AGNIESZKA REJNIAK-MAJEWSKA

FILM JAKO INSTALACJA.
PRZESTRZEN, NARRACJA I AFEKT
W EKSPOZYCJI MIEKE BAL ,MADAME B.”

Pewnym truizmem jest dzi$ stwierdzenie, ze ,koniec kina” jako uprzy-
wilejowanej przestrzeni filmowego do$wiadczenia to czas, w ktérym ekrany
znalazty swoje ,drugie zycie” w murach muzeéw i galerii'. Muzealne insta-
lacje wideo roznig sie diametralnie od sal kinowych, przede wszystkim ze
wzgledu na swoj ,przejsciowy” charakter - to, ze widz nie jest unierucho-
miony w statym punkcie naprzeciw ekranu, ale nawiedza je i przemierza,
wybierajac wtasng trajektorie i czas ogladania. W poréwnaniu z klasycznym
modelem kinowego odbioru sytuacja odbiorcza podlega tu urefleksyjnieniu,
bo w miejsce wyobrazniowego ,gdzie indziej” filmowej fabuty w wiekszym
stopniu $wiadomi jeste$my wtasnej obecnodci tu i teraz; zadne kulturowe
protokoty nie zobowigzuja nas do tego, by pozosta¢ w miejscu, ogladajac ca-
to$¢ od poczatku do konca. Wcigz jednak oddziatywanie $wietlistego ekranu
W zaciemnionej przestrzeni galerii niesie co$ z dawnej formuty kinowego do-
$wiadczenia, a nawet zyskuje w niej nowy sens — hipnotyczne dziatanie filmo-
wego obrazu odstania sie niejako w czystej postaci, niezaleznie od fabularnej
identyfikacji i mechanizmdw psychologicznej projekcji. W ten sposéb ,stare”
media, oddalajac sie od codziennego obiegu informacji, zachowuja estetyczna
i artystyczna produktywno$¢, odnajduja w nowym uzyciu swoj imaginacyjny
potencjat?.

! Por. V. Pantenburg, 1970 and Beyond. Experimental Cinema and Art Spaces, w: Screen
Dynamics. Mapping the Borders of Cinema, red. G. Koch, V. Pantenburg, S. Rothohler,
Vienna 2012, s. 78.

2 Na temat produktywnosci ,anachronicznych” mediéw w sferze sztuki jako odwrot-
nej strony medialnego ,postepu” zob. H. Bredekamp, Media obrazowe, ttum. M. Bryl,
SJArtium Quaestiones” 2004, 15, s. 225. Por. takze R. Krauss, Reinventing the Medium,
,Critical Inquiry” 1999, 25.
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Jak pisze Mieke Bal w eseju o performatywnych i inscenizacyjnych aspek-
tach sztuki wideo, sita owych migoczacych w mrokach galerii obrazéw za-
sadza sie na swoiscie naiwnej percepcji, wyzbytej wiedzy i zwigzanego z nia
poczucia kontroli. Stan pasywno$ci, graniczacego z $nieniem zawieszenia
przekonan i poczucia czasu, towarzyszy jednak w tym przypadku aktywne-
mu, cielesnemu uczestnictwu — byciu wewnatrz wspottworzonej przez obrazy
ekspozycyjnej przestrzeni®. Stad, zdaniem holenderskiej badaczki, bierze sie
szczegblny doswiadczeniowy potencjat tej formy prezentacji, przektadajacy
sie z kolei na jej wymiar poznawczy. Odbior ekspozycji — i jej uprzednie za-
komponowanie - jest sytuacja bliskiej pracy z obrazami, w ktorej nie wizual-
ny i kognitywy dystans, lecz bezpo$redni kontakt i Swiadomo$¢ plastycznosci,
zmienno$ci obrazow stwarza nowg ptaszczyzne ich rozumienia. Dlatego wta-
$nie Bal, jak przyznaje, ,lubi wideo” *. Zapytana, z jakiego powodu w pewnym
momencie swojej kariery zwrdcita sie ku filmowej praktyce, Bal odpowiada:
,Zdatam sobie sprawe, ze praca z medium, jakim jest wideo, jest bardzo inten-
sywnym procesem patrzenia na obrazy. Dzieki temu jest jedna z najbardziej
analitycznych dziatalno$ci, jakie mozna sobie wyobrazi¢”>. Dotyczy to nie
tylko przywotywanych przez nig wykorzystywanych w filmach dziet sztuki.
Rowniez tworzenie filmowego montazu, komponowanie ekspozycji i sam od-
bior instalacji s, zdaniem Bal, pewna praktyka ,mys$lowidzenia”® - nie w sen-
sie jakiej$ transcendentalnej naocznosci, ale (wspot)mys$lenia wystawiajgcego
sie na oddziatywanie obrazéw.

W niniejszym tekscie skupie sie na stworzonej przez Mieke Bal wspdl-
nie z Michelle Williams Gamaker instalacji wideo — wystawie ,Madame B.”,
zaprezentowanej po raz pierwszy na przetomie roku 2013 i 2014 w Muzeum
Sztuki w Eodzi. Instalacja powstata réwnolegle ze zrealizowanym przez au-
torki filmem pelnometrazowym o tym samym tytule’. O ile film pokazywany
byt w kolejnych latach wielokrotnie w ramach spotkan dyskusyjnych i festi-
wali, o tyle muzealna instalacja, o ktérej autorki myslaty od poczatku swojej

3 M. Bal, Setting the Stage: the Subject Mise en Scéne, w: Art of Projection, red. S. Dou-
glas, Ch. Eamon, Stuttgart 2009, s. 167-171.

4 Ibidem, s. 167.

5 Emocjonalny kapitalizmm a literatura romantyczna — rozmowa Daniela Muzyczuka
z Miceke Bal, ,Magazyn Szum” 2014, 9 lutego, <https://magazynszum.pl/emocjonalny-ka-
pitalizm-a-literatura-romantyczna-rozmowa-z-mieke-bal/> [dostep: 31 stycznia 2020].

¢ Bal, Setting the Stage, s. 170-171.

7 Na temat filmu zob. informacje na stronie Mieke Bal: <http://www.miekebal.org/art-
works/films/madame-b/>. Obecnie film jest w catosci dostepny online: <https:/vimeo.
com/109181803> [dostep: 11 lutego 2020].
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pracy nad projektem®, miata kilka pozniejszych odston i w kazdej kolejnej
byta dziataniem na swoj sposéb unikatowym - zaleznym od wykorzystanej
przestrzeni®. Na przyktad stworzona wiosng 2014 roku wystawa w finskiej
miejscowos$ci Eckeré miata zupelnie inng strukture niz wystawa tédzka, po-
niewaz wykorzystany budynek sktadat sie z szeregu pomniejszych, odrebnych
pomieszczen, podczas gdy w Eodzi byta to otwarta przestrzen, dzielona jedy-
nie przez uktad ekranéw. W przeciwienstwie do wiekszosci kolejnych poka-
zow galeryjnych tej pracy, w Lodzi odbiorcy nie musieli korzysta¢ ze stucha-
wek — wzmacniato to poczucie ,zanurzenia” w ukazywanej rzeczywistos$ci
(stowa i dzwieki poszczegolnych scen cze$ciowo sie przenikaly, a na ekranach
dostepna byta polska transkrypcja obcojezycznych dialogéw). Wystawa mie-
$cita sie w stosunkowo niewielkiej galerii na parterze budynku przy ul. Wiec-
kowskiego 36 (msl, dawny Patac Poznanskiego), a efekt immersji pogtebiaé
mogto bliskie sgsiedztwo rozmieszczonych wokdt widza ekrandéw.

W poréwnaniu z projekcja stworzonego przez Bal i Gamaker filmu, wy-
stawa stanowi niewatpliwie przedsiewziecie bardziej wymagajace pod wzgle-
dem infrastrukturalnym i finansowym. Jednak jako forma realizacji zatozo-
nego projektu - transmedialnego przektadu powiesci Flauberta — oferowata
ona moim zdaniem ciekawsze i bogatsze mozliwosci niz zrealizowana przez
autorki, odbierana w sposob linearny i ciggly wersja filmowa. Zaréwno film
jak i wystawa stanowia, zgodnie z okre$leniem Mieke Bal, rodzaj ,fikcji teo-
retycznej”, eksperymentalng forme aktualizacji i tematyzacji powieSciowe-
go watku uwiedzenia i niezaspokojonych (2le rozpoznanych) pragnien. Ow
element konceptualnej reinterpretacji: odczytywania powiesci przez pryzmat
wspotczesnych spotecznych uwiktan, dodatkowo podkreslat podtytut wy-
stawy: ,Zgltebianie kapitalizmu emocjonalnego”. W odniesieniu do powie-
$ci Flauberta nieraz zauwazano, ze uzywat efektéw filmowych jeszcze przed
wynalezieniem kina - przede wszystkim jesli chodzi o zmienng fokalizacje,
obrazowo$¢ szczegétu i symultanizm scen!®. Zarazem jednak panuje przeko-
nanie, ze wtasciwy mu styl narracji - ironicznej, opartej w znacznej mierze na

8 Por. M. Bal, Madame B.: L’analyse cinématographique d’'un roman, ,Flaubert. Re-
vue critique et génétique. Traductions/Adaptations” 2012, 7 pazdziernika, <https:/jour-
nals.openedition.org/flaubert/1837 #text> [dostep: 19 lutego 2020].

° Informacje o kolejnych pokazach Madame B. jako instalacji sa udostepnione na
stronie: <http:/www.miekebal.org/artworks/exhibitions/madame-b/> [dostep: 19 lutego
2020].

10 Na podobienstwa miedzy zmiennos$cia punktéw widzenia i efektem symultanizmu
akcji w Madame Bovary a wtasciwymi dla techniki filmowej zabiegami montazowymi
zwrdcit uwage Siergiej Eisenstein. Zob. S. Eisenstein, Through Theater to Cinema, w: Film
Form. Essays in Film Theory, red. J. Leyda, New York-London 1977, s. 12-13. Por. takze
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mowie pozornie zaleznej, trudno przetozy¢ na filmowa opowies¢!. Wydaje
sie, ze zrealizowana w Lodzi ,immersyjna wystawa”!> Mieke Bal i Michelle
Williams Gamaker, przez swoja otwartg i symultaniczng formute, szczegol-
nie wydobyta te wtadnie cechy konstrukeyjne jego powiesci, ktore sprawia-
ja, ze odbiorca sam musi okresli¢ swoj stosunek do bohateréw, majac wglad
w ich subiektywng optyke i motywacje, a jednocze$nie zachowujac wobec
nich dystans.

PERFORMATYWNOSC ODBIORU I MISE-EN-SCENE

W swoich rozwazaniach na temat wystaw i instalacji Bal na rézne sposoby
powraca do kwestii chiazmatycznego potaczenia tego, co subiektywne, przezy-
ciowe, i tego, co materialne, zewnetrzne, przedmiotowe. Istotne do$wiadcze-
nie niemozliwe jest poza tym splotem, a teoria, by je uchwyci¢, czesto musi
sie ucieka¢ do jezyka metafor. Dotyczy to takze do$wiadczenia obrazu. ,Po-
miedzy prywatnymi marzeniami a publiczng sceng wydarzaja sie obrazy”!® -
stwierdza Bal. Sprébujmy potraktowaé to zdanie jako wskazowke. Zwraca
ono uwage nie tylko na zdarzeniowy i po czeéci subiektywny charakter tego,
co obrazowe (wyobrazeniowe), ale akcentuje wymiar zewnetrzno$ci, obcosci,
,scenicznodci”, ktéra w okre$lony sposob oddziatuje na podmiot: apeluje do
wyobrazni, ale wymaga tez przytomnosci, nie pozwalajac zatopic¢ sie w sferze
wlasnych snéw czy fantazji.

Przenoszac wywodzace sie z teatru pojecie inscenizacji (mise-en-scéne)
w kontekst galeryjnych form ekspozycji, Bal wskazuje na ich teatralno$¢ —
w sensie ,bycia dla widza”, a jednocze$nie zwraca uwage na ich aspekt per-
formatywny i emergentny (wystawienie zamiast przedstawienia) oraz bez-
posrednie psychiczne oddziatywanie: percepcyjne angazowanie odbiorcy,

J. Frank, Forma przestrzenna w literaturze nowoczesnej, tham. M. Zurowski, ,Przeglad
Humanistyczny” 1971, 15, s. 121.

' M. Donaldson-Evans, Madame Bovary at the Movies: Adaptation, Ideology, Con-
text, Rodopi 2009, s. 27-33. Oprocz tych cech prozy Flauberta autorka zwraca takze uwage
na niezwykle wazng, cyzelowana przez niego warstwe jezykowa — nieprzektadalng na obraz,
a takze problem psychicznej identyfikacji: czy da sie zrobi¢ film, w ktérym widz ,nie bedzie
sie utozsamiat z zadna z postaci, nie tracac przy tym zainteresowania filmem” (s. 33).

12 M. Bal i M. Williams Gamaker, Madame B. Explorations in Emotional Capitalism,
6.12.2013-9.02.2014, Muzeum Sztuki w todzi, £6dz 2013 (broszura, strony nienumero-
wane).

13 M. Bal, Mise-en-scéne, w: eadem, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych,
tlum. M. Bucholc, Warszawa 2012, s. 125.
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przektadajace sie na doznania afektywne i semantyczne znaczenia'*. Inaczej
niz w klasycznym teatralnym rozumieniu inscenizacji, tutaj ,scena” nie musi
by¢ oddzielong fizycznie od widzéw przestrzenig odgrywania tekstu drama-
tycznego. Istnieje jednak swego rodzaju scenograficzna aranzacja, sposob
organizacji danej przestrzeni i czasu: ,Aby stworzy¢ przekonujaca wysta-
we, kurator musi rozmiesci¢ obiekty niczym nieruchome postacie, niczym
tableau vivant”'>. W teatrze - jak pisze Bal -

[...] inscenizacja jest materializacja tekstu (stowa i partytury) w formie umozli-
wiajacej publiczny kolektywny odbior [...] okreslona cze$é fikeyjnego czasu i miej-
sca stanowi [w teatrze| ramy dla fikcyjnych czynno$ci aktoréw, ktérzy odtwarzaja
swoje role, aby zbudowa¢ fabute. W przypadku wystaw wazne jest, by zda¢ sobie
sprawe, ze rola aktora nie ogranicza sie tylko do obiektéw na wystawie; zar6wno
zwiedzajacy, jak i obiekty sg aktorami, a dopiero interakcja miedzy nimi tworzy
sztuke'®.

Rezyserowanie wystawy wigze sie ze swoistym komponowaniem mozli-
wego ruchu odbiorcy w przestrzeni i czasie: dlatego odbiorca jest jednoczes-
nie aktorem/aktorka (brang pod uwage przez rezysera/scenografa) i ,wspoét-
narratorem”/,wspétnarratorka” - realizujaca wtasna trajektoric zwiedzania
i opartg na niej interpretacje?’. Wedtug Bal pod tym wzgledem kompozycja
wystawy nie tylko moze by¢ rozwazana w analogii do teatralnej inscenizacji,
ale zdaje si¢ przypomina¢ logike filmowego montazu: gre kontrastéw, kon-
trapunktow i cieé, podczas gdy zatozony porzadek przemieszczania sic widza

4 Mieke Bal proponuje modyfikacje i aktualizacje pojecia mise-en-scéne w kontekscie
sztuki instalacji, koncentrujac sie na wpisanym w nie aspekcie ukazywania, zmystowej
konkretyzacji, angazujacej wyobraznie i oddziatujacej psychicznie na widza. W takim ro-
zumieniu nie chodzi juz o przenoszenie gotowego tekstu dramatycznego na scene, bo tez
scena w przypadku muzealnych instalacji nie ma jasnych fizycznych granic, a ,tekst” jako
jezykowa ,podstawa” zwykle w ogole nie istnieje. Dla Bal w tym nowym zastosowaniu po-
jecia mise-en-scéne punktem wyjscia jest tez psychoanalityczne pojecie sceny marzenia
sennego jako przestrzeni, na ktorej odgrywane i ujawniane s3 nasze nieuswiadamiane leki
i potrzeby. Przenoszgc to znaczenie na dzieta sztuki, zwraca ona uwage na charakterystycz-
ny dla instalacji artystycznych moment inscenizowania, ewokowania podmiotowych do-
$wiadczen i stanow za posrednictwem przestrzennych aranzacji obrazéw i przedmiotow.
,Sceng” staje sie tu zardwno przestrzen instalacji, jak i subicktywno$¢ do$wiadczajacego jej
odbiorcy, zanurzajacego sie wyobrazniowo w skonstruowanej i ewokowanej rzeczywistosci.

15 M. Bal, Wystawa jako film, thum. K. Kolenda, w: Display. Strategie wystawiania, red.
M. Hussakowska, E.M. Tatar, Krakéw 2012, s. 108.

16 Tbidem, s. 109.

7 Tbidem, s. 110.
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i przesuwajgce si¢ centrum jego uwagi przypomina ruchy kamery, jej najazdy
i zblizenia. Dzieje si¢ tak niezaleznie od tego, czy przedmiotem ekspozycji sa
fotografie, filmy, czy inne obiekty; istotne sg raczej percepcyjne doznania i po-
wigzane z nimi emocje, ,narastajaca intensywno$¢” odbioru'®. W przestrze-
ni wystawowego spektaklu jako odbiorcy jeste$my jednocze$nie aktywnymi
podmiotami i widzami wystawionymi na nieprzewidziane stany percepcyj-
ne i doswiadczenia - a wiec, jak stwierdza Bal, poniekad ,odgrywamy kino”:
,schwytani w skopofiloczny system” ekspozycji gramy w nim gtéwna role’.
Punktem odniesienia tej refleksji Bal byta szczegdlnie udramatyzowana
w swojej kompozycji wystawa Ydessy Hendeles ,Partnerzy” (Haus der Kunst,
Monachium, 2003-2004), lecz mozna zauwazy¢, ze nie kazda muzealna eks-
pozycja korzysta z rownie silnych scenicznych kontrastéw i stara si¢ utrzy-
ma¢ widza w podobnym napiegciu. Istotny jest tu jednak kierunek myslenia
Bal, zwigzany z ogolnym pytaniem o to, ,jak dziataja wystawy”. W swoich teo-
retycznych konceptualizacjach wydobywa ona procesualny, performatywny
wymiar ekspozycji, niesprowadzalny do kwestii reprezentacji, i — jak mozna
sie domys$li¢ — na te same aspekty ktadzie nacisk we wtasnych wystawach-in-
stalacjach?®.

Zwrocenie uwagi na performatywnos$¢ odbioru w kontekscie sztuki insta-
lacji nie jest szczegolnym novum. Obserwacje Bal zgadzaja si¢ w znacznym
stopniu z tezami zawartymi w klasycznym juz tek$cie Margaret Morse Sztuka
wideo instalacji: obraz i przestrzen pogranicza. Zdaniem Morse, podstawowa
roznica, dzielgca sztuke instalacji od sztuk proscenicznych, do ktorych nale-
za tradycyjne formy teatru i kinowej projekcji, polega na tym, ze w przypadku
tej pierwszej przestrzen przedstawienia nie jest oddzielona od widza zadna
widzialng czy niewidzialng granicg; tym samym zatamuje si¢ mechanizm ilu-
zji, uyjmowany na gruncie teorii filmu przez analogie kinowej przestrzeni do
platonskiej jaskini?!. W opozycji do iluzjonistycznej reprezentacji fikcyjnych
$wiatdw, instalacje wideo — jak pisze Morse — sa sztukg prezentacji; podobnie

18 Tbidem, s. 110-112..

19 Tbidem, s. 124.

20 Na temat performatywnos$ci wideo — zaréwno w odniesieniu do procesu filmowa-
nia, jak i sytuacji odbioru por. moja analize innej instalacji wideo Micke Bal, zatytutowane;j
Nothing is Missing: A. Rejniak-Majewska, T. Majewski, Nothing is Missing. Heteroglozje
wideo, ,Kwartalnik Filmowy” 2012, 80, s. 192-202..

21 M. Morse, Video Installation Art: the Body, the Image, and the Space-in-Between,
w: Illuminating Video. An Essential Guide to Video Art, red. D. Hall i S.J. Fifer, New York
1990, s. 156-157 [przektad polski: Sztuka wideo instalacji: obraz i przestrzen pogranicza,
thum. J. Wegrocka, ,Magazyn Sztuki” 1996, 1]. Przyréwnanie aparatu kinowego do platon-
skiej jaskini odgrywato centralng role w teorii Jeana-Louisa Baudry. Zob. J.-L. Baudry, Ja-
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jak w minimalistycznej sztuce lat 60. i dziataniach performance, akcent prze-
niesiony zostaje w nich na bezposredni i sytuacyjny wymiar doswiadczenia,
realng fizyczng obecno$¢ w danym miejscu i czasie??. Ponadto, w odréznieniu
od klasycznego performance oraz teatralnej obecnosci aktora na scenie, tutaj
artysta opuszcza sceng — pozostawia jg widzowi, ktory w pewnym sensie staje
sie w tej przestrzeni gtéwnym aktorem??. W przypadku instalacji ztozonych
z gotowych nagran wideo to wedrowka widza, jego uwaga, pamie¢ i zdolno$¢
antycypacji (wspot)konstytuuja ,narracje uciele$niang i tworzong na pozio-
mie prezentacji”?*.

Biorgc pod uwage réznorodnosé ich form, instalacji wideo nie da si¢, zda-
niem Margaret Morse, traktowac jako miejsc zorganizowanych zgodnie z ja-
ka$ statg wewnetrzng zasadg; jesli juz, to reguta tg bytaby tymczasowos$é i nie-
przewidywalno$¢, sprawiajaca, ze widz w mniejszym lub wiekszym stopniu
wystawiany jest w nich na niepewno$¢. Odwotujac sie do regut i nawykow
filmowego ogladu (kina lub telewizji), instalacje te nie tyle replikuja, ile in-
scenizuja i przetwarzaja ich elementy w odmiennych warunkach i przestrzen-
nych kontekstach. Kody filmowe i kinowy habitus spotykaja sie w nich i prze-
nikajg z kodami malarskimi, rzezbiarskimi i specyficzng ,teatralng” logika
przestrzeni ekspozycyjnej. Zalezne w swoim odbiorze od cielesnej obecnosci
widza i jego ruchu w danej przestrzeni, obrazy oscyluja pomiedzy réznymi
poziomami ontologicznymi: $wietlnej projekcji, ptaskiego prostokata ekranu
iiluzyjnej, przestrzennej glebi przedstawienia®’. Jako ,przestrzen pogranicza”
(space-in-between) na rézne sposoby rozgrywaja napiecie miedzy immer-
syjnym dziataniem obrazu filmowego a demonstracyjnym wymiarem prze-
strzennej ekspozycji, pobudzajacej refleksyjng swiadomos¢ widzéw.

skinia Platona, thum. A. Helman, ,Film na Swiccie” 1989, 369; idem, Ideologiczne skutki
funkcjonowania aparatu, thum. A. Helman, ,Powiekszenie” 1995, 1.

22 Morse, Video Installation Art, s. 157. Margaret Morse podkre$la, ze kwestia cha-
rakterystycznego dla sztuki instalacji przeniesienia akcentu na bezposredni, sytuacyjny
i zdarzeniowy wymiar do§wiadczenia ma dtuzsza genealogie w nurcie minimal artu i sztu-
ce performance, z takimi ich przewodnimi pojeciami, jak ,obecno$¢”, ,zywos¢” (liveness)
i ,do$wiadczenie”. Na temat tego przestrzennego i doswiadczeniowego zwrotu w sztuce
lat 60. zob. m.in. S. Melville, Doswiadczenie w latach 60., ttum. M. Salwa, ,Sztuka i Filo-
zofia” 2005, 26.

2 Morse, Video Installation Art, s. 155.

24 Tbidem, s. 161.

25 Tbidem, s. 163. Na heterogeniczno$¢ wideo zwracata réwniez uwage Rosalind
Krauss, podkreslajac, ze nie ma ono statej natury jako medium, lecz zmienia si¢ w roznych
sposobach uzycia. R. Krauss, ,A Voyage to the North Sea”. Art in the Age of Post-Medium
Condition, London 1999, s. 24-32..
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Dzi$ znacznie silniej niz w latach 90. ubiegtego wieku, w czasie powstania
tekstu Margaret Morse, zdajemy sobie sprawe z roznicy miedzy oddziatywa-
niem spersonalizowanych audiowizualnych urzadzen a projekcja zaaranzo-
wana w publicznej przestrzeni, jaka stanowi galeria. W przeciwienstwie do
sterowanych manualnie przeptywoéw danych, w przestrzeni ekspozycji zanika
element operacyjnej swobody i poczucie kontroli. Kognitywna niepewno$¢,
moment dezorientacji kaze wytezy¢ zmysty, czyniac nas bardziej czujnymi,
a zarazem wycofanymi z kregu celowych, praktycznych aktywnosci. Efekt ten
przypomina w pewnym stopniu do$wiadczenie przestrzeni kinowej opisane
niegdys przez Rolanda Barthes’a. Mrok, poczucie kompletnej anonimowo$ci
w ,kinematograficznym kokonie”, wytwarza osobliwe pomieszanie poczucia
obco$ci i hipnotycznego ,zanurzenia”, ktére ma uwodzicielski urok, niezalez-
nie od tego, co jest wyswietlane. To szczegdlne cielesno-zmystowe doswiad-
czenie nie ma, jak zauwazat Barthes, odpowiednikéw wéréd bardziej ,udomo-
wionych” wizualnych rozrywek, wpisanych w protokoty zycia towarzyskiego
i rodzinnego. W stosunku do wtasciwego zaabsorbowania akcjg na ekranie,
polega ono na swoistym odchyleniu percepcyjnym, ktore pozwala by¢ jedno-
cze$nie ,wewnatrz” i ,na zewnatrz” filmowego spektaklu — na przesunieciu
punktu ciezko$ci z obrazu na otoczenie, na rame i sensualng materie kino-
wego ogladu, czyli wszystko ,to, co [obraz] przekracza: ziarno dzwieku, sale,
czern, mroczng mase innych ciat, promienie $wiatta, wejscie, wyjsécie”?°. Po-
zycja, ktora Barthes traktowat jako stricte cielesnag i krytyczng zarazem - przy-
pominajacg Brechtowski efekt obcosci - i ktdrg okreslit jako ,odklejenie sie”
widza od ekranu lub ,skomplikowanie relacji przez sytuacje”?’, w przypadku
widza siedzacego w kinie wydaje si¢ kwestig jednostkowego nastawienia, od-
biegajacego od typowych nawykoéw publicznosci. W przypadku galeryjnych
czy muzealnych instalacji podobnie niejednoznaczna pozycja odbiorcy jest
niejako czyms$ zatozonym i wynika z nieoczywistos$ci i poliwalentno$ci ota-
czajacej przestrzeni.

W SIECI OBRAZOW (I DZWIEKOW)

Z chwilg wejsécia w przestrzen instalacji Madame B., przekraczajac prog
muzealnej sali, widz znajdowat sie posrod licznych, z roznych stron otacza-
jacych go obrazéw, ukazujacych poszczegolne epizody opowiadanej historii.
Scigle rzecz biorac, znajdowat sie nie tylko posrod obrazéw; ale w zlozonym

26 R. Barthes, Wychodzgc z kina, ttum. £. Demby, w: Interpretacja dzieta filmowego.
Antologia przektadéw, red. W. Godzic, Krakow 1993, s. 158.
27 Tbidem, s. 159.
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pejzazu dzwickowym (rezyseria dzwieku: Sara Pinheiro), jaki tworzyty do-
cierajace don z roznych stron, cze$ciowo naktadajace sie na siebie glosy po-
staci, dzwieki wiejskiej przyrody, odgtosy zwierzat, melodia kobiecego $pie-
wu. Na wpot przyciemniona, swobodnie zaaranzowana i rozbrzmiewajaca
wieloscig gloséw przestrzen tworzyta w rezultacie wrazenie przytulnosci
iciepta. Skupiajac uwage na pojedynczym ekranie, zwiedzajacy mogt styszeé
wyraznie tekst toczacego sie w danej scenie dialogu, lecz pozostate dzwieki
zachowywaty swoja obecno$¢ jako mniej zauwazalne tto akustyczne. Skon-
struowana w ten sposob przestrzen dzwigckowa, nie narzucajac si¢ widzom,
tworzyta jednocze$nie ukryta ciggto$¢ miedzy scenami, utatwiajac przejscia
pomiedzy nimi i kierujac percepcja odbiorcy na réwni z sita przyciggania
samych obrazéw.

W wielokanatowej instalacji stworzonej przez Micke Bal i Michelle Wil-
liams Gamaker historia Emmy podzielona zostata na osiem wyodrebnionych
przestrzennie epizodéw, w ramach ktorych zapetlone fragmenty wys$wietlane
byly réwnoczeénie na dziewietnastu ekranach roznej wielko$ci. Powiesciowa
narracja, czg$ciowo zmieniona i uwspotczesniona, zostata w ten sposéb roz-
bita na szereg obrazowych mikronarracji, ktore widz — zaleznie od wtasne-
go wyboru - mdgt ogladac zgodnie z powiesciowa chronologia, poczawszy od
mitodosci i §lubu po tragiczna $mier¢ bohaterki, albo w innej kolejnos$ci, nie
tracac jednak orientacji co do zasadniczej logiki wydarzen, ktérg mozna hipo-
tetycznie rekonstruowac, taczac sasiadujace ze soba obrazy. Mgt je ogladac
wybiorczo (doktadne obejrzenie catego materiatu filmowego, sktadajacego sie
na poszczegolne czesci, wykraczato poza mozliwosci nawet bardzo dociekli-
wego odbiorcy), mogt tez powracaé do wybranych scen, majac w pamieci inne,
sasiednie. To rozluZnienie zwigzkdéw czasowych i przyczynowo-skutkowych,
przetozenie ich na swobodny uktad przestrzenny, zgadza si¢ z przekonaniem
Bal, ze sekwencyjny uktad zdarzen nie musi by¢ konstytutywna zasada nar-
racji*® - narracyjna spojnos¢ nie wyklucza bowiem reminiscencji, retardacji
i wewnetrznych luk, ktére nadaja opowiadaniu okreslony rytm i napiecie.
Z punktu widzenia aktu lektury, narracja rozwija sie zawsze na zasadzie ku-
mulacji i dopetniania informacji w umysle czytelnika, ktory wychwytuje je,
dookresla i porzadkuje zgodnie z wlasnym percepcyjnym i pamigciowym
schematem. W ten sposéb czytelnik rysuje wtasng mape rzeczywistosci po-
wies$ciowej, co wedtug Bal oznacza, ze ,czas pamieci zawiera w sobie czas nar-
racji i odksztatca jego linearny przeptyw”?°.

28 M. Bal, Krytyka gtosu: otwarta partytura twarzy, thum. G. Grochowski, ,Teksty
Drugie” 2003, 4(84), s. 125.
29 Tbidem, s. 126.
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1. Dokumentacja wystawy Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker ,Madame B. - zgte-
bianie kapitalizmu emocjonalnego”, 2013, Archiwum Muzeum Sztuki, £6dz (fot. Piotr
Tomczyk)

2. Dokumentacja wystawy Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker ,Madame B. - zglebianie
kapitalizmu emocjonalnego”, 2013, Archiwum Muzeum Sztuki, £6dz (fot. Piotr Tomczyk)
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Przyjety w ramach wystawy symultaniczny i ahierarchiczny sposéb pre-
zentacji miat tez punkt odniesienia w nowatorskiej poetyce samego Flauber-
ta, na ktdrg zwracato uwage wielu literaturoznawcéw, w tym takze Mieke Bal
w swoich wcze$niejszych pracach. Joseph Frank dostrzegt u Flauberta jeden
z wezesnych przyktadow charakterystycznego dla modernizmu ,uprzestrzen-
nienia” formy literackiej, a wiec akcentowania réwnoczesno$ci i wielo$ci
zestawianych ze sobg momentéw kosztem dynamiki czasowego rozwoju?®.
W pisarstwie tym, zdaniem Franka, znaczenia nabiera struktura i jakosci
formalne, tak ze utwor literacki przestaje by¢ ,samoprzejrzystym” oknem
na $wiat. Mimo ze czytany jest linearnie, w wyobrazni czytelnika ujmowany
musi by¢ jako cato$¢, jako obraz przestrzenny spleciony z wielu pomniejszych
obrazow. Ten rodzaj poetyki ostabia poczucie narracyjnego napiecia, ktore
w klasycznej konstrukeji fabularnej kaze czytelnikom w trosce o bohateréw
z niecierpliwo$cig pytac: ,co dalej?” Zastepuje je innego rodzaju napiecie kon-
strukeyjne, ktore przypomina efekt symultanizmu uzyskiwany w montazu fil-
mowym. Moze si¢ ono przektada¢ na efekt ironiczny, wynikajacy z wewnetrz-
nego kontrastu - jak w stynnej scenie konwersacji Emmy i Rudolfa w oknie
merostwa, ukazywanej réwnolegle z rozgrywajaca si¢ ponizej wystawa rolni-
czg. Moze tez tworzy¢ sugestie ukrytych alegorycznych powigzan miedzy nie-
przylegajacymi do siebie bezpos$rednio elementami — rozumienie opiera sie tu
bowiem ,na zasadzie odniesien zwrotnych i jednoczesnosci”?!.

Cho¢ fabuta powiesci Flauberta zdaje sie z zamierzenia banalna, a los
postaci przewidywalny, to jednak sama technika pisarska tworzy ztozony
perspektywicznie obraz, peten znaczacych szczegétow. W Pani Bovary de-
taliczny opis towarzyszy sytuacjom prozaicznym i powtarzalnym, podczas
gdy wydarzenia pozornie znaczgce zredukowane zostaja do zdawkowej, nie-
raz jednozdaniowej relacji. Wytwarza to specyficzny rytm narracyjny, ktory
przeczy tradycyjnej konstrukeji opowiadania, lecz z tego wtasnie powodu
znakomicie oddaje towarzyszace bohaterce poczucie znudzenia, pustego
i znieruchomialego czasu®. Autorki instalacji uwzglednity i przetranspono-
waty zdarzenia i sytuacje o kluczowym znaczeniu dla powie$ciowej narra-
cji i dla charakterystyki gtéwnych postaci, ale nie sktadaja sie one na petna
napiecia, jednorodng akcj¢ dramatyczng. Takze w wersji peltnometrazowej

30 Frank, Forma przestrzenna w literaturze... Tendencje t¢ Frank identyfikowat przede
wszystkim w dzietach Prousta, Joyce’a, Pounda i Eliota.

31 Tbidem, s. 121-122. Symultaniczne ukazanie rozmowy w oknie i wystawy Frank
poréwnywat do techniki filmowej, piszac o obecnej u Flauberta ,kinematograficznej meto-
dzie” przedstawienia.

32 M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, przektad zbiorowy, Krakow
2012, s. 105.
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3. Nastaje nuda. Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker, ,Madame B. - zglebianie kapita-
lizmu emocjonalnego”, 2013

ich filmu cigglo$¢ dramaturgiczna zastapiona zostata nie do konca zgodnym
z chronologia montazem przeplatajacych sie, réwnolegtych scen, ukazuja-
cych narastajace rozczarowanie i poirytowanie Emmy zyciem domowym
ijej — ostatecznie rownie rozczarowujace — romanse. W obu wersjach wydo-
byta zostata powtarzalno$¢, repetytywnos¢ sytuacji i poczucie psychicznej
pustki, przy pozorach nowosci i odmiennosci, jakie wnoszg znakomite sce-
nerie i zmieniajace sie stroje. O ile w wersji pelnometrazowej tego rodzaju
konstrukcja stwarza narastajace poczucie przewidywalno$ci, a nawet wra-
zenie pewnego dydaktyzmu (cho¢ nie moralizatorstwa), o tyle w muzealnej
instalacji, w przestrzennym rozproszeniu, poszczegdlne sceny stanowity
niejako odrebne ,wyspy”, taczac sie stopniowo w wiecksza konstelacje - we-
wnetrznie powigzang cato$¢, ukazujaca los Emmy jako zataczajaca coraz
szersze kregi gre oczekiwan, aspiracji i rozczarowan.

Dla autorek instalacji w mys$leniu o formie filmowych obrazéw wazne
byto potaczenie charakterystycznego dla Flauberta dystansu i ,obiektywizmu”
spojrzenia z tendencja do subiektywizacji — obrazowania przez filtr zmien-
nych emocji i nastrojéw. Mimo pozoréw ,narracji obiektywnej”, ktéra suge-
rowana jest przez rzeczowo$c¢ i bezosobowos$¢ tonu, u Flauberta wielokrotnie,
dzieki konstrukeji mowy pozornie zaleznej, mamy do czynienia z widzeniem
$wiata z perspektywy poszczegolnych postaci, a wiec z ,zabarwieniem fabuty
przez konkretnego agensa percepcji, do ktérego przynalezy okreslony punkt
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widzenia”33. W powieSciowej wersji Pani Bovary przewaznie jest to perspek-
tywa Emmy, a w scenach otwierajacych i konczacych ksigzke - perspektywa
Karola. Na podobnej zasadzie w obrazie filmowym Madame B. ruch kamery
i zmienne kadrowanie staje sie czesto odpowiednikiem wewnatrzdiegetycz-
nego punktu widzenia jednej z postaci: Emmy, Homais lub Karola. Widz wta-
czany jest w ten sposob wyobrazniowo w przestrzen filmowa, utozsamiajac
sie z potozeniem bohateréw. Charakterystyczne sa tez liczne zblizenia przed-
miotdéw, detali i twarzy, szczegolnie Emmy, koncentrujace uwage widza na jej
stanach emocjonalnych, akcentujace jej zmieszanie, poczucie niezreczno$ci
i izolacje. Towarzyszacy pierwszej cze$ci pejzaz dzwickowy — ztozony z od-
rebnych, lecz naktadajacych sie, przenikliwych w swojej akustycznej czysto-
$ci $ciezek: sielskich odgtosow wsi i $piewu Emmy - tworzy poczucie wejscia
w cudzg intymng przestrzen, podobnie jak filmowe zblizenie. Dodatkowym
znakiem subiektywnego punktu widzenia i przezywanych emocji jest poja-
wiajacy sie w wielu fragmentach rozkotysany ruch kamery i zmienna ostrosé
ogniskowej (il. 5). Z punktu widzenia odbiorcy dziatanie poszczeg6lnych ob-
razéw w instalacji zyskuje wicksza site niz w wersji pelnometrazowej, kie-
dy sktadaja sie one w jeden cigg montazowy. Elementy takie, jak kompozycja
scen, zawarte w nich zmystowe szczegdty i o$wietlenie, gesty i mimika posta-
ci, autonomizuja sie w stosunku do tego, co wiemy o bohaterach i czego ocze-
kujemy w sensie narracyjnym; przez to odbierane sg intensywniej, staja si¢
afektywnym centrum, wokot ktérego rozwija sie porzadkujaca owe punktowe
zdarzenia i gesty opowiesc.

Subiektywna i spoteczna realno$¢ spojrzenia to w istocie jeden z gtow-
nych tematdéw tej ekspozycji. W jednej z pierwszych scen, ukazujacych Emme
w trakcie lekgji historii sztuki, nauczycielka pokazuje i objasnia jej barokowe
obrazy — Perseusza z gfowg Meduzy Luki Giordano i Smieré Holofernesa Ar-
temizji Gentileschi. Fragment ten jest niemal bezpo$rednim przeniesieniem
analiz Mieke Bal, po$wieconych budowaniu narracji w malarstwie poprzez
gre spojrzen i kompozycyjny efekt fokalizacji’*. Postaé¢ nauczycielki thuma-
czacej sens i dziatanie obrazow zdaje sie tu porte parole samej autorki. Te-
matyka pokazywanych w tej scenie obrazéw malarskich, méwiacych o ero-

33 Ibidem, s. 18.

34 Por. M. Bal, Czytanie sztuki, przet. M. Maryl, , Teksty Drugie” 2012, 1-2 (w tekscie
tym, odwotujac sie m.in. do Meduzy Caravaggia i Judyty Rembrandta, Bal pisze o ,czy-
taniu, ktore rozgrywa sie w akcie patrzenia”, o znaczeniu kompozycyjnego ogniskowania/
fokalizacji i zawartej w obrazach gry spojrzen, a takze o interpretowaniu elementéw pozor-
nie sprzecznych i ,niepasujacych” do catosci). Na temat fokalizacji i relacyjnego wymiaru
spojrzenia por. takze eadem, Reading Rembrandt. Beyond the Word-Image Opposition,
Cambridge-New York 1991, s. 158-176.
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4. Préba mitosci. Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker, ,Madame B. - zglebianie kapita-
lizmu emocjonalnego”, 2013

5. Namietnosé i rozczarowanie. Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker, ,Madame B. -
zglebianie kapitalizmu emocjonalnego”, 2013
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tycznej i morderczej sile spojrzenia, o skamienieniu pod wzrokiem innych,
zawiera przy tym jak gdyby ukrytg zapowiedz przysztych doswiadczenn Emmy.

W catej konstrukeji instalacji widzenie, sposob patrzenia i przyjmowania
perspektywy ukazywane jest jako forma dziatania, szukania i ustanawiania
relacji. Tematyzowane jest ono w sensie podwojnym — w warstwie przedsta-
wienia i na poziomie bezposredniego doswiadczenia samego widza. Wcho-
dzac do sali ekspozycyjnej, odbiorca w pierwszym momencie znajdowat sie
pomiedzy dwoma ekranami zawieszonymi blisko naprzeciw siebie i tworza-
cymi rodzaj przej$cia (il. 2). Jeden z nich ukazywat mezczyzne (Karola Bovary)
nudzacego sic w swoim domowym gabinecie i raz po raz spogladajacego przez
okno, drugi - kobiete (Emme) przechadzajaca sic swobodnie po tace i ogro-
dzie, z lekka kokieterig i najwyrazniej ze $wiadomoscig, ze jest obserwowana.
Zwiazek przylegtosci sygnalizowany byt w obu ujeciach, pokazujacych, ze bo-
haterowie s3 siebie nawzajem $wiadomi. Widz nie mdgt objaé wzrokiem obu
scen naraz — aby widzie¢ jedng scene, musiat odwréci¢ sie tytem do drugiej;
z kolei odsuwajac si¢ na pewien dystans, zajmowat niejako miejsce drugiej
postaci. Gra przestrzenna zwigzana z sytuowaniem wtasnego ciata podkresla-
ta obecna w scenie flirtu relacje oddalenia i przyciggania oraz fakt, ze obie po-
staci pozostaja w rzeczywisto$ci osobno, w otoczce wlasnych marzen i ocze-
kiwan. Pozycja widza i przestrzenny porzadek ekranéw w kolejnych cze$ciach
na rozne sposoby korespondowaty z tre$cig narracyjng scen, uzmystawiajac
zwigzki patrzenia z poszukiwaniem, ciekawo$cig, pragnieniem nowosci
i piekna, ale tez poczuciem znuzenia czy lekiem przed cudzym spojrzeniem.
Przestrzenny uktad kompozycyjny, za ktérym podazat widz, wydobywat rela-
cyjne whasciwos$ci wideo, ktore zdaniem Bal czynia to medium uzytecznym
w performatywnym badaniu kultury wizualnej®*. Wideo - jak zauwazata —jest
interesujagcym narzedziem analizy przez to, jak ,wspotdziata ono z pragnie-
niami, lekami, réznymi sposobami widzenia”3°.

Niezaleznie od tego, co pisatam na temat symultanizmu i scalania opo-
wieéci ,ponad” poszczegdlnymi jej momentami, sktadajacych si¢ na nig scen
nie sposob byto oglada¢ jednocze$nie w dostownym sensie. Mimo sytuacji
,wrzucenia” w przestrzen wielu obrazéw poszezegblne czeséci wieloekranowej
instalacji wymagaty koncentracji uwagi, jesli widz chciat uchwyci¢ dynamike
ukazywanych w nich zdarzen i interakcji. Fakt, ze kazdy z kilku- lub kilku-
nastominutowych epizodow wys$wietlany byt w petli, pozwalat widzowi po-

35 Por. M. Bal, Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, thum. M. Bryl,
JArtium Quaestiones” 2006, 17, s. 324-326.

36 M. Bal, Writing with Images. A Conversation with Dorota Filipczak, ,Text Matters”
2014, 4(4), s. 19. [DOIL: 10.2478/texmat-2014-0002].
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wraca¢ do wezesdniej ,opuszczonych” obrazow lub fragmentéw, w przypadku
gdyby chciat je jeszcze raz uwaznie obejrze¢. Tworzyto to w rezultacie uktad
cyrkulacyjny — dajacy efekt obfitosci i ,niewyczerpalno$ci”, jaki stwarzaja
niekiedy muzealne wystawy, gdzie zwiedzajacy moga chcie¢ uchwycic ,jak
najwiecej” z bogactwa prezentowanych obiektéw i dokumentéw. Poczucie to
potegowaly tez zawieszone w kilku miejscach na $cianach fotografie — kadry
z filmu. Ujawniajac niejako ,miniony” i zamkniety charakter ukazywanych
zdarzen, fotografie te mogty by¢ odbierane jako wskazanie na ich czysta fil-
mowo$¢ czy iluzoryczno$é — a wiec jako dotaczona forma metakomentarza.
Zgadzatoby sie to by¢ moze z intencja autorek, podkreslajacych cytatowosé
tekstu Flauberta - czerpanie z gotowych klisz?”. Wydaje sie jednak, ze to po-
dwojenie z punktu widzenia odbiorcy wprowadzato pewng konfuzje i dezo-
rientacje, i ze 6w fotograficzny dodatek nie byt w instalacji potrzebny (statycz-
ne kadry narzucaty silniejsza semantyzacje ukazywanych scen, prezentujac
ten rodzaj teatralnosci, ktéry wyklucza i alienuje widza).

Instalacja obejmowata tacznie 450 minut materiatu filmowego (a wiec
znacznie wigcej niz zmontowana przez autorki 96-minutowa wersja petno-
metrazowa) i ze wzgledu na réwnoczesnos$¢ projekeji niemozliwe stawato sie
zobaczenie go ,0d poczatku do konca” w ramach jednej wizyty. Zaleznie od
stopnia zainteresowania, odbiorca w ciggu jednej lub dwu godzin spedzonych
w galerii mogt jednak wytworzy¢ sobie w miare pelny obraz wystawy, budujac
jak gdyby wtasng narracje - mozaikowa konstrukcje z zobaczonych i zapa-
mietanych scen®. W trakcie swojej wedréwki ,zanurzal” sie w sieci obrazéw —
wciggany bardziej w krag splatajacych si¢ mikronarracji niz jednorodny §wiat
przedstawiony. Efekt ten adekwatnie okreslity autorki, piszac o swojej insta-
lacji jako ,wystawie immersyjnej”’®. Immersja jest tutaj rozumiana inaczej
niz w przyjetych wyktadniach teorii kina - jako zanurzenie nie tyle w $wiecie
przedstawionym, ile w zmystowym i afektywnym $rodowisku wytwarzanym
przez otaczajace obrazy, wérod ktérych odbiorca przemieszcza sig, wtdrnie
odnoszac do siebie odrebne epizody z zycia bohaterki. Ow typ immersii jest

37 Por. Bal, Madame B.: L’analyse cinématographique...

3 Qczywiscie chodzi tu jedynie o subiektywne poczucie odbiorcy, ze uzyskat wzgled-
nie wysycony obraz tej opowiesci i dynamiki jej scen. W rzeczywistosci zaden zwiedzajacy
nie byt w stanie zobaczy¢ wszystkiego i musiat zdawac sobie sprawe z ,niekompletnosci”
swojego odbioru. Moglo to go sktaniaé¢ do ponownego odwiedzenia galerii i kolejnego jej
obejrzenia.

3 Zob. Bal, Madame B.: L’analyse cinématographique... Immersje Bal przeciwsta-
wia interaktywnosci, ktora generalnie ocenia krytycznie, kojarzac ja nie tyle ze swoboda
i sprawczo$cig widza, ile z poddaniem go zamierzonej manipulacji, postepowaniem wedlug
z gory zatozonego programu.
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o tyle specyficzny, ze czerpie z ptynnosci i zmienno$ci uwagi widza poruszaja-
cego sie w przestrzeni, inaczej niz w przypadku lektury powiesci lub odbioru
tradycyjnych filmowych dyspozytywow.

LOGIKA ANACHRONIZMU

Podobnie jak widz po czesci ,wystawiony” byt jako realny aktor w prze-
strzeni wystawy, tak rowniez w grze aktordw, stroju i doborze szczegotow
wyczuwalny jest w Madame B. moment inscenizacji, wskazujacy, ze mamy
tu do czynienia z historig odgrywana, a nie ,naturalng” serig zdarzen. Ow
element sztuczno$ci i umownosci, podkreslajacy fikcjonalno$¢ przedstawie-
nia, tworzyt kontrapunkt wobec wizualnego realizmu obrazéw i zmystowej
sugestywnosci warstwy dzwiekowej. Efektem tego maégt by¢ nie tyle wywo-
tywany w widzu intelektualny dystans, ile poczucie rozdwojenia - rzeczywi-
stos$ci alegorycznej, teatralnej, eksponowanej na (niewidocznej) scenie. Ope-
ratorski realizm, wolny od estetyzacji i oparty na maksymalnej prostocie
i przejrzysto$ci Srodkow, zderzat sie w konsekwencji z teatralna konstrukeja
scen: z wyszukang elegancja zmieniajacych sie strojéw Emmy i doborem
towarzyszacych scenerii, wywotujacym poczucie, ze to, co w nich wida¢, jest
mow3, niosgca potencjalnie dodatkowe alegoryczne znaczenie (allegorein —
z gr. ‘mowic inaczej’).

Teatralnos$¢ gry i kostiumu w kontekscie historii Madame Bovary moze
by¢ umotywowana na szereg sposobéw. Mieke Bal i Michelle Williams Ga-
maker wspdlnie z aktorami dokonaty ozywienia postaci, ktérg mogliby$my
uznad za anachroniczny wytwor innej epoki. Kobieta zyjaca romantycznymi
wyobrazeniami rodem z powie$ci Waltera Scotta juz w narracji Flauberta na-
znaczona jest poczuciem ,niedopasowania” do otaczajacej ja rzeczywistosci.
Swiadectwom jej Zenujgcej wrecz naiwnosci towarzyszy jednak poczucie wy-
jatkowosci, ktorego dowodzi sita jej aspiracji, realizowanych wbrew praktycz-
nym nakazom i trzezwym rachubom. W postaci Emmy stworzonej przez Bal
i Gamaker ta nieprzystawalno$¢ do otaczajacego Swiata spotecznego zazna-
czona jest miedzy innymi przez niekonczace si¢ zmiany i niecodziennos$¢ jej
stroju — balansujacego miedzy dzisiejszg moda a dziewietnastowieczng sty-
lizacja, przechodzacego od dziewczecej kokieterii przez wymyslna elegancje
ipotyskliwos$¢ haute couture, po epatujacy seksem stréj wampa (il. 3-4, 8, 10).
W wyrafinowaniu i estetycznej perfekeji tych ubioréw jest co$, co budzi uzna-
nie i podziw, ale zarazem u$wiadamia izolacje bohaterki i jej zagubienie. Nie-
pojeta logika tych kreacji i metamorfoz sprawia, ze Emma nie jest wtasciwie
ani postacig wspotczesng, ani bohaterks z czaséw Flauberta. Widz od poczat-
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6. Namietno$¢ i rozczarowanie. Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker, ,Madame B. -
zglebianie kapitalizmu emocjonalnego”, 2013

7. Dokumentacja wystawy Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker ,Madame B. - zgte-
bianie kapitalizmu emocjonalnego”, 2013, Archiwum Muzeum Sztuki, £6dz (fot. Piotr
Tomczyk)
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8. Kochajgc Leona. Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker, ,Madame B. - zglebianie
kapitalizmu emocjonalnego”, 2013

9. Dokumentacja wystawy Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker ,Madame B. - zgte-
bianie kapitalizmu emocjonalnego”, 2013, Archiwum Muzeum Sztuki, £6dz (fot. Piotr
Tomezyk)
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ku doswiadcza tu zaskoczenia, zdajac sobie sprawe, ze postaci, ktore ogla-
da, nie s3 bohaterami z dziewietnastowiecznej powiesci, lecz raczej ludzmi
wspotczesnymi, osadzonymi w nowszych realiach. Nie tylko posta¢ Emmy,
ale tez sytuacje i przestrzenie, w jakich sie pojawia — dom, miejsca zakupow
i schadzek, a takze wyglad i zachowanie innych postaci - zostaja w znacz-
nej mierze uwspoétczesnione. Aktualizacja jest tu zabiegiem przyblizajacym
przedstawiong historie, a zarazem uniezwyklajacym, wytamujacym si¢ z kon-
wengji historycznego realizmu. W tym aspekcie eksperymentalny projekt Bal
i Gamaker rézni sie zasadniczo od szeregu produkeji filmowych, bedacych
ekranizacjami powiesci Flauberta. W ekranizacjach tych, wsrdéd ktérych znaj-
duja si¢ tez niewatpliwie udane dzieta filmowe, jak Madame Bovary (1991)
Claude’a Chabrola czy Madame Bovary Sophie Barthes (2014), wierne od-
tworzenie kostiumowych i scenicznych szczegdtéw — matomiasteczkowego
i wiejskiego zycia Normandii potowy XIX wieku czy éwczesnych arystokra-
tycznych salonow - stuzy uwiarygodnieniu pokazywanej historii. Wewnetrz-
na spojnosc i zmystowa ,gesto$é” ukazywanej w tych filmach rzeczywisto$ci
pozwala widzowi ,przeniesé sie” wyobrazniowo w inne, odleglte czasy, w kt6-
rych podobne tragiczne perypetie mogly sie rozegra¢ (co oczywiscie nie prze-
szkadza w interpretacji fabuty ze wspotczesnego punktu widzenia - film Cha-
brola uchodzi wrecez za feministyczny, w przeciwienstwie do wezeéniejszych
ekranizacji, koncentrujacych sie na motywie ,upadku” i zdrady*°).

W projekcie Bal i Gamaker wybor prostszych $rodkéw wigzat sie z nie-
poréwnywalnie skromniejszym budzetem, ale dat ciekawe rozwigzania sce-
niczne. Brak jednoznacznej czasowej przynaleznosci postaci Emmy (w odrdz-
nieniu od szeregu innych bohateréw — Karola, Leona, Homais) podkres$la jej
psychiczng niestabilnos$¢ i rozchwiang tozsamos$¢, jej zycie wyobrazeniami
owlasnym, lepszym ,ja” i zalezno$¢ od romantycznych konwencji (to ostatnie
dotyczy tez postaci Rudolfa). Widoczne w catej realizacji znamiona anachro-
nicznego naktadania sie czas6w tworza efekt odrealnienia i zawieszenia w na
poly fantazmatycznym, fikcyjnym $wiecie ,pomiedzy”. Z jednej strony zbliza
nas to do perspektywy Emmy, z drugiej — jest to tekstualny sygnat, ze mamy
tu do czynienia z pracg reinterpretacji czy remediacji — z przektadem innego,
odrebnego utworu, ktéry zdaniem Bal buduje jedynie ,przej$cia” ponad prze-
pascia dzielacg jeden tekst od drugiego, a nie tworzy taczacego je ,mostu”*'.

Uwspodtcze$nienie postaci Emmy wiaze sie z szeregiem modyfikacji, jakie
wprowadzity autorki w stosunku do powiesciowej fabuty. Ich wtasng inwencja
sa sceny edukacji Emmy, ktdre zastapily otwierajace powies¢ epizody z mto-

40 Por. Donaldson-Evans, Madame Bovary at the Movies..., s. 131.
41 Por. Bal, Wedrujgce pojecia w naukach..., s. 90-91.
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dzienczych lat nauki i studiéw Karola. Ta sama aktorka (Marja Skaffari),
ktéra gra Emme w latach jej dorostosci, przywdziewa mundurek uczennicy,
wystepujac w scenach krepujacej zbiorowej dyscypliny i szkolnej nudy. Jed-
nocze$nie uczy sie $piewu, pobiera indywidualne lekcje historii sztuki oraz
¢wiczy elegancki chod i postawe — epizody te sg nieco ironicznym obrazem
edukacji stosownej dla mtodej damy, nauki, ktéra ma uczynic ja pewna sie-
bie, dobrze prezentujaca sie kobietg, a jednocze$nie zaszczepia jej aspiracje,
ktére niekoniecznie bedzie umiata spetni¢. W miejsce balu w posiadtosci
markiza d’Andervilliers w filmie widzimy wspdtczesne domowe przyjecie,
na ktérym Emma, uradowana z zaproszenia, zjawia si¢ niewtasciwie ubra-
na, w czerwonej sukni wieczorowej, podczas gdy cate towarzystwo pozostaje
w swobodnych strojach casualowych. Scenerig pierwszego spotkania Emmy
z Rudolfem staje sie galeria sztuki zamiast wiejskiego zajazdu; tajna schadz-
ka z Leonem ma miejsce w muzeum (scenografia stato sie tu paryskie Musée
de la Chasse et de la Nature) (il. 10), a nie jak w powie$ci — w ko$ciele (jako
miejsce réwnie odludne, muzeum zdaje si¢ bardziej wiarygodne i adekwatne
jako metafora erotycznych podchodéw). Pojawiajg sie tez alternatywne wer-
sje zakonczenia, proponujace rozwigzania bardziej dzi§ prawdopodobne od
samobojczego otrucia: staranie o rozwdd i pograzenie sic Emmy w chorobie
psychicznej. Tak czy inaczej, finat jest tragiczny, a uwspotcze$niajace zabiegi
nie zmieniaja poczucia bezwyj$ciowosci jej potozenia.

Kluczowe znaczenie w procesie ,przenoszenia” Emmy w $wiat wspotcze-
snych realiéw maja sceny jej wypadéw do miasta, samotnych wypraw, w cza-
sie ktorych weiaga ja wir zakupéw. Obrazuja one pokrewienstwo miedzy pra-
gnieniem romantycznej mitoéci i kompulsywna konsumpcja - jedno i drugie
jest poszukiwaniem petniejszego doswiadczenia i lepszej wersji siebie, lecz
oba nie daja zaspokojenia, a tylko je poteguja. Scena nakrecona w eksklu-
zywnym paryskim butiku w dzielnicy Marais, uderzajacym swym futury-
stycznym, przypominajacym galeri¢ sztuki designem, ukazuje Emme, kto-
ra pokonujgc onie$mielenie i niepewno$¢, poddaje si¢ zabiegom troskliwego
sprzedawcy i przymierza rozliczne stroje — nowe, estetycznie oszatamiajace,
wystawne i finezyjne wersje siebie, ktére w koncu kupi za sporg sume (w tym
celu wykradajac karte kredytowa swojego meza) (il. 6). Sprzedawca petni tu
role posrednika pragnienia, dajacego klientce zna¢, ze jest pickna i pozadana;
podobnie jak auratyczne wnetrze dziata na zasadzie afektywnego rezonatora.
Erotyczny urok i gra sa tutaj przektadajaca sie na finansowy konkret forma
kapitalistycznego uwodzenia. Pragnienie, ktore realizuje Emma, dokonu-
jac kolejnych zakupow, nie jest jednak ukazane wytgcznie jako iluzoryczne
i sztucznie wytworzone — nie jest to prosty lewicowy moralizm. Rozumiemy;,
ze pragnienie Emmy jest czyms$ realnym - jako odpowiedZz na nckajace ja



60 AGNIESZKA REJNIAK-MAJEWSKA

10. Dokumentacja wystawy Micke Bal i Michelle Williams Gamaker ,Madame B. - zgte-
bianie kapitalizmu emocjonalnego”, 2013, Archiwum Muzeum Sztuki, £6dz (fot. Piotr
Tomczyk)

poczucie pustki i braku. Zastgpczy i w tym sensie ztudny jest jednak wybér
przedmiotu pragnienia — co widoczne staje sic zwtaszcza w odniesieniu do
postaci jej ukochanych. Uciekajac sic do wymownego zabiegu, autorki filmu
w roli Karola, Rudolfa i Leona obsadzily tego samego aktora (Thomas Ger-
maine), co jest jasnym sygnalem, ze to, czego Emma pragnie i co kocha, jest
abstrakcjg, wyobrazeniem mito$ci raczej niz konkretng osobg. Na dodatek
rozmowy kochankéw tocza sie w roznych jezykach (Emma maéwi po finsku,
Rudolf po francusku) - cho¢ rozumiemy ich stowa dzieki thumaczeniu, trud-
no o bardziej dobitng oznake braku wzajemnego porozumienia.

Bledny krag ,namictnos$ci i rozczarowan” podkres$lata dodatkowo prze-
strzenna kompozycja fragmentu instalacji, obejmujacego sceny zakupow.
Wraz z trzema innymi ekranami tworzyta ona zamkniety uktad czworokata,
w ktorego wnetrzu widz ze wszystkich stron otoczony byt obrazami, powigza-
nymi narracyjnie, ale wyraznie opartymi na zasadzie korespondenc;ji i (dopel-
niajacych sie) przeciwstawien. Naprzeciw epizodu zakupowego szalenstwa
wys$wietlany byt obraz Emmy - pograzonej w depresji, zaniedbanej, krazacej
miedzy lodéwka a telewizorem (il. 7). Widzac jej twarz, odbiorca mdgt jedno-
czes$nie stysze¢ komentarz z ogladanego przez nig programu — o kobiecej ana-
tomii, procesach dojrzewania, omawianych w naukowym, medykalizujacym
tonie, czy o dylematach kobiet, zmagajacych sie z dlugami i sytuacja rozwo-
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du. Kontrastujacy z chwilami konsumpcyjnych uniesien, 6w cigzki w swo-
jej materii obraz narracyjnie stanowit przedtuzenie fragmentu ukazujacego
rozrzutno$¢ Emmy i wynikajace z niej fatalne skutki rodzinne i finansowe.
Po dwdch pozostatych przeciwlegtych stronach zestawione zostaly natomiast
sceny romantycznego sam na sam z Rudolfem oraz pamietna u Flauberta sce-
na domowego obiadu, w ktdrej Karol zanudza matzonke swoimi banalnymi
kwestiami. Monotonia i pustka bycia z Rudolfem mimo romantycznej otocz-
ki okazuje si¢ nie r6zni¢ zasadniczo od rutyny matzenskich obiadéw. Poczucie
zamkniecia i braku perspektyw dominuje w obydwu tych przedstawieniach,
a towarzyszace im wysmakowane stroje i potrawy pozostaja dtawigca, petryfi-
kujacg i martwa forma. Uwiezienie Emmy w putapce pustego téte-a-téte z Ka-
rolem przeradza sie¢ w niezwykly spektakl, w ktérym perfekcyjna, mieszczan-
ska forme rozsadza od $rodka rosnace napiecie i irytacja. Cho¢ ramy i sposob
odegrania tych sytuacji zdaja sie hiperboliczne i teatralne, to wybrzmiewajace
w nich emocje moga sie jawi¢ jako w petni realne i ,wspétczesne”.

* % %

Ze wzgledu na rozbicie narracji na odrebne sceny i wyczuwalng teatralno$é
aktorskiej gry widz ogladajacy wystawe ,Madame B.” nie mégt swobodnie pod-
da¢ si¢ strumieniowi narracji ani glebiej utozsamiac si¢ z jej bohaterami. Odbie-
ral emocjonalng aure scen, ale oglad tych emocji pozostawat raczej analityczny
i refleksyjny, podobnie jak u Flauberta, ktory w powiesci jawnie zaznaczyt swoj
dystans wobec ukazanej historii i romantycznych wyobrazen gtéwnej bohater-
ki. Co jednak istotne, zdystansowany i ironiczny styl Flauberta wolny jest od
poczucia moralnej wyzszosci i jednoznacznej oceny. O ile Flaubert miat pono¢
wyznaé: ,Madame Bovary to ja”, identyfikujac sie skrycie z do$wiadczanym
przez nig poczuciem niezaspokojenia i niezrozumienia, o tyle w omawianym
projekcie Bal sposdb ukazania Emmy tym bardziej zmierza do uczynienia jej
postacia zywg i godng uwagi, nawet jesli jej zachowania i postawa mogg by¢ dla
widzoéw draznigce. Posta¢ Emmy jest nieporéwnanie bardziej przekonujaca niz
figury jej kochankow i bardziej skomplikowana w zestawieniu z prostodusznym
Karolem. Innym bohaterem, ktory w interpretacji Bal i Gamaker oraz w wyda-
niu grajacego go aktora (Mathieu Montanier) nabiera waznosci i jawi sie jako
postac¢ bardziej ztozona, jest aptekarz Homais. W miejsce zarozumiatego, gro-
teskowego medrka, jakim jest u Flauberta, powstat tu portret mezczyzny histe-
rycznego, neurotycznego i zazdrosnego, ktdrego motywacje czesto trudno zrozu-
mie¢. Podobnie jak Emma, mimo pozornej trzezwosci i racjonalizmu, Homais
zdaje sie kim$ pozbawionym realnego oparcia, dreczonym poczuciem pustki.

W projekcie Mieke Bal i Michelle Williams Gamaker wyboér historii Emmy
powiazany zostal ze wspdtczesnym zagadnieniem ,emocjonalnego kapita-
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lizmu” - tj. z konstatacja, ze kapitalizm w dzisiejszej ponowoczesnej wersji
bynajmniej nie zamyka nas w Weberowskiej ,zelaznej klatce”, lecz wspiera,
wzmacnia i wykorzystuje nasze zycie emocjonalne, czerpigc z niego wymier-
ne zyski i energi¢ rozwoju*?. Flaubertowska opowie$¢ mozna w tym kontek-
$cie odczytywaé jako precyzyjne ukazanie mechanizmu konsumpcji, napg-
dzanej przez uczuciowe potrzeby, oraz przegranej jednostki, ktorej nie udato
sie skutecznie skapitalizowa¢ wtasnego potencjatu w tym zorganizowanym
afektywnie spotecznym systemie. Historia Emmy Bovary dobitnie podkresla
tez logike zaposredniczenia, na mocy ktorej intymne sposoby odczuwania
i tesknoty wytwarzane sa3 w podmiotach i zaszczepiane za sprawg istnieja-
cych wzorcow kulturowych*®. Analiza postaw i zachowan, jakiej dostarcza
wieloekranowa instalacja Madame B., ujawnia te spoteczne i psychologiczne
zalezno$ci, ale czyni to cze$ciowo w sposéb performatywny, umieszczajac wi-
dza jako podmiot wewnatrz pewnej sytuacji, sktaniajac go do zastanowienia
sie nad odgrywanymi rolami i nad wtasng emocjonalng reakcja. Konwencjo-
nalizm, kliszowos¢ czy przerysowany charakter pewnych zachowan i gestow
nie zmienia faktu, ze s3 one w stanie wywotywa¢ w widzu afektywny rezo-
nans*. Przestrzenna kompozycja wystawy, zdajaca sie na osobiste odczucia
i reakcje widza - na to, co go poruszy, przyciggnie i ktorym scenom poswieci
on wigcej uwagi — skutecznie realizowata stawiany przez Bal w jej tekstach po-
stulat, aby w procesie odbioru docenic¢ role czynnikéw afektywnych, poprze-
dzajacych sens pojeciowy i odstaniajacych czestokro¢ wieksza ztozono$¢ zja-
wisk. Przestrzenne ,rozproszenie” narracji i przewaga akcji obrazowej (ilosé¢
dialogow; podobnie jak u Flauberta, byta ograniczona) pozwalaty skupi¢ si¢ na
przezywaniu sytuacji i gestow nieredukowalnych do semantycznych znaczen,
z trudem poddajacych sie jednoznacznej ocenie. Podobnie jak w innych pro-
jektach Bal, gra dystansu i identyfikacji — heteropatyczna blisko$¢ — budowana

42 E. Illouz, Uczucia w dobie kapitalizmu, ttum. Z. Simbierowicz, Warszawa 2010.
Zob. tez Praca ,ja”. Z Eva Illouz rozmawiajg M. Halawa i A. Dembek, ,Kultura Wspotcze-
sna” 2012, 3(74).

4 W odniesieniu do powiesci jako formy kulturowej krytyki watek ten szeroko rozwi-
jatR. Girard, Prawda powiesciowa i kfamstwo romantyczne, thum. K. Kot, Warszawa 2001.

4 Zgadzam sie tu z zatozeniem, by pojecia afektu nie sprowadza¢ do najbardziej ,pier-
wotnych” psychocielesnych reakeji, w opozycji do emocji jako reakeji kulturowo uksztatto-
wanych i zdefiniowanych. Afekty nie sa jedynie czysto przedkulturows i preindywidualna
sfera odczuwania, a emocje mozna traktowac jako pewien obszar szerzej rozumianej afek-
tywnosci. Por. M. Glosowitz, Reprezentowaé niereprezentowalne. Podmiot, afekt, przed-
stawienie, w: Kultura afektu — afekty w kulturze. Humanistyka po zwrocie afektywnym,
red. A. Dauksza, A. Eebkowska, R. Nycz, Warszawa 2015.
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tu byta srodkami estetycznymi, ale jej implikacje wykraczaty poza wymiar
estetyczny, dotykajac sfery etycznych relacji.

O ekonomii emocjonalnej w powigzaniu z ekonomig pola teorii méwi jed-
na z najbardziej dowcipnych i btyskotliwych dramaturgicznie scen w ramach
instalacji. Jest ona jawng inwencjg autorek, bo jej temat jest zbyt wspdtczesny,
by mdgt sie znalez¢ w powiesci. Wraz z panig Bovary, liczaca na medialny suk-
ces swego matzonka, ogladamy nagranie telewizyjnej debaty, w ktérej bierze
on udziat. Dyskusja dotyczy kwestii leczenia depresji i chordb psychicznych.
Karol kompletnie si¢ kompromituje, bo w zderzeniu z pytaniami publicysty
i erudycyjnym wywodem dr Endine (specjalistki psychiatrii dzieciecej z Pa-
ryza*’) nie ma zadnych szans, popada w mentalny stupor. Niesktadnosc¢ jego
wypowiedzi, gesty zdradzajace poczucie zmieszania i niepewno$ci, daja znad,
ze jest on osoba niewyrobiong medialnie, nieprzywykta do kontrolowania
whasnego wizerunku. U ogladajacej go Emmy wystep ten budzi poczucie zaze-
nowania i kleski, w nas — widzach - by¢ moze takze rodzaj wspétczucia. O ile
pretensjonalny zargon teoretyczny dr Endine stanowi napedzany przez jej wi-
zj¢ samej siebie jako ,specjalistki” hermetyczny mechanizm, o tyle jej sposéb
moéwienia sam zdaje sie zaprzecza¢ ideom, ktdre chce ona przekazaé. Roze-
grana w tej scenie parodia dyskursu psychoanalitycznego i ,teorii” wydaje
sie jednoczes$nie pochwaty fikeji i opowiadania jako form, ktére potrafig ujaé
W nawias i stematyzowa¢ dogmatyczne punkty widzenia oraz ustabilizowane
profesjonalne pozycje, w konkretny sposéb pokazaé logike ludzkich dziatan
i motywacji. Dziatanie narracji i obrazow, jak powtarza Mieke Bal, moze by¢
czyms$ otwierajacym i przeksztatcajacym, forma posredniczaca miedzy tym,
co prywatne, a tym, co publiczne, wyprowadzajacg nas poza iluzje rozumienia
i kompletnos$ci nas samych: ,W istocie — pisze Bal — wszyscy jeste$my uposle-
dzeni pod wzgledem poznawczym i emocjonalnym. Potrzebujemy narzedzi,
instrument6w [...], aby wykroczy¢ poza siebie w kierunku innych, cho¢ samo
narzedzie nigdy nam nie wystarczy”*.

45 Wypowiedzi dr Endine stanowia zawity wyktad, gesto przetykany specjalistycznymi
terminami i nazwiskami uczonych (Foucault, Winnicott i Lacan pojawiaja sie w kolejnych
trzech zdaniach). Nie sa one pozbawione sensu, ale rozszyfrowanie go wymaga znajomo-
$ci naukowego jezyka i koncepcji, do ktorych sie odwotuje. Wspotczesna praktyke leczenia
psychiatrycznego dr Endine ocenia jako system ,biokracji”, pomijajacej holistyczne ujecie
problemu i skupionej jedynie na zapobieganiu symptomom. Ironia sytuacji polega na tym,
ze o ile zdroworozsadkowe myslenie i prostoduszna postawa Karola jako lekarza jest za-
przeczeniem tej diagnozy, to rytualnego ferworu jej krytyki w niczym ten fakt nie ostabia.
Naukowy dyskurs w wydaniu dr Endine jest autotelicznym konstruktem, oznaka wyzszego
kapitatu symbolicznego i spotecznego statusu osoby, ktora sie nim postuguje.

46 Bal, Krytyka glosu: otwarta partytura..., s. 118.
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FILM AS AN INSTALLATION.
SPACE, NARRATIVE AND AFFECT IN MIEKE BAL'S EXHIBITION MADAME B.

Summary

The article discusses the construction of space and the position of the viewer in the
video installation Madame B. Explorations in Emotional Capitalism, presented at the
turn of 2013 at the Museum of Art in £6dz. Directed and designed by Mieke Bal and
Michelle Williams Gamaker, the installation was produced in parallel with a full fea-
ture film of the same title. Both the installation and the film constitute an intersemiot-
ic translation of a literary work — Gustave Flaubert’s Madame Bovary. Part of the inspi-
ration for this experiment was the proto-cinematic quality of Flaubert’s style (narrative
simultaneity resembling parallel editing, the suppression of drama, dissolution of the
time-flow). The museum installation, with its use of dark exhibition space and mul-
tiscreen projection, provided an innovative interpretation of the novel by bringing to
the fore its acute audio-visuality: the non-verbal level of meaning found in the pres-
entation of material surroundings, fashion, gesture, facial expressions, sound, tone,
and tempo of action. In this respect, the exhibition had an advantage over the con-
tinuous version of the feature film, which tends to focus the viewer’s attention more
directly on the plot. In the case of the museum installation, the narrative continuity
was disregarded in favor of the affective resonance of selected scenes from Emma’s
life. Walking through a series of episodes split across nineteen screens, the viewer had
to choose his or her own way through a complex narrative (the whole comprised 450
min. of filmic material), so in a sense it was the viewer who “performed the piece”.
The narrative of Madame B. partly diverged from Flaubert’s story to bring it closer
to our times. The anachronistic intermingling of the 19" century and contemporary
realities set it away from the conventions of costume movies and suggested the actual-
ity of Emma’s story - its relevance for contemporary questions of “emotional capital-
ism”. These anachronisms and the spatialization of the narrative occasioned a specif-
ic position for the viewer, who, despite the immersive effect of the images, remained
conscious of his or her participatory presence here and now. Thus, while attending to
the scenes of Emma’s life, the viewer might also reflect on the emotional effects they
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raised in him/herself. This analytic outlook did not necessarily inhibit the viewer’s
sympathetic engagement with the protagonists’ emotions and experiences, but gave
it a more informed character. The spatial arrangement of images, as well as the sit-
uations performed in several episodes, also invited reflections on the social function
of looking and being seen. In this sense, the installation may be counted as a part of
Mieke Bal’s practice of visual culture analysis.
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