PRZEKEADY / TRANSLATIONS

FrANCOIS ALBERA

STUDIA NAD KINEM A HISTORIA SZTUKI*

a2l

W tekscie wprowadzajacym do wystawy ,Le Mouvement des images”?,
prezentowanej w Centre Pompidou, jej kurator Philippe-Alain Michaud for-
mutuje wazne stwierdzenie:

U progu XXI wieku [...] konieczne staje sie przedefiniowanie kina, wychodzace
poza warunki istnienia, ktore charakteryzowaty je w poprzednim wieku: punktem
wyjscia nie moze by¢ juz wagskie spektrum historii kina, lecz nalezy przemiescié
g0 W poszerzone pole historii sztuki.

To stwierdzenie znajdziemy rowniez w katalogu, a jednak z réznicami, ktore
trudno byloby nazwa¢ nieznaczacymi:

Dzisiaj [...] mozliwe, a nawet konieczne, staje sie przedefiniowanie kina, wycho-
dzace poza warunki doswiadczenia, ktore charakteryzowaty je w poprzednim
wieku, to znaczy, ze punktem wyjscia nie moze by¢ juz ograniczone spojrzenie
historii kina, lecz spojrzenie z punktu przeciecia spektaklu i sztuk plastycznych,
z punktu widzenia poszerzonego o historie reprezentacji w ogéle®.

Roznice miedzy tymi dwiema propozycjami nie sg bez znaczenia: pierw-
sza oznacza zamiar rozpuszczenia historii kina — sprowadzonej do chronologii
medium - w historii sztuki (ktéra do tej pory w niewielkim stopniu uwzgled-
niata kino i ktéra sama znajduje sie w sytuacji zakwestionowania swoich ce-
16w, a nawet ewentualnego ,konca”), druga — propozycje stworzenia bardziej

* Oryginalny tekst przetozonego tu artykutu ukazat sie po francusku jako Etudes
cinématographiques et histoire de I'art, ,Perspective” 2006, 3.

! W przypadku tytutéw prac (artykutow, ksigzek, filmow, prac plastycznych), ktére
funkcjonuja w jezyku polskim (zostaly przettumaczone badz tytuty weszty do powszech-
nego uzycia w wersji polskojezycznej) najpierw umieszcza sie tytut polski, a w nawiasie,
jesli jest to uzasadnione, tytut francuski lub oryginalny. W przeciwnym razie zachowano pi-
sownie francuska, a przektad tytutu na jezyk polski umieszczono w nawiasie - przyp. thum.

> Le Mouvement des Images, red. Ph.-A. Michaud, [katalog wystawy, Paris, Centre
Pompidou, 2005], Paris 2006, s. 16.
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globalnej domeny wiedzy, ktéra obejmowataby kino, sztuki plastyczne, foto-
grafie, prase, telewizje itp. i ktéra bytaby ogdlnag historig przedstawien.

Ta nowa intelektualna tendencja, co z tekstu wynika do$¢ wyraznie, wy-
wodzi sie z ,rewolucji cyfrowej”, ktora znosi ,warunki istnienia” (lub ,do-
$wiadczenia”, réwniez tutaj niuans nie jest maty) kina, ,dematerializuje” je
i angazuje ,ogromna migracje ruchomych obrazéw z sal projekcyjnych do
przestrzeni wystawienniczych”. Historia kina miataby staé sie zbyt waska,
poniewaz jej przedmiot, krotko méwigc, zniknatby. Mogliby$my omdéwicé po-
stulowang przez Michauda dominante — przeniesienie kina w ,przestrzenie
wystawiennicze”, innymi stowy do muzeum, podczas gdy bez watpienia pod
wzgledem ilo$ciowym do$wiadczanie ruchomych obrazéw ma miejsce raczej
na ekranach telewizyjnych, na komputerach i telefonach komorkowych —lecz
z drugiej strony musimy od razu zakwestionowa¢ koncepcje lezaca u podstaw
osadu o przestarzatoéci kina utozsamianego z ,miejscem”, ,przestrzenia
wspotczesnego teatru”, ,$cistym podziatem miedzy salg i ekranem”, ,rozu-
mianego jako okno otwierajace sie na fikcyjng gtebie”, sale ,zajmowana przez
stopniowane rzedy siedzen, na ktérych widzowie trwaja nieruchomo”, ,seans
kinowy [majacy| poczatek i koniec”?...

Mamy tu do czynienia z modelem opracowanym przez pewien dyskurs
estetyczny i krytyczny, obecny najsilniej wlatach 50. XX wieku, skonstruowa-
nym (z powodow, ktére sg doskonale zrozumiate i interesujgce do zbadania,
opieraja sie uznaniu medium z jego specyfika artystyczng, jak rowniez jego
dominacji w polu artystycznym*) na wyparciu pierwszych lat istnienia kina
(az okoto dwadziescia lat!), kiedy nie byto ono zinstytucjonalizowane (sale
kinowe), ale opierato sie na nietrwatych formach (powtérzenie, odwrocenie,
fragmentacja), niezwigzanych z jednym miejscem, co jest bliskie koncepcji
oralno$ci rozwinietej przez Paula Zumthora. Wszystkie badania nad dzwie-
kiem we wezesnym kinie (dZzwick odtworzony - gramofon, wyprodukowany
mechanicznie — maszyna do tworzenia dzwiekdéw, lub powstaty na zywo - bo-
nimenteur®, aktor podktadajacy dzwiek pod wtasny wizerunek czy wreszcie

3 Ibidem.

* Zobacz twierdzenia Erwina Panofsky’ego (,kino jest tym, czym wiekszo$¢ innych
form sztuk przestato by¢: nie ornamentem, ale koniecznos$cia”, 1936), Maurice’a Schérera
[-Rohmera] (,Ze wszystkich sztuk kino pozostaje by¢ moze jedynym bedacym w stanie za-
interesowacd sie czyms$ innym niz ustaleniem ceremonii wtasnej $§mierci”, 1952) lub Alaina
Fleischera (,,dzi$ kino unosi sie jak superego nad wszystkimi dyscyplinami artystycznymi”,
1990).

5 Uzywane w literaturze polskiej terminy ,lektor” czy ,komentator” nie oddaja w petni
charakteru i roli tej postaci, bedacej jednoczes$nie jednym i drugim, a dodatkowo showma-
nem, rodzajem mistrza ceremonii. Proponuje wiec pozosta¢ przy terminie francuskojezycz-
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piosenki, ktére widzowie obecni na sali §piewali, wspodtgrajac z ekranem czy
pianistg, itd., nie wspominajac o zgietku i gtosach publiczno$ci) zmienity
podejscie do tego spektaklu, ktorego dyskurs krytyczny, a nastepnie histo-
ryczny, byt zgodny z modelem ,teatralnym”®. Ale pomijajac te haute epoque,
mieszanka do$wiadczen i mediéw, do ktorych przenika film, niezwykle roz-
norodne metody zawlaszczania, jakie stosujg grupy spoteczne czy etniczne,
roznorodnos$¢ samych projekeji i pokazéw (takich jak ,selekcje” tematyczne,
wyswietlane w kregach amatorskich, na przyktad przez Canuda czy Tedesca
w latach 20.), i wiele jeszcze innych rzeczy uniemozliwia utrwalenie tej ,ogra-
niczonej” wizji kina, od ktérej ,wyzwoli” je technologia cyfrowa, jednocze$nie
je ,odcigzajac” poprzez oddzielenie filmu od ograniczen technologicznych,
btony filmowej oraz wielokrotnego wyswietlania, a czyniac z niego ,ideg”.
Wystarczy powiedzieé, ze zmiana akcentu miedzy dwiema wstepnymi
propozycjami Centre Pompidou zarysowuje, bez watpienia nieumyslnie,
kwestie, ktore roznig klasyczna ,historie kina”, obejmujaca historie genezy,
narodzin i ewolucji kina, przejscie od techniki do sztuki, przej$cie do kina
dzwiekowego, jego rdzne fazy — prymitywna, klasyczng i nowoczesng - zgodnie
z tym, jak zbudowali ja pionierzy tej historii (przede wszystkim Francuzi od
Coissaca po Sadoula i Mitry’ego), od nowej historii kina, dla ktorej punktem
zwrotnym byt odbywajacy sie w roku 1978 w Brighton kongres Miedzynaro-
dowej Federacji Archiwéw Filmowych. Ta nowa historia, rozwinicta gtéwnie
w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie, a p6zniej we Wtoszech, Niemczech,
Holandii itp., ale w bardzo niewielkim stopniu we Francji, widzi w kinie wta-
$nie ,szersza dziedzine”, obejmujacy spektakle i ich charakter rozrywkowry;
badania naukowe i ciekawostki, $rodki masowej komunikacji i szeroko poje-
tg reprezentacje, obejmujacg m.in. spektakl miejski (witryny), muzeum figur
woskowych, latarnie magiczng, panoramy, zywe obrazy czy wodewil. O tym

nym, réwniez stosowanym przez badaczy polskich. Dzickuje prof. Pawtowi Sitkiewiczowi
za pomoc w rozstrzygnieciu tej kwestii — przyp. thum.

¢ ,Yale French Studies”, red. R. Altman, 1980, 60; R. Altman, Technologie et représen-
tation. L’espace sonore, w: Histoire du cinéma, nouvelles approches, red. ]. Aumont et al.,
Paris 1989 [konferencja, Paryz 1988], s. 121-130; Sound Theory, Sound Practice, red. R. Alt-
man, New York 1992; R. Altman, Silent Film Sounds, New York 2004; A. Gaudreault,
Du littéraire au filmique, Québec-Paris 1988; Le bonimenteur dans le cinéma des premiers
temps, red. A. Gaudreault et al., ,Iris” 1996, 22; A. Gaudreault et al., Le cinématographe,
nouvelle technologie du XX¢ siécle/The Cinema, a New Technology for the 20th Century,
Lausanne 2004; G. Lacasse, Le bonimenteur de vues animées. Le cinéma muet entre tra-
dition et modernité, Québec-Paris 2000; J.-J. Meusy, Paris-Palaces ou le temps des cinémas
(1894-1918) [1995], Paris 2004; Le muet a la parole. Cinéma et performance a I'aube du
XXe siecle, red. G. Pisano et al., Paris 2005 [konferencja, Paryz 2005].
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zwrocie w zakresie ,historii kina” (ktora zostata uznana przez $wiat uniwer-
sytecki za dyscypling naukows zaledwie kilka dziesiecioleci temu, do czego
wrocimy pézniej) $wiadczy istnienie miedzynarodowego stowarzyszenia ba-
daczy (Domitor), duza liczba miedzynarodowych konferencji, zbiorowych lub
indywidualnych publikacji, pokazéw poréwnawczych i swoistych ekshuma-
¢ji filmoéw zapomnianych lub tych, ktore wyszly z obiegu, oraz restaurowa-
nie filméw na innych podstawach niz wczeéniej. Tak zorientowane badania
doprowadzilty do rozwiniecia koncepcji intermedialnosci oraz powstania ze-
spotéw badaczy, zwtaszcza w Montrealu, pracujacych w tej dziedzinie. W tym
sensie ogdlna historia przedstawien jest zwigzana z historig kina.

To pytanie o miejsce, obok wielu innych, wyraznie pokazuje koniecz-
no$¢ uprawiania historii kina — napisania tej historii poprzez studiowanie
kina w sposdb konkretny, aby mysle¢ o nim w szerszym kontek$cie historii
przedstawien lub spojrzenia - takze po to, aby opracowac interpretacje o cha-
rakterze estetycznym lub semiologicznym. W wiekszo$ci przypadkéw to wha-
$nie rozwdj historii kina umozliwit i spowodowat wyksztatcenie si¢ refleksji
estetycznej, ontologicznej, a nawet antropologicznej. Odnowienie teorii kina
po drugiej wojnie $wiatowej wraz z pracami André Bazina’, a nastepnie Ed-
gara Morina?, jest na przyktad bardzo $cisle powigzane z publikacja Histoire
générale du cinéma Georges’a Sadoula (1945-1975). Obaj autorzy bazowali
w swoich pracach na traktowaniu tego, co nazywane byto wowczas ,pre-ki-
nem” (pré-cinémal), oraz epoki tak zwanych pionieréw jako archeologii kina.
Jednak ta interakcja miedzy historig a estetyka, historig a teorig zostata za-
rzucona, niewatpliwie z powodu braku prac historycznych o wystarczajaco
ambitnych hipotezach - przynajmniej we Francji - ale przede wszystkim z po-
wodu braku zainteresowania ze strony estetykéw lub krytykow, ktorzy zajmu-
ja sie historig kina na $wiecie.

Proponuje zastanowi¢ sie nad tym, ze historia kina wydaje si¢ by¢ osta-
tecznie ustalona (w uktadzie chronologicznym, jako temat ksiazek albumo-
wych czy almanachéw wydawanych pod koniec roku) i kojarzy si¢ bardziej
z ,historig antykwaryczng” niz z dziedzing oferujacg nowe pola badawcze
i szanse na kolejne odkrycia. Mamy ochote spyta¢ ,Czy to koniec historii
kina?”, majac na mys$li jej zakonczenie lub tez doj$cie do momentu, w ktd-
rym nie ma ona nic wiecej do powiedzenia ze wzgledu na mutacje technolo-
giczne, wptywajace na medium. A jednak powstata nowa historiografia fran-

7 A. Bazin, Peinture et cinema, w: idem, Qu’est-ce que le cinéma?, t. 2, Paris 1959.
8 E. Morin, Le cinéma ou 'homme imaginaire. Essai d’anthropologie sociologique, Pa-
ris 1956.
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cuskiego kina i od lat 80. rozwija si¢ ona stale we Francji i na $wiecie®, cho¢
nie udato si¢ przenikng¢ tym badaniom ani do $wiadomosci spotecznej, ani
do obiegu uniwersyteckiego. Nalezatoby z pewno$cig zastanowi¢ sie nad re-
gutami instytucjonalnymi, ktdre sprawity, ze na uniwersytetach rozdzielono
nauczanie i badania dotyczace kina, estetyke przeciwstawiajac historii i se-
miologii, kino mediom itd., co miato tatwe do wyobrazenia negatywne skutki
(posady, granty, osrodki badawcze, konkurencja, spory miedzy badaczami).
Ostabienie dziedziny, ktora dopiero co sie uksztattowata (pierwsze wydziaty
filmoznawcze powstaly na poczatku lat 70.) wynika réwniez z odrzucenia
wczedniejszego pionierskiego doswiadczenia Instytutu Filmologii (1946-
1962), przedsiewziecia z zatozenia interdyscyplinarnego; a takze ze stabego
rozpoznania miejsc przechowywania filméw i archiwow. Pierwsze pokole-
nie wyktadowcow studiow filmowych opuscito uniwersytety bez stworze-
nia ,szkét” myslenia czy tradycji akademickich w dobrym znaczeniu tego
terminu (obejmujacym metodologie, epistemologie, etyke badan, poréwna-
nia osiggnietych wynikow, rywalizacje, publikacje) ani rozpowszechnienia
wiedzy w spoteczenstwie. Innymi stowy, historia kina odbierana jest jako
,rzecz”, a nie dyscyplina naukowa. To dlatego historiografia kina, ktorej naj-
wazniejsze osiggniecia pochodzity i pochodzg najczesciej spoza uniwersyte-
tow lub z pozauniwersyteckich osrodkéw nauczania (Ecole des Chartres,
Ecole Louis-Lumiére), jest dzi§ zagrozona przedwczesnym wchlonieciem
przez ,zwykla” historie jako element historii kultury, stusznie przywtasz-
czajacej sobie domene obrazow, lub historii fotografii oraz szeroko pojetej
historii sztuki, ktéra zostata omoéwiona wezednie;.

KINO PATRZY W STRONE HISTORII SZTUKI I VICE VERSA

Po zarysowaniu tych ram musimy zaja¢ sie powtdrnie kwestig relacji mie-
dzy studiami kinematograficznymi a historig sztuki, ktora ozywiaja wspot-
czesne ,kinowe” wystawy francuskie. Jedng z nich jest wspomniana wystawa
,Le Mouvement des images” w Centre Pompidou/Musée national d’art mo-

° R. Abel, French Cinema. The First Wave 1915-1929, Princeton 1984; idem, The Ciné
Goes to Town: French Cinema 1896-1914, Los Angeles 1994; Les vingt premiéres années
du cinéma frangais, red. J.A. Gili et al., Paris 1993 [konferencja, Paryz 1993]; Histoire du
cinéma, nouvelles approches, red. ]. Aumont et al., Paris 1989 [konferencja, Paryz 1988];
J. Aumont, L’ceil interminable. Cinéma et peinture [1989], Paris 1995; La firme Pathé
Fréres, red. L. Le Forestier et al., Paris 2004.

10 N. Burch, La lucarne de I'infini, Paris 1990; L. Mannoni, Le grand art de la lumiére
et des ombres. Archéologie du cinéma, Paris 1994.



242, FRANCOIS ALBERA

derne, jawigca si¢ jako nastgpstwo stynnej wystawy ,Peinture, cinéma, pein-
ture”, pokazywanej przez Musées de Marseille (1989-1990), skupiajacej sie
na sposobie, w jaki filmy ukazujg kwestie ,malarskosci”!. Kolejng jest wy-
stawa Il était une fois Walt Disney”, prezentowana w paryskim Grand Palais,
czy ,Renoir/Renoir” w Cinémathéque francaise, ktére mozemy powigzaé
z weze$niejszg prezentacja ,Hitchcock et 1’art” w Centre Pompidou, gdzie
sprobowano pokazaé¢ zbiezno$ci ikonograficzne miedzy obrazami a scena-
mi z filméw (jako przyktady wptywoéw, zrédet i podobienstw). Wspomnijmy
réwniez ,Chaplin et les images” w Jeu de Paume, gdzie przyjeto strategie do-
kumentacji poprzez obrazy. Warto wreszcie przywota¢ takze wystawy Agnés
Vardy w Fondation Cartier i nie-wystawe Godarda w Centre Pompidou, w kto-
rych rezyserzy wystepuja jako artysci sztuk plastycznych (instalacje). Mozna
zauwazy¢, ze te wystawy, mimo iz sa cze$cia ,dtugiej” historii wystaw kina
(zapoczatkowanej przez Wystawe Swiatowa 1900, gdzie skupiono sie na jego
aspekcie technicznym (Marey), Salon Jesienny 1922, kiedy przedstawiono
je jako sztuke poréwnywalng do malarstwa i sztuk uzytkowych (Mallet-Ste-
vens, Moussinac), oraz ,L’art dans le cinéma francgais”, prezentowana w roku
1924 w Musée Galliera (Clouzot'?)), to jednoczes$nie zrywaja z nig w jednym
punkcie, a mianowicie interesuja sie réwniez elementami ,pozafilmowymi”
(kamerami, scenariuszami, projektami kostiuméw czy dekoracji, plakatami),
ktére staty sie przedmiotem wystaw czasowych lub statych organizowanych
przez Henriego Langloisa oraz — po nim - przez Cinémathéque francaise oraz
francuska Biblioteke Narodows.

Zasadniczo pytanie o relacje miedzy studiami kinematograficznymi a hi-
storig sztuki jest powigzane z kilkoma waznymi tematami, wprowadzonymi
bardzo wczesnie w krytyczny dyskurs dotyczacy kina, w szczegdlnosci zagad-
nieniami zwigzkéw miedzy malarstwem a kinem, wptywu kina na malar-
stwo, jak réwniez odnowy malarstwa dzieki kinu czy przejecia jednego przez
drugie. W rzeczy samej udowodniono powigzania miedzy kinem a sztukami
plastycznymi i réznymi formami przedstawien wizualnych - mozemy o nich
moéwic nawet jeszcze przed wynalezieniem kina, przyjmujac pewna liczbe za-
tozen w zakresie sposobéw widzenia i reprezentacji, z ktérych wywodzi sie
ono w takim samym stopniu, w jakim je przeksztatca. Dzisiejsi historycy

I Postepowanie majace na celu wyizolowanie wymiaru filmowego poprzez oddzielenie
go od narracji, intrygi i reprezentacji funkcjonuje od lat 20. XX wieku w dyskursie krytycz-
nym (Emile Vuillermoz, Ricciotto Canudo) oraz wérdd artystow plastykow, ktorzy intereso-
wali si¢ kinem (Gromaire, Léger), aby w latach 50. powrdcié z zestawieniem idei ,rezyserii”
i abstrake;ji.

12 Abel, French Cinema; Ch. Gauthier, La passion du cinéma. Cinéphiles, ciné-clubs
et salles spécialisées a Paris de 1920 a 1929, Paris 1999.
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kina s3 zaznajomieni z tego typu problematyka i czgsto positkuja si¢ badania-
mi z zakresu historii sztuki danego okresu. Wczesdniejsze prace nalezace do
pola krytyki czy do programéw estetycznych rezyserdw czesto nawigzywaty
do kwestii zwiazkéw miedzy kinem a sztukami plastycznymi (przede wszyst-
kim malarstwem), a nawet widziaty kino jako sztuke plastyczna. Ta perspek-
tywa pozostaje aktualna, o czym $wiadczg przyjmujacy ja tworcy i ich dzieta -
ksigzki, konferencje czy numery czasopism, o wystawach nie wspominajac.
Istnieja oczywiscie zasadnicze réznice miedzy tymi tematami: pierwsza, wy-
nikajaca z warunkéw pojawienia sie kinematografu w kontekscie spoteczno-
-kulturowym juz przesyconym obrazami, transmisjami obrazéw, co nalezy
widzie¢ jako antycypacje spoteczenstwa ,informacji”, oraz druga, zwigzana
z paragone sztuk i konfrontacja ostatniej z nich z tymi juz uprawomocnio-
nymi, prowadzgca nastepnie do uznania jej za si6dma z nich. W koncu jest
tez kwestia taka, ze jako uprzywilejowane miejsce spotkania miedzy kinem
a sztukami plastycznymi wskazuje sie w historii tego medium wytacznie kino
eksperymentalne, ,awangardowe”, ,czyste”, ,undergroundowe”, w zwigzku ze
wspdlnota czy bliskoscig problematyk formalnych oraz w zwigzku z zaanga-
zowaniem si¢ artystow plastykow w kino's.

Nie brak literatury dotyczacej tych réznych kwestii, poczawszy od G. Pierre-
-Martina, ktory w roku 1912 wprowadza idee poréwnania sztuk, uwzglednia-
jac wérdd nich kino', az do pism ,La Gazette des 7 Arts” Ricciotta Canuda
czy ,Les Cahiers du mois” z roku 1925 (gdzie Robert Mallet-Stevens, Fernand
Léger, Alberto Cabalcanti analizujg ,wptyw kina na sztuki”); od poswieconych
kinu numeréw pisma ,Crapouillot”, pojawiajacych sie od roku 1919 (z tek-
stem malarza Marcela Gromaire’a), az do wielu tekstéw o estetyce autorstwa
Eisensteina'®. Przywolajmy réwniez licznie ukazujace sic we Wtoszech po

13 P de Haas, Cinéma intégral, de la peinture au cinéma dans les films des années 20,
Paris 1985; Peinture cinéma peinture, red. G. Viatte, Paris 1989.

4 W numerze 7 pisma ,L’Echo du cinéma” (z 31 maja 1912), a nastepnie w ,Le Cinéma
et I’Echo du cinéma réunis” az do numeru 40 (z 29 listopada 1912) ukazata si¢ seria dwu-
dziestu pieciu artykutéw poswieconych ,sztuce kinematograficznej” z podtytutem ,studia
porownawcze”. Wiekszo$¢ rozdziatéw — Mim, Maska, Gest, Postawa, Kostium, Scenariusz,
Szkoty, Poeci, Ciato, Legenda, Stawa, Realizm, Statysci, Prawo artysty do inteligencji —
traktuje o poezji, teatrze, sztukach pieknych i wspomina kino tylko w relacji do nich, nie
po to jednak, zeby je zaliczy¢ w poczet tych ,innych sztuk”, lecz aby je wynie$¢ na ten sam
poziom doskonatosci artystycznej, rygorow kompozycyjnych, rytmu, przygotowan itd.

15 S.M. Eisenstein, Au-dela des étoiles, Paris 1974; idem, La non-indifférente nature
[1945], t. 1-2, Paris 1978; idem, Cinématisme. Peinture et cinéma, Bruxelles 1980; idem,
Le mouvement de I'art, Paris 1986; idem, Une approche dialectique de la forme filmique
[1929], w: E Albera, Eisenstein et le constructivisme, Lausanne 1989.
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drugiej wojnie $wiatowej publikacje zwigzane przede wszystkim z Biennale
w Wenecji (Les belle arti et il film, 1950, z tekstami okoto pietnastu autoréw,
w tym Luciana Emmera, o ktérym powiemy p6zniej, czy Bruna Zeviego). Ich
poglady odnajdziemy w tekstach Francuzow!®, w tym Bazina'. Wymienmy
tez teksty duzo nam blizsze chronologicznie, jak chociazby esej Décadrages.
Peinture et cinéma'® czy Des lumiéres et des ombres autorstwa wybitnego
operatoral®.

CZY HISTORYCY SZTUKI INTERESUJA SIE KINEM,
AJESLI TAK, TO W JAKI SPOSOB?

Odpowiedzi r6znig si¢ w zalezno$ci od badanego okresu. Mozemy wy-
roznic cztery tendencje. Zazwyczaj wymieniamy kilku najbardziej znanych
tworcow, ktorzy bardzo wezesnie interesowali sic kinem (Elie Faure w 1923,
Erwin Panofsky w 1936%°, do ktérych mozemy dorzuci¢ Carla Einsteina,
Arnolda Hausera oraz André Malraux), i przywotujemy teksty, ktére naj-
czeéciej prezentuja ich koncepcje malarstwa. Zaden z nich nie zajmuje sie
kinem tak, jak zajmuje si¢ malarstwem czy sztukami picknymi. Kino po-
jawia sie u nich w celach poréwnawczych albo poprzez nawigzanie. Tekst
Panofsky’ego ma wydzwiek autobiograficzny, nieobecny w jego pracach z za-
kresu historii sztuki.

Badacze tworzacy druga grupe napotkali kino w dzietach studiowanych
przez siebie malarzy i musieli zada¢ sobie pytanie o jego miejsce w ich twor-
czo$ci. Widoczne jest ono we wptywach, odniesieniach lub zapozyczeniach
do praktyki artystycznej (na przyktad Braque i jego kolaz Tivoli cinéma czy
Jacques Monory), ale tez w praktykach kinematograficznych artystow (Lé-
ger, Warhol, Raysse...)*!, czy tez ich pogladach na kino (Gromaire). Niekiedy

16 H. Lemaitre, Beaux-arts et cinéma, Paris 1956.

17 Bazin, Peinture et cinema.

18 P Bonitzer, Décadrages. Peinture et cinéma, Paris 1985.

19 H. Alekan, Des lumiéres et des ombres [1984], Paris 1991.

20 W oryginalnym tekscie autor podaje odpowiednio lata 1964 (Faure) oraz 1996 (Pa-
nofsky), odwotujac si¢ zapewne do pézniejszych wydan wspominanych prac - przyp. thum.

21 Patrz: Gérald Gassiot-Talabot (Les peintres conquiérent le cinéma, ,Arts” 1962,
11/17 kwietnia, 864), wspominajacy ponowne zainteresowanie do§wiadczeniami Richtera
i Eggelinga z lat 20., przywotanymi na Biennale paryskim 1961 oraz Antagonisme II'w Mu-
sée des arts décortatifs. Patrz rowniez: Hains, Villeglé, Agam, Vasarely, Pillet, Schoeffer
(,kino wykorzystuje efekty malarskie, co jest podej$ciem anachronicznym, ktére wyczer-
pato wszystkie swoje mozliwo$ci”, ibidem), Lapoujade (,[kino] pozwala na pogtebienie pro-
blemow, ktore poruszamy za posrednictwem obrazu”, ibidem). Mozna odnalezé podobne



Studia nad kinem a historia sztuki 245

mamy do czynienia z wyraznymi odniesieniami do kina w doktrynie arty-
stycznej, rébwniez poprzez negacje (Delaunay).

Przedstawiciele trzeciej grupy przyznaja kinu funkcje metodologiczng
w tworzeniu sztuki. Przywotajmy chociazby prace Malraux z lat 40. i 50.,
historykéw sztuki bedacych jednoczesnie rezyserami lub ich wspétpracow-
nikami (Carlo Ragghianti i jego critofilmy, Paul Haesaerts) czy — idac za sfor-
mutowanymi przez nich stwierdzeniami - Aby Warburga, ktory opracowat
,metodologi¢ kinematograficzna” w swojej tabelarycznej koncepcji historii
sztuki (,Atlas Mnemosyne”)?2.

Do czwartej zaliczy¢ by mozna badaczy zainteresowanych rozwojem -
eksperymentami, ekstrapolacjami - problemoéw artystycznych w filmach
fabularnych (poczawszy od Malarza neoimpresjonistycznego (Le Peintre
néo-impressionniste) Emile’a Cohla, filmu animowanego z monochroma-
tycznymi obrazami w czerwieni, zieleni, biekicie, zétcieni, zrealizowanego na
podstawie satyr Alphonse’a Allaisa jeszcze ,przed” Malewiczem i Rodczenkg;
czy obrazu Rigadin peintre cubiste (Malarz kubistyczny Rigadin), rozszerza-
jacego kubizm na zycie codzienne i wykorzystujacego kubistyczne kostiumy
,przed” Picassem i Légerem, czy w koncu Aelita Protazanowa, w ktérym to
filmie Aleksandra Ekster, dzieki tematyce z zakresu science fiction, ekspery-
mentuje z kostiumami z pleksiglasu). Mallet-Stevens dobrze ukazat ten eks-
perymentalny wymiar kina, kiedy w ramach swojej pracy dekoratora zreali-
zowat co$ w rodzaju makiet budynkéw i wnetrz o rzeczywistych wymiarach.
Doswiadczenie Légera w pracy przy filmie Nieludzka Herbiera jest podobne:
byto to pierwsze do$wiadczenie ,malowania” w przestrzeni. Kolejnym przy-
ktadem jest przetestowanie modularnych mebli Rodczenki na planie filmu
Wasza znajoma (La Journaliste) Kuleszowa.

Mato wiarygodnie brzmiatby zamiar poruszenia tutaj wszystkich proble-
mow pobieznie wymienionych powyzej — zaréwno w ramach historii kina, jak
i historii sztuki. Dlatego skupimy si¢ na kilku kwestiach, ktore daja szanse na
rozwigzanie pewnych biezacych probleméw w obu obszarach:

- piktorializm w kinie: nasladownictwo, cytat z malarstwa w kinie,

- kino jako ,czytelnik” obrazu, metodologia kinematograficzna w historii

sztuki,

- film o sztuce jako wktad w odczytanie dzieta sztuki i jego koncepcji,

- niektdre kwestie zwigzane z technologia.

zestawienia w roznych epokach, réwniez w czasach dziatalnosci ruchu COBRA po wojnie
czy na wystawie ,Le mouvement” (Ruch) w galerii Denise René w roku 1955.

22 M. Natali, L’image-paysage. Iconologie et cinéma, Saint-Denis 1996; Ph.-A. Mi-
chaud, Aby Warburg et I'image en mouvement, Paris 1998.
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DYSKURS PIKTORIALNY

Plan-obraz

Dyskurs piktorialny zostat bardzo weze$nie rozwiniety w tekstach amery-
kanskiego poety i teoretyka Vachela Lindsaya, w rozdziale jego opublikowanej
w roku 1922 ksigzki The Art of the Moving Picture (Sztuka ruchomego obra-
zu), gdzie autor wyrdznia ,obraz-w-ruchu” (rozdziat 9) oraz ,rzezbe-w-ruchu”
(rozdziat 8), a takze ,architekture-w-ruchu”?.

Autor zalecal wycinanie z czasopism pochodzacych z filméw obrazéw
i traktowanie ich jak obrazéw malarskich do celéw poréwnawczych. Zesta-
wia ze sobg obrazy z odpowiadajacymi im przyktadami ilustracji filmowych,
wychodzac od prac malarzy wspoétczesnych (Cazina, Gysisa, Hawthorne’a,
de Forest Brusha), jak réwniez dawnych (van Dycka, ter Borcha, Whistlera
i oczywiscie Rembrandta). Chciat przez to pokazaé, ze obraz filmowy mozna
powiazacé z roznymi szkotami malarstwa. Malewicz méwi doktadnie to samo
w swoich trzech artykutach poswieconych kinu?¢, lecz ubolewa nad zestawie-
niem mtodego kina radzieckiego w szczytowym rozwoju (Wiertow, Eisenstein)
z malarstwem Pieriedwiznikéw, malarzy naturalistéw i populistéw konca
XIX wieku, ktorzy zainspirowali czeSciowo estetyke socrealizmu. Jako ilu-
stracji do artykutéw o filmach, o ktérych moéwi, uzywa reprodukeji obrazow?.

Propozycja Lindsaya, by uzna¢ ,sale kinowa za galeri¢ sztuki, a nie teatr”
oraz uczyni¢ z kina ,wielkg sztuke obrazows”, odpowiada fundamentalnej
tendencji panujacej w produkcjach filmowych powstatych miedzy rokiem
1910 a 1930, polegajacej na przedstawianiu brawurowych scen filmowych
W postaci ,obrazow” (strategie te znajdziemy u Griffitha, na przyktad w celu
uwiecznienia sceny historycznej). Sowiecki operator Wtadimir Nilsen szero-
ko opisuje te praktyke w swoim doskonatym dziele Konstruowanie reprezen-

23 V. Lindsay, The Art of the Moving Picture, New York 1915/1922, rozdz. XI; przektad
francuski: De la caverne & la pyramide (Ecrits sur le cinéma 1914—1925), Paris 2000. Pierw-
sze wydanie tej ksigzki pochodzi z roku 1915, lecz jej kolejne wydania (i niedawny przektad
francuski) nie wspominaja istotnych zmian wprowadzonych w wydaniu z roku 1922.

24 K. Malévitch, Et ils fagonnent des faces jubilatoires sur les écrans, ,Kino-journal
ARK” 1925, 10; przektad francuski w: idem, Ecrits II. Le Miroir suprématiste, Lausanne
1977; idem, Le peintre et le cinéma, ,Kino-journal ARK” 1926, 1; przektad francuski w:
idem, Ecrits II. Le Mirroir suprématiste, Lausanne 1977; idem, Les lois picturales dans les
problémes du cinéma, ,Kino i kultura” 1929, 7-8; przektad francuski w: ,Cinémathéque”
1995, 8, s. 62-77.

25 Malévitch, Les lois picturales...; idem, Etils faconnent des faces...; idem, Le peintre
et le cinéma.
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tacji w kinie (fr. La construction de la représentation au cinéma)®. Efekty te
znajdziemy w pracy Henriego Alekana (co wyja$nia w swojej ksigzce?’).

Zastosowanie ,planu-obrazu” (plan-tableau) — wyrazenie to pojawia sie
w ksigzce Décadrages. Peinture et cinéma, powracajacej do tej problematyki
w latach 80.2% — jest paradoksem, poniewaz wprowadza bezruch do moving
pictures, jednocze$nie je legitymizujac. Miedzy mitem dziewiczego spojrze-
nia (ktére niektérzy europejscy intelektualisci podziwiajg w kinie amerykan-
skim?®) a obrazem bazujacym na kulturowym bagazu znajduje si¢ wiele form
posrednich, ktére kultura masowa stawia miedzy ,arcydzietem” a filmem
i ktérych ani Lindsay, ani jego spadkobiercy nie przywotuja. Sa nimi ryciny,
reprodukcje, pocztéwki, kalendarze i moze przede wszystkim praktyki, takie
jak tableau vivant. Paul Davay podkreslit ich znaczenie, méwigc o moving
pictogramme, ,,udoskonaleniu zywego obrazu”*.

Zalecenia Lindsaya (komparatystyka) byly realizowane w podej$ciu iko-
nograficznym, ktore nie miato whasnej teorii, ale powstato ewidentnie pod
wplywem Muzeum wyobrazni Malraux i polegato na zestawieniu ,planu”
filmowego z obrazem. ,La Revue de cinéma” Jeana-Georges’a Auriola z lat
1946-1948 chetnie korzystato z tej metody. I tak w numerze 18 pisma Griine-
wald zestawiony zostat z Nibelungami Langa (s. 22-23), a Zwiastowanie (wy-
kadrowane) Leonarda da Vinci ze scena z On Borrowed Time Harolda Bucque-
ta (s. 24), a nastepnie Degas i Toulouse-Lautrec z De Sica (s. 26, 27, 29). Me-
toda ta zostata przejeta przez Henriego Lemaitre’a i zastosowana przez niego
w ksigzce Beaux-arts et cinéma®', rozpoczynajacej sie rozktadowka, na ktorej
zestawiono sceng z Dies Irae Dreyera ze Swietym Sebastianem optakiwanym
przez swietq Irene Georges’a de La Toura. Nieco dalej znajdziemy poréwna-
nie sceny z Otella Wellesa z Odkryciem ciata $wietego Marka Tintoretta. Go-
dard realizuje to podej$cie na swdj sposdb w Historii/ach kina ( Histoire(s) du
cinéma). Liczni egzegeci tej pracy prawie nie zauwazyli powigzan z literatura

26 V. Nilsen, Izobrazitel'noe postroenie filma, Moskva 1936; przektad angielski: The
Cinema as a Graphic Art (On a Theory of Representation in the Cinema), New York 1937.

27 Alekan, Des Iumiéres et des ombres.

28 Bonitzer, Décadrages. Peinture. ..

29 Oni (Amerykanie) zostali wspaniale obdarzeni brakiem kultury. Ich cywilizacja,
mitoda i naiwna, nie jest skrepowana istotng tradycja artystyczna. Dzieki temu mogli petni
nadziei eksplorowa¢ (dziedzine kina)” (L. Moussinac, Naissance du cinéma, 1925, cyto-
wany przez Marca Chénetiera, bez wskazania zrodta, we wstepie do wydania Lindsaya po
francusku, Lindsay, De la caverne a la pyramide, s. 14).

30 P Davay, Contraindre a voir ou la peinture révélée, w: Le Film sur I'Art, Bruxelles—
Paris 1949, s. 9-19.

31 Lemaitre, Beaux-arts et cinéma.
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filmoznawcza, ktérg powojenny ,mtody Godard” traktuje jako bliskie mitowi
wspolne tto, powtarzajac liczne btedy faktograficzne (oczywiscie za Malraux,
ale takze Bazinem czy Auriolem).

Rembrandtyzm

Aby zademonstrowa¢ tendencje, ktéra proponujemy nazwac ,pikto-
rialng”, zatrzymajmy si¢ przez chwile na jej elemencie, niezaprzeczalnie
najczesciej wykorzystywanym w dyskursie krytycznym, do tego stopnia,
ze stal sie rodzajem swoistego ideologemu estetycznego — na ,rembrand-
tyzmie”. To jeden z najwazniejszych elementéw w kombinacji zapozyczen
i efektéw piktorialnych. Ten czesto wystepujacy termin taczy autorytet
wielkiego malarstwa ze szczegdlnie spektakularnym zjawiskiem wizual-
nym, jakim jest $wiatlocien, o$wietlenie posrednie, o$wietlenie zaledwie
zarysowane (w przeciwienstwie do rownomiernie rozproszonego o$wietle-
nia ogblnego) oraz wynikajacy z nich efekt reliefu czy modelowania. W ar-
tykule zatytutowanym Le cinéma et la peinture z roku 1914 Gustave Téry
stwierdza: ,Czyz nie istnieja filmy, ktére sa prawdziwymi dzietami sztuki?
Tak, kino ma juz swoich artystéw, znam takich, ktérzy cudownie graja cie-
niem i $§wiattem; otrzymuja niekiedy efekty $wiattocienia, przywotujace na
my$l Rembrandta”32.

We francuskim dyskursie krytycznym ten ideologem stosowany
jest chetnie w przypadku filmu Oszustka (The Cheat) Cecila B. De Mil-
le’a z roku 1917. Odegrat on decydujaca role w uznaniu kina za sztuke,
a takze kina amerykanskiego za ,nowe kino”, przez co produkcje francu-
skie wydaty sie przestarzate. ,Nagle, w roku 1916, Oszustka...” — pisze Pierre
Henry w po$wieconym kinu numerze ,Les Cahiers du mois”?3. Colette,
Delluc, L'Herbier czy Gance zdajg sie odkrywac kino podczas ogladania
Oszustki i zachwycajg sie jego $wiatlocieniami®*. To zjawisko, symbolicz-

8 G. Téry, Le cinéma et la peinture, ,Journal”, przedrukowany w: ,Courrier cinémato-
graphique” 1914, 22.

3 P Henry, Le film frangais. Origine, influences, situation actuelle, ,Les Cahiers du
mois” 1925, 16/17, s. 202.

34 Zostat on zastosowany wczesniej w The Drunkard Reformation (1909) Griffitha,
gdzie efekt ten zostat uzyty w sposéb szczegdlnie widoczny, aby zaznaczy¢ powrdt do zmy-
stow - i do domu - ojca alkoholika, w momencie spotkania rodziny przy rozpalonym ko-
minku, aby stworzy¢ dostowny obraz ogniska domowego. Jednak w dalszym ciggu filmu,
czy to w scenie teatru, gdzie grane jest W matni, czy w kuchni, kiedy matka i cérka czekaja
na powrot ojca, wnetrza sa o$wietlone réwnomiernie (w az tak zblizony sposob, ze mylimy
ze soba te dwie lokalizacje).
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na warto$¢ dodana, odegra w nastepnych latach role kryterium w ocenie
innych filmow?.

Fenomen ten ma charakter wewnetrznie sprzeczny: przejmujac dyskurs
na temat cieni i $wiatla, czerni i bieli, zwigzany z fotografig, $wiattocien wy-
kracza jednocze$nie poza sktadowe elementy fotografii, stajac sie efektem
kompozycyjnym, cechg stylu, znakiem rozpoznawczym, sygnaturg. Paradok-
salnie, jego uzycie pochodzi ze Stanéw Zjednoczonych, ktore, jak widzieli-
$my, ceniono za ,nowe”, dziewicze, wrecz dziecinne oko, wolne od blichtru
kultury, ,amerykanskie oko” XIX wieku... Tak wiec $wiatlocien jest efektem
artystycznym, o czym $wiadczy nazwanie go terminem o konotacji rembrand-
towskiej®. Krytyka prawie jednogtosnie zachwyca sie ,rembrandtyzmem”
w filmach. Amerykanskie (na przyktad kierowane przez Mary Pickford), fran-
cuskie i wloskie studia produkcyjne wyznaczaja standardy doskonatosci tego
efektu, podczas gdy komentatorzy i praktycy zwigzani z nowszym sektorem
pola artystycznego — awangardg — sg wobec niego bardzo krytyczni. W Rosji
Kuleszow odrzuca rembrandtyzm, postulujgc walke z nim, uznajgc go za
obcg naleciatos$¢, jeden z klasycznych efektéw malarskich w kinie, podczas
gdy samemu rezyserowi bliska jest problematyka ptasko$ci ekranu, dwuwy-
miarowosci, siatki modernistycznej?’. Z kolei Carmen Chaplina, niechetne-
go wobec efektow cieniowania, domeny fotografii, jest parodia $wiattocienia
zastosowanego przez DeMille’a w dziele o tym samym tytule. Tymczasem
w Paryzance (L’opinion publique) cienn ma wyrazi¢ idee zagrozenia (ze strony
surowych ojcéw Marii i Jana) na wzdr Nosferatu Murnaua. Niektorzy rezy-
serzy siegaja zreszta po efekt rembrandtyzmu najczesciej w obrazach ucie-
kajacych si¢ do parodii i przesady, a nawet w Grand Guignol*®. We Francji
i Niemczech arty$ci awangardowi, ktorzy odkrywszy kino, zaczynaja sie nim
zajmowac (przede wszystkim w ruchu dadaistycznym), nie uwazaja tego efek-

35 Louis Delluc bedzie podziwiatl go w Oszustce, skrytykuje natomiast ,nasladowni-
cze” o$wietlenie u Gance’a (,Le Film” 1917, 78) czy tez o$wietlenie wyszukane, dekoracyjne
(,Le Film” 1917, 89, s. 18).

3 Rozpowszechnienie tego efektu przez firme produkeyjng Famous Players J. La-
sky’ego i C.B. DeMille’a odpowiadato zresztg pragnieniu uznania artystycznego i moralnego
wymiaru kina (komedia spoteczna zastapita wtasnie wulgarna burleske).

37 L. Kouléchov, L’Art du cinéma et autres écrits, 1917-1934, Lausanne 1995. Oczywi-
$cie centralna jest tutaj kwestia modelowania i reliefu, stosowanych przez wielu rezyserow,
przede wszystkim przez Bauera. Jego mistrz — Kuleszow — odrzucat te zabiegi.

3 Le Grand Guignol - paryski teatr, istniejacy w latach 1897-1962 (20 bis, rue
Chaptal), specjalizujacy sie w naturalistycznych horrorach. Termin ten ma dzi$ zabarwie-
nie pejoratywne i oznacza ogolnie przedstawienia wizualne przesycone przemoca, epatu;jg-
ce horrorem - przyp. thum.
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tu za przydatny, wreez przeciwnie. Podczas gdy Gromaire w swoim artyku-
le opublikowanym w pi$mie ,Le Crapouillot”, a nastepnie w tekstach z ,Les
Cahier du mois”, wymienia go jako kryterium jako$ci artystycznej (opierajac
sie na ekspresyjnej mocy $wiatta®), to Aragon w swoich artykutach z roku
1918 dla pisma ,Film” poréwnuje kino z kolazem, z ,mechanicznym” malar-
stwem*’. Rembrandtyzm jest wigc ideologemem, zwigzanym z komercyjnym
kinem skierowanym do szerokiej publiczno$ci, wykorzystujagcym zamitowa-
nie do efektu, ktéry juz zbanalizowat si¢ w malarstwie*!.

Biorac pod uwage zjawisko cytowania, Wiadimir Nilsen poczynit wazne
spostrzezenie, stanowigce dzi$ podstawe prac badawczych: miedzy obrazem
a ,planem-obrazem” znajduje sie szereg posrednikow, ktorymi sa reproduk-
cje wywodzace sie z kultury masowej (pocztowki, kalendarze, chromolito-
grafie i inne*?). W rezultacie kino nie tyle wchodzi w dialog z ,wielka sztu-
ka”, ile sytuuje sie w gronie masowych $rodkéw reprodukeji i dystrybucji.
O ile nie mamy watpliwo$ci, ze umieszczajac Sen Flissliego w Markizie O,
$wiadomie uzyto cytatu i puszczono oko do widza (filmy Rohmera poruszaja
kwestie ,kalki” w jezyku, zachowaniu i wyobrazeniach), o tyle karkotomna
bedzie proba zestawienia sceny z Hitchcocka z obrazem Millaisa czy Lévy-
-Dhurmera czy tez rysunku ze studia Disneya z obrazem Gustave’a Moreau,
z pominieciem szeregu reprodukeji tych dziet oraz bulimicznej praktyki stu-
diéw i dekoratorow (ktérym dokumentali$ci dostarczaja caty wachlarz do-
kumentéw majacych zainspirowac filmowe kostiumy ,z epoki”, nie zwraca-
jac uwagi na trafnosc¢ tych roéznych zrodet i wybierajac je z powodéw innych
niz ich tres¢).

Nalezace do sztuki masowej i sztuki przemystowej kino jest czescig $wia-
ta obrazow, ktére sg rozpowszechniane za posrednictwem reprodukeji i kul-
tury popularnej*’. Pochlebne dla siédmej sztuki zestawianie ze sztukg wysoka

3 M. Gromaire, Idées d’un peintre sur le ciném, ,Le Crapouillot” 1919, numer specjal-
ny pt. Cinéma; idem, Le cinéma actuel et ses deux tendances, ,Les Cahiers du mois” 1925,
16-17 (pt. Cinéma).

40 L. Aragon, Du décor, ,Le Film” 1918, 131, s. 8-10.

41 Patrz: Teofil Gautier méwiacy w Critiques d’art o ,teatralno$ci” i przeciwstawiajacy
Jrzemiosto” wrazeniu, oku, ktore odnajdywat u Corota, czy Baudelaire. Ten ostatni z ko-
lei widziat w $wiattocieniu warsztatowa konwencje, klisze (Ecrits esthétiques, s. 300-301).
Zob. réwniez Verhaerena, ktéry podnosit charakter ,rzemieslniczy”, ,warsztatowy” tego
efektu, przeciwstawiajac go impresjonizmowi (Sensations d’art, 1993, s. 201).

42 Nilsen, Izobrazitel'noe postroenie fil'ma.

43 Patrz: Ch. Keil, Visual narratives: Transitional Cinema and the Modernity Thesis,
w: Le cinéma au tournant du siécle, red. C. Dupré La Tour et al., Lausanne-Québec 1999
[konferencja, Lausanne].
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nie bierze pod uwage tej bardziej przyziemnej rzeczywisto$ci, ktora w duzej
mierze rzadzi relacjami micdzy kinem a sztukami plastycznymi.

Swietnie uchwycit to Panofsky w swoim tekscie z roku 1936%, a jego usta-
lenia zostaty przejete przez wspotezesne badania nad historig kina, o czym
$wiadcza akta szdstego Sympozjum Domitor, majacego miejsce w Udine
w roku 2000%.

KINO JAKO CZYTELNIK OBRAZU

Zestawienie planu kinematograficznego z obrazem w filmie (ktére musi
wzigé pod uwagge teatralnosé kadru filmowego i jego pokrewienstwo z zywymi
obrazami) wiaze si¢ z dwiema gtéwnymi sprzeczno$ciami: z jednej strony ,al-
bertianska” kompozycja obrazu zaktada istnienie nieruchomego widza oraz
nieruchome;j konstrukeji, co z kolei pozwala na jeden punkt widzenia, pod-
czas gdy w polu filmu wszystko sie porusza i przemieszcza od jednego planu
do drugiego. Z drugiej strony obraz filmowy jest od razu wpisany w jaki$ czas
trwania.

Odpowiedz na te sprzeczno$ci zostata sformutowana przez Nilsena
i Eisensteina na poczatku lat 30. XX wieku, a potem powtorzona czescio-
wo przez Jeana-Georges’a Auriola, Piera Bargelliniego i Maurice’a Schérera
(-Rohmera) w roku 1946. Zaktadata ona widzenie w kompozycji obrazowej
sekwencji sukcesywnych planéw, uktadajacych sie w co$§ w rodzaju ,nad-
-obrazu”, obrazu ,cato$ciowego”.

Pierwsza taka analize plastyczng przeprowadzit Nilsen na podstawie
czternastu ,kadrow” (planéw) Potiomkina, wykonanych przez Eisensteina
w ramach kursu w VGIK*¢. Zostata ona pdzniej wielokrotnie powtdrzona®’.
Cechy charakterystyczne kazdego z , kadréw” (piony, poziomy, tuki, kontrasty
miedzy pierwszym a drugim planem itd.) s3 w niej utozone w kolejnosci i ra-
zem uktadajg sie w cato$¢, ktdra spaja sie w percepcji i procesie zapamietywa-
nia uwidza. Omawiajac ,przypadek” Eisensteina, Maurice Schérer podkre$la,
ze ,ucieczka skoséw” oraz ,pecznienie krzywych” w kompozycjach ,zawsze
dziata(jg) w kierunku ruchu, organizujac porzadek, zgodnie z ktérym wzrok

4 E. Panofsky, Style et matiére du septiéme art, w: idem, Trois essais sur le style [1936,
1940, 1947], Paris 1996, s. 109-145.

4 La decima muse/ The tenth muse — Il cinema e le altre arti/ Cinema and others arts,
red. L. Quaresima et al., Udine 2001 [konferencja, Udine 2000].

46 Wszechrosyjski Panstwowy Uniwersytet Kinematografii im. S.A. Gierasimowa
w Moskwie - przyp. thum.

47 Eisenstein, Cinématisme. Peinture...
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przeslizgnie si¢ w glab planu... Ponadto precyzja montazu pozwala realizo-
waé, poprzez seri¢ planéw, te samg obsesje wizualng”*®. Noé€l Burch wyjasnit
te kwestie w swoim omdwieniu Iwana GroZznego*. W pdzniejszych analizach
,przestrzeni u Murnaua” Schérer (-Rohmer) wréci do tego typu problemdw;,
ktére uznaja kontrole rezysera nad jego badzZ co badz ,rzeczywistym” mate-
riatem i otwieraja przed nim drzwi do ,arbitralnych decyzji” i do ,abstrakeji”,
bedacych przywilejem malarzy, ,twércy” par excellence®™.

Ta teoria zaktada postulat obrazu ,totalnego”, cho¢ niewidocznego na
ekranie taczacym fragmentaryczne elementy; te z kolei widoczne; obrazu do-
stepnego widzowi (image spectatorielle), w pewnym stopniu réznego od obra-
zu filmograficznego, ale réwniez od obrazu filmofanicznego®'. Lecz czy obraz
ten, ktéremu udaje sie uniknaé impasu piktorializmu, ma jeszcze co$ wspol-
nego z obrazem malarskim?

Malarstwo filmowe

Najpierw podjeliémy namyst nad tym, w jaki sposéb malarstwo warto-
$ciuje kino, nastepnie zajeliémy sie ideg kina jako ,czytelnika” malarstwa,
ktére oferuje nowe podejsécie, nowy model operacyjny oparty na ruchu, prze-
mieszczaniu si¢, trwaniu w czasie.

Po Eliem Faurem, ktéry zaobserwowat ,kinematograficzne przeczucia”
u Tintoretta, Rubensa i Delacroix®?, to Eisenstein po$wiecit najwiecej miej-
sca rozwinieciu podej$cia, nazywanego ,kinematyzmem” (cinématisme)

48 M. Schérer (-Rohmer), Le cinéma art de I'espace, ,La Revue du cinema” 1948, 14,
s. 7-8.

4 N. Burch, Praxis du cinéma, Paris 1969.

50 E. Rohmer, L'organisation de I'espace dans le Faust de Murnau, Paris 1977. Niemoz-
liwe jest rozwiniecie tutaj tego, co implikuje odniesienie do abstrakcji w teorii krytyczne;j
Rohmera, Rivette’a, Chabrola i niewatpliwie Mourleta, cho¢ jest to wazne dla zrozumie-
nia polityki rezyser6w tych czasow. Patrz: artykut krytyka gazety ,L’Express” po$wiecony
Fritzowi Langowi, zatytutlowany Comme un peintre. Zgodnie z jego tezami, aby zrozumie¢
pojecie rezyserii, w ktorym ,skrylo sie znaczenie”, ,nalezy raczej odwota¢ si¢ do innej sztu-
ki, malarstwa”. W ten sposéb przyznano, ze temat liczy sie¢ mniej niz $wiatopoglad artysty;
a wiec rzeczywiste znaczenie dzieta lezy w sztuce rozmieszczenia, ,umieszczenia na ptot-
nie” materii obrazowej. Nikt nie watpi w to, ze chodzi o ,czyste malarstwo, przez co rozu-
miem malarstwo abstrakcyjne” (Malraux) (Ph. Brunel, Fritz Lang aujourd hui, ,L’Express”
1964, 4 maja, s. 48-49).

51 W terminologii Etienne’a Souriau (L’'univers filmique, 1953), ,filmograficzny” ozna-
cza rzeczywisto$¢ profilmowsy, ktéra rejestruje kamera, czyli to, co znajduje sie przed kame-
r3, a filmofaniczny” - to, co wida¢ na ekranie.

52 E. Faure, La ciné-plastique, w: idem, Fonction du cinéma, Paris 1953, s. 21-45.
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w malarstwie (ale takze rzezbie, rysunku, architekturze). Sowiecki rezyser
byt réwniez teoretykiem zaréwno kina, jak i sztuki w ogole. Pietro Montani,
jeden z najwazniejszych komentatoréw i redaktoréw [pism Eisensteina —
przyp. thum.], méwi o nim jako o ,filozofie sztuki”??. Na tysigcach stron
Eisenstein rozwija swoja doktryne estetyczna (traktaty, wyktady, artykuty,
konferencje), nieustannie odwotujac sie do historii sztuki. Przywotajmy
najbardziej emblematyczna w swoim podejéciu prace na temat El Greca —
El Greco y el cine (El Greco i kino)>*, zawierajaca kilka esejow, w ktérych
autor analizuje warianty obrazdw takich, jak Jezus wypedzajgcy kupcow ze
Swigtyni, Widok Toledo, Mtodzieniec zdmuchujgcy $wiece itd., oraz kom-
pozycje innych (Meczenstwo swietego Maurycego, Wniebowziecie Marii)
przy uzyciu stownika kinematograficznego (montaz, o$wietlenie, zblizenie,
wstawka) oraz modelu przemieszczajacego sie widza (w czym odwotuje sie
do analizy Akropolu autorstwa Choisy’ego®®). W swojej pracy korzysta z ba-
dan historykéw sztuki i z wiedzy ikonograficznej na temat analizowanych
dziet>*. Ponadto refleksja na temat El Greca prowadzi do pouczajacych cho¢
,diagonalnych” poréwnan i konfrontacji, na przyktad z van Goghiem. Two-
rzac te analizy - jednocze$nie strukturalistyczne (tabele cech wyrédzniaja-
cych) i semiotyczne (odwotanie sie do figur histerii opisanych przez Char-
cota i Richera, ktore, jesli zgodzimy sie z Didi-Hubermanem, sami stosowali
i weryfikowali, w odniesieniu do Rubensa®” lub do kompozycji Canto Jondo
w muzyce hiszpanskiej) — Eisenstein stara si¢ wypracowa¢ model, bedacy
w stanie ,interpretowac” sztuke: ,ekstaze” (ex-tasis), termin zapozyczony
z mys$li mistycznej, z ktorej czerpie formalno-konstruktywny, zwigzany
z odbiorcg, wymiar (porzucenie formy, eksplozja, przejécie do innej jako-
$ci). Poza analizami obrazow El Greca, dokonuje on réwniez precyzyjnych
i pogtebionych interpretacji obrazéw m.in. Repina, Sierowa, ale takze Uta-
maro, Vinciego, Piranesiego, Rodina, Watteau, Rublowa, przyjawszy te sama

5 Fisenstein oltre il cinema, red. P Montani, Venezia 1990.

5¢ S, Eisenstein, El Greco y el cine [1937-1939], w: idem, Cinématisme. Peinture...

5% W tekécie powigzanym ze zbiorem Montaz Eisenstein powtarza analize Akro-
polu Auguste’a Choisy’ego z jego Histoire de I'architecture (Paris 1899). Patrz: francuski
przektad tego tekstu zatytutowany Montage et architecture, w: S.M. Eisenstein, Montage et
architecture, ,Faces Journal d’architecture” 1997, 40.

5 Jego analiza przeprowadzona jest na podstawie prac J.E. Willumsena (La jeunesse
du peintre EIl Greco, t. 1-2, Paris 1927), Legendre’a i Hartmanna (EI Greco, London 1937),
Carla Justi (studium opublikowane w ,Zeitschrift fiir bildende Kunst”, 1897) oraz Hugo
Kehrera (Die Kunst des Greco, 1914).

57 Patrz: Les Démoniaques dans I'art, reedycja dzieta Charcota i Richtera ze wstepem
Pierre’a Fédida i tekstem krytycznym Didi-Hubermana (Paris 1984).



254 FRANCOIS ALBERA

perspektywe i poréwnawcza optyke, ktéra widzi ,kinematograficzno$¢”
w malarstwie®®. W swoim ostatnim waznym projekcie, nieukonczonym jak
wszystkie pozostate, dotyczacym sformutowania ogdlnej estetyki, zatytuto-
wanym Metoda, umie$cit sztuke w perspektywie antropologicznej, a nawet
biologicznej*.

Oczywiscie, cho¢ teoria Eisensteina powstata i zostata cze$ciowo zapre-
zentowana w kontekscie edukacyjnym (VGIK), ma ona znaczenie zaréwno
w kontekscie wtasnej poetyki, jak i, przynajmniej w takim samym stopniu,
na gruncie studiow filmoznawczych, co czyni ja wyjatkows i ttumaczy niepo-
rownywalny zakres tego przedsiewziecia, jesli poréwnac je na przyktad z po-
dobnymi projektami autorstwa Elie Faurego i wickszosci jego nastepcow.

Ide¢ kina jako ,czytelnika sztuki”, aluzyjnie obecna w dziele Aby’ego
Warburga®®, odnalez¢ mozna w pracach Malraux z lat 40. i 50. XX wieku,
kiedy ukonczyt swoj Esquisse d'une psychologie du cinéma (1940) i zasto-
sowat stownictwo filmowe (kadrowanie, montaz, gtebia ostrosci, travelling,
dissolve) do opisu malarstwa. W swojej ksiazce Goya prosi nawet, aby$Smy
zatozyli, ze ,scena ta musiata zosta¢ nakrecona przez rezysera”®!, oraz stwier-
dza, ze kino zostato ,zapowiedziane” przez niektdre obrazy, czy tez, ze u Goi
,nie ma $wiatta, ale o$wietlenie”, ktére ,jak u Rembrandta, jak w filmie |...]
ma za zadanie polaczy¢ to, co oddziela je od cienia; ma znaczenie, ktore je
przekracza; wykracza poza nie”%2.

Tak, jak mogliémy sobie wyobrazi¢ kwestie zmiany w odbiorze dzieta
sztuki spowodowang przez fotografie, a w konsekwencji zmiane miejsca zaj-
mowanego przez te ostatnig w historii sztuki (drukowane ilustracje fotogra-
ficzne czy przezrocza), tak samo jest w przypadku kina, ktore wprowadzito

5 Eisenstein, Cinématisme. Peinture... Wcze$niejsza byta analiza Léona Moussinaca
pos$wiecona Leonardowi da Vinci ( Potop), L. Moussinac, Naissance du cinéma, Paris 1925.

5 Patrz: Eisenstein dans le texte, ,Cinémas” 2001, 2-3(11), a zwlaszcza prezentacja
projektu Metoda przez Oksane Bulgakow3.

0 Maurizia Natali przytacza dwa wyrazne odniesienia do kina w analizach Warburga:
sarkofagi umieszczone na szczycie fasady Villi Medici w Rzymie ,jak w ruchu filmowym”
oraz - przy okazji omdwienia freskéw Patacu Schifanaoia - konfrontacja ,nieréwnomier-
nego o$wietlenia planéw filmowych ze sposobem prowadzenia akcji poprzez analityczne
ciecia” w ikonologii (Natali, L’image-paysage. Iconologie. .., s. 43).

¢l A. Malraux, Saturne, essai sur Goya, Paris 1950, s. 83.

¢ Tekst zostal ponownie wydany w tomie z serii La Pléiade ,Oeuvres complétes”
(2004), podstawa byta edycja z roku 1978, pomijajaca wszystkie nawiazania do filmu. Pa-
radoksalnie, Eric Rohmer, analizujac organizacje przestrzeni w Fauscie Murnaua, uznat
o$wietlenie w tym filmie za bardziej malarskie niz filmowe, zestawiajac je z dzietami Rem-
brandta i Caravaggia.
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nowy element do odbioru obrazu: jest nim czas, trwanie. Malraux prezentuje
w ten sposob przejscie od fotografii do kina: ,[ryciny reprodukowane w ksigz-
ce] nie naleza do tego, co opracowania historyczne nazywaja ilustracja, nie to-
warzyszg bowiem opisowi dziet, lecz je zastepujg, a takze, jak obrazy w filmie,
niekiedy sugeruja znaczenia poprzez ich wykadrowanie i nastepowanie po
sobie” (z przedmowy, bez numeru stron)®.

Dobry przyktad tej ,metody” znajduje si¢ na stronach 116 i 117 oryginal-
nego wydania jego pracy. Zamieszczono tam reprodukeje obrazu Rozstrze-
lanie powstaricow madryckich Goi w czerni i bieli, zajmujaca jedna trzecia
strony, podczas gdy na catej sgsiedniej stronie znalazt sie ten sam obraz w ko-
lorze, lecz wykadrowany tak, ze stat sie pionowy, a [po prawej] widoczne sa
jedynie karabiny i bagnety zotnierzy, wkraczajace z zewnatrz w pole obrazu.
W centrum znalazt si¢ natomiast unoszacy w gore rece rozstrzeliwany mez-
czyzna w biatej koszuli®*. Nieco wczeéniej autor przywotuje kompozycje, kto-
rej lawowang reprodukcje prezentuje, bez podania tytutu. Widniejg na niej
jedynie ,ofiara i wycelowane strzelby, odciete przez margines” (s. 95), bedace,
jak mowi tekst, czym$ wiecej anizeli reprezentacja, reportazem czy rekon-
strukejg; a dalej, po zestawieniu ze sobg dwdch wersji Napadu na dylizans
(,w pierwszej [...] Goya reprezentuje, a w drugiej sugeruje”) stawia w ,tym sa-
mym $wietle” Rozstrzelanie powstancéw, w ktérym rozstrzeliwani ,sami |[... |
stworzyli swoja [nowoczesna — EA.] forme, podczas gdy zolnierze sg jeszcze
figurami ,stylu monumentalnego” (dawnego) (s. 110)%°.

W ten sposob ikonografia obrazu i jego dramaturgia konkretyzujg pewne
analizy autora, wptywajac na same dzieta. Tutaj dzieje sie to poprzez kadro-
wanie, w innych przyktadach przez o$wietlenie lub powiekszenie detalu.

Z kolei Jean-George Auriol w artykule Origines de la mis en scéne pre-
zentuje Giotta, Botticellego, Michata Aniota, a przede wszystkim Petera
Breughela jako ,prekursoréw kina”, stosujacych czy to travelling, czy zblize-

6 W kolejnym wydaniu umniejsza role ilustracji, piszac, ze znajduja sie one tutaj po
to, aby czytelnik nie musiat ich szuka¢ gdzie indzie;j.

¢ W kolejnym wydaniu ksigzki nie powtdrzono tego zestawienia obrazéw.

% Przypomnijmy, ze w Pasji Godard podjat probe ,rekonstrukeji” tego obrazu (co nie-
ktorzy krytycy pomylili z Rozstrzelaniem cesarza Maksymiliana Maneta (Cinéma Art(s)
plastique(s), red. P Taminiaux et al., Paris 2004, s. 217), ale nawigzujac do sceny strze-
lania z Pancernika Potiomkina. Jean-Louis Leutrat przeanalizowat te sekwencje, podkre-
$lajac role ciecia i ruchu, op6zniajacych pojawienie sie rozstrzeliwanego z uniesionymi do
gory rekami, znajdujacego sie przeciez w $rodkowej czesci obrazu, oraz zwracajac uwage
na ,wktad” Godarda (ktory do ,szlochajacych widzow” dodat kobiete, podczas gdy Malraux
podkreslit brak kobiet|. Patrz: Cinéma et peinture. Approches, red. R. Bellour, Paris 1990
[konferencja, Chantilly 1989], s. 124.



256 FRANCOIS ALBERA

nie (close-up), kran kamerowy czy plan panoramiczny®. Zakotwicza jednak
,kinematyzm” Breughela w sile ,obrazéw mentalnych”, ktére malarz ,kon-
templowal” i ,tworzyl”. Bargellini przemieszcza ten obraz w obszar percepcji
widza. Na podstawie ,dtugich tekstow teoretycznych, poswieconych freskom
w kosciotach franciszkanskich” XIV wieku, tnie obrazy niczym ,fotogramy”,
uwazajac, ze spojrzenie 6wczesnego widza ,przechodzito z jednego obrazu na
drugi, jak w przypadku filmu, ktéry przewija sie w aparacie projekcyjnym...,
zamykanie powiek odpowiada ruchowi migawki”¢’. Widz ma wiec umozliwi¢
pewnego rodzaju filmowanie i wycinanie obrazow lub freskow. To wtasnie ka-
drowanie umozliwito zilustrowanie artykutu dwoma seriami zdje¢ Rzezi nie-
winigtek Giotta o wymiarach 4 x 6 cm, utozonymi w pionowych kolumnach,
tak jak pojawiaja sie one w filmie Luciana Emmera Racconto da un’affresco.

Wida¢ wigc, ze uzycie kina jako klucza do czytania malarstwa nie byto
pozbawione pewnej dostownosci, ale w pdzniejszym okresie stato si¢ bardziej
wyszukane. Giovanni Careri wykorzystat w swojej analizie dziet Berniniego
(ktorym sam Eisenstein po$wiecit analize, cho¢ ufundowang na innych zato-
zeniach®) ,model” ekstatycznego montazu w Starym i nowym Eisensteina®,
a Tartufi wykorzystat Eisensteinowska analiz¢ Piranesiego w swoim dziele
po$wieconym architekturze’. James Bloedé przeanalizowat natomiast Bitwe
pod San Romano Uccella, positkujac sie modelem filmu’'.

Analizowanie malarstwa poprzez kino rozwija sie wiec zaréwno w dys-
kursie krytycznym, jak i poprzez realizacje praktyczne, ktérych jednym z pio-
nier6w jest Emmer, a w jego $lad poszedt Resnais (Van Gogh) i wielu innych.
Rezyserzy pozbawieni podej$cia dydaktycznego starali sie¢ natomiast zajmo-
wa¢ malarstwem poprzez jego sekwencjonowanie (Tarkowski eksploruje ob-
raz Breughela Powrét mysliwych w filmie Zwierciadto oraz Adoracje Trzech
Kréli Leonarda da Vinci w Ofiarowaniu) lub traktujac je jak materie (jak So-
kurow w wielu swoich filmach, ale szczeg6lnie w Elegii podréznej, gdzie fil-
muje obrazy w Muzeum Boijmansa pod katem, wydobywajac w ten sposdb
samg materialno$¢ podtoza i plamy farby).

Analizy Eisensteina, podobnie jak te przeprowadzone przez Bargellinie-
go, odpowiadaja jednak tylko cze$ciowo sformutowanej wyzej watpliwo$ci
dotyczacej ,obrazu catosciowego”. W rzeczy samej plastyczna spojnos$é¢ kom-

% J.-G. Auriol, Origines de la mise en scéne, ,La revue du cinéma” 1946, 1, s. 7-23.

7 P.Bargellini, Paroles peintes, ,La revue du cinéma” 1946, 1, s. 24-28.

68 FEisenstein, Montage et architecture.

® G. Careri, Envols des arts, Paris 1990.

70 M. Tafuri, The Sphere and the Labyrinth, Cambridge, Mass., 1990.

1 1. Bloedé, Paolo Ucello et la représentation du mouvement. Regards sur a Bataille de
San Romano, Paris 1996.
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pozycji lezy u podstaw konstrukeji analizy, ktora zatrzymuje przewijajace si¢
obrazy, sprawiajac, ze kolejne obrazy uwidaczniaja sie jako jednocze$nie obec-
ne. W rezultacie czas przybiera forme przestrzenng. Weryfikacja poprzez po-
wtdrke ruchu oka, ktore ,porusza sie” i w rezultacie rozwija ,film”, jest wiec
konieczna, cho¢ jest oparta na watpliwej koncepcji. Psychologowie analizu-
jacy sztuke i formy (pionierem w tym zakresie byt Rudolf Arnheim) udowod-
nili bowiem, ze percepcja obrazu najpierw rejestruje catos¢, a takze reaguje
na ruchy bardziej przypadkowe, niz zyczyliby sobie tego zwolennicy ztotego
podziatu...

Jesli sztuka ruchu inspiruje w ten sposéb nowe podej$cie do malarstwa
i do rzezby, to dlatego, ze zdaje sie wedtug niektorych ,realizowaé” ,filmowe”
powotanie sztuki. Tak wiec Rodin, podwazajac idee fotograficznej doktadno-
$ci wimig zycia i dynamiki, przyjat kino z zyczliwo$cig i podziwem, ze wzgle-
du na - siegnijmy po jego stowa — ,r6znorodnosc obrazéw” oraz charakter ,zy-
wego dokumentu”. Przywotajmy réwniez uwagi stynnego rzezbiarza na temat
posagowosci, ,ruchu”, ktéry wprowadza do swoich mieszczan z Calais, ale
takze jego analize Odjazdu na Cytere Watteau czy samg praktyke rzezbiarska,
w ktorej model nie pozuje, lecz ,ewoluuje” przed oczami rzezbiarza, co z kolei
wyklucza jakiekolwiek unieruchomienie, jakiekolwiek zamrozenie chwili, na
rzecz ruchu’. Mozna zresztg banalnie stwierdzié, ze kino w duzym stopniu
zmienia sposéb, w jaki mowimy o sztuce, a przede wszystkim o malarstwie.
Na przyktad w Cztowieku zbuntowanym Camus opisuje proces malarski,
uzywajgc metafory zatrzymanego kina: ,Pejzazysta zaczyna od skadrowania
ptotna. [...] Nastepnie malarz utrwala obraz. Wielkimi twdrcami s3 ci, ktérzy
jak Piero della Francesca potrafiag wywotaé wrazenie, ze utrwalenie dopiero co
sie dokonato, ze aparat projekcyjny zatrzymat si¢ przed chwilg”73.

Metoda kinematograficzna w historii sztuki

Maurizia Natali w swojej ksiazce Image-paysage. Iconologie et cinéma
(Obraz-pejzaz. Tkonologia i kino) positkuje sie¢ Abym Warburgiem, zeby prze-
kroczy¢ ograniczenia, a by¢ moze nawet impas, relacji ,malarstwo-kino”; czy-
ni z filmu palimpsest, ekran, ,fraktalng, pamieciowa powierzchnie, na ktora
powracaja wszystkie sztuki”. Na przyktadzie pejzazu jako gatunku tworzy

2 Na temat zaprzeczenia ,prawdzie” fotograficznej — natychmiastowej — patrz: A. Ro-
din, L’art, red. P. Gsell, Paris 1911, rozdz. IV: Le Mouvement dans I'art. (Ruch w sztuce), na
temat szkicu w ruchu, ,w locie”, patrz: ibidem, rozdz. VII, a na temat ,Rodina i kina” patrz:
S. Le Follic, ,Archives” 2001, 98, passim. Wiadomo, ze Rodin oskarzany byt o wykonywanie
odlewdw niektdrych ze swoich rzezb z zywych modeli.

73 A. Camus, Cztowiek zbuntowany, thum. J. Guze, Krakéw 1991, s. 272-273.
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pojecie podobienstwa ikonologicznego, aby zdefiniowaé¢ owa widmowos¢, wy-
nikajaca z sytuacji, w jakiej znajduje sie kino w erze medialnej (epoce tech-
nicznej reprodukcji dziet sztuki). W jej tekstach powraca wprowadzone przez
Lindsay pojecie hieroglifu. Pozwala ono zrelatywizowa¢ narracje, intryge, aby
skupi¢ sie na warstwach ikonologicznych, ktére j3 w pewien sposéb ,,dublujg”
(na przyktad medalion z wizerunkiem réwniny Gizy i hieroglifami w Pojedyn-
ku w storicu, ,,ognistym” westernie Kinga Vidora, wydaje jej sie by¢ wskaza-
niem na egiptomanie i hieroglificzna nature filmu)’*. Przetozona na grunt ,pa-
mieciowy”, strategia ta, w jakim$ sensie, w interesujacy sposob odzwierciedla
wspomniany wczeéniej tancuch reprodukeji. Nie pozwala ona jednak zrozu-
miec¢, dlaczego takie podejécie wydaje sie wykluczaé jakakolwiek prace ikono-
graficzna, wszelkie rygorystyczne dochodzenie — co mogt wywnioskowac Carlo
Ginzburg z lektury Warburga. Ikonografia Warburgowska w interpretacji Natali
staje sie, wrecz przeciwnie, ,raczej hipermedialng ekstaza niz metodg naukowa
czy retoryczng...”, gdy autorka poddaje sie swoistej egzaltacji i profetyzmowi,
zestawiajac Warburga i Godarda’. Odwotanie sie do figuralnego, powrét do
Jeana-Francois Lyotarda lat 70., zalecany w szczegolnosci przez Philippe’a Du-
bois, wydaje sie z kolei zaprzecza¢ w catosci podejéciu historiograficznemu,
utozsamianemu z ikonologig Panofsky’ego: ,Krotko mowigce, chodzito o, jak
mozna bylo si¢ domysla¢, oddalenie sie od modelu Panofsky’ego, ze wszystki-
mi jego ograniczeniami historycznymi, preferujac model Warburgowski, z jego
interwatami i anachronizmami”’®. ,Symptomalna konstrukcja zdarzen obra-
zowych”, analiza figuralna odrzuca zaréwno to, co figuratywne (le figuratif), to
znaczy motyw referencyjny, jego ikonograficzng cze$¢, jak i figure (le figuré),
czyli znaczenie przenos$ne, jego cze¢$¢ retoryczng i ikonologiczng. Interesuje sie
natomiast ,tym, co jeszcze nie osiagneto fizycznego ksztaltu, ale jest gotowe do
jego przyjecia”, figuracja potencjalng” (figuration en puissance)’’.

74 Natali, L'image-paysage. Iconologie. .. Co ciekawe, autorka nie bierze pod uwage prze-
konan rezysera dotyczacych ideograficznego jezyka kinowego, ktéry byt obicktem ekspery-
mentow w kilku krotkich metrazach na btonie 16 mm, powstatych w latach 60.1 70. (Truth
and Ilusion: an Introduction to Metaphysics oraz Metaphor), opisuje natomiast metode
zastosowang w Our Daily Bread (1929), gdzie ,chodzito o fotografowanie idei abstrakeyj-
nych, idei pozytywnych, przy jednoczesnym egzemplifikowaniu ich w narracji” (zacytowa-
ne przez Pierre’a Jacerme’a w pracy Notes sur la possibilité d’'une mise en relation possible
du cinéma et du monde des « idées » w piSmie ,Vertigo” 1988, 3, s. 14).

75 M. Natali, Comment (ne pas) écrire une histoire plastique des images. De Warburg
a Godard, la mise en scéne de I'écran, w: Cinéma Art(s) plastique(s), red. P. Taminiaux et
al., Paris 2004.

76 Ph. Dubois, La question du figural, w: Cinéma/Art(s) plastique(s), s. 76.

77 Ibidem, s. 63.
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Koncentracja na Warburgu zbiegta sie z pewna liczbg artystycznych przed-
siewzied i wystaw, ktdre mogliby$my poréwnac do ,Atlasu Mnemosyne”. Pod-
czas ,Documenta X” (1997) Catherine David zaprezentowata po raz pierwszy
W przestrzeni wystawienniczej Historia(e) kina Godarda, w postaci dyspozy-
tywu zapozyczonego od Dana Grahama, ktory, dzigki systemowi odbic, po-
zwolit na jednoczesny oglad poszczegdlnych epizodéw. W niedalekiej odleglo-
$ci pokazywany byt Atlas Gerharda Richtera, Muzeum sztuki nowoczesnej,
Dziat Ortéw Marcela Broothaersa, jak réwniez instalacja Hansa Syberberga.
Godard w szczegolny sposdb skupit w nazwie projektu idee ,ekwiwalencji”
kinematograficznej pochodzacej z Mnemosyne. Natali pisze: ,Dla nich [Go-
darda i Warburga| historia sztuki istnieje o tyle, o ile jest tworzywem filmo-
wym”’¢. Obaj reprezentuja pewnego rodzaju ,wyzwolenie” od jakiegokolwiek
niepokoju historiograficznego’. Powotywanie sie na Warburga pojawito sie
w literaturze studiow nad kinem jako nastepstwo ponownego odkrycia jego
mysli przez estetyke i historie sztuki, w ktérych dyskursie przeciwstawiono
go Panofsky’emu?®’. Ten ostatni, jak powiedzieliémy, nie odegrat praktycznie
zadnej roli w rozwoju teorii kinematograficznej. Jego jedyny tekst dotyczacy
kina zostat przettumaczony [na francuski — przyp. ttum.] p6zno®! i pozostat
praktycznie niewykorzystany, pomimo ze akcentowal poczatki kina oraz
przywotywat jego kontekst kulturowy. W rzeczywisto$ci tekst ten, ktérego
fragment dotyczacy sztuki wspotczesnej surowo skrytykowat historyk sztu-
ki Thomas Levin, moze by¢ niezwykle przydatny dla historykéw kina. Jesli
natomiast chodzi o Studies in Iconology (Studia z ikonologii) Panofsky’ego,
wierne wtedy modelowi semiologicznemu, nie zainspirowaty one w zadnym
stopniu analizy filmowej, pomijajac niemajace kontynuacji hipotezy progra-
mowe dotyczace dwoch gatunkéw o ,wyrazistych” charakterystykach, we-
sternu i melodramatu. Jego teoria konstrukeji przestrzeni perspektywicznej
zostata zepchnieta - stusznie lub nie - na drugi plan, w stosunku do prac Pier-
re’a Francastela, ktéry poczawszy od roku 1946 stale interesowat sie kinem.

78 Natali, Comment (ne pas) écrire..., s. 182..

7 Chociaz Godard kilkakrotnie mowit, ze chcialby w aneksach do Histori(i) kina
,wzig¢ tekst Mitry’ego lub Sadoula, do potegi drugiej, trzeciej, czwartej, a nastepnie po-
nownie zajaé sie pierwsza potega, w ktorej jest potencjat wszystkich pozostatych |[...], ale
do tego konieczne byloby pracowaé¢ w kilka oséb, mysle¢ razem, jak zdarza si¢ to wsréd
naukowcow i co jest ich sita”. I konkluduje: ,Te historie powinny by¢ opowiadane w per-
spektywie historycznej, w kazdym razie przez historykow kina” (J.-L. Godard, Y. Ishagpour,
Archéologie du cinéma et mémoire du siécle. Dialogue, Tours 2000, s. 36).

80 Michaud, Aby Warburg et I'image...; G. Didi-Huberman, L’image survivante. His-
toire de I'art et temps des fantémes selon Aby Warburg, Paris 2002.

81 Cinéma: théorie/lecture, red. D. Noguez, Paris 1973; Panofsky, Style et matiére...
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Promowaniu Warburga towarzyszyta krytyka Panofsky’ego jako wcielenia
historyka sztuki lub kina przywigzanego do badania swoich zrodet i hipotez
poprzez prace opartg na krytycznej erudycji i praktycznych prébach w terenie.

Philippe-Alain Michaud, ktory swojg ksigzkg Aby Warburg et I'image en
mouvement odegrat wazng role w przywracaniu idei Warburga we Francji,
rozwija swg hipoteze ,metodologii kina w historii sztuki”. W wydanej nie-
dawno pracy zatytulowanej Sketches, z podtytutem Histoire de I'art, cinéma
(lub tez, zgodnie z obwoluta, Histoire de I'art & cinéma) proponuje tworzone
na tej bazie analizy filméw lub praktyk siegajacych po zwielokrotniony obraz,
w polaczeniu z historig sztuki. Tak wiec to nie historia kina (jako dyscyplina)
interesuje Michauda - widzieli$émy, ze uwazat ja za ,zbyt ograniczong” - ale
,kino”, ktore redefiniuje tak, by oddzieli¢ je od narracji, od reprezentacji, aby
zajaé sie ,sita figuracji”, szczegdlnie widoczng w kinie eksperymentalnym,
dostrzegajac jego dziatanie obrazami. Mamy wiec do czynienia z podwojnym
ruchem, jednym pochodzacym od kina, ktére inspiruje sztuke i historie sztu-
ki (ruchomy obraz), i drugim - pochodzacym ze sztuki, ktora oddziela kino od
reprezentacji i narracji (obrazowoscé).

W definicji kina jego techniczna natura jest wiec na dalszym miejscu:
[kino] ,jest spektakularnym technicznym urzadzeniem, ale przede wszyst-
kim sposobem my$lenia o obrazach”®? oraz ,Nie nalezy myli¢ kina z urza-
dzeniem publicznej projekcji, do ktérej na poczatku XX wieku byto przypisa-
ne”. Jest to przeciwny punkt widzenia do stwierdzenia Dominique’a Chateau
zjego Esthétique du cinéma: ,Definiujemy tutaj kino jako urzadzenie do pro-
jekeji filmu na sali ad hoc (w jezyku angielskim theater)”®?. W nastepstwie
ksigzki Jonathana Crary’ego wyksztatcita si¢ bardzo aktywna gataz ,nowej hi-
storii kina”, skoncentrowana na badaniach urzadzen i praktyk (wyposazenia
technicznego, struktury przypisujacej miejsce postrzegajagcemu podmiotowi,
spotecznym praktykom ogladania filmoéw czy edukacji®?).

Ta ,metodologia kina w historii sztuki”, zeby uzy¢ sformutowania Philip-
pe’a-Alaina Michauda, skupiajaca sic przede wszystkim na ,wtasciwosciach
montazu i ruchu obrazéw”, moze by¢ alternatywa dla ikonologii Panofsky’ego,
stuzacej identyfikacji i ustalaniu znaczen, na rzecz podejécia opartego na zbli-

82 Ph.-A. Michaud, Sketches. Histoire de I'art, cinéma, Paris 2006, s. 7.

83 D, Chateau, Esthétique du cinéma, Paris 2006, s. 80.

8¢ T. Gunning, Bodies in motion: The Pas De Deux of the ideal and the material at
the Fin-De-Siécle, w: Arrét sur image, fragmentation du temps — Stop Motion, Fragmenta-
tion of Time, red. E Albera et al., Lausanne 2002; A. Gaudreault et al., Le cinématographe,
nouvelle technologie du XX¢ siécle/The Cinema, a New Technology for the 20th Century,
Lausanne 2004; J. Crary, L'art de I'observateur [1990], Nimes 1994; EA. Kittler, Gramo-
phon, Film, Typewriter [1986], Stanford 1999.
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zeniach, oddaleniach i deflagracjach niepodlegajacych redukeji w porzadku
dyskursu, jak ,historia sztuki bez tekstu” (s. 34).

Czy ta ,kinematograficzna” metodologia jest zgodna z metodologig rezy-
seréw filmujacych sztuke w celu poglebienia lektury dziet?

FILM O SZTUCE JAKO PISANIE HISTORII SZTUKI
Filmowcy a historia sztuki

Cho¢ moze to sie dzi§ wydawac¢ dziwne, podczas Miedzynarodowego
Kongresu Filmowego w Bazylei, odbywajacego si¢ we wrze$niu 1945 roku,
Luciano Emmer oglosit swéj apel ,O nowa awangarde”, gtoszacy koniecznosé
rozwoju filmu o sztuce®®. Gatunek filmu, ktéry byt niezwykle rzadki przed
wojng (wyjatkami byty realizacje Barona, Oertela, Huygue’a), przezywa spek-
takularny rozwoj po drugiej wojnie $wiatowej. Staje sie gatunkiem, w ktérym
rezyserzy specjalizujg sie, we wspotpracy, niekiedy niewolnej od konfliktow,
z historykami i krytykami sztuki®¢. Ci ostatni widzieli w nim nowy sposéb
analizy i prezentacji swoich badan, wykraczajacy poza prosta dokumentacje
i ilustracje (przed wojna w ten sposéb widziat to Focillon®”); René Huygue

85 Chodzi o zazegnanie kryzysu nekajacego nasza kulture. [...] Sztuka, literatura
i wszystkie inne dyscypliny intelektualne odegraty fundamentalna, krytyczng role, dziatajac
jako silny, korzystny dialektycznie $rodek korozyjny: kultura byta dla spoteczenstwa miesz-
czanskiego (i jest nadal) pomocg w drodze do $mierci; trzeba byto zej$¢ do piekta, dotknaé
palcem szkieletu. Jesli chcemy zmieni¢ te tendencje |...], nalezy zwrdci¢ uwage na jeden tyl-
ko konkretny problem”, aby zainicjowa¢ ,,odbudowe kulturowa”; ,poprzez dobrze rozumia-
ne posrednictwo kina, miedzy $wiatem a kilkoma wielkimi artystycznymi nawigzaniami
do przesztosci”, moze sic wtedy objawi¢ ,co$ innego niz zwykly srodek dydaktyki, znaczacy
sam w sobie”, tak aby ,powtdrnie zaprowadzi¢ kulture w kierunku nowoczesnej syntezy” (w:
Cinéma d’ aujourd’hui. Congrés international du cinéma a Bdle, red. P. Bichlin, Genéve-Par-
is 1945, [konferencja, Bazylea 1945], s. 131-132). Miedzynarodowy Kongres Filmowy w Ba-
zylei, pod przewodnictwem Petera Bichlina, wérdd organizatorow ktorego znalazt sie Georg
Schmidt (kustosz Muzeum Bazylei, wspdtpracujacy z Emmerem przy jego filmie o Giotcie),
uczestniczacy w roku 1929 w Miedzynarodowym Kongresie Kina Niezaleznego w La Sarraz,
razem z Richterem, Eisensteinem, Moussinakiem, Auriolem i innymi.

86 To wiladnie film Emmera podzielit specjalistow na zwolennikéw filmowea i amato-
row Georga Schmidta. Pierwsi twierdzili, ze ,erudycja [historyka sztuki| ograniczyta rezyse-
ra”, ktorego talent musi polegaé nie na analizowaniu obrazu, lecz na ,podgzaniu za twoérczg
mys$la jego autora”. Ich przeciwnicy uwazali, ze taki film powinien ,reprodukowaé sztuke
Giotta, oddajac kino do jej dyspozycji” (patrz: dwa gtosy krytyczne ibidem, s. 133-136).

87 Henri Focillon opracowat, we wspotpracy z filmowcem Jeanem Benoit-Lévym, pro-
gram filméw o sztuce i rzemies$lnikach (patrz: trwajace badania Valérie Vignaux).
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i Longhi uczestniczg w powstawaniu filméw, a dyskurs dotyczacy dzieta sztu-
ki nie magt sie juz oby¢ bez nowego medium.

W roku 1949 utworzono Miedzynarodowg Federacje Filmu o Sztuce. Or-
ganizuje ona co roku kongres, a takze otwiera centrum dystrybucji i informa-
cji w Amsterdamie. Pierwszymi prezesami honorowymi organizacji sa Fer-
nand Léger i Lionello Venturi, a sekretarzem generalnym Pierre Francastel,
natomiast wérdd sprawujgcych inne funkeje oraz zwyktych cztonkéw znalezli
sie Luc Haesaerts i Giulio Carlo Argan. Juz samo przejrzenie tytutéw i czoto-
wek miedzynarodowego repertuaru ustalonego przez UNESCO w roku 1953
pozwala przekonac¢ sie o niesamowitej, czesto zapominanej i rzadko omawia-
nej, produkgji filmowej, ktora sygnowali uznani rezyserzy, pisarze oraz histo-
rycy sztuki (Jean Grémillon, Jean Lods, Jules Benoit-Lévy, Roger Caillois czy
Arthur Danto).

To jednak wloskim rezyserom i historykom sztuki zawdzieczamy naj-
wiekszy wptyw kina na historie sztuki, a przynajmniej ich realizacje byty pod
tym wzgledem najbardziej ambitne.

Luciano Emmer, prezentujac swoj film o Ziemskim raju Hieronima
Boscha, odrzucit zamiar ,kinematograficznego przettumaczenia dzieta ma-
larskiego”s®. Autorzy - kontynuuje - stojac przed malowidlem, ,stali sie
mistrzami” obrazéw, ,uwolnili je od malarskich wiezéw, wykorzystali jak
nowe przedmioty”. W tych stwierdzeniach znajdziemy argumenty, ktoérych
uzyje Bazin, méwiagc o Van Goghu Alana Resnaisa i Gastona Diehla. Lecz
Emmer, podobnie jak inni wloscy autorzy, wychodzi z zatozen innych niz
Bazin, ktory w swoim ,realizmie ontologicznym” poszukuje ,zbiezno$ci”
miedzy rzeczywisto$cia a filmowa reprezentacja, zniesienia samej instancji
estetycznej®’.

Historycy sztuki podzielajacy te poglady nalezg mniej wiecej do tego sa-
mego $rodowiska: Paul Haesaerts, ktéry zrealizowat Rubensa wraz z belgij-
skim dokumentalistg Henrim Storckiem, czy Paul Heilbronner, piszacy na
ten temat w latach 30. XX wieku, byli uczniami Wolfflina. Carlo Ragghianti,
teoretyk koncepcji critofilmu, ktéry poswiecit zycie filmowi o sztuce, stu-
diowal w Pizie u Mattea Marangoniego, rdwniez ucznia Wolfflina. Ten
ostatni, podobnie jak Warburg, swoje wyktady i konferencje ilustrowat pro-
jekcjami slajdow. Wydaje sie oczywiste, ze filmy o sztuce realizowane przez
jego uczniow maja swoje zroédto w ekstrapolacji fotografii do ruchomego
obrazu, a ich elementem wspélnym jest znaczenie projekeji i sekwencjo-
nowania.

88 (Cinéma d’aujourd hui. Congreés...
8 Chateau, Esthétique du cinéma.



Studia nad kinem a historia sztuki 263

Ragghianti pisat:

Critofilm o sztuce proponuje forme krytyki artystycznej polegajacej na zrozumie-
niu, interpretacji, rekonstrukeji procesu twérczego jednego dzieta lub catej spusci-
zny artysty, nie za pomocg stow, lecz z wykorzystaniem $rodkow whasciwych kinu,
a dla lepszego zrozumienia wszystkich oferowanych przez nie mozliwosci nalezy
zaakceptowac fakt, ze jezyk filmowy moze réwniez, podobnie jak jezyk werbalny,
graficzny lub plastyczny w szerokim rozumieniu tego terminu, sta¢ si¢ nie tylko
stowem, ktdre wyraza, ale stowem-konceptem oraz stowem w dziataniu®.

Nie zatrzymujac sie na dtuzej przy pogladach tego rezysera i krytyka sztu-
ki, na ktérych temat istnieje juz pokazna literatura, przede wszystkim we
Whioszech®!, zauwazmy obecnos$¢ w jego mysli idei autonomii widzialno$ci,
,widzialno$ci czystej” Benedetta Crocego, jak rowniez dynamicznego prze-
zwyciezenia ,czystej widzialno$ci” Konrada Fiedlera. Zwréémy réwniez uwa-
ge na znajomos¢ przez Ragghiantiego pi$miennictwa na temat kina sowiec-
kiego, rozpowszechnionego we Wtoszech dzieki Umberto Barbaro (przede
wszystkim jego ttumaczenia prac Pudowkina), ktéry wspdtpracowat przy pro-
dukeji powojennych filméw o sztuce. Obraz konceptualny oraz reprodukcja
procesu myslowego poprzez dynamike plastycznag sg teoriami dyskutowany-
miw ZSRR w kregu Eisensteina, Kuleszowa, Wiertowa i formalistow?2.

W przypadku Van Gogha Resnaisa i Diehla mamy do czynienia z innym
podejsciem: psychologiczng interpretacjg malarstwa w powigzaniu z nerwicg
malarza. Film jest czarno-biaty, co powoduje istotne zubozenie jego przed-
miotu, lecz sposob, w jaki zostat zmontowany, oraz sama eksploracja obrazow
poprzez ich destrukturyzacje przenosza je w inng przestrzen lektury, podlegta
spojrzeniu kina (Bazin formutuje przy tej okazji stynne rozroznienie miedzy
kadrem malarskim ,dosrodkowym” a kadrem kinematograficznym ,odsrod-
kowym”?3). Jednym z oczywistych faktéw jest zatem to, ze wolno$¢ tworcey fil-
mowego (zazwyczaj historyka sztuki lub wspdtpracownika historyka sztuki)
wobec dzieta sztuki musi by¢ absolutna:

% C.L.Ragghianti, Les chemins de I'art, Paris 1996, z postowiem Paola Scremina, s. 19.

%1 Audytorium Luwru zorganizowato w roku 1994 festiwal critofilmu i wydato przy
tej okazji katalog zawierajacy teksty autorstwa Antonia Costy i Paola Scremina na temat
Ragghiantiego (Histoire de l'art et cinéma. Les critofilms de C.L. Ragghianti, Paris 1994),
a nastepnie zbidr jego pism pod redakcja P Scremina (Ragghianti, Les chemins de L'art),
z aparatem krytycznym oraz postowiem, do ktorego odsytamy.

92 Poétika kino, red. B. Eikhenbaum, Leningrad 1927; przektad francuski: Les forma-
Iistes et le cinéma. Poétique du film, red. E Albera, Paris 1996; Eisenstein, Une approche
dialectique...

%% Bazin, Peinture et cinema.
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Dzieto sztuki stato sie dla filmowca materiatem, przedmiotem bardziej plastycz-
nym i ulegtym niz kazdy inny znajdujacy si¢ w naturze lub w studio. Mozna go in-
terpretowad, nagina¢ do rozwazan metafizycznych, ezoterycznych, filozoficznych.
[...] Film o sztuce upaja sie wolnoscia zdobyta w ciggu kilku lat®*.

Dzi$, kiedy technologie wideo i cyfrowe pomnozyty oddziatywanie pe-
dagogiczne dzieta sztuki, po¢wiartowanego i wyeksploatowanego w wyni-
ku réznych technicznych operacji, pozwalajacych na ciecie, zaciemnianie,
przenoszenie, porownywanie (patrz seria filméw dokumentalnych Palette
Alaine’a Jaubera), wspomniana wolno$¢ sprawia, ze zapominamy o przed-
miocie filmu, ktéremu odebrano cata jego materialno$¢, jak réwniez o pro-
cesie tworczym.

Z ta refleksja zwigzany jest niedawny projekt Jeana-Marie Strauba i Da-
ni¢le Huillet. W Cézannie (1989) zestawiajg oni Starg kobiete z rézaricem ze
starg stuzacy, ktorej wreczony zostaje medal w scenie Zjazdu Rolnego w po-
wieéci Pani Bovary Flauberta, co ma by¢ wizualizacja idei malarza, zgodna
z przekazem Joachima Gasqueta. Wizualizacja ta przechodzi jednak poprzez
dodatkowe ogniwo, ktérym jest fragment adaptacji Pani Bovary z roku 1934
autorstwa Jeana Renoira. Widoczne s3 tu wigc relacje migdzy tym, co byto
gestem tworczym Cézanne’a (wpisanym w literackie wspomnienie, ktdre
naktada sie na obserwacje modela), a stowami przytoczonymi przez $wiad-
ka pietna$cie lat po $mierci artysty oraz dzisiejszg recepcja filmowa. Ponadto
tworcy filmu uzywaja innych niz zazwyczaj stosowane metod zestawiania ob-
razow. Zamiast ustawic¢ obok siebie kadr ze staruszka z filmu Renoira oraz ob-
raz Cézanne’a, przywotuja caty fragment filmu, uwzgledniajac jego spdjnosc,
co, jak si¢ okazuje, jest zwigzane z materialnymi ograniczeniami 300-metro-
wej rolki filmu (jakich sie wtedy uzywato).

W Une visite au Louvre (2004) sposéb filmowania wydaje sie by¢ zgod-
ny z dyskursem Cézanne’a przytoczonym przez Gasqueta: kazdy obraz jest
filmowany frontalnie, w catosci, bez kadrowania ani ruchu, przez dtuzsza
chwile. Celem jest powr6t do - jesli nie oryginalnego, to pierwotnego — wra-
zenia, wstrzasu, jaki wywotuje obraz widziany w cato$ci, u stojacego przed
nim widza. Na pewno kierowano sie tu tekstem Cézanne’a, co jest zaprosze-
niem do fenomenologicznego ,powrotu do istoty rzeczy”. Natomiast montaz
filmu, w ktérym wyjeto komentarze Cézanne’a-Gasqueta z ich narracyjnego
porzadku, oraz powtdrzenie sceny w dwoch nieznacznie réznigcych sie wer-
sjach (s3 to dwa ujecia) sprawiajg, ze gra pamieci i poréwnania zarazem zbliza

% E Bolen, Le film a la rencontre des arts plastiques, w: Les arts plastiques, Bruxelles
1953, przedrukowany w dodatku do pisma ,Le Film sur I’art”, Paris 1953.



Studia nad kinem a historia sztuki 265

i oddala od siebie oba obrazy. W drugim odcinku Zrédto Ingresa, ktérego ,kar-
tonowe” skaty wySmiewat Cézanne, zostato skonfrontowane z pézniejszymi
pejzazami Courbeta, ktore widzieliSmy w pierwszym odcinku, jak réwniez
z le$nymi zaro$lami i zrédetkiem, filmowanymi we Wtoszech i pokazanymi
w planie zamykajacym film.

Filmowaé/malowac¢: wktad w historie sztuki

Idea, zgodnie z ktdra kino stato si¢ sposobem lepszego ogladu i rozumie-
nia sztuki, ewoluowata w kierunku filmowania artystow przy pracy. Pozwala
to na rzecz nieosiggalna w historii sztuki, zajmujacej si¢ dzietami skonczony-
mi (nawet jesli nieukonczonymi).

Paradoksalnie, ta podgrupa ,filméw o sztuce” byta mato komentowana.
Badania, ktdre przeprowadzita na ten temat Valentine Robert, wskazuja, ze
bibliografia poswiecona tej kwestii jest niejednolita i nieduza oraz ze liczne
prace, konferencje naukowe, katalogi poswiecone relacji ,kino i malarstwo”
nie wspominaja o niej®®. Tymczasem poza problematyka poruszang przez te
badaczke, sytuujaca ,filmowanie malowania” w perspektywie paragone sztuk
oraz mise en abyme®® aktu twdrczego prezentowanego przez kino, aby na-
stepnie ustali¢ wyzszo$¢ tego ostatniego nad malarstwem (przyktadem tego
zjawiska, ktory opisuje z wielka finezjg, jest Piekna ztosnica Jacques’a Rivet-
te’a), istota tego zagadnienia lezy w pytaniu o korzy$ci takiej reprezentacji.
Mowa tutaj oczywiscie o filmach dokumentalnych, a nie fabularnych, ktore
czesto ,pokazuja” rysujacego rysownika czy malujacego malarza w oderwaniu
od czasu, jaki jest wtagciwy tym czynno$ciom, przez co sg zazwyczaj jedynie
parodiami opartymi na stereotypowych reprezentacjach. Dotyczy to réwniez
opowiesci o wybitnych malarzach, jak Pasji zZycia Minellego z Kirkiem Dou-
glasem grajacym van Gogha, czy Van Gogha Maurice’a Pialata z Jacques’em
Dutroncem. Filmy te, interesujace pod wzgledem ujecia problematyki kon-
frontacji sztuk, cytowania czy reprezentacji oraz przez odwotanie sie do ide-
ologii sztuki, stanowig jednak pewien problem, poniewaz czesto aktor jedynie
zapoczatkowuje gest lub wykonuje jego odleglte imitacje, podczas gdy w planie
bliskim, niczym proteza, pokazywana jest dton profesjonalisty:.

9 V. Robert, Filmer Peindre. La représentation filmique de I'acte pictural: miroir/
faire-valoir de I'acte cinématographique, praca licencjacka na Université de Lausanne,
2006 (pod kierunkiem prof. E Albery i V. Stoichity).

% Mise en abyme — termin opisujacy zjawisko umieszczania w obrazie (plastycznym
lub literackim) pomniejszonego obrazu jego samego, w ktérym znajduje sie kolejny po-
mniejszony jego obraz etc. — przyp. thum.
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A jak jest w filmach dokumentalnych? Sacha Guitry krétko rejestruje ge-
sty Auguste’a Renoira do Ceux de chez nous (1915), Grémillon filmuje André
Massona rzucajacego piasek i roéliny na ptétno w André Masson et les quatre
éléments, Matisse'a w filmie Campaux (1945) i wielu innych (Curta Selig-
mannaw Birth of a Painting, 1950; Légeraw Fernand Léger in America, 1942;
Mirow Joan Miro makes a Colour Print, 1951, zeby wymieni¢ trzy amerykan-
skie filmy Thomasa Boucharda). Czy mogg one powiedzie¢ co$ historii sztuki
o obiekcie jej badan?

Film Francois Campaux Matisse (1945) z komentarzem Jeana Cassou
jest szkolnym przyktadem tej kategorii. Widzimy, jak Matisse rysuje i malu-
je, a rezyser, spowalniajac tempo, pozwala przyjrzeé sie gestowi malarza, zo-
baczy¢ jego wahania, jego wybory. Maurice Merleau-Ponty skomentowat ten
film, zwracajac uwage na to, co on ,pokazuje” (,widzimy, jak ten sam pedzel,
ktdry, co widaé gotym okiem, przeskakiwat z jednego miejsca w drugie, teraz
medytuje, w uroczystym, wydtuzonym czasie [...], zaczyna robi¢ kilka rzeczy
naraz [...], aby na koncu pas¢ jak blyskawica, tworzac jednag mozliwg lini¢”)
oraz na iluzje, jaka moze wywotac (,[...] jesli Matisse wierzy, co sugeruje film,
ze naprawde dokonat wyboru sposréd wszystkich mozliwych linii i rozwigzat
niczym Bog Leibniza ogromny problem minimum i maksimum, myli si¢: nie
jest demiurgiem, jest cztowickiem. Nie miat w zasiegu swojej duszy wszyst-
kich mozliwych gestéw, nie musiat ich eliminowaé, wszystkich poza jednym
[...]. To kamera i jej zwolnione tempo sugeruja te wszystkie mozliwosci.
Matisse, umieszczony w czasie i wizji cztowieka, wzigt pod uwage aktualnosé
i wirtualno$¢ swojego ptétna i skierowat dton w miejsce, ktére wzywato pedzel,
tak aby obraz byt w koncu tym, czym sie stawal”®’). Film ten cieszyt sie ewi-
dentnie duzym powodzeniem, co mozemy stwierdzi¢ na podstawie jego dtu-
giej obecno$ci w tekstach krytykdw, ale kilka lat pdzniej zostat zdetronizowany
przez Le mystére Picasso (Tajemnica Picassa) Clouzota, ze wzgledu na jego
widowiskowy charakter oraz suspens wynikajacy z tworzenia ,na zywo”. Ten
swoisty performans odgrywany w czasie, jaki zrealizowat Picasso, rysujac sama
kreska na transparentnym ekranie, pozwala nam uczestniczy¢ w ,autogene-
racji” linearnej formy (ta metoda zostata wczeéniej zaprezentowana w filmie
Visite a Picasso (1950) Paula Haesaertsa z sekwencjg, w ktorej filmowana byta
przezroczysta ptyta z pleksiglasu, zza ktorej prze$witywata dton i sam artysta.

Nalezy wiec rozréznié filmy catkowicie poswiecone rejestracji aktu malo-
wania, takie jak Le mystére Picasso czy Jackson Pollock (z 1951, Falkenberga
i Namutha), gdzie, w skrajnych wypadkach, film pozostaje jedynym medium
dzieta (Picasso zniszczyt rysunki powstate przy realizacji filmu Clouzota),

97 M. Merleau-Ponty, La prose du monde, Paris 1969, s. 62-64.
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oraz te, w ktérych dlugos$é nagrania i sporzadzenia dzieta nie odpowiadaja
z pewnoscig dlugosci pracy w atelier (kontrakeja) i ktore wymuszaja zmiane
gestykulacji malarza (m.in. pozycjg kamery czy widocznoscia). Jednak perfor-
manse Picassa i Pollocka (r6znigce si¢, poniewaz w przypadku tego drugiego
film jest bliski jego zwyczajowej praktyce, mimo iz pracuje na innym podto-
zu - szkle — i w ograniczonym czasie) pozwalaja jedynie na bardzo ograniczony
wglad w to, co charakteryzuje akt malarski. ,Spontaniczne” formy, ktore szki-
cuje Picasso, istnialy oczywiscie w zamysle przed momentem krecenia filmu,
w zadnym wypadku nie jest to ,skok w pustke”. Wedtug Huberta Damisha
film Namutha ,zaprogramowal” nasza wizje praktyki Pollocka, nie zawsze
bowiem pamietamy o fantazmatycznym wymiarze filmu oraz o przesunie-
ciach spowodowanych przeniesieniem pracy z podtogi do pionowej projekeji
na ekranie itd.*

Technologia

Jednym z waznych aspektow problematyki ,filmu o sztuce” jest stosowa-
na technologia. Czy obraz przekracza wtasne materialne podtoze i w konse-
kwencjijest niezalezny od techniki, w ktorej jest reprodukowany? Oddalenie
od materii malarskiej, ziarna, pigmentéw, tekstury poprzez transfer fotogra-
ficzny i filmowy bylo rzeczywistos$cig (transparentnosc), ktora technologia
cyfrowa zwielokrotnita w zwiazku z tym, ze ona rekonstruuje, rekonstytuuje
we wlasciwy sobie sposéb (obliczenia), a nie odtwarza odcisku, $ladu, jakkol-
wiek fakturowy by on byt. Mamy wiec do czynienia raczej z transkrypcja niz
reprodukejg, gdzie rama obrazu (wideo, a potem obrazu cyfrowego) moze by¢
poréwnana nie tyle do grafiki, ile do tapiserii, na ktéra przeniesiono, zgod-
nie z jej technologia i materia, obraz malarski. Tworcy wykorzystujacy te
dwie techniki nigdy jednak nie twierdzili, ze oddajg one ,oryginat w sposdb
wierny” czy ,sa lepsze niz on sam” (dyskurs promocyjny ptyt DVD). Bardzo
pouczajgca w tej kwestii byta wystawa zorganizowana w Muzeum Delacroix
w roku 2005, prezentujaca autoportret Delacroix i heliograwiure obrazu
zrealizowang na zamoéwienie dziatu Chalcographie® Luwru przez Atelier de
Saint-Prex, ktore w latach 70. XX wicku odnowito zainteresowanie heliogra-
wiurami, publikujac prace Steichena!®. Heliograwiura, w ktérej obraz jest

% H. Damisch, L'écran Pollock, ,Les Cahiers du Musée national d’art modern”
2005/2006, 94, 5. 73-87.

9 Dziat Luwru istniejacy od roku 1797 i gromadzacy plyty graficzne i ryciny, dzi$ beda-
cy czesécig Departamentu Grafiki i Rysunku tego muzeum - przyp. thum.

10 De Niéce a Stieglitz. La photographie en taille-douce, red. E Rodari [kat. wyst. Lau-
sanne, Musée de I’Elysée|, Lausanne 1982.
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przeniesieniem kompozycji powstatej w innej technice, lepiej oddawata bo-
gactwo malarstwa Delacroix niz skonfrontowane z nig najbardziej zaawan-
sowane reprodukcje cyfrowe, cho¢ te ostatnie mialty gwarantowac integralne
odtworzenie oryginatu. Przyznanie, ze obraz powstat w wyniku przeniesie-
nia/przettumaczenia, powinno by¢ czeécig intelektualnego programu ku-
ratorow wystaw i historykéw sztuki, podczas gdy zazwyczaj ukrywa sie to,
moéwigce o wiernej reprodukeji. I tak kuratorzy wspominanych wystaw bez
cienia watpliwo$ci zastapili btone srebrowa pokazem wideo czy projekcja
z ptyty DVD (Entr’acte duetu Clair-Picabia, wy$wietlane na duzym ekranie
w Centre Pompidou w ramach wystawy ,Dada”, dawato obraz sptaszczony,
jakby anamorficzny, a takze obciety na wysokoéci gléw). Odnajdujemy tu
idee ,rewolucji cyfrowej” wspomniang przez Michauda, ktéra mozna wyko-
rzystac¢ do zobrazowania historii kina poprzez pokazanie wszystkich filmow
w salach wystawowych.

Znamy rozréznienie Nelsona Goodmana miedzy sztukami allograficzny-
mi i autograficznymi. W przypadku tych pierwszych (do ktérych naleza muzy-
ka i literatura), i w przeciwienstwie do drugich, skopiowanie dzieta zapewnia
jego trwanie w czasie. Kino wydaje sie a priori naleze¢ do pierwszej katego-
rii, poniewaz, na co zwracal uwage Benjamin, nie posiada oryginatu, a kopia
jest cze$cig jego istoty. Rozumowanie Benjamina byto jednak oparte na du-
alizmie negatyw/pozytyw i zasadzie ich multiplikacji; nie zaktadat on zmiany
natury kodowania obrazu ani jego no$nika, a tylko reprodukowalno$¢ dzieta,
jego multiplikacyjna specyfike. Czy w przypadku transkrypcji magnetycznej
(wideo), a pozniej cyfrowej, film pozostaje ,soba”? Taka teza cechowataby sie
krétkowzroczno$cia, nawet jesli poprzeé¢ ja doktadnoscig milionéw pikseli,
ktérych liczba zwicksza sie kazdego dnia. W fotografii, gdzie oryginalne od-
bitki — wobec braku jednego ,oryginatu” — majg warto$¢ zabytkowa i rynkowg,
wydruk cyfrowy nie jest uznawany za vintage (po niedawnym wypuszczeniu
na rynek cyfrowej wersji oeuvre Walkera Evansa pojawito sie wiele komenta-
rzy dotyczacych tego tematu — czy mamy prawo to robi¢? jaki to ma sens? —
potegowany przez fakt, ze wydruk cyfrowy moze wydostac z negatywu wiecej
informacji niz odbitka srebrowa)°!.

Ze wzgledu na znajomos¢ zagadnien towarzyszacych catej historii kina
(dotyczacych zaréwno produkeji, jak i reprodukeji filmow), ktore podejmuja
kwestie zwigzane z konserwacja i restauracja fiméw od czasu, gdy problemem
tym sie w ogole zainteresowano, historycy kina mieliby duzo do zaoferowania

101 Por. M. Kimmelman, If a Master Photograph Is Digitized, Is It Better? (, The New
York Times”, przedrukowany w cotygodniowym wyborze tekstéw gazety ,Le Monde”
z 9 wrzes$nia 2006, s. 8).
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historykom sztuki, pod warunkiem, ze wiecej uwagi poswieciliby zagadnie-
niom, ktore, uogdlniajgc, staty sic zespotem procedur typowych dla praktyk
wydawniczych i wystawienniczych.

NA ZAKONCZENIE: PRZYKEAD BEL AMI'*

Dobrym przyktadem paradoksalnie przecinajacych si¢ drég malarstwa
i kina, w szerokim kontekscie, ktéry juz wskazali$my i ktéry pozwoli nam po-
wroci¢ do tematu wyjsciowego, jest powie$¢ Bel Ami Guy de Maupassanta i jej
filmowa adaptacja z roku 1947. W powiesci, ktorej akcja rozgrywa sie w roku
1880, Maupassant poswieca duzo miejsca obrazowi zatytutowanemu Chrystus
chodzgcy po falach wegierskiego malarza Karla Markowicza, dziele tak pocig-
gajacym, iz sprawia, ze caty Paryz odwiedza eksponujgcego je marszanda'®3,
Krytyka mowi o ,arcydziele stulecia”. Finansista i wlasciciel gazety Walter na-
bywa obraz, aby zwréci¢ uwage $rodowiska na majatek zdobyty nagle, wskutek
spekulacji finansowych zwigzanych z koloniami, oraz nowa pozycje towarzy-
sk (zydowski finansista dostapit honorowego tytutu ,bogatego Zyda” oraz za-
kupit paryska kamienice, nalezaca wezeéniej do zrujnowanego szlachcica).

Umieszczenie obrazuw ogrodowej szklarni, gdzie wykorzystano elektrycz-
ne o$wietlenie (zaproszenie podkresla ten aspekt), w otoczeniu egzotycznych
ro$lin, ma na celu osiggniecie efektu rzeczywistosci i ponadrzeczywisto$ci.
W taki sposob autor opisuje scene, w ktorej Georges Duroy (przemianowany
na Du Roy'*) stangt przed obrazem, zaprowadzony do niego przez Zuzanne
Walter, corke finansisty, ktorg nastepnie poslubi:

Wéréd gaiku dziwnych roslin, wytaniajacych w przestrzen drzace swe gatazki,
o listkach otwartych jak dionie zakonczone cienkimi palcami, widaé byto czto-
wieka nieruchomego, stojacego na falach morskich.

Efekt byl nadzwyczajny. Obraz, ktérego ramy zakryte byly ruchomga rosdlinno$cis,
wydawat sie jakoby czarng plamgna widnokregu fantastycznym i ol$niewajgcym.

102 Polscy wydawcey roznie thumaczg ten tytut: Piekny chtopiec (wydanie z roku 1912,
thum. M. Kreczowska), Piekny Pan (1952, thum. K. Dolatowska), Uwodziciel (2012, thum.
K. Dolatowska). Proponuje wicc pozosta¢ przy oryginalnym brzmieniu tytutu, ktory funk-
cjonuje rowniez w thumaczeniach na wiele jezykéw, m.in. angielski, wloski, niemiecki, por-
tugalski, hiszpanski - przyp. thum.

103 G. de Maupassant, Piekny chfopiec, tham. M. Kreczowska, t. 2, Warszawa 1912,
s. 179.

104 Zmiana nazwiska ma sugerowac szlacheckie pochodzenie bohatera, poprzez uzycie
partykuty ,de” oraz dzieki znaczeniu wlasciwej cze$ci nazwiska (fr. roy — ‘krol’) - przyp.
thum.
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Trzeba sie bylo dobrze przypatrzeé, by zrozumie¢. Rama w potowie przecinata
16dz, na ktorej znajdowali sie apostotowie, oswietleni stabo, sko$nie padajacymi
promieniami latarni, a jeden z nich, siedzacy na brzegu, cate §wiatto latarni kiero-
wat na nadchodzacego Chrystusa.

Chrystus stgpaf po fali, ktéra zdawata sie ustepowaé, wydrazaé pod delikatnym
dotknieciem stopy boskiej. Wszystko byto czarne wokédt Cztowieka-Boga! Jedne
tylko gwiazdy btyszczaly na firmamencie. Postacie apostotéw, oblane niepewnym
$wiatlem latarni sterniczej, trzymanej przez tego, ktdry wskazywat mistrza, zdaty
si¢ jakby sparalizowane zdumieniem.

Istotnie, byto to dzieto potezne i niezwykle, dzieto wielkiego mistrza, jedno z tych,
ktdére wzburzajg umysty i pozostawiaja po sobie wspomnienie na cate lata'®.

Mozemy stwierdzi¢ podobienistwo miedzy efektem realno$ci (wida¢ byto
cztowieka nieruchomego, stojacego na falach morskich) z tym uzyskanym
przez Juliusza Verne’a w powiesci Zamek w Karpatach, gdzie obraz przedsta-
wiajacy Skylle jest wySwietlany w przestrzeni za posrednictwem odpowiednio
ustawionych luster, ktorych uktad jest zainspirowany systemem Robertsona,
podczas gdy dzwiek fonografu, z ktérego wyptywa $piew dziewczyny, urzeka
i przekonuje widzow!'%°.

Wida¢ wyraznie, ze rozmieszczenie w przestrzeni, o$wietlenie, miejsce
przydzielone widzom, innymi stowy system, w ktérym umieszczono obraz,
nie przypomina w niczym wystawy malarstwa, gdzie obrazy zawieszone sg na
listwach w galerii czy muzeum. W swojej ksigzce Wyobrazenie. Fenomeno-
logiczna psychologia wyobraZni Sartre komentuje iluzje rzeczywisto$ci, moz-
liwg do wywotywania przez ,obraz Piotra” — jego analogon - ktérego portret
zawieszony w muzeum mozemy wzig¢ za zywa istote, ale wskazuje, ze widz
natychmiast pozbywa si¢ tej iluzji. System wymyslony przez Maupassanta
dla Waltera i jego szklarnia stuzg do podtrzymania takiej iluzji.

Ten epizod z Bel Ami $wiadczy o znaczeniu, jakie miaty, na kilka lat przed
,hadejéciem” kinematografu, urzadzenia i systemy optyczne taczace trady-
cyjne formy reprezentacji (malarstwo, rzezba) ze $rodkami technicznymi,
mechanicznymi czy uktadami przestrzeni charakterystycznymi dla $wiata
spektaklu. Na zaproszeniu na pokaz ptétna u Waltera znajdowat sie zapis:
,o$wietlenie elektryczne”. Juz na wystawie londynskiej zastosowanie pano-
ramy miato wielki wptyw na odbidér Tratwy meduzy Géricaulta. Wymienmy
rowniez diorame, fanatyskop Robertsona, latarnie magiczng, a takze powstaty
pdzniej teatr optyczny Reynauda. Wszystkie one stuzyly do projekeji obrazéow

105 De Maupassant, Piekny chtopiec, s. 191. Podkre$lenia — EA.
106 1 Verne, Zamek w Karpatach, ttum. J.T. Jasinski, Warszawa 1894, s. 217 — przyp.
thum.
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malarskich (nawet malarstwa monumentalnego czy wielkich ,maszyn”, jak
nazywano ogromne plétna ,pompieréw”) w przestrzeni reprezentacji, ktora
przekracza ekspozycje indywidualnego obrazu, ujetego w rame i dosrodkowo
zakomponowanego.

Zresztg pani Walter po tym, jak dowiedziata si¢, ze Bel Ami poslubi jej
corke Zuzanne, podczas kiedy ona sama byta jego kochanky, w rezultacie
przemieszczenia wywotywanego przez obraz efektu iluzjonistycznego w sfere
wyobrazni ,upadnie na kolana” przed ptétnem. Os$wietlajac przestrzen $wie-
cg, idac przez bedaca ,rodzajem kaplicy” szklarnig,

[...] pani Walter przerazita si¢ ciemnoscig, jaka tam panowata. Nigdy nie byta tu
o tej godzinie. [...] a migotliwe $wiatto $wiecy, ktdra niosta w reku, rzucato niewy-
razne cienie na ro$liny, nadajac im ksztatty straszliwe, niby ciat ludzkich, o kontu-
rach najdziwaczniejszych. Nagle ujrzata przed sobg Chrystusa.

Ogladajac goérujacy nad nig obraz, pani Walter ,ujrzata” w miejscu Chrystusa
swoja corke w towarzystwie Duroya, a dopiero kontakt fizyczny z ptotnem
przywrocit pierwotny wizerunek: ,[...] dotkneta ptétna. Tracita nogi Chrystu-
sowe” 107,

W adaptacji powiesci Bel Ami zrealizowanej przez Alberta Lewina w roku
1947 w Stanach Zjednoczonych dla United Artists (pod tytutem The Private
Affairs of Bel Ami) obraz nie przedstawia Chrystusa kroczacego po falach,
lecz Kuszenie swietego Antoniego. W przeciwienstwie do ksigzki Duroy nie
pozostaje obojetny wobec obrazu, lecz, podobnie jak pani Walter, jest nim za-
fascynowany. Kompozycja malarska wyjasnia emocje, ktére kierujg obiema
postaciami. Mimo to film w zaden sposdb nie buduje efektu realno$ci poprzez
scenografie, w ktorej umieszczono obraz, lecz przeciwnie, prezentuje go ,jak
wmuzeum”. Zostat on wyeksponowany w salonie kamienicy Waltera, na szta-
ludze umieszczonej w centrum pomieszczenia, a widzowie przechodza przed
nim, aby go podziwia¢. Lewin co najwyzej nieco spowalnia scene, zeby uzy-
ska¢ efekt zaskoczenia. Ukazuje reakcje Duroya po wejsciu do salonu, zanim
pokaze, na catym ekranie i w kolorze (cho¢ film jest czarno-biaty), sam obraz,
bedacy przedstawieniem fantastycznym, bliskim obrazom Boscha, z potwo-
rami petzajacymi miedzy ogromnymi krabami i homarami odmalowanymi
agresywnymi barwami (ekspansywna czerwien)'®s. Tworca filmu pozostaje
wiec zaskakujaco zachowawczy w poréwnaniu z pisarzem i w pewien sposob

197 De Maupassant, Piekny chtopiec, s. 247-248.

108 Tradycja wstawiania kolorowego obrazu do czarno-biatego filmu rozpoczyna sie
z pewnoscig wraz z Emilem Cohlem i jego malarzem monochroméw (aluzja do filmu ani-
mowanego Malarz neo-impresjonista).
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,brzywraca” obraz sztalugowy tam, skad zostat on uwolniony i gdzie go ,ze-
lektryfikowano”. Interesujace jest odwotanie sie do tematu kuszenia $wicte-
go Antoniego, gdyz nie jest on powszechnie przywotywany w konfrontacjach
kino/malarstwo.

Z jednej strony, osobliwo$¢ tego obrazu wynika z jego tematu (zilustrowat
go na przyktad Odilon Redon, opierajac si¢c na powiesci Flauberta), ktory wi-
zualizuje uczucia bohater6w (pokusa ciata, luksusu, demona etc.), z drugiej -
z faktu, ze tworzy on w filmie czasowa wyrwe (obraz fantastyczny zamiast
,pompiera” lepiej pasuje do mentalnos$ci Waltera). Jednocze$nie Lewin, ktory
uchodzit wtedy za wyksztatconego rezysera, ,artyste”, ewidentnie uzywa tego
,dziwnego” obrazu jako ,atrakcji”, ktéra ma uatrakcyjni¢ jego film. Studio
produkcyjne zorganizowato konkurs, do ktorego zaprosito kilku malarzy sur-
realistow z dwoéch kontynentéw, zeby zinterpretowali temat kuszenia $wie-
tego Antoniego. W konkursie uczestniczyli: Eugéne Berman, Salvador Dali,
Eleonora Darrington, Paul Delvaux, Max Ernst, Louis Guglielmi, Ivan Le
Lorraine Albright, Horace Pippin, Abraham Rattner, Stanley Spencer, Doro-
thea Tanning. Jury, ztozone z Marcela Duchampa, Alfreda H. Barra i Sidneya
Janisa, wyrdznito obraz Maxa Ernsta, ktéry pojawit sie nastepnie we wspo-
mnianej scenie. Ten obraz, jak réwniez osiem innych wykonanych w ramach
konkursu (w tym m.in. Dalego i Delvauxa), zostat zaprezentowany w Palais
des Beaux-arts w Brukseli w dniach 5-30 czerwca 1947 roku, w ramach Swia-
towego Festiwalu Filmu i Sztuk Pieknych Belgii. Plakat festiwalu, autorstwa
René Magritte’a, przedstawia rzezbiarska glowe kobiety o kreconych wtosach
i $lepych oczach, wyrdzniajgca sie na tle biatego prostokata ekranu ujetego
zastonami, z mniejszym ekranem wpisanym w czoto kobiety:.

W pismie ,Cahier du Festival”, wydanym przy okazji brukselskiego festi-
walu, Albert Lewin opublikowat artykut zatytutowany Nouvelles possibilités
esthétiques du cinema, rozwaza w nim, czy kino méwione moze by¢ uwazane
za sztuke, jak jest w przypadku kina niemego'®. W tekscie, w ktorym opowia-
da sie za kinem choreograficznym (stowa, gesty etc. odpowiadajace rytmicz-
nemu, antynaturalistycznemu rysunkowi), przyznaje, ze woli malarstwo ko-
rzystajace z ,rozpoznawalnych form”, takie jak malarstwo renesansowe oraz
naiwne (Rousseau), czy tez surrealistyczne (Delvaux), wpisujace sie w trady-
cje ,przenoszenia nas w $wiat magii i oczarowania”. Woli je od ,malarstwa
zwanego abstrakcyjnym”, ktore podejrzewa o ,estetyczng iluzje”'0. Tak wiec
pod koniec tej do$¢ zaskakujacej petli widzimy, ze Lewin zabrat glos w nieco
zjadliwej debacie (miedzy zwolennikami sztuki abstrakcyjnej i figuratywnej),

109 Cahier du Festival” 1947, 1.
10 Thidem.
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w ktorej punktem odniesienia czyni powszechnie juz uznane, choé¢ wcigz
przesigkniete transgresyjna reputacjg, malarstwo surrealistyczne, a jego ce-
lem jest wyniesienie wtasnego filmu do poziomu wyrdzniajacego go z produk-
cji biezacej.

To wyrafinowanie w zakresie obrazowych odniesien jest dosy¢ nieco-
dzienne w kinie hollywoodzkim, gdzie przedstawianie malarstwa — obrazéw
powieszonych we wnetrzach lub aktu malarskiego — niezmiennie realizowa-
ne jest przy uzyciu utartych schematéw i marnych obrazéw. Lewin nakrecit
wcezedniej zycie Gauguina, a nastepnie stynng adaptacje Portretu Doriana
Graya, w ktorej obraz (w szczegolnosci jego ostateczna wersja, przedstawiaja-
ca oszpeconego tytutowego bohatera), stworzony specjalnie przez amerykan-
skiego malarza surrealiste, pojawit sie w kolorze w filmie czarno-biatym. Re-
zyser ten nie tyle wiec chciatby importowaé ,malarsko$¢” czy ,plastycznosé”
do filmu, ile ,zawiesi¢” w nim obraz w pelnym kadrze, szanujac nature same-
go przedmiotu, nie reprodukujac go w formie zywego obrazu, nie imitujac ani
cytujgc, ani nie czyniac z niego przedmiotu aluzji.

Widzimy zatem, ze przecigcie si¢ badan nad historig sztuki i historig kina
moze zapewni¢ wzajemny wglad w te dwie dziedziny, w niezwykle réznorod-
nych kierunkach, ktore pozostaja do dzi$ w duzej mierze niezbadane, zaréw-
no na plaszczyznie praktycznej, jak i teoretycznej. Cho¢ ,dialog miedzy sztu-
kami” stal si¢ w minionym stuleciu powszechny, co uzasadnia rozwazenie
wymiany i przecie¢ miedzy samymi dziedzinami badawczymi, rozpatrywanie
ich we wspélnym, ogélnym kontekscie ,,obrazu” oznaczatoby zatarcie ich r6z-
nic, w tym cech, ktore miaty wptyw na ich uksztattowanie. Lecz czy zmiesza-
nie i hybrydyzacja praktyk, ktére obserwujemy obecnie, nie przestaja by¢ wi-
doczne wobec braku rozréznienia miedzy technologiami transmisji i obiegu?

Przetozyta Matgorzata Maria Grgbczewska
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