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O MALARSKOSCI W FILMACH WILHELMA SASNALA
W KONTEKSCIE FILOZOFII GILLES’A DELEUZE’A

WSTEP

W niniejszym artykule dokonana zostanie analiza wybranych filméw Wilhelma
Sasnala przy wykorzystaniu teorii kina Gilles’a Deleuze’a. Podj¢ta zostanie
rowniez proba wykazania, ze obraz malarski moze by¢ tozsamy z obrazem fil-
mowym, co w konsekwencji sprawia, ze analizowa¢ go mozna z zastosowaniem
tej samej aparatury pojeciowe;.

Metodyka badan opiera si¢ na filozofii Gilles’a Deleuze’a dotyczacej kina,
ktéra przedstawiona zostata w dwutomowym traktacie francuskiego mysliciela
zatytutowanym Kino 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas. Filozof w pracy tej wyszcze-
gblnia i omawia podstawowe kryteria, ktére umozliwi¢ majg analize filmow.
Pozwalaja one rowniez na zwrocenie uwagi na relacje zachodzgce pomigdzy
poszczegblnymi elementami obrazu, ktére sktadaja sie na otaczajacy $wiat, co
prowadzi do catkowitej zmiany sposobu jego postrzegania i interpretowania.
Deleuze w swojej rozprawie rozwija mysl Bergsona i na tej podstawie dochodzi
do wniosku, ze kino moze by¢ metoda umozliwiajgca poznanie $wiata i bezpo-
srednig komunikacj¢ podmiotu z bytem i bytu ze $wiatem. Tym samym filozof
udowadnia, ze dzigki kolejno omawianym przez niego kategoriom, takim jak
obraz-ruch, obraz-percepcja, obraz-dziatanie czy obraz-afekt, kino nalezy utoz-
samia¢ z wszechswiatem. Mysliciel uwaza, ze widz ogladajacy dany film cat-
kowicie pozbywa si¢ wlasnej tozsamosci i odseparowuje si¢ od $wiata i rzeczy-
wistosci, w ktorej egzystuje, na rzecz Swiata stworzonego przez rezysera. Ob-
szarem, w ktorego obrebie porusza¢ zaczyna si¢ widz, staje si¢ rzeczywistos$é
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filmowa, a proces myslowy, ktory towarzyszy egzystencji widza w obrebie tej
nowej, stworzonej codziennosci, jest jej catkowicie podporzadkowany. Twor-
czo$¢ filmowa Wilhelma Sasnala realizuje ten postulat, a artysta poprzez sztuke
umozliwia widzowi catkowite zaglgbienie si¢ w nowym realizmie. Co wigcej,
w wypadku tworczosci Sasnala zadanie to jest w pewien sposob zdeterminowa-
ne przez fakt, ze tworzy on artystyczng rzeczywisto$¢ na podstawie swojej wia-
snej codziennosci, do§wiadczen i wrazen. Tym samym pozwala niejako poznaé
nie tylko nowy obszar $wiata, ale przede wszystkim swoj wlasny oglad rzeczy-
wistosci, z ktorym widz na poziomie poznania wizualno-intelektualnego moze
si¢ utozsamiac.

Kolejng czes$¢ tekstu zajmuje analiza filmow Wilhelma Sasnala dokonana
przy uzyciu poj¢¢ autorstwa Gilles’a Deleuze’a, ktore wywodza si¢ z drugiego
tomu jego rozprawy filozoficznej. Celem filozofa byto w tym wypadku udo-
wodnienie, ze kino moze by¢ drogg do poznania $wiadomosci cztowieka. Po-
przez doktadne omowienie, czym jest czas i trwanie, a takze wywiedzenie tych
zalozen z koncepcji Bergsona, Deleuze stara si¢ pokaza¢ mozliwosci ptynace
z komunikacji bytu ze $wiatem. Dzigki realizacji tego postulatu filozof bada
sposob, w jaki percepcja poszczegdlnych obrazéw wpltywa na mechanizm pa-
mieci 1 mozliwosci kojarzenia pewnych zdarzen lub sytuacji. Odnosi¢ mogg si¢
one do indywidualnego zycia podmiotu-widza-obserwatora, ale takze do pamie-
ci zbiorowej, ktora konstytuuje tozsamos$¢ swiata. Deleuze uwaza, ze eksploro-
wanie pamigci poprzez kino lub generalnie sztuk¢ umozliwia dotarcie do jadra
osobowosci cztowieka, nazywanego przez niego Ja glebokim. Mialo byé ono
zrédtem tajemnicy dotyczacej kazdej pojedynczej jednostki, a rownoczesnie zro-
dtem wszelkiej interpretacji otaczajacego $wiata, zarOwno realnego, jak i stwo-
rzonego przez filmowa rzeczywisto$¢. Tworczo$¢ Sasnala powinna by¢ interpre-
towana przy wykorzystaniu tego klucza, poniewaz wigkszos$¢ jego prac osadzona
jest w kontekscie do§wiadczen 1 wspomnien wilasnych artysty lub w doskonale
umotywowanym Kkontekscie o charakterze historycznym, geograficznym lub spo-
tecznym. Odwotywanie si¢ do pamigci wlasnej i zbiorowej umozliwia zrozu-
mienie jego sztuki i poprzez tego rodzaju eksploracje witasnej egzystencji odna-
lezienie centrum wiasnej §wiadomosci — Ja glgbokiego.

Wydaje sig, ze tworczos¢ filmowa i malarska Wilhelma Sasnala wykazuje
niezwykle duzo cech wspolnych, a to podobienstwo umozliwia w duzym stop-
niu utozsamienie réznych form wypowiedzi artystycznej. Zastosowanie takich
samych kryteriow analizy do obu rodzajow prac pozwala na wyciggnigcie wnio-
sku, iz sztuke artysty mozna rozpatrywa¢ w kategoriach zardowno wszechswiata,
jak i swiadomosci.
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WILHELM SASNAL — ARTYSTA INTERDYSCYPLINARNY.
POCZATKI TWORCZOSCI ARTYSTYCZNEJ I ROZWOJ JEGO MALARSTWA

Wilhelm Sasnal swoj pierwszy obraz namalowat, bedac w technikum chemicz-
nym, w klasie o profilu informatycznym. Byt to widok Wawelu odwzorowany
na podstawie fotografii Adama Bujaka. Nauke kontynuowal na Politechnice
Krakowskiej na wydziale architektury, co nie spelniato jego oczekiwan. Konse-
kwencja owego rozczarowania byla zmiana studidéw na malarstwo w Akademii
Sztuki Pigknych w Krakowie, ktore zakonczyt w roku 1999, bronigc dyplomu
w pracowni profesora Leszka Misiaka®. Te poczatki dzialalnosci malarskiej sa
bardzo istotne dla jego pozniejszego rozwoju artystycznego — juz wtedy intere-
sowat sie syntetyzacja rzeczywistosci i jak najbardziej skondensowanym sposo-
bem przedstawiania otaczajacego go $wiata. Na jego plotnach pojawiaja sig
proste sceny, inspirowane filmem lub po prostu odtwarzajace kadry filmowe,
klatki fotograficzne, obrazy zaczerpnigte z komputera. Wklejat takze na ptotna
zdjecia wyciete z czasopism. Bardzo czesto sg to przedstawienia obiektéw kon-
sumpcyjnych, widoki z okien lub wnetrza wlasnego domu lub pomieszczen,
w ktorych sie znajdowat.

Prestizowe miejsce w jego tworczosci zajmuje przede wszystkim codzien-
no$¢. Gorezyca postrzega obrazy Sasnala jako rozszczepienie rzeczywistosci na
coraz mnigjsze elementy niczym kawatki uktadanki. Ten sposob malowania miat
bardzo gleboki sens — byt probg doskonatego opisu $wiata realnego, ale takze
poszukiwaniem nowych mozliwosci rozumienia, odkrywania wszystkich aspek-
tow §wiata i zZycia w nim za pomoca obrazu®. Modele wykorzystywane w pra-
cach Sasnala to tak naprawdg ,,zjawiska wizualne™. Mozna w nich znalez¢ za-
réwno codzienno$¢ ze wszystkimi jej aspektami (rodzina, dom, relacje migdzy
wspotmieszkancami, muzyka, ksiazki, filmy, wazne wydarzenia polityczne,
katastrofy, wypadki, ale tez historia i jej wptyw na wspolczesnos¢). Artysta gra
intensyfikacja obrazu i $wiadomym zaburzaniem perspektywy, usunigciami
znaczacych elementdw, specyficznym kadrowaniem — przyblizaniem i oddala-
niem. Obrazy Sasnala s3 zmienne i roznorodne, zaréwno jesli chodzi o styl,
jak i format, co uwarunkowane jest percepcja przedmiotow-tematow prac”.

Rozmaito$¢ stylow i technik umozliwia mu adekwatne przedstawienie
$wiata, bedace rownoczesnie proba aktywacji spoleczenstwa do intelektualnego
poznania rzeczywistos$ci i urzeczywistnienia wlasnej wizji jej heterogenicznoSci.

! M. Dragowska, D. Kurylek, E. M. Tatar, Krétka historia Grupy Ladnie, Krakow
2008, s. 36.

2}.. Gorezyca, Wilhelm Sasnal, [w:] Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, red.
G. Borkowski, A. Mazur, M. Branicka, Warszawa 2007, s. 126.

3 B. Ruf, Swiadectwa niepokoju, [w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. Ze-
spot Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 39.

47. Dabrowski, O malowaniu muzyki i rozgrywaniu malarstwa, ,,Arteon” 2007, nr 3,
s. 16-17.
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Styl Sasnala mozna okresli¢ jako analityczny, brak tu bowiem $ci§le wypraco-
wanej strategii czy nastrojowosci, a wyraznie dostrzec mozna probe zblizania
si¢ do rzeczy przedstawianej. Jest to proba zmaterializowania percepcji, zrozu-
mienia rzeczy samej W sobie, poprzez uniknigcie wszelkich dyskursow, faktow
i kodow”. Obrazy te tworza si¢ w przestrzeni pomiedzy widzeniem a patrzeniem,
czyli miedzy dostrzezeniem obiektu a jego intelektualnym poznaniem. Réwno-
czes$nie sg one lustrem naszych czasow, portretem cywilizacji pelnej tapczywo-
Sci, ktora jest rownie intensywna, co nietrwata. Nie mozna mowi¢ tu o nadmia-
rze poznania, a raczej o jego doglebnosci, dodatkowo podkreslonej przez este-
tyczne fajerwerki’.

FILMOWA TWORCZOSC SASNALA — PRZYCZYNA ZAINTERESOWAN,
WZORCOW I AUTORYTETOW

Wilhelm Sasnal zainteresowat si¢ tworczoscig filmowa juz w czasie swoich Stu-
didw. Od samego poczatku wykorzystywat przede wszystkim tasmg¢ 8 i 16 mm.
Niezwykle wazng postacig, ktoéra wptynela na zainteresowanie Sasnala filmem,
byl Ryszard Antoniszczak, ktory stosowat roznorodne techniki animacji, wtacz-
nie z rysowaniem bezposrednio na ta§mie filmowe;j, stajgc si¢ tym samym pro-
toplasta nowatorskich technik animacji’. Sasnal, zafascynowany tego rodzaju
interwencjami artystycznymi, rowniez kolorowat swoje pierwsze filmy.

Duzy wplyw na rozwdj filmowej tworczosci Sasnala maja stare polskie
filmy, ktére powoduja, ze artysta przenosi si¢ w czasie, wkracza w zupetnie
nowg materialng rzeczywisto$¢ i z tego nowego punktu moze ogladaé swoj
$wiat i swoje zycie. Nowa perspektywa wchodzenia we wilasng §wiadomo$¢
zostaje potem przez niego wielokrotnie wykorzystana we wtasnych filmach.
Szczegdlne duza role w tgfm procesie odegraly filmy Jakubowskiej, Wajdy,
Kawalerowicza czy Munka”.

Zupehie innym czynnikiem determinujacym filmowos¢ artysty bylo ,.kino
wlasne”, ktore narodzito si¢ w panstwie komunistycznym jako reakcja na ogra-
niczenia wolnosci wypowiedzi’. ,,Kino wiasne” juz od czasu krotkich etiud fil-
mowych Mirona Bialoszewskiego skupione bylo na rejestracji potocznych, ba-
nalnych zdarzen, fantazji i maskarad. W tworczo$ci filmowej najwazniejszy byt

® B. Ruf, op. cit.

® J. Banasiak, Sto utraconych kawalkéw, [w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Politycznej,
op. cit,, s. 32.

" Malowanie jest zwyczajne. Wywiad z Wilhelmem Sasnalem, [w:] Lata walki, red.
M. Brewinska, kat. wyst., Warszawa 2007, s. 30.

8 Ibidem.

® L. Ronduda, , Méwisz mi co$, ale co wlasciwie cheesz przez to powiedzie¢? Do czego
zmierzasz?” Czyli rzecz o filmach Wilhelma Sasnala, [w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Poli-
tycznej, op. cit., s. 193.
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efekt spoleczny, a wigc relacje rodzace si¢ miedzy ludzmi, ktorzy dany film
realizowali. Tworca terminu ,.kino wlasne” byl Jozef Robakowski, ktory zdecy-
dowat si¢ na podjecie nowego sposobu realizowania filmu, opartego przede
wszystkim na pewnej intymnosci, subiektywizmie i narracji, jako reakcji na
zobiektywizowane i zracjonalizowane kino strukturalne. Pojawienie si¢ ,.kina
wlasnego” mozliwe bylo dzigki powstaniu matej przenosnej kamery filmowe;j i
wideo, ktore zblizyly na niespotykana dotad skale zycie artysty i medium.
Umozliwiato to catkowitg kontrolg powstajacego materiatu filmowego. Sasnal
w wielu wywiadach podkres§la wptyw Robakowskiego, ktory krecit bardzo pro-
ste filmy o wielowymiarowe;j tresci, na swoja dzialalnos¢ artystyczng. Artysta,
realizujac podstawowe zalozenia ,.kina wlasnego”, w ogodle nie rozstaje si¢ z ka-
merg, tworzgc swoisty filmowy dziennik (Przewodnik po Nowej Hucie, 1997—
1998; Tarnéw, 2000; Filmy z Europy Srodkowo-Wschodniej, 1999)™.

Sasnal jest artysta, ktory podejmuje gre z ré6znymi kontekstami funkcjono-
wania obrazu na polu wspoéiczesnej kultury wizualnej, co sprowadza si¢ do po-
szukiwan nowych znaczen i prowadzenia intelektualnej gry z odbiorca dzieta.
Z jednej bowiem strony w filmach Sasnala nie brak nowatorstwa, $cisle inspi-
rowanego rozwojem filmu niemego (jak na przyktad wprowadzanie klatek z napi-
sami miedzy klatki czysto obrazowe), a z drugiej strony podporzadkowania ich
schematom i rozwigzaniom fabularnym zaczerpnigtym z filméw i seriali telewi-
zyjnych (motyw samochoddéw powtarzajacy si¢ w wielu jego filmach, ktéry
postrzegany moze by¢ jako che¢ ucieczki w nieznane i catkowite oderwanie si¢
od dotychczasowego ksztattu zycia, np. Marfa)*,

Filmy Sasnala mozna okresli¢ jako rodzaj teledyskow — i tej tendencji wierny
jest caty czas. Dzwigk mozna traktowac jako klucz do odczytania tworczoSci
Sasnala, a takze jako most taczacy rézne pola jego dziatalnosci artystycznej.
Wykorzystuje on w nich piosenki, ktore lubi, rownocze$nie nadajac howy kon-
tekst 1 znaczenie dzielom, ktérych ekspozycji towarzysza lub je wspoltworza,
czego przyktadem moze by¢ film Love songs. Jest to film pozbawiony dialogow
i akcji dziejacej si¢ na naszych oczach, odtwarzanej przez aktorow. Czas filmu
odmierzany jest rytmem muzyki. Rola muzyki przy odczytywaniu filmow i sztuki
Sasnala jest tak duza, ze Kamila Wielebska stawia pytanie o relacje zachodzacg
mi¢dzy tymi mediami i ich hierarchicznos¢. Problem przewagi nad muzyka
ilustrujaca obrazy czy moze wrecz odwrotnie — obrazow akompaniujgcych trzem
piosenkom — pozostaje nierozstrzygniety ™.

19 |hidem, s. 193-196.

% 1bidem, s. 90.

12 K. Wielebska, Is Such a Heavenly Way to Die... Life in America, ,,halart” 2007,
nr27,s.12.

99



Bogumita Sniegocka

FiLOzOFIA GILLES’A DELEUZE’A
JAKO METODA BADAN SZTUKI WILHELMA SASNALA

Gilles Deleuze w swojej filozofii-teorii kina wprowadza podzial na pojecia,
ktore wywodza si¢ z mysli Bergsona: sg to kategorie obraz-ruch i ob-
raz-czas. Zrodet tej typologii nalezy szukaé w Materii i pamieci, w ktorej to
ksigzce Bergson traktuje obraz-ruch jako czystg materi¢, a obraz-czas jako czy-
sta $wiadomos$¢. Podstawowym wyzwaniem, jakie stawia przed sobg Deleuze,
jest postrzeganie $wiata jako zespolu obrazoéw. Sg one czysta materig, charakte-
ryzujaca si¢ tozsamoscig obrazu i ruchu. Deleuze te dwa typy ujat w pojeciu
obraz-ruch, ktore nalezy rozumie¢ jako szeroko zakrojone pole nieoddzielonych
od siebie obrazéw, nieustannie przez siebie przeplywajacych. Rozrdznienie
obrazu mozliwe jest tylko dzigki percepcji. Obrazy moga si¢ wigc zmieniaé
wedlug okre$lonych praw materii lub pod wptywem ludzkiej swiadomosci. Ten
drugi rodzaj percepcji obrazu ma niezwykle skomplikowany charakter, ponie-
waz sposob jego postrzegania zalezy od cztowieka, jego umyshu, swiadomosci,
ktére zgodnie z teorig Bergsona i Deleuze’a, same w sobie réwniez sg obrazami.
Dwa systemy odniesienia powoduja, ze rzecz moze by¢ obiektem jej samodziel-
nego widzenia, ale moze by¢ cze$cig systemu relacji, w ktore wchodzi z innymi
obiektami, a w konsekwencji §wiadomego jej postrzegania-interpretowania®.
Podmiot ogladajacy jest z zatoZenia bierny, poniewaz widzenie jest cechg posia-
dang przez ludzi w sposob przyrodzony, a poshugiwanie si¢ zmystem wzroku
jest instynktowne, podobnie jak reakcje na ogladane obiekty. Percepcja jest
elementem widzenia, ktory konstytuuje jego sensownos¢ i nadaje mu okre§lone
znaczenie. Deleuze do obrazu-percepcji wprowadza element subiektywnosci,
poniewaz kazdy podmiot indywidualnie podejmuje decyzje, co jest dla niego
wazne, a co nie. Chwila zatrzymania przed podjeciem decyzji to interwat mie-
dzy ruchem otrzymanym (to, co widz¢) a ruchem oddanym (to, co zrobig). Od-
powiedz na to pytanie, reakcja, jest kolejnym etapem widzenia, ktére w filozofii
Deleuze’a przyjmuje nazwe obraz-czynno$¢ (obraz-akcja) oraz obraz-pobudzenie
(obraz-afekt)™.

Deleuze zauwaza, ze nie zawsze czynno$¢ jako reakcja na to, co jest wi-
dziane, musi zosta¢ podjeta. Czesciej bedzie to zaniechanie czynno$ci na rzecz
mentalnego postrzegania danych obiektow. W ten sposob Deleuze dochodzi do
pojecia obraz-czas, za ktorego posrednictwem pragnie dowiedzie¢ sig¢, czy
cztowiek jest w stanie wyzwoli¢ si¢ z pragmatyki zyciowej i uwolni¢ si¢ od
wlasnego dziatania. Za kazdym wiec razem, gdy pojawia si¢ obraz-czas, przed-
miot podlega wielokrotnemu poznaniu mentalnemu, w ktérym nieustannie do-
chodzi do zacierania si¢ przedmiotu i tworzenia go na nowo. Deleuze uwaza, ze

1% G. Deleuze, Obraz ruch i jego trzy warianty. Drugi komentarz Bergsonowski, [w:] idem,
Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, Gdansk 2008, s. 72.
“ Ibidem, s. 77-79.

100



O malarskosci w filmach Wilhelma Sasnala...

obraz-czas podlega poznaniu przy pomocy wszystkich zakamarkow pamieci
i $wiadomosci, zaczynajac od najszerszych kregow, a konczac na tym najwez-
szym, bedacym granicg $wiadomego poznania mentalnego i punktem zbiegu
niemal niezauwazalnej roéznicy migdzy oglagdaniem obiektu a jego wspomnie-
niem, wyobrazeniem, halucynacja czy snem™.

OBRAZ-RUCH. CZY FILM JEST WSZECHSWIATEM?

Deleuze jest autorem tezy, ze zywiotem kina i wszech§wiata jest ruch i ze jest
on dla obu tych podmiotéw tak samo charakterystyczny16. Deleuze, opierajac si¢
na Materii i pamigci Bergsona, formutuje teze, ze film jest dziedzing ruchomego
obrazu 1 niczego nie nasladuje, nie przedstawia i nie rejestruje. Uwaza, ze film
istnieje sam w sobie i nie ma zadnych dodatkowych, zewnetrznych czynnikow,
ktore stanowig o jego jestestwie. Obraz jest tu tozsamy z ruchem. Wedtug
Deleuze’a, ruch neguje pojecie przedmiotu jako ciala statycznego i sprawia,
ze nieustannie si¢ on zmienia i przeksztalca, dzigki czemu mozliwe jest jego
odroznienie od tla.

Deleuze, poddajac analizie filozoficznej kino, wyszczegolnia dwa niezwy-
kle istotne kryteria'’. Pierwsze z nich klasyfikuje obrazy filmowe na podstawie
srodkow technicznych kamery i efektéw, jakie mozna za jej pomocg uzyskac.
Deleuze proponuje przyporzadkowanie réznym planom filmowym okreslonych
rodzajow obrazoéw-ruchow: plan ogélny to obraz-percepcja, plan
sredni t0 obraz-akcja, zblizenie to obraz-afekt Drugie kryte-
rium zdeterminowane jest przez che¢¢ zrozumienia tego, co jest rzutowane na
ekranie, i wyjasnienie celu wyj$¢ do kina. Podejmujac te problemy, Deleuze
dzieli obrazy na bedace wyrazem ogladu $wiata, przyczyng podjecia okreslone-
go dziatania przez podmiot, ale tez ekspresja jego doznan, uczué, emocji.

Deleuze w dziele Kino 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas dokonuje wszech-
stronnej analizy percepcji w filmie, ze szczegdlnym uwzglgdnieniem i wyrdz-
nieniem ogladu subiektywnego oraz obiektywnego, ktory jest czynnikiem de-
terminujgcym rozumienie pojecia obraz-percepcja. Obraz ten jest dostrzezeniem
przedmiotéw, ludzi, zjawisk w okres$lonej przestrzeni i ich intelektualnym roz-
poznaniem. Percepcja posiada zawsze dwa uktady odniesienia, ktore niezwykle
trudno wyodrebni¢ przy poznaniu wizualnym opierajacym si¢ na ogladaniu
filmu. Wynika to przede wszystkim z faktu, ze jako subiektywny zwyklo si¢
rozumie¢ stosunek do rzeczy, ktorg dana osoba kwalifikuje albo ksztattuje,
a podczas seansu kinowego to, co jest ksztaltowane, odnie$¢ mozna do widza
lub do bohatera filmu. Trudno rozstrzygnac, kto jest tu Zzrodtem patrzenia obiek-
tywnego lub w stosunku do kogo nalezy je rozpatrywac. Deleuze proponuje trzy

5 Ibidem, s. 295.
16 1bidem, s. 88.
17 M. Jakubowska, Teoria kina Gilles'a Deleuze’a, Krakow 2003, s. 103.
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czynniki, ktére maja utatwi¢ odniesienie obrazu do podmiotu'®. Sg to: czynnik
zmystowosci (uczestniczenie w tej samej scenie co bohater), czynnik aktywno-
sci (utozsamianie si¢ z podmiotem filmowym — kadry filmu widziane jakby
wlasnymi oczami) i czynnik afektywnosci (deformacja obrazu wynika ze stanu
psychicznego bohatera). W filmach Wilhelma Sasnala stosunkowo tatwo wyod-
rebni¢ powyzsze czynniki. Czynnik zmystowosci widoczny jest na przyktad
w filmie Mojave. Jest on wprowadzony do niektorych scen dzigki aktywnemu
uczestnictwu widza. Anka — bohaterka filmu — wchodzi w relacje z ogladajacym
obraz poprzez nawigzanie z nim kontaktu wzrokowego. Przypatrujac si¢ ,,oku
kamery”, wpatruje si¢ w widza, ktéry gdy tylko potaczenie wzrokowe zostanie
zerwane, podaza za jej spojrzeniem, oczekujac kolejnych wskazoéwek do odczy-
tania filmu, odnalezienia jego kolejnych kontekstow i ukrytych znaczen. Sposo-
bem na wspotuczestnictwo w kolejnych scenach filmowych jest przygladanie si¢
zdarzeniom spomig¢dzy niektorych postaci, niejako zza ich plecow. Ztudzenie
takie jest mozliwe oczywiscie tylko dzigki odpowiedniemu kadrowaniu, a na-
stepnie montazowi, niepodwazalnie jednak takie sceny pojawiajg si¢ w filmach
Sasnala. Przyktadem tego rodzaju obserwacji, ktora rowniez stanowi probe re-
alizacji czynnika aktywnosci, jest film Marfa. Wazny jest sposob, w jaki widz
obserwuje samochod juz od pierwszej sceny, w ktorej si¢ on pojawia. Przygla-
danie si¢ mu — przy réwnoczesnym wspotuczestnictwie w podrdzy przez pola —
powoduje, ze widz znajduje si¢ w centrum wydarzen, patrzy, jak samochdd
zbliza si¢, oddala, poszukuje go w przestrzeniach migdzy budynkami, w obrebie
tajemniczego amerykanskiego miasta, a takze siedzi wewngtrz samochodu, gdy
na jego masce i dachu tancza kobiety. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze odbi-
cie w lusterku wstecznym kierowcy (zndéw zona artysty) to wiasne odbicie wi-
dza. Subiektywno$¢ ogladanego obrazu tatwiej ocenié, jezeli poddaje si¢ jg po-
rownaniu z domniemang sceng obiektywna. Proces deformacji wzglgdem orygi-
nalu moze stanowi¢ jeden z kadréw filmu, ale nie jest to obowigzkowe kryte-
rium, a raczej forma rekonstrukeji, ktorej podja¢ ma si¢ widz przy wykorzysta-
niu swoich mozliwosci intelektualnego poznania czy doswiadczenia.

Deleuze tworzy definicj¢ obrazu obiektywnego, ktory rozumie jako ,,rzecz
albo zbidr rzeczy widziany przez kogo$, kto pozostaje na zewnatrz zbioru™
Definicja ta jest jednak bardzo ruchoma i nie mozna jej traktowac jako ostatecz-
nej, poniewaz w nieustannie zmieniajacej si¢ sekwencji obrazéw filmowych,
tworzacych opowies¢ o ciagu przyczynowo-skutkowym, nieustannie dochodzi
do zmian migdzy tym, co obiektywne, a tym, co subiecktywne. Deleuze uwaza
wrecz, ze gtowne zadanie kina opiera si¢ na balansowaniu mi¢dzy tymi dwoma
rodzajami percepcji®’. Filmem, w ktorym mozna dostrzec ulotnoé tego proble-
mu, jest Van Horn — pozornie obiektywny zapis wedréwki kobiety po wysypi-

%8 Ibidem, s. 104.
1% Ibidem, s. 105.
2 G, Deleuze, op. cit., s. 83.

102



O malarskosci w filmach Wilhelma Sasnala...

sku wrakow samolotowych, ktéry zmienia si¢ w subiektywne spojrzenie wraz
z nawiazaniem kontaktu wzrokowego z bohaterka filmu, czy tez pojawienie si¢
w kadrze dloni operatora kamery, ktora wprowadza niezwykle interakcje miedzy
bohaterem a widzem oraz przyczynia si¢ do przekroczenia granicy obiektywne-
go i subiektywnego poznania wizualnego.

Obraz-akcja jest kategorig identyfikowang z dzialaniami podejmowanymi
przez bohateréw filmowych. Cecha, ktéra wyr6znia ten typ obrazu, jest potrzeba
nieustannego aktualizowania obrazu-dziatania, co polega na umiejscowieniu
bohaterow filmowych w okreslonym $rodowisku spotecznym, geograficznym,
relacjach migdzyludzkich czy realiach historycznych. Motywacja dziatania pty-
naca z zewnatrz wyznacza poziom realizmu obrazu-akcji*!. U Sasnala zabieg ten
sprowadza si¢ przede wszystkim do umiejetnego kadrowania scen filmowych,
W ten sposob, aby powstajace sekwencje nie zawsze tworzyly ciagi przyczyno-
wo-skutkowe, natomiast zakre$laty tto 1 przestrzen akcji filmowej. Sasnal §cisle
okre$la warunki, ktérym podporzadkowane sa jego filmy, dzigki czemu ich
spojnos¢ jest niepodwazalna.

Deleuze dzieli obraz-akcj¢ na dwa modele, ktore oznacza symbolami lite-
rowymi. Pierwszym z nich jest SAS’ — czyli taki, w ktorym sytuacje od S do A
modyfikuje S’, dru%i to ASA’ — przejscie od akcji A, przez rozpoznanie akcji S,
do nowej akcji A’*?. W pierwszym modelu obrazu-akcji sytuacja moze byé
przepetniona najrézniejszymi rodzajami i jakos$ciami sil, ktore beda wzgledem
siebie przeciwstawne, a rownocze$nie z jednorodng sitg bedg oddziatywaé na
bohatera akcji, tym samym zmuszajgc go do podjecia dziatania. Bohater i od-
dziatlujaca na niego sita wystepuja w biegunowych zalezno$ciach: z jednej stro-
ny sa antagonistyczne, z drugiej uzupetniajg si¢. Taka sytuacja warunkuje ist-
nienie filmu, gdyz wytwarza kolejne sytuacje inicjujgce, nowe wzgledem swo-
ich poprzedniczek. Jest to realizacja przejscia z punktu S do S’. Istnieje wiele
réznych sposobow na dokonanie si¢ tej przemiany, przyktadowo motywacja
dziatania moze wynika¢ z checi powrotu do poprzedniego stanu. Deleuze sys-
tem taki przyréwnuje do spirali, poniewaz nie ma on konca. Niektore z filmow
Wilhelma Sasnala mozna traktowac jako swego rodzaju filmy akcji, rozumiane;j
jako ciagi wzajemnie determinujacych si¢ dziatan i czynow, ktore wptywaja na
siebie i staja si¢ przyczyng kolejnych. Doskonale jest to widoczne w filmie Wio-
sna, w ktorym mezczyzna nawotujacy do strajku natychmiast zyskuje cate grono
popierajacych go osob, ktore w kolejnych scenach nasladuja jego gesty — pod-
niesione rgce i okrzyki (wazne, ze film pozbawiony jest dzwigku, a mimo to
harmider wydarzenia jest tak realistycznie przedstawiony, ze wydaje sig, iz sty-
szymy hatas). Ciekawy pozostaje rowniez sposob, w jaki dzialanie wptywa na
zachowanie mtodych biernie obserwujacych wydarzenia. Montaz filmu pozwala
zauwazy¢, ze nie oddajg oni przyjmowanych ruchdéw, pozostaja raczej na etapie

2L |bidem, s. 138.
2 |hidem.
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dhuzszego interwatu, aby reagowaé raczej mimika twarzy, dyskusja z wspotto-
warzyszami lub zapaleniem papierosa. Dzialanie na zasadzie SAS’ moze si¢
dokonywaé na bazie przekazywania aktywnosci, ale takze na zasadzie wyttu-
mienia jej i uksztattowania na jej podstawie zupehie arbitralnego, przeciwstaw-
nego efektu.

Drugi model proponowany przez Deleuze’a to ASA’, w ktérym sytuacja
wyjsciowa nie jest dana ani w pelni zaprezentowana, a dopiero podjecie dziala-
nia umozliwia jej zrozumienie. Poczatkowo akcja jest wige niejasna, prowadzo-
na po nieznanych szlakach i terytoriach w celu rozpoznania sytuacji i jej charak-
teru, az do pelnego odstoniecia jej tajemnicy. Deleuze ten t%/;) obrazu-akcji po-
rownuje do ehpsy i przyplsuje mu charakter dwuznacznos$ci®®. Niewielka nawet
réznica w rozumieniu okre$lonej akcji prowadzi¢ moze do zarysowania dwoch
zupehie sobie przeciwstawnych sytuacji.

Swoista tajemniczos$¢ jest wpisana w filmy Sasnala i dopiero wielokrotne
podjecie dziatania przez bohaterow filmowych pozwala na zrozumienie wielo-
wymiarowych tresci podejmowanych przez artyste. W filmach bazujacych na
zasadzie ASA’ nie brak scen realizujacych omowione juz dziatania w zgodzie
z zasadg SAS’. Wydaje sie, ze wigkszos¢ filmow Sasnala budowanych jest wia-
$nie na korespondencji migdzy tymi dwiema kategoriami, poniewaz wyjasnienie
sytuacji ASA’ powoduje, ze kolejne dzialania opierajg si¢ 0 mechanizm SAS’.
Ogladajac filmy Sasnala, nie sposéb nie zadawaé sobie pytan dotyczacych
przedstawionych zdarzen, jak w wypadku Marfy: dlaczego auto poddawane jest
niszczeniu, Wiosny: jakie zamieszki sg tematem filmu, Mojave: dlaczego kobieta
nieustannie si¢ przebiera i przemieszcza po wyznaczonym terenie, The River:
dlaczego wszyscy Spiewaja te samg piosenke.

Obraz-afekt to obraz, ktory poprzedza i warunkuje dziatanie. Obrazy-afekty
wystqpu]a, przede wszystkim Jako emoqe 1 pasje porzadkujace zachowanie
i warunkuja deterytorializacj¢ spojrzenia na dany obiekt. Obraz-afekt Jest w1¢c
tylko pozornym zatrzymaniem ruchu mi¢dzy akcja a reakcjg, gdyz zamienia si¢
on w caty cykl pomniejszych dziatan odbywajgcych si¢ w ramach obrazu-
afektu, ktory ujawnia si¢ wlasnie przy pomocy gestu lub grymasu twarzy. Cecha
ta przypisywana jest niezwyktej fotograficznosci tej formy. Opiera si¢ ona
przede wszystkim na zblizeniu, ktére obojetne na otaczajaca jg przestrzen, pod-
daje obiekt catkowitej izolacji i pozwala zapozna¢ si¢ si¢ z jej szczegdlami.
Przyktadem takiego zblizenia sg poszczeg6lne kadry filmu The River, w ktérym
przyblizenie jest tak duze, ze doprowadza do abstrakcyjnego rozmycia ostrosci
kadru. Zanim jednak dojdzie do pozbawienia ksztattu twarzy, ktore sa obiektem
zainteresowania kamery, widz ma mozliwo$¢ zapoznania si¢ z emocjami towa-
rzyszgcymi wykonywanym czynno$ciom i uczestnictwa w danym przedsiewzig-
ciu muzycznym. The River jako film o muzykach i muzyce, ktora moze byc
forma wypowiedzi 0 najtrudniejszych nawet problemach, wskazuje na niezwy-
kle duzy stopien emocjonalnego zaangazowania bohateréw w projekt.

2 |bidem, s. 113.
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Analizujac wszystkie czynniki, bedace wedlug Deleuze’a komponentami
kina rozumianego jako wszech$wiat, nie sposob nie zgodzi¢ si¢ z filozofem
w kwestiach decydujacych o postawieniu takiej tezy. Ogladanie filméw opierac
si¢ ma na catkowitym zapomnieniu o otaczajagcym czlowieka §wiecie i jego
problemach oraz zaglebieniu si¢ w nowej przestrzeni wykreowanej przez rezy-
sera, aktoréw 1 wszystkich wspolpracujacych przy powstawaniu filmu. Jesli kino
staje si¢ wszech§wiatem, w ktory wchodzimy i zapominamy o tym, co pozostato
za drzwiami sali kinowej, film i rezyser odniesli sukces i spehili postawione
przed nim zadanie.

OBRAZ-CZAS. CZY KINO JEST SWIADOMOSCIA?

Deleuze, podejmujac problem czasu, wprowadza metafor¢ krysztatu, ktora sta-
nowi podstawe rozumienia czasu. W krysztale zachowana jest przesztos$¢ i nie-
ustannie umykajgce teraz’niejszos’ci24. Filozof uwaza, ze czas — jako zlozona
cato$¢ — funkcjonuje prawidtowo dzigki nastepujacym po sobie terazniejszo-
$ciom, ktore same w sobie sg zwartym przyrostem przesztosci. Deleuze dazy
do odrzucenia przestrzeni w rozmys$laniu o czasie i proby umiejscowienia si¢
w centrum zdarzenia lub rzeczy, ktéra jestzs. Tym samym czas zamienia si¢
w trwanie, a procesy zachodzgce wokoét przedmiotu obracajg si¢ we wspomnie-
nie, przeszto$¢ konstytuujacg teraz’niejszoéc’ze. Takie pojmowanie czasu przejgte
przez Deleuze’a umozliwia zrozumienie pamigci 1 trwania. Jest to bowiem
z jednej strony proces istnienia w czasie, a z drugiej — wnikanie w niego, odwo-
tywanie si¢ do kolejnych kregdw przesztosci, ktore tworzg terazniejszos¢. Do-
skonatymi reprezentantami wizualnymi tej mysli sa filmy Wilhelma Sasnala,
ktérych zdecydowana wickszo$¢ mozna uznaé za powroty do kolejnych etapow
zycia i do wspomnien z nimi zwigzanych, ktore zdeterminowaly ksztatt wspot-
czesnego zycia i tworczosci artysty. Jedng z najwazniejszych fascynacji Sasnala
sa samoloty. Pasja, ktora poczatkowo wigzata si¢ z panicznym strachem przed
lotem, stopniowo oswajana, znalazta swoje odzwierciedlenie w jego tworczosci
filmowej. Mojave jest krotka etiuda. Z jednej strony jest to zapis obrazu-ruchu
kobiety przemieszczajacej si¢ po wysypisku wrakéw samolotowych, ktora tar-
gana emocjami poszukuje wiasnej tozsamosci, z drugiej — jest to typowy repre-
zentant obrazu-czasu. Druga kategoria realizowana jest poprzez poszukiwanie
swiadomosci eksponowane za pomoca zmiany strojow, ale przede wszystkim
poprzez rejestrowanie kamerg konstrukcji samolotow, etapu zniszczen, jaki
osiagnetly, ich pigkna, ktore przemineto. W ten sposob Sasnal odwotuje si¢ do
wlasnych marzen i stopniowych zmian, jakim one podlegaty. Samoloty podda-

2% |dem, Wierzcholki terazniejszosci i obszary przeszlosci. Czwarty komentarz Bergsonowski,
[w:] idem, op. cit., s. 323.

% Ibidem, s. 324.

% Ibidem.
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wane s3 mimowolnemu procesowi niszczenia, podczas gdy marzenia Sasnala
0 tych maszynach stajg si¢ coraz petniejsze i pigkniejsze. To, co narodzito sig
W przesztosci, w glowie malego dziecka, przeobraza si¢ w dorosta, dojrzalg juz
fascynacje, ktora staje si¢ podmiotem jego artystycznej dzialalnoéci. Marzenie-
samolot jest droga do przesztosci, ktora napedza terazniejszo$c.

Waznym terminem, ktdry rozpatruje w swojej teorii kina Deleuze, jest wir-
tualnos¢, bedaca kolejnym aspektem pojmowania czasu. Filozof wskazuje tutaj
na mozliwo$¢ przejawiania si¢ tjych samych lub réznych zdarzen w réwnocze-
snych punktach terazniejszosci?’. Sposobem Sasnala na realizowanie kategorii
wirtualno$ci jest podejmowanie wielokrotnie tych samych tematéw w filmach.
Raz jeszcze mozna przywota¢ jego zainteresowanie samolotami i relacje zacho-
dzace migdzy maszynami a bohaterami jego filméw. Wirtualno$¢ opiera si¢ tutaj
na przedstawianiu sprzecznych ze sobg zachowan i probie uchwycenia réznych
terazniejszo$ci 1 ich aspektow. Samoloty pojawiaja si¢ w filmie Mojave i Van
Horn. Zachowanie bohateréw filmowych akcji jest kazdorazowo inne, cho¢
wykazuje pewne cechy wspdlne, takie jak wyrazna fascynacja samolotami
i poszukiwanie wlasnej tozsamosci.

Deleuze, badajac kategorie pamigci, dochodzi do wniosku, ze pami¢c¢ nie
jest w cztowieku, ale to czlowiek porusza si¢ w obrebie pamieci, ktora stanowi
samoistny Swiat®. Bergson, analizujac pamig¢ i $wiadomos¢, doszedt do wnio-
sku, ze jazn czlowieka podzieli¢ nalezy na jazn powierzchowna, to jest zwrdco-
ng w stron¢ obiektywizmu 1 wymiernosci, 1 na jazn gteboka, czyli subiektywna
i indywidualna®. Deleuze w swoich komentarzach nie odwoluje si¢ bezposred-
nio do tych kategorii, ale wedlug Malgorzaty Jakubowskiej, w ramach podziatu
kina mozna t¢ dwubiegowos¢ interpretowac jako materialny obraz-ruch i gle-
boki, stajacy sie obraz-czas’’. Wynika z tego, ze bohater filmu realizowanego
zgodnie z zasadami obrazu-ruchu bedzie zachowywat si¢ zgodnie z przyjetymi
standardami i konwenansami, a jego dziatanie bedzie logiczne. Bohater nie kie-
ruje si¢ emocjami ani pragnieniami, lecz dziala wedtug zdroworozsadkowego
ciggu przyczynowo-skutkowego. W tworczosci filmowej Wilhelma Sasnala
ekspresja Ja powierzchownego nie sprawia wielkich trudnosci.
Jego filmy sg bowiem w duzym stopniu bezposrednim zapisem otaczajacego
swiata, w ktore wpisuje on dodatkowe zdarzenia Iub kontekst. Bardzo czgsto
jego tworczos¢ przyjmuje wrecz dokumentalny charakter, co oznacza, ze Ja
powierzchowne jest w tego rodzaju realizacjach podstawowsa forma wypowiedzi
artystycznej. W Marfie — zrealizowanym w Teksasie filmie o samochodzie —
,Sasnal, angazujac do sytuacji artystycznej mieszkancow miasteczka, rejestruje
sposob, w jaki mieszkancy wchodza z podmiotem filmu w kontakt. Wigkszosé¢

2" |bidem, s. 326.
2 |bidem, s. 324.
2 1bidem, s. 139.
0 1hidem.
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sytuacji jest oczywiscie zaaranzowanych, nie sposob jednak pozby¢ si¢ wraze-
nia, ze, przyktadowo, zachowanie mechanikow samochodowych nie jest podda-
ne jakiejkolwiek obrobce Iub zdeterminowane przez aktorskie doswiadczenie.
Mgzczyzni zachowujg si¢ racjonalnie, chociaz wykonujg dos¢ absurdalne zada-
nie powierzone im przez artyste, mianowicie zniszczenie samochodu.
Przeciwienstwem Ja powierzchownego jest Ja glebokie, ktore ro-
zumie¢ nalezy jako jadro osobowosci jednostki, w ktorym kryja si¢ wszystkie
najbardziej intymne odczucia i przezycia cztowieka. Indywidualno$é, oryginal-
no$¢ i niepowtarzalno$¢ kazdego czlowieka jest determinowana wlasnie przez Ja
glebokie, z ktérym kazdy sie rodzi i ktore nie podlega przeksztatceniom wynika-
jacym z uwarunkowan spolecznych, geograficznych czy kulturowych. Félix
Guattari uwaza, ze marzenie jest reakcjai Ja glebokiego na dziatania i interakcje
podejmowane przez Ja powierzchowne®.. Jest to interpretacja zblizona do teorii
Deleuze’a, ktéry dazy do tego, aby kino postrzega¢ jako spelnione poszukiwanie
Ja glebokiego, zwazywszy na to, ze to w nim krylo si¢ Zrédlo autentycznego
trwania i wolnoéci®’. Tworczosé Wilhelma Sasnala, bazujaca przede wszystkim
na wlasnych do$wiadczeniach, pragnieniach i marzeniach, ale takze w pewnym
stopniu na uczestniczeniu w zbiorowej pamigci, trwaniu i poszukiwaniu zycia
wewnetrznego, jest proba odkrycia Ja giebokiego. Przyktadem filmu, ktérego
fabuta zbudowana zostata wokot marzenia, jest Mojave. To wlasnie w nim Sa-
snal najpehiej realizuje opisane wczesniej dazenia. Podobnym zapisem poszu-
kiwan swojej tozsamosci uksztattowanej przez odwieczne pragnienia jest film
Concorde, bedacy zapisem widoku zza okna samolotowego podczas trans-
atlantyckiego lotu. Ja glebokie znajduje tutaj swoje odzwierciedlenie nie tylko
w catkowitej wolnosci wyboru skomplikowanego, a rdwnocze$nie banalnego
tematu, ale takze w ponadczasowej fascynacji mozliwo$cig wzniesienia si¢ po-
nad przestworza i uczu¢ towarzyszacych temu procederowi. Sasnal, rejestrujac
niezmienny biekit nieba, a potem ksztalty chmur, zdaje si¢ catkowicie otwarcie
méwic o swojej pasji i pozwalajac sobie na ekspresj¢ whasnych doznan i odczué,
wywotanych tak silnym przezyciem, jakim byt dla niego ten lot, zdaje si¢ wcale
nie ukrywac ogromnej roli, jaka w jego egzystencji odgrywa Ja glebokie. Ponad-
to, pozwala on na utozsamienie si¢ widza z jego wlasnymi odczuciami poprzez
przyjeta metod¢ filmowania i brak montazu, ktéry stawia widza w roli bohatera
filmu — podczas ogladania odnosi si¢ niezwykle silne wrazenie, ze jest si¢
uczestnikiem przedstawionej sytuacji, a wrazenia w obrebie Ja glebokiego kaz-
dej indywidualnej jednostki s3 w tym wypadku tozsame z odczuciami artysty.
Film moze wigc by¢ reprezentacja pamigci metafizycznej Bergsona, czyli
badaniem przeszto$ci przez aktualng terazniejszo$¢, a takze przez eksploracje
tego, co minione. Kino stato si¢ srodkiem dokonywania badan nad tymi aspek-

8L E. Guattari, Soft Subversions. Texts and Interview 1977—1985, Los Angeles 2009,
s. 184-197.
% bidem, s. 142.
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tami pamigci, z uwzglednieniem zaréwno jego sukcesywnosci, jak i intensyw-
nos$ci. Kino obrazu-czasu koncentruje si¢ na doglebnym poznaniu $wiadomo-
$ci poprzez dotarcie do Ja glebokiego jako warunku mysli, do pamigci-Swiata
i pamicci-bytu jako zrodet $wiadomosci®. W obrebie filméw realizowanych
zgodnie z zasadami tej konwencji dochodzi do rozluznienia, a nawet zerwania,
wiezi miedzy czlowiekiem-widzem a $§wiatem. Czasowo odtacza si¢ on od swo-
jej wlasnej rzeczywistosci na rzecz uczestnictwa w rzeczywistosci filmowej,
z ktora jednak nie wigze si¢ ani trwale, ani czasowo. Tym samym kino staje si¢
zardwno wszech§wiatem, jak i §wiadomos$cig widza, a postulat Deleuze’a zosta-
je zrealizowany.

POSTRZEGANIE OBRAZU JAKO POJEDYNCZEGO KADRU FILMOWEGO

Przestrzen artystyczna Wilhelma Sasnala, zarowno w malarstwie, jak i filmach,
rozwija si¢ pomigdzy symbolicznym a wyobraZonym34. Oznacza to, ze malar-
stwo Sasnala jest zapisem zastanego stanu rzeczy przy rownoczesnej dowolno-
$ci sposobu jego kreowania. Malarstwo czesto zauwaza 1 przedstawia to, co
niejednoznaczne i petne niedopowiedzen. Widac¢ tu tez wyraznie réznice pomig-
dzy filmem a malarstwem, w ktorym mozna sterowac rzeczywisto$cig za pomo-
cg subiektywizmu, duchowosci i artystycznych uzdolnien. W filmie natomiast
mamy do czynienia z obiektywnym zapisem zdeterminowanym przez racjonal-
ne, technologiczne mozliwos$ci maszyny. JakosSci te, ogélnie charakterystyczne
dla sztuki, w tworczosci Sasnala wchodzg w interakcje: malarstwo jest czeScio-
wo podporzadkowane wlasciwosciom filmowym (prosta rejestracja), podczas
gdy film realizuje pewne czysto malarskie koncepcje (mozliwe do uzyskania
dzigki odpowiedniemu uzyciu kamery, wywotaniu i montazowi)™.

Jedna z gldwnych wyktadni tworczosci filmowej Sasnala jest nawigzywa-
nie do malarstwa, chociazby w polu interpretacyjnym. Lukasz Ronduda uwaza
wrecz, ze jest ono gldwnym medium zainteresowan artysty, ktore poddaje on
nieustannemu eksplorowaniu, i gra z jego okreslonymi konwencjami®®. Wyraz-
nie widoczne jest to w wykorzystaniu ikonograficzno-przedstawieniowej trady-
cji poprzez roznorodne kadrowanie i osiggniecie glebi przestrzennej w kolej-
nych kadrach filmu. Ponadto eksperymentuje on na granicy wiasciwosci me-
dialnych malarstwa poprzez probe ich unowocze$nienia przy pomocy muzyki
(Love songs), tekstu (Kodachrome) czy do$wiadczenia czasu (The River). Ron-
duda uwaza, ze Sasnal probuje zdefiniowaé, czym jest malarstwo, poprzez ana-
lize tego, czym ono nie jest. Badacz zwraca tez uwage na wykorzystanie wia-
$ciwosci medialnych malarstwa na zasadzie gry roznic

% Ibidem, s. 177.

% 1. Ronduda, ,, Méwisz mi cos...”, op. Cit., s. 188.

% |bidem, s. 188-189.

% |dem, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakow 2006, s. 91.
% Ibidem, s. 92.
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Aparatura pojeciowa Gilles’a Deleuze’a odnoszaca si¢ do struktur filmo-
wych wydaje si¢ by¢ rowniez odpowiednia terminologia shuzaca interpretacji
malarstwa. Obraz-percepcja zwigzany jest z postrzezeniem wzrokowym danego
uktadu przedmiotow, bedacego pierwszym etapem ich intelektualnego zdefi-
niowania i interpretacji. Obraz-percepcja jest wigc stosunkowo neutralnym po-
jeciem, ktore mogloby zosta¢ wprowadzone do codziennego uzytku. Obraz-
-akcja odnosi si¢ do dziatania podjetego po rozpoznaniu obrazu-percepcji,
pomigdzy nimi za$ istnieje interwat. Jest to pojecie nieco trudniejsze, poniewaz
w obrazie filmowym jego zdefiniowanie nie stanowi wigkszego problemu — ruch
i zachodzace zmiany sg rejestrowane poprzez kolejne kadry i klisze. W obrazie
za ruch odpowiadajacy dziataniu nalezy przyja¢ relacje zachodzace miedzy
elementami, ktore musza by¢ interpretowane indywidualnie przez odbiorce
wyposazonego w odpowiedni poziom wiedzy na temat danego dzieta. Powoduje
to pewne utrudnienia, jest jednak niewatpliwie doskonala metoda poznawcza.
Innym sposobem rozpoznania ruchu jest odwotanie si¢ do poktadéw pamigci
i Ja glebokiego, ktore pozwolg w obrebie posiadanej wiedzy i doswiadczen
utozsami¢ przedstawione, pozornie nieruchome elementy w ciagu dynamicz-
nych nastepstw o charakterze przyczynowo-skutkowym. Kolejne pojecie to
obraz-afekt, ktore Deleuze definiowat jako bezposrednio odnoszace sie do uczué
jednostki i bedace probg ich przedstawienia na obrazie filmowym jako kolejnej,
poprzedzonej interwatem reakcji na obraz-percepcj¢. Ten element jest zdecydo-
wanie prostszy do odkrycia w malarstwie ze wzgledu na liczne przedstawienia
twarzy i epatowanie uczuciami poprzez sztuke. Wszystkie te kategorie bez wat-
pienia mozna odkry¢ w twoérczosci Sasnala, a dogl¢bna ich analiza umozliwita-
by zapoznanie si¢ z poszczegdlnymi etapami powstawania dziela.

Twoérczos¢ Wilhelma Sasnala jest probg stworzenia nowego jezyka wypo-
wiedzi artystycznej, ktéra dokonana zostaje poprzez eksploracje kategorii
wypracowanych w mniej lub bardziej tradycyjnych dyskursach artystycznych,
za jakie uznaé nalezy film i malarstwo. Jego prace rozpatrywac nalezy w kate-
goriach rewitalizacji cech wcze$niejszych tradycji artystycznych, za§ obszar
pomigdzy malarstwem a filmem jest dla niego polem poszukiwan kolejnych
technik 1 nowatorskich wypowiedzi o niespotykanej §wiezosci uzyskiwanych
efektow estetycznych.

ZAKONCZENIE

Terminologia wprowadzona przez Deleuze’a jest narzedziem badan nad kultura
wspoélczesng. Filmy Wilhelma Sasnala réwniez mozna interpretowac i analizo-
waé przy uzyciu proponowanych przez filozofa kryteriow. Umozliwiajg one
zapoznanie si¢ z wieloaspektowa tworczoscig artysty. Dzigki deleuzjanskiej
analizie filmowej powierzchownie niezrozumiale zapisy ludzkich dziatan i prze-
strzeni, w obrgbie ktorej sg one realizowane, nabieraja nowych znaczen oraz
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odsytaja do kategorii pamigci i ruchu, czasu i obrazu. Dodatkowo, ze wzgledu
na wielo§¢ cech wspolnych pojawiajacych si¢ w filmach i malarstwie Sasnala,
wydaje si¢, ze okreslone kategorie wprowadzone przez filozofa sg réwniez wy-
miernym narzgdziem badan obrazoéw artysty.

Sztuka Sasnala, balansujgca na pograniczu malarstwa i filmu, jest tworczo-
$cig, ktéra nie moze by¢ jednoznacznie zinterpretowana. Niewatpliwie jednak
teoria Gilles’a Deleuze’a wydaje si¢ odpowiednio dobranym narzgdziem badan
nad jej przemianami, dzigki czemu sztuka ta umiejscowiona zostaje w obrebie
najbardziej inspirujacych dokonan ostatnich dekad.

ABSTRACT

The aim of the paper is to demonstrate the commonalities between the movies and paintings
by Wilhelm Sasnal, one of the greatest painters of the young generation in Poland. The analysis
uses terms coined by Gilles Deleuze in his book Cinema. 1. Picture-movement. 2. Picture-time.
Deleuze perceived cinema as a method of exploring the world and as the only possibility to
communicate with it. This allowed him to build categories such as picture-movement, picture-
-perception, picture-action, picture-emotion, all of which can be found in Wilhelm Sasnal’s
movies. The second part of the paper analyses human consciousness. Understanding the na-
ture of time and duration allows to explore Deleuze’s philosophy and the way he interpreted
movies. Problem of understanding the universe and the human being in the context of
Deleuze’s philosophy contributes to the interpretation of Wilhelm Sasnal’s art.
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