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N atura filmowego medium, ufundowanego na
zjawiskach optycznych, przez dziesieciolecia
skazywata je na bezwarunkowe podporzadkowanie
funkcjom wzroku, takze w refleksji teoretycznej.
We wspoélczesnych podejsciach badawczych coraz
wyrazniejsza staje sie jednak tendencja do weryfiko-
wania roli pozostalych zmystéw w procesie kreacji
i odbioru materialu audiowizualnego. Sensuous film
theory, czerpigc z fenomenologii materialnej, gtow-
nym obiektem zainteresowania czyni cialo widza
i wplyw jednostkowych, cielesnych uwarunkowan
na proces recepcji dzieta. Multisensoryczne zalezno-
Sci w odniesieniu do filmu moga jednak wykraczaé
poza sytuacje odbiorczg i radykalna fizjologizacje
pozycji odbiorcy dokonywana przez Vivian Sobchack
na gruncie wspomnianej teorii'. El sol del membrillo*
(1992) Victora Erice jest utworem z pogranicza doku-
mentu, filmu eksperymentalnego i eseju’, w ktérym

1 V. Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience,
Princeton University Press, Princeton — New York 1992.

2 Film funkcjonuje w Polsce pod dwoma tytutami: Sen o swietle, ktory jest
odpowiednikiem ttumaczenia angielskiego, lub Slorice w drzewie pigwy, bliz-
szym oryginalnemu.

3 Jak zauwaza Andrzej Pitrus: ,Erice jest tu wyraznym spadkobierca Chrisa
Markera — mistrza niezwyktej sztuki narratywizowania rzeczywistosci. Zare-
jestrowane przez kamere obrazy nie sa zwykta dokumentacja. Przez tworcze
dzialanie, polegajace na umieszczeniu sfilmowanych obrazéw w precyzyjnie
zaplanowanej strukturze, stajg sie argumentami wywodu bedacego kine-
matograficznym ekwiwalentem wynalazku Michela de Montaigne’a. Storice
w drzewie pigwy jest nie tylko filmem, ale takze rodzajem filmowej instalacji,
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rezyser, na rowni z obiektem swojego spojrzenia — malarzem, za pomoca szeroko
rozumianych kryteriéw haptycznych podejmuje prébe zmierzenia sie z fenome-
nem sztuki, czasu i poznania. Przedsiewziecie §ciSle zwigzane jest z przestrzenia
prywatna — domem i ogrodem bohatera, w ktérych rozgrywa sie niemal cata
akcja i ktérych zamknieta, intymna przestrzen stanowi warunek sine qua non
pracy nad obrazem rejestrowanym przez kamere. Cechy te czynig film interesu-
jacym materialem do analizy mozliwosci zastosowania na gruncie kina wywo-
dzacych sie z teorii architektury koncepcji Juhaniego Pallasmy.

Finski badacz, choé¢ w swych studiach najchetniej odwotuje sie do kontekstu
sztuk wizualnych, jest rowniez autorem ksigzki poswieconej funkcjom architek-
tury w kinie, ktéra za Jeanem-Lukiem Godardem rozumie szeroko jako archi-
tekture kinematograficznej ekspresji‘, wskazujac réwniez na obustronnos¢ tej
relacji i znaczenie kinematycznego doswiadczenia architektury w rzeczywistej
przestrzeni. W sktadajacych sie na prace esejach poddaje analizie filmy Michel-
angela Antonioniego, Alfreda Hitchcocka, Stanleya Kubricka i Andrieja Tarkow-
skiego oraz zawarte w nich autorskie strategie budowania mentalnej przestrze-
ni czy, innymi stowy, architektury wyobrazni. Czyni to, ustanawiajac obiektem
swojego zainteresowania szczeg6lny rodzaj obrazu — obraz poetycki, ktéry na
réwni z obrazami postrzeganymi, zapamietanymi i wyobrazonymi konstytuuje
nasze doSwiadczenie rzeczywisto$ci, a przy tym, odchodzac od samego przed-
stawianego przedmiotu, a przez to otwierajac pole skojarzeniom i afektywno-
Sci percypujacego podmiotu, ma szczegdélng role wzmacniania naszej obecnosci
w Swiecie’.

Drugim szczegdblnie interesujacym dla tych rozwazan watkiem jest podejmo-
wana przez Pallasme w wielu tekstach krytyka modernizmu jako pradu dowarto-
Sciowujgcego forme podporzadkowang funkcjonalizmowi i obiektywistycznym
kryteriom — badacz dowodzi, ze prowadza one do dehumanizacji architektury,
gdyz ta w dazeniu do uniwersalnych idealéw przestaje odpowiada¢ na prymarne,
organiczne i indywidualne potrzeby jednostek. Odwotujac sie do mysli fenome-
nologicznej, wskazuje on na konieczno$é rezygnacji z dominujgcej wspéiczesnie
perspektywy okulocentrycznej, by stworzyé warunki autentycznemu ludzkiemu
do$wiadczaniu i byciu w §wiecie. Pallasmaa postulujgc w jej miejsce reintegracje
zmysléw, szczegélne znaczenie przywigzuje do przywrécenia naleznej roli naj-
bardziej organicznemu z nich — dotykowi®.

,2Malarze jednak traca swa moc, gdy tylko zaczynaja méwié. Oni musza powie-
dzie¢ to, co majg do powiedzenia, cieniujac zielen biekitem, ustawiajac blok na
bloku. Ich czary musza sie przeplata¢ niczym makrele plynace za szklang tafla
akwarium, w milczeniu, tajemniczo. Kiedy tylko pozwoli¢ im unie$¢ szklo i prze-

w ktérej znaczenia rodzg sie z zestawien, synchronizacji i dekonstrukeji poszczegélnych jej elementéw” (A. Pitrus,
IQue viene el cartero!, ,Kwartalnik Filmowy” 81/2013, s. 147).

4 . Pallasmaa, The Architecture of Image: Existential Space in Cinema, Rakennustieto, Helsinki 2001.
5 Por. tamze, s. 9.
6 Por.]. Pallasmaa, Oczy skdry. Architektura i zmysty, ttum. M. Choptiany, Instytut Architektury, Krakow 2012.
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moéwic — czar pryska” — pisata Virginia Woolf w eseju zatytulowanym Obrazy,
w ktérym kwestionowata narracyjne mozliwosSci sztuk wizualnych i negowata
sens deklaratywno$ci symboliki, jaka sie postuguja. Pisarka wysuwata catkowicie
odmienny postulat sztuki intuicjonistycznej — wykraczajacej poza logike rozumu,
ale i oka, podstawowym narzedziem artysty czynigc ,trzecie oko”, stanowiace
wsparcie dla pozostatych zmystéw wobec ich bezradno$ci w procesie zapisu do-
Swiadczenia.

Podobna mys$l wydaje sie przy$wiecaé ostatniej, jak dotad, pelnometrazowej
realizacji Victora Erice, Storice w drzewie pigwy. Inspiracja dla tego studium ar-
tystycznego warsztatu stalo sie spotkanie rezysera z Antoniem Lépezem Garcia
—jednym z najbardziej uznanych hiszpanskich malarzy wspélczesnych, realista,
znanym przede wszystkim z dokumentowania chlodnych, zurbanizowanych,
metropolitarnych pejzazy Madrytu. Twoércy poznali sie dzieki hiszpanskiej tele-
wizji, na zlecenie ktoérej Erice miat zrealizowac krétkometrazowy film poswieco-
ny Garcii. Rezyser podczas rejestracji pracy artysty w terenie zdecydowat sie na
odwroécenie kamery w kierunku wypalonych letnim stoicem panoram miasta,
nad ktérymi aktualnie pracowat malarz, aby, przyjawszy doktadnie jego punkty
widzenia, podja¢ probe audiowizualnego skopiowania spojrzenia. Réwnie istot-
nym celem eksperymentu bylo otwarcie sie na mozliwo$¢ odtworzenia doswiad-
czenia konkretnego aktu artystycznej kreacji w jego momentalnos$ci, rozumia-
nego jako wypadkowa temperatury, dzwiekéw aglomeracji, przedostajgcego sie
do oczu pyluy, lezacych pod stopami §mieci i innych sktadnikéw miejskiego kra-
jobrazu, odbieranych calym ciatem i, cho¢ pozornie niebedacych obiektami re-
prezentacji, wptywajacych na percepcje czysto wizualnych bodZcow, a nastepnie
odwzorowywanych na ptétnie?. Préba filmowej reprodukcji procesu malarskiej
kreacji wobec oczywistych r6znic techniki i technologii nie mogta by¢ uznana za
adekwatng. Jednak zainspirowata rezysera do dalszego poszukiwania sposobéw
przekraczania ograniczen reprezentacji, ktérych efektem miataby byé nie tyle re-
jestracja rzeczywistosci, ile odkrycie, ujawnienie w dziele jej esencji.

Zapisem, a jednocze$nie narzedziem tego procesu stato sie Storice w drzewie pi-
gwy — film, ktérego pomyst zrodzit sie spontanicznie u schytku lata, gdy podczas
rozmowy Lépez zwierzyl sie z planu powrotu do swej wieloletniej, niezrealizowa-
nej dotad obsesji — plastycznego uchwycenia fenomenu jesiennego storica w owo-
cujacym drzewie pigwy, bedacego tresScig szczegblnie waznego dla artysty snu.
Erice decyzje, by towarzyszy¢ malarzowi z ekipa, zmuszony byl podja¢ niezwlocz-
nie. Prace mialy sie rozpoczaé¢ pie¢ dni pézniej, co ostatecznie zdeterminowalo
ksztalt filmu, za obopélna zgoda pozbawionego scenariusza czy innych, szkico-
wych choéby, préb strukturyzacji materiatu. Formuta projektu w catoSci zosta-
ta podporzadkowana intencji rygorystycznego zapisu rzeczywistosci, wyklu-
czajacego inscenizacje czy fikcjonalizacje. Zlozona konstrukcja metatekstualna
wpisana w utwor czyni z niego jednak takze bogate studium funkcji spojrzenia,

7 V. Woolf, Obrazy, [w:] Eseje wybrane, ttum. M. Heydel, Krakow 2015, s. 183-184.
8 Por. C. Arocena, Victor Erice, Catedra, Madrid 1996, s. 277.
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doswiadczenia w sztuce i przez sztuke, wreszcie pisany jezykiem prostej materii
traktat na temat granic miedzy artystyczng kreacjg a rzeczywistoscia.

Strategia rezysera, by uczyni¢ kamere Swiadkiem aktu tworzenia, wigzala sie
z koniecznoscig przyjecia wtasciwych dla dokumentu ograniczen formalnych,
przekladajacych sie na stylistyczna przezroczystosc¢. Jednoczesnie jednak autor-
ska ambicja wyjscia poza funkcje reprodukcji materialnosci i uczynienia tasSmy
filmowej membrana, na ktérej mégtby ujawnié sie fenomen, wymusita poszu-
kiwanie Srodkéw wyrazu wykraczajacych poza dokumentalny weryzm, w celu
ustanowienia blizszego, fizycznego kontaktu z filmowana rzeczywistoScia. Erice
uzyskuje ten efekt poprzez zaangazowanie w percepcje widza takze czynnikow
pozawzrokowych. Poza aktywizacja w procesie odbioru — w ramach piecioele-
mentowej typologii — smaku, wechu, stuchu, a przede wszystkim dotyku Storice
w drzewie pigwy przyznaje znaczenie takze proponowanym przez Pallasme do-
datkowym zmystom - Swiatta i temperatury.

Zainteresowanie mozliwoSciami multisensorycznej percepcji, a takze prze-
ksztalcenie funkcji samego patrzenia, dajace sie obserwowac¢ w dokumencie, to
efekt wieloletnich poszukiwan rezysera, w ktérego filmach odbiorca wyrasta
na figure centralng. Zaréwno w swych dotychczasowych fabutach — Duchu roju
(1973) i Potudniu (1983), jak i p6zniejszym dokumentalnym La morte rouge (2006) to
jednak spojrzeniu, nawet jezeli mialo ono w znacznej mierze wymiar intuicyjny
i afektywny, Erice nadawal funkcje podstawowego narzedzia poznawania, a cza-
sem wrecz ustanawiania rzeczywistoS$ci. Zabieg ten okazuje sie jeszcze mocniej-
szg artystyczng deklaracja, gdy weZzmie sie pod uwage, ze bohaterami wszystkich
filmoéw sg dzieci, dla ktérych prymarnym w percepcji Swiata zmystem jest zwykle
dotyk. Uczynienie wzroku dominanta wynika w duzej mierze z podejmowanych
watkéw autotematycznych — w kazdym ze wspomnianych tytuléw centralng role
odgrywa do$wiadczenie kinowego seansu, w ktérym rezyser nawigzuje do swo-
jego wspomnienia pierwszej projekcji, bedacej inicjacjg w §wiat ruchomych ob-
razow, ktére rzutowalo na definiowanie natury medium jako narzedzia poznania
W jego pOzniejszej pracy zawodowej.

Juz w debiutanckim Duchu roju film staje sie funkcja spojrzenia rozumianego
jako aparat sprawowania kontroli. Klasyczny mechanizm projekcji-identyfikacji,
a wiec podporzadkowanie omnipotentnemu spojrzeniu kamery, ktéremu ulega
kilkuletnia bohaterka grana przez Ane Torrent po obejrzeniu w kinie objazdowym
Frankensteina (1931) Jamesa Whale’a, stanowi tu zaledwie punkt wyjscia. Dziew-
czynka bowiem zaczyna naktadaé rozpoznane w trakcie seansu diegetyczne struk-
tury na otaczajacg ja rzeczywisto$é. Utozsamia zbieglego przed przesladowaniami
rezimu Franco republikanskiego zotnierza z filmowym monstrum, a relacja, ktéra
z nim tworzy, jest rezultatem wpisania siebie w przeniesiong z ekranu fabularna
strukture. Staje sie zatem jednocze$nie ,ofiarg” kamery, podporzadkowujac sie
zaproponowanej przez nig wizji Swiata, jak i Zzrédlem spojrzenia, ktére aktyw-
nie konstruuje rzeczywisto$¢ wedltug wiasnych regut, subiektywny oglad biorac
za faktyczny stan rzeczy. Traktuje go wrecz jako jedyny realny, gdyz zanurzaniu
sie w §wiat wlasnej kreacji towarzyszy stopniowe ostabianie znaczenia znanego,
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fizykalnego porzadku reprezentowanego przez dom rodzinny, co znamionuje
symboliczne przekazanie wladzy — ofiarowanie uciekinierowi przez dziewczynke
zegarka nalezgcego do jej ojca i funkcjonujgcego w filmie jako jego atrybut. Kino
i stanowigce jego metafore spojrzenie stajg sie u Erice swoistym rytuatem przej-
Scia, autonomizacja podmiotu — rozumianymi nie tylko jako inicjacja w dorostosé,
ale takze wkroczenie w porzadek symboliczny. W obu przypadkach poznanie be-
dzie mialo jednak takze wymiar dystansujacy, czy wrecz alienujacy.

Wiasnie ten aspekt wzroku jako narzedzia do§wiadczania i zdobywania wie-
dzy oraz zwigzang z nim figure widza wysuwa na pierwszy plan Juhani Palla-
smaa w ksiazce Oczy skory. Architektura i zmysly. Poddaje w niej krytyce majacy
w §wiecie zachodnim wielowiekowsq tradycje paradygmat okulocentryzmu rozu-
miany jako sposéb postrzegania szczegélnie dowarto§ciowany przez wspébtcze-
sno$¢ podporzadkowang wizualnos$ci i zorientowang na wytwarzanie obrazéw.
Czerpiac w rownej mierze z doSwiadczen swojej praktyki jako czynnego architek-
ta, jak i z mysli fenomenologicznej, Pallasmaa postuluje przywrécenie warunkéw
dla wielozmyslowego dos§wiadczania przestrzeni. Podkre$la, ze stanowi ono natu-
ralny dla czlowieka sposéb poznania, mimo Ze ulega nieustannemu represjono-
waniu w procesie rozwoju cywilizacji, poczagwszy od czaséw starozytnych, ktore
zapoczatkowaly gradacje zmystow, taktylno$¢ uznajac za najbardziej prymityw-
na forme percepcji w opozycji do wzroku uwazanego za domene racjonalizmu.
Przeciwstawiajgc sie takiemu rozréznieniu, badacz wskazuje, ze o randze dotyku
Swiadczy to, iz jest on de facto funkcjg pozostatych zmystow, w przypadku ktérych
odbieranie bodZzcéw polega na fizycznym kontakcie réznych aspektéw rzeczywi-
sto$ci z zewnetrznymi czeSciami ciala: membrang ucha, receptorami jezyka, sen-
sorami nosa czy rogéwka oka. Co wiecej, zdaniem teoretyka akurat kultura ma
zbyt zloZzong strukture, by zubazac jej odbior, sprowadzajac go do prostej intelek-
tualizacji i poddajac sie pokusie zewnetrznej kontroli, a rezygnujac z wieloaspek-
towego, internalizujacego, integrujacego, cielesnego przezywania oraz z dostepu
do bogactwa treSci majacego swe zZrédto w niepewnosci. Na tak rozumiang per-
cepcje dzieta sztuki sktada sie symultaniczne do§wiadczenie §wiata zewnetrzne-
go i wewnetrznej, egzystencjalnej istoty jednostki. Umozliwia ono zdefiniowanie
wzajemnej relacji wymienionych elementéw, reintegracje sfragmentaryzowane-
go podmiotu, a nastepnie poprawe zycia jako takiego.

Pallasmaa zwraca uwage, ze bedaca efektem dziewietnastowiecznej rewolucji
przemystowej i zwigzanych z nig nowych mozliwosci reprodukcji stéw i obrazéw
,<technologiczna kultura w jeszcze wiekszym stopniu uporzadkowata i oddzielita
od siebie zmysly. Wzrok i stuch sg teraz uprzywilejowanymi zmystami spotecz-
nymi, podczas gdy pozostale trzy sa uwazane za archaiczne, sensoryczne pozo-
statosci, petnigce wylacznie prywatne funkcje, ostabiane zazwyczaj przez kodeks
kulturowy™. To z kolei wymusza powierzchownos¢ recepcji masowych, produko-
wanych w nadmiarze komunikatéw, co uniemozliwia autentyczne zaangazowanie
i staje sie dla doswiadczajacego podmiotu — zewnetrznego obserwatora — czynni-

9 J.Pallasmaa, Oczy skory.., dz. cyt., s. 22.
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kiem wylaczajacym z rzeczywistego i pelnego uczestnictwa. Pallasmaa postuluje
wiec dowartoSciowanie wielowymiarowej przestrzeni ludzkiego do§wiadczenia
we wszystkich jego wymiarach, percepcji upodmiotawiajacej odbiorce, angazuja-
cej cale cialo i wykorzystujacej je nie tylko jako receptor, ale tez miernik i punkt
odniesienia prymarny wobec czynnikéw spoteczno-kulturowych.

Odnoszac sie do polemicznej wobec hegemonii okulocentryzmu dwudziesto-
wiecznej francuskiej tradycji filozoficznej, teoretyk przywotuje stworzong przez
Maurice’a Merlau-Ponty’ego teorie wzroku jako ,widzenia cielesnego”, zgodnie
z ktorg bycie w Swiecie i jego doswiadczanie jest zaprzeczeniem pozafizykalnej,
wyizolowanej, intencjonalnej i intelektualnej kartezjanskiej uwagi, a opiera sie
na wielozmystowej interakcji, wzajemnym, osmotycznym przenikaniu calym
soba organicznego podmiotu i ,ciala Swiata”. Zdaniem Pallasmy dopiero tak ro-
zumiana fizjologiczna percepcja, polegajaca na przywréceniu naturalnego dla
czlowieka stanu integracji zmystéw, moze stworzy¢ warunki dla gtebokiego i au-
tentycznego egzystencjalnego doSwiadczenia.

By ten rodzaj postrzegania uczyni¢ znéw mozliwym i przywrécic bliskosé czy
wrecz intymno$¢ kontaktu odbiorcy z dzietem, a przez niego z tradycja kulturo-
wa i Swiatem jako takim, konieczne jest przedefiniowanie kategorii estetycznych,
rehabilitacja znaczenia dotyku, wreszcie wigczenie do przestrzeni artystycznej
waloréw odbieranych wielozmystowo. ,Podobnie zadanie sztuki i architektury
jako takich polega na odbudowie doswiadczenia niezr6znicowanego §wiata we-
wnetrznego, w ktérym nie jesteSmy widzami, ale do ktérego nieodigcznie nale-
zymy. W dzietach sztuki nasze egzystencjalne zrozumienie bierze sie z samego
spotkania ze Swiatem i bycia w §wiecie — do§wiadczenia nie podlegaja konceptu-
alizacji czy dziataniu intelektu™?, pisze Pallasmaa.

Badanie mozliwosci recepcji bedacej do§wiadczeniem i przyjecie analogicz-
nych do Pallasmy metod opisu §wiata i osiggania stanu uczestnictwa w rze-
czywistosci stanowi 0§ ostatniego, jak dotad, pelnometrazowego utworu Erice.
Ustanawia ono wewnatrzdiegetyczne poszukiwania malarza, a jednocze$nie jest
przestrzeniag eksperymentu analizujgcego mozliwe relacje rezysera i widzéw
z dzielem. Co wiecej, zwrot ku rozumieniu idei i misji sztuki filmowej paralelne-
mu do koncepcji finskiego badacza szczegélnie celnie charakteryzuje zatozenia
Victora Erice — rezysera, ktory tak jak Roberto Rossellini, do ktérego odwotu-
je sie czesto w wywiadach, definiuje swéj zawodd jako Srodek do pozbawionego
wstepnych zalozen odkrywania, bezposredniego obcowania ze §wiatem i stwa-
rzania temu ostatniemu warunkéw do materializowania sie w dziele w sposéb
nieskrepowany ideologicznym aparatem autora. Nie sposéb zaprzeczyé, ze twor-
ca uprzednio skoncentrowany byl na zagadnieniach wizualno$ci i widzialnoSci,
w drugim za$ rzedzie — dzwieku i stuchu, zaré6wno jako elementach istniejacych
wewnatrz Swiata przedstawionego, jak i narzedziach poznania. Szczegélne do-
wartoSciowanie tych zmystow cechuje réwniez kino — medium podobnie jak
miejskie srodowisko, w ktérym powstato, skoncentrowane na bodzcach wzro-

10 Tamze, s. 33.
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kowych, a wraz z rozwojem technologii takze dZwiekowych. Podejscie to szcze-
gblnie wyrazne bylo w pierwszym etapie rozwoju nowej sztuki, gdy pozadanym
sposobem recepcji przez nieprzygotowang publicznos¢ filmowych reprezentacji
poczatkowo mylonych z rzeczywistoScia bylo nabycie do nich dystansu. Chlod-
ny, racjonalny i pasywny oglad znamionowal wyksztatconego, Swiadomego
widza, przygotowanego do pozadanej spotecznie formy odbioru. I przeciwnie,
emocjonalne reakcje, potaczone z dazeniem do bezposredniego, dotykowego
kontaktu, bedgcego wynikiem bezwarunkowej wiary w reprezentacje, interpre-
towane byly jako przejaw niekompetencji i deprecjonowane'. Perspektywa ta
zdeterminowala na wiele lat tak spos6b mySslenia o filmie, jak i filmu o sobie,
przyznajac okulocentryzmowi status jedynej prawomocnej metody budowania
kinematograficznego przekazu i jego odczytan zaréwno przez odbiorcéw, jak
i badaczy. Dos¢ doda¢, ze przestrzen dla pelnej rehabilitacji roli ciata i somatycz-
nej recepcji udato sie stworzy¢ dopiero sensuous film theory w ostatniej dekadzie
XX wieku'

Filmowy dialog o roli sztuki, toczony przez dwéch artystéw z wykorzystaniem
narzedzi wlasciwych dla nich mediéw, jakim jest Storice w drzewie pigwy, z poczatku
sprawia wrazenie klasycznego dokumentu, w ktérym ekipa filmowa biernie towa-
rzyszy bohaterowi, rejestrujgcjego poczynania—tu §ledzac proces powstawania ob-
razu. Utwor rozpoczyna sekwencja, w ktérej kamera podaza za malarzem do jego
domu, gdzie zapisuje precyzyjny rytual przygotowywania narzedzi, nabijania ptét-
nanablejtram,konstruowaniastanowiskapracywogrodzie,azpo oznaczenie punk-
tu widzenia naprzeciwko drzewka. Takie otwarcie filmu wyznacza jednocze$nie
zakres zainteresowan rezysera, ktory koncentrujac sie na rzemie$lniczym aspek-
cie dziatan artysty i fizycznej, wykonywanej rekoma pracy, stawia swojego bohate-
ra w pozycji nie obserwatora, lecz badacza wykraczajgcego poza perspektywe oku-
locentryczna ku taktylnemu wymiarowi poznania i obcowania z rzeczywistoScia.
Ow zwrot jest o tyle nieoczywisty, ze Lopez, twérca precyzyjnie skomponowanych,
niemal matematycznych konstrukcji miejskich pejzazy, architekt obrazu podpo-
rzadkowujgcy takze forme drzewka Scistym kompozycyjnym wyliczeniom, jest
powszechnie odbierany jako tworca intelektualista, modelowy reprezentant spoj-
rzenia w rozumieniu Pallasmy. Wspomniany sposéb poznania stanowi jego pod-
stawowy aparat pracy i interpretowania rzeczywistosci, co zostaje wyraZnie zary-
sowane takze w filmie, co wiecej — przy podkresleniu paralelnosci ogladu rezysera
i malarza. Erice czyni artyste swoim porte-parole, a jednocze$nie narzedziem bada-
nia Swiata. W tym sensie posta¢ ta funkcjonuje w filmie nie tyle jako bohater, ile

11 Por.T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysly, ttum. K. Wojnowski, Wydawnictwo Univer-
sitas, Krakow 2015, s. 166. Thomas Elsaesser i Malte Hagener zwracaja szczeg6lng uwage na powigzanie tego rodzaju
percepcji i samej sztuki z naturalnym dla nich Srodowiskiem miejskim. W tym sensie wczesne projekcje kinowe in-
terpretowane by¢ moga jako jedno z narzedzi przystosowywania obywateli do funkcjonowania w metropolii oparte-
go na dystansie. Podobnie Erice zdaje sie rozumie¢ funkcje wspélczesnej telewizji, ktorej krytyki dokonuje w Storicu
w drzewie pigwy.

12 Dynamike tego procesu w kontekscie historii pojecia haptycznosci na gruncie estetyki opisuje Marta Stanczyk,
por. M. Stanczyk, Kino haptyczne. Przypadek tworczosci Hélene Cattet i Bruna Forzaniego, [w:] W kulturze dotyku? Dotyk
i jego reprezentacje w tekstach kultury, red. A. Lebkowska, . Wroblewski, P. Badysiak, Zaktad Wydawniczy ,Nomos”,
Krakéw 2016 s. 266-275.
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raczej cielesny aparat otwierajacy dzieto filmowe na mozliwo$¢ bezposredniego
doswiadczenia niedostepnego dla konstytuujacych medium technologicznych na-
rzedzi. Punkt wyjscia metodycznych, formalnych poszukiwan budujacych narra-
cje filmu stanowig sen Lopeza o jesiennym Swietle w drzewie pigwy i pragnienie
oddania jego fenomenu na ptétnie. Element pochodzacy z porzadku wyobrazen,
bedacy pod§wiadoma transkrypcja wspomnienia dziecinstwa, staje sie inspiracja
dla wspoéldzielonych przez tworcéw prob uchwycenia pozamaterialnych aspek-
tow realnosci, uczynienia obrazu nie tylko widocznym, ale tez — przede wszystkim
— widzialnym w kontinuum jego zmiennoSci.

Jak zauwaza rezyser, zaréwno on sam, jak i jego bohater sg w pewnym stopniu
ofiarami zmiany statusu reprezentacji, procesu zapoczatkowanego przez rewo-
lucje przemystowa wynalezieniem fotografii, a dalej filmu®, i jego postepujacej
ewolucji. W konsekwencji, z pierwotnej potrzeby uchwycenia rzeczywistosci
taka, jaka jest, Iacznie z jej aspektem temporalnym, we wspoélczesnych mediach
rozwinat sie paradygmat nieustannej amplifikacji obrazéw jako metody prezen-
tacji, ktora staje sie formg eskapizmu. Obowigzuje ona dzis w kinie, telewizji czy
reklamach, gdzie skonwencjonalizowany schemat narracyjny buduja elementy
zaczerpniete z zycia i wzmocnione przez zastosowanie dostepnych technologii
w celu zaangazowania widza. Wobec wieloSci bodZcow audiowizualnych i obo-
jetnienia na nie odbiorcéow dla osiggniecia tego samego efektu konieczna staje
sie jednak ich stata akceleracja, ktéra wiaze sie z inflacja samych obrazéw oraz
postepujacym odchodzeniem od prymarnej materii przedmiotu reprezentacji.
Pozbawione analogicznych mechanizméw uatrakcyjniania czy potegowania do-
znan bezpoSrednie otoczenie staje sie nieprzyswajalne i niekonkurencyjne. To
za$ skutkuje spotecznym lekcewazeniem bezpoSredniego i Swiadomego uczest-
nictwa oraz zwracaniem sie ku ekranowym symulacjom.

Erice obrazuje te teze poprzez budowe systemu opozycji, poczynajac od najbar-
dziej podstawowej dychotomii wnetrze — zewnetrze. Otoczona murem, prywatna,
pozbawiona zbednych elementéw, uporzadkowana rzetelng rutyna skoncentro-
wanych na celu, codziennych czynnos$ci przestrzen domu i ogrodu artysty, gdzie
toczy sie wiekszos$¢ akeji, ustanawia terytorium poszukiwan — do§wiadczalnych,
intymnych, uwaznych i otwartych na mozliwo$§¢ autorefleksyjnego przezycia.
Skontrastowane z nig zostajg przebitki ilustrujgce codzienno$¢ bezposredniego
otoczenia domu: wyjezdzajacy z pobliskiego dworca pociag, panoramy miasta
wydobywane z mroku za pomoca sztucznego, elektrycznego §wiatla, ujecia do-
mow, ktérych okna ozywia pulsujaca, niebieska poSwiata ekranéw telewizoréw
— nowych centréw domowej parawspolnoty, ktére zastgpily blisko§é¢ gromadze-
nia sie wokét paleniska'. Antyteza dla filigranowej pigwy jest wieza telewizyj-

13 Por. V. Erice, Sobre la pelicula. Presentacion, broszura w DVD, s. 11. Analogicznie Pallasmaa media te uwaza za
zrédlo zludnej dostepnosci swiata, podczas gdy faktycznie obcujemy tylko z jego kopiami.

14 Zdaniem Pallasmy przesuniecie to skutkuje zastapieniem pierwotnej przyjemnosci obcowania z zywiolem
- doswiadczenia jednocze$nie archaicznego i osadzonego w terazniejszosci, co sktada sie na jego wspélnototwor-
czy wymiar — koncentracja na nierealnym, ktéra ma funkcje alienujaca ze zbiorowosci. Por. J. Pallasmaa, Identity,
intimacy and domicile. Notes on the phenomenology of home, http://www2.uiah.fi/opintoasiat/history2/e_ident.htm
(30 pazdziernika 2017).
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na dominujgca nad miastem. Tytulowy sen o Swietle transformuje w parabole
zycia podporzadkowanego technologii, ktérego rytm wyznaczaja nie wschody
i zachody slonca, lecz godziny emisji. Rezyser poddaje krytyce model biernej,
bezrefleksyjnej percepcji wymodulowanego, gotowego komunikatu opartego na
paradygmacie okulocentryzmu, gdzie patrzenie stanowi jedyng mozliwg forme
uczestnictwa, wykluczajac poprzez zdeprecjonowanie wszelkie alternatywy i je-
dynym aktywnym oknem czynigc ekran telewizora. Podejscie to koresponduje
z diagnoza Pallasmy, zwracajgcego uwage na przemocowy charakter hegemonii
masowe]j produkcji obrazéw, ktéra doprowadza do emocjonalnej alienacji odbior-
céw, pograzonych w hipnozie strumieniowania®. Ta za§ wplywa na pozamedialne
do$wiadczenie §wiata, w ktérym abstrakcja wypiera materie, zaréwno §wiatlo,
jak i czas ulegaja relatywizacji i sptaszczeniu, a zdystansowany, zewnetrzny oglad
zastepuje przezycie.

Otoczony murami ogrod zapewnia intymno$¢ kontaktu artysty z bliskimi,
sztukg i sobg samym. Jednocze$nie przedostaje sie do niego zgietk metropolii,
informacje ze Swiata emitowane przez towarzyszace malarzowi radio czy odgto-
sy pracy murarzy, dochodzace z wnetrza remontowanego domu, ustanawiajac
kontekst czasu i realno$é miejsca, nadajac mu wymiar przestrzeni dzwiekowej
i oddalajac podejrzenia o eskapizm czy izolacjonizm samego procesu twérczego'.
Obszar ten pozostaje jednak niedostepny dla spojrzen przechodniéw, zachowu-
jac autonomie i nie poddajac sie dominujgcemu w miastach imperatywowi do-
stepnosci, transparentno$ci, jawnosci i nieustannej ekspozycji. Tak zredukowane
terytorium staje sie reprezentacja tego, co w rozumieniu Pallasmy stanowi pry-
marna role architektury, ale tez praktyke rezyseréw, i co nazywa on mind-space -
przestrzenia wykraczajaca poza materialny porzadek, wigczajacg subiektywnosé
umystu, mysli i emocji, strukturyzujaca jednostkowe bycie-w-§wiecie i ustanawia-
jaca ptaszczyzne kontaktu miedzy do§wiadczajacym podmiotem a otoczeniem?.
Erice wzmacniajgc poczucie wnetrza, a wraz z nim zakorzenienia, umozliwia
przeorientowanie sie na inny rodzaj recepcji — pozbawionej dystansu, statej, opar-
tej na trwaniu i wchodzeniu w gtab, skoncentrowanej na szczegoéle i stawiajgcej
w centrum relacje twércy z obiektem jego uwagi w procesie kreacji.

Procesualnos¢ jest pojeciem kluczowym dla Storica w drzewie pigwy Uwi-
dacznia sie w jego konstrukcji fabularnej — podazaniu za malarzem w codzien-
nie podejmowanych przezen prébach urzeczywistnienia na ptétnie fenomenu
Swiatla. Réwniez sam bohater, wyjasniajgc metody swojej pracy odwiedzajacej
go chinskiej profesor, jasno deklaruje, ze efekt koncowy ma dla niego znacze-
nie drugorzedne. Jako istote swych dzialan rozumie samo poszukiwanie i stan
bezposredniego, wspdlnego bycia z drzewem, podazania za nim i towarzyszenia

15 . Pallasmaa, Oczy skory.., dz. cyt., s. 30.

16 Obecnos¢ polskich robotnikéw byta dla Erice zaskoczeniem. Mimo znaczacych realizacyjnych utrudnien, jakie
ze sobg niosta, przede wszystkim ze wzgledu na hatas, rezyser zdotal uczynic z niej istotny element dopetniajacy
strukture filmu, zaznaczajac korespondencje miedzy fizycznym aspektem pracy malarza a konstrukcjami tworzo-
nymi przez murarzy.

17 Por.]. Pallasmaa, The Architecture of Image..., dz. cyt., s. 17.
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mu'®. Jednocze$nie ukierunkowanie na proces — tu rozumiany jako oczekiwanie
- pelni wazng funkcje w warstwie metatekstualnej filmu, ktérego zamiarem jest
analogiczne przekroczenie materii kinematograficznej i wpisanej w nig repro-
dukcji w celu dotarcia do do§wiadczenia. W tym miejscu powtérnie metoda twor-
cza Erice spotyka sie z ta wypracowana przez Roberta Rosselliniego, zwtaszcza
z jego rozumieniem filmu jako materialu skonstruowanego z prawdziwego zy-
cia. Hiszpanski rezyser deklaruje, ze takze jego celem bylo najwieksze mozliwe
ograniczenie ingerencji kamery, odejscie od wszelkich préb inscenizacji i jedynie
umieszczenie aparatu w konkretnym otoczeniu w oczekiwaniu, az co§ waznego
sie ujawni”. Odkrycie czy tez stworzenie warunkéw dla epifanii zastepuje pre-
zentacje. Jak zauwaza Alicja Helman:

Tworca nie nadaje znaczen temu, co filmuje, probuje te znaczenia wydobyc, odgadnaé, prze-
nikngé. Znaczen tych nie zawierajq wyglady rzeczy, nie lezq one na powierzchni, gotowe
do zarejestrowania. Rzeczy kryjq w sobie tajemnice, do ktorej mozna dotrzec, jesli w relacji
miedzy kamerq i obiektem ujawni sie moment prawdy, cos z obiektywnego i niezaleznego
bytu rzeczy. Te intencje mozna przypisac nie tylko Erice, ale takze Lopezowi, ktory w taki
wlasnie sposob podchodzi do modela - drzewa pigwy.

W tym wymiarze oczekiwanie na ujawnienie sie §wiata zmienia filmowe medium
z tradycyjnego obserwatora w uczestnika. Podobnie jak Pallasmaa uwaza, ze rola
architektury jest tworzenie §wiata, w ktérym nie jesteSmy tylko widzami, tak re-
zyser traktuje doSwiadczenie sztuki przez autora i odbiorce jako majace swoje
zrodlo w sensualnosci spotkanie. Stuzy ono wzmocnieniu sensu rzeczywistosci,
ktérej dotyczy i ktérej Swiadkiem jest dzielo, wymykajac sie sterylnej, sptaszcza-
jacej konceptualizacji.

W tym aspekcie ujawnia sie réwniez ewolucja rozumienia przez Erice medium
filmowego w sensie ogélnym: od charakteryzujacego jego wczedniejsze tytuly
projektora rzucajacego na ekran obrazy-widma, bedace wspoéldzielonymi przez
widzoéw-bohateréw fantazjami, do stozka Swiatla, w ktérego przestrzeni ukazu-
ja sie rzeczy. Rzeczywisto$¢ jako taka staje sie aktem w kregu uwaznego, zatrzy-
manego, obserwujacego i dotykajacego spojrzenia. Rezyser dystansuje sie tym
samym od koncepcji kina jako ruchomego oka, wyswobodzonego z ograniczen
ciata dzieki technologii. Te ostatnig autor identyfikuje jako czynnik mechanizu-
jacy akt patrzenia, ktory nie tyle uwalnia, co prowadzi do eskapizmu. Aktywne,
poszukujace spojrzenie zostaje zastgpione statycznym, uwiezionym na statywie
punktem widzenia. Dwie kamery, ktérymi postuguje sie Erice, i zredukowana do
minimum ekipa majg rejestrowac i przyswajaé, jednak tylko to, co jest sktonne

18 Podmiotowe traktowanie przez Lopeza pigwy przejawia sie w samej kompozycji plotna, gdzie stosuje on zasady
centralnej ekspozycji, wlasciwej dla portretu. Jak sam przyznaje, roSlina jest dla niego postacia.

19 Wywiad Joségo Luisa Guarnera z Victorem Erice nagrany 23 lipca 1992 roku, transkrypcja dotaczona do broszury
towarzyszacej wydaniu filmu na DVD.

20 A.Helman, Victor Erice. Strzala i rana, [w:] Autorzy kina europejskiego III, red. A. Helman, A. Pitrus, Wydawnictwo
,Rabid”, Krakéw 2007, s. 60.

177

***32143 eA0IA AMSId aimazip m asuoys alw|iy m ejuadzafods ef>xyung



Magdalena Link-Lenczowska

sie ujawni¢ w ramach przyjetych jako punkt wyijscia i wobec uwzglednianych
ograniczen. Ich §wiadome uzycie, podobnie jak dla Pallasmy dobrowolny rygor
uzytych materialéw czy zastosowanych konstrukcji, ktére pozornie petaja ar-
chitektoniczng wolnos¢, sprawia, zZe same stajg sie nie tylko koniecznym warun-
kiem intymnoSci, ale tez receptorami i zréodtem znaczen. Usztywniony filmowy
kadr zyskuje funkcje lustra, odzwierciedlajac rygor formatu ptétna, raz obra-
nej perspektywy. Ekwiwalentem frontalnego ogladu obiektu przez malarza jest
»2uwiezienie” kamer w jednym miejscu akcji, ktérego centralny punkt stanowia
drzewko i pracujacy przy nim artysta. Tak radykalna zmiana jezyka w stosunku
do poprzednich utworéw, w ktorych spojrzenie mialo silnie kreacjonistyczny czy
wrecz fantasmagoryczny charakter, ustanawiajac §wiat wyobrazni bohaterek
Ducha roju i Poludnia réwnorzednym z realnymi zdarzeniami sktadnikiem diege-
zy, jest demonstracjg ewolucji rozumienia przez rezysera roli medium filmowego
i wpisanej w niego filozofii spojrzenia.

Redukujgc filmowe $rodki, lokalizujgc kamere w ograniczonej, prywatnej
przestrzeni i wigzac ja z bohaterem w jego procesie malarskich poszukiwan, Eri-
ce podejmuje prébe stworzenia warunkéw dla zaistnienia widzenia cielesnego.
Haptyczno$¢ jest tu funkcja nie tylko percypujacego w §wiecie przedstawionym
podmiotu, ale tez samego filmowego aparatu, ktéry Scisle potgczony z bohaterem,
zdaje sie stanowi¢ jego organ, a przynajmniej réwnorzedne z pedzlem narzedzie,
co z kolei wplywa na proces recepcji filmu przez widza, budujac znacznie wyzszy
poziom intymnosci sytuacji odbiorczej.

Dotyk ma zasadnicze znaczenie w pracy Lépeza; to ten zmysl ustanawia
obiekt, material i jego obraz. Bohatera z drzewkiem 1gczy szczeg6lna, podmioto-
wa wiezZ — zostato ono przezen zasadzone, a nastepnie bylo latami pielegnowane.
Tym samym jest obiektem stworzenia w najbardziej organicznym rozumieniu,
przedmiotem swoistej, fizykalnej relacji. Jest w nig jednak wpisana pewna ambi-
walencja o tyle, Zze roslina dla malarza podczas pracy, bardziej niz autonomicz-
nym bytem, jest formg dla §wiatla, ktérego uchwycenie stanowi gtéwng inten-
cje artysty. Swiatla, co warto dodaé, samego w sobie bedacego falg, obdarzonego
jednak funkcjg uobecniania materii, czynienia ze wzroku, jak chce Pallasmaa,
nie§wiadomego zmystu dotyku. Takze przywotana wczeéniej, otwierajaca utwor
Erice scena przygotowywania ptétna i stanowiska pracy zwraca uwage na manu-
alny, rzemieslniczy charakter procesu twoérczego, pozornie —jak film — skazanego
na hegemonie spojrzenia.

Podobny wymiar ma kolejny aspekt pracy artysty, na ktéry sktadaja sie: zazna-
czenie bezposrednio na pigwie kompozycyjnych dominant poprzez znakowanie
jej powierzchni farba, korygowanie owych linii podziatu na gateziach zmieniaja-
cych potozenie wraz z uplywem tygodni, ujecie w dodatkowe ramy, jakimi staje
sie baldachim ochraniajacy drzewo przed jesiennym deszczem, a takze odstania-
nie owocéw spod wiednacych lisci przez pomagajacych malarzowi przyjaciét. Na-
toZzenie aparatu analitycznego i korygowanie go wraz ze zmieniajaca sie w czasie
forma zZywego organizmu funkcjonuje u Erice jako rodzaj mediatyzacji materii,
zmiany jej tozsamosSci z obiektu natury w model. Proces dokonuje sie w réwnej
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mierze pod wplywem racjonalizacji reprezentowanej przez wzrok i czynione
z jego uzyciem intelektualne wyliczenia, co sekwencji materialnych czynno$ci
opierajacych sie na dotyku. Reka i pedzel stajg sie w filmie naturalnym ,przedtu-
zeniem” oka, ktére zostaje zreintegrowane z ciatem. Tak rozumiane spojrzenie
artysty konstruuje obraz-obiekt na przejSciowym etapie procesu zmierzajacego
do przywrdécenia pierwotnej natury drzewa — oddania jego esencji, atmosfery
w dziele malarskim. Czy tez raczej jest poszukiwaniem tej esencji w samym akcie
kreacji.

Uwidacznia to walka artysty ze zmieniajacym sie, stabnacym i przybieraja-
cym chlodne tony, jesiennym §wiatlem, z uptywem czasu, co Erice wzmacnia,
oznaczajac datami kolejne sceny — akty zmagan. Temporalno$¢ definiuje drzewo
istniejgce w cigglej zmianie, w naturalnym rytmie nabrzmiewania owocéw, ich
nieuniknionego chylenia sie ku ziemi az po moment, w ktérym zaczynaja opa-
da¢, uniemozliwiajgc dokonczenie dzieta. Obojetnosé wobec aktu kreacji przyro-
dy w jej procesualnosci warunkowanej cyklem zycia przeksztatca film w reflek-
sje nad przemijaniem, niszczeniem i rozpadem, ktére w opozycji do doskonatej,
wiecznej formy sa, jak chce Pallasmaa, najmocniejszym $rodkiem uobecniania
rzeczywistosci. W 6w naturalny rytm przeksztalcen biologicznego trwania wpi-
suje sie sam bohater, spedzajac cale dnie w ogrodzie, przy pracy, podporzadko-
wujac sie czynnikom zewnetrznym, przekonstruowujac wizje w odpowiedzi na
zmienno$¢ obiektu, wreszcie, wobec niepowodzenia, decydujac sie rozpoczaé pra-
ce od nowa, tym razem w skromniejszej technice rysunku. Istote procesualnego,
twoérczego wysiltku, przeksztatconego w filmie w metafore ludzkiego zycia, sta-
nowi stan bycia z drzewem, poddanie sie Lopeza naturze w skazanej na porazke,
ale i bezkompromisowej prébie utrwalenia na ptétnie fenomenu czasu - stan ten
sam w sobie stanowi intymna relacje, opartg na haptycznosci i gtebokim auten-
tyzmie kontaktu.

Kamera Erice z podobng cierpliwoscia towarzyszy zmaganiom malarza, przyj-
mujac jednak konsekwentnie punkt widzenia obserwatora; intencjg rezysera bylo
zminimalizowanie skutkéw jej obecnosci, interferencji z rejestrowanym Swiatem,
przy jednoczesnym zachowaniu jej statusu jako uczestnika. Wpisana w projekt
utopijno$c¢ zalozenia jest kolejng analogia, ktéra faczy artystéw, czyniac, jak za-
uwaza Carmen Arocena, oba dzieta - film i filmowany obraz — przyktadami po-
etyki nieobecnosci*. Konicowa sekwencja stanowi za$ eseistyczny akt konfrontacji
obu mediéw. Film porzuca dokumentalng konwencje, by opowiedzie¢ sen mala-
rza. Narracyjne przej$cie dokonuje sie w scenie, w ktérej artysta — tym razem sam
w funkcji modelu - pozujac na 16zku swojej partnerce, rowniez malarce Marii
Moreno, usypia. Przejscie w stan nieSwiadomosci jest figurg Smierci — sekwencje
zblizen filmowanych w zimnym $wietle ksiezyca rozpoczynaja ujecia nierucho-
mej, bladej twarzy bohatera. Nastepnie ,uwolniona” kamera w serii uje¢, wsréd
ktérych przewazaja zbliZzenia, zaczyna badawczo ,dotyka¢” innych ,umartych”

21 Por. C. Arocena, Victor Erice, dz. cyt., s. 303.
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obiektéw — gasnacych ekranéw telewizoréw, odrzuconych rzezb i obrazéw skta-
dowanych w piwnicy, wreszcie niszczejacych pod drzewem owocéw. Czyni to za
pomoca onirycznych, poddanych wyraZnej estetyzacji obrazéw, postugujac sie
mechanizmem jawnej wizualnej mediatyzacji, ktérej towarzyszy poczgtkowo mu-
zyka, a nastepnie glos z offu opowiadajgcy sen malarza — wizje siebie z rodzicami
z oddali, pod drzewami pigwy na placu rodzinnego miasteczka, posréd lezacych
w blocie przejrzatych owocéw w dziwnym, niemozliwym do opisania stowami
Swietle, pod wplywem ktérego ulegaja rozkladowi. W poprzedzajacej scenie rezy-
ser decyduje sie ujawnic¢ reprezentowane przez siebie medium — w nocnym ujeciu
ogrodu sztucznie oSwietlonego ciepltym Swiattem filmowego reflektora widzimy
pozbawiong operatora kamere, rejestrujaca lezace pod drzewem owoce.

Odstaniajac samotny aparat kina z paradoksem jego techniki — sztucznych,
dodanych $rodkéw modyfikujacych rzeczywistosé, a stworzonych po to, by jak
najdokladniej ja reprodukowaé — Erice dekonstruuje pozér obiektywnosci fil-
mowego, dokumentalnego spojrzenia. Przede wszystkim jednak dokonuje am-
biwalentnego gestu zdystansowania sie wobec medium, ktérego technologiczna
strona oddala je od filmowanego przedmiotu, mozliwosci interakcji. Kamera
funkcjonuje tu jako narzedzie dystansu, ale i ograniczenia, podporzadkowania,
mogace wrecz prowadzi¢ do destrukcji — owoce zdajg sie gni¢ pod wplywem dzia-
tania reflektora®. Jednoczesnie jednak Erice zdaje sie sugerowaé, ze to wtasnie
filmowy aparat i tylko on, nie za$ stojacy za kamerg cztowiek z jego pragnieniem
strukturyzowania obrazu, filtrowania go przez wtasne sady i autorski styl, jest
zdolny da¢ §wiadectwo zmiennej rzeczywistosci i zyciu w jego cyklicznosci.

By jednak mogto do tego dojs¢, poza obiektywizmem oczekujacego, otwartego
spojrzenia, Erice wskazuje na konieczno$¢ i wage intymnego kontaktu miedzy
medium a jego przedstawieniem. Przewagg malarstwa jest to, ze funkcja spojrze-
nia czyniac dotyk, fizyczno§é aktu, istnieje blisko samych rzeczy. Dlatego Lopez
— uciele$nienie postulatu Pallasmy o nadaniu plastycznos$ci spojrzeniu® — staje
sie dla filmu mozliwoScig przekroczenia samego siebie, agentem oka, ktéremu
przywraca utracona, haptyczng cielesno$¢, wreszcie swoistym przekaznikiem,
redukujgcym technologiczny dystans i przyblizajacym do §wiata i jego fenome-
néw. W procesie poddawania rzeczywisto$ci analizie, by méc ja nastepnie — za po-
moca trzymajacej pedzel ,myslacej dtoni” — na powroét scali¢ w dziele, ujawnia sie
wspoéldzielona przez tworcéw idea uczynienia obrazu prawdziwie widocznym.
Owa widoczno$¢ ma szanse zaistnie¢ dzieki dokonujgcemu sie w filmie przefor-
mutowaniu tradycyjnej hierarchii zmystéw, stworzeniu w miejsce hegemonii
logiki okulocentryzmu przestrzeni dla do§wiadczenia mozliwie multisensorycz-
nego. Erice realizuje te strategie, redefiniujac role kamery, ktéra w relacji rezyser

22 Scena ta jako jedyna sygnalizuje rodzaj zalezno$ci miedzy pigwa a filmowym medium. Gnicie jest tez czeScia
réwnoleglej opowiesci, ktéra prowadzi rezyser, dokumentujac los owocéw opadtych z drzewa — a wiec uwolnionych
z funkcji modela i przywréconych naturze — oraz angazujgc w proces odbioru filmu kolejny z lekcewazonych przez
sztuke i uwazanych za podrzedne zmystéw — smak. Cze$¢ pigw zostaje zebrana przez gosposie w celu przerobienia na
przetwory, jedna zabieraja pracujacy w domu murarze, by — po rozkrojeniu — sprébowaé nieznanego im owocu i w ten
sposéb rozpoznaé nie tylko jego smak, ale i Zrédio intrygujacej ich, obserwowanej tygodniami fascynacji malarza.

23 ]. Pallasmaa, Oczy skory.., dz. cyt., s. 39.
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— obiekt przedstawienia transformuje z optycznego aparatu w rodzaj narzadu,
cielesnego receptora.

Z kolei sam film, ujawniajac swa materialnos¢, staje sie przestrzenig granicz-
ng miedzy Swiatem obrazu a widzem. Laura Marks, tworzgc metafore filmu jako
skory, przestrzeni somatycznego kontaktu dla haptycznej, ucieleSnionej percep-
cji, pisze: ,film nadaje znaczenie dzieki swej materialnosci, dzieki kontaktowi
miedzy postrzegajacym oraz przedstawianym przedmiotem. Sugeruje to, ze takze
wizualno$¢ moze mie¢ wymiar pewnej namacalnosci, tak jakbySmy mogli doty-
ka¢ filmu za pomocg swoich oczu: zjawisko to okreslam mianem haptycznej
wizualno§ci”?.

Koncepcje fenomenologiczne na gruncie teorii filmu na pierwszy plan wy-
suwaja role percypujgcego podmiotu, podczas gdy Erice dodatkowo przywraca
spojrzeniu funkcje widzenia - strukturyzowania zyciowego doswiadczenia,
rozumienia, zdolno$ci do wychodzenia poza czysta przedstawieniowos¢ i patrze-
nia przez rejestrowany na tasmie obraz w poszukiwaniu jego esencjonalnosci —
a przez to tworzy warunki dla aktywnego patrzenia widzom, ich uczestnictwa
w intymnym, personalnym obcowaniu z rzeczywisto$cig podniesionym do rangi
aktu artystycznego. Podobnie jak Pallasmaa definiuje role architektury jako two-
rzenie Swiata, do ktorego nalezg jej uzytkownicy, a wielko$¢ kina odnajduje nie
w obrazach ekranowych, lecz tych, ktére wywotuje ono w widzu, tak Erice w fil-
mowym eseju podporzadkowuje spojrzenie celowi doSwiadczenia sztuki, stanu
bycia z nig i wpisaniu w nig widza, a przez nie zapewnienia mu warunkéw dla
organicznego, nieskonceptualizowanego spotkania z rzeczywistoscig, otwarcia
na wymiar jej fenomenoéw i wzmocnienia wtasnej podmiotowosci.

THE FUNCTION OF SEEING IN THE QUINCE TREE SUN BY VICTOR ERICE IN THE CONTEXT
OF JUHANY PALLASMAA’S HAPTIC PERCEPTION

The text uses Juhany Pallasmaa’s phenomenological theory of architecture as
a way of broadening the sensuous film theory methodology, with the aim of testing
the possibility of haptic seeing in cinematography. The Quince Tree Sun directed by
Victor Erice becomes a source for investigating ways of perception other than visu-
al within the space of inner- and outer-diegesis. The article also analyses intertextu-
al relations of painting and film media, the status of images they produce, as well
as co-dependence of the protagonist, the author and the viewer in experiencing
reality through art.

24 L.U. Marks, The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, Duke University Press, Durham
— New York - London 2000, s. XI, cyt. za T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu.., dz. cyt., s. 167. Warto zauwazy¢, ze
w filmie Erice przejscie od cze$ci dokumentalnej do koricowej eseistycznej sekwencji dokonuje sie przez powierzch-
nie ciata malarza pozujacego na t6zku. W trakcie mezczyzna zasypia, co daje asumpt do jawnie subiektywnej, auto-
tematycznej narracji — od ujawnienia w ogrodzie kamery po opowies¢ Lopeza o $nie.
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