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PARADOKSY RELACJI

Susan Sontag FILM I TEATR

Klasyczny juz tekst (z 1966 r.), w ktérym autorka zastanawia si¢ nad specyfika filmu i teatru,
poddaje analizie obszary przenikania i zaz¢biania si¢ obu tych dziedzin sztuki, szuka rdznic
migdzy nimi, ich cech dystynktywnych, wzajemnych inspiracji. Sontag $ledzi rowniez
przejawy wykorzystywania elementow filmu w teatrze i teatru w filmie, dajac zarazem
rozpoznania tego, co mozemy uwazac za istot¢ filmowosci i teatralnosci. W studium znaczaca
rol¢ odgrywa esej Erwina Panofsky’ego z 1934 r. Styl i medium w filmie, z ktorego tezami
autorka polemizuje, ale tez czg$ciowo si¢ zgadza. Analiza Sontag jest wyrazistym znakiem
czasu, w ktorym powstata, stad tak liczne w tym artykule odniesienia do fenomenow
kulturowych lat 60.: filmow Carla Theodora Dreyera, tworczosci Andy’ego Warhola, ale
takze teatralnej dziatalnos$ci The Living Theatre, Petera Brooka czy Royal Shakespeare
Company. Mocnym akcentem konczacym tekst sa refleksje autorki dotyczace idei sztuki jako
aktu przemocy, ataku wymierzonego w publiczno$¢.

Marek Hendrykowski KINO I TEATR — KULTUROWA KOLIZJA MEDIOW (1895-1914)
Autor skupia si¢ na metodologicznych problemach badania zalezno$ci migdzy teatrem i
filmem na przetomie XIX i XX w. Teza wyjsciowa jest twierdzenie, ze w przypadku
zwiazkow teatru i filmu w najwcze$niejszym okresie rozwoju kinematografii mamy do
czynienia nie z prostym stykiem dwu zblizonych do siebie dziedzin, lecz z intrygujacym i
bardzo ztozonym zjawiskiem kulturowym. Zwiazki migdzy teatrem a filmem na ogo6t byty w
przesztosci traktowane jako co$ oczywistego, dajac z jednej strony sposobnos¢ do
wywyzszania teatralnego Olimpu ponad pogardzana plebejska rozrywke, jaka stanowily
ruchome obrazy (nieprzypadkowo zwane pogardliwie flickers, czyli ,,migotkami”). Z drugiej
strony dlugo pokutowato przekonanie wywyzszajace kino jako dziedzing twoérczosci, ktora
stata si¢ soba dopiero wowczas, gdy rzekomo zerwata wigzy teatralnego uwiktania. Autor
dowodzi, ze teatralno-filmowym powinowactwom z przetomu XIX i XX w. daleko do
jednoznacznej oczywisto$ci. Wprost przeciwnie, okazuja si¢ one bardzo ztozone. Aby je
rozpoznac¢, nalezy uwzgledni¢ kilka perspektyw badawczych: filmoznawcza, teatrologiczna,
medioznawcza, kulturoznawcza oraz komparatystyczna. Kino ,,spotykato” si¢ w tamtym
czasie nie tylko z teatrem, lecz rowniez z innymi dziedzinami kultury: literatura, malarstwem
czy muzyka. Jednak zadne z tych spotkan nie bylo tak dramatyczne, pelne napigcia i zarazem
owocne dla przysztosci ruchomych obrazow, jak wlasnie wczesna ewolucja ich relacji ze
Swiatem teatru.

Piotr Dobrowolski HISTORIE ROWNOLEGLE, ZBIEZNE, PRZECIWSTAWNE.
TEATR DRAMATYCZNY W FILMIE JAKO ALTERNATYWA I DOPELNIENIE
FABULY

Roéwnolegtle, zbiezne 1 przeciwstawne widzenie opowiesci filmowej i teatralnej, ktora stanowi
jej czes¢, to trzy wersje — zawsze dialogicznej — intertekstualnosci typu ,.teatr w filmie”.
Czesto samo wspomnienie tytutu, cytat czy fragment sceny wprowadzaja wazny tadunek
znaczeniowy, ktéry przez dyfuzjg senséw modyfikuje i uzupeknia tres¢ pierwszoplanowej
akcji w $wiecie przedstawionym na ekranie. Spektakl teatralny, wlaczany w film jako



,wyrazenie cudzystowowe”, uruchamia — zaleznie od kompetencji odbiorcy — cato$¢ swoich
znaczen. Osadzone w konkretnych kontekstach fabuty filmowe, w ktorych pojawiaja sig
inscenizacje Szekspira, Goethego czy Wyspianskiego, dowodza aktualnosci klasycznych
tekstow kultury, wariantywnie konfrontujac ich wymoweg z rzeczywisto$cia polityczng i
spoteczna. Obserwacja ta okazuje si¢ szczegdlnie interesujaca w potaczeniu z historycznymi
realiami opresyjnej wiadzy i cenzury PRL, w ktorych powstala wigkszo$¢ filmow
stanowiacych material zrodtowy tego tekstu.

Ewa Bal NAZYWOSC W KINIE? O PROBLEMATYCZNOSCI ODBIORU ,SALO,
CZYLI 120 DNI SODOMY” PIERA PAOLA PASOLINIEGO

Autorka bada relacje migdzy teatrem a kinem w kontekscie wspolczesnych tendencji
traktowania filmu nie w kategoriach ,,dzieta sztuki” przedstawiajacego jakie$ fikcyjne ,.tam 1
wtedy”, ale jako swiadectwa doswiadczenia ,,zycia w sztuce”. Bal w swojej analizie odwoluje
si¢ do kategorii ,,nazywos$ci” zaproponowanej przez Philipa Auslandera, wedlug ktérego to
historycznie zmienna dynamika produkowanego w widzach efektu realnosci przedstawienia
przesadza o poczuciu nazywosci, a nie ontologiczne podzialy migdzy formami podawczymi
teatru, telewizji i filmu. Jednak wedlug Auslandera tworcom filmowym, inaczej niz w
przypadku telewizji i nowych mediéw, nie udato si¢ skolonizowaé ,,nazywosci”, bowiem na
przeszkodzie stanat problem repetycji i czasowej przepasci miedzy aktem powstawania filmu
a jego odbiorem. Odnoszac si¢ do historycznych 1 wspdiczesnych §wiadectw odbioru Salo,
120 dni Sodomy (1975) w rezyserii Piera Paola Pasoliniego oraz ukazywanej w tym filmie
cielesnosci, autorka stara si¢ polemizowaé z ta ostatnia teza Auslandera 1 pokazuje, ze
rowniez w procesie percepcji dzieta filmowego zatarciu ulega rdéznica migdzy ,,obrazem”
traktowanym jako dzieto sztuki a bezposrednim 1 natychmiastowym wydarzeniem
dotykajacym widzow tu i teraz oraz ze w zwiazku z tym film rowniez moze produkowac efekt
,»nazywosci”.

TEATRALNE GENEALOGIE

Tomasz Kltys NARODZINY FILMU Z DUCHA TEATRU, CZYLI NOWA FALA 1
PESYMIZM. O FILMACH JACQUES’A RIVETTE’A

Juz w pierwszych filmach Jacques’a Rivette’a wylaniaja si¢ podstawowe motywy jego
tworczo$ci: teatr na scenie zycia, w ktorym postacie graja przed soba nawzajem, oraz wizja
tajemniczego spisku zagrazajacego spoteczenstwu. Te pierwsze filmy byly zrealizowane
tradycyjnie — wedtug precyzyjnie wytyczonego z gory scenariusza, z aktorami grajacymi
opracowane w szczegélach role 1 wypowiadajacymi wyuczone teksty. Od filmu L ’Amour fou
(1968) Rivette zarzuca przemyslany w drobnych szczegoédtach scenariusz na rzecz linii
fabularnej jedynie z grubsza zarysowanej w punktach weztowych, a podczas pracy na planie
zdaje si¢ w duzej mierze na intuicj¢ i improwizacj¢ aktorow. Fabula nie staje si¢ bynajmnie;j
nielogiczna i chaotyczna, ale zaczyna si¢ stopniowo wytania¢ 1 krystalizowa¢ na podstawie
kierunku wytyczonego z jednej strony przez pierwotny projekt, z drugiej przez logike i
»kierunkowe napigcia” scen po czg$ci improwizowanych na planie. Od L’Amour fou etap
filmowania bedzie zarazem wylanianiem si¢ in statu nascendi diegezy, podobnie jak w teatrze
odgrywanie spektaklu jest zarazem jego tworzeniem (poziom meta) i urzeczywistnianiem si¢
na oczach widza fikcyjnego $wiata przedstawionego — nie przypadkiem powstawanie
spektaklu teatralnego jest waznym watkiem fabularnym w kilku filmach Rivette’a.

Tadeusz Lubelski TEATRALNE KINO ALAINA RESNAIS
Alain Resnais byt teatromanem i nic dziwnego, ze juz w Hiroszimie, mojej mitosci (1959)
zwracala uwagge nienaturalna deklamacja aktorow, a w Zesztego roku w Marienbadzie (1961)



— cytaty teatralne. Jednak dopiero od polowy lat 80. poetyka spektaklu teatralnego wyszta w
jego filmach na plan pierwszy. Z jednej strony byly to adaptacje sztuk angielskiego
dramaturga Alana Ayckbourna Pali¢/Nie palic (1993) i Prywatne leki w miejscach
publicznych (2006), z drugiej — czyste inscenizacje przedstawien scenicznych, pomijajace
nawet fazg scenariusza: Mélo (1986) Henry’ego Bernsteina oraz operetka André Barde’a i
Maurice’a Yvaina Tylko nie w usta (2003). Uwienczeniem tych poszukiwah sa dwa ostatnie
filmy rezysera — Jeszcze nic nie widzieliscie (2012, wg Jeana Anouilha) oraz Kochac, pi¢ i
spiewac (2013, wg Ayckbourna) — taczace powyzsze cechy i dodajace jeszcze temat nowy:
przenikanie si¢ teatru i zycia na przyktadzie biografii aktorow. Lubelski podejmuje probe
usystematyzowania form obecnosci teatru w kinie Alaina Resnais oraz refleksj¢ nad ich
zwiazkiem z poetyka kina.

Patrycja Wlodek MIEDZY STLUMIENIEM A EKSCESEM — TENNESSEE WILLIAMS
W AMERYKANSKIM KINIE LAT 50.

Jesli dramaty Tennessee Williamsa zdaja si¢ stworzone bardziej dla kina niz teatru,
zawdzigczaja to kilku filmom nakrgconym w latach 50. 1 60. w Hollywood, ktorych tworcy
potrafili polaczy¢ rezyserski talent i aktorski instynkt z kontrowersyjnymi tematami, a takze —
mimo obowiazujacej] wowczas cenzury — umiejetnie podja¢ obecne w sztukach kwestie
erotyki i przemocy. Adaptatorzy dramatow Williamsa musieli balansowa¢ migdzy tre§ciami 1
postaciami przesyconymi seksem (takze tym uwazanym za nienormatywny) a wyznacznikami
kodeksu Haysa. Interesujacym paradoksem jest wigc to, ze cho¢ znaczaco ocenzurowane w
procesie adaptacyjnym, nadal zachowywaly swoj wywrotowy potencjal, wpisujacy si¢ zreszta
w klimat i konwencje popularne w Hollywood lat 50. (np. melodramat rodzinny) — rozpigtych
miedzy sttumieniem 1 konserwatyzmem obyczajowym a ekscesem 1 postgpujacym
permisywizmem.

Boguslaw Zmudzinski TEATRALNY WYMIAR TWORCZOSCI FILMOWEJ ROMANA
POLANSKIEGO

Realizacja dwoéch ostatnich filméw Romana Polanskiego — RzeZ, na podstawie sztuki
teatralnej Yasminy Rezy 1 Wenus w futrze Davida Ivesa, ktory dla potrzeb nowojorskiej sceny
teatralnej zaadaptowat kontrowersyjna przed laty powies¢ hrabiego Leopolda von Sacher-
Masocha — stanowi wilasciwy moment do podjecia proby odkrycia korzeni i dookreslenia
wptywu szeroko pojetych doswiadczen teatralnych na ksztalt dziela filmowego artysty.
Zmudzinski wykracza poza filmy, ktore sa ekranizacjami sztuk teatralnych, badajac oraz
porzadkujac obszary wplywow estetyki teatru i doswiadczen scenicznych rezysera, w tym
»poetyki” absurdu, wykorzystania izolowanych przestrzeni, kolistej struktury narracji,
skompresowanego czasu, ograniczonej liczby bohateréw pozostajacych w osobliwych
relacjach, wreszcie aktywnego emocjonalnie uczestnictwa odbiorcoOw, osiagajacego poziom
oryginalnej psychodramy. W obejmujacym dwadziescia pelnometrazowych filmow dziele
Polanskiego wyraznie, cho¢ nie nachalnie, jest obecne ,,myslenie teatrem”, a o teatralnym
nachyleniu jego tworczosci $wiadczy m.in. fakt, ze wiele z jego filméw mogloby z
powodzeniem zosta¢ zaadaptowanych na potrzeby realizacji spektakli teatralnych.

FILM W TEATRZE

Katarzyna Fazan CZEGO CHCE FILM NA SCENIE? ANALIZA TRZECH
PRZYPADKOW

Ekspansja obrazow filmowych w teatrze prowokuje do zadawania pytan o sens ich obecnosci,
o rozne relacje migdzy zywym a zarejestrowanym planem inscenizacji. Artykut jest okazja do
poszukiwania adekwatnych teorii, ktore pozwola analizowa¢ ztozone techniki scenicznego



obrazowania, idacego od powtodrzenia, iluzji, gry z percepcja do utrwalenia i rozproszenia
scenicznej cielesno$ci. Interpretacja wybranych przyktadow zmierza do odpowiedzi na
pytanie, czego chca (wedle formuly W. J. T. Mitchella) obrazy filmowe na scenie. Odwotujac
si¢ do trzech autorskich teatrow Krystiana Lupy, Krzysztofa Warlikowskiego i Krzysztofa
Garbaczewskiego, autorka probuje w trybie analizy przesledzi¢ wybrane strategie rezyserow,
ktorzy postugujac si¢ nagraniem i kamera, filmem cytowanym i wlasna dramaturgia,
odmienili 1 skomplikowali formy zywej obecno$ci na scenie. Nowoczesne praktyki
wizualnos$ci zmuszaja takze do poszukiwania nowych narzedzi opisu fenomendw teatralnych
o niejednorodnej strukturze przekazu. W przypadku konkretnej praktyki wydaje si¢ cickawe
nie tylko mechaniczne przeniesienie filmu w obszar sceny, lecz takze wykorzystanie materii
filmowo-kinowej jako inspiracji i zasobu konwencji, ktére de(kon)struuja tradycyjne srodki
teatralne.

Piotr  Kletowski CELULOIDOWY  PIERSCIEN NIBELUNGA. @ WAGNER
wUFILMOWIONY” ALBO O ,KINEMATOGRAFICZNYCH” INSCENIZACJACH
WAGNEROWSKICH DRAMATOW MUZYCZNYCH

Autor skupia si¢ na omowieniu klasycznych i1 wspdtczesnych inscenizacji dramatdéw
muzycznych Ryszarda Wagnera, realizowanych przez mistrzow kina i nawiazujacych do
teorii oraz praktyki niemieckiego kompozytora, swoimi pracami niejako przepowiadajacego
istnienie kina 1 myslacego kategoriami estetycznymi rozwijanymi pozniej przez tworcow X
muzy. Inscenizacje dziet Wagnerowskich sa swego rodzaju splata dlugu Wagnerowi i nie tyle
rekonstruuja $§wiat wizualno-muzycznych wizji tworcy Lohengrina, wykorzystujac jezyk
filmu, ile po prostu wypelniaja postulat niemieckiego kompozytora o stworzeniu dziela
»totalnego”. W tek$cie sa omoéwione wagnerowskie inscenizacje takich mistrzéw kina, jak
Eisenstein, Visconti, Chéreau, Syberberg i Bill Viola, ktérzy w swych poszukiwaniach
artystycznych realizowali idee Gesamtkunstwerku. Kletowski ukazuje proces ,,ufilmowienia”
wspotczesnej sztuki operowej (przede wszystkim dziet Wagnera, cho¢ nie tylko), ktoéra na
zasadzie ,,transakcji zwrotnej” wptywa réwniez na ksztatt wspodtczesnej X muzy, nierzadko
nawiazujacej do wzorcOw operowych.

TEATR SFILMOWANY

Grzegorz Nadgrodkiewicz PASJA BRACI FASSNACHT 1 FILMOWE ECHA
WIDOWISKA >>NA WZOR OBERAMMERGAU<<. KILKA UWAG O ZAPOZYCZENIU
NA PRZYKLADZIE ,,GALILEJCZYKA” DYMITRA BUCHOWIECKIEGO

Galilejczyk (Der Galilder, 1921) Dymitra Buchowieckiego jest swoista adaptacja widowiska
pasyjnego wystawianego przez rodzing Fassnachtoéw z Fryburga Bryzgowijskiego (Niemcy).
Nadgrodkiewicz analizuje wybrane elementy filmu dla uzmystowienia taktyki §wiadomego
poslugiwania si¢ pierwowzorem teatralnym jako punktem wyjscia do rozwijania stricte
filmowej narracji 1 dramaturgii. Galilejczyk jest tez ciekawym punktem odniesienia dla
amerykanskiego tournée rodziny Fassnachtéw, ktora na przetomie lat 20. i 30. XX w. w
pewnym sensie bazowala na popularnosci produkcji Buchowieckiego, dystrybuowanej w
USA w potowie lat 20. (jako The Passion Play). Galilejczyk — jeden z wazniejszych filméw
religijnych okresu kina niemego — pozwala zatem widzie¢ sprzezenie teatru 1 filmu
niekoniecznie w kategoriach negatywnie pojgtej teatralnosci dzieta filmowego czy
intencjonalnych praktyk teatralizacyjnych. Krag wzajemnych inspiracji i zapozyczen okazuje
si¢ w tym przypadku nie tyle putapka, ile pewna potencjalnoscia, ktéra umozliwia badanie
artefaktu teatralnego za posrednictwem filmu i jego waloréw dokumentacyjnych.



Anna R. Burzynska >>,FRAGMENT” BARDZIEJ NADAJE SIE DO SFILMOWANIA
NIZ DRAMAT<<. ,WOZZECK” GEORGA C. KLARENA

W grudniu 1947 r. na ekranach kin pojawit si¢ pierwszy powojenny niemiecki film bedacy
adaptacja dzieta literackiego — Wozzeck w rezyserii Georga C. Klarena, adaptacja sztuki
Georga Biichnera. Nieoczywisty w tym momencie historycznym wybdr XIX-wiecznego
dramatu, zachowanego jedynie w postaci luznych, niedokoniczonych scen, kaze zastanowic
si¢ nad rozmaitymi kwestiami, poczawszy od spraw zwiazanych z samym procesem filmowe;j
adaptacji literatury (na ile rezyser mogt by¢ wierny autorowi, majac do czynienia z utworem
niedokonczonym? czy fragmentaryczna forma dramatu pomagata czy przeszkadzata w
procesie adaptacji?), skonczywszy na niejednoznacznej wymowie filmu Klarena (czemu stuza
liczne w ekranizacji anachronizmy? jaki byt sens pokazywania wciaz przyttoczonemu trauma
wojny spoteczenstwu postromantycznego dramatu?).

Krzysztof Loska ,RAN”, CZYLI SZEKSPIR PO JAPONSKU

Wskazujac na podobienstwo fabularne filmu Kurosawy do tragedii Szekspira, autor zwraca
uwage na oryginalne podejscie wybitnego rezysera do pierwowzoru teatralnego. Nie ma przy
tym na mysli wylacznie przenikania si¢ konwencji teatru elzbietanskiego z japonska tradycja
estetyczna, ale przetworzenie materiatu Zrédlowego, wejscie w dialog z tekstem dramatu,
wypracowanie oryginalnego jezyka wizualnego bez uciekania si¢ do prostych transpozycji
oraz ilustracyjnosci. Na poziomie stylistycznym 1 narracyjnym wazna rol¢ w Ran odgrywaja
nawiazania do klasycznego teatru no, japonskich opowiesci niesamowitych (kaidan),
ludowych podan i rodzimej mitologii — zwlaszcza wykorzystanie metafor zwierzecych,
charakteryzujacych postaci zarowno w sztuce Szekspira, jak i w filmie Kurosawy. Ostatnim
tropem interpretacyjnym, na ktéry Loska zwraca uwage, jest obecno$¢ odniesien religijnych,
szczegblnie widocznych w przywotaniu tradycji buddyjskiej, ktora tagodzi pesymistyczna
wymowe dzieta.

Agnieszka Kamrowska 7TEATR BUNRAKU W FILMIE ,LALKI” TAKESHIEGO
KITANO

Film Lalki (Doruzu, 2002) Takeshiego Kitano na wielu poziomach wykorzystuje motywy
japonskiego teatru lalkowego bunraku. Punktem wyjscia analizy motywow teatru bunraku w
filmie japonskiego tworcy jest sztuka Postaniec do piekiel autorstwva najwigkszego
dramatopisarza bunraku — Monzaemona Chikamatsu. Procz fragmentu przedstawienia tego
dramatu oraz jego motywow fabularnych rezyser umiescit w swoim dziele takze inne
elementy formalne teatru lalkowego, jak konstrukcja postaci, wyglad i kostiumy aktoréw czy
wreszcie michiyuki (przejscie droga) jako podstawe struktury narracyjnej catego filmu. W
efekcie powstal obraz niezwykle hermetyczny, zanurzony w specyficznej estetyce teatru
lalkowego dla dorostych, ktéry w Japonii stopniowo popada w zapomnienie.

Zbigniew Mich >>IL TEATRINO DI CARTA<< (TEATR PAPIEROWY) W
wLAMPARCIE” LUCHINA VISCONTIEGO

Teatr papierowy jest zabawka i rodzajem domowego widowiska. Ze wzgledu na technike ta
gra teatralna jest spowinowacona z teatrem lalek, za§ z uwagi na repertuar i rozwiazania
inscenizacyjne — zwiazana z teatrem dramatu i opery. Teatr papierowy przezywat rozkwit w
drugiej potowie XIX w. Bawili si¢ nim m.in. Winston Churchill, Jean Cocteau, Orson Welles.
Scena papierowa pojawiata si¢ w obrazach filmowych Pedra Almoddvara, Ingmara
Bergmana, Franca Zeffirellego, Terry’ego Gilliama, Agnieszki Holland jako fragment
dekoracji, rekwizyt przywotujacy dawne dni, zabawka albo wregcz jako ,,no$nik przestania”.
Przedmiotem niniejszego szkicu jest funkcja teatru papierowego w Lamparcie Luchina
Viscontiego. W tekscie jest tez przedstawione znaczenie teatru publicznego i domowego



théatre de société dla formacji intelektualnej i duchowej zaréwno Luchina Viscontiego, jak i
Giuseppe Tomasiego, ktorego powieS¢ Lampart/Gepard stala si¢ podstawa adaptacji
filmowe;j.

Dorota Sosnowska ZYWY TEATR, MARTWE OKO, UMARLI W PIWNICY I BUTY
TRUPA — WOKOE ,,UMAREEJ KLASY” TADEUSZA KANTORA W ZAPISIE
FILMOWYM ANDRZEJA WAJDY

Tekst dotyczy relacji migdzy spektaklem teatralnym — Umariq klasq Tadeusza Kantora — a
jego zapisem filmowym autorstwa Andrzeja Wajdy. Wychodzac od tezy, ze film ten ocalit
spektakl i jest przyktadem wzorcowej rejestracji wydarzenia teatralnego, autorka wskazuje na
stojace za takim przekonaniem definicje teatru i filmu. Sledzac wypowiedzi Wajdy dotyczace
rejestracji Umarlej klasy oraz jego praktyki teatralnej, Sosnowska wskazuje na paradoksy
wynikajace z rozumienia teatru jako ,,zywego”, efemerycznego i wymagajacego ocalania, a
filmu jako trwatego i ,,martwego” medium. Idac za rozpoznaniami Rebeki Schneider, autorka
proponuje, by spojrze¢ na teatr inaczej — jako na swoiste archiwum uzywajace innych
mediow, by ,.trwa¢” na swoj performatywny sposob. Przy takim zalozeniu okazuje sig, ze
relacja migdzy spektaklem Kantora a zapisem filmowym Wajdy moze by¢ rozumiana
zupehie inaczej. Film nie tyle ocalit spektakl, ile zmienit go we wlasne powtdrzenie, stajac
si¢ niezbywalnym elementem Umartej klasy.

PRZESTRZEN W TEATRZE, PRZESTRZEN W FILMIE

Lucja Demby OBRAZ POWINIEN WYCHODZIC POZA RAMY. STRUKTURA >>MIS
EN ABYME<< DRAMATU EDMONDA ROSTANDA I SPEKTAKLU DENISA
PODALYDESA ,,CYRANO DE BERGERAC”

W oparciu o analiz¢ spektaklu, granego od 2006 r. w Comédie Francaise (z udziatem m.in.
Andrzeja Seweryna), autorka omawia tzw. struktur¢ mis en abyme (efekty zwierciadlane,
autotematyzm) Cyrana de Bergerac Edmonda Rostanda. Struktur¢ t¢, wirtuozersko wrecz
zwielokrotniong przez autora na rdéznych plaszczyznach funkcjonowania utworu, mozna
dostrzec juz w samym dramacie. W spektaklu Denisa Podalydesa (zainspirowanym filmem
Jean-Paula Rappeneau Cyrano de Bergerac) zyskala ona jednak dodatkowy wymiar przez
umieszczenie nad sceng ekranu i odniesienia do konwencji kina niemego. Analizujac relacje
przestrzenne 1 znaczeniowe, w jakie wchodza dzigki temu zabiegowi teatr i film, Lucja
Demby podkresla, ze obie sztuki sa w gruncie rzeczy dwoma roéznymi aspektami
przedstawiania. W konkluzji autorka nawiazuje do refleksji Michela Foucault na temat
»przedstawiania przedstawienia” w odniesieniu do obrazu Velazqueza Las Meninas.

Janina Falkowska POCALUNEK SMIERCI. PRZESTRZEN POZAKADROWA W
FILMACH MICHAELA HANEKE, ALEKSANDRA SOKUROWA I ANDRZEJA WAJDY
Autorka skupia si¢ w tek$cie na zagadnieniu przestrzeni pozakadrowej jako odrebnej kategorii
estetycznej, ktora pelni rozne funkcje w filmach Michaela Haneke, Andrzeja Wajdy i
Aleksandra Sokurowa. Wszyscy trzej filmowcy kieruja uwage widza w przestrzen
pozakadrowa na odmienne sposoby i postugujac si¢ innymi kontekstami diegetycznymi.
Haneke robi to przez ukrycie przed widzem scen skrajnej przemocy, Wajda — w scenach
przesyconych refleksja i smutkiem, a Sokurow wtedy, gdy nie chce pokaza¢ pewnych faktow
czy stanow umystu. Kazdy z nich skutecznie i po mistrzowsku tworzy ,,niepomys$lane” i
przekonujaco wykorzystuje przestrzen ,,pozakadrowa” jako: przestrzen ,,niesamowity”
(Haneke), niewypowiedziana 1 ahistoryczna (Sokurow), badz jako reprezentujaca
»hiewyrazalng” melancholi¢ 1 smutek (Wajda). Autorka wybiera jedynie niektore filmy
wspomnianych rezyserow, by 6w fenomen podda¢ szczegdtowej analizie. Swoj esej zamyka



konkluzja, ze prawdziwym mieszkancem przestrzeni pozakadrowej jest $mier¢ obecna w
filmach wszystkich trzech rezyserow. (J. F.)

AUDIOWIZUALNOSC - MIEDZY TEATREM A FILMEM

Andrzej Pitrus CZY TO SPIEWA ORFEO, CZY TO DRZEWA TAK SZUMIA?

Artykul jest poswigcony inscenizacji Orfeusza i Eurydyki Glucka dokonanej przez wybitnego
rezysera wloskiego teatru Romea Castellucciego. Andrzej Pitrus dokonuje aspektowej analizy
oraz interpretacji utworu, w ktérym w sposob niezwykle nowatorski i oryginalny
wykorzystano medium wideo. Rezyser wprowadzit na scenie przekaz na zywo realizowany
poza scena, a nawet budynkiem opery. Nie tylko osiagnal w ten sposob rozszerzenie
przestrzeni teatralnej, ale wprowadzit poruszajacy watek egzystencjalny. Opowies¢ o
mitycznych kochankach zostata zderzona z losami dwoch wspotczesnych Eurydyk — mtodych
kobiet cierpiacych na ,,syndrom zamknigcia”.

Ryszard W. Kluszezynski NOWE MEDIA JAKO SRODOWISKO DIALOGU MIEDZY
TEATREM I FILMEM. ,THERE IS STILL TIME... BROTHER” THE WOOSTER
GROUP ORAZ ,,EAVESDROP” DAVIDA PLEDGERA I JEFFREYA SHAWA NA
PLATFORMIE AVIE (ADVANCED VISUALISATION AND INTERACTION
ENVIRONMENT)

Platforma AVIE stworzona w Center for Interactive Cinema Research na Uniwersytecie
Nowej Potudniowej Walii w Sydney wylonita si¢ w efekcie wieloletnich eksperymentow
Jeffreya  Shawa, eksplorujacego artystyczne mozliwosci  interaktywnych  form
panoramicznych. Ich odlegltym zroédtem byly wczesne prace tego artysty nalezace do kregu
expanded cinema. Mozna by wigc sadzi¢, biorac pod uwagg zrodta i finalny kontekst AVIE,
ze wszystkie zjawiska artystyczne powiazane z AVIE mieszcza si¢ w rozszerzonej formule
kina, a samo AVIE jest jedynie najnowsza forma dyspozytywu filmowego. Tymczasem
platforma AVIE okazata si¢ nie mniej atrakcyjna dla tworcow teatralnych. The Wooster
Group oraz David Pledger zrealizowali przy jej uzyciu spektakle, ktore tworza nowy format
wirtualnego teatru, czy tez post-teatru. Oba te dziela, spotykajac si¢ we wspdlnym kontekscie
technologicznym, wyrastaja jednak z roznych zrodet estetycznych. The Wooster Group
wylania si¢ z tradycji kinofikacji teatru, majacej swe poczatki w drugiej i trzeciej dekadzie
XX w., podczas gdy spektakl Pledgera ma swoje zrodta w sztuce intermedialnej drugiej
potowy tego samego stulecia. Kluszczynski analizuje specyficzne i wspolne aspekty tych
dziel, interpretuje znaczenie technicznej, wirtualnej ramy dla ich estetycznej charakterystyki
oraz kresli scenariusz przysztych wspolnych dziejow kina oraz teatru rozwijajacych si¢ i
taczacych w $rodowisku cyfrowym. Interakcja, partycypacja i sprawczo$¢ odbiorcza graja w
tym scenariuszu nadrz¢dna role.

Piotr Marecki OD TEATROGRAFU DO SERIALIL O CZECHOSLOWACKICH
INTERAKTYWNYCH PROJEKTACH AUDIOWIZUALNYCH

Autor omawia trzy najwazniejsze interaktywne czechostowackie utwory audiowizualne: film
Kinoautomat (1967) Radtza Cincery oraz seriale Dylematy kucharza Swietopetka (Rozpaky
kuchare Svatopluka, 1985) w rezyserii Frantiska Filipa 1 Grzechy dla ojca Knoxa (Hrichy pro
patera Knoxe, 1992) w rezyserii DuSana Kleina. Marecki wskazuje na prekursorski w skali
swiatowej charakter projektéw oraz sytuuje je w kontek$cie specyficznych dla
Czechostowacji eksperymentéw i wynalazkéw teatralnych (Teatrograf i Laterna Magica).



Joanna Sarbiewska WOBEC NIEMOZLIWEGO — ESTETYKA NEGATYWNA I EFEKT
OBCOSCI W AUDIOWIZUALNYCH REALIZACJACH BELI TARRA I KRYSTIANA
LUPY

Zwrot ikoniczny w kulturze to fakt dokonany. Wspolczesny prymat §wiadomosci obrazowej
trafnie rozpoznal Ferdinand Fellmann, konstatujac, ze przeciwstawia si¢ ona specyfice
jezykowego odstaniania §wiata, pozwalajac wybrzmie¢ wymiarowi obrazu, ktoéry nie miesci
si¢ w granicach $wiadomos$ci intencjonalnej. Ten ikoniczny zwrot odnajduje szczegdlna
realizacje¢ w tworczosci Béli Tarra 1 Krystiana Lupy. Niezaleznie od réznicy medium, to
wlasnie w przestrzeni audiowizualnej ich dziet konstytuuje si¢ estetyka negatywna i efekt
obcosci, ktore rezonuja z koncepcja mocy wizualnego zdarzenia Georges’a Didi-Hubermana.
Strategia  estetyczna obu rezyserow jest w istocie strategia poznawcza —
dekonstrukcja/oczyszczanie filmowej 1 teatralnej widzialno$ci z pozytywnych Srodkow
przedstawienia, linearnej narracji, klasycznego modelu projekcji-identyfikacji shuzy
eksploracji Niemozliwego. Negatywnos¢ i obco$¢ ciemnych, pustych przestrzeni odstania si¢
tu w kontemplatywnym rytmie nico$ciowania i wyciszania struktur $wiata przedstawionego
badZ wytania si¢ z gestow wizualno-audialnej intensyfikacji, doprowadzanej do ekstremum i
zestawianej z fazami radykalnego milczenia i bezruchu. Estetyczna apofaza, na wzor
Derridianskiej chory, celuje w doswiadczenie nad-widzenia (i nad-stuchu), realizujac swoisty
model mistyki negatywnej, ktora otwiera $mier¢ metafizyki obecnosci. Autorka analizuje owa
strategi¢ na przykladzie obrazow Potepienia Tarra 1 Wymazywania Lupy.

Z HISTORII KINA

Artur Patek ANNA KORWIN: MIEDZY SCENA A EKRANEM

Anna Korwin jest brytyjska aktorka polskiego pochodzenia. Jej artystyczna osobowo$¢
najpetniej wyrazita si¢ w teatrze, ale Korwin regularnie pojawiata si¢ takze w filmie 1
telewizji, gdzie wyspecjalizowata si¢ w kresleniu aktorskich miniatur. Wystapita m.in. w
zrealizowanej przez BBC adaptacji Sagi rodu Forsyte’ow (rez. David Giles, 1967) Johna
Galsworthy’ego. Znajomos¢ kilku jezykoéw oraz kontynentalne pochodzenie predysponowaty
ja do rol postaci cudzoziemskich. Najwazniejsze kreacje stworzyta juz jako artystka dojrzata.
Jest wsrod nich tytulowa rola w monodramie o Zyciu i1 twdrczosci Marii Callas (wedlug sztuki
Jean-Yves’a Picqa), w ktorym nakreslita interesujacy psychologicznie wizerunek greckiej
primadonny.

OKIEM I UCHEM

Marcin Gizycki ZEGARMISTRZOWIE, AUTOMATA I KINO

Dzieje kina i zegarmistrzostwa sa ze soba silnie powiazane. Bez krzyza maltanskiego,
mechanizmu stosowanego w zegarkach od XVIII w., nie bytoby projektora. By¢ moze dlatego
w kinie niemal od poczatku jego istnienia tak czgsto pojawiaty si¢ rozne automata (liczba
mnoga od ,automaton”), czyli automaty antropomorficzne, sztuczni ludzie. Szczyt
popularnos$ci tych urzadzen przypadi na XVIII i XIX w., kiedy ich budowaniem zajmowali si¢
przede wszystkim zegarmistrzowie. Gizycki omawia rolg, jaka pelnia XVIII- i XIX-wieczne
automata w kilku wybranych filmach, takich jak: Hugo i jego wynalazek (Hugo, 2011)
Martina Scorsese, Casanova (Il Casanova di Federico Fellini, 1976) Federico Felliniego 1
Koneser (La migliore offerta, 2013) Giuseppe Tornatore. Wspomniane sa tez opowiadania
Stanistawa Lema, Waleriana Borowczyka i Brunona Schulza. W konkluzji autor stwierdza, ze
idealny automaton jest zawsze tylko bytem nieosiagalnym, uluda, znikajacym punktem,
niespelnionym pragnieniem jego tworcy-demiurga.



KSIAZKI O FILMIE

Andrzej Pitrus NIEZNANE I ZNANE FORMY

Recenzja ksiazki The Struggle For Form. Perspectives on Polish Avant-Garde Film 1916-
1989 (red. Kamila Kuc, Michael O’Pray; 2014). Autor dokonuje prezentacji tomu, ktory
przybliza anglojezycznemu czytelnikowi problematyke zwiazana z polskim kinem
awangardowym. W tomie wykorzystano teksty wcze$niej publikowane, co autor recenzji
uwaza za najwigkszy jej mankament — nie udato si¢ bowiem zaproponowac spojnej wizji
rodzimego kina eksperymentalnego. Wysoko ocenione zostaly natomiast wybrane rozdziaty,
ktérych autorzy sa wybitnymi znawcami tematu.

Piotr Pltawuszewski PONADSTULETNIE SASIEDZTWO

Recenzja ksiazki Marka Hendrykowskiego Wspolczesna adaptacja filmowa (2014).
Recenzent przywotuje najwazniejsze jej tezy 1 spostrzezenia, zachowujac porzadek
odpowiadajacy uktadowi wspomnianej publikacji (podzielonej na trzy rozbudowane czgsci).
W pierwszej kolejnosci Plawuszewski koncentruje si¢ na ustaleniach historycznofilmowych
badacza (tu m.in. o zmiennych na przestrzeni dekad modelach adaptatora), nastgpnie omawia
wybrane kwestie teoretyczne uobecnione w pracy Hendrykowskiego (mowa choéby o
siedmiu mechanizmach adaptacyjnych), by ostatecznie pochyli¢ si¢ nad ta czgscia publikacji,
ktora ktadzie nacisk na tytulowa ,,wspdiczesno$¢” teorii 1 praktyki adaptacyjnej (ze
szczegblnym uwzglednieniem sytuacji krajowej, dalekiej — wedlug autora recenzowanej
ksiazki — od stanu pozadanego).

Teresa Rutkowska PASOLINI — UTOPIE I OBSESJE

Recenzja ksiazki Piotra Kletowskiego Pier Paolo Pasolini. Tworczos¢ filmowa (2013). To
pierwsza na polskim gruncie tak obszerna i wyczerpujaca monografia rezysera uwazanego za
jednego z najwybitniejszych artystow kina $wiatowego. Autorka koncentruje uwage na
metodzie badawczej Kletowskiego, ktory uwzgledniajac rozne aspekty tworczej aktywnosci
Pasoliniego (zwlaszcza dotyczace filmu i literatury), szuka rownowagi migdzy spojnoscia
estetyczna 1 filozoficzna jego dziet a immanentnymi paradoksami oraz sprzeczno$ciami, ktore
buduja ich dynamikg. Totez najwazniejszym kluczem interpretacyjnym staje si¢ tu dialektyka
mysli chrzescijanskiej 1 marksizmu.

Alicja Helman W POSZUKIWANIU SENSU

Recenzja ksiazki Iwony Sowinskiej Chopin idzie do kina (2013). Recenzentka ocenia, ze w
kontekscie piSmiennictwa poswigconego Chopinowi jest to ksiazka uderzajaco odmienna i
nowa, a zarazem pionierska nie tylko w skali polskiej, ale i §wiatowej. Helman przedstawia
konstrukcje ksiazki, analizuje metody zmierzenia si¢ przez Sowinska z gigantycznym
materiatem badawczym i1 wskazuje najciekawsze rozpoznania autorki dotyczace filmowych
biografii Chopina oraz sposobow funkcjonowania jego muzyki w filmach. W konkluz;ji
recenzentka notuje, ze ksiazka ta jest w petni oryginalna, odkrywcza i pasjonujaca monografia
naukowa.
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