wobec samego nasladowania,
pierwotnosci modelu wobec kopii oraz nie niweczy samego procesu nasladowa-
nia. Nasladowania wiec ,,nie ma” (bo zakwestionowana zostaje jego metafizycz-
na wyktadnia), ale i ,jest” (bo logice ,,mimesis” nie sposéb sie wymknac) *'.
Kategoria mimesis byla jednq z podstawowych i swoistych kategorii antycznej
estetyki okreSlajacq relacje miedzy dzietem a swiatem wobec niego zewngtrz-
nym **. Za sztuki nasladowcze, mimetyczne Arystoteles uwazat te, ktére nasladu-
ja przyrod¢ w tym, co zrobita, w przeciwiestwie do uzupetniania jej nowymi
formami w tym, czego nie zdotala zrobié. Sztuki bqd? uzupetniajq przyrode tym,
czego nie zdotata zrobié, bqd? ja nasladujq *. Przed Sokratesem i Platonem
niewiele bylo wzmianek w tekstach o odtwarzaniu przyrody przez malarza czy
poete. Wczesniej postugiwano si¢ terminem mimesis, ale pierwotnie oznaczatl on
wyrazanie dynamiki uczuc i odgrywanie przezy¢ zwiazanych z muzyka i taficem
— teoria pitagorejska. Drugie znaczenie byto zwiazane ze wzorowaniem dziatar
twércy na sposobach dziatania przyrody. Demokryt uwazal, ze ludzie nauczyli
si¢ budownictwa, nasladujac jaskotki, a Spiewu — nasladujac stowika i tabedzia.
Trzecia teoria, autorstwa Platona, dotyczyta nasladowania wygladéw w malar-
stwie i poezji. Uwazal on, ze nasladowanie artystyczne jest podwdjnym oszu-
stwem. Przedmioty materialne sa tylko odbiciami jedynych przedmiotéw
realnych, jakimi sa idee, zatem wizerunki tych przedmiotéw, stworzone przez
artystow, staja si¢ nasladowaniem tego, co juz samo w sobie jest nasladownic-
twem. Wedtug Platona model wyprzedzat to, co go nasladuje i miarg wartosci
nasladowania jest zgodno$¢ jego efektu z tym modelem. Arystoteles uwazat na-
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tomiast, ze naSladujace dzielo odbija rzeczywisto$¢ nie faktyczna, ale prawdopo-
dobna, rozréznial sztuki uzupetniajace przyrode nowymi formami i sztuki nasla-
dujace to, co przyroda uksztattowata, czyli tzw. sztuki mimetyczne (malarstwo,
rysunek, rzezba, poezja i czg§ciowo muzyka). Sztuka, wedtug niego, nie nasla-
duje tego, co jest, ale to, co by¢é moze albo by¢ powinno. W ten sposéb pojecie
prawdopodobieristwa zmienito proste nasladownictwo, ktére dotad byto pojmowane
jako tworzenie podobizn, w kreacje wiata artystycznego opartego na fikcji .

Jedna z licznych konsekwencji podwazenia przez dekonstrukcje tradycyjnych
opozycji pierwowzdr-nas§ladowanie jest przeswiadczenie, ze wszystko jest inter-
tekstem i (lub) interkontekstem i Ze trudno bytoby wskaza¢ owa pierwsza zasade,
jakis prawzér, gdyz — jak si¢ okazuje — wszystko, z czym mamy do czynienia,
jest wielokrotnym odbiciem, powieleniem czy tez mutacja . Stosunki mimetycz-
ne mozna uwazac za intertekstualne: za stosunki nie tyle miedzy tekstualng imi-
tacjq a nietekstualnym pierwowzorem, ile migdzy jednq reprezentacjq a drugq.
Teksty gloszace, Ze wszystko bylo juz u jakiegos Zrodta, Ze jakis pierwowzor jest
niepowtarzalny, jego manifestacja zas drugorzedna, a imitacja wtorna, mogq
zarazem ujawniac, Ze pierwowZzor ten jest juz pewnq imitacjq i Ze wszystko zaczy-
na sie od odtwarzania *°. Artysta zanurzony we wszechogarniajacym s$wiecie
tekstow nie wymysla, lecz czyta, powtarza, cytuje, nawet jesli czyni to nie§wia-
domie. WyobraZnia artystyczna jest bardziej lub mniej $wiadomym rezultatem
lektury, ktérej efektem staje si¢ szczepienie tekstu na tekstach, bowiem — jak
twierdzi Derrida — skoro nie ma nic poza tekstem, zatem kazdy tekst Zyje na
tekscie, ktéry istnieje pod innym tekstem, bez zadnej hierarchii *'. Wszelki tekst
jest wigc skrzyzowaniem wielu praktyk tekstotworczych, Zrédta wielu cytatow sa
nie do ustalenia, bowiem s3 to cytaty bez cudzystowow.

Greenaway, ktéry sam jest autorem widokéw posiadtosci, pozwala Neville’o-
wi staé si¢ rezyserem filmu i operatorem kamery, przeszczepiajac w ramy filmu
ramy velum. Rezyser zmusza widza, Zeby ciagle poréwnywat rysunki posiadtosci
i pejzazu z ich filmowym przedstawieniem, czynigc niemozliwym stwierdzenie,
ktére z nich stuzy jako kopia drugiego.

Te poréwnania staja si¢ coraz trudniejsze, gdy Greenaway zaczyna filmowac
pejzaz przez siatke optyczna velum, a rysunki sa filmowane bezposrednio przez
soczewki kamery. Podobnie jak pozornie przypadkowe obiekty znajdujace si¢
w przestrzeni ogrodu, tak i rysunki staja si¢ catkiem oderwane od ukazywanej
przez nie przestrzeni. Zostaja one wpisane w histori¢ rysunku, ale réwniez zosta-
ja zawlaszczone przez film. Mozna wigc zada¢ pytanie o artystyczng rame, przez
ktéra zostaja objete. Do jakiej wigc ramy naleza te rysunki, jesli nie do filmu?
Jaki model restytucji jest mozliwy, gdy rysownik staje si¢ rezyserem? Nalezy
pamigtad, ze realnym rysownikiem filmowym jest rezyser, a postacia fikcyjna
jest Neville. Wszystko obraca si¢ wokot parergonu. Kto narysowat te rysunki?

OdpowiedZ mozna znaleZ¢ u Derridy, w jego mysli na temat pojecia ramy
definiujacej rysunek. Dla filozofa cala kwestia sztuki jako reprodukcji, odwzoro-
wania, powinna by¢ oczyszczona z ogélnego pojecia szkicu. Linia, ktora wyste-
puje w rycinie, linia, ktora , siebie” nasladuje, nalezy do wszystkich sztuk, do
sztuk przestrzennych i do sztuk czasowych, tak do muzyki, jak i do malarstwa.
W jednej i w drugiej linia wykresla przestrzeri nasladowania i nasladowanie
przestrzeni. Ot67 ,linia” (rysunek lub linia melodyczna) nie jest jedynie czyms,
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co umoZliwia nasladowanie i rozpoznanie tego, co przedstawiajqce. Jest ona
elementem roznicy formalnej, ktéra umoZzliwia pojawienie sie tresci (np. substan-
cji barwnej lub diwigkowej). Nie moze ona ,,dac okazji” dla sztuki (techne) jako
mimesis”, nie czyniqc z niej zarazem ,,techniki nasladowania” **. Derrida zwra-
ca uwage na parergonalna logike szkicu, ktérego podstawowa czynnoscia jest
rysowanie, w odniesieniu do ogdélnego pojecia sztuki, ktére znajduje si¢ na jedne;j
linii z tradycyjnym pojeciem mimesis. Sztuka pojmowana w kategoriach mime-
sis bazuje na imitacji. Sztuka mimetyczna tworzy bardzo silne odgraniczenie
migdzy tym, co jest ukazywane lub kopiowane, co stuzy jako model, a odzwier-
ciedleniem, reprezentacja, sztuka. Model (to, co stuzy jako model) musi znajdo-
wac si¢ poza ogdlna ramg sztuki mimetycznej. Rysowanie jako technika imitacji
dostosowuje do techniki kopiowania zewnetrzny model, zewnetrzny wobec sztu-
ki. Sztuka rodzi sie z nasladowania, do dzieta we wtasciwym sensie nalezy tylko
to, co mozna zachowacd w rycinie, w odtwarzajqcym wrazeniu ,linii” *. Przypu-
szczalne poczatki, korzenie sztuki jako imitacji mozna odnaleZ¢ na zewnatrz jej
samej, poza nia (jak zapewne wszystkie jej korzenie, poczatki) w mozliwosci
rysowania jako podstawowej technice imitacji. Staje si¢ oczywiste, ze w tym
modelu sztuki wszystko, co mozna zmies$ci¢ w pojeciu rysunku — a wigc: szkic,
kontur, rycina, a takze obramowywanie, wraz z ich efektami, i tym jak dziataja
— paradoksalnie lezy zaréwno wewnatrz, jak i poza przestrzenia samej sztuki.
Rycina, ktéra kopiuje modele sztuki, jest jednak modelem sztuki *°. Rysowanie
modeli, obramowujacy rysowanie efekt parergonu, nie jest jedynie czyms, co
umoZzliwia nasladowanie i rozpoznawanie tego, co przedstawione, w tym co
przedstawiajqce. Jest on elementem réznicy formalnej, ktéra umoZzliwia pojawie-
nie sie tresci (substancji barwnej lub diwigkowej) 3! Sztuka zrodzila sie z imita-
cji i powielania, totez wazna kwestig dla sztuki jest okreslenie miejsca, jakie
zajmuje oryginal. Sztuka musi czerpa¢ z pierwotnej przestrzeni pochodzenia re-
produkcji, ale t¢ przestrzert dopetnia rysowanie jako technika imitacji, czyli to,
co jest imitacja, jest juz reprodukcja. Rysunek — model dla sztuki — sam jest
sztuka. Sztuka reprodukuje sama siebie, reprodukuje reprodukcj¢ i nie zostawia
miejsca dla oryginatu. Albo raczej z powodu parergonalnej struktury sztuka prze-
mieszcza oryginal do wnetrza wlasnej przestrzeni, gdzie przestaje on miec takie
znaczenie, jakie mial w tradycyjnie pojmowanej kategorii mimesis, jako uprzy-
wilejowany termin w hierarchii opozycji, przeciwko tzw. reprodukcji. Parergo-
nalne skrzyzowanie szkicu ze sztuka oznacza, Ze sztuka nigdy nie jest zamknieta,
nigdy w skoriczony sposéb obramowana. Szkic oznacza, ze projekt sztuki nigdy
nie moze by¢ w petni zatrzymany ani wypetniony, ani zamknigty. Sztuka musi
by¢ ukazywana jako pozostajaca w procesie powstawania, tworzenia — szkicowa-
nia. Dlatego w filmie Kontrakt rysownika pokazuje si¢ niebezpieczeristwo ota-
czajace artyste, ktéry prébujac totalizowaé swéj projekt, stara si¢ wypelni¢ rame
odniesienia i zamknaé ja, by powstrzyma¢ inne odniesienia. Koricowy zwrot
akcji w filmie ujawnia konsekwencje tych dziatad. Neville pierwotnie wybrat 13
miejsc, ktére pragnal narysowac. Poniewaz jednak kontrakt wymagat od niego
tylko 12 rysunkéw, musial wigce zrezygnowac i odrzucic¢ jeden z nich. Ztozyto si¢
jednak tak, ze w miejscu, ktére odrzucit, znaleziono potem ciato pana Herberta.
Neville, podejmujac prébe stworzenia petnej realizacji swego zamystu, powtér-
nie przyjezdza do posiadtosci Anstey. Uwaza, Ze musi zrobi¢ ten ostatni, jak si¢

86




DEKONSTRUKCJA KONTRAKTU RYSOWNIKA

okazuje brzemienny w skutki 13. rysunek, aby zakoriczy¢ swoje przedsigwzigcie,
aby zawtadnaé rama przedstawienia. W swym falszywym pedzie ku totalizacji
musi paradoksalnie wyjS¢ poza rame — rame kontraktu — przekraczajac wyzna-
czona w nim liczbg rysunkéw. Bedac w trakcie sporzadzania 13. rysunku, do-
ktadnie w granicach tego ,,ponad” (nadwyzki), Neville jest w najwiekszym
niebezpieczenstwie i ostatecznie ptaci najwyzsza ceng.

Pan Noyes, swiadek pierwszego kontraktu, zarzadca majatku pana Herberta,
w obawie przed oskarzeniem o zabdjstwo szantazuje pania Herbert. Proponuje
przekazanie jej kontraktu, dokumentu, ktéry zawierat dowody niewiernosci mat-
zeniskiej. Po wielu perypetiach kontrakt ostatecznie postuzy jako dowdd zbrodni,
ktéry obarczy i obramuje rysownika wing popelnienia zbrodni. Za pieniadze
uzyskane ze sprzedazy rysunkéw wystawiono w ogrodzie panu Herbertowi kon-
ny pomnik, lecz bez jeZdZca. Stal si¢ on czeScia pejzazu w miejscu, ktoére zostato
wybrane na przedstawienie 13. rysunku. W tym wiasnie miejscu Neville zostat
zmuszony przez pana Seymoura, Noyes’a i Talmanna do zawarcia jeszcze jedne-
go i zarazem ostatniego kontraktu, na mocy ktérego zostal oSlepiony, a potem
zamordowany, jego rysunki natomiast spalono. Miejsce, ktére zostato naznaczo-
ne przez znalezione ciato pana Herberta, konny pomnik bez jeZdZca, oSlepienie
i $mier¢, wigze wszystkie te rzeczy, wskazujac przy tym na nieobecng obecnosc,
brakujaca obecnosé, ktdrej nie da si¢ przywrdcié, restytuowac.

Czy mozna laczy¢ mysl Derridy ze sztuka filmowa? Sztuka filmowa polega
na trwaniu, wytycza swa droge przez labirynt mimetologii. Czy ,.kinematografia”
wiaze si¢ z graficzno$cia? Czy rezyser jest zawsze rysownikiem? Co jest orygi-
nalem dla serii reprodukcji obecnych w filmie? Czy ramy filmu dostarczaja
rysunkom modeli? Czy na odwrét? Sa jednak pewne ograniczenia takiego odczy-
tywania, bowiem Greenaway, zarazem rezyser i rysownik, znika wraz ze swa
ramg odniesienia. Kamera jest mechanizmem, ktéry tym samym gestem ramowa-
nia ukrywa (to, co poza rama przedstawiania) i przywlaszcza (to, co wewnatrz
niej). Rezyser jako rysownik odwraca rame, umozliwia nam dostgp do scen
rysunkéw i scen filmu przedstawiajacych te same obiekty. Kamera Greenawaya
nigdy nie zbliza si¢ bardziej niz rama velum Neville’a do ,,rzeczywistych” obiek-
téw czy rysunkow. Gdy filmowane sa rysunki, w ge$cie oderwania, kamera
z bliska ujmuje kazdy pojedynczy obiekt na rysunku, natomiast ramg¢ filmu wy-
petnia cate pole rysunku tylko wtedy, gdy jest ono ukazane niekompletne i w tra-
kcie powstawania.

Ten gest podkresla trudnosci przedstawiania rysunku i malarstwa wewnatrz
ramy filmu. Podkresla takze ogromng réznicg technik uzywanych przez kazda
z tych sztuk i problemy pojawiajace si¢ przed rezyserem, ktéry przystosowuje do
filmu inne techniki zapisu. Rysunek jako nieruchomy obraz, w kwestii przestrze-
ni widzialnej, mobilizuje spojrzenie swoja totalnoscia. Film z drugiej strony za-
lewa widza natlokiem ruchu, przestrzen w jego obrazach jest w ciaglym ruchu,
mobilizuje on wigc spojrzenie nie przez postrzeganie calosci obrazu, ale przez
montaz fragmentéw odsunigtych od totalnoSci wizji. Jedno medium moze byc
w drugim cytowane lub reprezentowane, ale nie moze byc¢ z nim utoZsamiane.
Oznacza to, Ze w kazdym przypadku chodzi o powtdrzenie jakiegoS medium
z perspektywy réznicy **. Dlatego tez aparatowi filmowemu brakuje $rodkéw,
dzigki ktérym mozna objac¢ obrazowa kompozycje¢ rysunku jednym spojrzeniem.
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Aparat filmowy — rozumiany tutaj, jako zesp6t sktadajacych si¢ na niego proce-
sOw, urzadzen oraz mechanizméw stuzacych i towarzyszacych powstawaniu fil-
mu, takich jak np. kamery, projektory, soczewki, os$wietlenie, procesy
fototechniczne, ale takze kapital, reklamy filmu, badania publiczno$ci — jest
ztozony z fragmentdw i za ich pomoca si¢ wypowiada. Caty ten ,,aparat” pracuje
przeciwko pojedynczej, ujednoliconej ramie, ktéra mogtaby przywrécié i poka-
za¢ nieruchoma jedno$¢ obrazu. Kamera Greenawaya usuwa ramy rysunkow
wraz z ich calg estetyka i historiag w celu stworzenia wlasnej ramy. Kamera za-
wlaszcza sobie rysunki, zapada si¢ w nie, podwajajac ich przemieszczenie, ukry-
wajac zarazem, jak wiele ukradla, odmawia nam odniesienia do ,rzeczywistej”
sceny tych rysunkéw. W ten sposob, ,rzeczywiste” obiekty staja si¢ dla nas
w procesie filmowania rysunkéw tak obce jak dla Neville’a patrzacego na nie
przez siatke¢ optyczng velum. Kamera, niewidzialna maszyna, ktéra udajac, ze
jest maszyna ukazujaca to, co widzialne, jest tymczasem maszyna, ktérej mecha-
niczne ramy nic nie wytwarzaja poza zastonigciem stojacego za nimi §lepego
artysty. Jednym ruchem wybierajac ujecie, ukazuje i zastania to, co poza nim.
Film pokazuje nam, Ze przestrzen widzialnodci jest dla nas otwarta tylko na
pewnym obszarze §lepoty rzutowanym na ekran i Ze nasze pole percepcji dzieli
Slepote Neville’a i Greenawaya. W rzeczywistosci jest to obszar aktu kreacji.
Aby sig¢ ukazaé, wybierajac z caloSci obrazu, i azeby si¢ obramowa¢, akt kreacji
musi oSlepic artystg na wszystko, co jest poza rama kreacji. Akt kreacji czyni to
przez zagarnigcie tego, co na zewngtrz, powodujac jego rozpuszczenie si¢ i znik-
nigcie wraz z calym procesem wewnatrz samego aktu. W filmie tym istota aktu
kreacji jawi si¢ jako zdolno$¢ do ,,oszustwa”. Neville przywtaszcza swoim rysun-
kom niespodziewanie pojawiajace si¢ obiekty, a Greenaway z kolei przywlasz-
cza filmowi te obiekty i rysunki, na ktérych sa one przedstawione. W tym
miejscu widaé, jak relatywne jest pojecie prawdy, zalezy ono od ramy odniesie-
nia, ktdre ja otacza i zawiera w sobie. Prawda jest tylko funkcja ramy. Wszelka
sztuka polega na ekonomii przywlaszczenia i straty. Sztuka kreuje swoja wizje
tylko przez ukrywanie tego, co sztuka nie jest, wprowadzajac to jednak do swego
wnetrza. Likwidujac swe granice, jednoczesnie gwattownie ich broni. To, na co
jest §lepa i to, co nig nie jest, lezy w jej granicach. To, na co sztuka jest Slepa,
jest rama wokot widzialnos$ci, ktdéra z kolei jest parergonem. Jako obiekt sztuki
rama filmu musi uczestniczy¢ w tej Slepocie, parergonie. Pisanie o ramie filmu
nie jest tatwe, bowiem samo ramowanie jest w kinie procesem parergonalnosci.
Jego ramy mnoza si¢ tyle razy, ze staja si¢ niepodatne na jakiekolwiek ogarnigcie.
Samo pojecie — rama — w odniesieniu do filmu przekracza to, co moze by¢ pod
tym pojeciem rozumiane w odniesieniu do rysunku lub malarstwa. Gdy méwimy
o ramie filmu, odnosimy si¢ do pojedynczych uje¢, z ktérych skiada si¢ film,
znaczy to, ze nie nazywamy granic filmu rama w takim sensie, w jakim robimy
to, okreslajac granice ramy wokot obrazu. Wobec filmu granica ramy nazywamy
to, co jest istota jego wnetrza. Wewngtrznymi granicami ramy filmu, dla kazde;j
pojedynczej klatki, sa ramy innej klatki, ktére rowniez sa wewnatrz ramy filmu.
W ten sposéb zndw pojawia si¢ parergon — rama obramowuje samg siebie. W in-
nym sensie rama filmu musi by¢ usytuowana poza nim. Film zrobiony z poje-
dynczych klatek, musi je zmobilizowaé, aby ukaza¢ iluzje ruchu, to znaczy, aby
mogly one zosta¢ ukazane. Rama konkretnej klatki jest mobilizowana doktadnie
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na granicy z inng rama, tylko na tak dtugo, jak dtugo zacieraja si¢ granice migdzy
nimi, aby stworzy¢ iluzj¢ ruchu. Gdy ogladamy film, granice miedzy poszczegdl-
nymi klatkami sa dla nas niewidoczne. Kazda pojedyncza rama staje si¢ absolutng
granica widzialnosci. Jej ukrycie staje si¢ jednocze$nie momentem widzialnosci
filmu. Kolejng rama staje si¢ ekran kinowy, a takze sam proces projekcji filmu.
Projekcja (filmu w kinie — M. S.) ma do czynienia 7 wydarzeniami mniej lub
bardziej ujetymi w ramy (zawsze, czy to po dziewiecdziesieciu minutach, czy po
trzech godzinach filmy sie koricza, kurtyna, jesli jest, zapada, zapala sie swiatlo,
trzeba opuscic widownie) 3,
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