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RZECZYWISTOSC W OBRAZIE. OBRAZ W RZECZYWISTOSCI

Stawomir Sikora FILOZOFICZNE OKNA ALBO KEOPOTY Z RZECZYWISTOSCIA
Sikora probuje pokaza¢ ewolucje postaw wobec rzeczywistosci w dzisiejszym swiecie (w
dyskusji o mediach). Kwestionuje zasadnos¢ niektorych pomystéw Jeana Baudrillarda i
pokazuje, ze w miejsce zaniku referencji czesto pojawia sie raczej poszukiwanie prawdziwej
rzeczywistosci, niekoniecznie odwotujace si¢ do reprezentacji. Jednym z waznych
argumentow jest Camera Lucida Rolanda Barthes’a, w ktdrej cho¢ jej autor nie pokazuje w
koncu opisywanej fotografii matki, konstruuje dyskurs, ktéry ma na celu ewokacje raczej niz
reprezentacje. W trakcie dyskusji autor odwotuje si¢ takze do takich poje¢ powracajacych w
rozwazaniach nad kultura jak fetysz i relikwia.

Konrad Chmielecki ESTETYKA ,,MISE-EN-SCENE” KONTRA ESTETYKA ,,MISE-EN-
PAGE” ALBO O DWOCH ESTETYKACH OBRAZU ELEKTRONICZNEGO

Problem relacji obraz filmowy — rzeczywistos¢ realna byt podstawowym zagadnieniem
klasycznej teorii filmu. Obecnie problem ten ulega stopniowej relatywizacji, gdyz media
cyfrowe wykorzystywane w produkcji filmowej odwracaja lub znosza relacje: obraz —
rzeczywistos¢. W tej sytuacji obraz filmowy moze by¢ rozumiany jako obraz elektroniczny
(analogowo-cyfrowy). Przyjecie takiego zatozenia powoduje, ze estetyka obrazu
elektronicznego positkuje si¢ zardbwno estetyka mise-en-scene (,,umieszczania na scenie”) jak
i estetyka mise-en-page (,,umieszczania na stronie”). Te dwie perspektywy teoretyczne
ukazuja opozycyjne strony tego samego zjawiska. Estetyka mise-en-sceéne koncentruje sie
wokot zagadnienia reprezentacji i jest opisywana jako estetyka obrazu analogowego.
Natomiast estetyka mise-en-page postuguje si¢ pojeciem ,,prezentacji” i moze by¢ traktowana
jako estetyka obrazu cyfrowego. W ten sposdb obraz elektroniczny nabiera statusu
»(inter)medialnej hybrydy”, ktéra w duzym stopniu przesadza o jego specyfice.

Marcin Gizycki KONSTRUKCJA — REPRODUKCJA. GRAFIKA, FOTOGRAFIA | FILM
W KONSTRUKTYWIZMIE POLSKIM

Autor podejmuje problem zainteresowania fotografia i filmem, jakie towarzyszyto polskiej
awangardzie od poczatku jej istnienia. Wedtug Gizyckiego fotomontaz, film, grafika z
elementow typograficznych, a przede wszystkim kolaz filmowy byly s$rodkami, ktore
doskonale nadawaty si¢ do realizacji idei konstruktywistycznych. Jeden z podstawowych
postulatow konstruktywizmu — zwrdcenie si¢ ku nowym tworzywom — mozna byto wcieli¢ w
zycie wilasnie przez wykorzystanie elementow gotowych i prefabrykowanych. Autor sledzi
sposéb, w jaki ewoluowaty te dzieta sztuki — od ,literackosci” wczesnych fotomontazy
Mieczystawa Szczuki, przez abstrakcyjne i geometryczne kompozycje Teresy Zarnower,
inspirowane konstruktywizmem filmy Stefana Themersona (Apteka, 1930; Europa, 1932) i
Jalu Kurka (Obliczenia rytmiczne, 1932), po typowo kolazowe, montazowe filmy Janusza
Marii Brzeskiego (Przekroje, 1931; Beton; 1933) czy jego antyutopijny i antyindustrialny
cykl fotomontazy Narodziny robota (1934). Gizycki zauwaza réwniez, ze po okresie
utopijnych projektow, bedacych wyrazem zachtysniecia si¢ odzyskana wolnoscia, polscy
konstruktywisci swoja tworczoscia dawali wyraz wiasnym przekonaniom politycznym,
najczesciej lewicowym.



Joanna Sarbiewska RUCH | BEZRUCH W OBRAZIE. RELACJE MIEDZY OBRAZEM
FILMOWYM WERNERA HERZOGA A MALARSTWEM BAROKOWYM W SWIETLE
TEORII ANDRE BAZINA

Tekst jest analiza warstwy wizualnej obrazu filmowego Wernera Herzoga, na przyktadzie
poszczegoblnych kadréw filmu Szklane serce. Autorka sytuuje tworczos¢ rezysera w obrebie
refleksji estetyczno-ontologicznej wskazujac, iz wiasnie ten typ refleksji moze stanowi¢
swego rodzaju klucz do zgiebienia ,,istoty” Herzogowskiego obrazu. Zgodnie z gtéwna mysla
artykutu, wyjatkowos¢ ontologii obrazu Herzoga zasadza si¢ na fakcie, iz stanowi on synteze
ontologii obrazu filmowego i obrazu malarstwa barokowego, eksponujac niejako
koincydencje ruchu i bezruchu. Swiat przedstawiony filmow rezysera posiada status ,,$wiata
zastygtego”, w ktorym ,pulsowanie” ekspresji jest ukryte pod powierzchnia statyki.
Herzogowskie ujecie konstytuuje si¢ w oscylacji migdzy ruchem i bezruchem — natarczywe i
»hiefilmowe” akcentowanie momentu przejscia jednej fazy ruchu w druga nie tylko uobecnia
dokonanie si¢ syntezy dwoch ontologii (malarskiej i filmowej), ale stanowi sui generis
strategie obnazania iluzji ciagtosci ruchu na rzecz eksponowania jego wartosci estetycznej.
Dzieto Herzoga wytamuje si¢ wigc z Bazinowskiej wizji psychologicznej genezy i rozwoju
sztuk plastycznych — obraz jego filmow nie zaspokaja potrzeby imitacji ruchu w wymiarze
wiasciwym filmowej tendencji realistycznej. Konstatacja Bazina, iz film wyrywa sztuke
barokowa z jej konwulsyjnego odretwienia, ulega tu znaczacej modyfikacji — w
Herzogowskim obrazie konwulsyjne odretwienie sztuki baroku zostaje jednoczesnie
zachowane i przekroczone.

Katarzyna Waletko SPEKTAKLE KINA W PRZESTRZENI ARCHITEKTURY

Autorka pisze o budowaniu zaréwno przez film jak i przez architekture - we wspotpracy z
wrazliwoscia odbiorcy - wilasnego czasu i wiasnej przestrzeni, i o podobnym sposobie
pobudzania przez nie do istnienia przestrzeni mentalnej, przezywanej, pomimo zasadniczej
roznicy w sposobie istnienia ich obrazowosci (materialnym w wypadku architektury i
iluzyjnym w wypadku filmu). Zdaniem Waletko na poziomie indywidualnego doswiadczania
architektury, teoria filmu wzbogaca stownik architektoniczny m.in. o ideg montazu. Autorka
porusza tez zagadnienie cielesnosci (autora i odbiorcy) wyznaczajacej stosunki panujace w
naszej przestrzeni wizualnej, zagadnienie montazu migdzykadrowego i wewnatrzkadrowego,
wyjasnia kategori¢ przezroczystosci (realnej i formalnej) na gruncie architektonicznym i
filmowym oraz porownuje ruch planu, kadrowanie w filmie i architekturze.

Matylda Szewczyk BADANIE KINA. PYTANIE O MEDIUM W WYBRANYCH
FILMACH JEAN-LUC GODARDA Z POCZATKU LAT OSIEMDZIESIATYCH

Autorka koncentruje sie¢ na autotematycznych utworach francuskiego rezysera oraz na
stawianych w ich ramach pytaniach o status kina w epoce ekspansji nowych technologii.
Szewczyk prébuje zdefiniowa¢, na potrzeby analizy dziet Godarda, samo pojecie Kkina
autotematycznego, a nastepnie przesledzi¢ swoista dekonstrukcje (w znaczeniu rozktadu na
czynniki pierwsze) utworu filmowego, jakiej dokonuje w swoich utworach francuski rezyser.
Przede wszystkim interesuja ja diagnozy stawiane kinu przez autora Do utraty tchu w okresie,
w ktorym wielu tworcow (w tym takze sam Godard) gtosno mowito o grozbie $mierci kina,
zas teoretycy kultury po raz kolejny podejmowali problem ,,kryzysu reprezentacji”.

REALNOSC ZAKWESTIONOWANA

Sylwia Galanciak RZECZYWISTOSC VS KOMPUTER. EFEKTY CYFROWE A
FILMOWA ONTOLOGIA



Technologia cyfrowa jest w kinie obecna od etapu pisania scenariusza po projekcje. Na
poziomie obrazu spotkanie obu mediow zmierza kazdorazowo do takiego wykorzystania
komputera, by pozostato ono dla widza niewidoczne. Zamazywanie granicy pomigdzy
rejestrowana okiem kamery rzeczywistoscia a cyfrowym obrazem, pozbawionym w tej
rzeczywistosci denotatu, staje sie¢ podstawowym wysitkiem tworcéw i obiektem fascynacji
widzéw. Réwnoczesnie podszywanie sie¢ cyfrowego pod analogowe musi hasuwaé pytanie o
status rzeczywistosci w takim hybrydycznym filmie i o wiarygodnos¢ samego obrazu. Dla
wielu filozoféw odpowiedz jest jednoznaczna — wejscie technologii komputerowej do kina to
zagtada filmowego znaku, teraz pustego, pozbawionego denotatu w rzeczywistosci. Postawy
widzéw sugeruja jednak, ze by¢ moze taka diagnoza jest pospieszna, a pytanie zle
postawione. Moze obecna formute nalezatoby zarzuci¢, zadajac pytanie o relacje pomigdzy
filmem cyfrowym a filmem okreslanym jako fotograficzny, traktujac je jako odrebne zjawiska
na mapie kina?

Grzegorz Nadgrodkiewicz JOELA SCHUMACHERA G£0S W SPRAWIE ,,SNUFF
MOVIES”

Tekst jest analiza filmu Osiem milimetrow (Eight Millimeter, 1999) Joela Schumachera, w
ktorym rezyser odwotuje si¢ do fenomenu tzw. snuff movies. W swoim tekscie autor stara si¢
pokaza¢, w jaki sposéb Schumacher przekonuje widza o istnieniu zorganizowanego
przemystu filmoéw, ktore przedstawiaja prawdziwe morderstwa. Nadgrodkiewicz twierdzi, ze
rezyser powielit najpopularniejsze stereotypy dotyczace tej miejskiej legendy, natomiast
zrezygnowat z respektowania faktow, ktore przecza istnieniu takich filmow. Dla dowiedzenia
tezy o prawdziwosci snuff movies Schumacher przypisat tytutowemu materiatowi takie cechy
(kwestie kopii, aury i autentyzmu, tacznos¢ z dyskursami antypornograficznymi, voyeuryzm),
ktora pozwalaja sadzi¢, ze filmy te sa raczej swego rodzaju ,,koncepcja kulturowa” niz
autentycznymi zapisami zbrodni. Autor wskazuje rowniez, ze w Osmiu milimetrach tzw. snuff
films przybieraja forme wspodtczesnego trompe I’oeil, co tym bardziej potwierdzatoby ich
status jako symulakrum, ktére nie znajduje odniesienia w rzeczywistosci.

Peter Wuss ANALIZUJAC EFEKT RZECZYWISTOSCI W FILMACH DOGMY

Zajmujac si¢ tzw. efektem rzeczywistosci w wybranych filmach Dogmy - zapowiadajacy ten
nurt Przefamujqc fale oraz ldioci i Festen — autor przypomina, ze zainteresowanie wrazeniem
autentycznosci pojawito sie w zwiazku z pojeciem realizmu. Wymienione przez Siegfrieda
Kracauera wiasciwosci realistycznej ekspresji filmowej dostrzega Wuss takze w neorealizmie
i filmach pozostajacych pod wptywem cinéma vérité. Autor zaznacza jednak, ze filmy
Dogmy, cho¢ w pewnym sensie bliskie tym minionym stylom dokumentalnym, tworzone sa
w zupetnie inny sposob — daza bowiem do uwypuklenia swojej fikcjonalnosci i sztucznosci.
Wrazenie autentycznosci jest zatem w tych filmach przetamane lub zmodyfikowane.
Odwotujac si¢ do teorii Jamesa Gibsona — ktory taczy reguty percepcji dziatan z odkryciem
tego, co niezmienne w rzeczywistosci, i stosuje je do interpretacji odbioru filmowego — Wuss
analizuje wybrane sceny, wskazujac na sposoby konstytuowania si¢ efektu rzeczywistosci.
Autor przedstawia rowniez warunki niezbedne do zaistnienia tego efektu. Zauwaza tez, ze
stopien, do jakiego widzowie sa w stanie zaakceptowac nietypowe zachowania bohateréw czy
niewiarygodne sytuacje zalezy od tego, jak daleko odbiorca jest w stanie posunaé sie
podazajac za narracja i gatunkiem tych filméw. Przedmiotem zainteresowania autora jest
rowniez wilasciwa tym filmom praca kamery i wywotywane nia reakcje orientacyjne
(orienting reactions), ktore takze w odbiorze filmowym prowadza do wzrostu aktywnosci
psychologicznej, a tym samym poteguja wrazenie autentycznosci.



Jerzy Plazewski ROZYCZKA | KARMA DLA PSOW. DWIE DZISIEJSZE TEZY O
WKZADZIE ORSONA WELLESA

Jak pisze sam Plazewski, jego zadaniem jest postawienie ekstremalnej tezy, ze ,,fenomen
Wellesa” byt istotnie przetomem w historii sztuki filmowej. Paradoksalnie, owa ekstremalna
teza nie mogta by¢ postawiona przez krytykow w latach 40. bo wowczas brak jeszcze byto
danych i dowoddw na to, ze Welles istotni zmienit oblicze kina. Z kolei mtodzi krytycy
traktuja Wellesa jako geniusza ,od zawsze” i nie czuja potrzeby weryfikowania czy
zanalizowania tego sadu. Ptazewski twierdzi, ze tylko obserwacja kogos, kto od poczatku
sledzit kariere amerykanskiego mistrza, moze utrafi¢ w sedno sprawy. Autor prébuje wiec
dociec, co takiego zdecydowato o wielkosci Wellesa — wykracza przy tym poza obiegowe
opinie, ze gtdbwnym dokonaniem rezysera byto zmodernizowanie srodkow filmowego wyrazu.
Podstawowej wartosci jego tworczosci szuka raczej w traktowaniu przezen Kkategorii
»prawdy”, w ukazaniu, ze ,,prawda” nie musi by¢ tylko tym lub tamtym, ale moze tez by¢ tym
i tamtym. Ptazewski uznaje, ze kino Wellesa dokonato przetomu przede wszystkim dlatego,
ze ,,rozstawito dwuznacznosc”.

DOKUMENT A RZECZYWISTOSC

Mirostaw Przylipiak DIALEKTYKA POWIERZCHNI | G£EBI W FILMIE
DOKUMENTALNYM

W swoim artykule autor zajmuje si¢ specyficznym splotem probleméw zwiazanych z
pojeciem powierzchni i gtebi w filmie dokumentalnym. Przylipiak wychodzi od zagadnien
wiazacych sie z amerykanskim kinem bezposrednim, ktorego tworcy chcieli, aby film byt
odzwierciedleniem rzeczywistosci i ktorzy mocno wierzyli, ze idea ta jest mozliwa do
zrealizowania. Tworcy ci wielokrotnie podkreslali, ze pragna schwytaé zycie w takiej formie,
w jakiej ono si¢ faktycznie przejawia i wydarza. Autor pisze przede wszystkim o jezyku
stosowanym w dyskursie na temat filméw dokumentalnych, a takze o specyficznych figurach
retorycznych, ktore sa w nim obecne. Cytujac rozmaite krytyczne wypowiedzi i przywotujac
rozne punkty widzenia, Przylipiak skupia sie na tej grupie komentatorow, ktdéra usitowata
przetransponowac¢ dyskurs o kinie bezposrednim na jezyk i terminologie idealistyczna.
Wedtug nich nalezatoby zatem stwierdzaé, ze Kkino bezposrednie nie pokazuje
(rzeczywistosci) oraz nie przenosi (widza na miejsce zdarzen), ale ze ujawnia. Obraz
rzeczywistosci przestaje by¢ celem, a staje sie narzedziem, znakiem i sygnatem, ktore
prowadza do czegos, co jest niewidoczne, a co powinno by¢ ujawnione. Nie powinnismy
zatem dluzej moOwi¢ o rzeczywistosci, ale o esencji rzeczywistosci. Nawiazujac do teorii
Hannah Arendt, Przylipiak zastanawia si¢ nad dualizmem, tak gteboko zakorzenionym w
filozofii: prawdziwe-falszywe, powierzchnia-istota, idea-mysl. Na koncu autor stwierdza za
Arendt, ze najwigkszy btad polega nie na odroznianiu pozoru od rzeczywistosci, ale na
hierarchii przypisujacej duzo wyzszy status rzeczywistosci niz pozorowi.

Tomasz LEysak ZYCIE POSMIERTNE NAZISTOWSKIEJ PROPAGANDY.
POWOJENNE FILMY DOKUMENTALNE O GETCIE WARSZAWSKIM

Nazistowskie archiwalne materiaty filmowe zrealizowane w getcie warszawskim staty sig¢
jednym z podstawowych elementéw powojennych filméw dokumentalnych. Te wczesne
filmy w duzej mierze opieraty si¢ na montazu i komentarzu z offu, ktdére miaty obnazy¢
propagandowy charakter materiatu zrédtowego. Jednak z biegiem czasu owoce niemieckich
prac dokumentacyjnych staty sie dla rezyseréw problematyczne. Autor artykutu analizuje trzy
filmy — Requiem dla 500 000 (1962) Jerzego Bossaka oraz Kronika powstania w getcie
warszawskim wed/ug Marka Edelmana (1993) i 912 dni getta w Warszawie (2001) Jolanty
Dylewskiej — probujac wyszczegolni¢ sposoby unieszkodliwiania ,,ztego oka” nazistowskich



materiatow filmowych przez odpowiednie przemontowanie materiatu, wiasciwe technice
palimpsestu nadpisywanie na materiale propagandowym innych tresci, wprowadzanych przez
relacje swiadkow i cyfrowa obrdbke filmowych archiwaliow. Ponadto autor postuluje probe
wypracowania swoistej ,,etyki patrzenia”, wiasciwej specyfice takich materiatow filmowych.

Barbara Keifenheim KRYTYCZNE UWAGI NA TEMAT ANTROPOLOGII WIZUALNEJ
Autorka prébuje trzezwo i krytycznie spojrze¢ na wspotczesna antropologi¢ wizualna — jako
dziedzing osobna i jako subdziedzine antropologii powszechnej. Oczywiscie docenia jej
szczegblne mozliwosci zwiazane z narzedziami audiowizualnej rejestracji (dokumentacje
filmowe pozbawione sa ograniczen dokumentacji pisanych), ale zarzuca jej uporczywe
trzymanie si¢ tematdéw dzi$ juz archaicznych, unikanie wyzwan bardziej wspétczesnych.
Problem stanowi tez kwestia relacji filmujacy-filmowany - antropologia wizualna nadal
opiera si¢ na roéwnie uprzywilejowanym i patrzacym z dystansu ekspercie-obserwatorze,
ktorego fizyczna obecnos¢ gwarantuje autentycznos¢ przekazywanej tresci. Wedtug
Keifenheim antropologia wizualna nie wspotdziata z antropologia powszechna i nie reaguje
na potrzebe nowej perspektywy badawczej. Jesli nauka antropologiczna ma odpowiadac
wymaganiom naszych czaséw, musi wzia¢ pod uwage takie zjawiska jak deterytorializacja
kultury, zdecentralizowane spotecznosci, sieci policentryczne, translokacja i transnarodowos¢
etc. Jednakze kwestie te sa prawie nieobecne w antropologii wizualnej. Autorka nie tylko
stara si¢ zarysowac braki owej nauki, ale tez wskaza¢ ich konsekwencje. Ostatecznie jednak
Keifenheim stara si¢ broni¢ omawianej dziedziny i wylicza jej zalety, ktore, przy
odpowiednim, bardziej postgpowym podejsciu, moga by¢ wykorzystane dla
wielowymiarowych badan w dzisiejszym, coraz bardziej zmedializowanym swiecie.

Beata  Kosinska-Krippner ,,MOCK-DOCUMENTARY” A DOKUMENTALNE
FALSZERSTWA

Mock-documentary to tekst fikcjonalny, ktory przywiaszczajac sobie kody i konwencje
dokumentalne wyglada i brzmi jak tekst dokumentalny, przez co obala specjalny status
dokumentu i sugeruje nowa relacj¢ miedzy publicznoscia i gatunkiem dokumentalnym,
wystawiajac na probe umiejetnosci widzéw zwiazane z rozréznianiem prawdy i fikcji.
Autorka prezentuje definicjg 1 cechy charaktrystyczne mock-documentary oraz przybliza
poglady Jane Roscoe i Craiga Highta, autoréw pierwszej monografi tego podgatunku, ktérzy
w pracy Faking it: Mock-documentary and the subversion of factuality (2001) wskazali
prawdopodobnych ,,prekursorow” form mock-documentary, nakreslili konteksty istotne dla
rozwazan nad ta forma, a przede zaproponowali podziat filmowych tekstow mock-
dokumentary na trzy stopnie, w zaleznosci od typu relacji, jaki dany tekst buduje z dyskursem
faktualnym (parodia, krytyka i dekonstrukcja). Omawiajac przyktady manipulowania
rzeczywistoscia w filmach dokumentalnych, a takze — liczne w latach 90. w niektorych
stacjach tv — oszustwa dokumentalne Kosinska-Krippner wskazuje takze roznice miedzy
mock-documentary a fatszywym dokumentem (false documentary).

FOTOGRAFIAW FILMIE

Mikolaj Jazdon FOTOGRAFIE W ROLI GEOWNEJ. O POLSKIM FILMIE
IKONOGRAFICZNYM ZE ZDJEC

Krotkometrazowe filmy ikonograficzne ze zdje¢ stanowia odrebny nurt polskiej szkoty
dokumentu, ktéry nieustannie, od Kilkudziesieciu lat, wzbogaca si¢ 0 nowe tytuty. Album
Fleischera (1962) Janusza Majewskiego i Powszedni dzier gestapowca Schmidta (1963) to
filmy, ktoére wskazaty polskim dokumentalistom mozliwosci, jakie stwarza ta forma filmowa.
Oba dokumenty zainicjowaty cata seri¢ filmow opartych na fotografiach niemieckich



zonierzy i urzednikéw z Il wojny $wiatowej, prezentujac za ich posrednictwem prywatne
spojrzenie agresorow na wojne i jej ofiary. Tematyka filmow ze zdjec¢ stopniowo rozszerzata
si¢. Powstaty filmy méwiace o zagtadzie Zydéw i braku utrwalonego na fotografii spojrzenia
ofiar na zagtade wiasnego narodu. Ponadto zrealizowano filmy o polskim ruchu oporu, gdzie
szczegOlne miejsce zajmuja dokumenty o Powstaniu Warszawskim. Tematyka historyczna
dotyczaca dalszej przesziosci, tej z przetomu XIX i XX wieku, pojawita sie¢ w filmach
powstajacych na przetomie lat 70. i 80. Kazimierz Karabasz w prawie wszystkich swoich
filmach korzysta z fotografii, ktdra traktuje jako medium wzbogacajace utwér o inny wymiar
rzeczywistosci, nieuchwytny kamera filmowa. Swoimi filmami Lato w Zabnie (1977) i
Portret w kropli (1997) Karabasz pokazat, ze metoda filmu ze zdje¢ swietnie nadaje si¢ takze
do opisu wspoétczesnosci.

Andrzej Pitrus FUNDAMENT PAMIECI - O ,,FOTOGRAFICZNEJ POWIESCI”
CHRISA MARKERA

Autor analizuje swoista metode ,,konstruowania ruchu”, jaka w swoim filmie Pomost (La
Jetée, 1962) — opowiadajacym fikcyjna histori¢ z pogranicza fantastyki naukowej — przyjat
Chris Marker. Pitrus przywotuje stowa rezysera, ktdry swoj film okreslat terminem ,,powies¢
fotograficzna” (,,photo roman”), co miato wskazywa¢ na fakt, ze dzielo to ma wiele
wspblnego zarébwno z literatura, jak i z fotografia. Dialogi sa bowiem zastapione
komentarzem, a widz odnosi wrazenie jakby ogladat nie film, ale album z fotografiami. To
one sktadaja si¢ na historie bohatera. Kadry z fotografiami, posrod ktérych pojawia si¢ tylko
jedno ujecie przynoszace iluzje ciagtego ruchu, sprawiaja, ze widz odnosi wrazenie jakoby
obserwowat ruch. Jednak faktycznie oglada tylko nienaturalny ,ruch skonstruwany”,
dynamiczna catos¢, Kktora rezyser zbudowal wylacznie ze statycznych kadrow
przedstawiajacych kolejne fazy ruchu. Przyjeta przez rezysera metoda pozwala wedtug
Pitrusa idealnie odda¢ kondycje bohatera, ktory odbywa mentalne podréze w czasie. Autor
twierdzi, ze Marker pozbawia swiat przedstawiony elementu kinetycznego, by wskaza¢ na
dostowne i metaforyczne unieruchomienie bohatera i dodatkowo zaakcentowaé¢ wymowe
filmu, ktory opowiada o atomowej apokalipsie. W zakonczeniu artykutu Pitrus wskazuje, ze
Pomost stat si¢ inspiracja dla filmu 12 ma#p (Twelve Monkeys, 1995) Terry’ego Gilliama.

Piotr Marecki ZDJECIA NAJGORSZE. O FILMIE ,,FOTOGRAFIA JEST SZTUKA
TRUDN4” ANDRZEJA BARANSKIEGO

Tekst jest analiza filmu Andrzeja Baranskiego Fotografia jest sztukq trudng (1998), bedacego
adaptacja humorystycznych felietonéw Stanistawa Czycza drukowanych w ,,Przekroju” w
latach 1964-69. Na te przewrotna hobbystyczna rubryke sktadaty si¢ zle zrobione zdjecia oraz
komentarze fotografa-amatora. Autor tekstu stawia teze, ze dzigki adaptacji tak specyficznego
materiatu Baranskiemu udato si¢ zrealizowa¢ film autotematyczny o ontologii kina i
pytaniach zdawanych reprezentacji.

O OBRAZIE FOTOGRAFICZNYM

Christian Metz FOTOGRAFIA | FETYSZ

Wychodzac z teorii semiotycznej (Ch. Peirce) autor zauwaza, ze zarowno film jak i fotografia
Sa podstawowo przede wszystkim znakami indeksowymi (index). Jednak istnieje migdzy nimi
rowniez wiele roznic. Tak wigc film dysponuje w stosunku do fotografii pigcioma
dodatkowymi porzadkami percepcji (dwoma wizualnymi i trzema stuchowymi); wszystkie z
nich kwestionuja wiasciwosci milczenia i bezruchu przypisane fotografii i definiujace ja. To
wiasnie przede wszystkim milczenie i nieruchomosé¢ wiaze fotografie ze smiercia (Metz
odwotuje sie¢ tu do analiz R. Barthes’a i Ph. Dubois’a). Inny jest w obu mediach stosunek do



przestrzeni pozakadrowej, a takze wiary w rzeczywistos¢ przedstawiona: o ile film pozwala
nam wierzy¢ w wiele rzeczy, o tyle fotografia — bardziej w jedna rzecz. Te rozrdznienia (w
zestawieniu z teoria Freuda) pozwalaja autorowi uzna¢, ze fotografia jest blizsza fetyszowi,
film zas fetyszyzmowi.

Marianna Michalowska FRAGMENT — FETYSZ - FOTOGRAFIA

W tekscie rozwazana jest teza, iz pokrewienstwa filmu i fotografii nie nalezy szuka¢ w
linearnym porzadku technologicznego rozwoju medium, lecz w sposobie pamigciowego
przywotywania obrazow. Inspiracje artykutu stanowia m.in. teksty Victora Burgina (The
Remembered Film) oraz Rolanda Barthesa (Wychodzgc z kina). Zgodnie z nimi film zaczyna
by¢ traktowany nie jako spdjna ciagtos¢ narracji, lecz jako ,,obrazy w sekwencjach”.
Dokonuje sie specyficzne uwiezienie przez obraz, zas widz zaczyna postrzega¢ sceng
zarejestrowana przez fotograficzne lub filmowe medium tak, jakby stanowita czesé jego
wiasnego doswiadczenia. Autorka analizuje filmowe i fotograficzne realizacje z nurtu found
footage (charakteryzujacego si¢ przetwarzaniem materiatu filmowego). Przywotuje obrazy
filmowe Billa Morissona, Lewisa Klahra oraz fotografie m.in. Friedl Kubelki i Andrzeja P.
Batora. Kontrapunkt dla realizacji audiowizualnych stanowi powies¢ Williama Gibsona
Rozpoznanie wzorca (2003), ktorej fabuta toczy siec wokét rozsianego po sieci materiatu
filmowego. Pozbawione narracyjnej linearnosci pliki wideo staja si¢ dla odbiorcow podstawa
poszukiwan wiasnej tozsamosci. Przyktady pozwalaja sformutowaé konkluzje, iz w kulturze
wspotczesnej fotografia i film przestaja stanowié¢ jedynie element specyficznej praktyki
artystycznej, zas zawlaszczone przez prywatna ludzka pami¢¢ stuza do wyrazania
indywidualnych doswiadczen.

Agnieszka Taborska MIEDZY JAWA A SNEM. FOTOGRAFIA SURREALISTYCZNA
Refleksja teoretyczna cztonkdéw ruchu surrealizmu rzadko kiedy zwracata si¢ w strone
fotografii, a jednak byt to jeden z najbardziej popularnych, nosnych i znoszacych prébe czasu
srodkow wyrazu. Cho¢ wielu surrealistow uprawiato fotografie na uboczu innych sztuk, choé¢
czesto tez nie traktowali jej jako sztuke, ale raczej zabawe, dzis fotografi¢ surrealistyczna
trudno bytoby przecenié¢. Taborska, przywotujac prace Mana Raya, Jacques-André Boiffarda,
Dory Maar, Claude Cahun, czy Brassaia, stara sie¢ uporzadkowac¢ rézne formy i przejawy tej
sztuki, probuje tez okresli¢, co $wiadczy o ,,surrealistycznosci” danej fotografii. Za Davidem
Bate’m dzieli fotografi¢ surrealistyczna na trzy rodzaje: mimetyczny, profotograficzny i
enigmatyczny. Pierwszy, najbardziej konwencjonalny, rejestruje rzeczywistos¢. Drugi typ to
fotografia rejestrujaca rzeczywisto$¢ zainscenizowana na potrzeby zdjecia. Tutaj rzecz
fotografowana jest surrealistyczna, a wrazenie wywotywane przez zdjecie wynika wytacznie z
charakteru obiektu. Przy fotografii enigmatycznej — w potocznym rozumieniu najczesciej
okreslane jako ,,surrealistycznej” i najtrudniej poddajacej si¢ interpretacji — wykorzystywane
sa stosowane w ciemni techniki (solaryzacja, rayogramy, podwadjne naswietlenie) oraz zabiegi
pozniejsze, takie jak kolaz. Autorka probuje tez dotkna¢ fenomenu specyficznego humoru
surrealistow, ich czesto niezwykle ironicznej ideologii. Cho¢ bliska jest rewolucyjnej i
przewrotnej aurze surrealizmu, jej refleksje zawsze jednak wpisuja si¢ w dyskurs szeroko
pojetej sztuki.

Tomasz Szerszen WYPUKLZE LUSTRA | AMERYKA Z TEKTURY. FOTOGRAFIE LEE
FRIEDLANDERA

Tekst jest proba interpretacji tworczosci Lee Friendlandera — cenionego fotografa
amerykanskiego. Jego fotografie to interpretacyjna zagadka — Friedlander jest wpisywany w
tak rézne tradycje jak ,,uliczny reportaz” czy ,,pop art”. By¢ moze najciekawszym kontekstem
interpretacyjnym jest wigc XVI wieczny Autoportret w wypuk#ym lustrze Parmigianina.



Adam Mazur NOWI DOKUMENTALISCI

Wsrod tendencji w sztuce polskiej poczatku wieku — obok mtodego malarstwa i postugujacej
si¢ ironig sztuki ,postkrytycznej” — wyr6zni¢ mozna oparty na rejestracji obrazow
rzeczywistosci nurt nowych dokumentalistow. Wpisujac si¢ w kontekst sztuki wspétczesnej
nowi dokumentalisci swiadomie zrywaja z dominujaca do niedawna w fotografii tradycja
dziatania artystycznego rozumianego w kategoriach ,,gestu plastycznego”. Innymi stowy, w
nowym dokumencie nie chodzi o kreacje¢ alternatywnych, osobnych przestrzeni. Zamiast
tworzy¢ estetyczny azyl, tworca przy pomocy aparatu fotograficznego konfrontuje odbiorce z
obrazami realnego. Do nowych dokumentalistow (m.in. A. Bedynska, A. Brzezanska, A.
Grzeszykowska J. Smaga, Z. Krajewska, 1. Omulecki, K. Pijarski, P. Pokrycki, K. Pustota, S.
Roginski, W. Wilczyk, K. Zielinski, |. Zjezdzatka, Zorka Project) odnies¢ mozna aktualnie
brzmiace stowa Jerzego Buszy spisane w czasie stanu wojennego, kiedy to po raz kolejny
wyzwaniem dla polskiej sztuki okazata sie¢ rzeczywistos¢. ,,Gdy chwyty artystyczne juz si¢
przejadty i stracity na swojej aktualnosci,” pisat Busza, ,przychodzi czas minimalizmu i
oszczednosci srodkow, rzeczywistos¢ dochodzi do gtosu, a wyobraznia tam wiasnie szuka
podniet (a nie w samej sobie). Wtedy pojawiaja si¢ myslace kamery”. Busza, ktéremu bliskie
byly dziatania neoawangardy lat 70. nieprzypadkowo kladzie tak wyrazny akcent wiasnie na
myslenie fotografa postugujacego sie kamera, ktory podejmuje trud przedstawienia, ale takze
analizy rzeczywistosci i sposoboOw jej postrzegania.

Andrzej Gwozdz KINA W DRODZE

Autor zabiera nas w nostalgiczna podréz, pokazujac zapomniane i opuszczone kina w réznych
zakatkach swiata. Wykorzystujac zdjecia fotograficzne, stara si¢ uchwycic¢ istote kina jako
budynku, miejsca, magicznej przestrzeni zakorzenionej w przestrzeni miasta.

Z HISTORII KINA POLSKIEGO

Malgorzata Hendrykowska ANTONIEGO BOHDZIEWICZA ZYCIE | SPRAWY
Kalendarium zycia i twdrczosci Antoniego Bohdziewicza przygotowane z okazji setnej
rocznicy urodzin, przypadajacej 10 wrzesnia 2006 roku. Autorka, korzystajac migdzy innymi
z obszernego archiwum, zawierajacego setki listow, kart pocztowych, dokumentow, notatek
czy korespondencji urzedowej, a zebranego przez Anne Beate Bohdziewicz - corke artysty,
przedstawia koleje jego zycia i dziatalnosci. Z kalendarium wytania si¢ obraz tworcy
niezwykle aktywnego, nie tylko rezysera filméw dokumentalnych i fabularnych, wyktadowcy
todzkiej szkoty filmowej czy dziennikarza i publicysty, ale rowniez dziatacza Dyskusyjnych
Klubéw Filmowych, autora ksiazki W warsztacie filmowca (L0dz 1993), tworcy, ktéry dat
podstawy estetyczne dla prawdziwie nowoczesnego stuchowiska radiowego, interesowat sie¢
poezja eksperymentalna, kabaretem i wszelkimi nowinkami technicznymi (jeden z jego
ostatnich artykutéw napisany w 1970 roku nosi znamienny tytut Film w kasecie — kino w
domu).

OKIEM | UCHEM

Marcin Gizycki SNY, KTORE MOZNA KUPIC ZA PIENI4DZE

Artykut poswigcony jest mato znanemu filmowi Sny, ktére mozna kupic¢ za pienigdze (Dreams
That Money Can Buy), zrealizowanemu przez dadaistg Hansa Richtera w latach 1944-1946 w
USA. Ten nowelowy obraz, uwazany za najwazniejszy amerykanski film Richtera, sktada si¢
z szesciu epizoddéw, ktorych autorami — poza rezyserem — byli Max Ernst, Fernand Léger,
Man Ray, Marcel Duchamp i Alexander Calder. Gizycki przedstawia sylwetke Richtera, jego



zwiazki ze srodowiskiem ekspresjonistow i futurystow oraz okolicznosci, ktére doprowadzity
do powstania tego przesyconego absurdalnym humorem obrazu. Autor opisuje kolejne czesci
filmu, wskazujac jednoczesnie na liczne inspiracje poszczeg6lnych wspottworcow (m.in.
Balet mechaniczny Légera, Akt schodzgqcy ze schodéw Duchampa, kolaze Ernsta). Zauwaza
rowniez, ze rama taczaca poszczegdlne nowelki jest parodia filmu noir. Wedtug Gizyckiego
film ten, mimo nazwisk wielkich twércéw w czotéwece, nigdy nie byt rozpowszechniany ani
nie doczekat si¢ krytycznych czy naukowych opracowan, poniewaz nie trafit w swoj czas — w
drugiej potowie lat 40. surrealizm byt juz zjawiskiem poprzedniej epoki. Dzis$ film ten moze
by¢ odbierany albo jako swego rodzaju dokumentalny zapis dziatan wielkich artystéw, albo
jako lekko spatynowany i peten uroku eksperyment.

KSIAZKI1 O FILMIE

Ewa Mazierska W PUEAPCE MEDIOW

Recenzja ksiazki Krzysztofa Loski Tozsamos¢ i media. O filmach Atoma Egoyana, w ktérej
autor gruntownie analizuje nie tylko wszystkie zrealizowane przez kanadyjskiego rezysera
filmy dtugometrazowe (od Next of Kin po Where the Truth Lies z 2005 r.), ale rowniez jego
krétkie metraze czy spektakle telewizyjne. Mazierska zwraca uwage na erudycyjnosé
wywodu Loski, przenikliwos¢ spojrzenia i doskonaty warsztat filmoznawczy. Wskazuje na
sposéb, w jaki Loska wyinterpretowat z tych niby-autobiograficznych filmow tzw. $wiat
Egoyana - zniewolony, rozproszony i oparty na kruchych podstawach. W takiej
zatomizowanej i skarlatej rzeczywistosci zyja bohaterowi Egoyana — ludzie, ktérzy nie
potrafia juz darzy¢ sig uczuciem i by¢ szczesliwymi. Osia analiz niezmiennie pozostaje
kwestia tozsamosci i mediow, cho¢ autor porusza wiele innych probleméw, m.in. sposéb, w
jaki rezyser postuguje si¢ gatunkiem filmowym. Mazierska zauwaza, ze Loska zanalizowat
tworczos¢ Egoyana bardzo dogtebnie, cho¢ jednoczesnie nie podjat si¢ proby opisania jego
filmow jako kina spotecznej interwencji. Filmy tego Kanadyjczyka sa bowiem wyraznym
gtosem w dyskusji na temat funkcjonowania kapitalizmu i roli mediow we wspétczesnym
zyciu - wedtug autorki tekstu polemiki z tymi kwestiami w ksiazce Loski brakuje. Swoja
recenzje Mazierska podsumowuje konkluzja, ze Tozsamos¢ i media oferuja nam wszystko,
czego jeszcze nie wiemy o Egoyanie, cho¢ autor ksiazki zbyt unika osobistego tonu
wypowiedzi, ktory — wedtug Mazierskiej — powinien si¢ pojawi¢, jesli mowimy o czyms tak
prywatnym, jak tozsamosc.

Tadeusz Szczepanski TAJEMNICE ,,PERSONY”

Autor przedstawia tom z serii wydawniczej pod red. Matgorzaty i Marka Hendrykowskich,
poswigconej analizom arcydziet kinematografii $wiatowej. Tym razem znany filmoznawca i
psychoanalityk Don Fredricksen wziat na warsztat film Ingmara Bergmana Persona.
Szczepanski zwraca uwage na renesans zainteresowan tworczoscia tego rezysera. Film ten
doczekat si¢ wielu opracowan. Zmierzali si¢ z nim najwybitniejsi krytycy, bowiem uchodzi
on za eden z najbardziej skomplikowanych u enigmatycznych utworéw w ogole. Fredrickesn
odwotuje si¢ do Junga oraz do pojecia ,,kina liminalnego”, ktére dotyk problemu migdzy
swiadomoscia i nieswiadomoscia.
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