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Jan Gondowicz MRUGAJACA MATERIA

Tekst stara si¢ sprosta¢ konsekwencjom niespodziewanego odkrycia, dotyczacego rysunkow
Brunona Schulza, gtéwnie z lat 30. ub. wieku: niektore przedstawione tam twarze, odwrocone
do gbry nogami, ujawniaja inne, demoniczne oblicza. Proceder ten, nieznany dotad grafice
polskiej, ma jednak rozlegte tradycje, w ktore zdaje si¢ wpisywaé¢ Schulz. Deformacje takie,
przekraczajace tradycyjne granice sztuk i podbarwione swoista mistyka, mieszcza sie takze w
Schulzowskich strategiach wyobrazni, wyktadanych w twérczosci pisarskiej.

Akira Mizuta Lippit PROJEKT POWIERZCHNI KINA

Autor analizuje kwestie powierzchni: powierzchni kina i ekranu, przestrzeni, ktora wydaje sie
ptaska, a jednoczesnie ukrywa i odstania dziwna giebig. Przygladajac si¢ pierwszym filmom
braci Lumie're i innym wczesnym produkcjom, a takze wykorzystujac sformutowana przez
Toma Gunninga metafore "absorpcji™ i "potykania™, autor probuje opisa¢ szczeg6lny moment
kolizji pomiedzy widzem a energia filmu. Gest, w ktorym to zderzenie si¢ dokonuje,
przypomina potykanie. Lippit postrzega kino jako rzeczywistos¢ dwustronna, gdzie
powierzchnia stanowi granice pomigdzy tym, co wewngetrzne, a tym, co zewngtrzne. W ten
sposéb otrzymujemy fascynujaca psychologie (a moze raczej psychoanalize) kina i jego
ruchu. Wczesne kino jest tu bardzo waznym, a zapomnianym sladem.

Jacek Flig KILKA OBRAZOW ANIMACJI

Artykut jest préba zmierzenia si¢ z pojeciem "animacji filmowej" na gruncie kina
nieanimowanego. Powotujac si¢ na koncepcje teoretyka animacji Alana Holodenki, autor
stara si¢ okresli¢ relacje pomigdzy czynnikiem ruchowym (animacyjnym) a obrazowym
(kadr, fotografia) dzieta filmowego. Analiza wybranych utworéw przedkinematograficznych
(w tym przypadku chronofotografii bedacych efektem eksperymentéw prowadzonych u
schytku XIX wieku przez Etienne-Jules Marey'a) postuzyta do wyodrebnienia
charakterystycznych dla animacji wyznacznikow. Celem artykutu jest odpowiedz na pytania:
czym moze by¢ animacja w filmie nieanimowanym? czy uprawnione jest mowienie 0
animacji w filmie nieanimowanym? Jezeli tak, to jaki jest jej status, a takze w jaki sposob si¢
objawia? Proba odpowiedzi na powyzsze pytania miesci Si¢ w stwierdzeniu stanowiacym
niejako tezg catego artykutu: animacja nie jest jedynie gatunkiem filmowym, nie jest wigc
filmowa podkategoria; to raczej film w animacji partycypuje, czerpiac z niej element dla
siebie istotny: elementem tym jest ruch.

Lukasz Kiepuszewski SEODKIE ZYCIE | MARTWA NATURA. MILCZENIE JAKO
ASPEKT RECEPCJI DZIEEA SZTUKI

Swoje rozwazania autor rozpoczyna od przyblizenia sylwetki bolonskiego malarza martwych
natur Giorgio Morandiego, ktérego tworczos¢ pozostaje w silnym zwiazku z toposem ciszy i
niewystowienia. Kiepuszewski twierdzi, ze milczenie nabiera w dziele sztuki swoistego
autorytetu — gdy jest odpowiednio zapowiedziane i pojawia Si¢ W miejscu ostatniego stowa,
niesie sugestie niezbednego dopetnienia i domknigcia sensu wizerunku. Tak pojmowana
funkcje milczenia autor odnajduje w dwoch omawianych przez siebie filmach, w ktérych



pojawiaja si¢ obrazy Morandiego — w Sfodkim zyciu Federica Felliniego i Nocy Michelangelo
Antonioniego. Kiepuszewski zauwaza, ze o ile w Nocy obraz Morandiego przede wszystkim
dookreslat status spoteczny postaci (posiadanie obrazéw tego malarza uchodzito na przetomie
lat 50. i 60. za oznake przynaleznosci do wyzszych sfer), o tyle w Stodkim zZyciu budowat on
szereg dodatkowych znaczen, niejako wiktajac malarstwo w filmowa fikcjg. Analizujac
poszczegoblne aspekty tego uwiktania, autor dochodzi do konkluzji, ze w Stodkim zyciu obraz
Morandiego — milczaco towarzyszac wydarzeniom — przyjmuje rolg uczestnika narracji i
pozwala wyjasni¢ niespodziewany i tragiczny zwrot akcji.

Maria Pokora SAMOTNOSC NA EKRANIE. FILMOWE ZYCIE OBRAZOW EDWARDA
HOPPERA

Tworczos¢ Edwarda Hoppera doskonale oddaje specyfike obustronnych relacji malarstwa i
filmu. Z jednej strony malarz zapozyczat i przektadat na swoje ptdtna filmowe srodki wyrazu,
zblizajac tym samym swoje prace do zatrzymanych kadrow. Z drugiej zas sztuka Hoppera
wptyneta na styl filmowania wielu rezyseréw (do jego tworczosci otwarcie odwotuja sie m.
in.: Alfred Hitchcock, Jim Jarmusch, Wim Wenders, Francis Ford Coppola oraz Todd
Haynes). Specyficzny $wiat ptécien Hoppera dostrzec mozna w filmach przedstawiajacych
dawna Ameryke z jej lokalna architektura, obyczajowoscia i mieszkancami lub - zawezajac
kategori¢ gatunkowa - w scenerii oraz przestaniu kina drogi. W artykule oméwione zostaty
trzy filmy: Droga do Zatracenia Sama Mendesa, Ostatni seans filmowy Petera Bogdanovicha
i Co sie wydarzyfo w Madison County Clinta Eastwooda. Kazdy z nich wchodzi w dialogowa
relacje z ptétnami malarza, cho¢ nie wszystkie sa swiadomymi odwotaniami do jego sztuki.
W analizowanych filmach doszuka¢ si¢ mozno typowo Hopperowskich motywow
(wyludnione krajobrazy, klaustrofobiczne puste miasta z wymartymi ulicami, sklepami,
nocnymi barami i sklepami) oraz bohateréw (osamotnione postaci z twarzami pozbawionymi
wyrazu, zastygte w bezruchu). Obok podobienstw ikonograficznych, istotna jest takze
zbieznos¢ tematyki, spleenu i wyobcowania postaci, pustki i jatowosci zycia w metropoliach
lub miasteczkach.

MALARSTWO FILMOWE

Konrad Chmielecki PAINTING WITH LIGHT ALBO OBRAZY ,SWIATZEM
MALOWANE” W FILMACH DEREKA JARMANA

Artykut jest préba analizy estetyki swiatta w filmach Dereka Jarmana: The Tempest (1979),
Caravaggio (1986), War Requiem (1989), Edward Il (1991) i Wittgenstein (1992). Autor
wyroznia Kilka jej typow: estetyke swiatta "naturalnego”, “sztucznego™” i “wewnetrznego”,
ktore odpowiadaja kolejno stylistyce wybranego malarstwa barakowego: Caravaggia,
Georgesa de la Toura i Rembrandta. Analizy te umieszczono w ramach koncepcji painting
with light traktujacej swiatto jako zrodto okreslonej konwencji estetycznej przypisywanej
wymienionym malarzom. Painting with light mozna przeciwstawi¢ writing with light, w
ktorej opowiadanie filmowe konstruuje si¢ w oparciu o symboliczne zmiany charakteru i
barwy swiatta. Specyfika $wiatta "naturalnego™ zostata omowiona na podstawie analizy filmu
Caravaggio jako estetyka punktowego oswietlenia postaci zOtto-pomaranczowym $wiattem
pochodzacym z tradycji szkoty weneckiej. Natomiast swiatto "sztuczne" ujeto jako swiatto
swiecy, ktore jest zrodtem oswietlenia w obrazach de la Toura i zostato zastosowane w The
Tempest i War Requiem. Rozwo0j opisywanej estetyki $wiatta konczy prezentacja $wiatta
"wewnetrznego" pochodzacego od obrazow Rembrandta na przyktadzie filméw Edward 11 i
Wittgenstein. Autor poszukuje uzasadnienia zarowno w publikacjach operatorow filmowych
(Vittorio Storaro), jak i w esejach teoretykdw filmu piszacych o twdrczosci Jarmana (William
Pencak), a takze w publikacjach historykdw sztuki wypowiadajacych si¢ na temat malarstwa



Caravaggia, de la Toura i Rembrandta (Walter Friedlaender, Howard Hibbard, Helen
Langdon, André Malraux i John Gage).

Joanna Aleksandrowicz POMIEDZY PEOTNEM A EKRANEM. SLADAMI GOl W
KINIE HISZPANSKIM

Artykut jest proba syntezy réznych typow inspiracji malarskich w filmie na przyktadzie
bogatego i zréznicowanego oddziatywania twdrczosci Francisco Goi na kino hiszpanskie od
okresu niemego po wspoétczesnosé. Wptywy te podzieli¢ mozna na trzy rodzaje. Pierwszy z
nich to inspiracja sama biografia artysty oraz zwiazana z nim romantyczna legenda. Drugi
krag reminiscencji polega na wykorzystaniu grafik i obrazéw dla oddania charakteru
Hiszpanii z przetomu XVI1II i XIX wieku w filmach historycznych, niekoniecznie zwiazanych
z sama postacia malarza. Trzecie zagadnienie obejmuje inspiracje tworczoscia wykraczajace
poza epoke Goi, czerpanie z jego prac i umieszczanie ich w odmiennych, zaskakujacych
nieraz kontekstach, w ktérych nabieraja nowych znaczen i poswiadczaja ponadczasowosé
wizji mistrza. Na podstawie analizy filméw powracajacych do tworczosci Goi mozna takze
przesledzi¢, jak zmieniato si¢ postrzeganie go na kolejnych etapach hiszpanskiej historii i jak
- rdwniez za pomoca kina - stat si¢ on swoista ikona hiszpanskosci, pozostajac jednoczesnie
autorem zdumiewajaco uniwersalnym.

Ewa Mazierska OZYWIANIE OBRAZOW: ,,EDVARD MUNCH” (1974) PETERA
WATKINSA | ,,PASJA” (1982) JEANA-LUCA GODARDA

Autorka poddaje analizie dwa wybitne filmy o obrazach i artystach: Edvarda Muncha Petera
Watkinsa i Pasje Jeana-Luca Godarda w celu ustalenia, w jaki sposéb obydwaj rezyserzy
rekonstruuja tworzenie obrazow przez malarzy wczesniejszych epok. Mazierska zauwaza, ze
tworcy ci, dostownie i metaforycznie, wprawiaja obrazy w ruch, korzystajac z technicznych
srodkow dostepnych kinu, na przyktad z zoomu. Jednoczesnie celem dokonywanej przez
Watkinsa i Godarda analizy obrazéw jest auto-analiza. W szczegdlnosci, badanie zycia i
metody tworczej Edvarda Muncha jest dla Watkinsa sposobem dotarcia do wiasnej
tozsamosci niejako z zewnatrz, spojrzenia na siebie jak na "innego". Celem Godarda jest
uswiadomienie widzowi, ze film sktada si¢ z obrazow, ktdre nie musza tworzyé zbornej
fabuty. Awangardowo$¢ Edvarda Muncha i Pasji autorka eseju taczy z czasem, w ktorym te
filmy powstaty: miedzy potowa lat 70. a poczatkiem 80. W tym okresie konczyto si¢ kino
modernistyczne, a zaczynat filmowy postmodernizm. Filmy te stanowia fabedzi $piew
filmowego modernizmu, z jego zakorzenieniem w sztuce wysokiej i przekonaniem, ze kino to
spadkobierca malarstwa.

Dariusz Czaja ZAGADKA ARCYDZIELA. BALZAK | RIVETTE

Punktem wyjscia eseju jest refleksja na temat rozumienia obrazu malarskiego zawarta w
opowiadaniu Balzaka Le Chef-d'oeuvre inconnu. Autor pokazuje podobienstwa i rdznice
pomiedzy wizja obrazu przedstawiona w legendarnym tekscie Balzaka a jego filmowa
reprezentacja w dziele Jacquesa Rivette'a La Belle Noiseuse. Interesuje go w pierwszym
rzedzie retoryka rozmowy o ontologii obrazu a takze konsekwencje jego pojmowania dla
rozumienia zadan i istoty sztuki w ogdle.

Katarzyna Frankowska MIEDZY PRAWDA ZDJECIA A PRAWD4 OBRAZU - O
FILMACH ANDRIEJA ZWIAGINCEWA

Andriej Zwiagincew do swoich dwaoch filmow fabularnych (Powrét /2003/, Wygnanie /2007/)
wiaczyt malarski cytat i fotografi¢. Konkretne ptdtna przywotane w diegezie i przykitady
malarskiej ikonografii (za sprawa filmowych mise en scene) komponuja si¢ w niewielkie
cykle biblijne i prowokuja do biblijnych interpretacji, do préb utozsamienia bohaterow z



postaciami biblijnymi. Bohaterowie jednak dziataja wbhrew domniemanym prototypom, nie sa
swiadomi obecnosci malarskich cytatow ani ich sensdéw, a cytaty sa podporzadkowane
filmowej fabule. Znaczaca obecnos¢ fotografii kieruje uwage widza, co zrozumiate, witasnie
W jej strong - rozbudowuje i umacnia realno$¢ filmowej fikcji. Dopiero na koniec w obu
filmach widz zostaje zmuszony do weryfikacji takze i tego tropu. W ostatnich scenach
ogladamy zbior nieznacznie zmienionych (w tresci i nastroju) zdjec¢ - dowod omylnosci naszej
intuicji i ocen. Zwiagincew, pytany o niejednoznacznos¢ bohateréw i ich zachowan, méwi o
zagadce albo paradoksie, ktérych zaden autor nie moze w petni odkry¢ czy wyjasni¢. Nie na
tym polega jego rola. Artysta, wedtug rezysera, ma kierowa¢ uwage widza na pewne
zagadnienia.

Patrycja Cembrzynska BARANSKI — DWURNIK. ,WARZYWNIAK, 360° - ZAPIS
SOCJOLOGICZNY

Film animowany Warzywniak, 360° to petna ironii, momentami gorzka historia zycia na
blokowisku, w ktérego centrum znajduje si¢ sklepik wielobranzowy. Wspdlne dzieto rezysera
Andrzeja Baranskiego i malarza Edwarda Dwurnika powstato na podstawie opowiadania
Krzysztofa Jaworskiego, opublikowanego w 2001 roku w "Twdrczosci". Tytutowy
warzywniak jest srodkiem $wiata dla osiedlowego elementu, ktory $ciaga tutaj, by napic si¢
piwa i wypali¢ papierosa. Warzywniak to maty powdd do dumy, ktory integruje lokalng
spofecznos¢. Sciezki Zegarka, Gebelsa, Wnusia, wagarujacych matolat z Zasadniczej
Dziewiarskiej, Dziadka Emeryturki krzyzuja si¢ wiasnie tutaj. Baranski i Dwurnik tworza
zapis socjologiczny polskiej rzeczywistosci ostatnich dziesiecioleci. Pokazuja odpady
polityczno-gospodarczej transformacji - tych, przed ktérymi nie ma zadnej przysztosci:
"konsumentow wybrakowanych™.

SZTUKA DALEKIEGO WSCHODU

Piotr Sawicki MALOWANIE RUCHEM. ZNACZENIE OBRAZU W FILMACH AKIRY
KUROSAWY

Tematem tekstu jest szeroko rozumiana wizualnos¢ filmow Akiry Kurosawy. Autor
przypomina, ze ma ona zrodta w podziwianym przez rezysera kinie niemym, malarstwie, a
takze w jego zyciorysie. Omawia s$rodki stylistyczne i zwraca uwage na zwiazki
wykreowanych przez Kurosawe obrazow z filozofia jego filméw. Opisuje ruch jako
nadrzedny temat twdrczosci japonskiego mistrza.

Krzysztof Loska KILKA UWAG O PRZESTRZENI W FILMIE JAPONSKIM

Artykut mowi o odmiennym od klasycznych wzorcdw obowiazujacych w filmie fabularnym
sposobie organizacji przestrzeni ekranowej w filmie japonskim, wynikajacym z roznic
kulturowych w postrzeganiu przestrzeni. Wielopoziomowe réznice miedzy sztuka japonska i
europejska (m.in. w sposobie postrzegania przedmiotow, roli perspektywy, stosunku giebi do
powierzchni, zaleznosci migdzy obrzezami a centrum) znajduja odzwierciedlenie w
konstrukcji obrazu filmowego. Autor zwraca uwage na kilka kwestii zasadniczych dla
zrozumienia konstrukcji obrazu w kinematografii japonskiej, ktorej najwybitniejsi
przedstawiciele - Kenji Mizoguchi, Yasujiro Ozu i Akira Kurosawa - poszukiwali wiasnych
zasad budowania przestrzeni wizualnej i postugiwali si¢ systemem perspektywicznym
wykorzystywanym w tradycyjnym malarstwie. Na konkretnych przyktadach z ich twdrczosci
Loska analizuje odejscie od klasycznego paradygmatu w sposobie przedstawiania oraz
wytworzenie ukladow przestrzennych nie podporzadkowanych przyczynowo-skutkowemu
tancuchowi zdarzen.



Bartosz Zajac ELEGIA DLA RUCHOW KONTESTACYJNYCH W OBRAZACH
.PRZEPEYWAJ4CEGO SWIATA” (UKIYO-E)

Tekst mowi o esteycznych powiazaniach japonskiego kina nowej fali z ikonografia
przednowoczesnej Japonii, "obrazami przeptywajacego swiata" (ukiyo-€), pornograficznymi
drzeworytami (shunga) i teatrem kabuki. Zwiazki migdzy ukiyo-e i kinem nowej fali autor
przedstawit na przyktadzie jednego z najbardziej znaczacych filmoéw dekady Buraikan (1970,
rez. Masahiro Shinoda, scen. Shuji Terayama). Jego autorzy, opierajac Si¢ na
powinowactwach estetycznych i narracyjnych, odzyskali kulturowa ciagtos¢, ktéra wydawata
si¢ bezpowrotnie przerwana w wyniku drugiej wojny swiatowej i nacjonalistycznej polityki
Japonii.

Alicja Helman INSPIRACJE PLASTYCZNE WE WCZESNEJ TWORCZOSCI ZHANGA
YIMOU

Przyzwyczajeni jestesmy do tego, ze artysta bedacy przedstawicielem danej kultury i
spadkobierca jej tradycji, sicga w swej tworczosci filmowej do wzoréw rodzimego malarstwa
i symboliki wizualnej z kregu otaczajacej go ikonosfery. Problem pojawia sie jednak, gdy
wezmiemy pod uwagg sztuke z innego kregu kulturowego niz ten, ktory okreslamy w skrdcie
mianem zachodniego i w ktorym wyrosta sztuka filmowa. Helman analizuje pisze o
niekompatybilnosci chinskiego systemu reprezentacji charakterystycznego dla sztuk
plastycznych od tysiacleci, i tego, ktory sztuka filmowa jako taka odziedziczyta po systemie
przedstawienia zapoczatkowanym w okresie Renesansu. Podstawowy system reprezentacji i
jego konwencje dyktowatby inny sposob "patrzenia” kamery. Autorka przywotuje reguty
rzadzace malarstwem (zwlaszcza pejzazowym) i zwiazane z mysla taoistyczna i
konfucjanska, po czym przechodzi do rozwazan nad mozliwoscia przetozenia zasad
malarstwa chinskiego na sztuke filmowa. Materiatem badawczym jest dla niej wczesna
tworczos¢ i styl obrazowania Zhanga Yimou - z jednej strony wyraznie zanurzone w tradycji
chinskiej, z drugiej zas niezwykle indywidualne i niepoddajace si¢ prostej klasyfikacji.

OKIEM | UCHEM

Marcin Gizycki DEBATA KUCHENNA. HISTORIA JEDNEGO NAGRANIA |
JEDNEGO ZDJECIA

W 1959 roku wiceprezydent USA Richard Nixon przyleciat do Moskwy, by wzia¢ udziat w
otwarciu wystawy amerykanskiej kultury materialnej (American National Exhibition).
Atrakcjami ekspozycji byly pokazowe wngtrza mieszkalne z pelnym wyposazeniem.
Wystawa miata kolosalne znaczenie symboliczne: sygnalizowata odwilz w stosunkach
Wschodu i Zachodu, ale tez obwieszczata swiatu, ze po latach izolacji Zwiazek Radziecki
gotowe jest pokaza¢ swoim obywatelom, jak zyje si¢ w systemie kapitalistycznym. Gizycki
pisze o swoistej "bitwie" na ideologiczny przekaz wizualny towarzyszacy tym wydarzeniom.
O "debacie kuchennej" Nixona i Chruszczowa, o fotografii opublikowanej w radzieckiej
"lzwiestii” i 0 stynnym zdjeciu niejakiego Williama Safire'a.

POZEGNANIA
Rafal Marszalek ZBIGNIEW CZECZOT-GAWRAK (1911-2009)
KSIAZKI O FILMIE

Magdalena Kempna GABINET LUSTER KRZYSZTOFA KIESLOWSKIEGO



Recenzja pracy zbiorowej pod redakcja Andrzeja Gwozdzia zatytutowanej Kino
Kieslowskiego, kino po Kieslowskim. Autorka omawia poszczegdlne artykuty, prébujac
sformutowac¢ uogoblniajaca mysl spajajaca caty tom. Kempna podkresla, ze autorom pracy
udato si¢ przedstawi¢ kilkanascie réznych twarzy rezysera (np. Kieslowski filméw
dokumentalnych, Kieslowski fatalista, Kieslowski metafizyczny lub pseudometafizyczny),
ktore zaswiadczaja o wysokiej dyskursywnosci jego filmowych dokonan, a zarazem o ich
otwartosci na rozmaite polemiki i dyskusje. Autorka zwraca uwage na przemyslany uktad
tekstow, ktore buduja swoista otwarta narracje o zyciu i dziele Kieslowskiego. Kolejne
artykuty prezentuja ewolucj¢ postawy rezysera, ukazuja ksztattowanie si¢ jego osobowosci
tworczej i wiasciwej mu koncepcji sztuki, przedstawiaja dokonania artystyczne i
pedagogiczne Kieslowskiego oraz poruszaja problem recepcji jego dziet. Wedtug Kempnej, z
tomu wylania si¢ przekonanie o gicboko humanistycznym wydzwicku tworczosci
Kieslowskiego, ktéra mozna postrzega¢ jako swego rodzaju gabinet luster odbijajacych
wspoitczesne koncepcje sztuki, a takze rozmaite trendy i zjawiska dzisiejszej kultury, w tym
rowniez kinematografii.

Mirostaw Przylipiak FILMOWE OBLICZA KONTESTACJI

Zdaniem recenzenta ksiazka Konrada Klejsy Filmowe oblicza kontestacji to pozycja wybitna,
wypetniajaca dotkliwa luke w naszej wiedzy na temat jednego z najwazniejszych epizodéw w
dotychczasowej historii  kina. Klejsa przedstawit opis petny, kompleksowy, spojny
metodologicznie, uzupetniajac przy tym rozmaite luki faktograficzne. Pokazat, w jaki sposob
rewolucja lat szesc¢dziesiatych odbija si¢ w zrealizowanych w tym czasie filmach fabularnych
z picciu krajow swiata zachodniego (USA, Francja, Anglia, Niemcy, Wtochy). Przylipiak
zwraca uwage na ogrom i réznorodnos¢ materiatu, ktory Klejsa musiat ogarnaé¢, a na ktory
sktadaja si¢ koncepcje filozoficzne, lezace u podtoza ruchu kontestacji, liczne idee o
charakterze politycznym i spotecznym, lokalne i uniwersalne uwarunkowania historyczne,
decydujace o specyficznym charakterze kontestacji w kazdym z omawianych krajow oraz na
znakomita znajomos¢ historii i teorii kina, wielka biegtos¢ w postugiwaniu najbardziej nawet
hermetycznymi konceptami z tego zakresu, a takze na imponujaca filmografi¢ pracy, liczaca
ponad 420 tytutow.
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