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Przeciw afirmacji. Negacja jako strategia
poznawcza w filmie artystycznym

Kiedy w grudniu 1915 roku na wystawie 0,10 Kazimierz Malewicz ogtasza supre-
matystyczne postulaty i prezentuje miedzy innymi Czarny kwadrat, uwalniajgc malar-
stwo od przedmiotowosci, konsekwenciq tego dziatania staje sie wytworzenie nowej
opowiesci o sztuce. Na te opowie$é¢ sktada¢ sie bedzie ,nowa ontologia bezprzedmio-

! oraz utrata starych form, opartych na nasladownictwie natury?.

towego uniwersum”
Za sprawq tej propozycji artysta postuluje negacje wczedniejszej sztuki, a takze opowiada
sie za nowymi zainteresowaniami i wartoéciami — powotujgc do zycia artystyczng uto-
pie. Jej wlasciwosciq jest odniesienie ustanowionych ,wizji alternatywnej rzeczywistosci”
do jezyka — ,systemu komunikowania sie, a zarazem spotecznego sposobu istnienia
sztuki”3. Dlatego Andrzej Turowski, analizujgc rosyjskq awangarde, wskazuje na role
utopii jako sposobu poznania $wiata, podkreslajqc, ze ,[n]apiecie charakteryzujgce uto-
pie jest (...) jednoczesnie konfliktowe i postulujgce”®. Oznacza to zaréwno niezgode
na dotychczas obowiqzujgce hierarchie wartoéci, jak i roszczenia do nowych hierarchii,
co jest mozliwe dzieki zakresleniu pewnego horyzontu, w obrebie ktérego artyéci indagu-
iq te wytwarzane opowiesci i weryfikujq ich racje bytu.

By stworzy¢ nowg opowies¢, Malewicz przeciwstawit sie wezesniejszym, co nie ozna-
cza, ze zniknety one z pola jego percepcji. Nadal istniaty joko punkty orientacyjne
dla jego wtasnych praktyk artystycznych®, jednak to akt negacji (czy odrzucenie obo-
wigzujgcych konwencji artystycznych za sprawg manifestu, czy tez zniszczenie, usuniecie
z obszaru widzialnoéci wezesniejszych, obcych prac artystycznych i tak dalej) czyni mozli-
wym wyzwolenie sie spod ich wptywu i otwarcie na kolejng opowies¢. U Malewicza oraz
wielu innych artystéw awangardy negacja pojawia sie w wyniku krytycznego spojrze-
nia i na zycie spoteczne, i na sztuke — stanowi czesto prébe odciecia wtasnych dziatan
od dominujgcych tradycji i przebudowania obowigzujqcych dotqgd narracji o sztuce.

W tym kontekscie akt negacji moze by¢ rozumiany za Theodorem Adornem jako
wprawienie mysli w ruch, niezgoda na to, co zastane: ,Przyjmowaé co$ tak, jak sie ono

LA, Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spofeczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warsza-
wa 1990, s. 99.

2 K. Malewicz, Od kubizmu i futuryzmu do suprematyzmu. Nowy realizm w malarstwie, ttum. A. Turowski [w:]
A. Turowski, Miedzy sztuka a komunq. Teksty awangardy rosyjskiej 19101932, Krakéw 1998, s. 154-156.

5 A. Turowski, Wielka utopia awangardy, op. cit., s. 181.
4 Ibidem, s. 182.

5 Malewicz odnosi sig do wezesniejszych styléw i postaw artystycznych (na przyktad do impresjonizmu czy kubi-
zmu) chociazby w swoich wypowiedziach programowych — migdzy innymi Od kubizmu i futuryzmu do suprematy-
zmu, op. cit., Unowis. Artykut programowy [w:] A. Turowski, Miedzy sztuka a komung, op. cit.
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narzuca, rezygnujqc z refleksji, potencjalnie znaczy juz: akceptowad je takim, jakim

iest; natomiast kazda mysl naktania wirtualnie do ruchu negatywnego”®. Co wiecei,
jak stwierdza Krystyna Krzemieniowa: ,Adorno w punkcie wyijécia zaktada doswiadczenie
negatywnosci bytu. Wszystko, co istnieje, jest negatywne, a to nacechowanie negatyw-
ne wyzwala dgzenie do zmiany”?. Tak rozpatrywana negacja oznacza réwniez dgzenie
do ujawnienia nietozsamosci, wydobycie na jaw sprzecznos$ci konstytuujgcych zjawiska
i rzeczy, gwarantujgcych niesprowadzanie sztuki do obiektéw o jednoznacznej identyfi-
kacji. Adorno, analizujgc logike dialektyczng, wskazuje bowiem na brak jednosci, ktéry
mozemy odnie$¢ takze do prakiyk artystycznych, w ktérych — aby miaty one mozliwos¢
dziatania — konieczne jest ,wyrzeczenie sie pozoru pojednania”®. Innymi stowy, jest to
zgoda na petnoprawne istnienie sprzecznosci, wyrzekajgce sie roszczen do uniwersal-
nosci, a takze przyznanie sie do przemocy wobec tego, co inne, oraz do koniecznosci
ustawicznego ponawiania autorefleksii®.

Przywotana wystawa Malewicza (i stojgcy za nig komunikat o ,nowym poczgtku
sztuki”) moze by¢ odczytana jako préba samookreslenia, usytuowania artystycznej wizji
w polu sztuki i wyznaczenia jej nowych funkcji, negujgcych wezesniejsze (,Malarze muszq

porzucié¢ tematy i rzeczy, jezeli chcq by¢ malarzami czystymi”1?

). W ten sposéb powstaje
nowe wyobrazenie celéw prakiyki artystycznej, ukazujgce utopistyczne dgzenia do potg-
czenia sztuki i zycia, wychodzgce od fundujgcego awangarde!! ,konfliktu miedzy wia-
snym doswiadczeniem sztuki a jej funkcjonowaniem spotecznym (...)"12. Z drugiej jednak
strony Hal Foster, podwazajgc tak jednoznaczne przeciwstawienie i rozdzielenie sztuki
i zycia, a tym samym utopijng konieczno$¢ ich potfqczenia, zniesienia dystansu, zdaje
sprawe z aktéw krytycznego przepracowywania obu tych poje¢ i praktyk, odbywajqcych
sie tak w fonie awangardy, jak i neoawangardy:

,Naijbardziej przenikliwi awangardowi artysci, jok cho¢by Duchamp, nigdy nie dqzyli ani
do abstrakcyjnej negacji sztuki, ani do romantycznego potqczenia jej z zyciem, lecz nieustannie
weryfikowali konwencje tak sztuki, jok zycia. Praktyka awangardy nie byta zatem fatszywa, cy-
kliczna i afirmujqca, lecz w swoim najlepszym wydaniu pozostawata wewnetrznie sprzeczna, pet-

na dynamizmu i w pewnym sensie diaboliczna. To samo mozna powiedzie¢ o neoawangardzie

6 TW. Adorno, Dialektyka negatywna, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1986, s. 57.

7 K. Krzemieniowa, Wstep [w:] T. W. Adorno, Dialektyka negatywna, op. cit., s. LIII.

81w Adorno, Teoria estetyczna, ftum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 61.

9w logice dialektycznej pojecie jest momentem jak kazdy inny. Jego zapos$redniczonoéé¢ przez to, co niepoje-
ciowe, tkwi w nim dzieki jego znaczeniu, ktére ze swej strony uzasadnia to, ze jest ono pojeciem. Charakteryzuje
je zatem zaréwno to, ze odnosi sig do niepojeciowosci — zresztq zgodnie z tradycyjng teoriq poznania kazda
definicja poje¢ wymaga momentéw niepojeciowych, deiktycznych — jak i, odwrotnie, to, ze jako abstrakcyjna jed-
no$¢ obejmowanych przezen onta oddala sie od ontycznosci. Zmienienie tego kierunku pojeciowosci, zwrécenie
iej ku temu, co nietozsame, stanowi 0§ nosng dialektyki negatywnej. Zrozumienie konstytutywnego charakteru
niepojeciowosci w pojeciu zniweczytoby przymus tozsamosci, jaki niesie ze sobq pojecie bez takiej powstrzymu-
iqcej 6w przymus refleksji. Przezwyciezajqc pozér, iz pojecie jest czym$ samym w sobie jako jedno$¢ sensu, jego
samorefleksja prowadzi ku odkryciu jego whasciwego sensu”. T. W. Adorno, Dialektyka negatywna, op. cit., s. 21.
10 ¢ Malewicz, Od kubizmu i futuryzmu do suprematyzmu, op. cit., s. 168.

105 ol tego konfliktu pisze migdzy innymi P Birger, Teoria awangardy, ttum. J. Kita-Huber, Krakéw 2006.
125 Turowski, Wprowadzenie [w:] idem, Wielka utopia awangardy, op. cit., s. 9.
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w jej najlepszym wydaniu, nawet jesli zaliczy sie do niej wczesne prace Rauschenberga czy Allana
Kaprowa. »Malarstwo odnosi sie tylez do sztuki, co do zycia« - brzmi stynne motto Rauschenber-
ga. »Ani jedno, ani drugie nie jest gotowe. (Staram sie dziata¢ w przestrzeni migdzy nimi.)« Prosze
zauwazy¢, ze uzyt on okredlenia »w przestrzeni miedzy nimi«: dzieto sztuki winno bowiem znosi¢
napiecie miedzy sztukq a zyciem, nie za prébowaé jako$ ponownie ze sobq tqczy¢ te obszary”13.

Amerykanski historyk sztuki poréwnujgc awangarde z neoawangardg, zauwaza,
ze w przypadku pierwszej z tych formacji chodzito o negacje konwencjonalnosci sztuki
i w sztuce, w przypadku drugiej — o negacje instytucji sztuki, a zaden z tych proceséow
nie zostat ani nawet nie mégt zosta¢ zrealizowany w petni. Do podobnych konstataciji
dochodzi réwniez Stefan Morawski, méwiqc, ze ,Awangarda (...) nie zanegowata sztuki,
natomiast zmodyfikowata w duzym stopniu jej dwczesne rozumienie”!*. Przy czym Foster
dostrzega przemiang w postrzeganiu samej negacji w praktykach artystycznych. Pojmuije
ig bowiem nie jako absolutne odrzucenie, zaprzepaszczenie bqd? zaprzeczenie okreslo-
nym warto$ciom czy praktykom, ale jako ich sondowanie, krytyke i twérczq analizg!®.

W niniejszym tekscie, odwotujqc sie do rozpoznan Adorna®€ i Fostera, dotyczqcych
awangardy i necawangardy, chciatabym rozwazy¢ prace artystyczne Mai Deren oraz
dziatajgcych w duecie Teresy Hubbard i Alexandra Birchlera, ktére mozna byto obej-
rze¢ na wystawie The Inner Lives (Of Time)'?, uwzgledniajgc w ich analizie akt negacii.
Negacje potraktuje jako wykorzystywane przez artystki i artystéw narzedzie, wybijajgce
odbiorce z zastanych wyobrazen rzeczywistoéci spotecznej i konwencji artystycznych; jako
instrument wprawiajgcy mysl w ruch, rozbijajgcy przyzwyczajenia percepcyine i prowoku-
igcy zmiane!®. Nie jest to jednak negacja wprzegnieta w definitywny i kategoryczny roz-
dziat sztuki i zycia. Po radykalno-utopistycznych postulatach awangardy pojawity sie bo-
wiem nastawione na przemieszczenia senséw i wspdtprace propozycie neoawangardy!®,
a wspodtczednie — jak zauwaza Claire Bishop — problemem jest nie tyle konflikt na linii

13 H_ Foster, Powrt Realnego. Awangarda u schytku XX wieku, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2010,
s. 43.
14 5 Morawski, O stabosciach praxis neoawangardowej i niedostatkach teorii awangardy, ,Kronos” 2015,
nr3,s.263.
15y Foster, op. cit., s. 40-46.
16 Zawartych w przywotywanych publikacjach, to jest Dialektyce negatywnej oraz Teorii estetyczne.
17 Wystawa z cyklu Moving Image Department zatytutowana The Inner Lives (Of Time) odbyta sie w dniach
5.10.2016 - 19.02.2017 w Galerii Narodowej w Pradze w budynku Patacu Targowego. Jej kuratorem byt Adam
Budak. Zob. wigcej: http://www.ngprague.cz/en/exposition-detail/moving-image-department-éth-chapter-
inner-lives-of-time/ [dostep: 2.03.2017].
18 Choc moja propozycja rozumienia negacii opiera sie przede wszystkim na wskazanych koncepcjach Adorna
i Fostera, warto w tym miejscu zwréci¢ uwage, ze juz wielu artystéw i artystek awangardowych stato na stano-
wisku, ze sztuka powinna wywotywa¢ u odbiorcéw zaskoczenie, a nawet wstrzgs (futuryéci, dadaisci, surreali-
4ci...). Por. np. Manifest dadaistyczny z 1918 roku czy manifest A. Bretona Nadrealizm i malarstwo z 1925 roku
(oba w: Artyéci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wyb. i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969).
19 .

H. Foster, op. cit., s. 51-52.
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sztuka — zycie codzienne®?, ile zamazywanie granic pomiedzy sztukq a kreatywnoscig®!.
Dlatego, analizujgc prace Deren oraz Hubbard i Birchlera, postrzegam je przez pry-
zmat negacji rozumianej w kontekscie dezintegracji zastanych idei i praktyk spotecznych,
do ktérych odnosi sie sztuka. Tak postrzegana przeze mnie negacja czerpie z Adornow-
skiej wersji teorii krytycznej, a takze prébuje daé przestrzen interpretacjom sztuki, w ktérej
zostaje odwrécona lub zawieszona potoczna logika wspodtczesnej racjonalnosci.

Kiedy logika snu przesqdza o przebiegu zdarzen w narracji filmowej, pojawia sie
w niej réwniez miejsce dla obrazéw wyobcowanych, odlegtych i nieprzystajqcych, ob-
razéw trawionych antynomiomi, ktére negujg doéwiadczenia zycia codziennego i odra-
czajq jego zdarzenia. Tak ukazana moze by¢ konstrukcja eksperymentalnych filméw Mai
Deren Meshes of the Afternoon (1943, razem z Alexandrem Hammidem) oraz Rituals
in Transfigured Time (1946)22. W Meshes of the Afternoon gtéwna bohaterka, grana
przez samgq arlystke, podgza za tajemniczq postaciq bez twarzy, zapada w sen, obserwuije
rézne przedmioty, wchodzi po schodach... Miedzy innymi te wtasnie gesty oraz czynno-
$ci sq w prezentowanej opowiesci (z pewnymi modyfikacjami) kilkakrotnie powtarzane.
Od gestu siegniecia po lezqcy na drodze kwiat po $mier¢ bohaterki — film wypetniajg
tez metafory i metonimie, ktérych wyjosnien poszukiwano w jezyku psychoanalizy oraz
regutach poezji, ktéra, jak powie Marta Kosirska, jest w przypadku Deren funkcjq ,zopo-
zycjonowanej wzgledem przemystu filmowego twérczosci amatorskiej”, wydobywaijqcej
na jaw i intensyfikujgcej osobisty i bezposredni wymiar kina, niezwykle bliski artystce®3.
Podobnie drugi film Rituals in Transfigured Time z wyraznym rytmem i powtarzajgcymi
sie ujeciami obfituje w metaforyczne zestawienia obrazéw, ale Deren wyposaza go réw-
niez w elipsy, kondensujgce znaczenia zwigzane z ruchem w przestrzeni i przesunieciami
w czasie (zamiast przebiegu zdarzenia widzimy najczesciej jedynie jego rezultat). Zabie-
gi te zaburzajg potocznqg logike przyczynowo-skutkowq: postaci znikajg bez zadnego
racjonalnego uzasadnienia, ich ruch jest zatrzymywany, z przebiegu akcji nie mozemy
zrozumie¢ ich motywacji psychologicznej i tak dalej. Metoda Deren eliminuje w ogéle
mozliwo$¢ zaistnienia stylu zerowego, tak charakterystycznego dla kina gtéwnego nur-
tu, a opartego wlasnie na przekonaniu, ze mamy do czynienia z ,niby-rzeczywistosciq”
—ta za$ budowana jest wedtug Mirostawa Przylipiaka w oparciu o cztery zasady: ,(1) zro-
zumiatodci i jednoznacznodci; (2) realizmu i obiektywizmu; (3) przezroczystosci formalnej;

(4) okreslonego oddziatywania na emocije”?4.

20 Racje ma Hal Foster, gdy pisze: W miedzyczasie sztuka pofqczyta sig z zyciem, lecz na zasadach wyznaczo-
nych przez przemyst kulturowy, a nie awangarde (...)". H. Foster, op. cit., s. 47.

e Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, thum. J. Staniszewski,Warszawa 2015,
s. 41. Jak pisze badaczka: ,Elitarystyczna aktywnosé¢ artystyczna ulega demokratyzacji w dyskursie kreatywnosci,
cho¢ w dzisiejszych czasach jest to raczej zwrot w strone biznesu niz Beuysa. Dehierarchizujqca retoryka artystéw,
ktérych projekty majg umozliwi¢ wzrost kreatywnosci, zaczyna w koricu brzmie¢ identycznie jak rzgdowe progra-
my polityki kulturalnej, w ktérych powtarza sie dwoista mantra spofecznej inkluzji i miast kreatywnych” (s. 41).
22 Opate filmy zostaly pokazane na wystawie The Inner Lives (Of Time). Http://www.ngprague.cz/en/exposition-
-detail/moving-image-department-6th-chapter-inner-lives-of-time/ [dostep: 2.03.2017].

23 M. Kosinska, Ciato filmu. Medium obecnego w powojennej amerykanskiej awangardzie filmowej, Poznar
2012, s. 74.

24, Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnien estetyki filmu fabularnego, Gdarnsk 1994, s. 62.
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Artystka niemal nie dopuszcza do gtosu wynikania czasowego, wprowadzajqc jako
dominujgcq figure powtérzenie. Szybki, dynamiczny montaz i ostre ciecia filmowe wy-
wotujq efekty ruchu, ktéry ewokuje zmiane, oraz oddalenia, ktére neguije to, co wcze-
éniejsze, minione. W tym kontekscie zasadne zdaje sie potraktowanie wskazanych prac
filmowych Deren jako negacji pewnych spotecznych porzqdkéw i uzgodnien dotyczgeych
regut dziatania i uczestnictwa w rzeczywistosci. Dodatkowo za postrzeganiem obu filméw
w takiej perspektywie przemawiajq argumenty Kosinskiej. Widzi ona bowiem projekt ar-
tystki jako wyrosty na gruncie krytycznej refleksiji, ktéra roztrzqsa przejawy zachodniego
kryzysu kultury i mitologie naukowej racjonalnosci®®.

W przypadku wskazanych eksperymentalnych filméw Mai Deren negacja w sztuce
odbywajgca sie $rodkami formalnymi stuzy¢ moze zakwestionowaniu porzgdku spo-
tecznego petryfikujgcego ,kobiece” doswiadczenia. Jak zauwaza Carolyn Korsmeyer:
.Gdziekolwiek jest wladza, tam tez sq nieréwnoéci w sposobie jej uzycia, a sztuka jest
przedsiewzieciem, w ktérym ciato i seksualno$¢, pte¢ i pozycja spoteczna oraz wtadza
kulturowa odgrywaijg zasadniczq rolg”?8. Uwidoczniona w filmach amerykanskiej artyst-
ki niezgoda na porzgdek symboliczny, bedqcy czesciq porzqdku spotecznego, wynika¢
moze zatem z wnikliwego przyjrzenia sie przez niq relacjom, w ktérych sama jako kobieta
i jako artystka funkcjonuje??. Co wiecej, modernistyczne w swym charakterze ekspery-
menty z czasem (ktérych przyktady odnajdziemy chociazby w prozie Virginii Woolf) mogg
by¢ odebrane w przypadku prac Deren joko wyrazy oporu, emancypujgce subiektywnosé¢
podmiotu i wytwarzajgce napiecie miedzy sztukg a spoteczenstwem, tak istotne z per-
spektywy odkrywania spotecznego charakteru praktyk artystycznych, o ktérego uznanie
apelowat Adorno?8.

Deren ponadto w obu przywotanych filmach, powstatych w latach 40. XX wieku,
staje sie nie tylko krytyczkg porzqdku spotecznego, wewngtrz ktérego sie znajduje,
lecz takze ironiczng komentatorkq instytucii sztuki. | cho¢ dla Fostera wyrazng krytyke
instytucji sztuki zaczng uprawiaé dopiero tacy artyéci jak Dan Flavin czy Daniel Buren
(czyli od lat 60. XX wieku)??, to wydaie sie, ze takze Maya Deren, bedqc jedng z prekur-
sorek amerykanskiego kina eksperymentalnego, podwazata system hollywoodzki z jego
kodami wizualnymi i ideologiami. Lata 30. i 40. XX wieku to rozkwit kina gatunkéow,
ktorym rzqdzity bardzo wyrazne reguty, a przyjety w 1930 roku przez MPPDA (Motion
Picture Producers and Distributors Associations) ,Kodeks Produkcyijny” wyznaczat granice
filmowego obrazowania, zakazujgc m.in. pokazywania nagosci, samobdjstw, morderstw
czy pozamatzenskiego seksu. Po kryzysie finansowym poczgtku lat 30. przychodzi czas

25 . Kosinska, op. cit., s. 35-53.
26 . Korsmeyer, Gender w estetyce. Wprowadzenie, ttum. A. Nacher, Krakéw 2008, s. 1.

27 jak powie dalej Korsmeyer: ,(...) sztuka i smak estetyczny dostarczajq poteznego narzedzia strukturalizacii
tozsamosci spotecznej, wlasnego obrazu i sfery wartosci publicznych”. Ibidem.

28 | Krzemieniowa, Koncepcja do$wiadczenia estetycznego Th. W. Adorno [w:] Adorno: migdzy modernq
a postmodernq. Rozprawy i szkice z filozofii sztuki, pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej, Warszawa — Poznan 1991,
s. 12-13.

29 H. Foster, op. cit., s. 46.
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niezwyktego prosperity dla amerykanskich wytwérni filmowych, ktérego apogeum,
jak przekonuije Rafat Syska, byt rok 1946. Dopiero w drugiej potowie lat 40. Hollywood

”30 mimo to wielu ba-

przejdzie metamorfoze ,zainfekowane ambicjami artystycznymi
daczy lata 50. w amerykanskim kinie bedzie uwaza¢ jeszcze za obfitujgce w produkcje
oparte na tradycyjnych wartosciach i zatozeniach wyraznie gatunkowych3!.

Autorka Meshes of the Afternoon w wydanej w 1946 roku publikacji An Anagram
of Ideas on Art, Form, and Film krytykuje naturalistyczne metody sztuki, kwestionujgc
takze stosunek do reprezentaciji przyjety przez konwencjonalne kino i fotografie®2. Je-
$li zgodzi¢ sie z Rafatem Syskq, ze kino hollywoodzkie lat 40. ,uptyneto pod znakiem
ol$niewajgcych widowisk i eskapistycznej rozrywki”33, tym bardziej widoczny wydaije sie
bunt Deren, ktérej filmy o surrealistyczno-psychoanalitycznej proweniencji negujq tak
porzqdek mieszczanskich wartosci, jak i restrykcyine kody przedstawieniowe, ktérymi
ograniczone byto kino hollywoodzkie. Arystka przeciwstawia sie zatem nie tylko spo-
sobom funkcjonowania medium filmowego, lecz takze podwaza instytucie amerykan-
skiego kina mainstreamowego, ktérej produkcje po latach kryzysu (1932-33) stajqg sie
Jrodzajem »chleba i igrzysk« odrywajgcych obywateli Stanéw Zjednoczonych od przykrei
rzeczywistoéci, ale tez (...) wzmacniajgcych przywigzanie do tradycyjnych wartosci i znie-
checajgcych do politycznego radykalizmu”34. Tworzqgc filmy eksperymentalne w Ameryce
lat 40., Deren bada takze granice konwencjonalnego kina. Pokazuje, ze dominujgce
w tym czasie i miejscu érodki budowania $wiata fabularnego, ale i same sposoby dziata-
nia instytucji filmowych propagujgcych okreslone rodzaje filmowej sztuki mimo pretens;ji
do uniwersalnosci sq subiektywne, stuzg ukazaniu pewnych wizji $wiata. Artystka two-
rzy wiec dla nich alternatywe, poprzez wizje kina mitologicznego, odzwierciedlajgcego
nie tyle zewnetrznq rzeczywisto$é spoteczng, co osobistq, kreowang przez subiektywne
odczucia. To jezyk poezji wizualnej, metafor i symboli pojawiajgcy sie w miejsce mime-
tycznego jezyka konwencjonalnego filmu staje sie dla Deren probierzem zmian w obrebie
medium, ale i przemystu filmowego rozumianego jako instytucjonalny system.

Inng pracq operujqgcq poetykq snu, ale i eksplorujgcg logike czasowych nastepstw
i réwnolegtosci, znajdujgcq sie na wystawie The Inner Lives (Of Time) jest film Teresy
Hubbard i Alexandra Birchlera House with Pool (2004). Podobnie jak u Deren, tak i w tej
pracy istotna okaze sie nastrojowo$¢, proba zademonstrowania wewnetrznych niepoko-
jow bohaterek, emocji i przeczu¢. W tekécie wprowadzajgeym do wystawy Adam Budak,
iej kurator, podkresla ,dwa paralelne i komplementarne wobec siebie” zagadnienia, kté-
rych ta prezentacja dotyczy: ,(wewnetrzng) architekture czasu i architekture joko wehikut

30R. Syska, Dekada cienia: amerykariskie kino lat czterdziestych [w:] Historia kina. Kino klasyczne, red. T. Lubel-
ski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2011, t. 2,s. 477.

31y A Plesnar, R. Syska, Kino amerykanskie lat 50.: ztota dekada [w:] Historia kina, op. cit., s. 789-790.
32\ Deren, An Anagram of Ideas on Art, Form, and Film, The Alicat Book Shop Press, Yonkers, New York 1946.
3R Syska, op. cit, s. 477.

34§ A Plesnar, Hollywood: pod znakiem Wielkiego Kryzysu [w:] Historia kina, op. cit., s. 76.
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(rzeczywistej i wyobrazonej) temporalnosci”®®. W kontekscie przywotywanych trzech

utworéw filmowych istotna okazuje sie zwlaszcza ta pierwsza kwestia — czas przesta-
je mie¢ linearng forme, jego konstrukcja jest bqdz szkatutkowa, labiryntowa, rozbita
na fragmenty, cykliczna, bqdz tez okazuje sie punktowa — zatrzymana, jakby wszyst-
ko rozgrywato sie stale w tym samym momencie. Gdy do fabuty zostajg wigczo-
ne powtérzenia (jak w Meshes of the Afternoon) lub gdy zostaje ona tak pomyslana,
by nie wskazywa¢ jednoznacznie na poczgtek i koniec, a tym samym podtrzymywaé
przekonanie o nieustajgce] terazniejszosci trwania umieszczonych w niej zdarzen
(jok w House with Pool) — zaczyna ona przypomina¢ rytuat. Swiat przezywany i éwiat
wyobrazony tqczq sie za sprawg dziatania form symbolicznych®8, ktérymi w przypadku fil-
mow sq $rodki artystyczne, tu stanowigce narzedzia zaburzajgce tradycyjng logike czaso-
wq. | podobnie jok w rytuale, za sprawg dziatania symbolicznego osiggniete zostajq re-
zultaty, niewynikajgce bezposrednio z sytuaciji ukazanych w samej opowiesci wizualnej®?.

House with Pool to splatajgce sie historie dwéch kobiet, ktére tgczy wspélna prze-
strzen — pokoje w domu, basen, trawnik. Film prezentowany jest w zapetleniu, trudno
zweryfikowa¢, ktére dziatania sq nastepstwami, a ktére — przyczynami dziatan. Jak czyta-
my w opisie pracy na stronie internetowej Hubbard i Birchlera:

W »House with Pool« przyjecie jest zakonczone, w domu panuije cisza, kobieta jest pogrgzo-
na w swoich myslach. Porusza sie po domu, wérdd sprzetéw, pustych szklanek i resztek przekg-
sek. Symultanicznie mtodsza kobieta przemieszcza sie przez noc i jej obiekty: lesne drzewa, wy-
pielegnowane trawniki, nieuchwytne dzwieki. Mtodsza kobieta wchodzi do domu; starsza kobieta
nie jest $wiadoma jej obecnosci. Miedzy nimi dwiema istniejg podobienstwa, ale relacja miedzy
nimi jest nieoczywista, a ich $ciezki — przynajmniej tutaj — nie pokrywaijq sie. Zamiast tego — ko-
biety zblizajq sie do siebie za pomocg przedmiotéw, ktére przechodzq miedzy nimi w te i z powro-
tem, oraz poprzez powtarzanie gestéw: reka odkreca kran pod prysznicem, reka obraca pokrettem
w drzwiach; sweter jest zdejmowany i skfadany, sweter jest zabierany i zaktadany przez drugq kobie-
te; jedna kobieta patrzy przez okno do wnetrza domu, druga przyglada sie z wnetrza domu ciemno-
4ci na zewngtrz; jedna kobieta zaczyna gra¢ utwér na fortepianie, druga kobieta go konczy. Trzecia
perspektywa pojawia sie, gdy ogrodnik wchodzi na teren posiadtosci i »widzi« rzeczy, ktérych zadna
z tych kobiet nie wydaje sie by¢ $wiadoma. Staranna praca kamery i dzwiek konstruujg petng na-
piecia petle narracyjng, gdzie widz napotka wizualne przearanzowanie przestrzeni, ktére ustanawia
emocjonalne wnetrze jako fizyczne zewnetrze i na odwrét. Kompozycja fortepianowa grana przez
obie kobiety tworzy wszechogarniajgcq $ciezke dzwiekowq, przyczyniajgc sie do podirzymywania

tajemniczego mise-en scene. »House with Pool« krecono w Austin w Teksasie w 2004 roku”38.

35 Hittp://www.ngprague.cz/en/exposition-detail/moving-image-department-6th-chapter-inner-lives-of-time/, [do-
step: 2.03.2017].
36 C. Geertz, Interpretacja kultur. Wybrane eseje, ttum. M.M. Piechaczek, Krakéw 2005, s. 134.

37 O roli rytuatu w kontekscie $wieckim i religiinym pisze migdzy innymi Mary Douglas, wskazujqc raczej
na podobierstwa anizeli réznice w zadaniach stawianych obu tym rodzajom rytuatéw. Zob. M. Douglas, Czystos¢
i zmaza, ftum. M. Bucholc, Warszawa 2007, s. 97-110.

38 http://www.hubbardbirchler.net/works/housewithpool/ [dostep: 3.03.2017].
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Cho¢ zdarzenia w filmie pokazywane sq na jednym ekranie®® i nastepujq po sobie,
trudnosciq bytoby wskazanie na moment inicjujgcy akcje. Niemal kazdy gest moze by¢
potraktowany jednoczesnie jako przyczyna i skutek. | zdaje sie, ze wtasnie o te symulta-
niczno$¢ wydarzen i motywaciji chodzi Hubbard i Birchlerowi, ktérzy prezentujq paralelnie
drobne gesty kobiet i nie uprzywilejowujq punktu widzenia zadnej z bohaterek. Ukazujg
w ten sposéb watpliwy status dualizmu wnetrze — zewnetrze, podwazajgc fundamenty za-
chodniej racjonalnosci i negujgc percepcyjne i psychologiczne nawyki widza. Praca sta-

"40  odrzuca bowiem mozliwosé¢

je sie takze wyrazem ,oporu przeciw wspoétuczestnictwu
integracji miedzy do$wiadczeniem widza i do$wiadczeniem jako konstrukcjg fabularng.
Co wiecej, ,Film — jak stwierdza Budak — jest przesycony goryczq i niespetnionym pra-
gnieniem. Tutaj rozgrywa sie szczegdlnie porywajgca opowie$é o powrocie do domu

741 Zanegowanie nastepstw czasowych

jako scenie traumy porzucenia i wyparcia
w House with Pool moze by¢ rozpatrywane jako préba ustanowienia niekoriczqcej sie
opowiesci o terazniejszosci, obfitujgcej w cierpienie i pozqdanie. Ku takiemu sensowi
sktania zapetlenie utworu, uniemozliwiajgce roztadowanie pojawiajgcych sie przeczug,
przemyslen czy emocji i ich spoteczno-psychologiczng integracje. Zanegowanie logiki
czasowej, ale i wprowadzenie elementéw symbolicznych (jak pojawiajgca sie przy ba-
senie sarna) prowadzi ponadto do zbudowania dystansu miedzy widzem a fabutg; dy-
stansu, ktéry pomaga dostrzec w pracy Hubbard i Birchlera element utopii. A ta jest
iednoczesnie ,czym$ negatywnym wobec istniejqcej rzeczywistosci i czyms jej ulegtym”42,
bowiem zarazem okazuje sie by¢ wskaznikiem nietozsamosci czasu i konstruujgeych go
wydarzen, jak i absorbuje obrazy rzeczywistodci, ktérq widz moze uznaé¢ za prawdziwg
i bliskq. Czynigc z negacji narzedzie rozsadzania zastanych konwencji i sposobéw opo-
wiadania filmowej historii, przywotani artyéci proponujg odbiér poetycki i wyobrazniowy,
ktérego nie krepuje powierzchowna logika zachodniej racjonalnosci. Filmy zbudowa-
ne wedlug ,wewnetrznej architektury czasu” wystepujq przeciwko afirmatywnosci sztuki
— postrzeganej jako funkcja wroga samej sztuce, unieszkodliwiajgca jg i zniewalajg-
ca. Jak podkreséla bowiem Krystyna Krzemieniowa w odniesieniu do metody negatywnei
Adorna, polega ona na:

»szukaniu prawdy w pozorze, przeciwstawianiu potencjalnej wolnosci rzeczywistemu uciskowi,
ale réwniez na uwydatnieniu fego, ze w negowanej faktycznej rzeczywistosci, w przedmiocie analizy,
nie zawiera sig juz pozytywne rozwigzanie. Wyprowadzenie prawdy z fatszywego pozoru oznacza,
ze negowana rzeczywisto$¢ zawiera immanentnie mozliwo$¢ czego$ lepszego, ale ujawniana jest

ona jako roszczenie, roszczenie bez pokrycia”3.

39 5 mogtyby na przyktad by¢ prezentowane réwnolegle w formie projekcji dwukanatowe;.

40 Ty, Adorno, Teoria estetyczna, op. cit., s. 24.
41hﬂp://wwwAngprogUe.cz/en/exposiﬂon-detuil/moving-imcge-depuHmem-éfh-chupfer-inner-lives-o{-fime/
[dostep: 4.03.2017].

27y Adorno, Teoria estetyczna, op. cit., s. 61.

43 K Krzemieniowa, Wstep [w:] T. W. Adorno, Dialektyka negatywna, op. cit., s. LXVIIL.
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Ani Maya Deren, ani Teresa Hubbard i Alexander Birchler w zaprezentowanych
na wystawie The Inner Lives (Of Time) pracach nie proponuijq odbiorcy ,pozytywnych roz-
wigzan”. | nie tylko dlatego, ze rytmiczne i poddane logice snéw konstrukcje ich filméw
zdajq sie wyklucza¢ jednoznaczny punkt kulminacyiny, ktéry przyniéstby roztadowanie
napiecia. Ucieczka bohaterek Rituals in Transfigured Time zdaje sie nie kofczy¢ mimo
zanurzenia jednej z nich w wodzie (woda przestaje by¢ symbolem oczyszczenia, zyskuje
znaczenie joko przestrzen wiezqca), $mier¢ mezczyzny przemieniajgca sie w rozbijane
lustra czy martwa kobieta lezqgca w fotelu nie wyjasniajq ciggu wczeéniejszych zdarzen
ukazanych w Meshes of the Afternoon i nie stajq sie ich apogeum, réwniez w zadnym
momencie zachowanie wkraczajgcej do domu i wymykajqcej sie z niego mtodej kobiety
w House with a Pool nie zostaje zakonczone i zwienczone roztadowaniem towarzyszg-
cego tym dziataniom zaniepokojenia. ,Pozytywne rozwigzanie” nie pojawia sie w tych
pracach takze dlatego, ze dominuje w nich funkcja poetycka (ktérq cechuje ,skupienie

"44) " q takze nasigkniete sq grozng wieloznaczno-

na komunikacie dla niego samego
$cig?®. Ta za$, jak stwierdza Zygmunt Bauman, razem z nieokreslonosciq i niedecydowal-
nosciq zadaje ,kres porzqdkujgcej mocy opozycji” oraz ,jest sitq”, ktéra ,burzy spokéi
tadu powiewem chaosu”48.

Co wiecej, trop interpretacyjny zaproponowany przez kuratora wystawy, na ktérej
znalazly sie razem analizowane powyzej prace, zasadza sie na czasie pomyslanym jako
konstrukcja architektoniczna. Budak chce zatem, by$my dostrzegli w tych filmach nie tyle
linearne historie, co zespoty obiektéw, w ktérych budulcem jest czas; byémy przyjrzeli sie
samemu czasowi i relacjom, jokie na jego materii wytwarzane sq w $wiatach przedsta-
wionych. Czas przestaje by¢ tutaj jedynie kontekstem, ramg, wewngtrz ktérej rozgrywane
sq dziatania. Staje sie nieprzejrzysty, ktopotliwy. A dzieki temu nie jest juz ostojq logiki
przyczynowo-skutkowej, maskujqcej czestokro¢ pragnienia i potrzeby zmian, ale narze-
dziem negujgcym zastang rzeczywisto$¢ spoteczno-kulturowq i jej konwencje. Wprawio-
ne w ruch obrazy, napedzane $rodkami z repertuaru poetycko-oniryczno-surrealistycz-
nego, w przeciwienstwie do czesto petryfikujgcych spoteczny status quo mechanizméw
kina gatunkowego i mainstreamowego, pozbawiajq odbiorce zaufania wobec jego wta-
snych percepcyjnych przyzwyczajen, a takze wysuwajq roszczenia wobec rzeczywistodci.
Roszczenia zadomowienia sie w niej niestabilnej logiki, ktdrej wiasciwosciq i gtéwng
przestankg dziatania miataby by¢ zmiana i konieczno$¢ permanentnego podawania
w watpliwo$¢ obrazéw, ktére postrzegamy.

“p Jakobson, Poetyka w $wietle jezykoznawstwa, ttum. K. Pomorska, ,Pamigtnik Literacki” 1960, nr 51/2,
s. 439.

45 Te za$ jeszcze poteguje brak stéw i dialogéw, ktére mogtyby bardziej ,stabilizowa¢” przekaz, prébowaé go
wiagnie ,ujednoznaczni¢”.

46 . ” PR
Z. Bauman, Wieloznacznos¢ nowoczesna, nowoczesnosé wieloznaczna, ttum. J. Bauman, Warszawa 1995,

s. 83.
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Summary

Against affirmation. Negation as a cognitive strategy in an art film

Using the category of negation, the article analyzes the art films of Maya Deren and Tere-
sa Hubbard & Alexander Birchler exhibited at The Inner Lives (Of Time) in the National Gallery
in Prague (5.10.2016 — 19.02.2017, in the Trade Fair Palace). Negation is discussed as a cognitive
strategy, which echoes the theoretical concepts of Theodor W. Adorno and Hal Foster. Elements
such as the subjective treatment of time, the suspension of logical implications, or poetic-oneiric
visions, have been analyzed so as to demonstrate how their meanings help to question the socio-
-cultural reality.

Stowa kluczowe: negacja, logika snu, czas, kody i konwencje wizualne, kino eksperymentalne,
instytucja sztuki
Keywords: negation, dream logic, time, visual codes and conventions, experimental cinema,
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