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Od autora

Zebrane w tym tomie teksty, poswiecone Janowi Svankmaje-
rowi — jednemu z najoryginalniejszych tworcow filmowych we wspot-
czesnym kinie artystycznym, powstawaly w przeciagu wielu lat. Ponowne
przygotowanie ich do druku wymagalo nie tylko ich poprawienia i zak-
tualizowania, uporzadkowania w inny sposéb niz ten, ktéry wynikal
z chronologii publikacji pierwotnych wersji, ale takze likwidacji niekté-
rych — w tej sytuacji trudnych do uniknigcia, wynikajacych z charakteru
ksigzki — powtorek.

Teksty te ukazaly si¢ wezesniej w réznych publikacjach, w tym tak-
ze w ,,Studiach Humanistycznych AGH”. Niniejszy tom wychodzi na-
kfadem Wydawnictw AGH. Nie byloby to mozliwe, gdyby nie osobiste
zaangazowanie JM Rektora Akademii Gérniczo-Hutniczej Pana profe-
sora dr. hab. inz. Tadeusza Stomki, wsparte opinig zatozycielki Wydziatu
Humanistycznego, prorektor ds. studenckich Pani profesor dr hab. Anny
Siwik. W tym miejscu pragne Whadzom AGH serdecznie za okazang
przychylnos¢ podzigkowac. Korzystajac z okazji, dzickuje rowniez Pani
redaktor Magdalenie Grzech iinnym pracownikom Wydawnictw AGH
za zaangazowanie i pomoc w przygotowaniu publikacji do druku, a takze
Jozetowi Golianowi i Iwonie Lyko oraz wszystkim tym, ktorzy przez

dhtugi czas okazywali cierpliwo$¢, czekajac na ukazanie sie tej ksiazki.






Wftgo

W Zréb sobie raj — jednej ze swoich ksiazek poswigconych fenomenowi
czeskiej kultury i mentalnosci, tak jak postrzegac je moze i rozumie¢
mieszkaniec kraju nad Wisla, Mariusz Szczygiel w krotkim szkicu Pod
nieobecnosé pana Hrabala podjal probe wskazania najbardziej podstawowej
z cech pisarstwa — czy wrecz poetyki — czeskiego mistrza. Wskazujac na
stowo ,,0szustwo” jako na pierwsze, ktére nasuwa mu si¢ w odpowiedzi
na pytanie, co Hrabal dal ludzko$ci, potwierdzit wpisanie dziela pisarza
w tradycje czeskiej mistyfikacji, w jego przypadku wyrastajacej z prze-
konania o cudownej naturze tego, co nam si¢ na co dzien przydarza.

Wsrod przykladow, ktore przywotal polski reportazysta, znalazty
si¢ dwa szczegblnie wymowne w kontekscie tematyki ponizszych prac.
Szczygiel, ilustrujac Hrabalowskie rozumienie ,,cudownosci”, przywo-
tat jako pierwszy przyklad sytuacje, gdy pisarz dostal od zony nowa
maszyne do pisania i cho¢ nie bardzo chcial, ,,musial ja wyprébowac™".
I'jak pisze Szczygiel: ,,my wyprébowaliby$my ja banalnie, a pan Hrabal
zachwycajaco. Bo zZeby te nowa wyprébowad, stara maszyne przykryt
pierzyna, aby nie byla zazdrosna, Ze jest niewierny’™.

Czytajac Zrdb sobie raj, pod koniec ksiazki natrafi¢ mozna na inny
zaskakujacy przyklad, ktory dla autora zawartych w tym tomie prac row-
niez jest niezwykle interesujacy. Pochodzi on z tekstu zatytulowanego
Tu nikt nie lubi cierpie 1 po$wigcony jest nowemu czeskiemu obycza-
jowi, polegajacemu na odktadaniu w czasie, a coraz czg¢Sciej w ogole

unikaniu, organizowania oficjalnych, ceremonialnych pochéwkow

1 M. Szczygiel, Pod nicobecnosé pana Hrabala, w: tenze, Zrib sobie raj, Wolowiec 2010, s. 43.
2 Tamze, s. 43—-44.



najblizszych zmartych. To szokujace 1 — jak zwykle u Szczygla — rze-
telnie udokumentowane $wiadectwo, zostato zamieszczone w tomie
jako przedostatni fragment, po ktérym nastepuje — co trudno uznac
za przypadkowe — juz tylko szkic poswigcony postaci ojca czeskiego
surrealizmu Karela Teigego, ktéry w niepublikowanym wczesniej testa-
mencie pozostawia organizatorom swojego pogrzebu do wyboru i taka
mozliwosé, aby jego prochy ,,wysypac [...| do jednego ze licznych jezior
[..] czy, o ile bedzie to mozliwe, do morza™.

Wsrod wielu obecnych w T nikt nie lubi cierpied watkdw jest jeden,
bardziej niz inne rozbudowany, ktory mozna uznac za réwnowazacy
tamta urocza anegdote z zycia niezapomnianego Hrabala. Jest to hi-
storia nieodbieranej przez syna dlugimi latami urny z prochami mat-
ki z krematorium, w ktérym dokonano spalenia ziemskich szczatkdw
zmarlej kobiety. Jak twierdzi Szczygiel, nieodosobniony to przypadek
i weale niedziwny w kontekscie wspomnianej nowej obyczajowosci,
wspieranej urzedowo zlikwidowaniem przez czeski parlament zasitku
pogrzebowego, ktoéry to fakt autor komentuje, przywolujac jedna z opi-
nii: ,,Parlament nie zlikwidowalby zasitku w kraju, w ktérym nie byloby
na to mentalnego przyzwolenia™.

Pochodzacy z katolickiego kraju reportazysta dotart do syna, ktory
przez pieé lat nie odbieral prochéw matki i w konicu, aby ztozy¢ je na
cmentarzu, poprosil o to swoja zone. Wyjasnienie faktu, dlaczego tak
postapil, okazalo si¢ dos¢ skomplikowane i zarazem niezwykle.

Syn za zycia byl bardzo bliski matce, tak bliski, ze nawet jako doj-
rzaly czterdziestoletni mezczyzna nie mégl bez niej zy¢, a doktadnie to
matka bez niego nie mogta zy¢, traktujac go niemal jak swoja wlasno$¢.
Uzaleznila go od siebie tak bardzo, Zze walczac z tym uzaleznieniem
popadl w inne uzaleznienie, czyli w alkoholizm. Psychoza, ktérej w tych

okoliczno$ciach doswiadczyl, sprawila, ze nawet wtedy, gdy uprawial

3 M. Szczygiel, Tu nikt nie lubi cierpieé, w: tenze, Zrib sobie raj, dz. cyt., s. 259.
4 Tamze, s. 257.
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seks z kobieta, czul, Ze obecna jest przy tym matka. Sytuacja zmienila
si¢ dopiero wtedy, gdy matka umarla i nie bylo czasu, aby odebra¢ urne
z prochami z krematorium. Mezczyzna zwierzyl si¢ dziennikarzowi:
»|--] zorientowalem sig, ze przestala przychodzi¢. Zostala ukarana za
te smycz, jakq mi w zyciu zalozyla. Im bardziej jej nie odbieralem, tym
bardziej nie przychodzita. |...] A nast¢pna kara to, ze odebrala ja moja
zona, ktorej matka nie akceptowala przez cale nasze malzenstwo™.
Czytajac szkice Mariusza Szczygla, zdalem sobie sprawe, ze byc
moze nie w pelni §wiadomie, cho¢ zapewne nieprzypadkowo (w tym
znaczeniu, w jakim nigdy przypadkowe nie sq rezultaty surrealistycznej
gry w wybornego trupa — cadavre exquis), zamiescil on w jednym tomie
tak rézne Swiadectwa czeskiej mentalnosci, niepozbawionej przeciez
pewnego rysu uniwersalizmu, bez ktérego nie bylibySmy w stanie jej
w ogole zrozumie¢. W anegdocie, ktorej bohaterem jest Hrabal, klu-
czowy jest oczywiscie zachwyt, ktory towarzyszy opisowi relacji pisarza
z tak bliskim mu przedmiotem — maszyna do pisania. Mozna bez stowa
przesady powiedzied, ze jest ona, mimo ze pozostaje przedmiotem, nie-
mal jego kochanka, a juz na pewno powierniczka, skoro gdy pojawia si¢
jej konkurentka, istnieje ryzyko, ze bedzie po prostu o nia zazdrosna.
Mozna to tez ujaé inaczej — relacja pisarza jako czlowieka z maszyna
do pisania jako przedmiotem, zapewne znanym mu od lat, bo od lat
uzywanym, przybiera od pewnego momentu ksztalt intymnej relacji,
ktora jest mozliwa tylko miedzy bliskimi osobami, po prostu dlatego, ze
stale uzywanie antropomorfizuje ja. A wigc mimo ze jest przedmiotem,
nabiera cech ludzkich, jak dlugo noszone buty, stale uzywane do goto-
wania garnki czy przez lata wysiadywania wygnieciony fotel. Przez fakt
tej niezwyklej bliskosci staje si¢ wspotuczestniczka tego intymnego aktu,
ktorym jest dla pisarza akt tworezy. Trudno nie pomysle¢ w tym miejscu,

ze oto mamy do czynienia z ,,aksamitng” wersjg czeskiego surrealizmu.

5 Tamze, s. 274.
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Inaczej — $mialo mozna powiedzied, ze niemal odwrotnie — ma
si¢ sprawa w drugim przypadku. Liczaca wiele dziesiatek lat wigz matki
z synem, ktora w stosownym czasie powinna stac si¢ wigzig dwoch row-
noprawnych istot, dwoch podmiotéw, zamienila si¢ z czasem z relacji
zapewne niedojrzalej matki i z natury rzeczy niedojrzalego syna w relacje
niewolnicza, w ktorej kobieta wigzi syna, nie dajac mu szansy na wol-
nos¢ nawet (a moze zwlaszcza) w tak intymnych chwilach jak momenty
seksualnych zblizen. Stad poczucie bycia jej wlasnoscia, mozliwe prze-
ciez tylko wtedy, gdy z jednej strony mamy do czynienie z podmiotem,
z drugiej za$ z przedmiotem (albo przynajmniej — jak w tym przypad-
ku — uprzedmiotowionym podmiotem).

Opisana przez Szczygla historia urny z prochami matki odwraca
te relacje w sposob niemal symetryczny. Syn z ogromnym wysitkiem,
z pomocg psychoterapeutéw, wyzwala si¢ z uzaleznienia alkoholowego
i zapewne rowniez z uzaleznienia emocjonalnego od matki, podejmu-
jac tym samym probe odzyskania, a moze raczej dopiero uformowania
wlasnej podmiotowosci. Matka natomiast umiera i w zwiazku z tym
traci dotychczasows podmiotowosé, a ponadto zostaje skremowana, co
dodatkowo pozbawia ja resztek cech podmiotowych, bo znika symboli-
zujace ja ludzkie ciato. Mozna si¢ domyslac, ze w psychice ciagle jeszcze
bedacego ,,na smyczy” syna trwa jednak rodzaj zaleznosci, od ktérej ten
uwalnia si¢ pod$wiadomie dopiero wtedy, gdy poddaje si¢ utrudniajace-
mu dopelnienie ostatniego obowiazku wobec zmarlej biegowi zdarzen
(jak zwierza si¢ reportazyscie ,,po prostu nie bylo czasu”, ,jakos$ tak
zesz10”) 1 nie odbiera urny z prochami matki, trzymajac ja (lub nawet
tylko to, co z niej pozostalo) tym samym na dystans.

Relacja podmiotowo-przedmiotowa (matka—syn), gléwnie za spra-
wa naturalnego cyklu Zycia i §mierci, przeksztalca si¢ w relacje przed-
miotowo-podmiotowa (matka—syn), ktora si¢ ostatecznie utrwala (matka
przestaje nachodzi¢ syna w psychozie) dopiero wtedy, gdy syn pozosta-

wia prochy matki w krematorium. Przypieczetowaniem tej przemiany
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staje si¢ odebranie urny przez nieakceptowang przez matke synowa,
ktéra, podejmujac si¢ tej roli, gwarantuje zachowanie koniecznego dy-
stansu pomiedzy odzyskujacym podmiotowos¢ synem, a by¢ moze ciagle
majacg jakis§ rodzaj wladzy (mimo zupelnego uprzedmiotowienia) nad
potomkiem matka. T¢ odwracalna w trakcie rozwoju sytuacji relacj¢ pod-
miotowo-przedmiotowa trudno byloby nazwacé ,,aksamitng”, przypomi-
na ona raczej te jej wersje, ktora wpisuje sic w gléwny surrealistyczny
nurt i trudno oprzec sie sugestii, ze w stosownym czasie moglaby sta¢
si¢ materialem na kolejny aktorsko-animowany film mistrza czeskiego

surrealizmu — Jana Svankmajera.
X % x

7. tworczoscia Jana Svankmajera — cenionego na calym $wiecie, cho¢
w Polsce ciagle nie do$¢ znanego 1 popularnego artysty — zetknalem si¢
po raz pierwszy przed dziesigtkami lat na krakowskim Mi¢dzynarodowym
Festiwalu Filméw Krétkometrazowych, gdzie prezentowano jego filmy
z dojrzalego okresu , trylogii przedmiotu”. W 1969 r. zobaczylem pre-
zentowany w programie pokazéw pozakonkursowych film Mieszkanie
(Byt, 1968), za§ w 1971 r. w ramach przygotowanej przez dyrekcje
zachodnioniemieckich Kurgfilmtage projekeji ,,Laureaci Oberhausen
w Krakowie” — Cichy tydzieri w domn (Lichy tiden v dome, 1969). Filmy ro-
bily duze wrazenie i zapadly gleboko w pamie¢, odbiegaly bowiem nie
tylko od tego, co mozna bylo wtedy zobaczy¢ w kinach, ale nawet od
tego, co pokazywano raz do roku na festiwalowym ekranie. Moze jedy-
nie pracujacy juz wowczas od kilku lat we Francji Walerian Borowczyk
byt w stanie w réwnie sugestywny sposéb ,,0zywic¢” w filmie Renesans
(Renaissance, 1963) martwe przedmioty.

Po dluzszej przerwie — jak si¢ miato pdzniej okaza¢ — spowodo-
wanej przymusowym milczeniem artysty filmowca, poddanego jak wielu
innych czeskich twércéw w latach siedemdziesiatych normalizacji, czyli

neostalinowskiej polityce kulturalnej — krétkie filmy Svankmajera znéw
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pojawily si¢ na ekranie krakowskiego kina Kijow, tym razem juz rywa-
lizujac w konkursie 1 w latach 1982 1 1984 odnoszac znaczace sukcesy.
Pierwszym byl nagrodzony Nagroda Specjalna Zlotym Smokiem Upadek
domm Usherdw (Zanik domn Usheri, 1980), drugim Wabadto, studnia i nadzieja
(Kyvadlo, jama a nadéje, 1983), wyrézniony Nagroda Migdzynarodowej
Federacji Klubéw Filmowych Don Kichot. Obydwa — opatte na prozie
Edgara Allana Poe, pochodzacej ze znanego polskiemu czytelnikowi
cyklu Opowiesci niesamowite® — nie byly typowymi filmami animowany-
mi. Wywieraly jednak ogromne wrazenie jako miniadaptacje zrealizo-
wane subiektywna kamera, balansujace na pograniczu animacji i filmu
z tzw. akcjg na zywo, chociaz o udziale aktoréw w tradycyjnym tego
sfowa znaczeniu nie mozna bylo w obu przypadkach méwié. Po kolej-
nych kilku latach ponownie film évankmajera znalazl sie w konkursie
krakowskiego festiwalu. Bylo to jedno z jego ostatnich krétkometrazo-
wych dziet Ciemmnosé, swiatto, ciennosé (Tma, sveétlo, tma, 1989). W 1990 1. ten
zrealizowany przy uzyciu plastycznego materialu surrealno-egzysten-
cjalny dramat przyniost czeskiemu twoércy ponownie druga co do rangi
Nagrode Specjalng Ztotego Smoka. Na przetomie lat osiemdziesiatych
i dziewigcédziesiatych docieraly tez do naszego kraju informacje o Cos
g Aligi (Néco g Alenky, 1987) — pierwszym pelnometrazowym filmie
artysty. Nie wszed! on na polskie ekrany, pokazany zostal natomiast po
kilku latach na Warszawskim Festiwalu Filmowym.

Gdy w 1996 r. rozpoczelismy wspdlnie z prof. Jerzym Kucia
z krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, we wspdlpracy z Myriam
Prongué ze Szwajcarskiej Fundacji dla Kultury Pro Helvetia, wdraza-
jacej kilkuletni program wymiany kulturalnej Wschéd—Zachéd, orga-
nizacje Krakowskich Warsztatéw Filmu Animowanego, juz w czasie
drugiej edycji, poprzedzajacej 111 Miedzynarodowy Festiwal Filmowy

Etiuda 96, zaprosilismy Jana Svankmajera jako goscia honorowego

6 E.A. Poe, Opowiesci niesamowite, tham. B. Lesmian i S. Wyrzykowski, Krakéw—Wroctaw 1984.
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Warsztatow. Nie mégt niestety wtedy przyjecha¢ do Krakowa, przystat
jednak przygotowana wspoélnie z zona Eva wystawe Dotyk, Arcimboldo,
Vanitas, pierwsza w Polsce wystawe wspolnych prac plastycznych, kto-
ra dzicki pomocy Czeskiego Centrum w Warszawie zaprezentowano
w listopadzie 1996 r. najpierw w stolicy, a potem uczestnikom warszta-
tow i festiwalowej publicznosci w krakowskiej Galerii Pryzmat nalezacej
do Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw. Pamictny plakat reklamujacy
wystawe zaprojektowal z tej okazji profesor krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych Mieczystaw Gorowski. Podczas festiwalu za$ po raz pierwszy
w Polsce pokazano obszerng retrospektywe, obejmujaca wicksza czes$é
filmowego dorobku artysty, w tym réwniez trzeci, wlasnie ukoniczony,
pelnometrazowy film Spiskoncy rozkoszy (Spiklenci slasti, 1996).

Gdy w 1998 r. ustanowiono na krakowskim Festiwalu Filmow
Krétkometrazowych z inicjatywy autora tych sléw miedzynarodows
nagrod¢ Smoka Smokdw, za catoksztalt tworczosci w dziedzinie filmu
krotkometrazowego i dokumentalnego, od poczatku Jan Svankmajer
byl jednym z gtéwnych do niej kandydatow. Zostal nim w 2001 r., jako
czwarty laureat, po Bohdanie Kosinskim, Janie Lenicy i Raymondzie
Depardonie. Tym razem przyjechal do Krakowa, spotkal si¢ na kon-
ferencji prasowej z uczestnikami festiwalu, odebral nagrode i wybrat
si¢ na miasto, aby — co przeszto do festiwalowej legendy — kupi¢ pod
Wawelem... murzyniska maske plemienia Igbo’. Podczas tej wizyty po raz
pierwszy mialem okazje z nim rozmawiaé, najpierw prowadzac konfe-
rencj¢ prasows, potem za$ przeprowadzajac wywiad opublikowany na
lamach miesiecznika ,,Kino™®.

W dwanascie lat pdzniej, gdy w trakcie przygotowan do XVII edy-
cji Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego Etiuda&Anima 2010

7 Por. wypowiedz artysty z okazji 50-lecia Krakowskiego Festiwalu Filmowego. Krakowski
Festiwal Filmowy 1961-2010, G. Stacz (red.), Krakéw 2010, s. 165.
8 Jestem surrealista. Z Janem Svankmajerem rozmamwia Bogustaw Zmndziiski. Rozmowa ta znalazta

si¢ w Apendyksie niniejszej ksiazki.
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zorganizowalismy z okazji obchodéw 50-lecia Association Internationale
du Film d’Animation mi¢dzynarodowy plebiscyt ,,ASIFA 50 na 507,
majacy na celu wylonienie najlepszych filméw animowanych, zreali-
zowanych w potwiecznym okresie istnienia organizacji, nadarzyla si¢
juz po ogloszeniu wynikéw okazja do ponownego spotkania z artysta.
Dwudziestu pigciu ekspertéw z osiemnastu krajow uznalo bowiem ani-
macje przedmiotowa Wymiary dialogn (Moznosti dialagn, 1982) Svankmajera
za najlepszy film sposréd 852 tytulow zgloszonych do rywalizacii.
Wizyta w Pradze, w trakcie ktérej miatem zaszczyt wreczy¢ rezyserowi
dyplom potwierdzajacy odniesiony sukces, stata si¢ okazja do ponownej
rozmowy z artysta w Owczesnej siedzibie firmy Athanor, w towarzystwie
producenta Jaromira Kallisty.

Grudniowa wizyte i rozmoweg z artysta, ktory kilka miesigcy
wezesniej ukoniczyl swoj szoésty film pelnometrazowy Przegyé swoje $ycie
(Prezut svaij Zivot, 2010) 1 zdazyl zaprezentowaé go z sukcesem na festi-
walu w Wenecji, zdominowaly bardziej niz kwestie artystyczne proble-
my finansowe i organizacyjne towarzyszace realizacji kolejnych filmow,
tlumaczace dlaczego ten wybitny tworca nie kreci juz w ogdle filmow
kréotkometrazowych, a pelnometrazowe tworzy zaledwie co pigc lat.

Kolejny raz do rozmowy i niezwykle cickawej wizyty, tym razem
w pracowni artysty w wiosce Knoviz, doszto w lutym 2016 r. w trakcie,
organizowanej w tym czasie w czeskiej stolicy w kinie Ponrepo, przez biu-
ro festiwalu Etiuda&Anima, piatej edycji promocyjnej imprezy ,,Polska
Szkota Animacji — nastepne pokolenia”. Wspdlnie z prof. Jerzym Kucig
zostaliSmy zaproszeni do atelier mistrza, gdzie mogli§my ogladaé pra-
ce plastyczne i przygotowywane przez niego rézne artefakty, ktére po-
wstaly gléwnie z myslg o realizacji kolejnego — jak deklarowal arty-
sta — juz ostatniego filmu pelnometrazowego, zatytutowanego Owady
(Hmyz, 2018).

Ostatnia okazja do kontaktu z dzielem tego niezwyklego at-

tysty i posrednio takze z jego osoba nadarzyta si¢ podczas 25. edycji
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Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego Etiuda&Anima (20-25 listo-
pada 2018 r.). Cheac wyrdzni¢ tworce, ktory w ciagu Ewieréwiecza festi-
walu wywarl najwigkszy wplyw na wyobraznie i wrazliwo$¢ uczestnikow
imprezy, zdecydowalem si¢ nada¢ mu tytul ,,artysty 25-lecia festiwalu”.
I tym razem sedziwy juz Jan Svankmajer, zajety przygotowaniami do
podsumowujacej jego filmowo-plastyczne dzielo wystawy Alchemiczne we-
selew amsterdamskim Filmmuseum’, nie przyjechat do Krakowa. W jego
imieniu statuetke Specjalnego Ztotego Jabberwocky’ego odebrali corka,
Veronika Hrub4, 1 producent Jaromir Kallista. Temu wyjatkowemu wy-
darzeniu towarzyszyla projekcja filmu Owady, prezentacja 10 najlepszych
krétkometrazowych filmow artysty, w wybotze autora tych stow, oraz
zorganizowana wspolnie z Czeskim Centrum w Warszawie wystawa Jan
Svankmajer — wymiary dialogn. Pomiedzy filmem a sztukami pieknymi, pray-
gotowana w zwiazku z wydaniem w Pradze przez Bertranda Schmitta
i Frantiska Dryje fundamentalnej pracy pod tym samym tytutem'.
Spotykajac sie i rozmawiajac wielokrotnie z Janem Svankmajerem,
miatem zawsze wrazenie, ze jego twarz wyraza ten sam rodzaj przyja-
znego, pelnego wyrozumialosci skupienia, ktére emanuje ze stynnego,
prezentowanego w praskiej Narodni galerie, pochodzacego z okolic
1575 1. autoportretu wloskiego manierysty Giusseppe Arcimboldiego.
Ten ulubiony i tak bardzo ceniony przez Svankmajera artysta, ktéry spe-
dzil na dworze cesarskim na Hradczanach wickszo$¢ sposrod najplod-
niejszych lat swojego zycia i ktory stworzyl zupelnie przed nim nieznany
typ alegorycznego portretu, wpisujacego si¢ w tradycje bujnie rozwijaja-
cej si¢ w jego czasach martwej natury i stanowiacego ozdobe Kunst- und

Wunderkammery cesarza Rudolfa 11, mial okaza¢ si¢ po czterech wiekach

9 Przygotowywana na jesieni 2018 r. w amsterdamskim Eye Filmmuseum wystawa Jaz
Svankmajer. The Alchemical Wedding byta dostepna dla publicznosci od 15 grudnia 2018 1. do
3 marca 2019 r.

10 Jan Svankmajer. Dimensions of Dialogue | Beetwen Film and Fine Art, B. Schmitt, F. Dryje (ed.),
Arbor Vitae, Praha 2012. Por. rowniez 25. Migdzynarodowy Festiwal Filmowy Etindac>Aninma 2018,
katalog, M. Chwalek, J. Sygut-Wierzbicka, B. Zmudzinski (red.), Krakéw 2018, s. 84-91.
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szczegOlnie inspirujacy dla najstawniejszego zyjacego filmowego surre-
alisty. Gdyby nie powaga prac, ktére postanowitem zebra¢ w tym tomie,
poswicconych kluczowemu przedmiotowo-podmiotowemu aspekto-
wi twérczosci Svankmajera oraz kulturowym i ideowym kontekstom
zwlaszcza jego krétkometrazowych filméw, mialbym pokuse, by daé
si¢ ponies¢ wyobrazni i owladna¢ nieodpartemu wrazeniu, ze wielokrot-
nie miatem do czynienia z artysta, ktory jest wspolczesnym weieleniem
Giuseppe Arcimboldiego — jednego z najbardziej znaczacych prekurso-

réw XX-wiecznego surrealizmu.



Gﬁm céSwm/Qmccz]'er.
W/Vé Wfadky frzefmiotém
c.zyfz’ Jou/él(]o@ czlowieczeristwa

Pamictaj, Ze poezja jest tylko jedna. Zaprzeczeniem poezji jest wszelka fachowos¢.
Nim zaczniesz kreci¢ film, napisz wiersz, namaluj obraz, sklej kolaz, napisz
powiesé, esej itp. Jedynie bowiem troska o uniwersalnosé przekazu zapewni ci,
ze nakrecisz dobry film.

Poddaj si¢ catkowicie swoim obsesjom. Tak czy inaczej nic lepszego nie posiadasz.
Obsesje sg reliktami dziecifistwa. I wlasnie z glebi dziecifistwa pochodza te naj-
wigksze skarby. Te drzwi musisz mie¢ zawsze otwarte. Nie chodzi o wspomnienia,
ale o uczucia. Nie chodzi o §wiadomos¢, ale o nie§wiadomosé. Pozwdl tej pod-
ziemnej rzece plynaé swoim korytem. Koncentruj na niej uwage, ale réwnoczesnie
maksymalnie si¢ uwolnij. Kiedy robisz film, musisz si¢ temu oddaé przez cale
dwadziescia cztery godziny na dobe. Wtedy wszystkie twoje obsesje, cate twoje
dziecifstwo przenikng do filmu, zanim jeszcze zdasz sobie z tego sprawe. Twoj

film stanie si¢ triumfem infantylizmu. I o to chodzi.

Jan gvankmajer, Dxiesigcioro praykazari (pkt 11 2)!

uz pobiezne spojrzenie na dzieje filmowego surrealizmu
sprawia, ze za bardzo zaskakujacy nalezy uzna¢ fakt roz-
woju tego niezwykle waznego w dziejach sztuki filmowej

kierunku najpierw w filmie eksperymentalnym, potem zas

fabularnym Z czysto teoretycznego punktu widzenia filmowy surre-

alizm powinien raczej rozwinac sie w dziedzinie, w ktérej ludzka

1

J. Svankmajer, Dziesigcioro pryykazas, tham. K. Wolosiuk, w: Czeska mysl filmowa, tom 1,
A. Gwozdz (red.), Gdansk 2005, s. 408. Dekalsg Jana Svankmajera, z ktérego zaczerpnigte
zostalo motto tekstu, powstal nie jako zespol nakazow, ktérymi §wiadomie od poczatku
tworczosci kierowal si¢ artysta, lecz jako zestaw regul, ktére wynikaja z autoanalizy jego
tworczosci. Tamze, s. 410.
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wyobraznia nie napotyka ograniczen zwiazanych z realistyczng natura
filmowej fotografii, a wigc przede wszystkim w filmie animowanym. I tak
si¢ ostatecznie stalo, ale dopiero w drugiej polowie ubieglego stulecia,
edy w filmie krétkometrazowym doszedl w pelni do gltosu nurt animacji
autorskiej. Latwo wykaza¢ przynajmniej powinowactwa, jesli nie $ciste
zwiazki, z surrealizmem w tworczosci artystow réznej narodowosci
(Polacy Jan Lenica i Walerian Borowczyk, Francuz René Laloux, Belg
Raoul Servais, Rosjanin polskiego pochodzenia Andriej Chrzanowski,
fifiska artystka Marjut Rimminen czy najmlodsi z nich Rosjanin Igor
Kovalyov 1 Japoniczyk Koji Yamamura).

Artystg zwiazanym ze srodowiskiem twércdw animacji, ktoérego
surrealistyczna dzialalno§¢ w ostatnim polwieczu wysunela sie zdecydo-
wanie na pierwszy plan, jest czeski plastyk i filmowiec, Jan Svankmajer.
Wydaje si¢ uzasadniona opinia, coraz chetniej akceptowana przez znaw-
céw wypowiadajacych si¢ na temat jego artystycznej dziatalnosci, ze
w calej historii kina tylko dwoch twéreéw konsekwentnie rozwineto sur-
realistyczng strategic wlasnej tworczosci: Hiszpan Luis Buniuel i Czech
Jan Svankmajer. Przy czym ten drugi, wzorem swojego wielkiego po-
przednika, wbrew swojemu plastycznemu talentowi, nie poprzestal na
klasycznej animacji, ale — przechodzac do realizacji dtugometrazowych
filméw kombinowanych z udzialem aktoréw — wykazal, ze korzeni jego
surrealistycznych wizji nalezy poszukiwaé zaréwno w jego wyobrazni,

jak w samej rzeczywistosci.
k ok ok

Droga czeskiego tworcy do surrealizmu rozpoczeta si¢ od teatru lalko-
wego, ktory nalezy do glebokiej tradycji czeskiej kultury widowiskowej,
oraz od nauki i studiéw w praskich szkolach artystycznych — Wyzszej
Szkole Przemystu Artystycznego (UMPRUM — 1950-1954) i w Katedrze
Lalkarstwa na Wydziale Teatralnym tamtejszej Akademii Sztuk Picknych
(DAMU —1954-1958). Poczatki jego tworczosci filmowej takze zwiazane
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sa z teatrem lalkowym. Svankmajer zadebiutowal w kinie w 1964 r. juz
jako dojrzaly artysta, majacy duze do$wiadczenie w dziedzinie sztuk pla-
stycznych i teatru kukielkowego, zdobywane we wspotpracy z praskimi
scenami (Laterna Magica, Cinoherni klub i Semafor). Przy Semaforze
w 1962 r. artysta stworzyl Teatr Masek®. Wsrdd jego pierwszych fil-
mow, zrealizowanych w ciagu szesciu lat, az trzy to widowiska kukiel-
kowe — debiutancki spektakl Ostatnia sgtuczfa pana Schwargwalda i pana
Edgara (Posledni trik pana Schwarzewalldea a pana Edgara, 1964), Trumniarnia
(Rakvickirna — Punch a Judy, 1966) i Don Juan (Don Sajn, 1970). W kolej-
nych dziesi¢cioleciach bedzie jeszceze wielokrotnie wykorzystywat zdoby-
te doswiadczenia, m.in. w filmach Jabberwocky (Jabberwocky | Zvahlav aneb
Saticky Slaméného Huberta, 1971), Cos 3 Aligi (Néoo z Alenky, 1987) i Lekgia
Fausta (Lekce Faust, 1994), ale punkt ciezkosci jego filmowej tworczosci
przesunie si¢ w strong¢ animacji przedmiotowej 1 filmu aktorskiego.
Réwnolegle z filmami kukietkowymi juz w drugiej potowie lat szes¢-
dziesiatych powstaja filmy zapowiadajace kierunek ewolucji jego tworczo-
$ci w nastepnych dekadach. Utwory J.S. Bach — fantasia g-moll (1965) 1 Gra
3 kamieniami (Spiel mit Steinen | Hra s kameny, 1965) to przyklady ilméw
rozwijajacych formule animaciji przedmiotowej. Ogrdd (Zabrada, 1968)
jest z kolei pierwszym w pelni aktorskim filmem rezysera, za$ pierwsza
W jego tworczosci synteza obydwu tendencji stanie si¢ zrealizowana w la-
tach 1968—1969 trylogia — Mieszkanie (By?), Piknik 3 Weissmannen (Picknick
mit Weissmann) 1 Cichy tydzien w dommu (Tichy tyden v domé). Na przelomie de-
kad dochodzi do spotkania Svankrnajera z Vratislavem Effenbergerem,
ktéry pomaga mu dookresli¢ jego tozsamos¢ artystyczng wiasnie jako
surrealisty. W rezultacie tworca, wraz z zong Eva, przystepuja w 1970 r.

do czechostowackiej grupy surrealistycznej’.

2 Por. J. Svankmajer, Transmutace smyslii (Transmutation of the Senses), Praha 1994, s. 99—-100.

3 Tamze. Za pierwszy surrealistyczny film Svankmajera uwaza si¢ Ogrid. Wezesnicjsze filmy
(.8. Bach — fantasia g-moll, Et cetera i Historia naturae) zaliczane bywaja do egzystencjalnego
nurtu jego twoérczosci. Por. . Svankmajer, Sila imaginace, Regisér o své filmové trorbé, Praha 2001,
s. 35 oraz J. Svankmajcr, E. Svankmajer()va, Abnima, animus, animace, Praha 1998, s. 33.
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Droga tworcza artysty, ktory sam siebie okresla bardziej jako surre-
aliste niz tworce filméw animowanych?, prowadzaca od animaciji kukiet-
kowej do przedmiotowej 1 filmu aktorskiego, od filmu krétkiego do dtu-
gometrazowego, wreszcie od festiwalowych projekeji, organizowanych
z natury rzeczy dla waskiego grona widzow, do ekranéw komercyjnych
kin, stanowi swoisty ewenement w historii kina. W przypadku twércow
animacji zwlaszcza przejscie od realizacji filméw krétkometrazowych do
pelnometrazowych nalezy do rzadkosci. gvankmajer jest jednym z tych
nielicznych, ktérym si¢ to niewatpliwie udato. Poczynajac od pierwszej
préby, swobodnej adaptaciji prozy Lewisa Carrolla, na podstawie ktorej
powstalo Cos g Aligi, artysta coraz $mielej zaczal spetnia¢ si¢ w filmach
dlugometrazowych. Lata dziewigédziesiate to okres, w ktorym zajmowal
si¢ juz tylko realizacjq filméw pelnometrazowych, syntetyzujac po raz
drugi wszystkie swoje dotychczasowe doswiadczenia filmowe, plastyczne
iliterackie, w filmach L ekga Fausta (Lekce Faust, 1994), Spiskowey rozkoszy
(Spiklenci slasti, 19906) i Ocigsanek (Otesdaner, 2000). W dwoch pierwszych
dekadach nowego wieku zrealizowal kolejne trzy filmy pelnometrazowe,
nie odnoszac juz jednak poréwnywalnego sukcesu artystycznego i nie
zdobywajac powodzenia u publicznosci.

Niezwykle bogaty i réznorodny dorobek Svankmajera daje
ogromne mozliwo$ci analizy i wykladni jego artystycznego nastawienia.
Zasugerowany w tym tekscie kierunek interpretacji wskazywal w licznych
wypowiedziach sam artysta, twierdzac, ze jednym z centralnych tematow
jego tworczosci jest problem wolno$ci, zwiazany z zaprzepaszczeniem
pierwotnych relacji pomigdzy czlowiekiem a jego otoczeniem, niegdy$
zharmonizowanych magicznym stosunkiem do przyrody’. Stad w niniej-
szym zbiorze tekstéw przewazac bedzie spojrzenie na filmy Svankmajera

poprzez pryzmat interpretacji przedmiotowo-podmiotowej”, ktéra

4 Por. Jesten surrealista, a nie twirc filmowym — 3 Janem Svankmajerem rozmania Bogustaw Zmudziiski,
w Apendyksie tego tomu.
5 Por. J. Svankmajer, Z ankiet i wywiadéw, ,,Kwartalnik Filmowy” 1997/98, nr 19-20, s. 237.
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znajduje swoje uzasadnienie nie tylko w jego dziele (zwlaszcza filmach
krotkometrazowych®), ale takze w catej tradycji surrealistycznej oraz w ma-
nierystycznej tworczosci XVI-wiecznego mentora artysty — Gluseppe

Arcimboldiego.
%k K

Przedmioty budzily zainteresowanie surrealistow od samego poczatku
tego awangardowego ruchu. Juz w 1924 r. André Breton zachecal do
»fabrykowania przedmiotow”, ktore si¢ artystom przy$nily. Przedmioty
te, zwane onirycznymi, miaty by¢ wyrazem skrytych pragnien, ujawnia-
jacych si¢ tylko w snach, i powinny, zgodnie z oczekiwaniem Bretona,
manifestacyjnie przeciwstawia¢ sie spelnianiu, zazwyczaj od nich oczeki-
wanej, funkcji uzytkowej. Pézniej, w 1931 r., Salvador Dali namawial do
wytwarzania przedmiotéw symbolicznych, wywiedzionych z aktow nie-
swiadomych’. Kolejne prace, dotyczace teorii i praktyki surrealistycznego
przedmiotu, doprowadzity do ich klasyfikacji na dwie grupy: przedmioty
,»wytworzone”, powstale z dowolnych elementéw otoczenia, arbitralnie
polaczonych w calos¢, oraz ,truwaje”, czyli przedmioty ,,znalezione”,
do ktérych zaliczano ,,przedmioty gotowe” (ready mades), a takze ,,mate-
matyczne”, ,,naturalne”, ,,dzikie”, ,,wytworzone przez oblakanych” itd.®

Lektura filméw Svankmajera uswiadamia, iz punktem wyjscia jego
koncepcji surrealistycznego przedmiotu jest wspomniana konstata-

cja o zachwianiu pierwotnej, harmonijnej relacji miedzy czlowiekiem

6 Pelniejszy obraz twoérczosci filmowej artysty, z uwzglednieniem jego filméw dlugometra-
zowych, nakreslitem w tekscie Panorama twirczosei filmowej Jana Svankmajera, ktory nie wszedt
w sktad tego tomu. Por. B. Zmudziaski, Panorama twérezosci filmowes Jana flfan/émcy'em, ,,Studia
Humanistyczne AGH” 2007, t. 5, s. 87—103.

7 Por. K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 184.

8 Tamze, s. 185. Juz w 1936 r. André Breton, powolujac si¢ na wystawe surrealistow z tego
samego roku, dokonal wstepnej klasyfikacji przedmiotéw surrealistycznych na przedmio-
ty ,,matematyczne”, ,,naturalne”, ,,dzikie”, ,,znalezione”, ,,irracjonalne”, ready mades, ,,zin-
terpretowane”, ,,wcielone” i ,,ruchome”. A. Breton, Kryzys przedmiotu, thum. A. Wazyk,
w: Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, A. Wazyk (red.), Warszawa 1973, s. 162—-168.
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a jego otoczeniem. Stad prawdopodobnie bardzo dltugo w jego twor-
czosci gtéwna role pelnily wzigte z rzeczywistosci zwykle przedmioty
codziennego uzytku, ktore jedynie tym rdznia si¢ od otaczajacych nas
przedmiotow, ze ,,zachowujg si¢” inaczej. To ,,zachowanie” jest rysem
charakterystycznym calej tworczosci Svankmajera i nosi znamiona za-
narchizowanego buntu, skierowanego przeciwko cztowiekowi, czyli
temu, ktory te przedmioty wytworzyl’. Po raz pierwszy bunt ten docho-
dzi do glosu w Grze g kanieniani, filmie, w ktérym zegar zamiast wybijac
godziny, odmierza czas, ,,rodzac” kamienie. Tak jest przede wszystkim
w tworzacych trylogie i zamykajacych wezesny okres tworczosci filmach
Mieszkanie, Piknik 2 Weissmannem i Cichy tydzient w domn. W kazdym z nich
istnieje ten sam uktad — cztowiek w konfrontacji ze swoimi wlasnymi
wytworami, majacymi stuzy¢ zaspokojeniu jego potrzeb 1 oczekiwan.
W Miesgfanin (1968) bohater, zmuszony powrdci¢ do domu, nie
znajduje w nim przyjaznego schronienia, lecz wrogie otoczenie przed-
miotdw, ktére odmoéwily postuszenstwa. Koszmar sytuacji, w ktorej nie
tylko nic nie dziala jak nalezy, ale w gruncie rzeczy dziala wbrew wla-
Scicielowi, przypomina zly sen, z ktérego trudno jednak bohaterowi
si¢ obudzi¢. Stad w finale filmu musi si¢ on uznaé za wigznia zaist-
niatej sytuacji. Podobnie jest w Piknikn 3 Weissmannem (1969), w kté-
rym na tytulowy piknik wybierajq si¢ przedmioty codziennego uzytku,

o Swoj stosunek do otaczajacego nas $wiata przedmiotéw Svankmajer dookresla przez eks-
plikacje funkcji animacji. W trzecim punkcie swoich Dziesigciorga pryykazari pisze: ,,Animacji
uzywaj jak magicznego zabiegu. Animacja nie jest wprawianiem w ruch martwych rzeczy,
ale ich ozywianiem. Albo raczej budzeniem ich do zycia. Nim ozywisz jaki§ przedmiot
w filmie, postaraj si¢ go zrozumiec. Nie jego funkcje utylitarna, ale jego Zycie wewnetrzne.
Przedmioty, zwlaszcza te stare, byly §wiadkami réznych zdarzed, loséw, ktére odcisnely na
nich swoje pietno. Dotykali ich ludzie w réznych sytuacjach, powodowani réznymi uczucia-
mi, i wtloczyli w nie swoje stany psychiczne. Jesli chcesz te ich ukryte tresci uwidocznic za
pomoca kamery, musisz si¢ im przystuchiwac. Czasem nawet przez kilka lat. Wpierw musisz
si¢ sta¢ zbieraczem, a dopiero potem filmowcem. Ozywianie animacji musi przebiegac
naturalnie. Musi wychodzi¢ od przedmiotow, a nie z twojego zyczenia. Nigdy nie gwal¢
przedmiotéw! Nie opowiadaj za pomoca przedmiotéw (obiektéw) wlasnych historii, ale
ich historie” J. Svankmajer, Dziesigcioro pryykazan, dz. cyt., s. 408.
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najwyrazniej korzystajac z nieobecnosci wlasciciela. Ich bunt jest jednak
o wiele bardziej konwencjonalny, po prostu nasladuja pod nieobecnosé
uzytkownika jego zachowania. On sam za$ okazuje si¢ ich wi¢Zniem,
skrepowanym, zamkni¢tym w szafie, oczekujacym na zakonczenie pik-
nikowego sezonu i ostatecznie skazanym na bezlitosng zaglade. Nieco
inna wydaje si¢ sytuacja w Cichym tygodnin w domn (1969), gdzie bohater,
wiedziony ztymi przeczuciami, powraca skrycie do domu po to, aby
zobaczy¢, co si¢ dzieje w §rodku, pod jego nieobecnosé. W ciagu ty-
godnia, spedzonego na podgladaniu, przekonuje sig, ze we wszystkich
pomieszczeniach zapanowala catkowita anarchia. Przedmioty czuja, ze
odzyskaly absolutna wolno$¢ i zachowuyja si¢ catkiem irracjonalnie. Nie
widzac zadnej mozliwosci, aby w tym §wiecie przywrécié, narzucone kie-
dy$ przez siebie reguly, bohater przygotowuje jego catkowita likwidacje.

W przywotanych filmach, zamykajacych wezesny okres tworczos$ci
Svankmajera, trudno znalez¢ odpowiedz na pytanie, dlaczego miedzy
czlowickiem a jego wytworami, zapanowala tak nieprzejednana wro-
gos¢. Poszlak dostarcza film Historia naturae — suita (1967), ktory ob-
razuje stosunek czlowieka do przyrody. Utwoér, dedykowany cesarzo-
wi Rudolfowi II 1 nawigzujacy do manierystycznej kultury jego epoki,
ewokuje stosunek czlowieka do naturalnego otoczenia. Film ten nie
pozostawia zadnych watpliwosci, ze cztowiek ,,uémierca” najblizsze
otoczenie — biologiczne gatunki, ktorych byl niegdys naturalna czescig
sktadowsa. Niemal pewna konsekwencja tego stanu rzeczy musi by¢ od-
wetowa wrogo$¢ przyrody wobec swojego — jak to sugeruje w filmie
Svankmajer — ,,wszystkozernego wladcy”, a w konsekwencji takze wro-
go$¢ utylitarnych przedmiotéw.

Cickawe poglebienie tej konstatacji przynosi jeden z epizodow
trzyczesciowego filmu F# cetera (1966). Srodkowy fragment filmu, zaty-
tutowany Batz, opowiada histori¢ tresera, ktory probuje poskromié¢ dzi-
kie zwierze. Czlowiek i bestia w naturalny sposéb zamieniajq si¢ rola-

mi — im bardziej zaawansowana jest tresura, tym bardziej dzikie zwierze
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nabiera cywilizowanych cech, a cztowiek treser przemienia si¢ na na-
szych oczach w besti¢. Jesli ta odwracalno$¢ 16l wpisana jest w relacje
czlowiek—natura, to oczywiscie musi si¢ ona odpowiednio przekladac
na relacj¢ cztowiek — jego wytwory.

W poézniejszych filmach Svankmajera ta podstawowa w jego twor-
czo$ci relacja ulega sublimacji, tracac ostro$¢ wlasciwa pierwszemu
okresowi jego twoérczosci. Od tej chwili relacja migdzy czltowiekiem
a otaczajacym go $wiatem przedmiotéw nie bedzie juz miata charakteru
pierwszoplanowego. Na czolo wysunie si¢ problematyka utraty pod-
miotowosci. W jego tworczosci pojawig si¢ nowe rodzaje przedmiotdw,
mozliwych do zaklasyfikowania jako surrealistyczne przedmioty ,,wy-
tworzone” — z jednej strony homunkulusy, inspirowane manierystyczna
wyobraznia Arcimboldiego 1 duchem opowiesci o praskim Golemie,
z drugiej przedmioty ,,taktylne”, bedace wynikiem eksperymentéw ar-

tysty ze zmyslem dotyku.
X >k ok

Pierwszym udokumentowanym filmowo sygnatem wplywu maniery-
stycznego mistrza, Giuseppe Arcimboldiego, na tworczosé Svankmajera
jest wspomniany juz film Gra g kamieniami. Zrodzone przez niesforny
zegar kamienie po raz pierwszy prébuja ,,uporzadkowac si¢” w antro-
pomorficzne ksztalty. Gdy za$ zaczynaja zachowywac¢ si¢ jak ludzie,
tzn. staja si¢ wobec siebie agresywne, doprowadza to do katastrofy, po
prostu zle pojete podmiotowos¢ 1 wolno§é moga doprowadzi¢ tylko do
swojego przeciwienstwa.

Wplyw Arcimboldiego — jako jednego z tych dawnych artystéw,
ktorych, obok Hieronima Boscha czy markiza de Sade’a, traktuje si¢ nie-
kiedy jako prekursoréw surrealizmu — na twérczo$é Svankmajera mozna
rozumie¢ bardzo dostownie. Arcimboldi jest wazny dla Svankmajera nie
tylko z powodéw czysto formalnych, ale przede wszystkim ze wzgle-

déw ideowych. Jego manierystyczna wizja w oczywisty sposéb pozostaje
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w zwigzku z malarska tradycja martwej natury. Personifikacje por roku,
zywioléw czy zawodow powstaly na podstawie tej samej zasady uzycia
jako budulca kwiatow, owocow, warzyw, zwierzat, ryb, korzeni, a niekie-
dy takze martwych przedmiotow, do stworzenia alegorycznych obrazéw
o wyraznych cechach antropomorficznych. I jak zazwyczaj to bywato
w tradycyjnych martwych naturach, wyglad tych ,,cegielek”, z ktérych
zbudowane sg postaci, uchwycony jest na jednym z etapdw biologiczne-
go cyklu, najczesciej w pelni rozkwitu, w tej krotkiej chwili, kiedy wszyst-
ko wyglada jak zywe, cho¢ jako nieruchome jest juz faktycznie martwe'’.

Gdy oglada si¢ dwudziestosekundowy zart — Florg (1989), widac
jak na dloni, co czeski surrealista zawdzigcza wloskiemu manieryscie.
Svankmajer zdaje si¢ po prostu kontynuowaé dzieto Arcimboldiego,
przejmujac paleczke w miejscu, w ktérym wioski mistrz ja dla niego
zostawil, jakby juz w XVI w. wiedzial, ze kiedys, zgodnie z tradycja
praskiej magii, dzigki filmowi animowanemu mozliwe bedzie ozywie-
nie tego, czemu nadal na ptétnie znieruchomiale, antropomorficzne
ksztalty. We wspomnianym filmie Flora — nawiazujacym tytutem do ob-
razu Arcimboldiego z 1591 1., dzisiejsza odmiana quasi-ludzkiej postaci,
stworzonej z warzyw i owocow, rozklada sig, schnie i wigdnie z ,,pragnie-
nia”, ktérego, mimo iz obok stoi szklanka z woda, nie moze zaspokoic,
adyz, majac skregpowane rece, nie jest w stanie po nig siggnac.

W innych filmach, takich jak Kostnica (Kostnice, 1970) czy Wymiary
dialogn (Mognosti dialogu, 1982), odnajdujemy rézne warianty obecnosci
i wykorzystania ,,motywu Arcimboldiego”. W pierwszym z nich zwie-
dzamy wraz ze szkolna wycieczka ogromne sanktuarium (kostnice
w Kutnej Horze), w ktérym zbierano ludzkie szczatki od XIV w. W pew-
nym okresie wynajeci ,,arty$ci” zaczeli z czaszek 1 piszczeli, czyli po
prostu z ludzkich kosci, wykonywac uzyteczne przedmioty — zyrandole,

oltarze, odrzwia, herby, inskrypcje i nieprawdopodobnych rozmiaréw

10 Pot. Animaga przedmiotowa Jana Svankmajera wobec tradygi predstawieni martwel natury, w niniej-

szym tomie.
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i ksztattéw piramidy. Svankmajer tak prowadzi kamere, aby stworzy¢
wrazenie mozliwosci ,,0zywienia” tych nowych przedmiotéw. Trudno
o bardziej przekonywajacy i zarazem drastyczny przykltad ufundowania
tego, Co zywe, Na tym, co martwe.

Z kolei w pierwszej czeSci Wymiardw dialogn stajemy si¢ §wiadkami
powolania do zycia tudzaco podobnego do cztowieka homunkulusa,
ktory swoje ,,narodziny” zawdzigcza aktowi agresji i kanibalizmu. Trzy
quasi-ludzkie glowy, wywiedzione ze §wiata Arcimboldiego, rzucajq si¢
na siebie i pozeraja, doprowadzajac do coraz wigkszego zmiazdzenia
pierwotnego budulca. W chwili gdy rozdrobniony material zamienia si¢
w plastyczny material, stajemy si¢ §wiadkami ,,narodzin” homunkulusa.

Svankmajer dziki animowanej technice ma wiec mozliwosé nie
tylko wzbogaci¢ artystyczna koncepcje Arcimboldiego o ruch, ozy-
wiajac jego personifikacje, ale przede wszystkim, wychodzac od wy-
gladow, tych mozliwych do uchwycenia jedynie przez krotka chwile,
pokaza¢, jak dochodzi do powstania homunkulusa oraz co go czeka
niemal natychmiast po jego narodzinach, najwyrazniej naznaczonych
jakim$§ grzechem pierworodnym. Artysta zdaje sobie wyraznie sprawe,
ze podmiotowos¢, ktorg zazwyczaj identyfikujemy z czlowieczefistwem
i towarzyszaca jej wolnoscia, jest czyms$ niestalym, chwiejnym, niepew-
nym, ledwie stanem przejSciowym miedzy wzrostem i rozwojem a roz-
ktadem i upadkiem.

Zrealizowany w 1989 roku film Ciemmnoss, swiatto, ciemmosé (Ima,
svétlo, tma) najpelniej ilustruje t¢ egzystencjalng konstatacje. Do niewiel-
kiego pomieszczenia przedostaja si¢ czesci ciala jakiego$ znacznych roz-
miaréw cztekopodobnego stworzenia. Mozolnie, metoda préb i bledéw,
probuja zlozy¢ sie w antropomorficzng calosé. Gdy ten ,,nowy” czlo-
wiek jest juz gotowy, okazuje sig, ze jego mozliwosci korzystania z do-
piero co zrodzonej podmiotowosci sg wlasciwie zadne. Homunkulus
ledwie miesci si¢ w pokoiku z lampa zawieszong pod sufitem. Staje si¢

co najwyzej wiezniem i ofiarg swoich wlasnych aspiracjt.
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Znamienne, ze w tym samym 1989 r. Svankmajer kreci inny, tym
razem jednominutowy zart, Zakochane mieso (Zamilované maso), stanowiacy
czytelna wykladnie¢ jego ideowego nastawienia. Dwa plastry §wiezo ukro-
jonej wolowiny ,,budza si¢ do zycia”, gdyz wyraznie czuja, ze pierwotny
stan fizycznego polaczenia byl dla nich lepszy i bardziej naturalny niz
ten, w ktérym si¢ znalazty. Urocze zaloty, ktérych stajemy si¢ Swiadka-
mi, wydaja si¢ stwarza¢ szans¢ na mitosne spetnienie. Gdy jest od tego
wlasciwie juz o krok, bezduszne rece kucharza rzucajg obydwa kawatki
migsa na patelni¢ z rozgrzanym tluszczem. W tym zabawnym filmiku
w jeszeze wigkszym stopniu niz w powaznych dzietach Svankmajera
tworca wyraza przekonanie o istnieniu pierwotnego, naturalnego stanu,
ktéry w wyniku naszej dziatalnosci zostal naruszony, jesli nie catkowicie
zaburzony. W opinii artysty po wspolczesnym czlowieku mozna spo-

dziewac si¢ przede wszystkim aktu ostatecznej destrukciji.
ok %

Odwrotnoscia skupienia uwagi na podmiotowych aspiracjach przedmio-
tow jest w tworczosci Svankmajera zainteresowanie procesem ludzkiej
destrukeji i utraty podmiotowosci. Temat ten przewija si¢ w filmach ar-
tysty od Ostatniej sztuczkei pana Schwariwalda i pana Edgara (1964) az po
jego filmy dlugometrazowe. W pierwszych lalkowych filmach wyraza si¢
on w utracie kontroli nad emocjami. Punktem wyjScia bywa zazwyczaj
dialog, mogacy Swiadczy¢ o mozliwosci porozumienia mi¢dzy stronami.
Jednak szybko spostrzegamy jak w Ostatnief sgtuczee... czy w Trummniarni
przekroczona zostaje, za sprawg, narastajacej agresji, granica kontroli nad
sobg i potem juz same wydarzenia, niemal bez woli bohateréw, biegna
ku tragicznemu finatowi. Utrata podmiotowosci w filmach, ktorych bo-
haterami sq kukietki sprowadza si¢ do dostownego uprzedmiotowienia
i fizycznego zniszczenia oraz powrotu bohateréw — lalek — do stanu
sprzed nadania im ludzkiej postaci, a wigc kawatkéw materiatu, drewna,

papier maché, z ktérych je zrobiono. Tak jest rowniez w filmie Doz Juan,
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stanowiacym interpretacij¢ biblijnej historii zabdjstwa Abla przez Kaina,
odczytanej przez filtr starej, czeskiej sztuki kukietkowe;.

Dialog, ktory niepostrzezenie przechodzi w konfrontacje, a ta przez
agresje prowadzi do destrukcji i ostatecznej fizycznej eliminacii, a wigc
nie tylko do utraty podmiotowosci, ale do catkowitego uprzedmiotowie-
nia, stanowi wiodacy motyw wielu pédzniejszych filméw. W Wymiarach
dialogu po Dialogu rzeczomym (Dialog véeny) nastepuje Dialog namietny (Dialog
vdsnipy), a po nim Dialog wyczerpujacy (Dialog vylerpdvajic). Homunkulusy
zrodzone w pierwszej czesci, w drugiej przezywaja milosne uniesienie,
a kiedy ze zblizenia rodzi si¢ maly, jeszcze nie w pelni uksztaltowany,
a juz niechciany, potomek, rzucaja si¢ na siebie z pretensjami. W trzeciej
czedcl, jak w pierwszych kukietkowych filmach, para bohateréw prze-
chodzi od porozumienia do calkowitego wyniszczenia. Procesu tego nie
da si¢ ani zatrzymad, ani tym bardziej odwrocic.

Taki sam charakter ma film Meskie gry (Musgné hry, 1988) i ostatni zre-
alizowany przez Svankmajera krétkometrazowy film Jedzenie (Jidlo, 1992).
Pierwszy, z pozoru nie pasujacy tematem do tworczosci artysty, pokazuje
mecz pilkarski jako szczegdlne wydarzenie sportowe, w ktérym punkty
odlicza si¢ nie zdobytymi golami, lecz wyeliminowanymi z gry przez
bezprzyktadny akt agresji zawodnikami. Z kolei Jedzenie to histotia trzech
positkéw ($niadania, obiadu i kolacji), w trakcie ktérych dochodzi do
aktu agresiji, kanibalizmu i wreszcie autokanibalizmu. Przypomina si¢ tu
Historia naturae, w ktorej cztowiek zostal przedstawiony jako ,,wszystko-
zerny pan’”, traktujacy cala przyrode, a takze wszystkie swoje wytwory
przedmiotowo. W tym przypadku znaczy to, ze usmierca je, a potem
uzywa ich tak, jakby byly ,,przedmiotem pozywienia”. Graniczno$c¢ tej
sytuacji polega na tym, ze czlowiek podczas ostatniego positku sam
siebie, poprzez akt autokanibalizmu, traktuje przedmiotowo.

Z podobng sytuacja spotykamy si¢ w aktorskich filmach rezysera.
Tutaj dochodzi do doslownej redukcji czltowieczenistwa, sprowadze-

nia podmiotu do roli przedmiotu. Po raz pierwszy mozna to dostrzec
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w filmie Ogrdd (1968). Wlasciciel polozonego za miastem domu zawozi
swojego goscia do posesji otoczonej ogrodem. Tam czeka przybysza nie
lada niespodzianka. Teren ogrodu otoczony jest prawdziwym ,,zywoplo-
tem”, stanowig go bowiem nie splecione ze sobg krzewy, lecz trzymajacy
si¢ za rece milczacy ludzie. Nie uplynie zbyt wiele czasu, a go§¢ uzupelni
powstala w zywoplocie wyrwe wlasna osoba.

Za wyjatkowy przyklad urzeczowienia czlowicka, odebrania mu
wolnosci, mozliwosci wplywania na swoj wlasny los, mozna uznac tez
dwa filmy artysty, ktore powstaly z inspiracji prozg Edgara Allana Poego.
Upadek domn Usherdw (Zdnik dommu Usheri, 1980) stanowi adaptacje jego
opowiadania, czytanego widzom w obszernych fragmentach z offu.
Eksponujac wplyw starej rodzinnej posiadlosci na stan dusz i cial jej
mieszkancow, rezyser kresli studium rozkltadu o niezwykle sugestywnej
i ekspresyjnej formie.

Z kolei Wahadto, studnia i nadzieja (Kyvadlo, jama a nadée, 1983), be-
dac syntetyczna adaptacja dwoch opowiadan — Studni i wabadta Poego
i Tortury nadziei Auguste’a de Villiersa de L’Isle Adama, przynosi studium
przezy¢ skazafica, osadzone w czasach §redniowiecznej inkwizycji. Tytut
filmu odpowiada trzem etapom tortury, ktorej ofiarg pada bohater. Dwa
pierwsze maja charakter przede wszystkim fizyczny, trzeci juz czysto psy-
chiczny. Gdy bohaterowi udaje si¢ uciec przed zagrozeniami fizycznymi
i odnalez¢ drzwi — jak sie wydaje — prowadzace ku wolnosci, u kresu dro-
gl, stwarzajacej nadziej¢ na ucieczke, czeka grozny mnich. Sugestywna
historia, opowiedziana bez stéw subiektywng kamera, stanowi kwinte-
sencje stanu utraty wolnosci, a co za tym idzie, podmiotowosci, redukeji
cztowieka, nieodwolalnie skazanego na kleske, wyrazajaca si¢ w sprowa-
dzeniu go do roli przedmiotu w rekach okrutnych inkwizytoréw.

Dopelnieniem i wzbogaceniem o konteksty spoteczno-polityczne
tego gléwnego nurtu dojrzalej tworczosci filmowej Svankmajera sa dwa
filmy. Pierwszy z nich, Dziennik Leonarda (Leonardsiv denik 72, 1972), byt
przyczyna ktopotéw artysty, w wyniku ktérych odsunigto go, na okres
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wigkszej czesci lat siedemdziesiatych, od mozliwosci realizacji ilmow!.
Drugi za$, Koniee stalinizmu w Czechach (Konec stalinismn v Cechich, 1990),
jawnie rozliczeniowy, jako jedyny w tworczosci artysty w tak bezpo-
$redni i bezkompromisowy sposéb rozprawia sie z polityczna przeszto-
$cig jego kraju. Obydwa filmy problem uprzedmiotowienia rozpatruja
w wymiarze spoleczefistwa masowego, jak to si¢ w Czechostowacji uj-
mowalo — ,,znormalizowanego”, i poddanego z jednej strony kulturo-
wej uniformizaciji, wynikajacej z uwarunkowan technicznej cywilizacji,
z drugiej — presji politycznej manipulacji, zwiazanej z idea stworzenia
»nowego czltowieka”, spoleczno-politycznego homunkulusa, traktowa-
nego przez Stalina i jego nastepcéw w réwnie utylitarny sposob, jak
stworzone przez czlowieka i buntujace si¢ w filmach Svankmajera uzyt-

kowe przedmioty'?.
ok %

Wizja cztowieczenistwa i utraty przez czlowieka podmiotowosci, kto-
rej odwrotng strong, a zarazem dopelnieniem, jest bunt przedmiotéw
uzytkowych, stanowi w tworczosci Svankmajera wyraz lekéw i obsesii,
demondw, ktére artysta, powolujac si¢ na praktyke dawnych magow,
prébuje nazwad, aby si¢ od nich uwolni¢. W prébach tych — wedlug de-
klaracji tworcy — decydujaca role petni wyobraZnia i poezja, pomagajace
cztowickowi wyzwoli¢ si¢ od tego, co go ogranicza. W tej praktyce
nazywania demona kryje si¢ jednak pewien paradoks, od ktorego re-
cepcje filméw Svankmajera trudno jest uwolnié¢ — im doktadniej artysta
okresla swoje demony, tym bardziej my, widzowie, odnosimy wraze-
nie, ze w jego wizji cztowiek jest nie tylko przez nie determinowany,

lecz wrecz zniewolony. W takim $wietle ukazuje Svankmajer cztowieka

1 Por. A. Nadvornikova, K surrealismu, Praha 1998, s. 248.

2 W obszerniejszy sposéb problem ten zostal zanalizowany w tekscie Jan Svankmajer przeciw
ideologii i propagandgie, zamieszczonym w niniejszym tomie.

13 Por. Jesten surrealista, a nie twirca filmowym. Z. Janem Svankmajerem rogmawia Bognstaw Zmudzinski,
W niniejszym tomie.
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m.in. w swoim drugim pelnometrazowym filmie — Iekga Fansta (1994).
Wspélczesny odpowiednik bohatera stworzonego przez Christophera
Marlowe’a i Johanna Wolfganga Goethego, uswiadamiajacy sobie, ze jest
istota bardziej zniewolong od otaczajacych go przedmiotéw, prébuje za-
panowac nad swoim demonem, nazywajac go, czyli przywolujac po imie-
niu. W rezultacie jednak, gdy wydaje si¢, ze zyskuje wladz¢ nad wlasnym
losem, wpada w zastawiong przez tego demona, a wigc w jakims$ sensie
przez siebie samego, putapke. Svankmajer wpisuje tym samym swoja
surrealistyczng interpretacje, a takze calg swoja artystyczna dziatalnosc,
w gléwny nurt tradycji kultury europejskie;.

W twoérczosci filmowej Svankmajera mozna jednak odnalezé co
najmniej dwie przeslanki wskazujace na mozliwos¢ cho¢ czesciowego
rozwigzania wspomnianego paradoksu. Pierwsza stanowi obecno$é
w jego filmach, przeciwstawionej mysleniu dorostych, wyobrazni dzie-
cigcej. Drugim zas$ jest pojawienie si¢ na dojrzalym etapie jego artystycz-
nej dziatalnosci wspomnianych przedmiotéw taktylnych, ktére obnazaja
co prawda charakter kondycji wspolczesnego czlowieka, ale, zgodnie
z przekonaniami tworcy, stwarzaja rowniez szans¢ odbudowania jakiejs

odmiany pierwotnego zwiazku czlowieka z otaczajacym go $wiatem.
* ok ok

Wobec licznych deklaracji i filmowych $wiadectw Svankmajera nie-
potrzebne wydaje si¢ udowadnianie tezy, ze dziecigca wrazliwos$c lezy
u podstaw calej jego tworczosci filmowej. Z perspektywy dziesigcio-
leci, ktére uplynely od filmowego debiutu, wyraznie zauwazalny jest
rys staromodnego infantylizmu, wlasciwy jego pracom od wezesnych
filmoéw kukietkowych, przez animacje przedmiotowe, az po dokonania
pelnometrazowe. Cztery filmy wysuwajg si¢ tutaj na pierwszy plan, jako
spektakularne przyklady wykorzystania i afirmacji dziecigcego, w tym
przede wszystkim dziewczecego, punktu widzenia. Pierwszym jest

Jabberwocky (1971) wedtug minipoematu Lewisa Carrolla, pochodzacego
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z drugiej czesci przygod Alicji, czyli O tym, co Aligja odkryta po drugie
stronte lustra'. Film pozostaje réwnoczesnie pod wyraznym wplywem
tworczosci poetyckiej Vitezslava Nezvala. Po raz pierwszy, jeszcze przed
Upadfien: donn Usherow, artysta dostownie cytuje utwér literacki, zapo-
znajac z nim odbiorcg glosem lektora z offu, natomiast w warstwie wi-
zualnej proponujac caly ciag swobodnych skojarzen, przez wielu widzéw
zapewne potraktowanych jako bardzo luzna, ledwie jedna z mozliwych
interpretacji, a wlasciwie ilustracji, utworu.

W tym filmie, jak w pigulce, otrzymujemy eckstrakt $wiata
Svankmajera. W dziecinnym pokoju, pod nieobecno$é¢ uzytkowni-
ka, lalki, klocki, ubranka dziecigce, domek dla lalek, zolnierzyki i inne
przedmioty prowadza swoja gre, pelna pozornej niewinnosci, w grun-
cie rzeczy okrutng i zupelnie niepasujaca do stereotypowych wyobra-
zef o dziecigcej wrazliwosci. Jest w niej miejsce i na ozywianie tego,
co martwe, spektakularny rozklad i gnicie tego, co zywe, krew tryska-
jaca z samookaleczajacego si¢ scyzoryka i oczywiscie zabawe w wojne,
a wreszcle, co moze najbardziej szokujace, na kanibalistyczna uczte,
ktora urzadza najwigksza lalka, najpierw gotujac, a potem spozywajac
o wiele mniejsze od siebie lalki kolezanki. Powracajacy jak refren mo-
tyw ulozonego z klockéw labiryntu, ktory burzy nieobliczalny w swych
ruchach kot, mozna uzna¢ za swoisty komentarz do zapetlonej sytuacji
$wiata, ktory wiasnie podgladamy. Totez gdy ktorys juz raz z rzedu kot
wtraca si¢ w nie swoje sprawy, pozostaje go tylko zamknaé w klatce, aby
nie przeszkadzal przedmiotom z dziecigcego $wiata w neurotycznym
zaspokajaniu ich gtodu wolnosci.

Jabberwocky jest z jednej strony filmem wyraznie korespondujacym
z krétkometrazowa trylogia Svankmajera. Tak jak tam, w $wiecie doro-
stych, tak i tutaj, w dziecinnym pokoju, pod nieobecno$é¢ dziecigcego

uzytkownika, dochodzi do swoistego buntu przedmiotéw, tym razem

14 L. Carroll, Dgabbersmok, w: tegoz, O tym, co Aliga odkryla po drugiej stronie lustra,
thum. M. Stomezyniski, Warszawa 1972, s. 22.
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jest to jednak bunt zastanawiajaco zgodny z charakterem dziecigcej wy-
obrazni. Z drugiej strony zapowiada on realizacj¢ adaptacii Przygdd Aligi
w krainie czardw Lewisa Carrolla, zatytulowanej Cos' g Aligi, w ktérej od-
miennie niz w Jabberwocky, dziewczynka, mieszkanka i uzytkowniczka
dziecinnego pokoju, od poczatku do kofica jest obecna na ekranie i to, co
jej si¢ przydarza, wydaje si¢ balansowac na cienkiej granicy odgradzajacej
sen od realnego do$wiadczenia. Jak na samym poczatku méwi widzom
bohaterka: ,,Zobaczycie film. [...] Zebym nie zapomniata. Teraz musicie
zamknaé oczy. Inaczej niczego nie zobaczycie”".

Cos g Aligi rozpoczyna sig, podobnie jak w oryginale Carrolla, od
pojawienia si¢ Biatego Krolika, ktoéry powiedzie bohaterke w zagadkowy,
tajemniczy $wiat, gdzie wszystko przeczy fundamentalnym zasadom lo-
giki. Na samym poczatku widzimy, ze Krolik, tak jak i inne wystepujace
w filmie zwierzgta, jest zarazem martwy i zywy. Martwy — bo wypelniony
trocinami, zywy — bo za sprawa ruchu powracajacy do zycia i wyzwa-
lajacy si¢ z niewoli dzieci¢gcego pokoju. Inne ,,zwierzeta” takze cechuje
ta sama dwoisto$¢. Czaszki 1 piszczele, polaczone z wypchanymi troci-
nami kawatkami materiatu, nie tylko zaczynaja zy<, ale staja si¢ wobec
bohaterki zaczepne, a nawet agresywne. Zwierzeta daza do tego, aby
»usmierci¢” bohaterke, czyli unieruchomic ja, i w pewnym momencie im
si¢ to wlasciwie udaje. Alicja, uwi¢ziona w ogromnych rozmiaréw lalce,
musi dolozy¢ niemalych staran, aby si¢ z tego kukietkowego kokonu
wyzwoli¢. Najbardziej przerazajaca i zarazem symboliczna dla tej ne-
krofilitycznej tendencji wydaje si¢ scena, w ktorej z jajek umieszczonych
w wytltoczkach wykluwajg si¢ zamiast zywych kurczakéw ich ozywione

kosciotrupy.

15 Fragment listy dialogowej, obejmujacy czotéwke filmu. W czwartym punkcie swojego
Dekalogn Svankmajer pisze: ,,Nieustannie zmieniaj sen w rzeczywistosé, i na odwrét. Nie
istniejq tutaj zadne logiczne przejscia. Sen od rzeczywistosci oddziela tylko jedna niepozorna
czynnosé: podniesienie lub opuszczenie powiek. We $nie na jawie nie dzieje si¢ nawet tyle”
(J. Svankmajer, Dziesigrioro pryykaza, dz. cyt., s. 409).
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Przygody Alicji w §wiecie, do ktérego powidd! ja Kroélik, tak jak
w oryginale Carrolla petne sa niespodzianek i trudnych do przewidzenia
zdarzen. Nie obowiazuja w nim prawa, na ktére mozemy liczy¢ w real-
nym $wiecie — zegarki, mimo oczywistego uplywu czasu, wskazuja ciagle
te sama godzing, drzwi, szuflady prowadza do innego $wiata, w ktorym
czeka bohaterke kolejna porcja niespodzianek. Alicja nie wydaje si¢ tym,
co si¢ jej przydarza, specjalnie zaskoczona ani przerazona, mimo to szuka
jakich$ prawidel, ktore pozwalalyby jej poruszac sic w tym nieznanym
$wiecie. Nie moze jednak liczy¢ na ustalone reguly, a kazde jej zachowanie
moze pociagnac za soba nieoczekiwane skutki, jak np. wtedy, gdy jej tzy
staja si¢ przyczyna powodzi. Nawet odkryty mechanizm pomniejszania
si¢ bohaterki po wypiciu atramentu i powigkszenia po zjedzeniu ciastka
zawodzi, bo juz za drugim razem konsumpcja atramentu 1 ciastka powo-
duje odwrotne rezultaty. Wtasciwie tylko jednego moze by¢ Alicja w tym
$wiecie pewna — wlasnie niepewnosci. Symboliczne dla sytuacji, w ktorej
si¢ znajduje, wydaje si¢ to, ze ilekro¢ na jej drodze pojawia si¢ stolik z szu-
flada, ktora chee lub musi otworzy¢, gatka stanowiaca uchwyt pozostaje
jej w rece, a szuflade trzeba otworzy¢ innym sposobem. Za pierwszym
razem wsadza palec w pozostala po wyrwanym uchwycie dziurke i ka-
leczy si¢ do krwi cyrklem, potem za$ podwaza jg ostrymi narzedziami.
Zawsze jednak ryzykuje doswiadczenie trudne w skutkach do przewi-
dzenia. Wyjsciem z sytuaciji staje si¢ oczywiscie przebudzenie Alicji, nie-
mniej puste akwarium, w ktorym wezesniej unieruchomiony byt Kroélik,
wzmacnia watpliwos¢, czy aby w przygodzie dziewczynki nie bylo wigcej
realnych pierwiastkow, niz mogloby sie to na pierwszy rzut oka wydawac.

Swobodna i wybiércza adaptacja Svankmajera, co podkresla tytut
filmu, zachowujac oniryczny charakter oryginalu, nasyca réwnoczesnie

powies¢ Carrolla specyficznymi cechami wyobrazni czeskiego artysty'S.

16 Wiarto poréwnaé z filmem ilustrowana przez Jana Svankmajera czeska edycje obydwu czesci
prozy L. Carrolla — L. Carroll, Alentina dobrodrugstvi v #%5i diviia a za readlem, transl. ]. Cisaft,
M. Jares, Praha 2017.
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Ten film uswiadamia, w wigkszym jeszcze stopniu niz pozostale, ze tak
jak w klasycznej psychoanalitycznej interpretacji sen traktowany jest jako
wentyl podswiadomosci, tak dzigki filmowi Cos g Aligi mozemy na cala
tworczos¢ filmowa Svankmajera spojrzeé whasnie jak na wentyl, nie tylko
jego indywidualnej pod$wiadomosci, ale 1 naszej zbiorowej. Sam artysta
sklonny jest zreszta do podkreslania terapeutycznego znaczenia nie tylko
swojej, ale wszelkiej tworczosci artystycznej'’. Fakt, ze czeski tworca po
przeniesieniu na ekran klasycznych, ,,dorostych” tekstow literatury grozy
(obok Poego takze Zamek Otrantski (Otrantsky zdmek, 1973—1979) wedlug
powiesci H. Walpole’a) w swoim debiutanckim filmie pelnometrazowym
siggnat po sprawdzone dzielo literatury dziecigcej, odwazy! si¢ na zrzuce-
nie dominujacego dotychczas w jego tworczosci ,,doroslego” kamuflazu
i tak jawne dopuszczenie do glosu elementéw §wiadomosci infantylnej,
wydaje si¢ $wiadczy¢ o nasilajacej si¢ w jego filmach potrzebie dialogu
z pierwotnym typem wyobrazni, ktéry — w jego przekonaniu — zwigzany

jest z doswiadczeniami pierwszych lat Zycia kazdego cztowieka.
* K K

Potwierdzeniem tej tendencji do infantylizacji stala si¢ realizacja kolej-
nej pary filmow, pozostajacych w podobnej jak Jabberwocky i Cos 3 Aligji
relacji. I tym razem krétki film powstat w kilkanascie lat przed filmem
dtugometrazowym. Do piwnicy (Do pivnice/ Do sklepa, 1982) mozna bo-
wiem potraktowac jako samoistny, spelniony artystycznie zwiastun
Ocigsanka z 2000 1. Krétkometrazowy film odwoluje si¢ do powszech-
nego doswiadczenia, ktorym byla dla dzieci, mieszkajacych w starych,

miejskich kamienicach, ze stabo o$wietlonymi piwnicami, wyprawa po

17 W dziewiatym punkcie swojego dekalogu Svankmajer pisze: ,,Uprawiaj sztuke jako srodek
autoterapii. Taka bowiem antyestetyczna postawa przywodzi sztuke ku bramom wolnosci.
Jesli sztuka ma w ogéle jakis sens, to jedynie taki, ze nas uwalnia. Zaden film (obraz, wiersz)
nie moze uwolni¢ widza, jesli tej ulgi nie przyniesie samemu autorowi. Cala reszta to kwestia
,powszechnego subiektywizmu”. Sztuka, czyli permanentne uwalnianie” (J. Svankmajer,
Dgziesigcioro pryykazan, dz. cyt., s. 410).
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zmagazynowane tam wiktualy. Bohaterka — dziewczynka nieco star-
sza od Alicji — schodzi kretymi schodami, aby przynies¢ w wiaderku
ziemniaki. Juz zachowanie spotkanych na klatce schodowej sasiadow
budzi jej zdziwienie, ale to dopiero preludium tego, co zobaczy w piw-
nicy — przedmioty zyjace wlasnym zyciem, sasiedzi odprawiajacy jakies
dziwaczne rytualy, nawet ziemniaki niepoddajace si¢ woli wlascicielki,
niesfornie wyskakujace z wiaderka. Mimo to bohaterka, cho¢ zalekniona,
nie wydaje si¢ szczegdlnie zagubiona w tym $wiecie rzadzonym jakimis
irracjonalnymi regulami. Odnosi si¢ nawet wrazenie, ze pelni ona role
posrednika mi¢dzy nami, widzami, a tym, co razem z nig ogladamy. Jest
kims$, kto ma oswoi¢ ten niezrozumialy dla nas, dorostych, swiat.

Podobna role przyjdzie odegra¢ w pelnometrazowym Ociosankn
innej mlodej bohaterce, dojrzewajacej wiasnie Elzbietce. Historia bez-
plodnego malzenstwa, ktore za wszelka ceng chee mie¢ wlasne dziecko,
opowiedziana w konwencji obyczajowego filmu fabularnego, osadzo-
nego w praskich realiach, bardzo szybko wprawia widza w ostupienie.
Gl6d rodzicielskiego uczucia jest tak dojmujacy, ze od pewnej chwili
jestesmy przekonani, iz w jaki§ sposob zostanie zaspokojony. Gdy nie
powiedzie si¢ kolejna proba zajscia w cigze, maz wystruga drewniane
niemowl¢ z wykarczowanego na dzialce korzenia. Po dziewigciu miesia-
cach pozorowanej ciazy Horakowie bedq mogli powiadomi¢ sasiadéw
o szczesciu, ktore ich spotkato, a malzonek spostrzeze z przerazeniem,
ze stworzony przez niego Ociosanek ozyje w ramionach karmiacej go
»~matki” i zacznie wykazywac nadnaturalny apetyt. Jedyna osoba zdolna
do rozpoznania sytuacji okaze si¢ Elzbietka, dociekliwie przygladajaca
si¢ temu, co dzieje si¢ w kamienicy i marzaca, aby wreszcie sasiadom
urodzilo si¢ dziecko, z ktorym mogtaby si¢ bawic. To ona siggnie po stu-
letnig bajke Karola Erbena i dowie si¢ z niej, w jakim kierunku rozwing
si¢ wydarzenia i jaki los spotka tytutowego bohatera.

W Ociosanku jeszcze wyrazniej niz we wezesniejszych filmach diu-

gometrazowych Svankmajera zbiegaja sie podstawowe motywy jego
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tworczoscl. Powraca w nim wigkszo$¢ jego obsesji. Wrazenie, ze ten
film jest summa filmowej dziatalnosci artysty, jest tak silne, Ze w pierw-
szym momencie jesteSmy go w stanie uznac za zrealizowany jakby
wedlug recepty, ze stalych elementéw jego wyobrazni. Jest tu bunt
Ociosanka — homunkulusa, kanibalizm, obsesyjny stosunek do seksu-
alnosci 1 jedzenia, starcza pedofilia i straszne, wécibskie mieszczanistwo,
mroczna piwnica i wyrazna metamorfoza niemowlecia w lalke. W tym
$wiecie swobodnie porusza¢ si¢ moze tylko Elzbietka, ktéra nie tylko
zaakceptuje Ociosanka, ale stanie si¢ jego sojusznikiem, réwniez w kon-
frontacji z ,,0jcem”, ktéry od pewnego momentu bedzie przekonany
o koniecznosci zabicia, a przynajmniej unieszkodliwienia zartocznego,
uprawiajgcego kanibalizm dziecka.

Ociosanek stanowi rodzaj groteskowego, artystycznego donosu na
mentalnos$é wspolczesnych dorostych, w ktérym artysta, tak jak i w in-
nych swoich filmach, przeciwstawia dojrzatosci, moze chwilami okrutna,
ale za to zywa, wyobrazni¢ dziecka, Swiadczaca o zdolnosci nawigzywania
pierwotnego kontaktu z otoczeniem. Podobny charakter ma poprzedni
film Svankmajera, Spiskowey rozkoszy (1996), chociaz w tym przypadku
patronuje mu nie literatura dziecigca, lecz jak najbardziej dorosta trady-
cja europejskiej sztuki, kultury i obyczajowosci na czele z powiesciami
markiza de Sade’a i Leopolda von Sacher-Masocha.

Ponownie jeste$my w praskiej kamienicy, tym razem zamieszkanej
wylacznie przez dorostych, ktérzy oddaja si¢ co niedziele dziwacznym
praktykom. Szybko domyslamy sig, ze majq one nie tylko charakter sek-
sualny, ale wreez patologiczno-seksualny. Mieszkaticy przez caly tydziea
prowadza skrupulatne przygotowania, aby w dzied wolny od pracy zaspo-
kajac¢ si¢ w indywidualnych, dojmujaco samotnych erotycznych aktach,
stanowiacych manifestacyjne zaprzeczenie, przypomnianych w czoléw-
ce filmu, XVIII-wiecznych przedstawien seksu grupowego. Tym, co
faczy wspdlczesng opowies¢ z dawnymi seksualnymi praktykami, jest

wlagdnie ich sadomasochistyczny charakter. W opowiesci Svankmajera
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szczegolng role odgrywa jednak rozbudowana, wlasciwa calej jego
twoérczosci, komponenta ,,przedmiotowa”. Tytulowi spiskowcy rozko-
szy zaspokajaja bowiem swoje potrzeby seksualne, uzywajac specjalnie
do tego celu wykonanych przedmiotow — kukiel, masek, szczotek do
masazu, erotycznych urzadzen, pracowicie lepionych z miazszu chleba
kuleczek, a takze karpi ptywajacych w miednicy, nie§wiadomych funkcji,
ktorej stuza.

Erotyczne przeznaczenie tych wszystkich ,,przedmiotéw”, od kto-
rych bohaterowie wydajg si¢ by¢ najzwyczajniej uzaleznieni, jest oczywi-
ste, tak jak oczywisty jest ich wymiar dotykowy (taktylny). Poczatek eks-
perymentéw ze zmystem dotyku datuje sie w twérczosci Svankmajera od
polowy lat siedemdziesiatych, gdy artysta, odsuniety od mozliwosci re-
alizowania filmow — jak to sam podkresla — manifestacyjnie odwrocil si¢
od wizualnych komunikatow 1 rozpoczal wraz z grupa kolegdéw badania
nad taktylnoscia i synestezja — korelacja migdzy wrazeniami dotykowy-
mi i wzrokowymi'®. Efektem tych eksperymentow stalo si¢ stworzenie
teorii nowego typu przedmiotow, ktéra znalazla odbicie m.in. w obydwu
przywolanych filmach Svankmajera.

Artysta zdaje si¢ w nich wyraza¢ przekonanie odnosnie do mozli-
wosci odbudowy wigzi pomiedzy czlowiekiem a otoczeniem przez spe-
cjalnie w tym celu tworzone przedmioty. W dziejach ewolucji gatunku
ludzkiego rozwinela si¢ komunikacja oparta na uksztaltowanym pézniej
od dotyku zmysle wzroku. Cztowiek sam wpadl w zastawiong przez sie-
bie putapke, doprowadzajac przez rozwdj cywilizacji do nieodwracalnych

zmian, ktdre tworca uznaje za przejaw patologii. Stad préba odbudowy

18 W piatym punkcie Svankmajer formutuje fundamentalna zasade, kt6ra legla u podstaw jego
eksperymentéw z taktylnoscia: ,,Jesli si¢ wahasz, czemu dac pierwszenstwo — spojrzeniu oka
czy doznaniu ciala — zawsze daj pierwszenstwo ciatu, poniewaz dotyk jest zmystem starszym
niz wzrok i jego doswiadczenie jest bardziej fundamentalne. Ponadto oko jest we wspolczes-
nej cywilizacji audiowizualnej dosy¢ zmeczone i «zepsute». Doswiadczenie ciala jest bardziej
autentyczne, niecobciazone dotad estetyzacja. Nie mozesz jednak zapomnie¢ o przejsciu,
jakie otwiera przed toba synestezja” (J. Svankmajer, Dziesigcioro prykazan, dz. cyt., s. 409).
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wigzi ze §wiatem z wykorzystaniem zmystu dotyku ma w przywotanych
filmach Svankmajera groteskowy i réwnoczesnie niemal rozpaczliwy
charakter. Z jednej strony rzeczywiscie dochodzi do odtworzenia relacji,
z drugiej za$ wi¢Z ta obnaza nedze kondycji wspolczesnego czlowieka,
zaspokajajacego swoje potrzeby w trybie goraczkowo poszukiwanego,
namacalnego kontaktu ze $wiatem.

Tak postepuja mieszkancy kamienicy w Spiskoweach rozkoszy, taki
charakter ma tez zachowanie ,,matki” tytulowego bohatera w Ociosankn.
Jej potrzeba macierzynstwa, niemozliwa do zaspokojenia w wyniku natu-
ralnej prokreacji, znajduje spelnienie w wymiarze — jakbysmy to ze zdro-
worozsadkowego punktu widzenia ujeli — chorobliwym, jesli nie wrecz
patologicznym. To wlasnie dotyk jej przygotowanego na macierzyfistwo
ciala sprawi, ze zwykly korzen ozyje w jej ramionach, w kapitalnej scenie
karmienia tego niezwyklego niemowlecia, narodzonego jakby w odle-
glej, animistycznej kulturze, przeniknigtej magicznym stosunkiem do
otaczajacego $wiata. Scena ta swoja przewrotna wymows wywiera na wi-
dzu réownie silne wrazenie, jak przed laty finatowa scena Dziecka Rosemary

(Rosemary’s Baby, 1968) Romana Polaniskiego.
ok K

Nie wydaje si¢ zbyt ryzykowne twierdzenie, ze sposrdd trzech nurtéw
historii kina, ktére pozostaja w oczywistej korespondencji z gtéwnymi
awangardowymi pradami sztuk plastycznych XIX i XX w., surrealizm
jawi si¢ jako najtrwalszy, ciggle zywy kierunek filmowej tworczosci.
Przyczyn tego stanu rzeczy upatrywac nalezy m.in. w gleboko ideolo-
gicznie przewrotnym charakterze tego artystycznego nurtu. Francuski
impresjonizm i niemiecki ekspresjonizm, ktére w znaczacy sposéb
wplynely na ksztaltowanie si¢ sztuki filmowej w okresie kina niemego,
doczekaly si¢ w epoce kina dZzwickowego licznych kontynuacji, czego
wyrozniajacymi si¢ przykladami sa z jednej strony filmy Mifosé Ebviry
Madijgan (Elvira Madjgan, 1967) Bo Widerberga i Piknik pod Wiszqca Skalq
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(Picnic at Hanging Rock, 1975) Petera Weira, z drugiej za$, chocby pierwsza
trylogia Larsa von Triera — Element zbrodni (Forbrydelsens element, 1984),
Epidemia (Epidemic, 19806) 1 Europa (Europa, 1991). Jednak fakt, ze obydwa
kierunki spetnialy si¢ tak czesto w wyrafinowanej plastycznie formie
filmowych obrazéw, sprowadzajac rzeczywistos¢ do warstwy wygladow,
sprawia, ze pozostaja w tyle za surrealizmem, ktérego warstwa ideowa
jesli nie odrzuca, to spycha na dalszy plan warto$ci czysto estetyczne,
kladac szczegdlny nacisk na wywrotowa i zrewoltowana tre$¢ filmowego
przekazu'.

Przez dlugie lata dostrzeganie w Luisie Bufiuelu jedynego konse-
kwentnego, filmowego surrealisty bylo przyczyna obaw, ze zmierzch tego
filmowego nurtu nastapi w chwili $mierci jego koryfeusza. Przewidywania
te jednak nie spelnily si¢. Surrealizm nie tylko przezyl odejscie Bufiuela
w 1983 1., ale i dalej rozwijal si¢ zaréwno w filmach tworcow, ktorzy nie-
watpliwie s jego wspolczesnymi kontynuatorami, np. Davida Lyncha,
Jean-Pierre’a Juneta, Marca Caro czy Davida Cronenberga, jak i wielu
innych artystow, ktérzy mieli pewne zwiazki z surrealizmem. Jednym
z najciekawszych filmowcéw, ktérego dorobek mozna pod tym wiasnie
katem interpretowad, pozostaje Roman Polafiski®.

Surrealistyczna tworczo$é Jana Svankmajera, budzaca najpierw
w krajach anglosaskich, a potem takze w wielu innych krajach zachod-
niej kultury, duze zainteresowanie, wpisuje si¢ w silnie zaznaczajacy
sic we wspolczesnym filmie nurt krytyczny wobec utylitarnego cha-
rakteru naszej cywilizacji. Filmowe dokonania czeskiego artysty nalezy

uznaé¢ w zwigzku z tym za zrewoltowane, cho¢ w odmienny sposéb niz

19 K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmn. Jego zatosenie i konsekwenge dla teorii hvérezosei i teorii s3tu-
ki, Warszawa 1985. Por. réwniez B. Zmudzinski, Animation as Detonation. Anti-Civilizational
and Counter-Cultural Aspects of the Philosophical Attitude of the Cinema of Jan Svankmajer,
w: Obsession, Perversion, Rebellion. Twisted Dreams of Central Enrgpean Animation, O. Bobrowska,
M. Bobrowski (ed.), Bielsko-Biata, Krakéw 2016. Polska wersja tego tekstu zostata umiesz-
czona w tym tomie pod tytutem Awimacga jako detonagia. Antycywilizacyjne i kontestacyjne aspekty
postawy ideowej w twirczosei filmowej Jana Svankmajera.

20 Por. L. Masterman, Matnia w lustrze surrealizmu, tham. E. Siemicka, w: Roman Polariski,
B. Zmudzinski (red.), Krakéw 1995, s. 87-99.
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antymieszczanisko nastawione filmy Luisa Bufiuela. Poréwnanie migdzy
tymi dwoma twoércami mozliwe jest jednak co najmniej na dwoch plasz-
czyznach — imaginacyjnej i realistycznej. Imaginacyjnej, bo obydwaj zdaja
si¢ holdowac stynnej, popularnej wéréd surrealistow, maksymie markiza
de Sade’a: ,,Zadnych granic dla wyobrazni”. Realistycznej, bo réwniez
obydwaj wykazali — jeden calg swoja tworczoscia, drugi zwlaszcza swo-
imi pelnometrazowymi filmami — ze tworczos¢ surrealistyczna mozliwa
jest takze w filmowych obrazach operujacych realistycznie odtworzo-
nymi wygladami §wiata zewnetrznego. Tym samym pytanie, postawione
przed kilkudziesiccioma laty przez Jerzego Plazewskiego, a dotyczace
tworczosci Bufiuela, czyli jak by¢ surrealista w sztuce filmowej”, zyskato
w dojrzatej artystycznie dziatalnosci Svankmajera, zaréwno w obszarze
filmu animowanego, jak 1 formie syntetyzujacej film animowany z aktor-
skim, bodaj najoryginalniejszg w dziejach sztuki filmowej alternatywna

odpowiedz.

21 J. Plazewski, Jak byé surrealistq w sgtnce filmowej?, , Kino” 1979, nr 7, s. 41-47.
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alezno$é tworczosci filmowej Jana Svankmajera od do-
robku malarskiego, zwlaszcza zaskakujacych swoja orygi-
nalnoscig antropomorficznych wizerunkéw, Giuseppe

Arcimboldiego, stanowi zupelnie wyjatkowy fenomen

w dziejach filmu artystycznego, w tym animacji, a takze szeroko rozu-
mianych sztuk plastycznych. Jego niezwyklos¢ poglebiaja jeszcze para-
doksalne okoliczno$ci towarzyszace powstaniu filméw, wsréd ktorych
na pierwszy plan wysuwa si¢ faktyczna nieobecnos¢ dziel plastycznych
wloskiego manierysty w XX-wiecznej Pradze, czyli w miejscu urodzenia
i dojrzewania oraz aktywnosci artystycznej czeskiego surrealisty.
Spowodowana ona zostata m.in. zawieruchami wojennymi pustoszacymi
miasto, w tym zwlaszcza jego lewy brzeg, i przyczyniajacymi si¢ do roz-
proszenia slynnej kolekeji — Gabinetu Sztuki 1 Osobliwosci (Kunst- und
Wunderkammer), ktorej podstawy stworzyli cesarze Ferdynand 1
i Maksymilian I1, a doprowadzil ja do petnego rozkwitu jeden z najwigk-
szych mecenaséw 1 zarazem oryginaléw wsrod wladcow europejskich
wszystkich epok — cesarz Rudolf II Habsburg.

Fakt, ze aby pozna¢ malarstwo Arcimboldiego, dzisiaj trzeba udac
si¢ do pobliskiego Wiednia, a potem do bardziej odlegtych miast euro-
pejskich Sztokholmu, Monachium, Paryza, Bazylei, Madrytu, Mediolanu,
Berlina czy Cremony, nie przeszkodzit jednak w drugiej polowie XX w.
praskiemu artyScie, wzorem surrealistycznych poprzednikéw, odnalezé

duchowy zwiazek, a pdzniej podjac ideowy i kulturowy dialog z jednym
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z najbardziej ekscentrycznych artystow calych dziejéw malarstwa eu-
ropejskiego 1 szerzej z reprezentowang przez niego rudolfifiska epoka.
Giuseppe Arcimboldi, wloski malarz, prawdopodobnie pochodze-
nia niemieckiego, pozostajacy w kregu oddziatywania srodowiska medio-
lasiskich artystow i humanistéw, w tym sztuki Leonarda da Vinci !, zanim
zawedrowal na dwoér habsburski do Wiednia i Pragi, dat si¢ poznac
jako dojrzaly artysta, tworzac razem z ojcem Biagiem na przetomie lat
czterdziestych 1 piecdziesiatych XVI w. najpierw projekty, a potem na ich
podstawie witraze dla mediolanskiej katedry, a takze, pod koniec tego
drugiego dziesigciolecia juz samodzielnie, seri¢ o$miu gobelinéw dla
katedry w Como, bogato dekorowanych owocami, ro§linami i kwiatami,
a wiec tymi elementami, ktore beda obficie, cho¢ w zupelnie inny sposéb,
wykorzystywane przez artyste w pozniejszym okresie jego tworczosci’.
Arcimboldi zwrécil na siebie uwage dworu niemieckiego, malu-
jac w 1551 r. pie¢ herbow dla przebywajacego w Mediolanie ksigcia
Ferdynanda, p6zniejszego cesarza Ferdynanda 1. Mingto jednak ponad
dziesie¢ lat, zanim w 1562 r. ostatecznie ulegt namowom cesarza i udal
si¢ na stale najpierw do Wiednia, a potem wraz z cesarskim dworem
do Pragi. Tak na habsburskim dworze rozpoczal si¢ najdiuzszy, obej-
mujacy ponad ¢wieré wieku, etap w zyciu artysty, okres stuzby u kolej-
nych trzech cesarzy: Ferdynanda I (daty panowania: 1526-1564), jego
syna — Maksymiliana II (1564-1576) i wnuka — Rudolfa II (1576-1612).
Whbrew najbardziej utartym opiniom, ktére wigza oryginalng twor-
czo$¢ wloskiego artysty przede wszystkim z osoba i czasem panowania
najmlodszego z wymienionych wladcéw, juz na samym poczatku poby-

tu w Wiedniu, po zastapieniu tracacego wzrok nadwornego portrecisty

1 Por. S. Ferino-Pagden, Giuseppe Arcimboldo. Artiste de cour, philosophe, rhétoriquenr, magicien, on
simple divertissenr?, w: Arcimboldo 1526—1593, katalog wystawy Musée Luxemburg w Paryzu
(2007/2008) i Kunsthistorisches Museum w Wiedniu (2008), S. Ferino-Pagden (ed.), Milan
2007, s. 17-19.

2 Por. W. Kriegeskorte, Giuseppe Arcimboldo 1527-1593, thum. E. Tomczyk, Kolonia 2002,
s. 68-069.
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Jakoba Seiseneggera, stworzyl on m.in. seri¢ oryginalnych obrazow z cy-
Klu Cxrery pory roku: Zima, Wiosna, Lato, Jesieri (1563), ktorych powstanie
traktowane jest jako przelomowe w jego artystycznej katierze’. W na-
stepnych latach za panowania kolejnego wladcy — Maksymiliana II — po-
wstaty Cgrery $ywioly (1560), kolejne wersje Czferech por rokn oraz wiele
pojedynczych plécien stanowiacych w pewnym sensie ,,portrety ty-
powe”, a wlasciwie zawodowe, czesto jednak inspirowane postaciami
wspolczesnych osobistosci, w tym m.in. Prawnik (15606, portret cesar-
skiego doradcy Johanna Ulricha Zasiusa®), Bibliotekary (okoto 15606,
prawdopodobnie portret Wolfganga Laziusa®, cho¢ inne zrédta podaja
tez dworzanina — Johanna Sambuca®), Kucharz i Podezasgy (1574) oraz
Admiral (niedatowany). Nalezy do nich takze, uchodzacy za podsumo-
wanie artystycznej kariery, namalowany juz po opuszczeniu cesarskiego
dworu, stawny portret Rudolfa 11 Wertummus (1590 lub 1591), w po-
wszechnej opinii uznawany za zwieficzenie artystyczne i ideowe calej
tworczoscl artysty. Wokot niektdrych z tych plécien tocza sie po dzis
dzien spory o ich autentyczno$¢, wiele jest zaginionych, niektére znaj-
duja si¢ w rekach prywatnych, reszta zdobi muzea europejskie, w tym
m.in. wiedeniskie Kunsthistorisches Museum, paryski Luwr i madryckie
Museo de la Real Akademia de Bellas Artes de San Fernando.

Oprécz dziatalnosci malarskiej aktywno$¢ artystyczna i tworcza
Arcimboldiego dotyczyla w tym okresie takze innych obszarow Zycia
dworskiego. Przyczyniala si¢ do tego niezwykla rozleglos¢ zaintereso-
wanl 1 umiejetnosci artysty, nie tylko malarza, ale takze architekta, inzy-
niera oraz — jakby$my to dzisiaj powiedzieli — scenografa, projektanta
kostiuméw i masek, scenarzysty i rezysera licznych pochodéw, festyndw,

turniejow, triumfalnych wjazdow 1innych doniostych uroczystosci. Jego

3 Tamze, s. 15.

4 Por. ]. Zydorowicz, Twarge manieryzmu i twarze surrealizmn w kontekscie predstawier antropomor-
Sieznyeh, , Kultura Wspolczesna. Teoria. Interpretacje. Krytyka” 1998, nr 2-3, s. 94.

5 Por. A.M. Ripellino, Praga magicina, thum. H. Kralowa, Warszawa 1997, s. 113,

6 Tamze.
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dziatalnos$¢ na tym polu odpowiadala temu, w czym dzisiaj spetniaja
si¢ niektérzy artysci, podejmujac si¢ na zlecenie pafdstwowych, a coraz
czesclej ponadnarodowych mecenasow, realizacji najwigkszych spektakli
tworzonych na potrzeby i pod dyktando mediéw’.

Forma artystycznej dokumentacji tego obszaru aktywnosci manie-
rystycznego artysty jest stynna teka z wykonanymi tuszem 150 rysun-
kami, zawierajaca szkice scenograficzne 1 projekty kostiumow, przygo-
towywanych z okazji réznych dworskich uroczystodci, sprezentowana
przez artyste w 1585 1. cesarzowi Rudolfowi 11, a dzisiaj znajdujaca si¢
we florenckiej Galerii Utfizi (Gabinetto dei Disegni e delle Stampe degli Uffizi).
Ich dziwaczny, groteskowy i najczedciej fantastyczny charakter sprawia,
ze s3 podobne do znanym dziel malarskich artysty®.

Trzecim obszarem aktywnosci Arcimboldiego, szczegdlnie inten-
sywnie eksplorowanym przez artyste po objeciu wiladzy przez cesarza
Rudolfa 11, jest najstabiej wspotczesnie udokumentowana dzialalnosé
kolekcjonerska. Nie byt on jedynym ekspertem, ktéry podejmowal wy-
sitki na rzecz wzbogacenia stynnej cesarskiej Kunst- und Wunderkammer,
ale nalezal do $cislego grona najwigkszych autorytetow w tej dziedzi-
nie, m.in. obok stawnego wloskiego antykwariusza Jacopo Strady’. Ten
w owym czasie jeden z najstynniejszych gabinetow, ktérego istnienie
miato niewatpliwy wplyw na rozwdj europejskiego kolekcjonerstwa,
ulegl — tak jak 1 dzielo malarskie Arcimboldiego — rozproszeniu gtéwnie
w wyniku zawieruch historycznych, z ktérych do najdrastyczniejszych
nalezaly grabieze z okresu wojny trzydziestoletniej (w 1620 1. po bitwie

na Bialej Gérze i w 1648 r., gdy Szwedzi opanowali lewy brzeg Weltawy

Na przyktad Zhang Yimou, majacy duze doswiadczenia w dziedzinie realizacji imponujacych
spektakli operowych, wyrezyserowal oficjalne uroczystosci inaugurujace i zamykajace igrzy-
ska olimpijskie w Pekinie 2008 (por. A. Helman, Odeienie czerwieni. Twirezos¢ filmowa Zhanga
Yimon, Gdanisk 2009, s. 375-380), a z kolei Danny Boyle uroczystosci w ramach igrzysk olim-
pijskich w Londynie 2012 1. (por. Z. Pietrasik, Spokdj olimpijski, ,,Polityka” 2012, nr 31, s. 10).

8 Por. A. Beyer, La scene des princes. Esquisses et costumes d’Arcimboldo ponr les fétes et les tournois
a la conr, w: Arcimboldo 1526—1593, dz. cyt., s. 243-261.
9 Por. AM. Ripellino, dz. cyt., s. 102.
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z Hradczanami i Malg Strang). Jedna z innych przyczyn, na ktora zwraca
uwage A.M. Ripellino, byta o wicle pdzniejsza decyzja pozbycia si¢ zbyt
wielu zbioroéw w trybie licytaciji przeprowadzonej w 1782 1., na podstawie
bardzo niskiej wyceny. Najbardziej drastyczne bylo jednak wedtug wlo-
skiego autora potraktowanie (co prawda gléwnie uszkodzonych) resztek
tych zbioréw na dzien przed owg licytacja, czyli wyrzucenie ich z mostu
Prochowego do Jeleniego Parowu u podnézy zamku na Hradczanach)'.

Niewgtpliwie jednak — niezaleznie od tego, ze mozemy o niej mie¢
juz dzisiaj jedynie mgliste wyobrazenie — kolekcja ta byla niekwestio-
nowanym $wiadectwem gustéw cesarzy i otaczajacych ich autorytetéw,
a takze odbiciem idei i preferencji dominujacych w calej epoce — zaspo-
kojenia potrzeby cickawosci, ale réwniez fantazji, dziwnosci, egzotycz-
nosci, wrecz ekstrawagancji, wreszcie kultu sztuki i sztucznosci, wlasci-
wej czasom przekraczania granic potocznych do§wiadczen i wyobrazen,
wyprzedzajacych o cale stulecia epoke XX-wiecznych radykalizméw
kulturowych, w tym zwlaszcza artystycznych awangard.

Cho¢ dla niniejszych rozwazan nie ma to decydujacego znaczenia,
wysoce prawdopodobna wydaje si¢ hipoteza, ze te trzy podstawowe ob-
szary dzialalno$ci Giuseppe Arcimboldiego, uzupetnione jeszcze jego
badaniami naukowymi i pasjami wynalazczymi'', dopiero uwzglednione
réwnoczes$nie moglyby da¢ peten oglad osobowosci tworczej dziedzica
epoki renesansu, ktérego wszechstronnos¢ poréwnywana byta niekiedy
do rozleglosci talentu, zainteresowan 1 umiejetnosci jego posredniego
mistrza — Leonarda da Vinci'. Wysoce prawdopodobne jest, ze zwlasz-
cza te trzy podstawowe obszary zazebialy si¢ i przenikaly, tworzac spojny

obszar tworczej aktywnosci artysty.

10 Tamze, s. 108-110.

1 Efektem ich byto m.in. stworzenie synestetycznego jezyka zapisu skali dzwiekéw za pomoca
skali barw — stuzyla do tego maszyna, tzw. fortepian barw zwany ,lutnia perspektywy”.
Por. G.R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera i mania w sztuce enropejskie w latach 15201650,
tlum. M. Szalsza, Gdansk 2003, s. 260.

12 Tamze, s. 259.

49



Owa wszechstronno$é miata znaczacy wplyw na Jana Svankmajera,
inspirujacego si¢ przede wszystkim malarskq tworczoscia Arcimboldiego,
obecnego dzigki swoim dzielom ponownie od niemal stu lat w zbioro-
wej europejskiej swiadomosci®, ale takze jego kolekcjonerskim nasta-
wieniem, powiazanym niewatpliwie z zadaniami stawianymi przed nim
przez dwor habsburski, w tym zwlaszcza cesarza Rudolfa 11. To, co
czeski artysta przede wszystkim zaczerpnat z obrazéw wloskiego manie-
rysty i z jego barwnej epoki, mozna okresli¢ — zgodnie z jego wlasnymi
deklaracjami — jako polaczenie tworzenia i kolekcjonowania'®. Z jednej
strony znajduje to wyraz w fascynacji idea gabinetow sztuki i osobliwo-
$ci, kultywowana przez niego takze poza dziatalnoscia filmowa — w tym
sensie mozna uznac go za bezposredniego kontynuatora manierystycz-
nej tradycji”. Z drugiej, w tworczym dyskursie, ponad dzielacymi oby-
dwu artystow epokami, wyrazajacym si¢ w przejetej do jego filmowych,
inie tylko filmowych, dziel koncepcji podmiotowo-przedmiotowej (czyli

mikrokosmiczno-makrokosmicznej) relacji i pochodnej wobec niej idei

13 Ogromny udzial w przywréceniu dzietom Arcimboldiego, po wiekach XVII i XVIII, gdy
o nich niemal zapomniano, wlasciwego miejsca w kulturze europejskiej odegrali zwtaszcza
surrealiSci, wsrod ktorych na pierwszym miejscu wymienia si¢ Salvadora Dalego i Maxa
Ernsta. Druga polowa ubieglego stulecia przyniosta takze wzrost powaznych publikacji
poswieconych zwlaszcza twoérczosci malarskiej wloskiego manierysty. Por. W. Kriegeskorte,
dz. cyt., s. 30, 79.

14 Por. J. gvankmaj er, Cabinets of Wonders. On Creating and Collecting, transl. G.M. Paletz, O. Kalal,
,»The Moving Image. The Journal of the Association of Moving Image Archivists” 2011,
No 2, s. 103-105.

15 W jednej ze swoich wypowiedzi czeski twérca w nastepujacy sposéb méwi o swojej fascy-
nacji gabinetami osobliwosci: ,, Zawsze bede wolal gabinety osobliwosci od muzedw. Maja.
one calkowicie inna funkcje niz muzeum czy wielka galeria narodowa. Podczas gdy muzea
i galerie sa budujace albo maja nas «estetycznie kultywowaé», gabinety osobliwosci inicjuja
nas. Po ich opuszczeniu jestesmy przemienieni. Muzea sa obiektywne, gabinet osobliwosci
jest subiektywny. Muzea sa zorganizowane, racjonalnie, gabinet osobliwosci zorganizowa-
ny jest emocjonalnie. Obiekty w muzeum sa sklasyfikowane wedlug zasady identycznosci,
w gabinecie osobliwosci aranzacja kieruje si¢ zasada analogii... Gabinet osobliwosci to moja
ostatnia obsesja” (J. Svankmajer, Cabinets of Wonders..., dz. cyt., s. 103). Micjscem, w ktérym
zgromadzona jest gtéwna czes$¢ osobliwych zbioréw czeskiego artysty, jest potozony w po-
tudniowych Czechach zamek Horni Stanikov.
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przewrotnie potraktowanej harmonii, w tym w wywrotowy sposob in-

terpretowanego pojecia dialogu'.
* K ok

Jednym z pierwszych obrazow, ktory spostrzega zwiedzajacy,
wchodzac do Galerii Obrazéw Praskiego Zamku (Obrazdrna Pragského
bradu) na Hradczanach jest niezwykte dzieto Paulusa Roya (Roga), beda-
ce zbiorowym portretem trzech kolejnych wladcow z rodu Habsburgow:
Ferdynanda I, Maksymiliana IT i Rudolfa II". Okre§lenie ,,zbiorowy pot-
tret” jest o tyle mylace, ze widz tylko z pozycji frontalnej widzi wszyst-
kich trzech monarchéw naraz, wtedy jednak ich wizerunki za sprawg
zastosowania rastrowej techniki wydaja si¢ nieostre czy tez jakby z lekka
zamglone. Gdy natomiast widz przesunie sie¢ w lewo, ma mozliwo§¢é
podziwiania wyraznego wizerunku Rudolfa 11, a gdy z kolei przejdzie
na prawa strong obrazu, moze ogladaé ostre oblicza obydwu poprzed-
nikéw cesarza. Zastosowanie techniki rastrowej stwarza wiec mozliwo§¢
nie tylko podziwiania pomystowosci, kunsztu i technicznej sprawnosci
artysty, ale traktowania dzieta malarskiego jako swoiscie ,,tréjwymiaro-
wego”, dajacego przy zmianie pozycji patrzacego mozliwo$¢ ogladania

portretow wladcow z trzech perspektyw — centralnie oraz raz z jednego,

16 Por. Animaga jako detonacja. Antycywilizacyjne i kontestacyjne aspekty twirczosci filmowe Jana
Svankmajera, w niniejszym tomie.

7 Obraz Rastrovy trojportrét Ferdinanda I, Maximiliana 11 a Rudolfa 11, autorstwa Paulusa Roya
(Roga), olej na desce, 55 cm X 45 cm, Praha 1603. Jurgis Baltrudaitis w swojej pracy
Anamorfozy, albo Thaumaturgus opticus przywotuje XVII-wieczne wypowiedzi dwoch autoréw
tlumaczace fenomen tego typu przedstawien. Jean Francois Niceron w Osoblinej perspektywie
(La Perspective curiense, Paris 1638) potwierdza, ze ,,robi si¢ pewne obrazy, ktore w zaleznosci
od tego, skad si¢ na nie patrzy — przedstawiajq dwie lub trzy zupelnie rézne rzeczy oraz ze
obrazy te staly si¢ tak pospolite i trywialne, ze widzi si¢ je wszedzie”. Przywoluje tez opis
metody, ktora przyniosta efekt w postaci przedstawionego obrazu Paulusa Roya (Roga).
Znalez¢ go mozna w pracy Lucasa Brunna Praxis perspectivae. Das ist: von Verzeichnungen ein
ansgfiihrlicher Bericht (Leipzig 1615): , Nie ma innego zrecznego sposobu, by je robi¢, jak
rozcia¢ dwa obrazy tej samej wielkosci na dwa paseczki i rozlozy¢ je na tym samym tle,
ktérym moze by¢ trzeci obraz tej samej co one wielkosci” (obydwa cytaty za: J. Baltrusaitis,
Anamorfozy, albo Thanmaturgus Opticus, tham. T. Strézyniski, Gdansk 2009, s. 129).
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a raz z drugiego boku. Tak powstaje — typowy dla manierystycznego
sposobu myslenia — obraz spetniajacy w tym przypadku wymogi nie jak
zazwyczaj ,,dwoch w jednym”, lecz ,,trzech w jednym”'®.

Jest niewatpliwe, ze wizerunki takie 1 im podobne musialy by¢,
obok réznych oryginalnych obrazéw, jak chocby prac Hieronima Boscha
czy Pietera Bruegla (starszego), oraz ptécien autorstwa innych wybit-
nych przedstawicieli malarstwa europejskiego, ozdoba Gabinetu Sztuki
1 Osobliwosci Rudolfa II. Wysoce prawdopodobne jest, ze atrakcja
Gabinetu byly np. takze anamorfozy, czyli obrazy powstate w wyniku
optycznej deformacii perspektywy, przezywajace okres bujnego rozkwitu
w czasach manieryzmu i kilkaset lat pbzniej rozbudzajace wyobrazni¢
surrealistéw. Na obecno$é w gabinetach sztuki i osobliwosci ciekawostek
1 osobliwosci optycznych wskazuje Jurgis Baltrusaitis, podkreslajac, ze
w szczegOlnosci w czasach renesansu sztuke i cudowne zjawiska laczono
imieszano ze sobg, a obok ciekawostek przyrodniczych i rzadkich przed-
miotéw znalez¢ mozna bylo takze przyrzady i osobliwosci optyczne.

Wsréd wielu rodzajow anamorficznych obrazow™, ktore w wigk-

szoéci w momencie pierwszego kontaktu sprawiajq co najwyzej wrazenie

18 Wysoce prawdopodobnym wyrazem fascynacji obrazem Roya (Roga) jest umieszczenie
przez braci Stephena i Timothy’ego Quayéw w ich filmie Gabinet Jana Svankmajera (1984)
podobnego portretu, bezposrednio nawiazujacego do interesujacej surrealiste tworczosci
Arcimboldiego. W jednej ze scen filmu przedstawili oni ,,tréjwymiarowy” portret, na ktérym
frontalnie przedstawiony zostal Wertumnus. Ten sam obraz widziany z lewej strony przed-
stawia Ogieri z cyklu Cxtery gywioly (1560), a z prawej Lato z cyklu Cxzery pory roku (1573). Nie
wiadomo, czy zamierzeniem wynikajacym ze §wiadomosci polemicznej postawy czeskiego
surrealisty wobec wloskiego manierysty, czy tez efektem bledu (a moze zartu) amerykan-
skich artystow jest fakt, ze Ogieri i Lato zamiast zwracac si¢ do siebie i prowadzi¢ dialog
sq w wyniku przestawienia miejscami od siebie odwrécone, co oczywiscie powoduje, ze
pierwotny dialog jest niemozliwy.

19 Por. ]. Baltrusaitis, Anamorfogy..., dz. cyt., s. 34.

20 Liczne przyklady anamorfoz zwlaszcza XVII- i XVIII-wiecznych mozna znalez¢ w katalogu
wystawy Anamorfosen — spel met perspectief | Anamorphoses — jeu de perspective zorganizowa-
nej w Rijksmuseum w Amsterdamie w latach 1975-1976 i w Musée des Arts Décoratifs
w Paryzu w 1976 roku — Anamorfosen — spel met perspectief | Anamorphoses — jeu de perspec-
tive, F. Leeman (ed.), Kéln 1975. Anamorfozie poswiccili takze film Artificiali Perspectiva or
Anamorphosis (Artificiali Perspectiva albo anamorfoza, 1990) bracia Stephen i Timothy Quay,
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chaotycznej plataniny w zaden sposéb nieporzadkowanych linii, szcze-
gblne zainteresowanie budzg ze wzgledu na tematyke tej pracy te, ktére
cechuje mozliwos¢ ogladania i rozpoznawania z dwoch punktow widze-
nia. Za typowego ich reprezentanta mozna uznac np. Vexierbild (Zagadka
obragkowa, ewentualnie .amigliwka, okolo 1535) ucznia Albrechta Direra
Erharda Schona. Na pierwszy rzut oka dostrzegamy chaotyczny, a moze
raczej fantastyczny pejzaz, po chwili, przy pewnym wysitku wspartym
manipulacjq trzymana w reku reprodukeja, zaczynamy dostrzegaé cztery
niezwykle portrety w potprofilu, na ktérych postaci wladcoéw Karola V,
Ferdynanda I, papieza Klemensa VII i Franciszka I zwrécone sa na
przemian, raz w prawo raz w lewo?".

W cesarskich zbiorach byly zapewne takze obrazy takie jak po-
wstale w stuleciu zycia i dzialalno$ci Arcimboldiego Pezaze antropomror-
fiezne Mistrza z Niderlandow Poludniowych lub inne bedace prototy-
pami obrazéw takich jak pozniejszy Pezag anamorfotyezny (okoto 1590)
jezuity Athanasiusa Kirchera z Ars Magna (1646), niebedace co prawda
w Scistlym tego stowa znaczeniu anamorfozami, lecz ideowo bliskie
dzielom Arcimboldiego, gdzie z jednego punktu widzenia obserwujacy
mogt zobaczy¢ krajobraz, z innego, po zmianie pozycji, tzn. obréceniu
obrazu na prawy lub lewy bok, dostrzegal portret. Litewski historyk
sztuki uzywa na okreslenie tego typu obrazéw terminu [erkebr Bild (ob-
récony obraz), zwracajac uwage na powiazania takich przedstawien ze

stylem Arcimboldiego®. Rzecz znamienna rozciaga on réwniez pojecie

inspirujac si¢ przywolana juz ksiazka Jurgisa Baltrusaitisa, zas po $mierci litewskiego znawcy
przedmiotu, proszac o konsultacje przy realizacji filmu sir Ernsta Gombricha.

2 Vescierbild Erharda Schéna szczegétowo analizuje w swojej pracy Baltrusaitis, zwracajac
réwnoczesnie uwage, iz przedmiotem anamorficznego przedstawienia s w nim nie tylko
portrety wymienionych dostojnikéw, ale takze tla, na ktorych zostali oni sportretowani,
a ktére odnosza do wydarzen historycznych z nimi zwiazanych. Autor jednoczesnie pod-
kresla, ze obok podstawowej wersji omawianej anamorfozy istnieje jeszcze wersja z okoto
1525 1. z papiezem Pawlem I1I, zamiast Klemensa VII. J. Baltrusaitis, Anamorfozy..., dz. cyt.,
s. 19-22.

22 J. Baltrusaitis, Anamorfozy..., dz. cyt., s. 102.
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anamorfozy m.in. takze na pejzaze Giovanniego Battisty Bracellego,
okreslajac je wlasnie mianem pejzazy anamorfotycznych (por. Pezag ana-
maorfotyezny: Miasto portowe (1624) 1 Pejzaz anamorfotyezny: Miasto (1624))%.

Ten rodzaj strategii tak pociagajacej w czasach manieryzmu prze-
trwal w malarstwie do XX w., czego szczegdlnie wymownym przykla-
dem sa liczne dzieta Salvadora Dalego. Do przykladéw w szerokim tego
stowa znaczeniu arcimboldesk6w™ zaliczy¢ mozna np. jego Twary Mae
West (1934-1935), Wenns 3 Milo 3 szufladami (1936), Minotanra (1930),
Plonacq $yrafe (1936—1937) czy chocby o kilkanascie lat mtodsza Galatee
sferyezna (1952)%. W obrazach tych hiszpanski artysta zastosowal ten sam
co wloski mistrz sposéb podwdjnego kodowania.

Dzielem Arcimboldiego inspirowat si¢ takze inny stawny surre-
alista, urodzony w Niemczech Max Ernst. W bogatym plastycznym
dorobku, w ktérym zaznacza si¢ wyrazna ewolucja od ekspresjonizmu,
poprzez dadaizm, do surrealizmu, m.in. w latach czterdziestych, po od-
sunigciu si¢ od $rodowiska surrealistow i emigracji do USA, zaczal two-
rzy¢ obrazy pod wyraznym wplywem koncepcji Arcimboldiego. Naleza
do ich m.in. portrety Der Coctailtrinker (1945) 1 Euklid (1945) oraz fanta-
styczne pejzaze Das Auge des Schweigens (1944-1945) czy Die VVersuchung
des bl. Antonins (1945), a takze Die Phasen der Nacht (1946) 1 Zeichen nach
der Natur (1947)%.

3 Tamze, s. 100-101.

24 Por. G.R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera i mania w s3tuce enropejskiej w latach 1520—1650,
thum. M. Szalsza, Gdansk 2003, s. 256.

2 Fatwa do wylapania pomylke odnalezé mozna na stronie internetowej http://www.jo-
emonstetr.org/art/14660/Iluzje_optyczne_w_malarstwie_Salvadora_Dalego (data doste-
pu: 5.06.2015 r.), ktorej autor wsréd wielu prac Kataloniczyka spelniajacych wymogi ,,po-
dwéjnego wizerunku”, umiescit stawny kalambur Arcimboldiego — Ogrodnika (okoto 1590).
Nawet jesli sprostowanie na koficu (,,Jak donosza czytelnicy, portret z kompozycji warzyw-
nych to nie malarstwo Salvadora Dalego, a Giuseppe Arcimboldiego. Zyt 400 lat przed
Salvadorem i byl dla niego inspiracja”) to tylko potwierdzenie, ze twérca wpisu na stronie
posunat si¢ do mistyfikacji, chcac sprawdzi¢ czujnosc i refleks internautéw, to jednak trzeba
stwierdzi¢, ze trafnie zobrazowal on pokrewiefstwo wyobrazni XX-wiecznego surrealisty
i XVI-wiecznego manierysty.

26 U. Bischoff, Max Ernst 1891-1976. Jenseits der Malerei, K6ln 1987, s. 74-79.
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O wymienionych obrazach Dalego i Ernsta — cho¢ podobnie jak
dzieta ich poprzednika wlasciwie nie wykorzystywaly one natury skom-
plikowanych zjawisk optycznych, nie odwolywaly si¢ tez do zadnych
technicznych chwytow, jak to bylo w przypadku przedstawien w $ci-
stym tego stowa znaczeniu anamorficznych — mozna powiedzied, ze
réwniez one w znacznym stopniu wykorzystuja ,,efekt Arcimboldiego”
(Arcimboldo effect), ktéry mozna réwniez nazwac ,efektem podwdjnego
widzenia”?’.

W tym miejscu warto takze wspomnie¢ o bliskich wyobrazni sur-
realistycznej, a rownoczesnie niepozostajacych w Scistej zaleznosci od
tworczosci Arcimboldiego, innych przyktadach efektu jego imienia.
Nalezy do nich nieprofesjonalna tworczos¢ niektorych artystow z kre-
gu Art brut. Jednym z najbardziej znanych przedstawicieli tego uchwy-
conego 1 nazwanego w ten sposob przez Jeana Dubuffeta naturalnego
zjawiska twoérczego, okreslanego mianem sztuki surowej, prymityw-
nej, tworzonej czesto przez osoby chore psychicznie, niewyksztatco-
ne, funkcjonujace na marginesie zycia spolecznego i kulturalnego byl
Pascal-Désir Maisonneuve (1863—1934). Ten niewyksztalcony artysta
o pogladach anarchistycznych, rzezbiarz, tworca mozaik 1 zbieracz oso-
bliwych przedmiotéw w pdznym wieku zaczal tworzyé gtowy maski
gléwnie z tropikalnych muszli, kreujac m.in. sparodiowane portrety
takich wspolczesnych mu postaci jak cesarz Wilhelm 11 czy krolowa
Wiktoria®. Cykl jego dziet zakupiony przez Dubuffeta w celu wlaczenia
do Collection de I’Art Brut stanowi czes¢ tego jednego z najoryginalniej-
szych wspélczesnych gabinetéw sztuki i osobliwosci, ktéry po burzli-
wych kolejach losu od kilkudziesigciu lat eksponowany jest w Chateau

Beaulieu w szwajcarskiej Lozannie”.

27 Por. The Arcimboldo Effect. Transformations of the Face from the Sixcteenth to the Twentieth Century,
P. Hultén (ed.), London 1987.

28 M. Thévoz, I art Brut, Genéve 1980, s. 80—83.

29 Por. L. Peiry, Art Brat. The Origins of Outsiders Art, transl. ]. Frank, Paris 2001.
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W gronie wspoélczesnych artystéw na miano ,,Arcimboldiego
XXI wicku” stara si¢ zapracowa¢ m.in. Francuz Bernard Pras. Artysta,
wychodzac od wykorzystania przedmiotow znalezionych, odpaddw, zbie-
ranych przez artystow na wspolczesnych smietnikach zuzytych obiektéw
(co skontrastowane z przedmiotami, ktérych uzywa wloski manierysta,
wydaje si¢ szczegdlnie znaczace i catkiem bliskie Svankmajerowi), przy
uzyciu technik fotograficznych 1 litograficznych stworzyt wspoélczesna
wersje obrazéw Arcimboldiego, tym m.in. réznigeych sie od maniery-
stycznych oryginaléw, ze obracajacych si¢ nie tylko w kregu sztuki wyso-
kiej, lecz nasladujacych czy wrecz odtwarzajacych na réwnych prawach
obecne w powszechnej §wiadomosci wyobrazenia kultury popularnej.

Wsrod jego prac, ktore wykorzystuja ,efekt podwojnego widze-
nia” dzigki swojej przedmiotowo-podmiotowej naturze, a o ktérych
réwnoczesnie twierdzi sig, ze sq w najszerszym tego stowa znaczeniu
anamorfozami (gtownie dlatego, ze bedac w pierwotnej wersji instalacja-
mi, tylko z pewnego punktu widzenia dostarczaja widzowi pozadanego
przez artyste efektu), znaleZ¢ mozna nasladownictwa bardzo znanych
dziel Edwarda Muncha (Krgyg — 1893), Hokusaia Katsushiki (Wielka fala
w Kanagawa, z cyklu 36 widokdw na gére Fud¥ — 1830—1832), Hyacinthe
Rigauda (Portret Ludwika XI1” — 1701) czy samego Arcimboldiego
(Lato, z cyklu Cxtery pory rokn — 1573; obraz Prasa podpisany jest jednak
,,Arcimboldo”, czyli tak jakby byl portretem autorstwa manierystyczne-
go artysty). Réwnoczesnie mozna wsrdd prac Prasa znalez¢ autorskie
wersje powszechnie znanych wizerunkéw: Marilyn Monroe, Bruce’a Lee,
Clinta Eastwooda, Salvadora Dalego, Che Guevary, Alberta Einsteina
czy Mao Zedonga®.

x>k 3k

30 Por. S. Ferino-Pagden, Giuseppe Arcimboldo. Artiste de conr, philosophe, rhétoriquenr, magicien, ou
simple divertissenr?, v: Arcimboldo 1526—1593, S. Ferino-Pagden (ed.), Milan 2007, s. 15-23.
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W przypadku dziet wloskiego mistrza sita oddzialywania efektu
jego imienia sprowadza si¢ do zaleznej od oddalenia widza od obrazu
mozliwosci dostrzegania szczegotow. Zardwno dawny, jak i dzisiejszy
widz patrzy na portret calosciowo, zazwyczaj dostrzegajac namalowa-
ny wizerunek z profilu, zupetnie z rzadka z pélprofilu i praktycznie
tylko w przypadku Wertumnusa — jednego z ostatnich obrazéw nama-
lowanych przez artyste przed $miercig — e face. W miare zblizania si¢
widza do przedstawienia, gdy zaczyna on dostrzegac coraz wigcej detali,
traci zdolnos¢ obejmowania calosci i tym samym interpretacji obrazu
jako ,,portretu”, na rzecz dostrzegania elementéw sktadowych, ktérych
artysta uzywa, komponujac swoje niepowtarzalne wizerunki, bedace
w wigkszosci jednorodnie zgromadzonymi ,,owocami” natury (kwiaty,
owoce 1 jarzyny oraz inne plody rolne, ryby, ptaki i zwierzeta, wreszcie
korzenie i rosliny, a nawet przygotowane juz pozywienie, np. migsiwa),
a rzadziej przedmiotami stworzonymi przez cztowieka (np. ksiazki czy
naczynia kuchenne).

Efekt Arcimboldiego mozna i nalezy takze rozpatrywac ze szcze-
golnie interesujacej przedmiotowo-podmiotowej perspektywy. Oddalenie
zapewnia mozliwo$¢ antropomorficznego odczytania obrazéw jako wi-
zerunkéw portretéw, czyli interpretacji podmiotowej. W miarg zbliza-
nia si¢ do plécien, gdy zaczynamy dostrzegaé coraz wigcej szczegbtow,
gore bierze interpretacja przedmiotowa. Nie bez znaczenia dla odda-
lania i przyblizania sq stosunkowo niewielkie formaty obrazow artysty,
zazwyczaj oscylujace wokol 50-65 cm w przypadku podstawy i okoto
6575 cm w przypadku wysokosci. Oddalenie od przedstawien, zacie-
rajace szczegoly 1 eksponujace prezentowana sylwetke, pozostawia row-
noczesnie niepokdj odnosnie do trudnego do rozszyfrowania charakteru
detali. Che¢ dostrzezenia przedmiotowych szczegbétéw zmusza z kolei
z powodu malych formatéw plécien do zblizenia si¢ na stosunkowo
niewielka odlegtosé. Wowezas oczywiscie podmiotowy wymiar przed-

stawienl schodzi na dalszy plan, jesli wrecz nie zanika, pozostawiajac
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widza z niepokojacym pytaniem o przyczyne zastosowania tego szcze-
gblnego budulca w kreacji, a wlasciwie konstrukeji, tych oryginalnych
wizerunkow.

Fundamentalne pytanie, aktualne zaréwno w epoce tworcy, jak
1 wspblczesnie, dotyczy konceptualnego sensu dzialania artysty, powo-
déw, dla ktérych jego wizerunki i portrety maja tak ekscentryczng for-
me, czyli inaczej méwiac, dlaczego malarz wymiar podmiotowy swoich
obrazow kreuje przy uzyciu tak wyrazistych i tatwo identyfikowalnych,
zgromadzonych elementéw przedmiotowych.

Zanim na to pytanie udzielona zostanie odpowiedz i tym samym
przyblizona kulturowa pozycja malarstwa Arcimboldiego, warto jesz-
cze cofngd sie w czasie, ujawniajac choc¢by dwa przykltady w dziedzinie
dokonan plastycznych wiekéw wezesniejszych, ktore sytuuja miejsce
walegorycznych glow” manierysty w nurcie tradycji europejskiej kultury
plastycznej.

Na pierwszy trop wskazuje Roger Caillois, kwestionujac orientalne
korzenie tworczosci manierysty 1 typujac tworczos$¢ XV-wiecznych ilumi-
natoréw jako zrédlo, z ktorego czerpal on (zreszta zdaniem znawcy dos§é
powierzchownie) konceptualng inspiracje. Sq nimi inicjaly komponowa-
ne ,,z roslin, zwierzat albo ludzi poskrecanych tak, by przybraé czytelna

postac litery”!

, ktére to litery — jak podkresla francuski badacz — ryso-
wane sg z najwyzsza starannoscig i bogactwem wszelkich detali. Wedlug
tego krytycznego ujecia, odmawiajacego malarstwu Arcimboldiego

wigkszej wartodci, nie ma wigc w tej tworczosci w gruncie rzeczy nic

31 R. Caillois, W sercu fantastyki, ttam. M. Ochab, Gdafisk 2005, s. 24. O prawdopodobienistwie
indyjskich korzeni twérczosci Arcimboldiego wspomina m.in. Hocke, powolujac si¢ na
Josefa Strzygowskiego, wedlug ktérego istnieje zwiazek ,,skladanych” prac Arcimboldiego
z buddyjskimi miniaturami, a réwnoczesnie jest pewne, ze w gabinecie Rudolfa II znajdo-
waly sie liczne przedmioty przywozone z Indii. W przeciwienstwie do Caillois Hocke nie
uwaza, iz przeczy to Sredniowiecznym (zwiazanym rowniez z dziatalno$cia miniaturzystow)
korzeniom twoérczosci wloskiego manierysty. Por. G.R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera
i mania w s3tuce enropejskiej w latach 1520—1650, tham. M. Szalsza, Gdanisk 2003, s. 259.
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nowego, po prostu — zdaniem wspolczesnego intelektualisty i filozo-
fa — wloski artysta zastapil alfabet twarzami i krajobrazami™.

W tych rozwazaniach przydatne wydaje si¢ tez inne historyczne
spostrzezenie. Dzisiejszemu odbiorcy tworczosci Arcimboldiego umyka
niemal zawsze — i to nie tylko z powodu zmiany oraz braku zrozumie-
nia kulturowego i filozoficznego paradygmatu, ale réwniez nieznanych
los6w;, jesli nie wrecz zaginigeia wielu ptocien i rozproszenia dzieta wlo-
skiego artysty po odleglych od siebie muzeach oraz zwlaszcza nie wia-
domo jak licznych zbiorach prywatnych — podstawowa cecha koncepcji
jego malarstwa, czytelna zwlaszcza przy analizie wielokrotnych wersji
zestawianych razem cykli Cxrerech por rokn 1 Czterech sywiofdw.

Profilowanie przez Arcimboldiego tych szczegdlnego rodza-

ju ,,portretow”, okreslanych niekiedy mianem ,,sktadanych gtow”>,

czy jak niektérzy to okreslaja ,,twarzy”*

, hawigzuje niewatpliwie do
poznosredniowiecznej 1 wezesnorenesansowej konwencji dostojnych,
wzorowanych jeszcze na monetach rzymskich z cesarskimi wizerun-
kami, portretéw wloskich®. Przypadek znakomitej cz¢sci dorobku
Arcimboldiego jest jednak z jeszcze innego powodu szczegdlny. W wy-
przedzajacym jego dzialalnos$¢ o sto lat wloskim malarstwie portre-
towym ujecia wyprofilowane stuzyly tez do tworzenia dyptykéw, bo
tylko takie zestawienie wizerunkéw dawalo mozliwosé zobrazowania,
dzieki ukazaniu zwréconych ku sobie 1 patrzacych na siebie postaci,
stanu harmonii, pozgdanego w przedstawieniach par pozostajacych
w zwigzku malzenskim, np. Battisty Sforzy i Federico da Montefeltro
(dyptyk Pierro della Francesca, okoto 1465), Giovanniego 11 Bentivoglio
i Ginevry Bentivoglio (dyptyk Ercole de’ Roberti, okoto 1475) czy star-

32 R. Caillios, tamze.

33 S. Zuffi, Historia: Quattrocento, Migdgynarodowa ,,maniera”, w: Historia portretn. Przez sgtuke do
wiecznosci, S. Zuffi (red.), thum. H. Ciesla, Warszawa 2001, s. 97.

34 J. Zydorowicz, Twarge manieryzmn i twarge surrealizmn w kontekscie predstawier antropomorficnych,
HKultura Wspoétcezesna. Teoria. Interpretacje. Krytyka” 1998, nr 2-3, s. 91-98.

35 Por. S. Zuffi, dz. cyt, s. 21.
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szego, kontrastujacego z tamtymi z powodu realizacji idei portretowe-
go dyptyku w jednym obrazie Podwdjnym portrecie Fra Filippo Lippiego
(okoto 1435-1440)%.

Tak jak w przypadku wczesniejszych o stulecie dziel wtoskich
u Arcimboldiego wszystkie wyprofilowane, ,,patrzace” raz w prawo, raz
w lewo, osobliwe wizerunki, ktére poza jednym bezdyskusyjnym przy-
padkiem Wertumnusaw wigkszosci dostownymi portretami nie sa”’, dzie-
fami kompletnymi stajg si¢ dopiero wtedy, gdy wieszane sa obok siebie
1 tworzg catos¢ jako dyptyki. Ujawniaja wtedy wyrazony jezykiem alegorii
tad i harmoni¢ w obrebie krzyzujacych si¢ por roku i zywiotéw. W wy-
niku badan przeprowadzonych przez Thomasa DaCost¢ Kaufmanna,
interpretujacego poemat Obragy cxterech por roku i cxterech Zywioldw nama-
lowanych preg malarga Giuseppe Arcimboldiego, autorstwa bliskiego wspol-
pracownika artysty Giovanniego Battisty Fonteo, oraz pozostawione
przez poetg dokumenty, mozna przychyli¢ si¢ do twierdzenia, ze dzieta
Arcimboldiego to tzw. cesarskie alegorie, ilustrujace i uzmystawiajace
potege habsburskiego rodu, ktorego przedstawiciele zapewniali swoim
panowaniem nie tylko fad i porzadek w polityce, ale i we wszystkich
innych wymiarach (w tym takze naturalnych) $wiata, ktérym wihadali®.

Zasade harmonii pomiedzy porami roku i zywiolami ustanawia
przy tym podobienstwo pomiedzy nimi. Upal i sucho$¢ to cechy lata
1 ognia, zimno 1 wilgo¢ czynia podobnymi zime i wode, upal 1 wilgoc¢
powietrze i wiosne, a zimno i sucho$¢ cechuja ziemig i jesienn. Ulozenie
parami tych wizerunkéw, praktycznie mozliwe dzisiaj przede wszystkim
w trybie zestawienia reprodukcji ujawnia wazng ceche alegorycznej wizji
$wiata Arcimboldiego®. Ot6z wszystkie sposrdd czterech pierwszych

tak wyprofilowanych wizerunkéw patrza w prawo, wszystkie cztery

36 Tamze, s 24, 27, 34
37 Tamze, s. 97.

38 Por. W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 38.
39 Tamze, s. 24-27.
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drugie za$ w lewo. Artysta dokumentuje wigc tym samym rodzaj dialo-
gu, ktory ze soba prowadza zobrazowania por roku i zywioléw, perso-
nifikujace podlegajace wladzy Habsburgdéw (w tym przypadku przede
wszystkim cesarzowi Maksymilianowi 11, za czaséw ktérego podstawowe
wersje tych cykli powstaly, a po nim jego nast¢pcy Rudolfowi 11) sily
makrokosmosu®.

Podmiotowo-przedmiotowy tad jest w tym przypadku pochodng
nie tylko zharmonizowanej relacji pomiedzy mikrokosmosem (przybie-
rajacymi postaé czlowiecza wizerunkami) a makrokosmosem (wcho-
dzacymi w ich sktad przedmiotami jako reprezentantami uniwersum),
ale rowniez zgodnym dialogiem struktur przybierajacych postaé an-
tropomorficznych wizerunkéw. Tym samym dochodzi do zespolenia
dwoch najbardziej przekonywajacych i nos$nych interpretaciji tworczo-
$ci Arcimboldiego: dynastycznej czy wrecz imperialnej oraz mikro-
kosmiczno-makrokosmicznej (cztowiek wobec otaczajacej go natury)*'.

Zespolenie to zyskuje na jeszcze wigkszej przejrzystosci, gdy roz-
patrzymy 1 skonfrontujemy z nimi przyklad Wertumnusa — wyjatkowego
frontalnego portretu cesarza Rudolfa 11, nadestanego przez malarza
w prezencie z Mediolanu do Pragi w ostatnim okresie zycia i tworczo-
$ci, gdy pozwolono mu wréci¢ w rodzinne strony na zastuzona, cho¢
niespedzana bezczynnie emeryture. Przedstawienie Rudolfa II jako
Wertumnusa, czyli rzymskiego (a wlasciwie etruskiego) boga przemian
iwegetacii, na ktérego wizerunek skltadajg si¢ kwiaty, owoce iinne plody
rolne z réznych por roku uzmystawia w syntetycznej formie sposob mys-
lenia malarza, charakterystyczny dla reprezentowanej przez jego sztu-
ke epoki. Tym razem nie ma réwnowagi pomiedzy relacjq wewnetrzng
a zewnetrzna, gdyz portret Rudolfa 11 stanowi zamkniety §wiat dla siebie
istajemy przed nim jak przed w pelni samodzielnym unaocznieniem czy-

stej podmiotowo-przedmiotowej relacji. Jest on réwnoczesnie swoistym

40 Por. W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 48; J. Zydorowicz, dz. cyt., s. 96.
41 Por. J. Zydorowicz, dz. cyt., s. 93-98.
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rodzajem ,,pejzazu antropomorficznego”, bedacego cesarskq alegoria,
w ktérej zamknigte jest cale bogactwo flory — $wiata zharmonizowanego,
pozostajacego we wladaniu cesarza rzymskiego narodu niemieckiego.

Znawcy tworczosci Arcimboldiego twierdza, ze obok alegorycz-
nych portretéw byl on réwniez autorem w Scistym tego slowa znacze-
niu ,,pejzazy antropomorficznych”. Do nielicznych dostepnych dziet
dokumentujacych ten obszar twérczodci wloskiego artysty nalezy przy-
pisywany anonimowemu nasladowcy pejzaz powstaly wedlug pierwot-
nej pracy wloskiego manierysty reprodukowany jako ilustracja jednego
z tekstow w przywolywanym juz katalogu parysko-wiedeniskiej wystawy
z lat 2007-2008*.

Analogicznej, dopatrujacej si¢ cech tego w szczegdlny sposéb po-
jetego ,,pejzazu antropomorficznego”, interpretacji mozna poddac takze
inne alegoryczne portrety spoza dwoch podstawowych cykli malarza.
Nalezy do nich m.in. znana w dwoch wersjach Flora Nimfa (1588) 1 Flora
(1591), a takze mniej znany obraz znajdujacy si¢ w nowojorskiej kolekgji
prywatnej, niedatowane Czzery pory roku w formie jednef glowy (Les Quatre
Saisons en une téte)”. 1 nawet jesli uznamy juz tylko za historyczny dyna-
styczny wymiar tej interpretacji i odsuniemy na bok jakze czesta grote-
skowg czy wrecz komiczng wymowe tych obrazéw, czytelng prawdo-
podobnie zaréwno za czaséw Arcimboldiego, jak i dzisiaj, niewatpliwie
aktualne pozostanie wrazenie harmonii podmiotowo-przedmiotowej,
niezréwnanego tadu §wiata, w ktérym mikrokosmos z makrokosmosem
tworza spojna, nierozerwalng calosé.

Warto na koniec zwrdcié tez uwage, ze w kategoriach przyjetych
przez Umberta Eco w jego ksiazce Szaleristwo katalogowania najstawniejszy
obraz wloskiego mistrza nalezatoby uznac za tzw. katalog zamkniety.

Do Wertumnusa Arcimboldiego mozna odnie$¢ to, co Eco napisal

42 P. Morel, Les tétes composées d’Arcimboldo, les grotesques et lesthétique du paradoxe, w: Arcimboldo
1526-1593, dz. cyt., s. 220.
43 S. Ferino-Pagden, dz. cyt., s. 144-145.
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o opisywanej przez Homera tarczy Achillesa: ,,Wszystko, co Hefajstos
chcial powiedzieé, jest wewnatrz tarczy, nie ma ona zewngetrza, jest $wia-

tem zamknictym w sobie”*

. I dalej to co pisat o Iliadzie: ,,Homer mogl
stworzy¢ (wyobrazi¢ sobie) zamknieta forme, poniewaz mial jasng ide¢
tego, czym bylo spoleczenistwo wojownikéw i rolnikow jego czasow.
Swiat, o ktérym opowiadal, nie byt mu obcy, znatl jego prawa, mecha-
nizmy przyczynowo-skutkowe, i dzigki temu wiedzial, jaka nada¢ mu

forme®.
* ok %

O tworczosci filmowej Jana Svankmajera mozna bez nadmiernego ryzy-
ka bledu powiedzieé, ze wyrasta z fascynacji konceptualnym wymiarem
tworczosci malarskiej Giuseppe Arcimboldiego, ktorej wplyw rozpatry-
wacé nalezy jednak w kontekscie oddziatywania stawnej kolekcji cesarza
Rudolfa II*. Réwnoczesnie tworczosé filmowa, a takze pozafilmowa,
artysty, wykazuje wiele takich cech, o ktérych nicktérzy badacze mé-
wia, ze zacieraja one réznice pomiedzy manieryzmem a surrealizmem.
Widoczne jest to juz na wczesnym etapie jego tworczosci filmowej,
zwlaszcza w okresie, gdy Svankmajer nie byl jeszcze cztonkiem cze-
chostowackiej grupy surrealistycznej”.

Najbardziej czytelnym przejawem inspiracji malarstwem
Arcimboldiego sq pojawiajace si¢ w kilku filmach czeskiego artysty
(ale takze w wielu jego pracach plastycznych) wyprofilowane glowy,

44 U. Eco, Szaleristwo katalogowania, thum. T. Kwiecien, Poznan 2009, s. 12.

45 Tamze, s. 15.

46 Por. A.M. Ripellino, dz. cyt., s. 112.

47 Por. M. O’Pray, Jan Svankmajer: A Manierist Surrealist, w: The Cinema of Jan Svankajer. Dark

Alchemy (second edition), P. Hames (ed.), London 2008, s. 42-43. W najnowszych bada-
niach nad dzielami i dzialalnoscia Svankmajera kontynuowane sa interpretacje wskazujace
na batrdzo silne zwiazki manieryzmu z surrealizmem zaréwno w twoérczosci filmowej, jak
iw calej jego tworczosci artystycznej. Por. teksty zamieszczone w obszernej monografii Jan
Svankajer. Dimensions of Dialogue | Between Film and Fine Art, B. Schmitt, E Dryje (ed.), Praha
2012, w tym prace L. Pursa, Kunstakamera’ as Svakmajer’s microcosm, s. 195217 i F., Dryie, Jan
Svankmajer, Surrealist, s. 219-320.
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zbudowane czy skonstruowane na tych samych zasadach jak glowy
wloskiego manierysty. Poniewaz dzieta Svankmajera, ktérymi sie tutaj
glownie zajmujemy, to filmy, ktorych konstytutywng cecha jest akcja
i ruch, nasza wiedza o tym jak te glowy powstaly i co si¢ im przydarza,
gdy przybierajg finalny ksztalt, wypelnia tre$¢ wielu z nich i decyduje
o reakcji odbiorcéw na losy tych zaskakujacych, zarazem dziwacznych
1 komicznych, homunkulusow.

Na szczegodlne przy tym podkreslenie zastuguje fakt, ze w przeci-
wienistwie do obrazow Arcimboldiego, ktore z natury rzeczy sq dzieta-
mi dwuwymiarowymi (cho¢ oczywiscie przedstawiaja przedmioty troj-
wymiarowe), nawigzujace do tworczosci wloskiego manierysty filmy
Svankmajera nie sa animacjami dwu-, lecz tréjwymiarowymi (przedmio-
towymi). Decyzja artysty, aby realizowa¢ filmy inspirujace si¢ starszymi
o kilkaset lat obrazami w konwencji animacji przedmiotowej, wydaje si¢
wyrastac z potrzeby podkreslenia, a moze wzmocnienia, wlasnie przed-
miotowego wymiaru filmowego przekazu.

Z bezposrednim, na prawach czytelnego cytatu, nawigzaniem do
osoby i tworczosci Arcimboldiego, a takze noszacego jego imie efektu
mamy do czynienia tylko w kilku filmach czeskiego artysty. Najglos-
niejszym z nich jest niewatpliwie film Wymiary dialogn (1982). Film ten
skladajacy si¢ z trzech nowel wlasciwie tylko w pierwszej odsyla bez-
posrednio do koncepcji wloskiego mistrza. Jego bohaterami sa bowiem
trzy, zestawione za kazdym razem w réznych konfiguracjach parami, glo-
wy ztozone z réznych przedmiotéw: sprze¢téw kuchennych i biurowych
oraz réznego rodzaju §rodkéw spozywezych, skierowane profilami do
siebie. Réwnie dostownego podobiefistwa do dzieta malarza mozna si¢
dopatrze¢ wlasciwie tylko we wezesnym filmie z 1965 1. Gra g kamieniani
(1965), gdzie glowy powstajg wlasnie z tytulowych kamieni.

Bezposrednio do tworczosci Arcimboldiego nawiazuje natomiast
wezesny dedykowany Rudolfowi II i przywolujacy jego portret jako

Wertumnusa flm Historia naturae — suita (1967). W czoléwce tego filmu
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rozpoznajemy zestawione parami w do$¢ przypadkowym porzadku, by¢
moze §wiadczacym o braku zrozumienia jeszcze wowcezas przez anima-
tora dialogicznych intencji manierysty, rézne wersje, skierowanych do
siebie profilami alegorii trzech zywioldw: Ziemi 1 Wody, Powietrza i Wody,
ponownie Powietrza i Wody, kolejne dwa razy Ziemi i Wody 1 na koniec
raz jeszcze Powietrza 1 Wody. Stanowia one tlo dla napiséw czotowych
i poprzedzaja portret Wertummnusa, ktéremu towarzyszy dedykacja dla
cesarza Rudolfa I1, ktéra otwiera swoje dzielo filmowe czeski surrealista.
Innym niewielkim dzietem bezposrednio nawiazujacym do malarskiej
tworczosci wloskiego manierysty jest krociutki filmowy zart Flora (1989),
w oczywisty sposob odsylajacy do dwoch obrazéw — Flora Nimfa i Flora.

Juz te nieliczne przypadki dostownego nawigzania do tworczosci
malarskiej Arcimboldiego przez sama nature budulca, z ktérego stwo-
rzone sg wizerunki, kontekst postuzenia si¢ cytatem czy sposob odesta-
nia zapowiadaja zupelnie inny, $wiadczacy o checi podjecia wyraznej po-
lemiki z postawa ideows i artystyczna wielkiego poprzednika i mentora,
sposob interpretacji podmiotowo-przedmiotowej relacji.

W wielu bowiem najwazniejszych filmach czeskiego surrealisty,
niezaleznie od czytelnosci i bezposredniego sposobu nawigzania do
dziedzictwa manierystycznego malarza, dochodzi do polaczenia w ra-
mach jednego kadru, czyli jednego obrazu, dwoch portretéw (a wigce
faktycznie zespolenia tego, co u Arcimboldiego stanowito dwa fizycz-
nie odrebne obrazy, cho¢ docelowo miato by¢ razem laczone w dyptyk
i tak prezentowane) w jedno dzieto. Najbardziej wymowny przy tym
iw gruncie rzeczy odnoszacy si¢ nie do jednego, lecz do wielu ilmow re-
zysera jest tytat Wymiary dialogn, gdyz wlasnie dialog stanowi punkt wyj-
$cia polemicznej interpretacji, ktérej poddaje, z powodu XX-wiecznych
cywilizacyjnych doswiadczen, dzielo swojego praskiego poprzednika
wspolczesny artysta.

W tym miejscu mozna tylko wymieni¢ gtéwne manifestacje tej bar-

dzo swoiscie pojetej dialogicznej postawy czeskiego surrealisty. Nalezg
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do nich przede wszystkim oprécz wymienionych filmy z pierwszego
okresu tworczosci artysty — Ostatnia sztuczRa pana Schwarzwalda i pana
Edgara (1964), Trumniarnia (1960), Et cetera (1960) oraz wszystkie nalezace
do glosnej trylogii przedmiotu — Mieszkanie (1968), Piknik z Weissmannem
(1969) 1 Cichy tydziert w domu (1969), a takze rzadsze juz, ale bardzo wyra-
ziste, filmy pozniejsze — Meskie gry (1988) 1 Jedzenie (1992). Kazdy z nich,
cho¢ na rézne sposoby, ilustruje konfrontacje bohateréw miedzy sobgq
i réwnie czesto ludzi z ich wytworami. Zamiast harmonijnego dialogu
pojawia si¢ w nich agresywne starcie, doprowadzajace do destrukejii de-
gradacji nie tylko cztowieczenistwa, ale i jego calego otoczenia.
Uznajac wigc manierystyczng twérczo$¢ malarska Arcimboldiego
za prekursorska wobec surrealistycznych filméw Svankmajera, trzeba
jednak pamietad, jak bardzo wymowa filméw, ale i calej tworczosci pla-
stycznej czeskiego artysty oddalila si¢ od przestania jego poprzednika.
Autor tego tekstu mial okazj¢ kolejny raz osobiscie si¢ o tym przekonad,
odwiedzajac w lutym 2016 r. osiemdziesigcioletniego artyste w jego stu-
dio i pracowni w wiosce Knoviz* oraz ogladajac wystawione na sprzedaz
jego nowe prace w praskiej Artinbox Gallery®. Mozliwe do zobaczenia
w obydwu miejscach obiekty, w tym zwlaszcza szokujace, otaczajace na
surrealistyczny sposob kultem szczatki zwierzat oraz relikwiarze, stano-
wia kolejna manifestacje krytycznej postawy artysty, pictnujacego do-
tknieta kleska ekologiczna wspolczesng cywilizacje, zupelnie odmienny
$wiat od tego, w ktorym zyl 1 tworzyl jego poprzednik 1 ktory czeski

surrealista poddaje bezustannemu aktowi kontestacji®.

48 W wiosce Knoviz pod Praga, w pracowni i atelier, ktére przypominaja wspolczesny gabinet
sztuki i osobliwosci, Jan Svankmajer przygotowywal wowczas swoj kolejny, juz siodmy,
aktorsko-animowany film pelnometrazowy. Jak dzisiaj juz wiadomo, ukoficzony film inspi-
rowany proza braci Karela i Josefa Capk6w i Franza Kafki nosi tytut Owady (Hmys).

49 W Artinbox Gallery, przy ul. Perlovej 370/3,110 00 Praha 1, w dniach 30.11.2015-20.02.2016
czynna byla wystawa nowych obicktéw, kolazy, grafik i rysunkéw czeskiego artysty, zatytu-
Yowana Jan Svankmajer: Lidé snéte | Dream on.

50 Por. Animaga jako detonaga. Antycywilizacyjne i kontestacyjne aspekty twirczosii filmowe Jana
Svankmajera, w ninicjszym tomie.
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wobec trac{ycjz' Jarzed:s“tszz'eﬁ martwe:]' natu;:y

artwa natura, podobnie jak pejzaz, w pelni rozwinela si¢
jako samodzielny gatunek malarskiej wypowiedzi dopiero

po utracie przez sztukg religijng $redniowiecznego mono-

polu na artystyczny przekaz wizualny'. Motyw martwe;j

natury obecny byl w malarstwie juz od czaséw starozytnych, ale praw-
dziwa karier¢ zrobil jako autonomiczny temat dopiero w wyniku
przemian zapoczatkowanych przez renesansowy przetom?® Bylo to spo-
wodowane z jednej strony desakralizacjg artystycznej komunikacji i zin-
tensyfikowanym przez reformacje zainteresowaniem $wiecka strong
zycia 6wezesnej klasy $redniej, a z drugiej, rozwojem szybko bogacacego
si¢ mieszczanistwa, szukajacego w coraz wyzszym standardzie zycia,
a wicc takze w wytworach rzemiosta 1 tworczosci artystycznej, potwier-
dzenia swojej pozycji materialnej i spotecznej’.

Sam termin ,,martwa natura” nie od razu nabral tego znaczenia,
ktore bliskie jest wspolczesnym malarskim i fotograficznym przed-

stawieniom przedmiotéw codziennego otoczenia i ktére dominuje

1 Por. C. Stetling, Martwa natura. Od starogytnosci po wiek XX, tham. J. Polakéwna, W. Dtuski.
Warszawa 1998.

2 Tamze, s. 47 i n.

3 Por. Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretage, S. Zuffi (red.), tham. K. Wanago, Warszawa

2000, s. 47-48. Charles Sterling, analizujac obrazy Osiasa Beerta, Clary Peeters, Nicolasa
Gilisa, Florisa van Dijcka, Florisa van Schootena i Georga Flegla, komentuje t¢ tendencje
stowami: ,,Cierpliwa analityczna obserwacja i drobiazgowe wykonanie czynia z tych obrazéw
dzieta ducha prymitywnego. Wyczuwa si¢ w nich niezwykly zapal do badania krélestwa
rzeczy nieozywionych (...). Odpowiada to gustom mieszczanistwa. Klasa, ktora utwierdza sie
w spoleczenistwie przez posiadanie débr tego $wiata, zywi rodzaj kultu dla materii i upodo-
banie do jej wiernego odtworzenia” (C. Sterling, dz. cyt., s. 68).
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w tworczoscl artystycznej ostatnich 150 lat. Zgodnie z duchem postre-
nesansowej epoki martwa natura wyrazata — obok podziwu dla osiagnieé
materialnej strony zycia i pochwaly bogactwa — przede wszystkim tresci
symboliczne, odzwierciedlajace ponaddoczesny aspekt zycia ludzkiego,
duchowy wymiar naszej egzystencji’. Znajdowalo to wyraz zaréwno
w poprzedzajacych pojecie ,,martwej natury” terminach — w krajach nie-
mieckojezycznych — S#ll-stehende Sache (rzeczy pozostajace nieruchomo)
1 S#illeben, w Niderlandach — s#/-leven, w Anglii — sill life (ciche zycie), we
Francji nature reposé (natura nieruchoma)’, jak i petnym zadumy, a takze
skupienia wizerunku przedstawianych przedmiotow, reprezentujacych
natur¢ martwa i nieozywiona.

Swiat XVII-wiecznej martwej natury to z jednej strony $wiat nie-
gdys zywy, dzisiaj zas juz martwy, gdyz pozbawiony zycia, ktérego atry-
butem jest ruch, zazwyczaj jednak przedstawiany jakby w stanie pelnego
rozkwitu — ledwie upolowanej zwierzyny townej, dopiero co zerwanych
1 umieszczonych w wazonach §wiezych kwiatow czy wlasnie przygoto-
wanego jadla’. Z drugiej, to §wiat wytwordéw rak ludzkich, §wiat mar-
twej natury nieozywionej, Swiadectwo kultury materialnej swojej epo-
ki — od naczyfi kuchennych poczynajac, poprzez sprzety codziennego
uzytku (miednice, $wieczniki, butelki, szklanki, kieliszki, klepsydry, ze-
garki itd., itp.), po 6wczesne przejawy wyrafinowania zycia, przedmioty
zbytku, meble, tkaniny, az do przyrzadéw naukowych, instrumentow

muzycznych i ksiazek.

4 Por. Martwa natura. Historia, arcydzieta, interpretage, dz. cyt., s. 67—69.

5 Termin ,,martwa natura” przyjmuje si¢ dopiero od potowy XVIII w. Por. C. Stetling, dz. cyt.,
s. 62—63.

6 Stefano Zuffi, kontrastujac ,,martwa natur¢” z przedstawieniami ,,natury zywej”, pisze

w swoim szkicu o animalistach genueriskich: |, Termin «martwa natura», mimo Ze uzywa
si¢ go na co dziefi i w sposob zupelnie naturalny, nie pozbedzie si¢ nigdy posgpnego wy-
dzwicku, nieodparcie kojarzacego si¢ ze $miercia. Nawet rozszerzajac jego semantyczne
granice, nie obejmie on tej dziedziny twoérczosci artystycznej, ktéra ukazuje nature w calej
jej zywiolowosci i zywotnosci — przedstawien zwierzat” (Martwa natura..., dz. cyt., s. 94).
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Cho¢ martwe natury z epoki rozkwitu malarskiego gatunku wyra-
zaly przede wszystkim pochwale panowania cztowieka nad otoczeniem,
podporzadkowywania go i czynienia uzytecznym w jak najszerszym tego
stowa znaczeniu i — co za tym idzie — uprawialy apologi¢ przedmioto-
woscl, to jednoczesnie stwarzaly okazje do przypominania o ostatecz-
nym wymiarze egzystencii, nieuniknionym kresie i rozkladzie tego, co
zywe — a takze, odpowiadajacym mu w obszarze materii nicozywionej
procesie zuzywania 1 niszczenia przedmiotow, wypelniajacych otoczenie
czlowieka w okresie bujnego rozwoju rzemiosta.

Martwe natury — stanowigc wyraz nie tylko kultury tamtego cza-
su, ale 1 bedac $wiadectwem narzucenia cztowieczych cech otaczajacym
przedmiotom — odzwierciedlaly wigc réwniez wlasciwy manierystycz-
nemu i ogdlnie barokowemu §wiatopogladowi stan ducha, swiadomosé
uplywu czasu, przemijalnosci, $mierci i kresu ziemskiego bytowania.
Stad jakby na drugim biegunie — pelnych pochwaly zmystowego wy-
miaru zycia wizerunkéw materii martwej 1 nieozywionej — rozwijaly sie
réwniez obrazy wanitatywne, przeniknigte nad wyraz czytelna symbolika
$mierci’. Cho¢ ich miejsce w panoramie tematéw wlasciwych omawia-
nemu gatunkowi wydawac si¢ moze graniczne, ich podstawe stanowito
ideowe stanowisko, traktujace martwote i wynikajacy z niej bezruch jako
gléwna przeslanke martwej natury jako gatunku malarskiego.

Cechg dopetniajaca charakterystyke klasycznej martwej natury
byla nieobecnos¢ w obszarze rzeczywistosci przedstawionej cztowie-
ka — sprawcy konstytutywnego znamienia malarskiego gatunku, czyli
tytutowego bezruchu jako oznaki martwoty. Wraz z usamodzielnieniem
si¢ przedmiotowego motywu zaczyna powoli znikaé z przestrzeni pod-
miot bedacy przyczyng prezentowanego stanu rzeczy. W tym zniknieciu
jest co$ konwencjonalnego, a nawet symbolicznego, bo przeciez martwe

natury w znakomitej wigkszosci sa Swiadectwem czlowieczej obecnosci,

7 Por. S. Zuffi, dz. cyt., s. 245-251.
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a tym bardziej aktywnosci, moze nie terazniejszej, ale catkiem niedaw-
nej. Obok przeniknigcia przedstawionego $wiata przedmiotowego spe-
cyficznie ludzkim pierwiastkiem, ucztowieczenia otoczenia za pomoca
aktu podporzadkowania i uczynienia uzytecznym tego, co mozliwe do
wykorzystania, to wlasnie jeszcze niedawna obecno$¢ — przechodzaca
na naszych oczach w przejmujaca nicobecnosé¢ — cztowieka, decyduje
o niepowtarzalnym klimacie XVII-wiecznych martwych natur z klasycz-

nego okresu ich rozwoju®.
k koK

Sposréd wielu mozliwych interpretacji dziela malarskiego Giuseppe
Arcimboldiego — interpretacja wiazaca jego obrazy z fenomenem kul-
turowym martwych natur wydaje si¢ dzi$ nie tylko aktualna, ale i ponad-
czasowa’. Ten niezwykly wszechstronnie uzdolniony artysta, znany takze
jako architekt, inzynier i uczony, moze by¢ rowniez uznany za kustosza
pierwszych zbioréw, zwanych w obszarze kultury jezyka niemieckiego
Kunst- und Wunderkeammer, czyli gabinetami sztuki i gabinetami osobli-
wosci. Stanowily one kolekcje niezwyklych przedmiotéw, budzacych
zachwyt i zdumienie elitarnej publicznosci. W gabinetach tych groma-
dzono obok dziet sztuki réwniez oryginalne, sprowadzane nieraz z bat-
dzo odlegtych stron $wiata, obickty osobliwe w ksztaltach, czesto obce
doswiadczeniu éwezesnego Europejczyka; bedace zaréwno tworami

natuty (naturalia), jak i artefaktami — dzietami rak ludzkich (artificialia)®.

8 Stefano Zuffi, komentujac pochodzace z potowy XVI w. obrazy Pietera Aertsena i Joachima
Beuckelaera, pisze: ,,Obrazy te nie tylko sa dowodem na stopniowe zanikanie tematow
religijnych, lecz takze ukazuja, ze postacie ludzkie, wobec otaczajacej je nadmiernej ilosci
produktéw, staja si¢ coraz mniej wazne, a ich obecnos$é coraz mniej konieczna” (S. Zuffi,
dz. cyt. s. 42).

9 Interpretacje te¢ zasugerowal André Pieyre Mandiargues, piszac o antropomorficznych
martwych naturach. Por. A. Pieyre de Mandiargues, Das Wunder Arcinbolds, Koln 1978.
Podobnie rzecz ujmuje réwniez Charles Sterling w wielokrotnie przywolywanej wyzej pracy.
Por. C. Sterling, dz. cyt. s. 59.

10 Por. Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretagie, dz. cyt., s. 253-259. Gustav René Hocke
w nastepujacy sposob charakteryzuje zadanie Arcimboldiego i specyfike tych muzealnych
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Na tym tle twérczos¢ malarska Arcimboldiego, artysty wyksztal-
conego w duchu osiagnie¢ renesansowej nauki, filozofii i sztuki, ktéry
z trudnych juz dzisiaj do ustalenia przyczyn zaczal w 1563 r. malowac
swoje typologiczne i alegoryczne portrety, musiala by¢ rownoczesnie
odbierana jako twérczo$¢ eksperymentujaca na obszarze martwej na-
tury. Historycy sztuki dla tego podwojnego sposobu postrzegania uku-
li, pochodzacy od nazwiska artysty, termin ,,efekt Arcimboldiego™".
Oznacza on sytuacje, gdy na jaki§ obraz patrze¢ mozna z podwdjnej
perspektywy — jak na portret oraz jak na pejzaz, np. Pejzaz antropomor-
fiezny Athanasiusa Kirchera z Ars Magna (1646), jak na postac ludzka,
a zarazem jak na marchewke — Marchewka Willema Frederica van Royena
(1699) albo jak u samego wloskiego mistrza — pomystodawcy tego efek-
tu —jak na mis¢ z warzywami i jak na czlowieka — Ogrodnik (okolo 1590),
wreszcie jak na pelne migsiw sute danie oraz jak na portret — Kucharg
(okoto 1570).

Obrazy te pozostaja w zwiazku szczegblnego, manierystycznego
powinowactwa z innym fenomenem epoki — optyczna, a wigc naukowo
uwiarygodniona, metodg anamorfozy, ktora przez deformacje perspek-
tywy stwarzata réwniez mozliwo$§¢ uzyskania tego szczegdlnego efektu
,»dwoch w jednym”.

Wymiar kulturowy 1 znaczenie niezwyklych wizerunkéw Arcim-
boldiego wydaja si¢ po dzi§ dzien zaskakujaco wieloznaczne. Mozna

rozumie¢, jak wspaniale pasowaly one do kolekcji dziel i przedmiotow

zbioréw: ,,Arcimboldi dzigki wykupywaniu réznych kolekcji przyczynil si¢ w decydujacy
sposob do powstania salonéw sztuki i gabinetow cudéw cesarza. Rudolf II zbieral oso-
bliwosci wszelkiego rodzaju: olbrzymie robaki, kartéw, olbrzyméw, skorpiony, bliznieta
syjamskie, magiczne kamienie i sprzety, labirynty, automaty muzyczne, zegary, skamieliny
roélin i zwierzat, instrumenty optyczne, réznego rodzaju zwierciadla, kurioza z Indii, Chin
i Peru” (G.R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera i mania w s3tnoe enropejskiej w latach 1520—1650
7 wspdtezesnie, tham. M. Szalsza, Gdansk 2003, s. 254).

n Por. publikacje przygotowana z okazji weneckiej wystawy Arcimboldo Effect
w 1987 1. — Arcimboldo Effect. Transformations of the Face from the Sixteenth to the Twentieth Century,
P. Hultén (ed.), London 1987.
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zebranych w gabinetach sztuki i osobliwosci. Wéréd niezwyktych oka-
zéw — korali, drogocennych kamieni, rogéw jednorozca, wypchanych
zwierzat 1 ptakow egzotycznych, wyrobow jubilerskich, przedmiotow
z kosci stoniowej, kielichow zrobionych z muszli, a takze skamielin i mu-
mii — bylo miejsce dla dziel sztuk plastycznych, w tym takze obrazéw
przedstawiajacych martwe natury. Posréd nich szczegdlnie cennymi
eksponatami musialy by¢ antropomorficzne martwe natury: wizerunki
1 portrety z warzyw, owocow, kwiatow, ryb, ptactwa, korzeni, gatezi, dzi-
czyzny, ptodéw rolnych, wiktuatow itd. Wydawacé si¢ musiaty doskonaty-
mi przykladami tak fascynujacego epoke taczenia kultury z natura, wyra-
stania jednej z drugiej, a moze raczej zapanowania pierwszej nad druga.

Wizerunki Arcimboldiego — przy calej swojej osobliwosci, niepo-
koju 1 zdumieniu, ktére ogarnia réwniez wspolczesnych turystéw od-
wiedzajacych §wiatowe muzea — wydaja si¢, zwlaszcza dzisiaj, niezwykle
dobitnym i donosnym glosem z przesztosci w dyskusji na temat miej-
sca czlowicka w $wiecie, relacji pomiedzy nami i naszym otoczeniem.
Uswiadamiaja, w jakich stosunkach pozostaje czlowiek ze §wiatem, z kto-
rego korzysta i nad ktorym zdaje si¢ dominowac. Ten aspekt tworczosci
Arcimboldiego, oddalajacy dzieto artysty od pierwotnej dynastycznej
wykladni'?, pozostaje w zwiazku z panteistycznymi interpretacjami jego
dziel. Kluczowe sa tu, wykorzystane takze w interpretacji dynastycz-
nej, pojecia makro- i mikrokosmosu'®. Kulturowy i filozoficzny wymiar

»efektu Arcimboldiego” polega na tym, ze przez ludzki mikrokosmos

2 Werner Kriegeskorte w nastepujacych stowach oddaje charakter tej interpretacji: ,,Sposob,
w jaki na swoich obrazach Arcimboldo przedstawia rézne glowy skladajace si¢ z réznych ele-
mentdw, potwierdza ide¢ Fonteo [Giovanni Battista Fonteo — wspélezesny Arcimboldiemu
autor poematu Obragy cxterech por rokn i czterech Zywiotow namalowane przez cesarskiego malarza
Ginseppe Arcimbolda — przyp. BZ), ze cesarz rzadzil porami roku i zywiolami. A wigc Swiat
owocodw lub zwierzat, ktére tworza glowe, symbolizuje harmonig istniejaca pod taskawym
panowaniem Habsburgéw. Podobnie istnieje takze harmonia miedzy Zywiotami i pora-
mi roku symbolizujaca pokdj za panowania Maksymiliana 11" (W. Kriegeskorte, Giuseppe
Arcimboldo 1527-1593, thum. E. Tomczyk, Kolonia 2002, s. 48).

13 Por. tamze.
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wyrazony zostaje makrokosmos §wiata nas otaczajacego — albo inaczej,
co by¢ moze nalezy odczyta¢ jako przestroge, makrokosmos $wiata zo-
staje zredukowany do mikrokosmosu cztowieka.

Antropomorficzne martwe natury wloskiego artysty sprawiaja
dokladnie odwrotne wrazenie w stosunku do klasycznych martwych
natur z pézniejszego okresu rozkwitu tego malarskiego gatunku. Tamte
przedstawiaja Swiat, ktéry czlowick podporzadkowal sobie, usmiercit
i opuscil, te portretujg czasami martwy, a czasami zywy, cho¢ zasty-
gly w bezruchu $wiat, do ktorego cztowiek powrdcil. Geniusz malarza
polega po pierwsze na tym, ze swoje obrazy malowal, zanim martwa
natura zacze¢la triumfowaé w europejskich salonach i mieszczanskich
whnetrzach, wyprzedzit wiec epoke rozkwitu tak bliskiego mu gatunku
malarskiego. Po drugie za$ na tym, ze podobnie jak praski rabbi Jehuda
Loéw ben Becalel, ktéry stworzyl Golema, wykreowal on przybierajacego
rézne oblicza homunkulusa i nie tyle nie umial, co nie widzial potrzeby

znalezienia sposobu, aby tchnaé w niego zycie.
* K K

Animacja przedmiotowa w tym podobna jest do innych technik filmu
animowanego, ze wprawia w ruch to, co nieruchome. Tym za$ si¢ od
nich rézni, ze wlewa zycie w to, co martwe. Pokrewienistwo animacji
przedmiotowej z lalkows polega na tym, ze w przeciwienstwie do rysun-
kow, ktére z natury rzeczy odzwierciedlaja fazy ruchu przedstawianych
postaci uczestniczacych w filmowej akeji, wprawia w ruch, a wlasciwie
ozywia, martwe przedmioty. Animacja lalkowa, zwana tez kukietkows,
wydaje si¢ do pewnego stopnia technika posrednia miedzy klasyczna
kreskowka a animacjg obiektami. Dotyczy bowiem lalek cechujacych
sie podobienstwem do zazwyczaj ludzkich postaci, jednak jej punktem
wyj$cia jest martwota wlasciwa przedmiotom nieozywionym.
Twoérczo$¢ filmowa, w tym zwlaszcza krétkometrazowa, Jana

Svankmajera pozostaje w kregu determinowanych ta technika znaczen.
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Bardzo rzadko czeski artysta kreci filmy, postugujac si¢ klasyczna techni-
ka filmu rysunkowego. Jego podstawowy technika jest animacja lalkowa
1 przedmiotowa, a nawet wtedy, gdy realizuje filmy fabularne z aktorami,
ludzkie postaci traktuje przedmiotowo, jakby byly marionetkami w tea-
trze lalek, niekiedy za$ zwyklymi obiektami pozbawionymi podmioto-
wosci, cho¢ zdolnymi do ruchu.

Filmy Svankmajera powinny by¢ klasyfikowane przede wszystkim
jako animacja przedmiotowa'’. Zanim jednak animacja ta doszta w pelni
do glosu w jego dzietach, realizowal juz filmy kukietkowe, a wczesniej,
po ukoniczeniu studiéw w zakresie lalkarstwa, zajmowal si¢ tworczoscia
plastyczna, scenograficzna i tworzeniem marionetek. Nalezace do pierw-
szych filmow Ostatnia sztucika pana Schwargwalda i pana Edgara (1964),
Trummiarnia (1966) oraz Don Juan (1970) wyrastaja zarowno z zywej po
dzi$ dzien tradycji czeskiego teatru marionetek, filmu kukietkowego, jak
iz jego wlasnych artystycznych doswiadczen. W gruncie rzeczy sg to
zarejestrowane na ta§mie marionetkowe przedstawienia teatralne, ktére
po dzi$ dzien budza w Pradze ogromne zainteresowanie czeskiej 1 mie-
dzynarodowej publicznosci®.

Druga potowa lat 60. to okres, w ktérym réwnolegle do tych reali-
zacji, pojawiajg, si¢ pierwsze filmy rozwijajace ide¢ animacji przedmio-
towej. Najwazniejsze z nich tworza swoisty tryptyk: Miesgkanie (1968),
Piknik 3 Weissmannem (1969) 1 Cichy tydzieri w domn (1969). Ich realizacja
to bardzo wazny moment w artystycznej biografii artysty. Tworca ozywia
martwe, uzytkowe przedmioty, gléwnym tematem tych filméw czyniac
bunt wytworéw rak ludzkich, sprowadzonych do czysto utylitarnej roli.
Biora one odwet na cztowieku, traktuja go jak wroga i wypowiadaja mu

postuszenstwo (zwlaszcza w filmach Mieszkanie i Pikenik 3 Weissmannen).

14 Por. Jan Svankmajer. We wladzy przedmioton, cyli pulapki cxlowieczeristva, w ninicjszym tomie.

15 W ostatnich latach do najchetniej ogladanych naleza marionetkowe przedstawienia ope-
rowe Don Giovanniego Wolfganga Amadeusza Mozarta., np. w Praskim Operowym Teatrze
Lalkowym przy ul. Karlovej 12. Ogromnym zainteresowaniem ciesza si¢ tez odwiedzane
przez turystéw sklepy z marionetkami.
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Czlowiek gotowy jest rozprawié si¢ z nimi réwnie bezwzglednie (Cichy
tydzient w domn), jak one z czlowiekiem (Piknik 3 Weissmannens).

Nielatwo dociec, jakie sa przyczyny tej walki na §mier¢ 1 zycie.
Zaproponowana perspektywa badawcza, nakazujaca spojrzenie na ani-
macj¢ przedmiotows z perspektywy tradycji malarskiej martwej natury,
nie od razu wydaje si¢ uzyteczna. Trudno w tych trzech filmach znalez¢
odpowiedz na mnozace si¢ pytania. Jakim artystycznym i ideowym celom
stuzy ozywienie martwych przedmiotéw? Dlaczego ich bunt jest tak za-
narchizowany i bezwzgledny? Skad ta wrogo§¢ wobec bohatera filméw,
ich tworcy 1 uzytkownika? Czy stuszna wydaje si¢ hipoteza sugerujaca,
ze po wielu stuleciach przedmioty martwych natur upominaja si¢ o swoje
miejsce w $wiecie zdominowanym przez czlowieka? Dlaczego jednak
sta¢ je jedynie na nasladowanie ludzkiego tworcy, ,,matpowanie” jego
nawykow i bunt przechodzacy we wlasng karykature?

Odpowiedzi na te pytania nalezy szuka¢ w innych filmach artysty
z tego okresu. 7 cetera (19606) 1 Historia naturae — suita (1967) pomaga-
ja w zrozumieniu diagnozy stosunku czlowieka do natury, pod ktéra
podpisuje si¢ Svankmajer. Pierwszy ilustruje nieskoficzenie powtarzalny
cykl ludzkich czynnosci i zachowan. Zwlaszcza srodkowy epizod, za-
tytutowany Baf, w sposéb niezwykle wyrazisty uwidacznia symetrycz-
no$¢ relacji pomiedzy czlowiekiem a natura. Im wigcej ludzkich cech
charakteryzuje tresowang przez cztowieka bestie, tym bardziej cztowiek
upodabnia si¢ do zwierzecia. Relacja ta okaze si¢ nie tylko symetryczna,
ale w nieskoficzono$¢ odwracalna.

Et cetera podejmuje wigc probe wyjasnienia istoty stosunku czto-
wieka do otoczenia, thumaczy na jakiej drodze mozliwe jest ozywienie
tego, co martwe i uprzedmiotowienie tego, co podmiotowe. Od tej kon-
statacji blisko juz do nastepnej, bezposrednio powiazanej z relacja czlo-
wiek—martwa natura. Ozywienie martwej natury tylko z pozoru stwarza
nadziej¢ na odzyskanie réwnowagi pomiedzy stronami relacji, w grun-

cie rzeczy czeka nas co najwyzej zamiana rol. Zaczynamy rozumiec
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wymowe filméw wchodzacych w sktad tryptyku. To, co martwe i przed-
miotowe, staje si¢ zywe i aspirujace do podmiotowosci, temu zas, co
zywe 1 podmiotowe, grozi bezruch, $mieré, utrata przede wszystkim
wolnosci 1 w koficu podmiotowosci.

Tylko do pewnego stopnia zbiezna z tym jest wymowa drugiego
ze wspomnianych filméw. Historia naturae — suita, utrzymana jeszcze jaw-
niej w manierystycznym duchu, dedykowana cesarzowi Rudolfowi 11,
manifestacyjnie nawigzujaca do stylistyki i sposobu myslenia epoki
Arcimboldiego, a takze bezposrednio do jego tworczosci, idzie dalej, rezy-
gnujac z zastosowanej w poprzednim filmie konwencji gry i kwestionujac
mozliwos¢ odwracalnosci rél. Wymowa tego filmu jest jeszcze bardziej
pesymistyczna. Czlowiek zamienia w martwa nature wszystkie zywe ga-
tunki. Ostatecznie, po u§mierceniu calego otoczenia, pozostaje juz tylko
dopetnienie nekrofilitycznego dziela, w odniesieniu do swojego wlasnego
gatunku. Ten szokujacy wniosek jest o wiele radykalniejszy niz wymo-

wa wanitatywnych martwych natur z klasycznej epoki rozwoju gatunku.
kK ok

O ogromnej czg¢$ci obrazéw 1 obiektow zebranych podczas jednej
z najwazniejszych ubieglowiecznych wystaw poswigconych kulturowe-
mu fenomenowi europejskiego manieryzmu — zaprezentowanej pod ty-
tutem Zanber der Medusa w wiedenskim Kiinstlerhans w 1987 r. — mozna
bez cienia watpliwosci powiedzie¢, ze moglyby znaleZ¢ si¢ jako ekspo-
naty w XVI- i XVII-wiecznych gabinetach sztuki i osobliwosci. Kiedy
siega si¢ po — wydany z tej okazji, liczacy ponad 650 stron — katalog'®,
mozna przekonaé sig, ze w réwnym stopniu dotyczy to twérczosci
manierystycznej z okresu wezesnego baroku, jak 1 XX-wiecznej twor-
czosci awangardowej, w tym zwlaszcza dadaistycznej i surrealistycznej.

By¢ moze byloby nawet uzasadnione twierdzenie, ze za ,,prawdziwie

16 Zanber der Medusa. Enropdische Manierismen, W. Hofmann (ed.), Wien 1987.
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osobliwe” mozna dopiero uznaé wytwory radykalnych artystéw ubie-
glego wieku, réwnie chetnie oddajacych si¢ twoérczosci malarskiej, co
tworzeniu réznego rodzaju fantastycznych obiektow.

Na wspomnianej wystawie udzial eksponatéw reprezentujacych bo-
gaty dorobek czeskiego surrealizmu'” byt stosunkowo niewielki. W ekspo-
zycji zabraklo obiektéw Jana Svankmajera, niewatpliwie jednak jego twor-
cz0§¢ — zardwno plastyczna, jak i filmowa — wydaje si¢ spetniaé warunki
osobliwosci, gwarantujace jej miejsce we wspolczesne) Wunderkammer.
Prym wsréd faworyzowanych przez niego obiektow — tak czgsto tworzo-
nych na potrzeby realizowanych filméw — wiodg przedmioty oniryczne,
wywiedzione ze $wiata snu lub zachowujace si¢ zgodnie z jego logika.
Stosujac inne kryteria, mozna powiedzie¢, ze w filmach Svankmajera po-
jawlaja si¢ z jednej strony przedmioty wytworzone, powstale na zasadzie
arbitralnego polaczenia elementéw, z drugiej truwaje, czyli przedmioty
znalezione'. Na szczegolng uwage w tworczoscl czeskiego surrealisty
zashuguja tez tworzone od potowy lat siedemdziesiatych przedmioty tak-
tylne, bedace wynikiem jego badan nad dotykiem 1 jego powiazaniami
z innymi zmystami'.

Zaproponowane w tym tekscie spojrzenie na dzieto Svankmajera,
polegajace na traktowaniu pojawiajacych si¢ w jego filmach przedmiotéw
jako surrealistycznych obicktow, wpisujacych si¢ w europejska tradycje

martwych natur, musi przede wszystkim uwzgledniaé powiazania jego

17 Por. katalog, wydany z okazji wystawy czeskiego surrealizmu lat 1929-1953 w Galerie hlavniho
mésta Praby w 2000 ., pt. Cesky Surrealismus 1929-1953. Skupina surrealistii v CSR: udilosti,
vztaly, inspirace, Praha 2000.

18 Por. K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 185.

19 W udzielonym autorowi niniejszego tekstu wywiadzie thumaczyl: ,, To, ze wykorzystalem do-
tyk, wynikalo niewatpliwie z buntu przeciwko zakazowi krecenia filmow. Dotyk lezy przeciez
na drugim koficu naszego zmystowego aparatu spostrzegawczego w stosunku do wzroku
i shuchu. Wyniki eksperymentéw zaskoczyly mnie i zainspirowaly do systematycznych ba-
dani nad potencjalna, imaginacyjna zdolnoscia dotyku”. Wywiad Jesten surrealistq, a nie twircq
Silmowym — 3 Janem Svankmajerem rogmawia Bogustaw Zmudziiski zamieszczono w Apendyksie
niniejszej ksiazki.
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filméw ze spuscizna malarskg Giuseppe Arcimboldiego, gdyz to przede
wszystkim kontynuatorem jego dzieta czuje si¢ praski artysta.

Cho¢ deklaratywne nawiazanie do tworczosci wloskiego mistrza
pojawia si¢ w tworczosci Svankmajera dopiero we wspomnianym fil-
mie Historia naturae — suita, inspiracj¢ dzielem Arcimboldiego mozna
zauwazy¢ w tworczosci czeskiego artysty juz od debiutanckiego filmu
Ostatnia sztnczka pana Schwarzwalda i pana Edgara. W filmie tym daje o so-
bie zna¢ wywodzaca si¢ od Arcimboldiego idea dialogu. Réznice mie-
dzy artystami mozna ujaé¢ w nastepujacy sposob: wiecznemu dialogowi
uczestniczacych w uniwersalnej harmonii alegorycznych wizerunkdw
z obrazéw Arcimboldiego w filmach czeskiego surrealisty odpowiada,
doprowadzajacy do zaburzenia owej harmonii, agresywny dialog, stano-
wiacy konsekwencje konfliktu pomiedzy bohaterami.

W dwoch najbardziej znanych, wielokrotnie powielanych cyklach
Arcimboldiego, Czterech porach roku i Cgterech ywiotach, wtoski malarz,
odwolujac si¢ do idei podobienistwa i szukajac zwiazkédw pomiedzy po-
rami roku i zywiolami, zestawia w pary obrazy nalezace do obydwu
cykli — Zime z Wodq (zimno 1 wilgo€), Wiosne z Powietrzem (wilgoc¢ 1 upal),
Lato z Ogniem (upal 1 suchos¢) 1 wreszcie Jesieri z Ziensiq (sucho$¢ 1 zim-
n0)®. Artysta, odkrywajac dzigki dialogowi t¢ harmonig i nadajac jej an-
tropomorficzny ksztalt przez bezruch, mumifikuje kosmiczny tad Swiata
i cztowieka, makro- i mikrokosmosu.

Svankmajer od pierwszego filmu postepuje inaczej. Wprawiajac zasty-
gly $wiat wloskiego malarza w ruch, czyni to jednak z perspektywy pozniej-
szych, wielowiekowych do$wiadczent — poczynajac od osiagajacej szczyty
rozkwitu XVII-wiecznej martwej natury az po doswiadczenia XX-wiecznych
totalitaryzmow i wspolczesnej kultury, w tym przede wszystkim awangardy
artystycznej. Konstrukeyjne predylekcje wloskiego mistrza zastegpuje w fil-

mach czeskiego surrealisty destrukcyjny obraz $wiata i cztowieka.

20 Por. W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 48.
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Bezruch i $mier¢ rzadko stanowia punkt wyjscia filméw Svankma-
jera (np. Kostnica, 1970), najczesciej bywaja efektem procesu rozkladu
i destrukeji, ktory artysta zaczyna rejestrowac od punktu, do ktérego
Arcimboldi doprowadzit swoje antropomorficzne martwe natury — czyni
tak zwlaszcza w filmach Wymiary dialogn (1982), Ciemmnosé, swiatto, cienmnosé
(1989) 1 Jedzenie (1992). Za manifestacyjny przyklad tej kontynuacji uznaé
trzeba ozywienie w filmie Fora (1989) — jednym z ostatnich krétko-
metrazowych filmow gvankmajera — obrazu manierystycznego artysty
pochodzacego z 1591 r.

Styk twoérczosci Arcimboldiego i Svankmajera wyznacza granica
pomiedzy zyciem a $miercia, pelnia rozkwitu a poczatkiem rozktadu,
bezruchem martwej natury a przedmiotows animacja, wreszcie natura
a kultura. Smiate wykorzystanie dorobku wloskiego mistrza pozwala cze-
skiemu tworcy zinterpretowac swoimi filmami sytuacj¢ wspolczesnego
czlowieka, ktory stracil swoje pierwotne miejsce w $wiecie. Potraktowat
tez otoczenie jako nadajace si¢ wylacznie do utylitarnego zagospodaro-
wania, eliminujac w procesie, ktory w tradycji europejskiej cywilizacji
zwigzany jest z pojeciem postepu, wszystko to, co pozostawialo mu

szans¢ na zachowanie rownowagi w relacjach ze $wiatem.

Xk ok

Drzieto Jana Svankmajera, jak rzadko ktére dokonanie we wspol-
czesnym filmie artystycznym, wyrasta z tradycji kultury wizualnej daw-
nych epok. Artysta ma tego pelng swiadomos$é 1 z przekonaniem roz-
wija idee pozostate w spadku po manierystycznym artyscie Giuseppe
Arcimboldim. Nie jedyny to obszar fascynacji i inspiracji czeskiego arty-
sty, ale bodaj najwazniejszy. Ozywiona martwa natura jest centralng kate-
goria jego oryginalnej tworczosci. Nie zawsze przybiera ona ksztalt an-
tropomorficzny, ale niemal zawsze, gdy ,,bohaterami” filmu Svankmajera

sa przedmioty, ich przebudzenie do zycia, aspiracje i ambicje maja
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charakter podmiotowy, w znaczeniu podmiotowosci ludzkiej, po prostu
na obraz i podobienstwo czltowieka.

Niewatpliwa cecha tej tworczosci filmowej jest proba odnalezie-
nia utraconej rownowagi miedzy ludzkim podmiotem i otaczajacymi go
martwymi przedmiotami. Warto przyjrzec si¢ poszukiwaniom tej ,,no-
wej” harmonii, cho¢ zapowiada si¢ ona na karykature pierwotnych relacji
miedzy cztowiekiem a jego naturalnym otoczeniem. Stad w tworczosci
Svankmajera obraz wspélczesnego $wiata i miejsca w nim cztowieka
nabiera cech surrealistycznej groteski.

Najbardziej niepokojaca i zarazem odpowiadajaca onirycznej
poetyce wydaje si¢ obecnos¢ nekrofilitycznych motywow w filmach
Svankmajera. I one poniekad wywodza si¢ z obrazéw Arcimboldiego,
cho¢ bez watpienia nie byly pierwszoplanowymi motywami tworczosci
manierystycznego malarza.

W pelni adekwatng metoda interpretacii tych motywéw wydaje sig
ta, ktora wyrasta z ustaled Ericha Fromma, z jego glosnej pracy Anatomia
Indzkie destrukcyjnose?’. Szczegdlnie przydatne sa tu jego analizy cha-
rakteru nekrofilitycznego, nekrofilitycznych marzen sennych i zwigzku
nekrofilii z narastajacym w naszej cywilizacji od setek lat kultem techniki.
Walka o przetrwanie i wolno$¢, bedaca gtéwnym tematem tworczosci
filmowej Svankmajera, to obszar, gdzie zadza $mierci napotyka op6r ze
strony woli zycia. Motywy te rzadko mozna spotkac u wspotczesnych
artystow. W wizji czeskiego artysty kaleki wspolczesny cztowiek, pra-
wem surrealistycznego paradoksu, musi zwroci¢ sie o pomoc do znie-
wolonych przez siebie przedmiotéw. Rola artysty za$ jest petni¢ funkcje
wspolczesnego szamana, ktéry mocg praktykowanej przez siebie ani-
macji doprowadzi do ozywienia obiektéw, martwych od setek lat, ale

wypelniajacych, a wlasciwie zastepujacych, nasze naturalne otoczenie™.

21 E. Fromm, Anatomia ludzkiej destrukeynosci. thum J. Karlowski, Poznan 1998. Por. zwlaszcza
rozdziat 12. Agrega 3tosliva: nekrofilia, s. 366—415.
2 Por. J. Svankmajer, Z ankiet i wywiadéw, ,,Kwartalnik Filmowy” 1997-1998, nr 19-20, s. 238.
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Wetssmann i Jruman ogurﬁanf -
zntewolent  przez %/}/tu/my Jorottyom'o‘cz' ﬁfmo’u/
Zana vanfng’era 7 g%tera %z’ra

Czlowiek (...) wytwarza z coraz wigkszq moca wszystkie elementy swojego §wiata,
a tym samym coraz mocniej od tego Swiata si¢ oddziela. Im bardziej jego Zycie

staje si¢ jego wlasnym wytworem, tym bardziej oddziela si¢ od swojego zycia.

Guy Debord, Spofeczeristhwo spektakin

ematem rozwazan w tym tekscie bedzie filmowy obraz
relacji pomiedzy cztowiekiem a jego otoczeniem, czyli

przede wszystkim pomiedzy ludzkim podmiotem a jego

wytworami. Istnieja, jak mozna mniemac, glgbokie po-

wody, dla ktorych to wlasnie w przekazach filmowych problem ten zna-
lazt tak bogate odzwierciedlenie. Z mozliwosci filmu w tym zakresie
zdawali sobie juz sprawe przedstawiciele klasycznego okresu dziejow
mysli filmowej, czego wyrazem jest na przyktad idea Karola Irzykowskiego
ujmujacego kino jako ,,widzialnos¢ obcowania cztowieka z materia™’, co
w wyjatkowo doniostych momentach doprowadza do ,,objawienia” —jak
formuluje to autor — ,,metafizycznej korespondencji pomiedzy cztowie-
kiem a materia”2.

Ta i inne koncepcje stanowia teoretyczno-historyczne tlo rozwa-
zan, ktére beda dotyczyé biegunowo przeciwstawnych zjawisk kultu-
rowych — z jednej strony filméw Jana Svankmajera, = drugiej praktyki
lokowania produktéw w filmach fabularnych. W przypadku czeskiego

artysty skrajna natura tej tworczosci wynika z faktu, ze, jak powiada

1 K. Irzykowski, X Muza. Zagadnienia estetyczne kina, Warszawa 1977, s. 26.
2 Tamze, s. 65.
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on o sobie, jest surrealista, a nie filmowcem 1 jesli przez dziesiatki lat
realizowal filmy, postugujac si¢ przede wszystkim animacja przedmio-
towy 1 lalkowa, to dlatego, ze bylo to poreczne narzedzie do realiza-
cjl jego generalnego programu juz nie tylko artystycznego, ale wrecz
ideowego’.

Drugi biegun wyznacza praktyka umieszczania produktéw w prze-
kazach medialnych®, zwlaszcza w tych filmach fabularnych, w ktérych
Swiat przedstawiony upodabnia si¢ do rzeczywistego (dzisiaj uwaza
sie, ze na wspolczesnym etapie rozwoju cywilizacyjnego jest juz na
odwrot). Lokowanie to przyczynia si¢ — jak si¢ chwilami wydaje — do
niemal nickontrolowanej przemiany filmu jako dzieta w przekaz o wy-
raznych cechach komercyjnego komunikatu reklamowego, oddziatuja-
cego na odbiorcéw w sposob niejawny (czesto podswiadomy), w celu
odcis$nigcia w naszej pamigci §ladu, czyli przede wszystkim wizerunku
okreslonej marki’.

Kulturowymi punktami odniesienia rozwazan, w ktérych na row-
nych prawach kfadziemy tak odlegle od siebie zjawiska jak tworczosé
surrealistyczna 1 wspolczesna praktyka product placement, jest malarski
fenomen martwej natury oraz kontekst, ktéry wyznacza rozwéj komu-

nikacji 1 aktualnie dominujacych gatunkéw medialnych.

3 Lapidarnym wyrazem stanowiska Svankmajera, ujmujacego istotg animacji przedmioto-
wej jest trzecie sposréd dziesicciorga przykazani czeskiego artysty. Artysta pisze w nim:
»Animacja nie jest wprawianiem w ruch martwych rzeczy, ale ich ozywianiem. Albo raczej
budzeniem ich do Zycia. Nim ozywisz jakis przedmiot w filmie, postaraj si¢ go zrozumiec.
Nie jego funkcje utylitarna, ale zycie wewnetrzne...” (J. Svankmajer, Dziesigcioro prykazar,
thum. K. Wotosiuk, w: Czeska mysl filmowa, 'I. 1, Obragy, obrazki, obrazeczki, A. Gwoézdz
(red.), Gdansk 2005, s. 408—409. Por. rtowniez Jesten surrealistq, a nie twireq filmowym — 3 Janem
Svankmajerem rozmania Bogustaw Zmudziniski, w Apendyksie tego tomu.

4 Por. A. Czarnecki, Product placement — nick cjonalny sposib promogji, Polskie Wydawnictwo

Ekonomiczne, Warszawa 2003.

5 Jedna z najciekawszych propozycji wyjasniajacych skuteczno$é reklamy, w tym takze ukry-
tej, co wydaje si¢ odnosi¢ réwniez do praktyki product placement (chociaz jej autor — Robert
Heath tego bezposrednio nie czyni), jest tzw. model plytkiego przetwarzania. Por. R. Heath,
Ukryta moc reklamy. Co tak naprawde wptywa na wybir marki?, tham. A. Nowak, Gdansk 2000,
w szczegolnosci rozdzial 10 Model plytkiego przetwarzania, s. 102-116.
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Martwa natura znajduje dopelnienie (a precyzyjniej méwiac, kon-
tynuacje 1 zarazem zaprzeczenie) w animacji przedmiotowej, uprawianej
od dziesi¢cioleci przez tej rangi mistrzoéw co Walerian Borowezyk, bracia
Stephen i Timothy Quay i whasnie Jan Svankmajer. Ozywia ona to, co
czlowiek w okresie X VII-wiecznego rozkwitu tego malarskiego gatunku
najpierw u$miercal, potem coraz czgsciej przetwarzal, aby ostatecznie
jako nieruchome i martwe uczyni¢ przedmiotem przedstawienia®.

Za rozwinigcie kulturowego fenomenu martwej natury mozna
réwnoczesnie uznaé wspolczesna reklame, polegajaca na umiejscawianiu
produktoéw w przekazach medialnych, w ktorych wizerunki przedmio-
tow pelnig funkcje znakow odsylajacych nie do tresci symbolicznych
i alegorycznych (jak w okresie Swietnodci martwej natury), magicznych
i animistycznych (jak u gvankmajera) ani nawet utylitarnych (jak od cza-
sOw rozwijajacego si¢ spoleczenstwa kapitalistycznego), tylko przede
wszystkim marketingowo-reklamowych’.

Przywolanie fenomenu martwej natury ma tu jeszcze to uzasad-
nienie, ze zwlaszcza w pierwszym okresie jej rozwoju, kiedy nie stala si¢
jeszcze w pelni autonomicznym malarskim gatunkiem, to wiasnie akcen-

towane przez Irzykowskiego ,,obcowanie cztowieka z materia” bylo jesli

6 Por. Animacja przedmi Jana Svankmajera wobec tradygi pryedstawiesi martwej natury, W niniej-
szym tomie.

Niezwykle celng charakterystyke zwiazkéw malarskiego fenomenu martwej natury ze wspot-
czesna reklama niesie zrealizowany w 1997 1. film niemieckiego rezysera Haruna Farockiego
Stilleben (Martwa natura). Farocki kladzie w nim nacisk na narodziny w okresie $wietnosci
martwej natury (XVII-XVIII w.), nowej, wypierajacej wymiar religijny, a takze symbolicz-
ny i alegoryczny, koncepcji przedmiotu jako — niemajacego nic wspolnego z wiara religij-
na — fetysza. W odautorskim, filmowym komentarzu powiada: ,,Europejczycy, a protestanci
w szczegolnosci, odrzucili teotie, ze boskosé moze si¢ objawi¢ w przedmiocie. Otaczali sig
olbrzymia iloscia przedmiotéw i musieli si¢ przy tym obawiad, Ze stang si¢ przez to pogana-
mi. Przedmioty powinny mie¢ nade wszystko warto$¢ rynkowa, a nie wartos¢ religijna. Jak
mozna zbudowac ,,handel” na podstawach ,,wiary”? Rynek powinien operowac wartosciami,
dzigki ktérym mozna oceni¢ réwnowartosé. Odpowiednia ilo§¢ owocow za szklo wenec-
kie. Szklo weneckie za chifiska porcelanowa waze itd. W handlu przedmioty musza «co$
oznaczad, a nie tylko «byé». Nie oczekuje si¢, ze prawda objawi si¢ sama” (Lista dialogowa
filmu).
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nie gléwnym, to przynajmniej réwnoprawnym sposobem podejmowania
interesujacego nas tutaj tematu. Ludzki podmiot byl wéwczas sytuowa-
ny nie poza §wiatem przedstawionym obrazéw (w nastepnych wiekach
zazwyczaj podmiotem tym byl sam artysta, ktory najpierw zajmowal
si¢ ,,ukladaniem” martwej natury, potem za$ jej malowaniem), lecz we-
whnatrz niego, w pewnej przyczynowo-skutkowej i czasoprzestrzenne;
relacji z obiektami bedacymi gléwnym przedmiotem przedstawienia®.
Interesujacym $wiadectwem szczegdlnej bliskosci, rodzajem po-
wigzania pomie¢dzy obrazem a jego obiektem (podobnie jak w przypadku
fotografii i filmu) jest znaczacy jezykowy uzus. Wiaze si¢ on z dwuznacz-
noscig terminu ,,martwa natura”, ktérym to mianem okresla si¢ zaréwno
obraz przedstawiajacy pewien uklad ,,martwych” obiektéw, jak 1 sam ich
rzeczywisty uktad. Nieprzypadkowo wigcc mowi sig, ze obraz przedstawia
martwa nature, jak i Ze jest martwg naturg. W pierwszym przypadku jest
obrazem obiektu, cho¢ w doslownym rozumieniu jest réwniez samym
obicktem, w drugim za$ bedac obiektem, przynaleznym do odrebnego
gatunku malarskiego, jest réwnoczesnie obrazem tego obiektu.
Rownie istotny jest dla nas kontekst nieustannie ewoluujacych ga-
tunkéw medialnych i zwigzanych z nimi form spotecznej komunikacii.
Zwlaszcza dotyczy to reality show, gatunku o krotkiej, ale catkiem bogate;j
historii. Lokowanie w nim produktéw stanowi cickawy przyktad prak-
tyk kryptoreklamowych, wyrastajacych z doswiadczen nabytych w prze-
mysle filmowym i szerzej audiowizualnym i dynamicznie rozwijanych
w ostatnich latach juz poza granicami wyznaczanymi pojeciem dzieta
filmowego. Praktyke t¢ mozna wige uznac za jeden z najbardziej prze-
konywajacych argumentéw na rzecz prawdziwosci tezy o zacieraniu si¢
granic czy tez rozmywaniu si¢ pojecia filmu wsréd innych wspolezes-

nych przekazéw audiowizualnych.

8 Por. Marhwa natura. Historia, arcydziela, interpretage, S. Zuffi (red.), thum. K. Wanago, rozdzial
Nowe idee, Warszawa 2000, s. 33-46.
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X %k 3k

Zagadnienie stosunku cztowieka do jego wytworéw, a takze zwrotne-
go oddzialywania na niego sztucznego $rodowiska, warto zobrazowaé
przykladowsq analizg utworéw filmowych, uswiadamiajaca skale napiecia
migdzy wspomnianymi biegunami. Ich podmiotowymi bohaterami beda
tytulowi protagonisci filméw Jana Svankmajera Piknik 3 Weissmannem
(1969) 1 Petera Weira Truman Show (1998). ,,Przedmiotowymi partnera-
mi” bohateréw zas — wytworzone przez czlowieka przedmioty codzien-
nego uzytku, seryjne produkty rzemieslnicze i przemyslowe.

Piknik 3 Weissmannem to druga cze$é cyklu filméw z konca lat
sze$¢dziesiatych, czyli z dojrzalego okresu tworczosci czeskiego surre-

alisty, okreslanego mianem ,,trylogii przedmiotu™

. W przeciwienstwie
do dwoch pozostalych filmow akcja rozwija sie tu nie w zamknietych
pomieszczeniach —jak w wigkszosci filméw Svankmajera — lecz w otwar-
tej przestrzeni, ktora jest naturalnym miejscem tytutowego zdarzenia
rekreacyjnego i towarzyskiego. Nasuwajaca si¢ widzowi od poczatku
filmu niepokojaca watpliwos$¢ wiaze si¢ z pytaniem, gdzie si¢ podziewa
tytutowy Weissmann.

Zanim uzyskamy zaskakujaca, jesli nie wrecz szokujaca odpowiedz
na to pytanie, bedziemy §wiadkami zachowan przedmiotéw, ktére pod
nieobecnosé swojego wlasciciela ,,spedzaja czas” na tonie przyrody, tak
jakby same wybraly si¢ na piknik. Obserwujemy wigc typowe piknikowe
gry 1 zabawy: sluchanie muzyki, odtwarzanej ze staro§wieckiego gramo-
fonu, uktadanie pasjansa, gre w szachy, zabawy z pitka, wylegiwanie sie
na $wiezym powietrzu, jedzenie sezonowych owocow, robienie pamiat-
kowych zdjec itd. Wszystkie te czynnosci nie dziwia; naleza przeciez do
katalogu typowych, piknikowych zachowan. Zadziwiajace jest jedynie
to, ze uczestniczy w nich wbrew tytulowi filmu nie Weissmann, lecz

same przedmioty — krzesta, stol, szachy, karty do gry, koszula, gramofon

9 Por. Jan Svankmajer. We wladzy przedmiotin, czyli pulapki cxlowieczeristva, w ninicjszym tomie.
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z plytami itd., ktére, zachowujac si¢ zgodnie ze swoimi funkcjami, row-
noczesnie nasladuja swojego wlasciciela. Krzesta probuja graé w pitke,
koszula ,,objada si¢” sliwkami, rézne przedmioty pozuja do fotografii.

Intrygujacy charakter tej sytuacji wzmacnia ,,zachowanie” metalo-
wej topatki, ktora przez caly ten czas oddaje si¢ jedna jedyna powaznemu
zajeciu — kopie pod drzwiami szafy gleboki dot, odgarniajac starannie na
boki ziemi¢. Widz skupia si¢ jednak na zachowaniu pozostalych przed-
miotéw; ich swobodzie, pogodnym nastroju gier i zabaw, dowcipnym
stosunku do wykonywanych czynnosci, co w gruncie rzeczy odwraca
uwage od wykonywanej w pocie czota pracy lopatki. W rezultacie od-
biorca mimo ze powinien czud si¢ przygotowany na dramatyczne za-
konczenie filmu, jest zaskoczony przekornym rozwigzaniem zagadki,
ktora kryje tytul. Gdy dot jest juz gotowy, otwierajq si¢ drzwi zamknietej
na metalowy skobel szafy 1 z jej wnetrza wypada prosto do gotowego
grobu, skregpowany i zakneblowany — jak si¢ domyslamy — tytutowy bo-
hater. W tym momencie topatka przystepuje do triumfalnej, cho¢ row-
noczesnie makabrycznej, czynnosci grzebania zywcem nieszczesnego
Weissmanna.

Reakcja widza rozpig¢ta miedzy rozbawieniem towarzyszacym
obserwacji zachowan przedmiotéw a finalnym szokiem poprzedza
refleksje na temat zaistnialej sytuacji — zaskakujaco zinterpretowanej
relacji pomiedzy czlowiekiem a jego wytworami. Propozycja wprost
podsunigta przez artyste wyrasta z tak czesto stosowanego przez fil-
mowych surrealistéw, w tym oczywiscie 1 Luisa Bufiuela, prostego od-
wrocenia 61", Czlowiek — podmiot — zamienia si¢ miejscami ze swoimi
wytworami — przedmiotami. Odwrécenie to odbywa si¢ jednak whrew

jego woli, narzucaja je bowiem same przedmioty. Taki wniosek mozna

10 W tworczosci hiszpaniskiego mistrza odwrdcenie 16l staje si¢ szczegdlnie czytelnym i nos-
nym chwytem w konicowym (nie ryzykujac zbyt wiele mozna go nazwa¢ niemal komedio-
wym) oktesie jego tworczosci, w: Dyskretnym urokn burinazyi (Le charme discret de la bourgeoisie,
1972) i Widmie wolnosci (La fantome de la liberte, 1974).
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przynajmniej wyprowadzi¢ z faktu, ze od poczatku filmu to one wy-
kazuja inicjatywe, zachowuja si¢ jak Zzywe, poruszaja samoistnie i naj-
wyrazniej realizuja wlasne zamiary. Jesli ich wolnos¢ jest ograniczona,
to tylko dlatego, ze w trakcie pikniku powielaja zachowania swojego
wlasciciela 1 nie buntujg si¢ przeciwko swoim funkcjom uzytkowym.
By¢ moze jeszcze nie wiedza, ze z wolnosci, ktéra odzyskaly, mozna
korzysta¢ inaczej'".

Przyczyny odwrécenia rél domyslamy si¢ jednak dopiero na konicu
filmu. Pozbawienie wolnosci Weissmanna bylo warunkiem wyzwolenia
przedmiotow. Podmiotowe aspiracje przedmiotéw mogly zostac zaspo-
kojone dopiero wtedy, gdy cztowiek (podmiot) zostal w drodze zniewo-
lenia uprzedmiotowiony. Zapewne z istotnych powoddéw mozliwe jest
tylko proste odwrdcenie sytuacji. Skoro cztowiek wezesniej bezwzglednie
podporzadkowal przedmioty, narzucajac im funkcje wylacznie utylitar-
ne, one, dazac do pelnej wolnosci, muszg zniewoli¢, a nawet unicestwic
swojego tworce. Jak bowiem sugeruje artysta, partnerstwo mi¢dzy nimi
od dawna jest juz niemozliwe. Pozostaje tylko walka na $mierc i zycie; jej
uzupelniajace warianty przedstawia artysta w dwoch pozostalych filmach
trylogii — w Mieszkaniu (1968) 1 Cichyme tygodniu w donm (1969).

Pierwszy z nich przedstawia etap poprzedzajacy sytuacijg z Pikniku.
Przedmioty buntuja si¢ przeciwko pelnionym dotychczas funkcjom, do-
prowadzajac rownoczesnie do zniewolenia bohatera przez uwigzienie go
w zamknietym mieszkaniu. Drugi jest w zasadzie rewersem tamtych obu.

Bunt przedmiotow wykorzystujacych nieobecno$¢ wlasciciela przybiera

n Vratislav Effenberger i Alena Nadvornikova w swoim krétkim szkicu, poswigconym twor-
czodci rezysera, zalezno$é pomiedzy cztowickiem a przedmiotami w Piknikn 3 Weissmannem
charakteryzuja w nastepujacy sposob: ,,Rzeczy zyja juz same, bez obecnosci czlowicka.
Bunt si¢ dokonal. Ale rzeczy nieozywiane ludzka wyobrazni traca swoj sens, stajq si¢ nud-
nymi przedmiotami, ktére nie sa w stanie robi¢ nic innego, jak tylko nasladowa¢ codzienne
zajecia, do ktorych przystosowal je czlowiek. To bunt, ale na kolanach” (V. Effenberger,
A. Nadvornikova, Jan jmméwzy’er, tlum. P. Kadlicik, ,,Film na Swiecie” 1984, nr 309-310,
s. 93). Por. réwniez E Dryje, Absolutni vétnost, w: J. évankmajer, Sila imaginace. Regisér o své
Jilmové tvorbé, Praha 2001, s. 54-55.

87



ksztalt anarchistyczno-surrealnej rewolty. Podejrzewajacemu, jak sie
sprawy maja, bohaterowi pozostaje dziataniem z ukrycia doprowadzi¢
do likwidacji $wiata, nad ktérym utracil bezpowrotnie panowanie'?.
Piknikien 3 Weissmannem 1 wieloma innymi filmami wynids! czeski
artysta filmowy surrealizm na poziom poréwnywalny z dokonaniem sa-
mego Luisa Bufiuela. Svankmajer ma w tym przewage nad hiszpafiskim
mistrzem, ze w niezréwnany sposob rozpatruje fundamentalny problem
braku réwnowagi pomiedzy podmiotem a przedmiotem, czlowiekiem
a jego otoczeniem i — w ostatecznym wymiarze — ludzkoscig a jej ma-
terialnymi wytworami. Trudno we wspétczesnym kinie znalezé wiele
réwnie celnych przykladéw twérczosci filmowej, inspirujacych do (prze-
kraczajacego granice refleksji ekologicznej) namystu na temat miejsca
cywilizowanego czlowieka w $wiecie, ktory sam wytworzyl, 1 zarazem

ceny, ktora placi za naruszenie harmonii w relacjach z otoczeniem.
k) ok ok

Nie inaczej (trudno tutaj nie ulec pokusie uzycia kluczowego w jezyku
surrealistow terminu — analogicznie) ma si¢ sprawa z drugim biegunem
poddanego pod rozwagge problemu. Przyklad Truman Show— filmu Petera
Weira — australijskiego rezysera, kojarzonego nieodmiennie ze §wiato-
wym sukcesem Pikniku pod wiszacq skatq (Picnic at Hanging Rock, 1975) oraz
Stowargyszgenia umartych poetdw (Dead Poets Society, 1989) — moze na pierwszy
rzut oka wydawac si¢ niezbyt trafny. Nie jest to bowiem typowy produkt
filmowy (mimo pewnych cech wlasciwych kinu hollywoodzkiemu). Jest

to raczej — jak cata twoérczos$¢ Weira — manifestacja postawy autorskiej,

2 Obydwa filmy réwnoczesnie odwracaja relacje pomiedzy czlowiekiem a jego najblizszym,
bezpiecznym otoczeniem, czyli domem; w zrealizowanej technika wycinanki nowelce Doz,
zamieszczonej w pochodzacym z 1966 r. filmie Ef cefera, wyraza si¢ ona w prostej formie:
czlowiek, obrysowujac dziecigca kreska ksztalt, a zarazem wyznaczajac granice domu, raz
sytuuje si¢ w jego wnetrzu, ledwie znajdujac w nim dla siebie miejsce (ten wariant stanie
si¢ obsesyjnym motywem calej jego pdzniejszej tworczosci), innym razem umieszcza si¢ na
zewnatrz niego, z czego wynika niemoznos¢ dostania si¢ do jego wnetrza.
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cechujaca si¢ wyraznym pigtnem osobowosci tworczej artysty. Jest to tez
przyktad lokowania, cho¢ tylko w niewielkim stopniu w podstawowym
tego stowa znaczeniu, produktéw w filmie fabularnym. A jednak wtasnie
to wyjatkowe dzieto wydaje si¢ bardzo odpowiednie do wyznaczenia
drugiego krafica wspomnianej podmiotowo-przedmiotowej relacji.
Opowiedziana przez Weira historia pozostaje w zwigzku z me-
dialnymi doswiadczeniami obecnych pokolen i charakterystyczng dla
przelomu wiekow odmiana kultury masowej. Warto przypomnied, ze
film zrealizowany w 1998 1., a wigc w okresie wzbierania gtownej fali
sukcesow nowego gatunku telewizyjnego, ktérym z poczatkiem kolejne-
go stulecia stato si¢ reality show, przedstawia widzom Trumana Burbanka
(Jim Carrey) jako nieSwiadomego swej roli bohatera realizowanego na
niespotykana dotad skale programu telewizyjnego pod tym samym co
film tytulem. Szczegdlny charakter sytuacji, w ktorej znajduje si¢ bo-
hater (sprawiajacy, ze w momencie premiery przyjeto film jako wizje
antyutopijna'’), polega na tym, ze setial transmitowany na zywo, przez
dwadziescia cztery godziny na dobe, nieprzerwanie od trzydziestu lat,
jest tozsamy z calym zyciem bohatera' — jedynego jego autentyczne-

go ,,elementu”. Wszyscy bowiem pozostali, bliscy i dalsi bohaterowie

13 W jednej z recenzji opublikowanych z okazji polskiej premiery filmu antyutopie te opisy-
wano w nastepujacy sposob: ,,Pomyst jest absolutnie szataniski. Kamera obserwuje pordd.
Rodzi si¢ nowe zycie. To zycie ma sta¢ si¢ wlasnosciq mediéw. Telewizyjny producent
buduje wielka kopule, jedna z dwéch — obok Muru Chiniskiego — konstrukeji, ktére widaé
na kuli ziemskiej z kosmicznych przestworzy. Pod ta kopul jest sztuczny swiat. Domy,
ulice, szkola, plaza — wszystko razem tworzy miasteczko o wdzi¢cznej nazwie Seahaven.
W tych dekoracjach poruszaja si¢ ludzie — aktorzy, statysci. Wszyscy graja. Tylko Truman
Burbank mysli, ze zyje normalnie. (...) Po co ta cata maskarada? Dla show. Dla telewizji, ktéra
proponuje widzom nie koniczacy si¢ soap-opere. Taka, w ktorej wszystko jest prawdziwe.
Bo, czy moze by¢ cos ciekawszego od samego zycia?” (B. Hollender, Jeshi klamstwo jest rajen,
»Rzeczpospolita” 1998, nr 257, s. 25).

14 W udzielonym z okazji premiery filmu wywiadzie Peter Weir, majac swiadomosc¢, ze stworzyl
,»,wizje niedalekiej przysztosci”, na pytanie Emanuela Froisa, czy sadzi, ze kiedy$ mogloby
dojs¢ do czegos takiego, odpowiedzial: ,,Oczywiscie. I mialem juz tego przedsmak. Gdy
pracowalem nad montazem mego filmu, mdj asystent «zapoznal mnie» z niejaka Jenny
z Internetu. Ta amerykanska studentka z middle class zainstalowata w swoim pokoju w kam-
pusie mala kamere, ktéra bez przerwy dziala, rejestrujac — we dnie i w nocy — wszystko,
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to aktorzy grajacy swoje role, cale materialne otoczenie to scenografia
wypelniajaca przestrzen gigantycznego studia telewizyjnego, kazde zda-
rzenie, ktore przezywa i w ktorym uczestniczy bohater, to przewidziany
w scenariuszu i konsekwentnie rezyserowany fakt telewizyjny.

Ten medialny §wiat, cho¢ kreowany pewng r¢ka telewizyjnego de-
miurga Christofa (Ed Harris), jak kazda iluzja, albo jak to dobitniej mozna
okresli¢ —mistyfikacja, ogladana z innego punktu widzenia, ujawnia swoja
irrealna (czy tez wlasnie w podstawowym tego stowa znaczeniu — realng)
strong, dostepng wszystkim z wyjatkiem samego bohatera. Dopiero spo-
strzezenie ,,usterek realnosci” — ktére sa trudne do przewidzenia i kto-
rym ci¢zko zapobiec — oraz pewien typ przerysowanej spéjnosci mimo
wszystko ograniczonego w swoim zmediatyzowaniu §wiata, nasuwa bo-
haterowi podejrzenie, ze jest ofiarg spisku, zyje w §wiecie sztucznym i nie-
mal catkowicie kontrolowanym. Jego ucieczka, bedaca walka o uzyskanie
swobody decydowania o wlasnym Zyciu, jest w istocie dramatycznym
aktem zdesperowanego czlowicka, ktéry od pewnego momentu odczuwa
dojmujacy, wezesniej ledwie przeczuwany, gtoéd wolnosci.

Final filmu choé¢ pozornie, po hollywoodzku, optymistyczny, jest
taki wlasciwie tylko w odniesieniu do bohatera i wybranki jego serca.
Nikomu bowiem poza nimi nie udaje si¢ wyrwac z obszaru oddzia-
lywania telewizyjnego uniwersum. Swiadczy o tym przede wszystkim
spontaniczna reakcja §ledzacych losy Trumana widzow, ktorzy przyjmuja
jego ucieczke z aplauzem (gdyz jego zwycigstwo nosi cechy spetnienia
surrealnie odwréconego amerykanskiego mitu sukcesu), aby zaraz po-
tem zmieni¢ telewizyjny kanal, czyli przestac si¢ nim interesowac, gdyz
jako bohater, ktéry wyrwal si¢ z telewizyjnej niewoli, nie moze by¢ juz
dluzej obiektem voyeurystycznej obserwacji 1 — co za tym idzie — po-

wszechnego zainteresowania.

co dzieje si¢ w pokoju. Tak wiec mozna widzie¢ studentke, jak uprawia milos¢, myje zeby,
rozbiera sig, gosci przyjaciol... Ma zamiar «bawié sie» tak az do $mierci” (,,Le Figaro”,
28.10.1998, cyt. za: ,,Forum” 1998, nr 40, s. 16).
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Heroiczny gest Trumana — zerwanie z dotychczasowym bezpiecz-
nym, catkowicie przewidywalnym $wiatem, wyrazajacy si¢ w przekrocze-
niu granic tego, co poznane i oswojone, przypomina rzecz jasna, przy
wszystkich (takze metafizycznych) réznicach sytuacji, w ktérej znajduja
si¢ bohaterowie obydwu filmow, rytual przejscia z Piknikn pod wiszaca
skalq. Rytual ten stanowi centralny motyw calej tworczosci Weira 1 jest
jednym z tych, ktére tacza delikatng nicia jego tworczo$¢é muin. z sut-
realizmem®. Innym motywem, zblizajacym go do tak — wydawaloby
si¢ — obcego jego akademickiemu spojrzeniu awangardowego nurtu
w sztuce, jest zaznaczona w o wiele mniej nachalny sposéb relacja po-
migdzy Trumanem Burbankiem a calym jego otoczeniem.

O Trumanie, podobnie jak o bohaterach filméw Svankrnaj era z okre-
su,,trylogii przedmiotu”, mozna powiedzie¢, ze jest wieZniem §wiata, kto-
ry (jako zastany) ludzki gatunek wzial we wladanie i przeksztalcit go na
spos6b wlasciwy swojemu ograniczonemu, pragmatycznemu spojtzeniu
na rzeczywisto$¢. Szczegdlna sytuacja bohatera polega na tym, ze prak-
tycznie wszystko wokol niego jest ulokowane — zaréwno ludzie (przez do-
bér obsady w ramach castingu), jak i przedmioty (jako product placement)'®.

Gigantyczny Truman Show tym si¢ bowiem rézni od innych tego
typu programow telewizyjnych, ze mimo iz utrzymuje si¢ z reklam,
jako nadawany non stop, w ogdle nie jest tymi reklamami przerywany.
Obecne bowiem w serialu tresci reklamowe przemycane sq do §wia-

domosci (a takze podswiadomosci) odbiorcéw w trybie lokowania

15 O surrealistycznych powinowactwach filmu Weira $wiadczy m.in. makabryczna i zarazem
groteskowa scena w szpitalu, gdy Truman przez swoje przypadkowe voyeurystyczne uczest-
nictwo w operacji wymusza na aktorze grajacym role chirurga amputacje koniczyny innego
aktora — grajacego chorego.

16 Por. E. Nowiniska, Zwalezanie nienczeive reklamy. Zagadnienia cywilnoprawne, Krakéw 1997,
rozdziat VI: Reklama nkryta, s. 114—129. Por. réwniez B. Zmudzinski, Product placement.
Przemiana kategorii prawney w filozoficzna, w: Humanista w nczelni technicgne. Ksigga jubilenszoma
Juliana Bugla w 50-lecie pracy dydaktyczng i nankowej, pod red. L.H. Habera, Krakéw 2003,
s. 277-284. Por. takze monografi¢ poswiccona historii zjawiska product placement w amery-
kanskim przemysle filmowym — K. Segrave, Product placement in Hollywood Films. A History,
Jefferson — London 2004.
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produktéw. Truman Burbank zyje wiec w $wiecie, ktéry wypelniony
jest wylacznie przedmiotami postrzeganymi przez niego samego jako
uzyteczne, w istocie jednak petniacymi funkcje reklamowe; ich umiejsco-
wienie w rzeczywistosci przedstawionej telewizyjnego show jest tozsa-
me ze sformulowaniem komunikatu reklamowego, majacego za zadanie
przekonanie telewizyjnych widzéw do zakupu prezentowanych ta droga
towardéw (rzeczywistos¢ przedstawiona filmu stylizowana jest gléwnie
na lata piecdziesiate).

Wykreowana przez Weira wizja relacji pomiedzy bohaterem a ota-
czajacym go $wiatem, w tym takze wypelniajacymi jego przestrzen zy-
ciowa wytworami, wywoluje u filmowego widza uzasadniony niepokdj.
Jego Zrédlem jest doswiadczenie wlasne odbiorcy, wzmocnione nabyta
w ostatnim czasie wiedza o mechanizmach rzadzacych komunikacja me-
dialng. Bacznego widza nie dziwi w zwigzku z tym ujawniony w pewnym
momencie fakt, ze caly §wiat Trumana wypelniony jest wylacznie seryj-
nymi produktami przemystowymi, bo tylko takie moga w trybie product
Placement by¢ przedmiotem reklamy. Konstatacja ta jest niezmiernie bli-
ska, 1to co najmniej w kilku wymiarach, spostrzezeniom wspélczesnego
konsumenta i odbiorcy.

Po pierwsze, otaczajaca nas na co dziefl rzeczywisto$¢ tez staje si¢
z dnia na dzien wylacznie §wiatem seryjnych produktéw przemyslo-
wych. Po drugie, produkty te coraz czesciej poza rola czysto uzytkowsa,
,,biorg na siebie” role nodnikéw tresci reklamowych, w pierwszej chwili
traktowana jako uzupelniajaca, pdzniej zas$ wysuwajaca si¢ na pierw-
szy plan. Poshugujac si¢ jezykiem analizy filméw Svankmajera, mozna
powiedzieé, ze ,,zachowuja si¢” wicc tak, jakby byly ulokowane, czy-
li jakby same byly elementami jakiego$ gigantycznego przekazu, tylko

z przyzwyczajenia okreslanego jeszcze ciagle mianem rzeczywistosci'’.

17 Wzorem analogii, na ktéra zwrécili uwage Tadeusz Sobolewski (Patrzq na ciebie, ,,Gazeta
Wyborcza”, 10.09.1998, s. 12) i Maria Magdalena Gierat (Truman, czyli prawdziny czlowiek,
HKwartalnik Filmowy” 2003, nr 41-42, s. 311), zestawiajac transgresyjne doswiadczenie
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Po trzecie, co bodaj najbardziej brzemienne w skutki, nasycanie §wiata
otaczajacego przedmiotami, spelniajacymi wspomniane podwdijne role,
sprzyja nie tylko zaspokajaniu potrzeb cztowieka 1 oczywiScie sterowaniu
ich intensyfikacja, lecz pozostaje w zwiazku z kresleniem indywidualnych
sylwetek konsumentow, czyli ostatecznym redukowaniem ludzkiego
podmiotu do wymiaru rynkowego, stuzac definiowaniu go wylacznie
jako istoty konsumpcyjnej (i produkeyjnej).

Optymizm finatowej sceny filmu tworcy kontrapunktuja plastycz-
nym rozwigzaniem zaczerpni¢tym z surrealnej wyobrazni i niewatpliwie
zmuszajacym do wzigcia w nawias filmowego bappy endu. Truman po
dotarciu do granic swojego, tzn. telewizyjnego, $wiata wspina si¢ po
schodach w strong¢ drzwi z napisem ,,EXIT”. Ten kadr, z chmurami
wymalowanymi na dekoracji i obrysowanymi konturowo schodami, za-

czerpniety bezposrednio z imaginarium Rene Magritte’a'®, zapowiada

bohatera filmu Weira ze znajdujacym odzwierciedlenie w dawnej ikonografii symbolicznym
obrazem wedroweca, ktéry po dotarciu do granic swojego $wiata przebija glowa niebosklon,
trudno nie dostrzec w tym miejscu podobiefistwa, ktore nasuwa lektura deklaratywnie post-
modernistycznej powiesci Iwi¢ Rizy Umberto Eco. Doswiadczenie Trumana latwo zestawi¢
z doswiadczeniem innego sredniowiecznego wedrowea, ktérego swiatopoglad uformowany
zostal nie tylko przez epoke, w ktorej umieszcza jego zycie pisarz, ale takze — prawem
postmodernistycznej dowolnoséci — epoke, w ktorej zyje sam autor powiesci. W pierwszej
scenie Imienia rigy, gdy Wilhelm z Baskerville w towarzystwie Adsa z Melku zbliza si¢ do
benedyktyniskiego opactwa, tymi stowami przekonuje mtodego towarzysza podrézy, ze swiat
jest niczym innym jak gigantycznym komunikatem: ,,M6j poczciwy Adso (...) W ciagu calej
podrézy ucze cig rozpoznawad znaki, przez ktére $wiat do nas przemawia niby wielka ksiega.
Alanus ab Insulis powiada, ze:
omnis mundi creatura
quasi liber et pictura
nobis est in speculum
(kazde na $wiecie stworzenie
jakoby ksiega i obraz,
jest dla nas odzwierciedleniem)
majac na mysli niewyczerpane zasoby symboli, ktorymi Bég méwi nam poprzez swoje dzielo
stworzenia o zyciu wiecznym. Ale Swiat jest jeszcze bardziej wymowny, niz myslat Alanus,
inie tylko méwi o rzeczach ostatecznych (w ktérym to przypadku wyraza si¢ zawsze w spo-
séb niejasny), ale rowniez o tym wszystkim, co nas otacza, i wtedy wyraza si¢ catkowicie
jasno” (U. Eco, Imi¢ 3%y, thum. A. Szymanowski, Warszawa 1993, s. 30 1 582).

18 Por. R. Passeron, Rene Magritte, Benedikt Taschen Verlag, Koln 1970.
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doswiadczenie transgresji, z ktorym zaréwno bohater, jak i wszyscy
kibicujacy mu telewidzowie, wiaza nadziej¢ na wyzwolenie z okowow
fikcyjnego (a wladciwie hiperrealnego) §wiata — malej ojczyzny jego
dziecifstwa, dojrzewania i formowania go jako czlowieka. Whrew in-
tuicyjnemu odruchowi czerii objawiajaca si¢ za drzwiami, stanowigcymi
przejécie do pozatelewizyjnego uniwersum, paradoksalnie (w rozumie-
niu paradoksu surrealistycznego) jawi si¢ nie tyle kolorem niepewnosci,
czy nawet leku, ile nadziei. W tym szczegolnym przypadku symbolizuje
bowiem — tozsamg z wielka, budzaca niepokdj niewiadoma — szanse,
przed ktora staje bohater, wierzacy w swoje, tym razem w pelni §wiado-
me, powtorne narodziny'.

Jakkolwiek optymizm finalowej sceny jest dramaturgicznie i emo-
cjonalnie uzasadniony, a postawa Trumana uwiarygodniona przemiang
jego osobowosci dobrze rokuje w przyszlym Zyciu, to jednak nie sposob
zaprzeczyd, ze u samych podstaw uksztaltowania go jako cztowieka lezy
trudne do przekreslenia doswiadczenie jego catej dotychczasowej egzy-
stencji. I chociaz w pelni uzasadnione jest stosowanie pojecia lokacji do
0s6b 1 przedmiotow w otaczajacych go rodzinnym Seahaven Island, to
bez poréwnania bardziej ulokowany, a wigc na swéj sposob uprzedmio-
towiony, czyli uksztattowany, bo przez relacj¢ ze $wiatem otaczajacym

zniewolony, jest on sam jako bohater tego wyjatkowego reality show.

19 Wsréd wielu mozliwych interpretacji filmu na szczegélna uwage zastuguje niewatpliwie
najbardziej odbiegajaca od komercyjnego ducha dzieta Weira interpretacja gnostyczna.
Por. M.M. Gierat, dz. cyt., s. 311-319. Por. takze ,,biblijna” interpretacje filmu Petera Weira,
zaproponowana przez Jana Olszewskiego (J. Olszewski, Stosice 0 potnocy, ,,Film” 1998, nr 11,
s. 80). Intencje samego artysty idq raczej w strong potraktowania jego filmu jako komuni-
katu — ostrzezenia przed zagrozeniem, ktére niesie wspolczesna cywilizacja. W wywiadzie
udzielonym Kindze Debskiej podczas festiwalu w Wenecji méwil: |, Ten film nie jest pole-
mika. Chcialbym, aby ogladajace go osoby staly si¢ bardziej czujne — wtedy trudniej bedzie
je oszuka¢. Stana si¢ mniej podatne na wyrafinowang strategiec handlu i wplywajaca na
podswiadomo$¢ reklame. Mam na mysli dziatania zmierzajace do tego, by dzieci i dorosli
przyswoili sobie symbol czegos, czego majq zapragnac. Ten film ma nas uczuli¢ na niebez-
pieczenistwo konsumpcjonizmu” (Globalna telenowela. Rogmowa 3 Peterem Weirem, anstralijskim
rezyserem i scenargystq, ,,Wprost” 1998, nr 45, s. 1206).
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Szczegdlng zas role w tym formowaniu odgrywa relacja podmio-
towo-przedmiotowa, czyli ten rodzaj lokacji, ktérego stal si¢ strong
w wyniku wypelnienia jego zyciowej przestrzeni products placements, czyli
przedmiotami zaspokajajacymi wygenerowane w przebiegu akcji serialu
potrzeby. Powt6rzmy, o ile dla bohatera przedmioty te pelnia zapewne
przede wszystkim funkcje uzytkowe, o tyle dla zewnetrznego obser-
watora, czyli adresata programu telewizyjnego, petnig z kolei przede
wszystkim funkcje nosnikéw tresci reklamowych.

Jest przy tym znaczace, ze o ile dla odbiorcy telewizyjnego serialu,
tak jak i dla widza filmu Weira, przekroczenie dotychczasowej granicy
oznacza wyrwanie z okowow $wiata wypelnionego ulokowanymi posta-
ciami — bunt ten uosabia aktorka, odtwarzajaca posta¢ Lauren (Natascha
McElhone), karnie usunieta z planu serialu, ktéra darzac bohatera uczu-
ciem, czeka na niego w pozatelewizyjnym §wiecie — o tyle catkiem inaczej
ma si¢ sprawa z przedmiotowym otoczeniem Trumana.

Codzienne doswiadczenie wspélczesnego konsumenta potwier-
dza, Zze bardzo plynna staje si¢ granica pomiedzy ulokowanymi w rze-
czywistosci medialnej przedmiotami a tymi samymi przedmiotami
wypelniajacymi otaczajacy nas swiat rzeczywisty. Czyz nie wynika stad
bardzo prawdopodobny wniosek, ze przekroczenie granicy telewizyj-
nego uniwersum w tym akurat aspekcie relacji z otoczeniem nie zmieni
wiele, a moze wrecz nic, w zyciu Trumana Burbanka? W nowym $wiecie
pozostanie on niewatpliwie takim samym konsumentem, jak w $wiecie
w ktorym spedzil pierwsze trzydziesci lat swojego zycia.

* K ok
Drieta tak réznych artystéw jak Jan Svankmajer i Peter Weir w zbiezny
sposob rozpoznajg relacje czlowieka z otoczeniem, zwlaszcza z tym,
ktore zostalo przez niego samego wytworzone. Poréwnanie tych tak r6z-
nych filméw pozwala jednak wyeksponowac rys wspdlny obydwu pod-

miotowo-przedmiotowych sytuacji, sprowadzajacych si¢ do zniewolenia
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czlowieka przez jego wlasne wytwory, zredukowania ludzkiego podmio-
tu — jak zdaje si¢ sugerowac czeski surrealista —istoty pierwotnie wolnej,
zyjacej w otoczeniu réwnie wolnej, przeniknietej duchowym pierwiast-
kiem przyrody.

Jednak Piknik 3 Weissmannem Svankmajera, zrealizowany techni-
ka animacji przedmiotowej z niezbednym, cho¢ tylko epizodycznym,
kilkunastosekundowym udziatem aktora grajacego role skazanego na
$mier¢ bohatera, to rodzaj ozywionej martwej natury. Ruch, w ktory
sq w niej wprawione przedmioty, bedacy atrybutem Zycia, to najbar-
dziej rzucajaca si¢ w oczy cecha surrealistycznej wizji artysty. Mozna
powiedzieé, ze za jej sprawg tworczo$¢ plastyczna i teatralna (bedaca
podstawowa, wyuczona na praskich uczelniach, profesja artysty) prze-
szta metamorfoze w animacje¢ 1 dopiero w tej postaci wniosta do sztuki
wspoblczesnej warto§é prawdziwie oryginalna, poznawczo odkrywceza
1 estetycznie od$wiezajaca.

W Piknikn, jak wwielu innych filmach, artysta balansuje na granicy
artystycznych swiatow, traktujac film jako rodzaj porecznego narzedzia
do wyrazenia swojej filozofii tworczej. Poniewaz na surrealny sposob
bada relacj¢ czlowieka z otoczeniem, punktem wyjscia swojej tworczosci
czyni zainteresowanie przedmiotami, ktore, cho¢ robia wrazenie catko-
wicie zwyczajnych (w przeciwiedstwie do wielu innych obiektéw fascy-
nujacych surrealistéw i kreowanych przez nich®), to jednak ,,zachowuja
si¢” niezwyczajnie.

Kulturowy dialog z tradycjq martwej natury nie wyczerpuje si¢
w tym, ze w Pikniku Svankmajer wprawia w ruch i wlewa zycie w obiekty
nalezace do $wiata martwej natury i sprawdza do jakich konsekwen-
cji to prowadzi. Wyjatkowos§¢ wizji, ktora niesie ten film na réwni

z pozostalymi czesciami ,,trylogii przedmiotu”, polega na tym, ze do

20 Por. K. Janicka, Surrealizm, rozdzial Przedmioty surrealistyczne, Warszawa 1985, s. 184—194.
Por. téwniez A. Taborska, Spiskowey wyobragni. Surrealizm, cz¢$¢ 1, Tematy, rozdziat 7 Dusza
od Zelazka albo c3y przedmiot moze miec dusze, Gdansk 2007, s. 178-202.
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$wiata przedstawionego ozywionej martwej natury na powrot wprowa-
dza (a wlasciwie wrzuca) cztowicka, podmiot wydawaloby si¢ usunicty
z niej nieodwolalnie juz przed kilkuset laty. Odwrécenie podmiotowo-
-przedmiotowej relacji prowadzace do zniewolenia (Miesgkanie), a osta-
tecznie do unicestwienia (Piknik g Weissmannens), podmiotu ma wszystkie
cechy onirycznego przekazu, rodzaju ztego snu, ktory jako dozywotnia
kara za grzechy popelnione wobec pierwotnie otaczajacego nas srodo-
wiska powinien si¢ $ni¢ reprezentantowi wspolczesnej cywilizacji, zdol-
nemu w tym $nie co najwyzej do odwetowej reakcji wobec buntujacych
si¢ wytworow (Cichy tydzien w donm).

Ideowy wymiar tych podmiotowo-przedmiotowych spéznionych
psychodram wyraza si¢ w czytelnym przeslaniu o nieodwracalnosci pro-
cesu naruszenia rownowagi pomiedzy czlowiekiem a jego otoczeniem.
Svankmajer, jak si¢ zdaje, twierdzi i ilustracja tego twierdzenia stanowi
jeden z gléwnych watkéw calej jego tworczoscl, ze kazda wspdlczesna
préba przywrécenia tej réwnowagi prowadzi do karykatury, staje si¢
w najlepszym przypadku rodzajem surrealnej groteski. W pelni docho-
dzi to do glosu juz w jego filmach krétkometrazowych, np. w Historia
naturae — suita (1967), Kostnicy (1970), ale przede wszystkim w filmach
dlugometrazowych — Spiskowcach rozkoszy (1996) i Ociosankn (2000).
Groteskowy charakter ujawniaja takze wykraczajace poza jego dokona-
nia filmowe liczne prace plastyczne®'.

W gruncie rzeczy podobnie ma si¢ sprawa u Petera Weira w Truman
Show. W filmie tym tworca réwniez prowadzi rodzaj kulturowego dia-
logu, tym razem jednak nie z tradycyjnym gatunkiem malarskiego prze-
kazu, lecz z rodzaca si¢ na jego oczach odmiang telewizyjnego show,
obficie korzystajacego z dorobku i doswiadczent medialnych kultury
masowej przetomu wiekow. Fakt, ze tytutem Truman Show opatrzony

zostal nie tylko program telewizyjny, ale takze film Weira, podkresla

21 Por. Kabinet Jana Svankmajera, 1. Melicheréik (red.), Bratislava 2014.
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Sciste 1 zarazem dwuznaczne zwiazki obydwu form przekazu, a takze
powiazania genetyczne tego nowego telewizyjnego formatu z filmem
dokumentalnym i ze znana od dziesigcioleci praktyka telewizyjnej trans-
misji w czasie rzeczywistym. Potwierdza to zacieranie si¢ na naszych
oczach réznic pomiedzy tym, co realne, a tym, co medialne.

Obraz relacji bohatera z jego otoczeniem, ulokowanymi w nim
postaciami i przedmiotami, tez wykazuje cechy karykaturalnych prze-
rysowan przechodzacych w groteske. Dotyczy to zachowan wyste-
pujacych w serialu aktorow, ale takze sposobu uzywania produktéw
przez nich i przez Trumana. Efektowna tego probka jest brawurowa
scena z udzialem matzenstwa Burbankéw, w ktérej zona zachwala za-
réwno nieswiadomemu Trumanowi, jak i telewizyjnym widzom zalety
Mococoa: ,,Moze przyrzadze ci Mococoa, naturalne ziarna kakaowca
z wyzyn Nikaragui, bez sztucznych stodzikéw?... Prébowalam innych to
jest najlepsze”. Truman reaguje na ten slogan reklamowy, jeden z wielu
codziennie wystuchiwanych, w sposéb $wiadczacy o rodzeniu si¢ w nim
postawy, ktora dojdzie w pelni do glosu w finale filmu: ,O czym ty mo-
wisz? Do kogo? A co to ma wspdlnego z nami?”.

Scene t¢ domyka pézniejszy o kilka minut widok bohatera pijacego
kakao, opatrzony przesuwajacym si¢ przez telewizyjny ekran banerem:
,»Truman pije Mococoa sporzadzone z najlepszych ziaren zebranych
w gornych partiach Mt. Nikaragua”.

Nie jest przypadkows zbieznoscia, ze obok filméw fabularnych
wlasnie reality show jest najczestszym wspolczesnym przekazem medial-
nym, w ktérym dokonuje si¢ lokacji produktéw przemyslowych i ma-
rek w celach reklamowych, o wiele chetniej wykorzystywanym niz inne
przekazy — spektakle teatralne, gry komputerowe, teksty literackie, blogi
internetowe, wideoklipy, seriale telewizyjne, reportaze i wywiady pra-
sowe. Praktyke t¢ tlumacza dwa kluczowe dla skutecznosci tego typu

reklamy czynniki.
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Pierwszym jest rzeczywiste, lub quasi-rzeczywiste, otoczenie,
w ktérym lokowane sa produkty. Spetnienie tego niemal definicyjnego
warunku mozliwe jest zwlaszcza w filmach fabularnych i wlasnie w pro-
gramach typu reality show, gdzie ,,realnos$¢” jest oczywiscie zmistyfikowa-
na, ale mimo to dla widza wiarygodna. Drugim natomiast jest poziom
ogladalnosci, ktory w latach, gdy film Weira powstawal i odnosil sukcesy,
byt najwickszy; konkurowaé mogly z nimi wlasciwie tylko relacje z wiel-
kich wydarzen sportowych, ktére notabene coraz czesciej wykorzysty-
wane sg po dzi§ dzien do lokowania marek. Czy mogloby w tej sytuacji
dziwié, gdyby takze w filmie Weira, ktéry zostal przeciez nakrecony — jak
typowy film amerykanski — przede wszystkim z nadzieja na odniesienie
sukcesu frekwencyjnego, obok fikcyjnych products placements, ktoérych do-

522

tyczyl powyzszy wywod, zostaly ulokowane autentyczne produkty

2 Wsréd rzeczywistych produktéw i marek ulokowanych w filmie Weira spostrzec mozna
m.in.: ,,samoch6d marki Ford”, czasopisma ,,Life”, ,,El Pais” i ,,Newsweek”, a takze — co
wydaje si¢ juz zupelnie przypadkowe — flagi wloska i polska, wyeksponowane we wnetrzu
biura podrdzy, w ktérym Truman Burbank chcee kupié bilet na Fidzi.
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miejscowienie dorobku kina artystycznego w najszerzej
pojetym nurcie uniwersalnej tradycji kulturowej jest zada-

niem ciagle stojacym przed badaczami filmu i wspolczes-

nej kultury. Nowozytne pojecie ,,gabinetu osobliwosci”

(czy szerzej — ,,gabinetu sztuki i osobliwosci” — Kunst- und Wunderkanmer")
wydaje si¢ jednym z tych, ktore z jednej strony pozwalajg lepiej niz dotad
zrozumie¢ niektore aspekty rozwoju filmowej kultury artystycznej,
z drugiej, efektywniej rozeznac¢ powigzania osiagnie¢ wybranych dzie-
dzin kina z dokonaniami poprzedzajacych go epok kulturowych.
Szczegéltowym, a zarazem paralelnym, przykladem tej zaleznosci jest
relacja pomiedzy malarskim fenomenem rozwijajacego si¢ bujnie od
poczatku czaséw nowozytnych w obrebie malarstwa gatunku martwej
natury a marginalizowana, ale bardzo znaczaca, dziedzing klasycznej ani-
maciji, ktora jest (w $cistym, zawezajacym w stosunku do animacii lalko-
wej, rozumieniu) animacja przedmiotowa®

Samo pojecie ,,gabinetu osobliwo$ci” w oczywisty sposéb stanowi

pochodna polaczenia okreslenia miejsca, z zalozenia odosobnionego,

1 Z bogactwa skojarzen, ktére dzisiaj wywoluje pojecie ,,gabinetu sztuki i osobliwosci”
(Kunst- und Wunderkammer), najlatwiej naocznie zda¢ sobie sprawe, siegajac do Internetu
(https://www.google.pl/search?q=kunst+und+wunderkammer&tbm=isch&tbo=
u&source=univ&sa=X&ei=KU_JUor8 GqWP5AS5441CwBQ&sqi=2&ved=
0CDwQsAQ&biw=1152&bih=0654; data dostepu: 06.12.2013 r.).

Pot. Animaga przedmiotowa Jana Svankmajera wobec tradygi predstawieni martwel natury, w niniej-

N}

szym tomie.
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czy wrecz ustronnego, stuzacego m.in. do przechowywania eksponatéw
zebranych w kolekeje, oraz nietatwo definiowalnego pojecia ,,osobliwo-
$ci”. Znaczenie tego drugiego terminu mozna przyblizy¢, przywolujac
caly zesp6! cech wyrazajacych si¢ w okresleniach pokrewnych i blisko-
znacznych. Osobliwo$¢ (kuriozum) to zarazem tyle, co ewenement,
rzecz wyjatkowa, niepowtarzalna, unikatowa i co za tym idzie oryginalna,
a réwnoczesnie zadziwiajaca, nieznana, odr¢bna, odmienna’, tak niezwy-
kta, Ze wlasciwie niemajaca prawa istnieé, czesto tez cudowna, zdumie-
wajaca, niesamowita, przekraczajaca granice potocznego doswiadczenia,
bedaca przejawem, a zarazem efektem potrzeby zaspokojenia — jak to
ujmuje Krzysztof Pomian — , kultury ciekawosci’™.

Gabinety osobliwosci to zbiory obiektéw (eksponatéw) wykazu-
jacych wspomniane cechy, zgromadzonych wlasnie w jednym, odreb-
nym miejscu, zazwyczaj niejednorodnych i czgsto wrecez chaotycznych®.
W tym sensie gabinety osobliwosci sa kategorig historyczna, zwigzana
przede wszystkim z kultura umystows i materialng wiekéw XVI1i XVII,
w ramach ktorej dominowalo przekonanie o mozliwosci ,,pomniejszenia
wszechswiata”, jego uchwycenia jako ,,calo$ci”, tzn. zgromadzenia takiej
osobliwej kolekgji, ktéra bedzie mikrokosmicznym, wzrokowo dostep-

nym, odzwierciedleniem calego istnienia®.

3 Por. m.in. My 7 oni. Zawita historia odmiennosci, Katalog wystawy zorganizowanej w Galerii
Migdzynarodowego Centrum Kultury w Krakowie, 15 marca — 5 czerwca 2011,
A. Olszewska (red.), Krakéw 2011. Warto zwroci¢ uwage, ze autorzy tej zbiorowej publika-
cji traktuja pojecie ,,odmiennosci” jako ponadhistoryczne.

4 Por. K. Pomian, Zbieraczge i osoblimosci. Paryz — Wenega XV I-X V111 wiek, thum. A. Piefkos,
Warszawa 1996, rozdzial 11 Kultura ciekawosc, s. 63—85. O ogromnej pojemnosci pojecia
,,0s0bliwos¢” §wiadczy np. to, ze wsréd wielu gatunkéw ,,przedmiotéw osobliwych” mozna
znalez¢ tez tzw. osobliwosci optyczne. Por. Ginseppe Arcimboldi — prekursor tworezosd filmowej
Jana Svankmajera, w ninicjszym tomie.

5 AM. Ripellino w swej Pradze magiczne tak pisze o jednej z najglosniejszych kolekeji osobli-
wosci przetomu XVI i XVII wi: ,,Rudolf II gromadzit skarby swojej kolekeji jak popadto,
bez zadnego planu, na pétkach i stolach, w niezliczonych szafach i okutych skrzyniach”
(tlum. H. Kralowa, Warszawa 1997, s. 104).

6 Por. K. Pomian, dz. cyt. s. 64-78.
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Tak rozumiane gromadzenie osobliwosci w gabinetach zaczg¢to
obumiera¢ wraz z ewolucjq osobliwych kolekeji w strong usystematyzo-
wanych i poddanych dojrzewajacym rygorom naukowym zbioréw muze-
alnych. W zwigzku z tym kazda préba przeniesienia tej kategorii w inne
warunki historyczne i kulturowe wymaga szczegélnych, adaptujacych
zabiegéw i uzasadnien. Dotyczy to w oczywisty sposob takze pewnych
zjawisk wspolczesnych, w tym rowniez z obszaru kultury filmowe;.

Chcac zdac sobie sprawe z mozliwych w tym zakresie paradoksow,
a niekiedy wrecz pulapek, warto zestawi¢ na kontrapunktowej zasadzie
dwa przyklady kolekcji, niepozostajacych w zwigzku z twérczoscig fil-
mowa, stwarzajacych mozliwos¢ nakreslenia kulturowego tla dla niniej-
szych rozwazan. Zestawieniu biegunowo odmiennych, a zarazem w pe-
wien szczegblny sposéb komplementarnych przykladéw, nalezacych do
zupelnie réznych okreséw historycznych, towarzyszy narzucajaca si¢
pokusa zastosowania pojecia osobliwosci w obydwu odleglych od siebie
przypadkach.

Pierwszy przykiad stanowia posmiertne losy ziemskich szczatkow
krola Francji Ludwika IX Swictego (daty panowania: 1226-1270). Juz
za zycia uznany za najwybitniejszego chrzescijaniskiego wiadece Europy
byl inicjatorem VI i VII wyprawy krzyzowej. Podczas tej drugiej umart
jako ofiara epidemii w Tunisie. Jego gleboka religijno§é¢ wyrazata
sie m.in. w tym, ze czynil starania, aby na terytorium Francji znala-
zto si¢ jak najwiecej relikwii i to tych najcenniejszych, pochodzacych
z Konstantynopola — stolicy cesarstwa bizantyjskiego i zwigzanych z oso-
ba samego Jezusa Chrystusa, wedlug 6wczesnych przekonan mogacych
gwarantowaé bezpieczefistwo jego ojczyznie. Do gwozdzia ze Swietego
Krzyza, pozostajacego juz wczesniej w rekach mnichow z opactwa
Saint-Denis pod Paryzem, pobozny wladca dolaczyl z czasem korone
cierniowa odkupiona od cesarza Baldwina II (t¢ sama, ktéra ocalala
z pozaru katedry Notre Dame w Paryzu, w kwietniu 2019 r.). Nastepnie

dotychczasowy bezcenny zbidr wzbogacil jeszcze o kolejne zakupione
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od cesarza Konstantynopola relikwie: fragment Swictego Krzyza, $wieta
gabke, nasiaknicta octem, ktérg podawali rzymscy oprawcy Jezusowi,
1 ostrze $wietej widczni, ktora przebito bok Jezusa'.

Krél juz za zycia uznawany byl za §wigtego. Po jego $mierci za-
konserwowane wnetrznosci i tkanki twarde przewieziono na Sycylie,
gdzie te pierwsze zlozono w katedrze w Monreale, a szczatki kostne,
prawdopodobnie wraz z sercem, droga ladowa, w ciagu trwajacej wiele
miesiecy, obfitujacej w liczne cuda podrézy przewieziono do Paryza,
gdzie ztozono je 22 maja 1271 r. w opactwie Saint-Denis i od razu, na
wiele lat przed kanonizacja wladcy, ktéra nastapila za sprawsg papieza
Bonifacego VIII w 1297 r.5 staly si¢ przedmiotem ogromnego kultu’.

Najciekawsze byly jednak pdzniejsze losy, majacych wedlug po-
wszechnego przekonania cudowna moc uzdrowicielska, relikwii. Wnuk
Swigtego, krél Filip Pigkny, staral si¢ przenies¢ je do wzniesionej przez
dziadka kaplicy Sainte-Chapelle na wyspg Cité w centrum Paryza. W wy-
niku dtugich negocjacji ostatecznie w stawnej gotyckiej kaplicy, ktéra
faktycznie stala si¢ gigantycznych rozmiarow relikwiarzem, znalazla sie

najcenniejsza partykula — glowa kréla'

, z wyjatkiem podbrédka, zebow
i zuchwy. W duchu kultury religijnej i umystowej epoki kazda czgsé
szczatkow kostnych Ludwika IX Swi@tego byla relikwig i miata moc
cudotwoéreza, a zwlaszcza uzdrowicielska, przekazywang droga obec-
nosci 1 dotyku. Stad pézniejsze niesamowite losy podzielonych czesci
krolewskiego szkieletu. Stawaly si¢ one przedmiotem zabiegdw i roz-
grywek politycznych; trafilty miedzy innymi niemal w sto lat pozniej

w rece stawnego praskiego ,,kolekcjonera” relikwii — cesarza Karola IV",

7 Por. J. Le Goff, 5"11/2‘@/ Ludwik, thum. K. Marczewska, Warszawa 2001, s. 113-118.

8 Tamze, s. 246.

9 Tamze, s. 244.

10 Por. M. Starnawska, Swigtych 3ycie po Sycin. Relikwie w kulturze religijneg na ziemiach polskich
w Sredniowieczu, Warszawa 2008, s. 67.

1 Por. K. Kubinova, Rimské relikvie a joj ich role v Karlové koncepei, w: Imitatio Romae. Karel TVV.
a Rim, Praha Artefactum, Ustav déjin umeni Akademie ved Ceské republiki, Praha 2006,
s. 238-257.
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ktory przekazal je hradczanskiej katedrze. Inne fragmenty szkieletu kréla
stawaly si¢ narzedziem polityki dynastii Kapetyngéw i ich nastepcow'

Za kluczowsq dla tej pracy informacje nalezy potraktowac fakt, ze
jak podaje Le Goff: ,,W roku 1568 wszystkie kosci znalazly si¢ w Paryzu
z okazji uroczystej procesji przeciw protestantom’'?. Mozna wigc uznac,
ze staly si¢ tym samym elementami (eksponatami) wystawionej (w ro-
zumieniu wystawienia na widok publiczny przedmiotéw kultowych) ko-
lekji relikwii kréla Francji Ludwika IX Swietego. I chociaz w praktyce
wystawiania i ostensji partykul §wietych weale nierzadkie byto unaocz-
nianie, czyli udost¢pnianie ich zmystowi wzroku', przynaleznos¢ relikwii
krola Ludwika Swietego do sfery sacrum stanowi rodzaj ostatecznej
zapory uniemozliwiajacej wiaczenie ich zbioru do nadzbioru osobliwych
kolekciji, jakkolwiek pogmatwane losy kostnych szczatkow kréla (w tym
ich udzial we wspomnianej procesji) mozna w najbardziej potocznym
tego stowa znaczeniu uznac¢ za osobliwe.

Z zupelnie odmiennych powodéw za osobliwe, sytuowane na dru-
gim biegunie w stosunku do sacrum, czyli w sferze profanum, uznaé
mozna natomiast wspoltczesne wykorzystanie w celach ekspozycyjnych
zwlok ludzkich przez niejakiego dr Gunthera von Hagensa, anatoma,
wynalazce techniki ich konserwacji zwanej plastynacja®.

Urodzony w Skalmierzycach koto Kalisza, w 1945 r. von Hagens
(whasc. Liebchen), ukoniczyl studia medyczne 1 w 1975 r. doktoryzowat
si¢ w Heidelbergu. W 1977 r. opracowal technike plastynacii ludzkich

12 Por. J. Le Goff, dz. cyt., s. 247-249.
13 Tamze, s. 249.

14 Por. m.in.: M. Starnawska, dz. cyt., rozdzial V Czlowiek wobec sacrum. Rola relikwii w religinosci
osobistef, 1.1.2. Kontakt wrokowy, s. 586-589.
15 Ciekawym, cho¢ jednostronnym, Zrédlem informacji o zyciu, osiagnieciach ,,naukowych”

oraz dzialalnosci edukacyjnej i wystawienniczej von Hagensa jest dostepna takze w jezyku
polskim strona http://www.plastinarium.de/pol/plastinariump /aktualnosci.html (data do-
stepu: 3.12.2013 r.). Jest to oficjalna strona uruchomionego w 2006 r. w brandenburskim
Guben w obiekcie poprzemystowym Plastinatium, obejmujacego dzial historii anatomii,
pracownie, sale wystawows i sklep.
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zwlok i przez kilka lat na zlecenie uczelni sprzedawal swoje ,,plastynaty
na calym $wiecie. W 1993 1. sprywatyzowal t¢ dochodowa dziatalnos¢,
zakladajac Heidelberski Instytut Plastynacji. Od polowy lat dziewigc-
dziesigtych organizowal rownoczesnie cieszace si¢ ogromnym zaintere-
sowaniem w réznych krajach wystawy Swiaty lndzkiego ciata (Kirperwelten).
W potowie ubieglej dekady jego glosne wystawy oraz prowadzona w kil-
ku krajach dziatalno$¢ biznesowa, polegajaca na produkeji plastynatéw
1 obrocie nimi (zakoficzong niepowodzeniem probe podjat rowniez
w Polsce’), a takze organizowaniu wystaw, stala si¢ przedmiotem po-
wszechnego zainteresowania i rozglosu, gtéwnie z powodu zaopatrywa-
nia si¢ w zwloki do konserwacji w Chinach i powstajacych w zwiazku
z tym podejrzen o udzial w tamaniu praw cztowieka. Ogromnym suk-
cesom kasowym wystaw w réznych krajach towarzyszyla tez krytyka
w wielu srodowiskach z pozyciji etycznych, za sprawg ktorej von Hagens
zyskal pseudonim ,,Doktor Smieré””.

Na szczegolng uwage zasluguja formulowane i szeroko rozpo-
wszechniane poglady plastynatora, stanowiace podstawe jego dzialal-
nosci. Na pierwszy plan wysuwa on edukacyjne walory swojej aktyw-
nosci zardwno wystawienniczej, jak i handlowej. Namawiajac do wizyt
na swoich wystawach cale rodziny, zaslania si¢ popularnonaukowym
alibi, poznawcza przykrywka, pod ktéra kryja si¢ whasciwe, komercyj-
ne — oparte na czerpaniu zyskéw z epatowania ziemskim wymiarem
$mierci — cele’. W celu uatrakcyjnienia gto$nych ekspozycji i nadania

im artystycznego charakteru sam Hagens, uwazajacy si¢ za uczonego

16 Por. L. Kostrzewski, Iekga anatomii, ,,Duzy Format” — magazyn ,,Gazety Wyborczej”
z 14 lutego 2005 1., s. 10-11 oraz L. Kostrzewski, Nie bedzie preparowania ludzkich zwlok,
,,Gazeta Wyborcza” z 11 marca 2005 r., s. 10.

17 Por. okladka tygodnika ,,Der Spiegel” z 19 stycznia 2003 r. oraz artykul z tego samego
numeru tygodnika: S. Rébel, A. Wassermann, Handlarz, Smierciq. Przedruk w: ,,Forum” 2004,
nr 4, s. 58-61.

18 Swoistym uwiarygodnieniem dziatalnosci wystawienniczej Hagensa sa zamieszczone na

wspomnianej stronie Plastinarium w Guben komentarze zwiedzajacych. http://www.pla-
stinarium.de/pol/plastinariump/aktualnosci.html (data dostepu: 3.12.2013 r.).
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i réwnoczesnie artyste, bedacego kontynuatorem tradycji renesansowej
(powoluje si¢ przy tym na Leonarda da Vinci i flamandzkiego tworce
nowozytnej anatomii Andreasa Vesaliusa), formuje zakonserwowane
zwloki w postaci szachistow, skoczkow, biegaczy, narciarzy, tworzac
obok ekspozycji o charakterze edukacyjnym (np. preparaty warstwowe,
cksponaty ilustrujace zaawansowanie przewleklych i §miertelnych cho-
réb, eksponat pokazujacy kobiete w piatym miesiacu ciazy z wystajacym
plodem itd., itp.) tzw. aranzacje artystyczne.

Von Hagens twierdzi, ze gwarantuje zmarlemu czlowiekowi ,,nie-
$miertelno$¢”, faktycznie podchodzac do zwlok nie jako do zastuguja-
cych na szacunek i traktowanie zgodne z przyjetymi w naszej kulturze
rytualami szczatkéw ludzkich, lecz jako do ,,preparatéw”, czyli przed-
miotéw (rzeczy). Preparaty te podlegaja skomplikowanej i kosztownej
obrébce, ktora zdaniem plastynatora trzeba rozpatrywac zaréwno w ka-
tegoriach warto$ci spotecznych, w tym zwlaszcza poznawczych (ttumy
odwiedzajacych jego drogo biletowane wystawy szukaja potwierdzen
w autentyzmie eksponatéw), jak i ekonomicznych. Jak pisata niemiecka
prasa w okresie najwickszych sukcesow wystawienniczych von Hagensa:
»«Spekulant handlujacy trupami» (okreslenie «Die Zeit») trafil ze swojq
wystawa w ducha epoki — czyli kult mtodosci i wiare, ze wraz z rozszy-
frowaniem genomu czlowiek stal si¢ panem swojego zycia. Preparaty
von Hagensa pozwalaja usunac bariere, ktora jest dla nietrwalego towaru
data przydatnosci do uzycia. Czlowiek zyskuje nie§miertelno§é — cho-
ciazby jako obiekt muzealny”".

W ostatnich latach von Hagens uzyskat dla swojej osobliwej dziatal-
nosci jeszcze jedno alibi. Rezygnujac z pozyskiwania preparatéw do pla-
stynacji dzicki zakupom czgsto niejasnego pochodzenia zwlok (a przy-
najmniej ograniczajac taki sposéb ich pozyskiwania), rozwinal szersza

niz w poprzednim okresie kampani¢ wsréd potencjalnych dawcow cial,

19 S. Robel, A. Wassermann, Handlarz smierciq, dz. cyt., s. 59.
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majaca na celu §wiadome i zgodne z prawem wyrazanie woli przekazania
ciala po $§mierci w celu poddania go zabiegowi plastynacji®.

Trudna do pominigcia jest informacja, ze dziatalno$¢ syna czynnie
wspieral jego ojciec Gerhard Liebchen (w czasie 11 wojny Swiatowej
aktywista NSDAP i czlonek SS), ktory zostal pelnomocnikiem inte-
resow firmy w Polsce” 1 z tej okazji chetnie sam udzielal wywiadéw
$wiatopogladowo legitymizujacych ,,rodzinny interes”. Wyjasniajac cha-
rakter dzialalnosci syna, mowil m.in.: ,,Poczatki poznania ludzkiego ciata
sicgaja Rzymu. Papieze dawali zgodg, aby na uniwersytetach odbywaty
si¢ sekcje zwlok. Kosciél katolicki byt wige pierwszym, ktéry popierat
dziatania majace na celu poznanie cztowieka. Poza tym ludzkie kosci od
bardzo dawna sa gromadzone i pokazywane. W kosciolach sq przeciez
relikwie. (...) uwazam, ze Bog popiera moje dziatanie. Pokazujemy pick-

no cztowieka, ktére on stworzyl”?

20 Jak mozna przeczyta¢ na stronie www Plastinarium w Guben: ,,Ofiarowanie cial stanowi
etyczny kregostup plastynaciji. Unikalny program ofiarowania ciat zostal powolany do zycia
przez Gunthera von Hagensa w roku 1982 i obecnie liczy sobie ponad 12 179 dawcow,
z tego 10 276 z Niemiec. Wszystkie preparaty pochodza od ludzi, ktérzy za zycia dobrowol-
nie i pisemnie dokonali takiego rozporzadzenia, ze zgadzaja sig, aby po smierci ich ciala byly
wystawiane w celach szerzenia edukacji medycznej w ramach wystawy «Korpelwerten» /
«Body Worlds» oraz sprzedawane instytucjom naukowym i badawczym. (...) Rozporzadzenie
dawcy ciata nie stanowi umowy, lecz oswiadczenie woli, ktére w kazdej chwili moze zostad
odwolane bez podania przyczyn. Za rozporzadzenie nie sa pobierane zadne oplaty ani tez
dawca nie otrzymuje zadnej rekompensaty. Rozporzadzenie o przekazaniu organéw do
przeszczepu nie stoi w zadnym wypadku na przeszkodzie przekazaniu ciata do plastynacji.
Przekazanie organdéw ma zawsze pierwszefstwo przed ofiarowaniem ciala, gdyz jego za-
daniem jest ratowanie lub przedtuzenie zycia” http://www.plastinatium.de/pol/plastina-
riump/aktualnosci.html (data dostepu: 3.12.2013 r.)

2 Por. S. Robel, A. Wassermann, Pe/nomocnik 3 przesztosciq, tygodnik |, Der Spiegel” z 28 lutego
2005 r. Przedruk w ,,Forum” 2005, nr 10, s. 4-5.

22 7 wypowiedzi Gerharda Liebchena, za: L. Kostrzewski, Lekga anatomii, dz. cyt., s. 11. Na
podkreslenie zastuguje tez fakt, ze sukcesy ekspozycyjnej dzialalnosci von Hagensa wywola-
ly fale konkurencyjnych inicjatyw, czego wyrazem bylo zorganizowanie w Polsce nastepuja-
cych wystaw: otwartej w lutym 2009 r. w warszawskim centrum wystawienniczym Blue Expo
w Blue City, przygotowanej przez dr Roya Glovera z amerykanskiego University of Michigan
Bodies The Exhibition oraz The Human Body Exhibition (m.in. w Krakowie od 13 marca 2013 1.
do 3 listopada 2013 t.), zorganizowanej przez czeska JVS Group. Interesujaca proba wla-
czenia wystaw von Hagensa i innych tego typu przedsiewzie¢ w nurt tradycji gabinetéw
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Obydwa, zaczerpnigte z réznych epok, przyklady sa oddzielone od
siebie w gruncie rzeczy latwa do uchwycenia granica réznicujaca sfery
sacrum i profanum, przeciwstawiajacq wedlug kategorii stosowanych
przez Waltera Benjamina (gléwnie w odniesieniu do obszaru komuni-
kacji artystycznej) warto$ciom kultowym dominujacym w epoce przed-
technologicznej wartosci ekspozycyjne charakterystyczne dla kultury po
medialnym przewrocie, wyznaczonym narodzinami nowoczesnej od-
miany mechanicznej reprodukeji (w szczegdlnosci filmu i fotografii)®.
Pozwala to zwrdci¢ uwage na najbardziej wyrazisty, zwigzany ze sfera
widzialnosci, aspekt kulturowego tla rozwazan, ktérych przedmiotem
jest adaptacja pojecia osobliwosci na potrzeby zrozumienia powiazan
wspolczesnej kultury filmowej z dawna kulturg artystyczna.

Jednym z najbardziej narzucajacych si¢ przykladow tego typu za-
leznosci jest tworczo$é czeskiego surrealisty Jana Svankmajera, laczaca
si¢ z fenomenem kolekcjonerskiej 1 artystycznej aktywnosci dworzanina
cesarza Rudolfa 11, wloskiego manierystycznego malarza — Giusseppe
Arcimboldiego. Svankmajer od poczatku swojej dziatalnosci plastyczno-
-teatralno-filmowej inspiruje si¢ dzielami Arcimboldiego, nawiazuje
do ich ducha i litery, rownoczesnie jednak polemizuje z ich wymowsa,
zwlaszcza z przenikajacym dzieta wloskiego artysty rozumieniem dia-
logu jako przejawu harmonii*. Przeciwstawia mu juz we wezesnych fil-
mach — Ostatnia sgtuczfea pana Schwarwalda i pana Edgara (1964), Gra 3 ka-
mieniami (1965), Trumniarnia (1966) — interpretacje dialogu jako wyrazu,
czy tez zapowiedzi, konfliktu, fizycznego starcia, manifestacji przemo-

cy 1 agresji prowadzacych do definitywnego wyniszczenia, wzmacniajac

osobliwosci podejmuje Anna Gruszka w tekscie Ciata w muzeum albo wspitezesne gabinety
osobliwosii, http:/ /www.obieg.pl/felieton/13334 (data dostepu: 8.12.2013 r.).

2 W. Benjamin, Dgielo sztuki w dobie reproduki techniczne, tham. . Sikorski, w: tegoz, Twdrca jako
wytwirea, Poznan 1975, s. 75-76.

24 Rekonstrukeje tej jednej z najbardziej przekonywajacych interpretacji dzieta Arcim-
boldiego autorstwa Thomasa DaCosty Kaufmanna referuje Werner Kriegeskorte.
Por. W. Kriegeskorte, Ginseppe Arcimboldo 1527-1593, thum. E. Tomczyk, Kolonia 2002, s. 48.

109



t¢ wymowe w pozniejszych filmach — Wymiary dialogn (1982) 1 Jedzenze
(1992), jeszcze dobitniej zaswiadczajacych o nekrofilitycznych sktonno-
$ciach rodzaju ludzkiego®.

Tlem tej rozciggnigtej w czasie polemiki, czy wiasciwie fundamen-
talnego dyskursu, sa dwie plaszczyzny rozumienia gabinetu jako zbioru
osobliwosci. Po pierwsze, w nawigzaniu do najbardziej znanej cechy ale-
gorycznych portretéw wloskiego mistrza, uchodzacych za jedno z ory-
ginalniejszych zjawisk w catych dziejach europejskiego malarstwa, czeski
surrealista rowniez buduje antropomorficzne wizerunki z materialu za-
réwno naturalnego, jak 1 z utensyliow, czyli przedmiotéw powiazanych
z uzytkowym wymiarem zycia wspdlczesnego mu cztowieka. Obiekty,
ktorych uzywaja obydwaj artysci, same w sobie wlasciwie osobliwe nie
sq, osobliwymi czyni je koncepcja ich uzycia jako tworzywa, swoiscie po-
traktowanego budulca, stuzacego do powotania do zycia, dysponujacego
nadzwyczaj oryginalnym cialem, homunkulusa, czyli quasi-podmiotu.

W twérczosci manierysty skonfigurowane elementy wchodzace
w sklad wigkszej antropomorficznej struktury, te okazy fauny, flory
i niekiedy tez utensyliow skladaja si¢ na osobliwie zastygte w bezruchu
makrouklady, spojne, utadzone i wlasnie zharmonizowane. U wspol-
czesnego surrealisty z kolei drastycznym potwierdzeniem jego osobli-
wej strategii ,,materialowej” jest koficzacy zwlaszcza filmy z pierwsze-
go okresu tworczosci artysty radykalny i calkowicie przeciwny filozofii
Arcimboldiego akt zniszczenia. W wyniku eskalacji przemocy dokonuje
si¢ calkowita destrukcja i tym samym powrét do pierwotnej — przedmio-
towej (juz nie tylko cielesnej, ale w rudymentarnym znaczeniu matetial-
nej) formy bytowania antropomorficznych bohaterow.

Po drugie — w kontekscie niniejszych rozwazan by¢ moze to nawet
wazniejsze — istotne jest odniesienie tworczosci Svankmajera wzorem

jego manierystycznego poprzednika do naturalnego kulturowego tla,

2 Por. Animacja predmiotowa Jana Svankmajera wobec tradygi przedstawieri martwef natury, w niniej-
szej ksigzce.
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ktérym w tworczosci obydwu artystow sq dawne i wspolczesne gabinety
osobliwosci. W przypadku Arcimboldiego punktem odniesienia byly
niewatpliwie legendarne, hradczanskie zbiory gromadzone z inicjaty-
wy cesarza Rudolfa II i jego antenatéw (dziadka Ferdynanda I i ojca
Maksymiliana II), do ktérych wzbogacania przykladal reke takze sam
Arcimboldi, dokonujac z cesarskiego polecenia zakupéw podczas podro-
zy majacych na celu pozyskanie réznego rodzaju dziwéw natury, a takze
niezwyklych wytworéw rak ludzkich, w tym zwlaszcza dziel sztuki®.

W przypadku Svankmajera z kolei ten punkt odniesienia wyznacza-
ja roznorodne zjawiska — jego wlasna pasja kolekcjonerska”, takie ekspo-
zycje jak znajdujace si¢ w okolicach praskiego Rynku Starego Miasta Sex
Machines Museum? i Torture Museum?, wystawy typu Swiaty ludzkiego
ciata (Korperwelten) von Hagensa, a takze kregi tworczosci réznych arty-
stow nalezacych do nurtéw awangardowych, w tym przede wszystkim do
surrealizmu. Zanim w dalszym ciagu wywodu — przyjmujac perspektywe
przedmiotowo-podmiotowsa — dokonamy uporzadkowania osobliwego
wymiaru dziel réznych tworcdw, warto uswiadomic sobie jeszcze jed-
ng zasadniczg réznice dzielaecg obydwu, nalezacych do odleglych epok
i formacji ideowych, artystéw.

Mimo glebokiej zaleznosci filmowej tworczosci Svankmajera
od dzieta malarskiego Arcimboldiego, wyrazajacej si¢ w zapozycze-
niu 1 przeniesieniu z obszaru sztuk plastycznych (malarstwa) w obreb
filmowej animacji zasadniczego rozumienia relacji przedmiotowo-
-podmiotowej, warto zda¢ sobie sprawe, ze miejsce, do ktérego dopro-
wadza swojq artystyczna wizje wloski manierysta, tozsame jest z tym, od

ktorego kontynuuje ja z kolei wspolczesny czeski surrealista. Miejsce to

26 Por. F. Kirchweger, Entre art et nature: Arcimboldo et le monde des Kunstkammern,
w: Arcimboldo 1526—1593, S. Ferino-Pagden (ed.), Milan 2007, s. 189-219.
27 Jan Svankmajer w rozmowie z Peterem Hamesem, w: Jan Svankmajer, Sila inaginace: regiser

0 své filmové tvorbé, Praha 2001, s. 137.
28 Sex Machines Museum, Melantrichova 18, 110 00 Praha 1.
29 Torture Museum, Celetna 12, 110 00 Praha 1.



wyznacza styk martwej natury i animacji przedmiotowej. Arcimboldi,
kreujac swoje wizerunki, unieruchamia ,,zywa nature”. évankmajer ozy-
wia ja na powrét przez wprawienie w ruch, aby ostatecznie doprowadzi¢
ja do calkowitego rozkladu. Jest to wiec tym samym styk pelni rozkwitu
i tozsamej z nim zapowiedzi degradacji, zycia (chociaz zmumifikowane-
go) 1 $mierci, ktéra jest ostatnim etapem procesu ostatecznego rozpadu
ukladu, przejsciowo zastyglego w pelni rozkwitu®.

Tak rézna postawe obydwu artystow egzemplifikujg ich dziela.
Mimo mozliwosci interpretacji dziel Arcimboldiego jako martwych
natur, charakteryzujacy je bezruch jest przede wszystkim §wiadectwem
mumifikacji tadu oraz harmonii §wiata i tylko w minimalnym stopniu do-
tkniety jest tchnieniem §mierci przypisywanym martwym naturom’. Nie
przypadkiem w calej znanej twoérczoéci manierysty nie sposob wskazaé
na obecno$¢ jawnych motywéw wanitatywnych. Inaczej ma si¢ spra-
wa u Svankmajera; wlasciwie niemal nad cala jego tworczoscia unosi
si¢ duch wanitatywnosci. Jest obecny zwlaszcza w pierwszym okresie
tworczosci, a za najbardziej manifestacyjny jego przejaw trzeba uznad,
pochodzacy z 1970 r., film Kostnica.

Realistycznym punktem wyjscia tego nietypowego dokumentu jest
istnienie w czeskiej Kutnej Horze ossuarium — zbioru kostnych szczat-
kéw ludzkich, obejmujacego gigantyczng liczbe okoto 70 tysigcy szkiele-
tow zgromadzonych w kaplicy Czaszek w tamtejszym kosciele cmentar-
nym Wszystkich Swictych (Hibitovni kostel Vech Svatjch). Kostne szczatki
sktadane tam od czaséw zarazy dzumy w 1 potowie XIV w. postuzyly
do wystroju kaplicy 1 staly si¢ materialem do stworzenia osobliwego
zbioru utensyliéw: zyrandoli, oltarzy, kapliczek, krucyfikséw, herbéw,

inskrypcji, odrzwi 1 wreszcie duzych rozmiaréw piramid.

30 Por. szerszy wywod na ten temat w tekscie: Amimaca pryedmiotowa Jana Svankmajera wobec
tradygji predstawieri martwej natury, w niniejszym tomie.

31 Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretage, S. Zuffi (red.), thum. K. Wanago, Warszawa
2000, s. 94.
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Tworca, postugujac si¢ reportazows forma wypowiedzi, wprowa-
dza w przestrzen tej niezwyklej, niepetnigcej funkeji sakralnych, atrakeji
turystycznej wycieczke szkolna, ktorej uczestnicy skltadaja na czaszkach
i piszczelach podpisy, traktujac je rtownie bezceremonialnie jak ,,artysci”,
ktérzy z tego kostnego materiatu wykreowali wicle przedmiotéw uzyt-
kowych. Ten jedyny w swoim rodzaju film Svankmajera, mimo ze nie
jest filmem animowanym, przez nerwowsa prace kamery sugeruje ruch
pojawiajacych si¢ w kadrze niezwyktych utensylidw, domykajac na praw-
dziwie surrealnym poziomie cykl Zycia, §mierci i ponownego, tym razem
zgodnego juz ze wspolczesnym utylitarnym podejsciem, ozywienia nie-
ozywionego. Nie ma tez zadnych watpliwosci, ze mamy tym razem do
czynienia z rownie osobliwa kolekcja jak w przypadku wspolczesnej
ekspozyciji von Hagensa i réwnie niewatpliwie nalezacg do zdominowa-
nej przez wartosci ekspozycyjne sfery profanum.

W tym miejscu — kontynuujac przyjecie w badaniach nad feno-
menem osobliwosci perspektywy przedmiotowo-podmiotowej — warto
zdac¢ sobie sprawe z ,,pietrowej” struktury osobliwego wymiaru dziet
Arcimboldiego i Svankmajera. W przypadku wloskiego manierysty
pilerwszy poziom — o czym byla juz mowa — stanowia alegoryczne wi-
zerunki artysty, bedace zbiorami osobliwie wykorzystanych elemen-
tow, jednak w zgodzie z ich domniemanym miejscem, ktére zajmuja
W uniwersum.

Na drugim poziomie dochodzi do osiagni¢cia wspomnianej we-
wnetrznej harmonii, ktorej najbardziej czytelnym wyrazem jest nama-
lowany juz po zakoficzeniu dworskiej stuzby, po powrocie z Pragi do
Mediolanu stawny Wertumnus — portret cesarza Rudolfa II (kompletny
wizerunek, o ktérym mozna powiedzieé, ze harmonijny dialog toczy si¢
wewnatrz struktury tego jednego obrazu), a takze zestawione parami,
wyprofilowane raz w prawo, raz w lewo wizerunki por roku i zywiotéw
(tworzace tym samym dyptyki), przypuszczalnie tak wlasnie w gabinecie

cesarskim eksponowane — Zima i1 Woda, Wiosna 1 Powietrge, Lato 1 Ogieri
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oraz Jesieri 1 Ziemia. W rezultacie tworza one zbiér zaskakujaco (osobli-
wie) skojarzonych prac, w ktorych zwlaszcza pory roku i zywioly prowa-
dza ze soba wspomniany, zapewniony dynastycznym tadem harmonijny
dialog™.

Zbiorem umieszczonym na trzecim pigtrze struktury jest znaczaca
wickszos¢ venvre Arcimboldiego, pozostajacy w dyspozycji cesarza zbior
prac artysty, w skiad ktérego wchodza nie tylko wspomniane wizerun-
ki, ale i inne $wiadectwa dziatalnosci twoérczej wloskiego humanisty,
powstate na zlecenie cesarskich mecenasoéw, m.in. rysunki stanowigce
dokumentacj¢ projektéw kostiumow i uroczystosci dworskich®. Catosé
dziela artysty to réwnoczesnie zaledwie podzbiér zbioru dziet sztuki
1zarazem osobliwosci, ktére mozna umiesci¢ na pigtrze czwartym, a kto-
re sasiadujg na nim z dzielami niezwyklych, najwyzej cenionych artystow
jak Albrecht Direr, Hieronim Bosch, Pieter Breugel (starszy), Lucas
Cranach Starszy, Parmigianino, Antonio Allegri da Corregio, Tycjan* czy
takze wielu twércéw bezposrednio pracujacych dla cesarza Rudolfa II,
w tym m.in. takich jak Bartholomaus Spranger, Adriaen de Vries, Josef
Heintz, Daniel Froschl, Pieter Stevens 11, Matthius Gundelach, Aegidius

Sadeler, Hans von Achen i wielu innych manierystycznych artystow,

32 W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 48. Zupelnie inna, ale bardzo interesujaca w kontekscie niniej-
szych wywodow interpretacje tworczosci Arcimboldiego formuluje Angelo Maria Ripellino.
Pisze m.in.: |, Twarz ilustrowana, twarz zlozona z kwiatéw, jest przedmiotem, ozdobnym
przedmiotem. Czlowiek staje si¢ inwentarzem i suma przyrzadéw, ktorymi zwykl sie postu-
giwad, kukla ztozona z narzedzi wlasnej pracy. Ciala w obrazach Arcimboldiego nie widaé,
ale mozna si¢ domyslag, ze jest sztywne i ma w sobie co$ z marionetki. (...) Zycie zastapione
zostaje nieruchomym patchworkiem, zbiorem wielu przedmiotéw” (A.M. Ripellino, dz. cyt.,

s. 110).
33 W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 70-75. Por. takze A. Beyer, La scéne des princes. Esquisses et costunes
d’Arcimboldo pour les fétes et les tournois a la conr, w: Arcimboldo 15261593, dz. cyt., s. 243-271.
34 Ciekawostka, szczegélnie interesujaca dla polskiego czytelnika, jest fakt, Zze Jacqueline

Dauxois, autorka biografii cesarza Rudolfa II, wsréd ponad trzech tysigey plocien i tej
samej liczby rzezb bedacych w posiadaniu cesarza wymienia (nie podajac zrédla tej infor-
macji) Portret damy 3 lasiczkeq Leonarda da Vinci. Por. . Dauxois, Cesarz, alchemikdw Rudolf 11
Habsburg, ttam. R. Nizioltek, Krakéw 1997, s. 187.
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o ktérych Ripellino pisze, ze tworzyli ,,rodzaj kosmopolitycznej Fcole
de Prague”®.

Wreszcie najbardziej zaskakujace 1 w gruncie rzeczy odkrywcze
musi si¢ wydac¢ uznanie za Rippellino, ze najszerzej rozumiane Kunst-
und Wunderkamer Rudolfa 11 obejmowaly nie tylko zbiér w Scistym tego
znaczeniu osobliwych przedmiotow i dziet sztuki, ale takze wypelniaja-
cych jego dwor i pozostajacych w bliskich z nim stosunkach uczonych,
artystow i wreszcie — co w tym przypadku szczegdlnie wazne — alche-
mikow. Wedlug tej sugestii na najwyzszym pictrze gabinetu osobliwosci
Rudolfa II odnalezé mozna by zbiér osobliwych subiektow, indywidudw,
oryginatéw, w tym takze ewidentnych alchemicznych hochsztaplerow™.

Czyz mozna mie¢ watpliwos¢, ze przynajmniej niektére z dopusz-
czonych do tego zaszczytu niezwyklych osobistosci musialy znakomi-
cie czu€ si¢ w apartamentach cesarza wsrdd ekscentrycznych wizerun-
kow, bedacych niekiedy portretami dworzan cesarza Rudolfa 11 pedzla
Giusseppe Arcimboldiego? I wlasnie na tym najwyzszym poziomie do-
chodzi do ponownego, tak charakterystycznego dla traktowania twor-
czo$ci Arcimboldiego jako gabinetu, podmiotowo-przedmiotowego
zespolenia. Jak w pojedynczych portretach — wizerunkach — podmiot
jawi si¢ jako tozsamy z uporzadkowanym wedlug antropomorficznej
zasady tworem zlozonym z elementéw przedmiotowych, tak na naj-
wyzszym stopniu struktury Praga jako megagabinet Rudolfa II jawi si¢
z kolei jako zbiér elementéw bezdyskusyjnie przedmiotowych, zesta-
wionych z elementami podmiotowymi potraktowanymi jednak przed-

miotowo, bo stanowiacymi przedmiot zbioru osobliwych indywidudw,

35 A.M. Ripellino, dz. cyt., s. 101.

36 Ripellino pisze o tym wymiarze kolekcjonerskiej pasji cesarza Rudolfa II: ,,Che¢ przyozdo-
bienia dworu tlumem artystéw laczy sie u Rudolfa z goraczkowym pragnieniem zbierania,
gromadzenia rzeczy cennych, rzadkich przedmiotow i naturaliow”. I dalej: ,,Z drugiej strony
takie przemieszanie przedmiotow z réznych dziedzin i réznych stron stanowilo odpowied-
nik malowniczej zbieraniny ludzi rozmaitej proweniencji, ktérzy zaludniali miasto Rudolfa”
(tamze s. 101 i 106).
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m.in. ulokowanych w mitycznym miejscu eksperymentéw praskich al-
chemikéw, tzn. na hradczanskiej Ztotej Uliczce™.

Tworczoéé Svankmajera przerzuca pomost pomiedzy epokami,
co umozliwia zastosowanie pojecia ,,gabinetu osobliwosci” do interpre-
tacji zjawisk wspolczesnych, w tym niektorych oryginalnych fenome-
néw tworczosci filmowej. Absolutnie kluczowe znaczenie ma przy tym
uczynienie centralnym w calej tworczosci czeskiego surrealisty pojecia
»przedmiotu” i zwiazanej z nim techniki realizacji filméw animowa-
nych, okreslanej mianem ,,animacji przedmiotowej”. Ta szeroka kate-
goria, obejmujaca przede wszystkim, czesto do niej zawezang, animacje
lalkowsq i nalezaca do najbardziej tradycyjnego nurtu animacii szop motion
(animacji poklatkowej), jest swoistym znakiem firmowym dzialalnosci
filmowej Svankmajera, ktéry siega po nig takze w swoich aktorskich
@ tym samym kombinowanych) filmach fabularnych.

Zastosowanie pojecia ,gabinetu osobliwosci” w odniesieniu do
tworczosci czeskiego surrealisty znajduje swoje uzasadnienie juz u sa-
mych podstaw tworczej metody artysty, ktory najpierw na najnizszym po-
ziomie swojej aktywnosci kolekcjonuje przedmioty uzywane, nadszarp-
nigte z¢bem czasu, a wigc majace swoja bogata przesztosé. Osobliwosé
zbioru tych przedmiotéw polega na tym, ze nie rywalizujac na co dzien
z oferowanymi nam przedmiotami nowymi, atrakcyjnymi i faworyzo-
wanymi w cywilizacji konsumpcyjnej, maja t¢ przewage nad nimi, ze
dysponuja zgromadzonym w sobie do§wiadczeniem, wlasna pamiecia
oraz drzemigca w nich potencjalng energia. Hold temu rudymentar-

nemu poziomowi aktywnosci czeskiego artysty ztozyli w swoim filmie

37 W kolejnym miejscu Ripellino pisze: ,,To pozadanie przedmiotéw rodzi si¢ u Rudolfa z pra-
gnienia, by zapelni¢ otaczajaca go pustke, by zakry¢ Igk przed samotnoscia. Gromadzi
zachlannie mnoéstwo rzadkich przyrzadow, jak gdyby chcial wznie$s¢ mur przed $miercia.
Jego mania kolekcjonerstwa jest wyrazem tanatofobii. (...) Ale Rudolf nie umie wyrwac sie
przedmiotom, ktére trzymaja go w niewoli. Wraca do nich nawet w $rodku nocy, w ponurym
blasku dwuramiennych §wiecznikéw. I oto sam zdaje si¢ przeksztalca¢ w czlowieka-przed-
miot rodem z dziwadet Bracelliego, w cialo cale z przegrédek i szufladek, gdzie mozna by
pochowac kielichy, drogie kamienie, kolie” (tamze s. 106-107).
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zatytutowanym Gabinet Jana Svankmajera. Praski alchemik filmn (1984)
Amerykanie Stephen i Timothy Quay, traktujac go w owym dziele jako
bibliotekarza (posta¢ wzorowana na jednym z najslawniejszych portre-
tow Arcimboldiego). Zazwyczaj tez te zgromadzone przedmioty, stajac
si¢ budulcem antropomorficznych struktur, tym bardziej nabieraja cech
podmiotowych.

Na drugim poziomie, ktéry moglibysmy nazwaé pierwszym, wha-
$ciwym animowanym pigtrem gabinetu osobliwos$ci, wykorzystujac
mozliwosci tradycyjnej trikowej techniki filmowej, a zwlaszcza siggajac
po technike animacji przedmiotowej, Svankmajer stara si¢ — wprawia-
jac w ruch — ozywi¢ zebrane wczesniej martwe przedmioty, eksponu-
jac ich osobliwe zachowania. To wla$nie na tym poziomie realizuje si¢
cala obrazoburcza i wywrotowa strategia artysty™. Tu dochodzi do prze-
wrotnie rozumianego dialogu, drastycznej 1 destrukeyjnej konfrontacji
stron, przy czym charakterystycznym rysem tego sposobu postgpowa-
nia jest przeciwstawianie owych stron we wszystkich mozliwych ukla-
dach — podmiotowo-podmiotowym (Ostatnia sztucika pana Schwargwalda
i pana Edgara, Trumniarnia), przedmiotowo-podmiotowym (Mzeszkanie,
Piknik z Weissmannem, Cichy tydziern w domm) 1 przedmiotowo-przedmioto-
wym (Gra g kamieniami). Wlasciwie calg filmowa, zwlaszcza krotkome-
trazowa, tworczos¢ praskiego surrealisty mozna przeanalizowaé pod tym
wiasnie katem. Zaréwno wigc krecone do 1992 1. filmy krétkometrazowe,
jak1od 1987 1. filmy pelnometrazowe, obok jego dzialalnosci plastycznej
(grafika, ceramika, kolaze, tworczo$¢ scenograficzna itd., itp.), pozosta-
jacej w znacznym stopniu w czytelnej tacznosci z dziatalnoscia filmowa,
stanowia @uwre Svankmajera, czyli trzecie pietro jego gabinetu osobliwosci.

Podobnie jak w przypadku tworczosci Arcimboldiego na czwar-
tym poziomie struktury osobliwosci nalezy umiescié tworczosé

Svankmajera po pierwsze w kontekscie pokrewnej tworczosci filmowej,

38 Por. . Svankmajer, Z ankiet i wywiadéw, ,,Kwartalnik Filmowy” 1997-1998, nr 19/20, s. 238.
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czyli artystycznej animacji, po drugie natomiast w szeroko pojetym
kontekscie aktywnosci réznych artystow filmowych, czesto czerpiacych
energie tworczg z awangardowych doswiadczen ruchéw artystycznych
I potowy XX w., w tym zwlaszcza surrealizmu. Rozleglosé¢ i réznorod-
nos¢ tego drugiego obszaru sprawia, ze mozliwe w tej pracy jedynie
wstepne zakreslenie jego granic nie stwarza szans na chocby przyblizo-
ne domknigcie tytutowej kolekeji filméw jako zbioru dziet osobliwych.

Z kolei rodzina tworcow, ktérzy reprezentuja w Scistym tego
sfowa znaczeniu animacj¢ przedmiotows, nie jest zbyt liczna i wla-
Sciwie biorac pod uwage najblizsze pokrewiedstwo z wyobraznig
Svankmajera, nalezy wymieni¢ tylko elitarne grono: poprzedzajacego
go Waleriana Borowczyka i1 aktywnych wspolczesnie braci Stephena
1 Timothy’ego Quay. Wszystkich taczy przekonanie o potrzebie rewi-
zji sposobu postrzegania roli przedmiotéw w ludzkim $wiecie, a wybor
animacji przedmiotowej jako techniki realizacji filméw jest u nich praw-
dopodobnie pochodna postawy ideowej, ktéra mozna stresci¢ w wy-
wrotowe]j formule nakazujacej przyjecie punktu widzenia przedmiotow,
co odwraca porzadek naturalnego dla czlowieka sposobu patrzenia na
rzeczywistos¢. Co istotne 1 z tym zwiazane, a nawet z tego wynikajace,
jest to odwazna, w jeszcze wigkszym stopniu wywrotowa proba redukcji
ludzkiej podmiotowosci do wymiaru przedmiotowego.

U Borowczyka ta tworcza strategia przyniosta jeden z najbardzie;
nieoczekiwanych i zaskakujacych rezultatow w dziejach kina artystyczne-
go. Zaczynal jako tworca animacji, w tym takze przedmiotowych (pierw-
sze filmy realizujac wspolnie z Janem Lenica), aby osiagnac szczyt swoich
mozliwosci w spojrzeniu na $wiat ludzki z punktu widzenia przedmiotow
w filmach Renesans (1963) 1 Rozalia (1965). Nastepnie przeszedl przez
okres realizacji réznorodnych zaréwno animowanych, jak i aktorskich
filméw kréotkometrazowych. Przelomowe w jego karierze bylo podjecie
decyzji o realizacji filméw pelnometrazowych, najpierw animowanego
Teatrn paiistwa Kabal (1967), a potem juz tylko aktorskich — Goto wyspa
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mitosci (Goto ille d’amonr, 1968), Blanche (1971), Opowiesei niemoralne (Contes
immoranx, 1974), Dzieje grzechn (1975) 1 Bestia (ILa béte, 1975). Te trzy
ostatnie wysoko cenione filmy staly si¢ z powodu ich jawnie erotycz-
nego charakteru zapowiedzig schytkowego i nisko cenionego okresu
tworczosci Borowcezyka. Niezaleznie od tej oceny nalezy podkreslié, ze
takze w tym okresie artysta kontynuuje konsekwentnie przyjety juz na
poczatku swojej tworczoscl przedmiotowy punkt widzenia na sprawy
ludzkie (uprzedmiotowienie relacji erotycznych). I to w rozstrzygajacym
stopniu czyni niezwykle spéjna jego tak bardzo, wydawaloby sig, niejed-
norodna, i juz chocby z powodu tego pozornego peknigcia traktowana
jako osobliwa, tworczos¢ filmowa.

Przyjecie przedmiotowego punktu widzenia jest tez cechg charak-
terystyczna tworczosci filmowej braci Quay. Ci artysci zafascynowani
kultura wschodnioeuropejska, m.in. polska szkotq plakatu, twoérczoscig
teatralng 1 filmowg Tadeusza Kantora, Waleriana Borowczyka i Jana
Svankmajera, pisarstwem Franza Kafki i Roberta Walsera, wszech-
stronng kreatywnoscia Alfreda Kubina i zwlaszcza Brunona Schulza,
stworzyli autonomiczng wizj¢ $wiata, w ktorej przedmioty odzysku-
ja swoja utracong wobec czlowieczego podmiotu pozycje. Ich dorobek
obejmuje réznorodne filmy krétkometrazowe i dwa pelnometrazowe,
w tym pierwszym przypadku osiagajac spelnienie w Ulicy krokodyli (Street
of Crocodiles, 1986) na podstawie prozy Schulza, w drugim zas$ w Instytucie
Benjamenta (1995) na podstawie tworczosci Walsera.

W komentarzu autoréw do jednego ze swoich filmoéw, nakrecone-
go na zamku w Yancucie Inventorinm sladéw (Inventorinm of Traces, 2009),
tlumacza: ,,Poza tym bardzo lubimy obserwowaé nieprzewidywalne
sposoby, w jakie przedmioty zwracajq si¢ do ludzi. (...) Prébowalismy
rozwina¢ ten pomyst w Inventorium sladow, gdzie widz obserwuje, jak
przedmioty obserwujg ludzi; milczaco kontempluja owe multum rodzin
z malymi dzie¢mi, jak dopuszczaja si¢ inwazji, wdzierajac si¢ do ich tan-

cuckiej siedziby. Zaden z odwiedzajacych to muzeum nie daje si¢ ponies¢
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wyobrazni i nie czuje, ze jaki§ obiekt — mebel na przyktad — $wiadko-
wal zawieruchom, bitwom i intrygom sprzed dwustu lat. I ze wciaz
przechowuje wspomnienia tych zdarzen w fakturze drewna czy plocien-
nego obicia. Dla nas ten wysilek wyobrazni przeradza si¢ w obsesyjne
marzenie, by przyja¢ punkt widzenia samego przedmiotu — rozpoznac
i zaadaptowad jego wrazliwos¢, a nastepnie przedstawic ja widzowi™.

Opisana przez braci ,,odwrécona” przedmiotowo-podmiotowa rela-
cjanie wyczerpuje osobliwego charakteru ich twoérczosci. Najbardziej oso-
bliwy w ich filmach jest bowiem jeden demiurgiczny gest, ktory wprawia
w ruch caly znieruchomialy czy wrecz martwy mechanizm uprzedmioto-
wionego $wiata. Gest ten, z natury somatyczny, jest czyms na ksztatt pobu-
dzajacego do zycia tchnienia. W dziejach animacji przedmiotowej porow-
nywalny jest on jedynie z podmuchem powietrza, poruszajacym pidrkami
ptaka, od ktérego to podmuchu zaczyna si¢ proces rekonstrukeji znisz-
czonego wybuchem granatu §wiata w filmie Renesans (1964) Borowczyka.

W Uliey krokodyli — co wydaje si¢ niemal nie do uwierzenia — to
demiurgiczne ,,stan si¢” dokonuje si¢ za sprawa kropli $liny splywajacej
z warg kustosza gabinetu martwych, ale zdolnych do ozywienia, réznego
rodzaju przedmiotéw. Jak to ujmujg sami bracia: ,,W przypadku Ulicy
krokodyli staralismy si¢ znaleZ¢ owg graniczng kraing kruchosci, gdzie
w pétmroku podejrzewaé mozna wibracje i drzenie rzeczy, jakby pro-
bujacych si¢ wskrzesi¢, reanimowad. (...) Jak powiada Schulz, «martwa
materia nie istnieje». Wszystko jest w jakiejs ciaglej formie migracyjnego

przeplywu, a kazdy z nas jest zaledwie przejezdnym intruzem”.

39 Gabinet Braci Quay. 7. braémi Quay rozmawiajq Kuba Miknrda i Michal Oleszezyk, w: Trgynasty
miesiqe. Kino Braci Quay, K. Mikurda, A. Prodeus (red.), Krakéw—Warszawa 2010, s. 38.

40 W dalszej czesci wypowiedzi, zwracajac si¢ do przeprowadzajacych wywiad Kuby Mikurdy
i Michata Oleszczyka, méwia: ,,Widza panowie ten dziwny skamienialy kawalek materiatu
za waszymi plecami? Nasz przyjaciel, konserwator mebli, mial w zwyczaju przechylac si¢ na
krzesle, chwyta¢ go i zaciska¢ w dloni, zupelnie o tym nie myslac. I robil tak dzien po dniu
przez jakies dziesie¢ lat. I to jest wlasnie owe dziesiec lat brudu i kurzu, ktory gromadzit
si¢ powoli, warstwa po warstwie. To byl zapewne zupelnie nieswiadomy gest, powtarzany
weigz od nowa, ale w konsekwencji nasycit ten przedmiot okreslona trescia niemal klatka
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Podobnie jak w przypadku Arcimboldiego i cesarza Rudolfa 11
u Svankmajera piaty poziom osobliwosci wypelniony jest juz nie oso-
bliwymi przedmiotami, lecz ludzkimi indywiduami. Zapewne odnalez¢é
by je mozna w bezposrednim otoczeniu artysty, np. wérdd surrealistow
nalezacych do czechostowackiej grupy surrealistycznej. Osobliwe indy-
widua obecne sa jednak takze w jego filmach, w tym zwlaszcza w petno-
metrazowych, kombinowanych filmach fabularnych. Biorac pod uwage
calos¢ dzieta filmowego Svankmajera, mozna powiedzie¢, ze tak jak
w czasach Rudolfa II w jego gabinecie sztuki i osobliwosci niezwykte
indywidua ,,spotykaly” réwnie niezwykle postaci przedstawione na por-
tretach autorstwa Arcimboldiego, tak w tworczosci czeskiego surrealisty
oryginalni bohaterowie natrafiaja na (a niekiedy sami tworza) réznego
autoramentu homunkulusy, postugujac si¢ specjalnie w tym celu wy-
kreowanymi albo nietypowo uzywanymi przedmiotami. Tym samym
w tworczoscl wspolczesnego surrealisty powraca znane juz z czasow
manieryzmu podmiotowo-przedmiotowe zespolenie.

Warto zilustrowa¢ to przykladem zaczerpnietym z trzeciego pel-
nometrazowego filmu Svankmajera Spiskoney rozkoszy (1996) z jego oso-
bliwymi bohaterami — mieszkafcami praskiej kamienicy, ktérzy systema-
tycznie, co tydzien, oddajg si¢ dziwacznym rytuatom. Ten pozbawiony
dialogéw film skupia uwage na szesciu bohaterach, ktérzy spedzaja czas
na skrupulatnych przygotowaniach ,,do niedzieli”, w trakcie ktorej spet-
niajg swoje autoerotyczne i sadomasochistyczne pragnienia.

Charakterystyczne dla dzialann bohateréw jest, mimo jakiej$ for-
my cichego, sasiedzkiego porozumienia, skrajne zindywidualizowanie
przygotowan. W spetnieniu skrytych marzen pomagaja im wytwory rak
wlasnych — marionetki 1 w rézny sposéb wprawiane w ruch, w tym

animowane, przedmioty — szczotki do masazu, masturbatory, a nawet

po klatce, zgromadzil w nim slady «jakiej$» historii. To dla nas niemal przedmiot mistycz-
ny. Moze to symbol zawodu animatora — drobne epitafium niewidzialnych odciskéw jego
dloni?” (tamze s. 97-98).
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plywajace w miednicy karpie. W niedziele dochodzi do efektownej i za-
razem groteskowej realizacji ich zamierzen, a gdy zaczyna si¢ nowy ty-
dzien osobliwi prazanie wymieniaja si¢ swoimi obsesjami, rozpoczynajac
kolejny cykl przygotowan do §wigtecznego spelnienia swoich perwersyj-
nych pragnien. Ten wysoko ceniony film ilustruje wspolczesna forme
odbudowywania wigzi z otaczajacymi nas przedmiotami, réwnoczesnie
obrazujac istnienie w tworczosci Svankmajera tego pietra gabinetu oso-
bliwosci, na ktérym nie tylko kolekcjonuje si¢ osobliwe indywidua, ale
dochodzi tez do ponownego, bezsprzecznie kuriozalnego, podmiotowo-
-przedmiotowego porozumienia.

Jednym ze sposobdéw zakreslenia granic kolekeji filméw jako zbioru
dziel osobliwych jest wiec uznanie, Ze jej istnienie determinowane jest
nie tylko kolekcjonowaniem przedmiotow, ale i podmiotéw o cechach
osobliwych. I o ile tatwo zgodzi¢ sig, ze w przypadku przedmiotéw to
wlasnie animacja przedmiotowa jest terenem, na ktérym w szczegdlny
sposob spetnia si¢ idea filméw jako gabinetéw osobliwych obiektdw,
o tyle w przypadku osobliwych subiektow idea ta realizuje si¢ w bardzo
réznych dziedzinach tworczosci filmowej, od dziel niekwestionowanych
mistrzow — Luisa Bufiuela i Alfreda Hitchcocka, po dziela filmowe takich
tworcow jak Fernando Arrabal, Alejandro Jodorowsky, Peter Greenaway,
Werner Herzog, David Lynch, Terry Gilliam*, Jean-Pierre Jeunet
(z Marciem Carro), bracia Joel i Ethan Coenowie, Pedro Almodévar, Lars

von Trier czy ze wspotczesnych np. Yorgos Lanthimos i Wes Anderson®.

4 W polskiej literaturze filmoznaweczej zaczynaja pojawiac si¢ ujecia tworczosci poszczegol-
nych filmowych artystow jako gabinetéw osobliwosci, o czym moze §wiadczy¢ m.in. publi-
kacja Wunderkamera. Kino Terry'ego Gilliama, K. Mikurda (red.), Warszawa—Krakéw 2011.

42 Szczegélnym sposobem potwierdzenia pozycji Andersona jako ,,artysty osobliwego” stalo
si¢ powierzenie rezyserowi zadania (wspolnego z Juman Malouf) stworzenia na bazie gigan-
tycznych zbioréw Kunsthistorisches Museum w Wiedniu, obejmujacych cztery miliony dziet
sztuki, wspolczesnej autorskiej wersji gabinetu sztuki i osobliwosci. Wystawa prezentujaca
rezultaty tej kreacji, zatytutowana Spitzmans Mummy in a Coffin and other Treasures byla czynna
w okresie od 6 listopada 2018 1. do 28 kwietnia 2019 r. Por. katalog wystawy po tym samym
tytulem, S. Haag, J. Sharp, W. Anderson (ed.), Wien 2019.
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Nie moze w tym gronie zabrakna¢ takze starszego od wigkszosci
z nich (a podziwianego przez Jana Svankmajera) Romana Polasiskiego.
Jego szkolna etiuda Lampa (1959) to zapowiedZ calej jego pdzniejszej
tworczosci. Ten prosty film opowiadajacy o pozarze, ktéry z powodu nie-
sprawnej sieci elektrycznej wybucha w starym warsztacie naprawy lalek,
moze by¢ oczywiscie interpretowany jako bardzo osobista wypowiedz
rezysera, w ktorej odreagowuje on wojenng traume, zwlaszcza utrate naj-
blizszej osoby — ci¢zarnej matki®. Interpretacji tej nie musi jednak prze-
czy¢ inne odczytanie tego — trzeba si¢ z ta oceng zgodzi¢ — ,,najbardziej
interesujacego i niepokojacego sposroéd wszystkich (...) filmow krotko-
metrazowych”* Polanskiego. Jesli spojrzec¢ na lalki zgromadzone w tym
zakladzie jak na kolekcje uprzedmiotowionych podmiotéw, bytéw po-
$rednich pomiedzy ozywionym i nieozywionym, zawieszonych pomiedzy
czlowieczenstwem a reifikacja, budzacych si¢ do zycia po zakonczeniu
pracy i zamknieciu zakladu przez rzemieslnika, co wyrazaja ich szepty, to
plomienie, ogarniajace je w chwile potem, zapowiadaja bezmiar granicz-
nych (i tym samym osobliwych) doswiadczen, ktérym przez cala swoja
pozniejsza tworczos$¢ bedzie poddawac swoich bohaterow polski rezyser.

Przyjecie takiego sposobu odczytania twérczosci artysty sklania
do przekonania, ze zaréwno w jego dziele, jak 1 w dzietach wielu innych
tworcow filmowych utrata wolnosci réwnoznaczna z utrata podmioto-
wosci rozstrzyga o kwalifikacji do kategorii osobliwych subiektow. Nic
zatem dziwnego, ze w kolekcji filméw jako zbioru dziet osobliwych cen-
tralne miejsce obok animacji przedmiotowych musza zajmowa¢ filmy,
ktérych bohaterami sg ludzie stajacy si¢ w rekach losu lub poteznych,
a niezaleznych od nich, sit albo — co najdrastyczniejsze — innych ludzi,

jedynie marionetkami.

3 Taka interpretacje sugeruje w swoim tekscie Kamila Kuc. Por. K. Kuc, Okrutna wyobrag-
nia. Filmy kritkometrazowe Romana Polaiiskiego, w: Dzieje grzechn. Surrealizm w kinie polskin,
K. Wielebska, K. Mikurda (red.), Krak6w—Warszawa 2010, s. 68-70.

44 Tamze, s. 68.
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$rod wielu technik stosowanych przez artystow realizuja-
cych filmy animowane animacja przedmiotowa nie nalezy

do najbardziej popularnych i zwlaszcza w ostatnich latach

chetnie praktykowanych. Niewatpliwie przyczynito si¢ do
tego pojawienie, bedacych efektem rozwoju komputeryzacji, technologii
umozliwiajacych realizacje nowego typu przekazow audiowizualnych.
Jednak i w okresie wezesniejszym, gdy triumfy §wigcita animacja klasycz-
na, oparta na rekodzielniczej pracy artysty i wspomagajacego go zespotu,
trzeba bylo zawsze szczegdlnego powodu, aby twoérca filmowy siegnal
po animacj¢ przedmiotowa; praktycznie nikt nie czynit tego tylko dlate-
go, ze jest to relatywnie tatwiejszy (niz wiele innych technik, np. najpo-
pularniejszy, ale zarazem pracochtonny, film rysunkowy) sposob reali-
zacji filméw animowanych.

Odpowiedzi na pytanie o przyczyny wyboru tej oryginalnej tech-
niki trzeba szukac na obszarach refleksji ogdlnej zwiazanej juz nie tylko
z namyslem nad naturg autorskiego filmu animowanego, ale nad dlu-
gofalowymi procesami kulturowymi, w ktore bywa niekiedy uwiklana
tworczo$¢ filmowa. Faktem bowiem o wyjatkowym w dziejach refleksji
nad filmem animowanym znaczeniu jest mozliwo$¢ odnalezienia korzeni
fenomenu animacji przedmiotowej w czasach rozwoju i1 §wietno$ci ma-
larskiego gatunku martwej natury. Przekonujacy jest tu zwlaszcza przy-
ktad tworczosci czeskiego surrealisty Jana Svankmajera, ktory wielokrot-
nie w swoich filmach animowanych (Gra g kamieniami — 1965, Wymiary

dialogn — 1982, Flora — 1989), w innych dzielach sztuki, w udzielanych
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wywiadach oraz pracach teoretycznych odsyltal do malarskich dokonan
wloskiego manierysty Giuseppe Arcimboldiego'.

Szczegodlnie cenione w srodowisku artystow animacji filmy czeskie-
go tworcy traktowane sa nie tylko jako wynik inspiracji dzielem niezwy-
klego wloskiego artysty. W intencji surrealisty sa czyms$ wigcej — proba-
mi wspélczesnej interpretacji i kontynuacja spojrzenia na $wiat ludzki
przez pryzmat otaczajacych czlowicka przedmiotéw, zapozyczonych
przez niego ze $wiata wspolczesnych martwych natur; sa Swiadectwami
naruszenia dostrzeganej przez poprzednika w dawnym $wiecie harmonii
mikro- i makrokosmosu. Mozna powiedzie¢, ze dyskursywny zwiazek
miedzy artystami ma wymiar prawdziwie uniwersalny, juz nie tylko arty-
styczny 1 kulturowy, ale wrecz filozoficzny.

Najbardziej znamienna i zarazem najlatwiejsza do uchwycenia ce-
cha, rodzajem zaleznosci pomigdzy dzietami zyjacych w odleglych od
siebie epokach artystow, jest z jednej strony oczywisty bezruch martwych
natur, stuzacych do wykreowania budzacych podziw i zarazem niepoko-
jacych portretow, z drugiej wlasnie ruch i zycie, ktére we wspolczesne
wersje tych zbudowanych z przedmiotow wizerunkéw wlewa surreali-
sta. Uogdlniajac przyklad twérczosci Svankmajera, mozna zaryzyko-
waé twierdzenie, ze animacja przedmiotowa podejmuje kulturows role
w miejscu, w ktorym wyczerpuje si¢ rola martwej natury. I znaczy to
co$ znacznie wigcej niz to, ze film jako medium ruchu jest kontynuacja
1 wzbogaceniem potencjalu tkwiacego w statycznych obrazach, malar-
stwie 1 — poprzedzajacej wynalazek kinematogratu — fotografii.

Wprowadzenie ruchu w §wiat martwych natur w tworczosci arty-
stow siggajacych po technike animacji przedmiotowej motywowane jest
szczegolnymi wzgledami, wynikajacymi wlasciwie zawsze ze specyficznej

filozofii twoérczej. Tak jest przede wszystkim w filmach najwickszych

1 Por. Jestem surrealista, a nie twéreq filmowym. Z. Janem Svankmajerem rozpmawia Bogustaw Zmndziiski,
w Apendyksie tego tomu, a takze Aninagja przedmiotowa Jana Svankmajera wobec tradygi przed-
stawieri martwe] natury, rbwniez w niniejszym tomie.
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artystow animacji ozywiajacych martwe natury — wspomnianego Jana
Svankmajera, polskiego tworcy Waleriana Borowcezyka i Amerykanéw,
braci Stephena 1 Timothy’ego Quay. Wszyscy oni wlewaja zycie w przed-
mioty, czyniac to za kazdym razem w innym celu. Zbieznos$¢ intencji ich
artystycznych dzialan polega jednak w kazdym przypadku na spojrzeniu
przez filtr ozywionych (co oznacza wprawionych w ruch) przedmio-
tow, w Swiezy, jesli nie wrecz rewolucyjny, sposob na relacje pomiedzy
czlowiekiem a jego otoczeniem oraz na nowe — odmiennie niz dotad
uprzedmiotowione — miejsce czlowieka w §wiecie.

W tej niezwykle oryginalnej, a niekiedy ekscentrycznej i kontrower-
syjnej tworczosci filmowej, si¢gajacej po tworzywo martwych przedmio-
tow, ktoére za sprawa réznych, niekiedy tajemniczych impulséw ,,budzg
si¢ do zycia”, szczegdlna role odgrywa idea kolekcji osobliwych przed-
miotéw. Odwolanie si¢ do niej ponownie zmusza do powrotu do epoki
triumfu martwej natury, gdy niejako rownolegle z rozwojem nowego,
autonomicznego gatunku malarskiego europejska wyobraznia zawlad-

neta idea osobliwych kolekcji*.
* ok ok

W filmach Jana Svankmajera idea kolekcji osobliwych przedmiotéw
znajduje swoje spelnienie w zrealizowanym w 1967 roku filmie Historia
naturae — suita. To oryginalne dzielo nalezy do poczatkowego etapu
tworczosci, w ktorym czeski artysta rezygnuje juz z realizacji filméw
kukietkowych i, kierujac swoja uwage na animacje w $cislym tego zna-
czeniu przedmiotows, myli nieustannie tropy krytyki, kazdym nastep-
nym filmem zaskakujac odbiorcéw. Tym razem realizuje film dedyko-

wany cesarzowi Rudolfowi IT°. To dla zaspokojenia ekscentrycznej pasji

2 Pot. Martwa natura. Historia, arcydzieta, interpretage, S. Zuffi (red.), Warszawa 2000, rozdziat
Kolekge i osoblimosci, s. 253—-262. Por. réwniez W. Kriegeskorte, Giuseppe Arcimboldo 1527-1593,
Kolonia 2002, s. 20.

3 W wywiadzie udziclonym Peterowi Hamesowi Svankmajer méwil: ,,Moja stabosé do
manieryzmu Rudolfa jest powszechnie znana. Chodzi w niej o relacje, ktére lacza Prage
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kolekcjonerskiej swojego wladcy Giuseppe Arcimboldi nie tylko konty-
nuowal malowanie oryginalnych wizerunkéw;, ale zbierat i sprowadzat do
jego gabinetu sztuki i osobliwosci zadziwiajace obiekty. Stad w sekwencji
tytutowej pojawiaja si¢ dobrane parami obrazy wloskiego manierysty,
a sama dedykacja pojawia si¢ na tle jednego z najglosniejszych obrazéw
mistrza — Wertumnusa, przedstawiajacego Rudolfa II jako rzymskiego
boga wegetacji i przemian, namalowanego juz po powrocie do rodzin-
nego Mediolanu i przestanego do Pragi przed rychla §miercia malarza®.

Svankmaj er swoim filmem z teza sam przyklada r¢ke do stworze-
nia oryginalnej wersji ,,naturalnej” kolekcji przedmiotow, ktére miatyby
szanse stac si¢ czescig — jak zdaje si¢ sugerowac — ponadczasowego ga-
binetu osobliwosci. Koncepcja kolekeji wyrasta z potrzeby zdefiniowania
relacji pomiedzy czltowiekiem a jego naturalnym otoczeniem. Artysta
decyduje si¢ na stworzenie zoologicznego odpowiednika botanicznego
herbarium. Porzadkuje za pomoca szeregu kontrastujacych ze sobg tan-
cow: fokstrota, bolera, bluesa, taranteli, tanga, menueta, polki i walczyka
(stad podtytul filmu — suita) osiem zoologicznych gromad i taksonow
Aguatilia, Hexapoda, Pisces, Reptilia, Aves, Mammalia, Sinziae, Homo, czyli
skorupiakéw, owadow, ryb, gaddw, ptakow, ssakow, malp i cztowieka,

ktére na naszych oczach przechodza metamorfoze z zywych w martwe.

z Rudolfem II, o odcisk losu, ktory epoka rudolfifiska polozyla na kazdym kamieniu tego
miasta, o to, jak ta magiczna atmosfera rozblyskuje ponad granica wickéw. Nalezy tylko do-
da¢, ze wspolczesna komercjalizacja i ruch turystyczny moga spowodowad, ze ten wezel zo-
stanie przerwany, a w jego miejsce pojawi si¢ disneyowskie opakowanie, ze prawdziwa magia
zostanie zastapiona przezutym suwenirem” (Rozhovor S’ s Peterem Hamesem, w: J. Svankmajer,
Sila imaginace, Regisér o své filmové tvorbé, Praha 2001, s. 136).

4 Angelo Maria Ripellino podkresla w swoim slynnym eseju o Pradze: ,,Sztuka Arcimboldiego
jest zatem silnie zwiazana z upodobaniami Rudolfa II: z jego miloscia do automatéw i me-
chanicznych zabawek, z dziwnym i egzotycznym $wiatem, ktéry go otaczal, z alchemicz-
nym zamilowaniem do laczenia ze soba réznych cial, z golemiczng marionetkowoscia,
a przede wszystkim z przesladujaca tego wladce mania kolekcjonerska. Istnieje silny zwia-
zek miedzy hybrydycznymi portretami Arcimboldiego a Kunstkammer Rudolfa, gabinetem
naturaliéw, osobliwosci i anomalii. Postaci Arcimboldiego, wiazki przedmiotéw, owocow,
kwiatéw i zwierzat, same w sobie sa takze kolekcjami” (A.M. Ripellino, Praga magiczna,
thum. H. Kralowa, Warszawa 1997, s. 112).
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Proces ten wydaje si¢ konieczny, jesli majq staé si¢ elementami
zoologicznej kolekcji; musza sta¢ si¢ martwe, aby ,,awansowac” do mia-
na preparatoéw, eksponatéw lub fantomoéw w gabinecie osobliwosci,
a potem w muzeum historii naturalnej. Prowokacyjny potencjal filmu
pozostaje wigc w zwiazku z ogdlng ideg martwej natury, ale nabiera
cech specyficznie nekrofilitycznych. Autor, stawiajac sobie cel stworze-
nia filmowej kolekcji, ktadzie nacisk na dazenie cztowieka do przemiany
jego naturalnego, zywego otoczenia w otoczenie martwe, ktore, nawet
jesli przydany zostanie mu ruch, stanie si¢ co najwyzej karykaturalnym
odzwierciedleniem pierwotnej natury.

Ostateczny wymiar zwigzku cztowieka z rzeczywistoscia postrze-
ga artysta jednak w duchu jeszcze bardziej surrealistycznym. Traktujac
jedzenie jako podstawowa czynnos$¢ ustanawiajacq relacje czlowieka ze
$wiatem, charakteryzuje nasze w nim miejsce przez akt wszechogarnia-
jacej konsumpcji. Ludzki podmiot w radykalnym wyobrazeniu artysty
okazuje si¢ gatunkiem wszystkozernym, sktonnym do pochtoniecia calej
pierwotnie zywej, a zamienionej przez niego w martwa, natury. Jego pa-
zernos¢ jest tak wielka, ze — jak sugeruje to ostatnia scena filmu — sam
staje si¢ przez autokanibalistyczny akt ofiara swojej nekrofilitycznej
sktonnosci.

W tworczosci filmowej Svankmajera nie brak i innych osobliwych
kolekcji. Znajdziemy je w trylogii przedmiotu (Mieszkanie — 1968, Piknik
g Weissmannen — 1969, Cichy tydzieri w domn — 1969), w ktérej autor groma-
dzi zbuntowane przeciw czltowiekowi wytwory — zazwyczaj sprzecznie
ze swoim przeznaczeniem ,,zachowujace si¢” przedmioty. Przez cala
swoja tworczos¢ kolekcjonuje réwniez osobliwe zachowania — sytuacje
dialogu przeksztatcajacego sie w agresje. Znalez¢ je mozna zaréwno
w filmach z wczesnego okresu, jak i w ostatnich filmach krétkometra-
zowych (Ostatnia sztuczka pana Schwarzwalda i pana Edgara — 1964, Gra
g kamieniami — 1965, Trunmiarnia — 1966, Wymiary dialogn — 1982, Meskie
gry — 1988, Jedzenie — 1992). Na przelomie ostatnich dziesiecioleci za$
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ze szczegblnym powodzeniem kolekcjonuje intrygujacych bohaterdw,
zwlaszcza tych, ktérzy na wzor protagonistow dziela markiza Donatien
Alphonse’a Francois de Sade’a oddaja si¢ realizacji swoich najskrytszych
seksualnych obsesji (Spiskowey rozkoszy — 1996, Szaleni — 2005)°.

k) ok ok

Na animacj¢ przedmiotows jako na niezwykle no$na do wyrazenia swo-
jej filozofii tworczej technike realizacji filmu animowanego Walerian
Borowczyk zwrécil uwage na wiele lat przed Janem Svankmajerem.
Juz w drugiej polowie lat pigcdziesiatych, realizujac w Polsce filmy
wspélnie z Janem Lenica si¢gal po nia z powodzeniem (Do — 1958),
aby juz po wyjezdzie do Francji zdoby¢ uznanie samodzielnie zreali-
zowanym filmem Renesans (1963), a potem aktorsko-animowanym
dzietem — Rogalia (1966). W tym ostatnim filmie bedacym adaptacja
opowiadania Rozalia Prudent Guya de Maupassanta® znajduje wyraz
idea osobliwej kolekeji jako zbioru przedmiotéw bedacych dowodami
w sprawie sadowej o zabojstwo niechcianych blizniat.

Spetnienie artystyczne idea kolekcji osobliwych przedmiotéw
znajduje jednak w tworczosci artysty dopiero w nastepnym dziesie-
cioleciu — w okresie, gdy faktycznie odchodzi on juz od animacji i re-
alizuje niemal wylacznie aktorskie filmy pelnometrazowe. Wtasnie
wtedy, przed nakreceniem serii filmow, ktore ustala o nim opini¢ jako
o klasyku fabularnego soft porno — Opowiesci niemoralne (Contes immo-
raux — 1974), Dzieje grzechn (1975), Bestia (La béte — 1975) 1 Margines

5 W innym miejscu wywiadu udziclonego Peterowi Hamesowi Svankmajer méwi: ,,Jestem
kolekcjonerem. Niesystematycznym. Zbieram odciski moich uczué, ktére znajduje w r6z-
nych przedmiotach, takze tych bezwartosciowych, jak na przyklad dzietach sztuki, ekspo-
natach przyrodniczych albo przypadkowo znalezionych rzeczach. Te przedmioty nie sa dla
mnie martwymi artefaktami. Z luboscia obsadzam je w gléwnych rolach swoich filméw”
(Rozhovor JS s Peterem Hamesem, w: ). Svankmajer, Sila imaginace, Resisér o své filmové tvorbé, Praha
2001, s. 137).

6 G. de Maupassant, Rozalia Prudent, ttum. R. Czekanska-Hrymanowa, w: tegoz, Baryleczka
i inne gpowiadania, Warszawa 1956.
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(La marge — 1976) —w 1973 roku kreci krétkometrazowy film Wyjatkowa
kolekgja (Une collection partenliere).

Ten niezwykle zdyscyplinowany, oszczedny w sensie zastosowania
srodkéw wyrazu film, ktérego nie nalezy myli¢ ze zrealizowanym przez
rezysera w 1979 r. wspoélnie z Justem Jaeckinem i Shuji Terayama no-
welowym filmem fabularnym pod tytutem Prywatne kolekgje (Collections
privées), sprowadza si¢ do ekspozycji kolekeji erotycznych przedmiotdw
i reprodukcji, §wiadectw do niedawna niemal w ogdle publicznie niede-
monstrowanych, przejawow kultury erotycznej przetomu XIX 1 XX w.

Wilasciwie nie jest to film w $cistym tego znaczeniu animowany,
bo praktycznie technika ta nie zostala w nim zastosowana. Niemniej
sposob kreacji w nim ruchu zaczerpniety zostal wiasnie z animacji
przedmiotowej. Realizator ogranicza si¢c bowiem do prezentacji po-
szczegolnych obiektéw, dynamizujac je w taki sposob, aby mogly sta¢
si¢ przedmiotem filmowej ekspozycji. Przed obiektywem nieruchome;j
kamery rece — prawdopodobnie samego wiasciciela kolekcji — umiesz-
czaja kolejne eksponaty, juz przez sam fakt gestykulacji i ich przemiesz-
czania wywolujac wrazenie nieustannego ruchu. Pod koniec prezentacji
ruch ten jeszcze si¢ nasila z powodu pojawienia si¢ obiektéw kinetycz-
nych, aby w finale przybra¢ forme projekeji wezesnego, niemego filmu
pornograficznego.

Sposob prezentacii, jakkolwiek oszczedny czy wrecz minimalistycz-
ny, staje si¢ za sprawg charakteru obiektéw z chwili na chwile coraz bar-
dziej ekscytujacy, az po final, ktory przez projekcje zarejestrowanego aktu
sodomii wywoluje w widzu oczywiste zmieszanie 1 réwnoczesnie prze-
nosi wymowe kolekcji w inny, bo medialny, w najbardziej wspotczesnym
tego slowa znaczeniu, wymiar. Nie jest do konca jasne do jakiego stop-
nia decyzja Borowczyka, aby zaprezentowaé wyjatkowsa kolekcje w tym
wlasnie porzadku ma na celu wskazanie punktu, w ktoérym jego wlasne
dzialania w filmie fabularnym lat siedemdziesiatych wyrastaja z pierw-

szych do$wiadczed medialnych kultury erotycznej epoki poczatkéw kina.
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Relacja pomigdzy ludzkim podmiotem a otaczajacymi go przed-
miotami zbiega sie z artystycznymi ustaleniami Svankmajera poczynio-
nymi przez artyste wiele lat pozniej w Spiskoweach rozkoszy. Borowczyk,
podobnie jak czeski surrealista, patrzac od poczatku swojej tworczosci
na cztowieka przez pryzmat przedmiotowego otoczenia, dostrzega ryzy-
ko, ale przede wszystkim pokuse, uprzedmiotowienia podmiotu. W jego
przypadku pokusa ta dotyczy zwlaszcza relacji pomiedzy mezczyzng
a kobietg i znajduje nie tylko potwierdzenie we wspomnianych filmach
fabularnych polskiego artysty, ale takze w jednej z jego dostepnych na
polskim rynku publikacji ksiazkowych’, a takze w stynnej kolekeji (prac
plastycznych i réznych, zazwyczaj pochodzacych z jego filmow przed-

miotéw) pozostajacej w zbiorach Muséé Chateau d’Annecy.
* ok ok

Filmowy $wiat braci Quay wiele zawdzigcza zaréwno filmom Jana
Svankmajera, jak i Waleriana Borowczyka. W pierwszym przypadku po-
twierdzone zostalo to realizacja wezesnego filmu braci, zatytulowanego
Gabinet Jana Svankmajera. Praski alohemik filmu (1984). Stanowi on rodzaj
hotdu zlozonego wizji czeskiego artysty, wskazujacego réwnoczesnie
na zrédla inspiracji animowanej tworczosci amerykanskich artystow.
W oczywisty sposob tytul sugeruje, ze autorzy patrza na efekt dziatal-
nosci filmowej i plastycznej Svankmajera jak na rodzaj kolekcji réznego
rodzaju przedmiotéw, skatalogowanych w ogromnych szafach z szufla-
dami opatrzonymi napisem Elementa.

Przewodnikiem po $wiecie zgromadzonych w swoim gabinecie
osobliwosci obiektow jest sam Svankmajer, ktérego wizerunek uksztal-
towany zostal na obraz i podobienstwo portretow Arcimboldiego.
Towarzyszy mu w tym pozbawiona wloséw lalka — ta sama, ktora

mozna bylo bodaj po raz pierwszy zobaczy¢ we wspomnianym filmie

7 Por. W. Borowezyk, Moje polskie lata. Dzieje grzechn 2000, thum. L. Brokowska, Paris 2001.
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Renesans (1964) Borowczyka, a ktora stata sig, zwlaszcza dzigki ,,udzia-
towi” w filmie Ulica krokodyli (19806), znakiem rozpoznawczym $wiata
braci Quay. Realizujac Gabinet w polowie lat osiemdziesiatych, nie mo-
gli oczywiscie wiedzie¢ jak bardzo ten sposéb spojrzenia na tworczosé
czeskiego surrealisty bedzie odpowiedni takze w przypadku jego péz-
niejszych filmow.

Wplywy Borowczyka na tworczo$¢ braci sa tak samo ewident-
ne — zwlaszcza w ostatnim okresie — cho¢ przez nich samych poswiad-
czane jedynie posrednio. Wyobraznia i odwaga polskiego rezysera sta-
nowi dla nich rodzaj wyzwania, ktéremu staraja si¢ sprostaé, pozostajac
w kregu swoich wlasnych obsesji 1 wizji §wiata inspirowanej srodkowo-
curopejska kulturg. Gdy oglada si¢ zrealizowany przez nich w 2003 r.
film Muzeum fantonow (The Phantons Museum: Random Forays Into the Vanlts
of Sir Henry Wellcome’s Medical Collection), rzuca si¢ w oczy wzorowany
na Borowczyku sposéb demonstracji niezwyklej kolekcji przedmiotéw
anatomicznych. Jego pomyst zaczerpniety jest wedlug wszelkiego praw-
dopodobienstwa z Wyjatkowe kolekei polskiego artysty 1 opiera si¢ na
zredukowanej do minimum, ale calkiem dobrze wyczuwalnej, obecnosci
prezentera zbioru medycznych rekwizytow.

Film rozpoczyna dluga wedréwka kustosza zalewanymi zimnym
jarzeniowym $wiattem klatkami schodowymi i dtugimi korytarzami pro-
wadzacymi do pomieszczen, w ktorych zgromadzone sa niezwykle me-
dyczne zbiory sir Henry’ego Wellcome’a. Ten pionier farmacji, zyjacy na
przetomie XIX i XX w., zgromadzit 125 tysi¢cy eksponatéw z réznych
okreséw dziejéw medycyny. Sa to zardwno obiekty naturalne — rézne-
go rodzaju preparaty, m.in. ludzkich konczyn, gltéw itd. — jak i modele
anatomiczne, przeznaczone do studiéw medycznych, a takze protezy,
narzedzia chirurgiczne, w tym do trepanacji czaszek, fotele ginekologicz-
ne, a nawet pasy cnoty i erotyczne, miniaturowe dziela sztuki ilustrujace
pozycje seksualne. Sposéb ich przedstawiania polega na wprowadzaniu

obicktéw w filmowy kadyr, ilustrowaniu ich funkcjonowania przez osobe
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prezentera (odtwarzanego przez Stephena Quaya), ktory nierozpozna-
walny operuje w polu naszego widzenia niezwyktymi obiektami, trzyma-
nymi w dloniach przyobleczonych w sterylne biale rekawiczki.

Gdy konczy si¢ juz wedrowka po muzealnych pomieszczeniach,
czeka nas niemale zaskoczenie zwigzane z postacig kustosza tych nie-
zwyklych zbioréw. Okazuje si¢ on jeszcze jednym, tym razem zywym,
eksponatem, uzupelniajacym zaprezentowana kolekcje. Po skonczone;j
pracy zdejmuje obuwie 1 wtedy odkrywamy, ze sam uzywa staromodnej
protezy.

Bracia Quay — artysci zafascynowani relacjami cztowieka z otacza-
jacymi nas przedmiotami — sktadaja hotd wyobrazni i talentom swoich
poprzednikéw i tworza kolejny rozdziat dziejéw animacji przedmioto-
wej. W wyniku materializacji idei osobliwej kolekcji zmuszaja nas tym
samym do spojrzenia na siebie z dystansem i daleko idacym sceptycy-
zmem wobec wlasnej, chwiejnej, bo zazwyczaj poddajacej si¢ biologicz-
nym impulsom lub rozlicznym somatycznym ograniczeniom, ludzkiej

podmiotowosci.
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mieszczanie akcji wielu filméw w pomieszczeniach zamk-
nietych lub w izolowanej przestrzeni to jedna z najbar-

dziej charakterystycznych cech §wiata przedstawionego

czeskiego surrealisty Jana Svankmajera. W §rodowisku

twércéw filmowych uznawanych za surrealistow, a takze tych, ktorzy
kreca filmy wykorzystujace elementy surrealistycznej wyobrazni, nie jest
to wyjatkowe; nader czesto umieszczali w nich swoje filmy np. Luis
Bufiuel (Aniol zaglady | El dngel eksterminador — 1962, Dziennik panny
stugqeej | Le jonrnal d'une femme de chambre — 1964, Pieknosé dnia | Belle de
Jour — 1967), Roman Polanski (Witrer / Repulsion — 1965, Co? /
What? — 1972, Lokator | Locataire — 1976), David Cronenberg
(Nierozlaczni | Dead Ringers — 1988, Nagi lunch | Naked Lunch — 1991),
Jean-Pierre Jeunet i Marc Caro (Delicatessen — 1991), bracia Ethan 1 Joel
Coenowie (Barton Fink — 1991) czy Spike Jonze (Byé jak _John Malkovich /
Being John Malkovich — 1999). Czesto czynili to tez twoércy filméw animo-
wanych, np. Jan Lenica i Walerian Borowczyk (Do — 1958), Andriej
Chrzanowski (Szafa / Bolszef szkaf — 1971), Igor Kovalyov (Jego zona jest
kurq | Hen, His Wife — 1990, Andriej Swistocki — 1991) czy Marjut
Rimminen i Christine Roche (Plama / The Stain — 1991).

Tak jak w twoérczosci cenionego przez Svankmajera Romana

Polanskiego duze znaczenie dla lokalizacji akcji w przestrzeniach
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zamknigtych, zwlaszcza w przypadku najwybitniejszych krétkome-
trazowych filméw animowanych czeskiego tworcy, majq teatralne do-
$wiadczenia artysty'. Po studiach w praskich szkolach artystycznych,
w tym w szczegolnosci w zakresie lalkarstwa, wspotpracowal z Teatrem
Semafor, gdzie zalozyl Teatr Masek, by ostatecznie w slawnym teatrze
Laterna Magica zetknaé si¢ po raz pierwszy z filmem?

Teatralne do$wiadczenia artysty sprawily, ze pierwsze lata jego ak-
tywnosci filmowej zaowocowaly kilkoma obrazami, bedacymi faktycznie
rejestracjami teatralnych spektakli kukietkowych. Akcja Ostatnief sztuczfi
pana Schwarwalda i pana Edgara (1964), Trummniarni (19606) 1 Don Juana
(1969) rozgrywa si¢ w przestrzeni scenicznej i ograniczona jest do jej
skonwencjonalizowanego obszaru. W pézniejszych filmach Svankmajer
bedzie powracal do swoich teatralnych doswiadczen (m.in. w petnome-
trazowe]j Lekgji Fansta—1994), w wielu tez najbardziej znaczacych dokona-
niach bedzie operowal, jakby wbrew mozliwosciom filmowego medium,
sceniczna oprawa (m.in. Gra g kamieniami — 1965, Jabberwocky — 1971,
Wymiary dialogn — 1982, Jedzenie — 1989). Przede wszystkim jednak zamy-
kanie akcji tak wielu jego filméw w izolowanej przestrzeni, a zwlaszcza
w zamknigtych pomieszczeniach, stanie si¢ nawiazujacym do teatralnych
korzeni jego tworczosci charakterystycznym rysem surrealistycznej wy-
obrazni artysty.

Prébujac dotrzec do zrédet operowania w filmach czeskiego surre-
alisty ograniczona przestrzenia, trzeba sformutowaé uzupetniajaca teze,
odsylajaca do wezesniejszych, manierystycznych korzeni jego tworczo-
$ci. Jak wiadomo, twérczos¢ ta pozostaje w zadeklarowanym przez sa-
mego artyste zwiazku z malarstwem wloskiego manierysty Giuseppe

Arcimboldiego. Ten autor oryginalnych wizerunkéw gléw i popiersi,

1 Por. B. Zmudzitski, Teatralny wymiar twirczosci filmowej Romana Polasiskiego, ,JKwartalnik
Filmowy” 2014, nr 87-88, s. 99-112.

2 Pot. M. O’Pray, In the Capital of Magic: The Black Theatre of Jan Svankmajer, w: Jan Svankmager.
The Complete Short Films, London — publikacja towarzyszaca edycji wszystkich filméw krot-
kometrazowych artysty, przygotowana przez British Film Institute, 1986, s. 1-4.
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stanowiacych ozdobg cesarskiego gabinetu sztuki i osobliwosci (Kuznst-
und Wunderkammer), zainspirowal wspoélczesnego surrealiste do ozywie-
nia za sprawg zastosowania techniki animacji przedmiotowej, kreowa-
nych na tej samej zasadzie, ,,uprzedmiotowionych” portretéw?.
Konstruujac swoje obrazy, Arcimboldi pozostawal wierny jednej
z podstawowych idei epoki, wedtug ktérej w mikrokosmosie natury
lub dziet ludzkich nalezy poszukiwaé odbicia catego istniejacego, a do-
stepnego ludziom tylko cze¢$ciowo, makrokosmosu®. Jak to podkresla
Werner Kriegeskorte: ,,Wydaje si¢ oczywiste, ze podobnie jak Platon,
Arcimboldi postrzegal caly wszechswiat, ludzko$¢, zwierzeta 1 rosliny
jako jedna caloé¢ i ze swoje obrazy tworzyl, majac te jednos§¢ na mysli™.
Stad towarzyszace odbiorowi dziel artysty narzucajace si¢ przekonanie
o kompletnym charakterze tworzonych struktur. Stad takze szczegolne
upodobanie wlascicieli licznych 6wezesnych gabinetéw do gromadzenia
w nich calych cykli, takich jak Czzery kontynenty czy Pieé zmystow, w kto-
rych wyrazato si¢ —jak to ujmuje Krzysztof Pomian —,,pozadanie calo-
$c1”*. W przypadku Arcimboldiego cyklami, ktore spelnialy takq funkcje,
byly czesto przez artyste powielane Czrery pory rokn 1 Cgtery gywioly. Na
artystyczng wizje Svankmaj era, zainspirowana manierystycznymi obraza-
mi Arcimboldiego, w tym tak czeste operowanie izolowang przestrzenia,
miata wigc wplyw z jednej strony konceptualna strona jego tworczoscei,
z drugiej wlasciwe epoce przekonanie o mozliwosci ujecia w poszczegol-
nym dziele, w dyptyku dziel, a tym bardziej w calym cyklu obrazéw —jak

w soczewce — wszechs§wiata jako dostepnej wzrokowi catosct’.

3 Por. M. O’Pray, Jan Svankmajer: A Mannerist Surrealist, w: The Cinema of Jan Svankmajer. Dark
Alehemy, P. Hames (ed.), London, New York 2008, s. 40—66.

4 Por. K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryi — Wenega X1V 1-XV1II wiek, thum. A. Pienkos,
Gdansk 2012, s. 89.

5 W. Kriegeskorte, Giuseppe Arcimboldo 1527—1593, thum. E. Tomczyk, Kolonia 2002, s. 60.

6 K. Pomian, dz. cyt., s. 71.

7 Por. tamze.
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Kolekcjonerska pasja zbierania dziet sztuki i osobliwych wytworéw
oraz okazow naturalnych, zwlaszcza przez cesarza Rudolfa 11, stanowi-
la szczegolnie uzasadnione tlo dla ekspozycji dziel wloskiego malarza.
Przestrzenia, w ktorej zbiory te gromadzono i przechowywano byly owe,
tak modne w postrenesansowej epoce ,,gabinety”, czyli zamknigte po-
mieszczenia, izolowane, strzezone przestrzenie, do ktérych dostep mie-
li tylko wybrani. Filmem Svankmajera, kt6ry najbardziej bezposrednio
wpisuje si¢ w tradycje gromadzenia w gabinetach osobliwych kolekcji,
jest zrealizowana w 1967 r. Historia naturae — suita. Zadedykowany kolek-
cjonerowi wszechczasow, za jakiego uwaza si¢ cesarza, i poprzedzony
reprodukcjami dobranych parami obrazéw Arcimboldiego film prezen-
tuje zoologiczne gromady 1 taksony, ktore, aby mogly stac sie elementami
kolekcji zgromadzonej w osobnym gabinecie, muszg wczesniej przej$é
przemiang z natury zywej w martwa.

Jesli przyja¢ hipotetycznie, ze manierystyczno-surrealistyczne filmy
Svankmajera spelniaja kryteria osobliwosci i jako takie moglyby ,,zawis-
nac” we wspolczesnym gabinecie filmowych dziel sztuki i osobliwosci®,
to nie moze wyda¢ si¢ niczym niezwyklym, Ze one same stajq si¢ arty-
stycznym odzwierciedleniem tak typowego dla surrealistycznej wyobraz-
ni wykorzystania izolowanych przestrzeni. Przy znaczacych réznicach
dzielacych tworczosé filmowa Svankmajera np. od twérczosci pozosta-
jacego pod wplywem surrealizmu i teatru absurdu Romana Polanskiego
wydaje si¢ bardzo charakterystyczne, ze obydwaj artysci szczegdlnie
chetnie umieszczaja akcje swoich filméw w tych samych rodzajach izo-
lowanych przestrzeni. Sa nimi mieszkania, domy (a niekiedy zamki), na
szczegblnych zasadach wyodrebnione fragmenty otwartych przestrzeni,

a takze sceny i inne wnetrza teatralne’. W tworczoscl filmowej czeskiego

8 Por. Od gabinetow sztuki i osobliwosci do kolekgji filmow jako 3biorn dziel osobliwych. Giuseppe
Arcimbolds, Jan Svankmajer i inni, w niniejszym tomie.

9 Por. PW. Jansen, C. Merker, Zamknicte pomieszezenia Romana Polariskiego, tham. M. Behlert,
w: Roman Polaiiski, B. Zmudzinski (red.), Krakow 1995, s. 37-45.
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artysty liste t¢ uzupetniajg piwnice, lochy 1 inne podziemia. Juz w pierw-
szym okresie filmowej tworczosci, obejmujacym lata 1964-1972, ogra-
niczone lub wrecz zamknigte przestrzenie stajg si¢ jednym ze znakéw
rozpoznawczych bogatej wyobrazni artysty, prezentujacego szerokie
spectrum mozliwych w tym zakresie rozwiazan.

Po debiutanckiej Ostatniej sztuczee pana Schwarwalda i pana Edgara
artysta realizuje film J.S. Bach — fantasia g-moll (1965), prezentujac swoidcie
dialektyczny stosunek do izolowania przestrzeni, w tym zwlaszcza pod-
upadtych, bedacych w stanie daleko posunigtego rozkladu, ale niewatpli-
wie pamigtajacych niejedno, doméw. Organowe wykonanie tytutowego
utworu Jana Sebastiana Bacha zostaje zilustrowane wizerunkiem zmur-
szatych, wickowych doméw ozywianych technikg animacji przedmioto-
wej. Stare osypujace si¢ z tynku mury, pekajace Sciany, zdeformowane
drzwi i okna, zardzewiale zamki, dawno nicuzywane zasuwy, skoble,
kraty, przepierzenia, nieczynne instalacje, zeliwne zlewy, krany, zuzyte
przedmioty kuchenne w oczach artysty ozywaja, nabierajac cech wrecz
organicznych. Juz w tym filmie paradoks rozkladu i ,,zycia” tych do-
mow ujety jest w rozwijana w kolejnych filmach antynomie otwieranego
i zamykanego. W koficowej partii filmu dotad pozamykane drzwi nagle
zapraszajaco otwieraja sig, zaraz potem jednak okna okazuja si¢ jedynie
§lepymi, zamurowanymi framugami. Trudno wykluczy¢ sytuacje, ze my
jako widzowie, ale i uczestnicy tego magicznego spektaklu ryzykujemy,
ze zostaniemy — jak w horrorze — wciagnieci w zastawiong na nas przez
ten ,,zywy organizm’ pulapke.

Ta na wskro$ oryginalna wizja powréci w 1980 r. w, zrealizowa-
nym na podstawie jednego z najbardziej sugestywnych opowiadan
Edgara Allana Poego, Upadku domu Usherdw. Stormulowanie ,,dom
Usheréw” — jak to podkresla autor literackiego pierwowzoru — zawiera

w sobie ,,zaréwno réd, jak i siedzibe rodu”"’. Relacja pomie¢dzy tym

10 E.A. Poe, Zaglada domn Usherow, thum. B. Lesmian, w: tegoz, Opowiesci niesamowite, Krakéw
1984, s. 291.
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rozkladajacym si¢ domem a jego mieszkancami nabiera cech dalece za-
awansowanej toksycznosci. Narrator, ktérego obecno$¢ zaznaczona jest
praca kamery oraz recytowanymi z offu fragmentami tekstu opowia-
dania, na prosbe przyjaciela Rodericka przyjezdza do starej rodzinnej
posiadlosci. Dom ten, a wlasciwie zamek, jest scenerig upadku rodu,
ktorego ostatnimi przedstawicielami sa blizni¢ta Roderick i Magdalena.
O wplywie posiadtosci na stan zdrowia gospodarza i jego siostry $wiad-
czy inny z fragmentow przejmujacego opowiadania: ,,tres¢ fizyczna sza-
rych muréw, baszt 1 czerniawego stawu, gdzie si¢ caly gmach zwiercie-
dlit — wycisnely po pewnym czasie swa pieczec na tresci duchowej jego
[Rodericka — przyp. BZ] istoty”'".

Zaproponowana przez Svankmajera interpretacja skupia si¢ — po-
dobnie jak w filmie J.S. Bach — fantasia g-moll — wylacznie na tytulowym
domu. Jak w przypadku innych adaptaciji literatury surrealista progra-
mowo nie stara si¢ by¢ wierny pierwowzorowi'Z. W warstwie stownej
postuguje si¢ tekstem Poego, w wizualnej jednak, z cala artystyczna
determinacja, tworzy autonomiczny, animowany przekaz (z ktérego
eliminuje innych bohateréw), pozostajacy w bardzo luznym zwiazku
z trescia opowiadania 1 skupiajacy si¢ na zagladzie rodzinnego gniazda,
ktére w finale, w chwili $mierci gospodarzy, popada w catkowita ruing.

Zaznaczong w filmie [.S. Bach — fantasia g-moll antynomi¢ otwiera-
nego i zamykanego rozwinal artysta juz w latach szesc¢dziesiatych w epi-
zodycznym, ztozonym z trzech cze¢sci filmie E7 cetera (1966). W obrazie
tym owa sprzeczno$¢ przybiera ksztalt wykluczajacej sig 1 jak sugeruje
tytul niemozliwej do eliminacji ciagle odradzajacej si¢ opozycji. W ostat-
niej z krotkich nowelek, niezwykle prostej historii, zatytutowanej Do,
artysta rozpatruje dwa warianty relacji pomiedzy rysunkowym bohate-

rem, wywiedzionym z wyobrazni Arcimboldiego czlowiekiem-pejzazem,

1 Tamze, s. 295.
12 Por. P. Hames, Interview with Jan Svankmajer, w: The Cinema of Jan Svankmajer. Dark Alchemy,
P. Hames (ed.), London, New York 2008, s. 115-116.
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a kreslonym przez niego domem. Bohater, najwyrazniej bedacy mikro-
kosmicznym odzwierciedleniem makrokosmosu, prébuje stworzy¢ sobie
dom, rysujac go. Ten, ktory jedng ciagla dziecinna kreska kreuje, nie ma
drzwi ani okien i kiedy juz jest gotowy, okazuje sig, ze nie mozna si¢ do
niego, mimo determinacji i wielokrotnych prob, dosta¢. Pozostaje tyl-
ko zmaza¢ rysunek i obrysowujac wlasna postaé, nakresli¢ dom wokét
siebie, tak aby od razu znalez¢ si¢ w jego $rodku. Teraz jednak z tego
domu, takze pozbawionego drzwi i okien, bohater nie moze si¢ wydo-
sta¢. Zgodnie z tytutem caltego filmu sytuacja w nastepnych scenach, tak
jak 1 w pozostalych dwéch epizodach zatytulowanych Skrzydta i Bat, na
przemian i najwyrazniej bez konica (da capo al fine) si¢ powtarza.

Miniatura Do nie tylko rozbudowuje zaznaczony w poprzednim
filmie temat domu jako pulapki, ale w $wietle calej twoérczodci okazuje
si¢ rozwija¢ motyw tworczy, ktéry bedzie wielokrotnie powracal w fil-
mach surrealisty. Juz w jednym z nastgpnych obrazow, zrealizowanym
w 1968 1. Mieszfanin, rozwija jeden z jego wariantéw, pos$wiadczajac
tym samym, ze jest to jedna z gléwnych obsesji (manii) jego tworczej
wyobrazni.

Akcja Mieszfania, zrealizowanego technikg mieszana, laczaca gre
aktorska z animacja przedmiotowa, rozgrywa si¢ nie w przyjaznym, bez-
piecznym schronieniu, lecz w pomieszczeniu, do ktérego jak do klatki,
zostaje wrzucony anonimowy bohater. W miejscu tym bohater staje si¢
ofiarag buntu przedmiotéw i jak si¢ w koncu okazuje wi¢zniem tytulo-
wego pomieszczenia, w ktérym nie da si¢ zy¢ 1 z ktorego nie da si¢ tez
uciec. Zadng pociecha dla niego nie moze by¢ tez fakt, ze wéréd wielu
poprzednikéw, ktérzy przed nim znalezli si¢ w tej pulapce — co po-
$wiadczaja odkryte na $cianie wigzienne autografy — byt tez sam cesarz
Rudolf II°.

13 Jakkolwiek — zgodnie z intencjq autora filmu — informacje t¢ nalezy traktowaé ironicznie,
a nawet szyderczo, faktem jest, ze Rudolf II jako zbieracz, znawca i wielbiciel niezwy-
ktych dziel sztuki, osobliwych przedmiotéw i gospodarz zamknigtego, dostepnego tylko
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W nastepnym dziesi¢cioleciu artysta podejmie ponownie, tym ra-
zem w bardzo dostownym rozumieniu, temat uwigzienia, przenoszac
na ekran kolejne opowiadanie Poego zatytutowane Studnia i wahadfo".
Tworca w zrealizowanym w 1983 r. filmie wykorzystal tym razem takze
utwor Tortura nadzie: francuskiego pisarza Auguste’a de Villiersa de L'Isle
Adama'. Akgcja tego filmu rozgrywa si¢ z kolei w §redniowiecznym lo-
chu, w ktérym przebywa skazany na $mier¢ przez inkwizycje bohater.
Tym razem otaczajace go przedmioty to animowane narzedzia tortur.
Jak w opowiadaniu Poego narracj¢ prowadzi w pierwszej osobie sam
bohater, a wszystko, co widzimy jest wynikiem spojrzenia subiektywnej
kamery. Poddawany fizycznym torturom skazany nie ustaje w wysitkach,
aby si¢ uwolni¢ ze $§miertelnej putapki, kiedy jednak wydaje mu sie, ze
pojawila si¢ tytulowa nadzieja na ocalenie, okazuje sig, ze byla ona tylko
jeszcze jedna, tym razem psychiczna, tortura. Czeski tworca odstepuje
wigc od optymistycznej puenty Poego na rzecz ponurego zakoniczenia
Villiersa de L’Isle Adama.

W tym samym 1968 1., w ktérym powstato Mieszkanie, Svankmajer
zdecydowal si¢ tez na realizacje, na podstawie opowiadania Ivana
Krausa, w pelni aktorskiego filmu, najwyrazniej nawigzujacego do
spoleczno-politycznej sytuacji kraju. Film Ogrdd pozornie tylko rozgry-
wa si¢ w catkowicie otwartej przestrzeni. Do domu poza miastem wiezie
samochodem swojego goscia Franciszka gospodarz J6zef, aby pochwali¢
si¢ swojq wiejska posiadloscia. Na miejscu goscia czeka niespodzianka.
Caly teren jest bowiem otoczony zywym ogrodzeniem, ktory tworzg

trzymajacy si¢ za rece tylem odwréceni do pigtrowego domu ludzie.

dla wybranych, pilnie strzezonego gabinetu, sam w ostatnim okresie zycia stal si¢ niewol-
nikiem swojej zamknigtej w izolowanych pomieszczeniach kolekgji. Por. J. Dauxois, Cesary
alchemikdw Rudolf 11 Habsburg, ttam. R. Niziolek, Krakow 1997, cze$¢ 11 Kolekge, s. 184—190
oraz A.M. Ripellino, Praga magiczna, ttam. H. Kralowa, Warszawa 1997, s. 106-107.

14 E.A. Poe, Studnia i wahadlo, thum. B. Lesmian, w: tegoz, Opowiesci niesamowite, dz. cyt.,
s. 311-328.
15 A. de Villiers de I’Isle-Adam, Tortura nadziei, tham. W. Rogowicz, w: tegoz, Opowiesci okrutne

7 inne utwory, Warszawa 1974, s. 309-315.
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Gdy zaskoczony go$¢ pyta gospodarza, czy stoja tak dobrowolnie, ten
odpowiada, ze oczywiscie i do ucha Franciszka tlumaczy, jaki skryty po-
wod kazdego z nich sklania do tej ,,dobrowolnosci”. Po chwili réwniez
przybysz znajdzie dla siebie miejsce w okalajacym teren ogrodzeniu.
Cho¢ antytotalitarna wymowa tego filmu wydaje si¢ catkowicie oczywi-
sta, arty$cie chodzi nie o spoteczno-polityczna, tylko nadrealng wymowe
przedstawionej sytuacji.

Kolejnym zrealizowanym w pozornie otwartej przestrzeni filmem
Svankmajera jest rozwijajaca obecny w filmie Miesgkanie temat buntu
utensyliéw animacja przedmiotowa Piknik 3 Weissmannen (1969). Autor
filmu umiejscawia jego akcje zgodnie z tytulem w otwartej przestrzeni,
na lonie przyrody. Niezwyklo$¢ tego surrealistycznego pikniku polega
na tym, ze wbrew informacji zawartej w tytule nie bierze w nim udzia-
tu bohater. Uczestniczg w nim natomiast liczne staromodne sprzety
i przedmioty, ktére najwyrazniej same wybraly si¢ na fono przyrody.
O tym co si¢ stalo z bohaterem dowiemy si¢ dopiero na koncu filmu,
gdy gotowy bedzie dot wykopany przez pracowita lopatke, w celu po-
grzebania tam niejakiego Weissmanna.

Na podkreslenie zastuguje fakt, ze uczestniczace w pikniku domowe
przedmioty tym razem nie kontestuja jak w filmie Mieszkanie, zaprzecza-
jac swoim pragmatycznym rolom, ale odwrotnie nasladuja sposob, w jaki
zazwyczaj sa uzywane. Prawdziwym aktem kontestacji, a nawet terroru,
jest natomiast to, jak traktuja swojego pana i uzytkownika. Kluczowe
dla tej odwrdconej relacji jest nadanie — jak w filmie Ogrdd — nowego
sensu przestrzeni, w ktorej rozgrywa si¢ akcja filmu. Z jednej strony
pojecie domu z powodu konwencjonalnego ,,zachowania” przedmiotéw
rozciaga si¢ na piknikowsq przestrzen, z drugiej, wyodrebniona zostaje
w niej wlasciwa, zamknicta przestrzen, ktora jest szafa. To do jej wne-
trza kurczy si¢ mieszkanie z poprzedniego filmu, a przedmioty juz nie
tylko odmawiaja wykonywania swoich uzytecznych rél, ale mszcza sie,

najpierw zamykajac w niej bohatera, potem za$ skazujac go na zagtade.
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W trzecim zrealizowanym po Mieszkanin i Pikniku 3 Weissmannen,
zamykajacym ,,trylogie przedmiotu”, filmie Cichy tydzient w domn (1969)
dochodzi do odwrdcenia sytuacji z poprzednich dwoch animacji. Akcja
filmu wraca do domu jako przestrzeni zamknietej i izolowanej. Wraca
tez do niej w skryty sposob bohater, ktory tym razem nie jest wigzniem,
lecz odwrotnie, kim§ w rodzaju §ledczego, skradajacego si¢ do wielo-
pokojowej posesji, aby sprawdzi¢, co robia przedmioty, gdy wydaje si¢
im, ze nikt na nie nie patrzy. Inaczej niz w poprzednich filmach to nie
protagonisci sg zniewoleni, lecz z powodu zamknigcia w izolowanych
pomieszczeniach zniewolone moga wydawac si¢ przedmioty. Sadzac po
ich zachowaniu mozna jednak rownie dobrze uznaé, ze cho¢ zamknie-
te, to jednak wreszcie ze wzgledu na nieobecno$¢ gospodarza domu
moga poczuc si¢ naprawde wolne. Takie przynajmniej podejrzenia na-
suwaja ich ,,zachowania”, pelne fantazji, jesli nie wrecz zanarchizowane;j
dezynwoltury.

Po tygodniowej obserwacji, ktéra najwyrazniej §wiadczy o tym,
ze sytuacja w tym zamknietym $wiecie wymknela sie spod kontrol,
gospodarzowi posesji nie pozostaje nic innego jak zlikwidowa¢ $wiat,
ktory zaznal nieograniczonej wolnosci. Przy wszystkich réznicach dzie-
lacych Cichy tydzien w domn od Ogrodu téwniez te filmy pozostaja w czy-
telnej korelacji. Rozpatruja bowiem w oprawie domowej przestrzeni
dwa warianty: catkowitego zniewolenia przez samokontrole i pelnego
wyzwolenia przez odrzucenie jakichkolwiek ograniczen. Rysem pesy-
mistycznej wizji Svankmajera jest to, ze przej$cie pomiedzy obydwoma
wariantami jest calkowicie dyskretne, niezakladajace istnienia zadnego
stanu posredniego.

Kolejnymi filmami kontynuujacymi poprzednio przywolane arty-
styczne doswiadezenia Svankmajera sa przede wszystkim dwa obrazy:
ukonczony po przymusowej przerwie w 1979 r. Zamek Otrantski oraz
jeden z ostatnich krotkometrazowych filméw artysty — Ciemnosé, Swiatto,
ciermosé (1989).
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Pierwszy z wymienionych filméw to nawigzujacy do glosnej po-
wiesci gotyckiej Horacego Walpole’a Zanczysko w Otranto', wpisujacy sie
w czeska tradycje mistyfikacji quasi-dokument. Jego trescig jest wywiad,
ktéry z domorostym amatorem badaczem przeprowadza sceptycznie
nastawiony do jego odkry¢ dziennikarz. Badacz przekonany jest do tezy,
ze tytulowe zamczysko z powiesci Walpole’a miesci si¢ nie na Sycylii
tylko w Otrhanach kolo Nachodu. Krytycznie nastawiony dziennikarz
dopiero wtedy przekona si¢ do twierdzenia interlokutora, gdy w grote-
skowym finale filmu olbrzym z powiesci Walpole’a rozsadzi od srodka
resztki czeskiego zamczyska.

Zupelnie inng wymowe ma jeden z ostatnich i zarazem najwazniej-
szych krétkometrazowych filméw Svankmajera, cho¢ kluczowym wizu-
alnym motywem jest w nim obraz, ktéry znamy juz z wezesnego epizodu
filmowego Do 1 ktéry przybral takq nieoczekiwana postaé w Zamkn
Otrantskim. Film Ciemnost, swiatto, ciemnosé (1989) to niezwykle dojrzaly
przekaz zarébwno surrealistyczny, jak i egzystencjalny. Tym razem po-
nownie mieszkanie, a wlasciwie pokdj jako izolowana przestrzen, okaze
si¢ pulapka i zarazem wiczieniem, a w ostatecznym wymiarze calym
$wiatem, jak w Zadnym innym filmie czeskiego surrealisty, doslownym
mikrokosmicznym odzwierciedleniem makrokosmosu.

W niewielkich rozmiaréw pokoju, jakby przeniesionym do tego
filmu z miniaturowego §wiata Alicji — tytulowej bohaterki prozy Lewisa
Carrolla, rozgrywa si¢ przeniknigty absurdem proces formowania istoty
ludzkiej rodzaju meskiego. Zadna sila zewnetrzna nie wydaje si¢ mieé
na ten proces wplywu, cho¢ przydatne czg¢sci sktadowe (elementy) po-
chodza (wynutzajac si¢ niejako ex nzbilo) z zewnatrz, zamknigtego, choc
tym razem juz zaopatrzonego w drzwi i okna, pomieszczenia. Proces
formowania homunkulusa pelen jest btednych decyzji i ,,Slepych uli-

czek”. Widz nie ma tez pewnosci, ze te, ktore ostatecznie zapadaja,

16 H. Walpole, Zam«zysko w Otranto, ttam. M. Przymanowska, Krakow 1976.
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sq najlepszymi rozwiazaniami, mimo ze wydaja si¢ zbiezne z naszymi
powierzchownymi wyobrazeniami o czlowieczenstwie. Swoja pesymi-
styczna wymowe film zawdziecza jednak przede wszystkim zakonczeniu.
Po wykorzystaniu wszystkich elementéw i finalizacji tego niezwyklego
procesu okazuje si¢, ze uksztaltowany na obraz i podobiefistwo czlowie-
ka stwor, nie mieszczac si¢ w tym miniaturowym pomieszczeniu, siedzi
skulony, uwigziony jak bohaterowie Domu i kilku poprzednich filméw
Svankmajera. Nie pozostaje mu tez nic innego jak zgasi¢ zapalone na
poczatku $wiatlo, pograzajac si¢ na zawsze w ciemnosciach.

Trudno nie ulec przeswiadczeniu, ze ten jeden z ostatnich kréotko-
metrazowych filméw artysty stanowi podsumowanie konwersji maniery-
stycznego motywu ograniczonej czy tez zamknigtej przestrzeni, w ktorej
odzwierciedla si¢ calo$¢ uniwersalnego istnienia. W przeciwienistwie do
dominujacej, ,,dynastycznej” interpretacji obrazéw Arcimboldiego, kto-
ra przekonuje, aby traktowac je jako ,,cesarskie alegorie” i w ktorych
w ograniczonej przestrzeni zamyka si¢ cale zharmonizowane istnienie’,
w filmach czeskiego surrealisty zamknicte przestrzenie, odzwierciedlajac
Swiat jako calo$¢, stajg si¢ rownoczes$nie ograniczeniem, pulapka czy
wrecz wigzieniem dla przezywajacej kryzys, blednie rozumianej 1 wyko-
rzystywanej ludzkiej podmiotowosci.

Tak wigc mamy tu podobna sytuacj¢ jak w przypadku dialogu, in-
nego kluczowego pojecia Svankmajera. Arcimboldi, uktadajac w dyptyki
swoje obrazy, rozumial go jako §wiadectwo harmonii 1 fadu stworzenia.
Czeski surrealista przeciwstawia w swoich filmach calkowicie odmienne
rozumienie dialogu — jako konfliktu, dysharmonii, prowadzacej do cal-
kowitej destrukcji. Najpelniejsza manifestacjq tej postawy w tworczosci

surrealisty jest niewatpliwie uznawany za jedno z czotlowych dokonan

17 Poréwnaj sposob, w jaki referuje to stanowisko W. Kriegeskorte, przeciwstawiajac ,,po-
wazne” odczytanie obrazéw Arcimboldiego przez Thomasa DaCoste Kaufmanna w pracy
Variations on the Imperial Theme in the Age of Maksymilian 11 and Rudolf II (New York 1978)
zartobliwym, satyrycznym i komicznym prébom interpretacji innych autoréw (m.in. Benna
Geigera, Francine-Claire Legrand, Felixa Sluysa) (W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 30-52).
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w calych dziejach artystycznej animacji epizodyczny tryptyk Wymiary
dialogn (1982), w ktérym w trzech odstonach artysta przedstawia kolejne
wersje przemiany dialogu w jego calkowite zaprzeczenie.

Wedlug przywotanej przez Kriegeskortego interpretacji Thomasa
DaCosty Kaufmanna dzielem malarskim Arcimboldiego najpetniej re-
alizujacym zadanie odzwierciedlenia i zamknigcia w jednym wizerunku
fadu $wiata z epoki, ktéra mozemy okresli¢ jako preindustrialna, jest
wspanialy portret cesarza Rudofa 11 jako Wertumnusa, bedacy w rozu-
mieniu badacza gloryfikacja osoby cesarza'®. Obraz ten nadestany zo-
stal do Pragi przez malarza juz po powrocie do rodzinnego Mediolanu,
wraz z drugg cz¢scia dyptyku, ktérym byt powstaly w tym samym cza-
sie (okoto 1590 r.) wizerunek Flora". W takim ujeciu, w uznawanej za
polemiczna wobec obrazéw manierysty tworczosci Svankmajera, za
odpowiednik tego dzieta uzna¢ mozna wlasnie, pochodzacy z w pelni
dojrzatego okresu tworczej aktywnosci czeskiego artysty, film Cremnoss,
Swiatdo, ciemmnosi.

Przy przyjeciu ,,dynastycznej” wyktadni malarskiego arcydziela
Arcimboldiego te obydwa, powstale w odleglych od siebie epokach,
dziela sytuujq si¢ na przeciwstawnych biegunach interpretaciji zamknie-
tej przestrzeni, z jednej strony jako mikrokosmicznego (tozsamego
z cztowiekiem) odzwierciedlenia makrokosmosu, z drugiej jako putapki,
w ktora schwytany zostaje czlowiek ery nowoczesnej, co zbiega si¢ z pe-
symistyczna diagnoza kondycji ludzkiej. Wspolczesny artysta ukazuje
w swoim filmie czlowieka jako pozbawionego zdolnosci pozostawania
w naturalnej relacji ze $wiatem, utomnego sprawce dysharmonii, istotg

ktora czeka nieuchronny upadek.

18 W. Kriegeskorte, dz. cyt., s. 36-38.

19 Notabene Svankmajer ma tez na swoim koncie film animowany Flora, zrealizowany — co
zapewne nie jest przypadkiem — w tym samym roku co Ciemnosé, swiatto, ciemnosé (1989),
pozostajacy w manifestacyjnie destrukcyjnej opozycji do obrazu Arcimboldiego.
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Istnieje jednak réwniez catkiem odmienna mozliwo$é spojrzenia
na obrazy Arcimboldiego, tak bardzo inspirujace wyobrazni¢ surreali-
styczng. Wsréd formulowanych propozycji zwraca na przyktad uwage
ta, ktéra jest bliska lekturom starajacym si¢ rozszyfrowaé satyryczne
intencje wloskiego artysty. Takie motywacje przypisuje Arcimboldiemu
m.in. autorka biografii cesarza Rudolfa Il Jacqueline Dauxois®, ktéra
podkresla, ze malarz podzielal z cesarzem Rudolfem II ,,zamitowanie
do anomalii, dziwnosci, mieszanicéw i znieksztalconych istot”?. Wedtug
niej Wertummnus byl ,,ukoronowaniem destrukeyjnej sztuki zapoczatko-
wanej (...) cyklem Cxrerech por rokun’*. Autorka czyta stawny obraz jako
karykature, groteskowy i blazenski portret, szyderstwo, na jakie mégl
sobie pozwoli¢ artysta dopiero z bezpiecznej odleglosci, przebywajac
w Mediolanie. Whrew ,,dynastycznej” interpretacji Arcimboldi w takim
ujeciu postrzegany jest nie jako apologeta, lecz portrecista ,,dezintegra-
¢ji najpierw natury ludzkiej, potem godnoéci cesarskiej, a poprzez obie
wymienione, takze 1 majestatu boskiego”*.

Dauxois, przeprowadzajac analize tego, co anormalne w cyklach
Cxtery pory roku 1 Cxtery $ywioly, w portretach Sedzzego (1566), Kucharza
(okolo 1570) i w portrecie Ewy g jablkienm oraz jej odpowiednika (1578),
a takze w Wertumnusie, przypisuje artyscie sklonno$¢ do wynaturzen,
obscenicznosci, zapetniania §wiata potworami i ostatecznie do destrukeji
wszelkich ludzkich cech. Jak pisze: ,,Ta wizja czlowieka zdegradowane-
go do rangi chorobliwego inwentarza jest manifestem: negacja ludzkiej
natury (...)”*. I dalej tlumaczac tolerancyjny stosunek samego cesarza
do tego kontrowersyjnego dzieta najbardziej bezwstydnego artysty

epoki, pisze: ,,Rudolfa fascynuje malarstwo, ktére opiera si¢, niczym

20 J. Dauxois, dz. cyt., s. 191-200.

21 Tamze, s. 192.
22 Tamze, s. 194.
23 Tamze, s. 195.
24 Tamze, s. 199.
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alchemiczny proces, na rozkladzie ludzkiej twarzy i jej bluznierczej
rekonstrukcji”®.

Jakkolwiek autorka zapewnia, ze dzieto malarskie Arcimboldiego
nie ma nic wspolnego z surrealizmem, a on sam nie moze by¢ uznawany
za pierwszego surrealiste®, trudno oprzec si¢ wrazeniu, ze jesli si¢ wez-
mie pod uwagg jej sposéb interpretacji wizerunkéw manierystycznego
malarza, to mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze tworczo$¢ filmowa
Jana Svankmajera zasadza sie nie tylko na konwersji jednej z gtéwnych
idei wloskiego artysty i jego epoki, ale rownoczesnie pozostaje do niej

w relacji ideowego 1 artystycznego dziedziczenia.

25 Tamze.
26 Tamze.
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ckst ten zawdzigcza swoéj radykalny tytul dwém filmom
reprezentujacym roézne, ale powigzane ze soba, autorskie

oblicza animacji przedmiotowej. Pierwszy z nich, zreali-

zowany we Francji w 1964 r. przez polskiego artyste

Waleriana Borowczyka, zatytutowany Renesans, przynosi obraz zaglady
cywilizowanego $wiata (domyslamy sig, ze chodzi o hekatombe I wojny
$wiatowej), unicestwienie stworzonych 1 uzywanych przez cztowieka
przedmiotow. Przedmioty te, pochodzace z przelomu wiekow, ulegaja
zniszczeniu w wyniku wybuchu granatu, a nastepnie dzi¢ki tchnieniu
nieznanego pochodzenia rozpoczyna si¢ na oczach widza — wbrew oczy-
wistej logice ludzkiego doswiadczenia — proces ich odradzania, az do
momentu, gdy juz w pelni odtworzone ponownie zostana unicestwione
wybuchem i tym samym kolejny raz padng ofiara ludzkiej sktonnosci do
destrukeji. Odnosi si¢ wrazenie, ze owe przedmioty, choé zagrozone
innym ludzkim wynalazkiem — tadunkiem wybuchowym, same datyby
sobie catkiem dobrze rade, gdyby nie wpisana w przedmiotowo-pod-
miotowg relacje petla niemozliwej do powstrzymania zaglady.

Relacja pomigdzy cztowiekiem a jego wytworami w filmie Cichy
tydzieri w dommn (1969) Jana Svankmajera jest inna. Film ten stanowiacy
domknigcie kluczowego artystycznego dokonania, ktérym na wezesnym

etapie tworczosci czeskiego surrealisty byla jego trylogia przedmiotu,
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w zupelnie inny sposéb rozpatruje wzajemny stosunck pomiedzy
czlowiekiem a stworzonym przez niego i stuzacym mu otoczeniem.
U Svankmajera przedmioty juz we wezesniejszych filmach buntuja sie
przeciwko czlowiekowi, zniewalajac go, a nawet dazac do jego zaglady.
Inaczej niz u Borowczyka, gdzie przedmioty sg ofiarami, w filmach cze-
skiego tworcy ofiarg staje si¢ bezposrednio sam czlowiek, traktowany
z zaciekla wrogoscia przez swoje wlasne wytwory. Cichy tydzieri w domu
stanowi odwetowe zwienczenie tej zdumiewajacej relacji.

Bezimienny bohater skrada si¢ do domu na uboczu, aby w ciagu
siedmiu dni obserwowac¢ ,,ciche zycie przedmiotow”. Obserwacja przy-
nosi szokujaca odpowiedZ na pytanie, co robia przedmioty, gdy na nie
nikt nie patrzy. To nie sa juz zbuntowane rzeczy, kierujace swoja agresje
na ich dotychczasowego uzytkownika, jak w filmach Mieszkanie i Piknik
g Weissmannem, ale opanowane catkowita anarchia, irracjonalnie zacho-
wujace si¢ obiekty, praktykujace ide¢ nieograniczonej wolnosci, oczywi-
$cie nie§wiadome, ze spowoduje to ich zaglade. Czlowiek obserwujacy
je utwierdza si¢ z kazdym dniem w przekonaniu, ze przedmiotowy $wiat,
opanowany wolnosciowym zrywem, a moze obledem, zasluguje wylacz-
nie na ostateczna likwidacje. W finale filmu pozostaje tylko zainstalowac
tadunki wybuchowe i cho¢ w zakoficzeniu nie dochodzi na naszych
oczach do ich detonacji, wiemy, ze nicodwolalnie ona nastapi.

Dojrzala artystyczna animacja w calym bogactwie uzywanych tech-
nik, poruszanych tematéw, dostarczania odbiorcom pozywki do indy-
widualnych przezy¢, rzadko osigga az taka perswazyjna sile, wynikaja-
ca w tym przypadku z zastosowania techniki animacji przedmiotowe;.
Stanowi to szczegdblng ceche filméw rodziny twércow, do ktdrej obok
Borowczyka i Svankmajera naleza m.in. bracia Stephen i Timothy Quay,
Paul Bush czy nowojorski artysta Adam Pesapane, uzywajacy pseudo-
nimu PES — artysci zdolni do przetamania ograniczen konwencjonal-
nych wyobrazen 1 spojrzenia na $wiat ludzki przez pryzmat otaczaja-

cych, w szczegoblnosci wytwarzanych przez nas, przedmiotéw. Obydwa
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wspomniane filmy przy réznicach, ktére je dziela, traktuja akt detonacii
jako ostateczny akt destrukeji §wiata stworzonego przez czlowieka i re-
prezentujacego go. Akty unicestwienia sklaniaja do poglebienia dwoch
typow refleksji, w pierwszym przypadku egzystencjalnej, w drugim zas
ozywionej wyobraznia surrealna. W pézniejszych filmach krétkome-
trazowych i fabularnych Borowczyka doprowadzi to do rozwinigcia
uprzedmiotowionej interpretacii §wiata ludzkiego, w tym zwlaszcza ko-
biecego, u Svankmajera natomiast stanie si¢ kluczowym punktem jego
postawy ideowej, wspartej przedmiotowo-podmiotows interpretacija,
krytycznie nastawionego do wspoélczesnej rzeczywistosci oraz formu-
tujacego w swoich filmach antycywilizacyjne i kontestacyjne konstatacje.

Centralnymi kategoriami tej postawy ideowej (jak bysmy to dzisiaj
powiedzieli — jej sfowami kluczowymi) sa trzy pojecia — dialogu, pod-
miotu i przedmiotu. Wszystkie trzy pelnily centralng role juz w twor-
czo$ci malarskiej wloskiego manierysty Giuseppe Arcimboldiego.
Ten nadworny artysta cesarzy z rodu Habsburgéw stworzyl nowy typ
malarskiego wizerunku — popiersia, niemal zawsze prezentowanego
z profilu. O jego oryginalnosci, albo raczej uzywajac sformulowania
typowego dla éwezesnej epoki — osobliwosci, decydowal rodzaj ,,bu-
dulca”, z ktérego malarz tworzyl owe zdumiewajace portrety. Byly nim
przede wszystkim naturalia, czyli zwierzeta, ptaki, ryby, warzywa, owoce,
kwiaty, galezie, korzenie, lidcie, niekiedy tez migso, nagie ludzkie ciata
i rzadziej twory rak ludzkich — ksigzki, §wiece, bron, bizuteria, naczy-
nia kuchenne itd. Swoje ekscentryczne i stawne wizerunki tworzyl wicc
z przedmiotow, co z jednej strony $wiadczylo o rozpoznaniu miejsca
czlowicka w $wiecie, interpretowalo podmiotowo-przedmiotows re-
lacje pomiedzy czlowiekiem a jego naturalnym otoczeniem, z dru-
giej dawalo mozliwo$é, nawet jesli w tych wizerunkach dochodzity
do glosu akcenty groteskowe czy satyryczne, odnajdywania harmo-
nii w relacjach czlowiecka z rzeczywistoscia. Tak wi¢c nawet na tym

podstawowym poziomie mozliwe bylo uzywanie pojecia dialogu jako
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odzwierciedlajacego pierwotny tad w podmiotowo-przedmiotowej,
mikrokosmiczno-makrokosmicznej relacji.

W pelnym wymiarze idea dialogu dochodzila jednak w twoérczosci
Arcimboldiego do glosu dopiero, gdy ukazane na obrazach wizerunki,
ukladane zgodnie z intencja ich tworcy w dyptyki, zwrécone do siebie
raz w lewo, a raz w prawo, prowadzily dialog czterech pér roku z czte-
rema zywiolami. Wielokrotnie na zyczenie wladcow powielane, choé
w szczegolach rézniace siec miedzy sobg rozne wersje tych cykli, po-
zostawaly miedzy soba w stanie odwiecznej harmonii, za§wiadczajacej
o tadzie panujacym w taczacych je uniwersalnych relacjach.

Jan Svankmajer — XX-wieczny kontynuator i polemista dziela oraz
programu ideowego Arcimboldiego — juz od samego poczatku swo-
jej tworczosci w bardzo dojrzaly sposéb postawil w centrum swojego
zainteresowania pojecia dialogu, podmiotu i przedmiotu. Przenoszac
artystyczne i ideowe doswiadczenia praskiego manierysty z medium
malarskiego do filmowego, konkretnie do animacji przedmiotowej, za-
chowujac podstawowsq zasade przedmiotowo-podmiotowej relacji, spel-
niajacej si¢ w stworzonych z przedmiotowego budulca antropomorficz-
nych wizerunkach, nadat nowy, catkowicie odmienny, zgodny zas — jego
zdaniem — z duchem wspoélczesnej, przezywajacej permanentny kryzys
epoki, sens pojeciu dialogu. To specyficzne, nieintuicyjne rozumienie
dialogu doszto do glosu juz na samym poczatku tworczosci artysty,
w zrealizowanych przez niego filmach powstalych pod wplywem do-
Swiadczen teatralnych — Ostatnia sztucifa pana Schwariwalda i pana Edgara
(1964) oraz Trummiarnia (1960).

W obydwu dochodzi do glosu rozumienie dialogu jako rywaliza-
cji, konfliktu pomiedzy w pierwszym przypadku scenicznymi magika-
mi, w drugim za$§ postaciami Puncha i Judy. W filmie z 1964 r. dwaj
iluzjonisci prébuja wykazaé na przemian wyzszos§¢ swoich umiejetnosci
w dziedzinie sztuk magicznych. Rywalizacja nabiera w pewnym mo-

mencie takiego charakteru i temperatury, ze wyjsciowy dialog, ktérego
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przedmiotem byly tytulowe sztuczki, przechodzi metamorfoze w wy-
niszczajacy akt agresji. Z podobna sytuacja mamy do czynienia w zreali-
zowanym dwa lata p6zniej filmie inspirowanym jarmarcznym angielskim
widowiskiem, w ktorym gléwni bohaterowie prowadza nie jak w orygi-
nale spor o dziecko, lecz o chomika. Agresywna rywalizacja doprowadza
ostatecznie do catkowitej destrukgji.

Charakterystyczne dla ideowego podejscia Svankmajera rozumie-
nie dialogu jako odchodzenia od mozliwosci porozumienia na rzecz
dopuszczenia do glosu rywalizacji rozwijajacej si¢ w stron¢ przemo-
cy, agresji 1 ostatecznie doprowadzajacej do destrukcji i wyniszczenia,
przewija¢ si¢ bedzie przez calg twérczosé, w tym zwlaszcza krétko-
metrazowa, czeskiego surrealisty. Dostrzec ja mozna zwlaszcza w ta-
kich filmach jak Gra g kanrieniami (1965), Wymiary dialogn (1982), Meskie
gry (1988) czy wieiczacym tworczos$é krotkometrazows artysty filmie
Jedzenie (1992), kreslacym trzy graniczne wersje destrukceyjnego zacho-
wania, zakoficzone aktem kanibalizmu i ostatecznie autokanibalizmu.
Cho¢ w kazdym z tych filméw rozumienie dialogu jako agresji przy-
biera nieco inng postaé, wspélnym ich mianownikiem jest wyniszcza-
jacy efekt, ktory wieniczy akt agresywnej komunikacji gléwnie pomie-
dzy cztowieczopodobnymi bohaterami. Znamienne jest, ze elementow
dialogu rozumianego jako akt agresji mozna si¢ doszukiwaé réwniez
we wspomnianej juz trylogii przedmiotu, gdzie rozgrywa si¢ on na
plaszczyznie relacji cztowieka z otaczajacym §wiatem. Ludzie 1 przed-
mioty wchodzg w dysharmonijny uklad, w ktérym musi doj$¢ do jed-
noznacznego rozstrzygniecia konfliktu, nabrzmiatego z nie do kotica
oczywistych powodéw. W filmach Svankmajera konfrontacyjny dialog
dochodzi wigc do glosu takze na podstawowym, podobnie jak w wize-
runkach Arcimboldiego, poziomie relacji przedmiotowo-podmiotowej
oraz mikrokosmiczno-makrokosmicznej.

Ideowa struktura twérczosci Svankmajera wiecej méwi o skutkach

tak rozumianego dialogu niz o jego przyczynach. Skutki te s3 bowiem
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tatwe do uchwycenia za sprawa obecnego we wszystkich przypadkach
rozpadu ludzkiej podmiotowosci. Naruszenie harmonii w relacjach
czlowieka ze $wiatem, a takze w komunikacji cztowieka z drugim czto-
wiekiem, zawsze u czeskiego surrealisty prowadzi do zakwestionowania
cech podmiotowych uczestnikow tak szczegdlnie pojetego dyskursu.
Tak si¢ dzieje we wszystkich wymienionych filmach — od Ostatnief sztucz-
ki pana Schwarzwalda i pana Edgara az po Jedzenie. Do tego sprowadza si¢
antycywilizacyjna diagnoza artysty, ktory zdaje si¢ podziela¢ rozumienie
roli szeroko pojmowanej podmiotowosci w budowaniu pierwotnego
tadu w relacjach czlowieka ze §wiatem. Antycywilizacyjny wymiar twor-
czo$ci Svankmajera wyraza sie wiec w rozpoznawaniu tych wszystkich
sytuacji, gdy dochodzi do podwazenia zharmonizowanej roli podmiotu
w $wiecie.

Na pierwszy plan wysuwa si¢ tutaj zaburzenie podstawowej pod-
miotowo-przedmiotowej relacji, doslowne zniewolenie podmiotu przez
przedmioty w wymienionych filmach Mieszkanie i Piknik 3 Weissmannem,
gdzie przedmioty uzytkowe, odmawiajac postuszenstwa, doprowadzaja
do uwigzienia, a nawet unicestwienia bohatera. Kluczowsg role odgrywa
tutaj przejecie inicjatywy przez przedmioty, ktore wyzwalajac si¢ od na-
rzuconych im rél, natychmiast staraja si¢ zdominowa¢ swojego dotych-
czasowego wlasciciela i uzytkownika. Sytuacja ta na kolejnym poziomie
dialogu rozwija si¢ w tworczosci Svankmajera w kilku kierunkach. Jak
zostalo to juz uwypuklone, moze doprowadzi¢ za sprawa agresywnego
dialogu do zniszczenia podmiotu, a wlasciwie podmiotéw, co w przy-
padku wezesnych filméw (Ostatnia sztuczka pana Schwariwalda i pana
Edgara, Trummniarnia) oznacza sprowadzenie kukietkowych bohateréw
do ich pierwotnej materialowej postaci.

Drugi wariant sprowadza si¢ do uprzedmiotowienia podmiotéw
przez uzaleznienie ich od przedmiotéw. Szczegdlny charakter tego wa-
riantu ujawnia si¢, gdy zestawimy ze sobq filmy Wabadto, studnia i na-

dzigja (1983) oraz najblizszy filozofii krétkometrazowych dziel artysty
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petnometrazowy film Spiskowey rozkoszy (1996). W pierwszym przypadku
podmiotowo-przedmiotowa relacja sprowadza si¢ do tortury zadawanej
przez inkwizytorow za posrednictwem przedmiotéw (narzedzi) ofierze
sprowadzonej do wymiaru cielesnego. I chociaz ostatecznie najokrut-
niejsza okazuje si¢ tortura duchowa, nie miataby ona granicznego cha-
rakteru, gdyby wczesniej nie podjeto proby zredukowania bohatera do
poziomu przedmiotu (ciala). W Spiskoweach rogkosgy natomiast uzalez-
nienie mieszkajacych w praskiej kamienicy bohateréw od przedmiotéw,
nabiera charakteru sadomasochistycznej autoerotycznej gry. Im wigksza
role w zaspokajaniu ich najskrytszych pragnien odgrywaja przedmioty,
tym bardziej oni sami si¢ uprzedmiotawiaja.

Kolejnym wariantem redukcji podmiotéw do postaci przedmio-
towej jest ten, ktorego tlem jest odwracanie podmiotowo-przedmioto-
wych r6l. Po raz pierwszy nakreslone ono zostaje w nowelce Bazz filmu
Et cetera (1966). W epizodzie tym treser tytutowym biczem ,,uklada”
besti¢. Im bardziej zaawansowana jest tresura, tym bardziej cztowiek
i zwierze zamieniajg si¢ miejscami, treser staje si¢ bestia, a bestia na-
biera cech ludzkich. I gdy dochodzi do pelnej zamiany rdl, caly proces
zaczyna si¢ od nowa. Trudno przeceni¢ znaczenie tego skromnego fil-
miku dla uchwycenia w twérczosci czeskiego surrealisty odwracalnosci
podmiotowo-przedmiotowych rol.

Opisana na przykladzie epizodu Bas symetryczno$c rol ujawnia
szczegblny charakter w tych filmach krétkometrazowych Svankmajera,
w ktérych dochodzi do redukeji podmiotéw do postact i funkeji przed-
miotéw uzytkowych. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ pod tym wzgledem
filmy Ogrdd (1968) i Kostnica (1970). Wezesniejszy z nich obrazuje gro-
teskows, sytuacje, w ktérej wiejska posiadtos¢ pewnego prominenta, ku
zaskoczeniu goszczacego u niego znajomego, okazuje si¢ by¢ otoczona
niezwyklym ,,zywoplotem”. Stanowia go bowiem zywi, trzymajacy si¢ za
rece ludzie, uwigzieni w tej uprzedmiotowionej roli za sprawg trudnych

do ukrycia faktéw ze swojego zyciorysu. A nawet jesli, jak w przypadku
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goscia, nie wszystko zostalo dotad ujawnione, rozsadniej bedzie zrezy-
gnowaé dobrowolnie z wolnosci, sprowadzajac siebie do uprzedmioto-
wionej roli i tym samym zapewni¢ sobie bezpieczenstwo.

W pézniejszym o cztery lata filmie Kostnica dochodzi do glosu
zupelnie inny wariant nadania podmiotowi, a wlasciwie praktycznie
niezliczonej ilo$ci ziemskich szczatkdéw ludzi zmarlych gléwnie pod-
czas wielkiej §redniowiecznej zarazy, cech przedmiotéw uzytkowych.
Zgromadzone w ossuarium w Kutnej Horze kosci i czaszki dziesigtek
tysiecy ofiar pomoru sprzed wieckéw staly si¢ w rekach artystow two-
rzywem, z ktérego wykreowano liczne przedmioty o funkcjach uzyt-
kowych — oltarze, krucyfiksy, zyrandole, inskrypcje, herby, odrzwia itd.
Filmowy widz, zwiedzajacy wraz z wycieczka szkolna te niezwykta eks-
pozycje, nie moze nie odczu¢ dwuznacznego podziwu odnoszacego sie
do ,,artyzmu”, ale przede wszystkim do pragmatycznego zmystu zalozy-
cieli i twércow eksponatow prezentowanych w tym osobliwym muzeum.

Rozwijajacym si¢ réwnolegle, ale w istocie odwrotnym w sto-
sunku do procesu uprzedmiotawiania podmiotéw, jest w tworczosci
Svankmajera proces wzrostu podmiotowych aspiracji przedmiotéw.
Podobnie jak w pierwszym przypadku jego punktem wyjscia jest dia-
log rozumiany jako konflikt migdzy przedmiotami a podmiotem.
Interpretacja czeskiego surrealisty opiera si¢ od samego poczatku na
animistycznym przekonaniu o istnieniu pierwotnej duchowosci (a wiec
1 podmiotowosci) naturalnego otoczenia cztowieka. Pesymistyczny ob-
raz $wiata, ktory kresli w swoich filmach, wynika z przeswiadczenia, ze
przeksztalcanie naturalnego otoczenia ludzkiego podmiotu w otocze-
nie spetniajace funkcje wobec podmiotu uzytkowe odziera przedmioty
z resztek tej pierwotnej duchowosci. Réwnoczesnie — podzielajac po-
wszechne wsréd tworcéw animacii przedmiotowej przekonanie (obecne
takze w filmach Borowczyka i braci Quay) — wyraza wiare, ze w starych
zuzytych przedmiotach uzytkowych zmagazynowana jest duchowa ener-

gia, nagromadzona w wyniku postugiwania si¢ nimi przez cztowieka.
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I na tym polega ich przewaga nad tak pozadanymi w cywilizacji kon-
sumpcyjnej, zazwyczaj wytwarzanymi seryjnie i pozbawionymi jakich-
kolwiek komponent duchowych, nowymi przedmiotami.

Oryginalne spojrzenie Svankmajera na dominujace we wspolczes-
nym $wiecie podmiotowo-przedmiotowe relacje wyraza si¢ tym samym
w uzupelniajacej antycywilizacyjne rozpoznanie diagnozie. Potraktowane
jako material, pozbawione duchowosci naturalia, stajac si¢ utensyliami,
zaczynaja uzyskiwaé cechy wynikajace z ich uzytkowania przez czlo-
wieka, co po przekroczeniu nielatwo uchwytnej granicy doprowadza
je do buntu przeciwko narzuconym im uzytkowym funkcjom. W tym
miejscu raz jeszcze trzeba powrdci¢ do najbardziej klasycznego okre-
su w tworczosci czeskiego artysty, tzn. lat 1968-1969, gdy powstala
omawiana juz trylogia przedmiotu i gdy za sprawa buntu przedmiotéw
najpetniej ujawnil si¢, uzupelniajacy antycywilizacyjne nastawienie, kon-
testacyjny wymiar tworczosci surrealisty.

Utensylia pojawiajace si¢ w tych filmach naleza na pewno do gatun-
ku przedmiotow, w ktorych zmagazynowana jest owa duchowa energia,
nagromadzona w wyniku dlugotrwatego uzytkowania przez czlowie-
ka. Nie wydaje si¢ zbyt ryzykowna hipoteza gloszaca, ze przyczyn ich
buntowniczego odruchu nalezy poszukiwa¢ w pierwotnej duchowosci.
Bardziej uchwytne jest jednak to, na jaka forme buntu stac jest te zu-
zyte juz utensylia. Okazuje sie, ze skala mozliwosci jest w tym zakresie
zdecydowanie ograniczona i wyraznie zwigzana z nagromadzonymi do-
$wiadczeniami przedmiotowo-podmiotowych relacji.

W Mieszfanin bunt ten wyraza si¢ w odmowie pelnienia dotych-
czasowych funkcji uzytkowych. Przypadkowy bohater doswiadcza
absurdalnej sytuaciji, w ktorej wszystkie przedmioty, jakby w zmowie,
dzialaja wbrew obowigzujacym je dotychczas regutom. Ich bunt mozna
nazwac czystym, bo polega on na odmowie pozostawania w dotychcza-
sowej relacji stuzebnosci. Uwigzienie bohatera jest jedynie ostateczna

konsekwencja tego zaskakujacego ,,zachowania” przedmiotéw. Mimo
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podobienistwa sytuacji, w jakiej znajduje si¢ tytutowy bohater Pikniku
z Weissmannem, bunt przedmiotéw w tym filmie ma inny charakter. Tym
razem sprzety, ktore — jak jeste$my o tym przekonani — wbrew tytutowi
wybraly si¢ na piknik bez wlasciciela i w tym wyraza si¢ ich kontestacyjny
gest, buntuja si¢ na sposob niewolniczy. Pod — jak si¢ wydaje — nieobec-
no$¢ dotychczasowego pana zaznaja wolnosci na tonie natury, spedzajac
czas w typowy dla piknikowych obyczajéw sposéb. W ich zachowaniach
nie ma jednak niczego zaskakujacego, oryginalnego, po prostu nasladuja
zachowania swojego, jak si¢ ma na koniec okazaé, zniewolonego i skaza-
nego na zaglade wlasciciela. Jak juz zostalo to wezesniej wypunktowa-
ne, trzecia wersja buntu, ktéra dochodzi do glosu w filmie Cichy tydzieri
w domm jest najskrajniejsza. Po buncie czystym i niewolniczym przychodzi
czas na bunt catkowicie irracjonalny, anarchistyczny, ktory moze spotkac
si¢ jedynie z radykalna, odwetowa reakcja bohatera.

Ostateczne rozpoznanie antycywilizacyjnych 1 kontestacyjnych
skutkéw, ktore niesie wszechogarniajacy dialog, rozumiany jako agre-
sywny, wyniszczajacy konflikt w obrebie podmiotowo-przedmiotowe;j
relacji, doprowadza artyste do nakreélenia na kilku etapach twérczo-
$ci radykalnej wizji rzeczywisto$ci, w ktérej zamiast dawnej spotykamy
nowsg, podmiotowosc¢ i przedmiotowos¢. Buduje si¢ co prawda miedzy
nimi takze nowy typ wigzi, ale ma on cechy patologiczne, wyrazajac si¢
za$ precyzyjniej — postnekrofilityczne. Artysta kresli tym samym swo-
ja wersje obrazu cywilizacji §mierci, oslabiajac nieco jej pesymistyczna
wymowe wiasciwym calej swojej tworczosci dystansem, poczuciem hu-
moru, groteska i umiejetnym operowaniem konwencja gry.

Wizja ta w najpelniejszy sposéb dochodzi do glosu w takich
filmach Svankmajera jak Historia naturae — suita (1967), Ogrid (1968),
Kostnica (1970), Wymiary dialogn (1982), Ciennosé swiatto, ciemmosé (1989),
Koniec stalinizmn w Czechach (1990), Jedzenie (1992) czy w najwazniej-
szym w tym kontekscie filmie pelnometrazowym czeskiego surre-

alisty — Spiskowcach rozkoszy (1996). Wszystkie one ilustruja koncowy
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etap przemiany, ktérej poczatkiem byla animistycznie interpretowana
panpodmiotowos$¢, a finalem jest dokonujace si¢ na naszych oczach
panuprzedmiotowienie (czyli powszechna reifikacja). To ono spelnia si¢
w idei nowego typu przedmiotow, takich jak sprowadzeni do funkcji
uzytkowej ludzie tworzacy zywoplot w filmie Ogrdd lub wykreowane
z ludzkich kosci i czaszek utensylia w filmie Kostnica. Dotyczy to takze
powotanych ,,do zycia” na naszych oczach nowych podmiotéw, takich
jak pozbawione indywidualnych cech homunkulusy z dwoch pierwszych
nowel filmu Wymiary dialogn, seryjnie ,,wyprodukowani” protagonisci
Koiica stalinizmn w Cgechach czy ztapany w pulapke swojej paradoksalnej
egzystencji kolejny homunkulus z filmu Ciemnoss, swiatto, ciemnosé. Wydaje
si¢ zupelnie oczywiste, ze w kazdym z tych filmow tworzywem, z kto-
rego wedtug Svankmajera mozna wykreowac nowy typ podmiotowosci,
moze by¢ jedynie amorficzny, poddajacy si¢ dowolnemu ksztaltowaniu,
pozbawiony jakiegokolwiek odniesienia do $wiata przedmiotowego, ma-

terial plastyczny.






Ztm egwmkdmty'er - praeciw ideclogit
7 Jarg]ugancl:zie

iemal dwie trzecie zycia czeskiego surrealisty Jana
gvankmajera uplyn¢to pod wiadza dwoch totalitary-

zméw — nazistowskiego i komunistycznego. Wsrod wielu

podobienstw miedzy nimi wymieni¢ mozna takze i to,

ktoére w zgodzie z gléwna linig ideologii 1 propagandy obydwu systeméw
nakazuje uzna¢ dziela artysty takiego jak Svankmajer za przejaw ,,sztuki
zdegenerowanej” (zwyrodnialej) lub inaczej méwiac ,,wynaturzonej”.
Nie ma wigkszego wplywu na te kwalifikacje fakt, ze gdy termin ten
rozpowszechnil si¢ w nazistowskiej propagandzie (1937 — Wystawa sgtuki
Kdegenerowanej | Die Ausstellung ,,Entartete Kunst” w Monachium), przyszly
artysta mial zaledwie kilka lat, a gdy w czasach komunistycznej norma-
lizacji w Czechostowacji w latach siedemdziesiatych traktowano jego
prace jako przejaw ,,degeneracji’, blokujac mu mozliwos¢ realizacji fil-
moéw, triumfy faszystowskich Niemiec nalezaly juz do przesztodci.
Trudno si¢ dziwi¢ tej hipotetycznej paralelnosci, jesli si¢ wezmie
pod uwagg realistyczna estetyke, ktorej hotdowali ideolodzy 1 propagan-
dzisci obydwu systeméw, siggajaca swoimi korzeniami XIX-wiecznego
akademizmu 1 sztuki ludowej. Wykorzystywala ona, kiedy tylko to byto
mozliwe, monumentalne, powierzchownie nawiazujace do klasycyzmu,
komunikatywne dla szerokich mas — zaréwno tre$ciowo, jak 1 formal-
nie — rozwigzania. W zwiazku z tymi wyobrazeniami o postulowanej,
masowej sztuce przyszlosci jednym ze szczegdlnych przedmiotéw
ataku nazistowskiej propagandy byla rodzima tradycja awangardowa

z ekspresjonizmem na czele, komunistycznej zas, po przytlumieniu
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dynamicznego rozwoju sowieckiej sztuki awangardowej, gdy w pierw-
szej potowie lat trzydziestych doszto do sformulowania stalinowskiej
doktryny realizmu socjalistycznego (1934 — Zjazd Pisarzy Sowieckich
w Moskwie), przedmiotem tym stala si¢ tworczo§¢ miedzy innymi takich
ruchéw awangardowych jak surrealizm.

Tradycja czeskiego surrealizmu sigga okresu przedwojennego.
Grupa surrealistyczna powstala z inicjatywy Vitézslava Nezvala w 1934 1.
Ruch kontynuowany byt takze w czasie okupacjiiw trudnym dla aktywno-
$ci awangardy okresie najwigkszych ,,0siagni¢¢” realizmu socjalistyczne-
0. Sam Svankmajer zwiazal si¢ formalnie z surrealistami w 1970 1., przy-
stepujac do grona czechostowackiej grupy surrealistycznej. Wstepujac do
grupy byt juz artystq w pelni uksztaltowanym, z niemalym dorobkiem,
o czym si¢ mozna przekonad, ogladajac jego dziesie¢ pierwszych filmow
zrealizowanych w latach 1964—1969. Mozna powiedzie¢ ponadto, ze byl
juz w 1970 r. (ktéry przyniost kolejne dwa filmy) takze artysta w pelni
»zdegenerowanym”, o czym $wiadcza jego klopoty z cenzura w tym
okresie 1 z czego czechostowackie czynniki polityczne wyciagnely dale-
ko idace konsekwencje w okresie normalizaciji, w roku 1972 r. (miedzy
innymi w zwiazku z realizacja Dgzennika 1.eonarda), uniemozliwiajac mu
krecenie filméw niemal do samego konica dekady lat siedemdziesiatych.

Niepokorny charakter tworczej postawy artysty w latach szesc-
dziesiatych zamanifestowal si¢ najpelniej w uznawanym za pierwszy
surrealistyczny film artysty, politycznie aluzyjnym, obrazie Ogrid (1968),
a nastepnie w radykalnej w swej przewrotnosci trylogii przedmiotu, czyli
w filmach Mieszkanie (1968), Piknik 3 Weissmannen (1969) 1 Cichy tydziert
w domu (1969). Jednak juz wezesniejsze filmy czeskiego surrealisty ce-
chowaly si¢ dostateczng dawka wynaturzenia, miedzy innymi za sprawa
wypelniajacej je agresji i destrukeji, ktorych jak ognia wystrzegali si¢
propagandzisci obydwu totalitarnych systeméw.

Doswiadczenie ideologii 1 propagandy komunistycznej jest na pew-

no dojmujacym doswiadczeniem zyciowym Svankmajera. Warto zadaé

164



pytanie, jak si¢ ono przekltada na jego tworczosé artystyczna, w tym
przede wszystkim na najlatwiej dostepna odbiorcom twérczos$é filmo-
wa. Sam artysta nigdy w swoim zyciu nie ulegl wplywom tak bardzo
przenikajacej zycie czechostowackiego spoleczenistwa ideologii komuni-
stycznej. W srodowisku surrealistow (zarowno w kraju, jak i za granica)
calkiem czesto zdarzalo si¢ wyrazanie co najmniej sympatii, jesli nie
pelnej akceptacji, wobec gléwnego nurtu postaw lewicowych, w tym
ideologii komunistycznej. W catej obfitej filmografii Svankmajera, w kt6-
rej cezurg jest przetom lat osiemdziesiatych 1 dziewig¢édziesiatych, gdy
artysta realizuje swoje — jak dotad — ostatnie animowane filmy krétkome-
trazowe i zaczyna kreci¢ kombinowane (z komponenta animowang) pel-
nometrazowe filmy aktorskie, mozna znalez¢ wlasciwie tylko jeden film
bezposrednio rozliczajacy si¢ z doswiadczeniem komunizmu — Koniee
stalinizpm w Czechach z 1990 r.

Film ten mozliwy do nakrecenia dopiero po przetomie 1989 r.
rozprawia si¢ za jednym zamachem z calym okresem stalinizmu, ktéry
zdaniem surrealisty trwal w jego ojczyznie az do konca lat osiemdziesia-
tych. Artysta czyni to przy tym w niezwykle spojny w kontekscie calej
swojej tworczoscl sposob. Nie wdajac si¢ w zbyt szczegdtows analize
tego intrygujacego obrazu, warto zwroci¢ uwage przynajmniej na dwa
kluczowe aspekty oryginalnego spojrzenia proponowanego przez twor-
ce. Pierwszym jest obrazowa analiza fenomenu kultu jednostki jako przy-
wodztwa uzurpujacego sobie cechy nadludzkie, co znajduje potwierdze-
nie w nawiazaniu do greckiego mitu o narodzinach z glowy Zeusa jego
corki Ateny, ktora zyskata dzigki temu nietypowemu sposobowi przyjscia
na $wiat cechy i miano bogini madrosci. Nie inaczej, cho¢ jak w krzywym
zwierciadle, widzi Svankmajer narodziny komunistycznego przywédztwa
w Czechostowacji drugiej potowy lat czterdziestych XX wieku. W jego
wizji z popiersia Stalina w wyniku chirurgicznego zabiegu jakiego$ wspo1-
czesnego Hefajstosa wylania si¢ kolejne wcielenie ,,gcodnego” kultu jed-

nostki nadcztowicka, uformowanego w Zwiazku Sowieckim komunisty
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Klementa Gottwalda, ktérego juz po kilku latach zastepuja kolejni przy-
wodcy, pierwsi sekretarze i sekretarze generalni Komunistycznej Partii
Czechostowaciji — Antonin Nowotny, potem za$ po okresie praskiej wio-
sny, gdy wladze sprawowal reformator Aleksander Dubcek, w czasach
normalizacji lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych — Gustaw Husak.

Roéwnolegle do obrazu narodzin popiersia Gottwalda z glowy
Stalina artysta obrazuje inny kluczowy proces, znany nam z jego wie-
lu poprzednich filméw. Jest nim formowanie przez reprezentantéw
systemu, w zgodzie z jednym z gléwnych postulatéw komunistyczne;j
ideologii, nowego cztowicka (homunkulusa). Lepione z gliny identyczne
jednostki schodza z industrialnego wynalazku, czyli z tasmy produk-
cyjnej, wlasciwie tylko po to, aby zosta¢ poddane eksterminacji przez
powieszenie 1 sta¢ si¢ ponownie plastycznym materialem, z ktérego
mozna stworzy¢ kolejne wcielenia, pozbawionego indywidualnych cech
podmiotowych, ,,nowego cztowieka”. Temu drastycznemu obrazowi od-
powiada po stronie wyobrazenia zmitologizowanego komunistycznego
przywodztwa wielokrotnie powracajacy, 1 obnazajacy nekrofilityczny
wymiar zbrodniczej praktyki, wizerunek. Zza portretu kolejnego lidera
komunistycznego systemu wylania si¢ trupia czaszka wszechwladnej fi-
gury, odpowiedzialnej za uruchomienie i podtrzymywanie mechanizmu
rzadzacego wspolczesna cywilizacja Smierci.

Jednoznaczna wymowa filmu wydaje si¢ ulega¢ pewnej modyfikacji
w jego zakonczeniu. Wraz z nadejSciem aksamitnej rewolucji w 1989 r.
wszystko co dotychczas komunistyczne zaczyna przybiera¢ barwy na-
rodowe. Nawet popiersie Stalina zostaje pomalowane na trzy kolory
w ukladzie przyjetym na oficjalnej czechostowackiej fladze. Film koficzy
scena, ktora nalezy czytac jako rodzaj glgboko pesymistycznej przestrogi.
Pokryte farbami popiersie Stalina ponownie trafia na stot chirurga, ktory
poddaje je ,,cesarskiemu cigciu”, zanurzajac rece we wngtrzu rozkrojonej
glowy tyrana. Tym razem nawet sam artysta nie wie, jaki nowy dyktator

wyloni sie z jego wnetrza.
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Koniec stalinizmn w Czechach mimo calej swojej tematycznej wyjatko-
wosci w pelni wpisuje si¢ w dorobek filmowy jego autora. Motyw nad-
czlowieka, giganta, rozsadzajacego zastane struktury i zarazem kandyda-
ta do roli przywodcey — wyjatkowej jednostki dysponujacej wszechwladza
i réwnoczesnie otoczonej kultem, zaznacza si¢ w nieco odmiennej, zalaz-
kowej formie juz wezesniej, w takich filmach jak E# cetera (1966), Ogrod
(1968), Cichy tydzien w domu (1969), Zamek Otrantski (1979), Ciemnost,
Swiatto, ciemmosé (1989). Nekrofilityczny aspekt nadcztowieczenstwa daza-
cego do uprzedmiotowienia calego otoczenia, a zwlaszcza wszystkiego
co zywe, dochodzi z kolei najpetniej do gltosu w animaciji Historia natu-
rae — suita (1967), w ktorej czlowiek, a moze raczej nadcztowiek — uzur-
pator — usmierca calg nature, bo tylko to, co martwe, moze by¢ przez
niego wykorzystane przedmiotowo (utylitarnie), w tym przypadku jako
pozywienie. Jednoczes$nie we wezesnych filmach artysty pojawia si¢ tez
motyw formowania czy tez dostownie lepienia z plastycznego materiatu
nowego cztowicka — homunkulusa, ktérego narodziny warunkowane
sa, jak to przedstawia tworca w pierwszej noweli pamietnych Wymiarow
dialogn, zakwestionowaniem istoty cztowieczenstwa w dotychczasowym
rozumieniu.

Niewatpliwie interpretacja antykomunistycznej wymowy filmu
Koniec stalinizmn w Czechach (nawet w kontekscie calej krotkometrazowej
tworczoscl artysty) nie daje mozliwo$ci udzielenia wyczerpujacej odpo-
wiedzi na kluczowe pytanie o postawe ideows jego tworcy. Czy on sam,
przyjmujac krytyczng postawe wobec dominujacej przez wigksza cze$é
jego zycia ideologii i towarzyszacej jej propagandy, wypowiada si¢ z ja-
kiej$ jednoznacznie uchwytnej pozycji ideologicznej? W jakim rozumie-
niu w jego przypadku mozna dopatrze¢ si¢ odmiennych ideologicznych
przestanek surrealistycznej tworczosci? Podejmujac probe odpowiedzi
na te pytania, warto siggna¢ do zrédel inspiracji artysty, w tym zwlasz-
cza ideowego zaplecza manierystycznej tworczosci malarskiej wloskie-

go tworcy Giuseppe Arcimboldiego. Ten majacy tak silny wplyw na
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wyobrazni¢ wspolczesnego surrealisty malarz stworzyl typ oryginalnego
antropomorficznego wizerunku, bazujacego na finezyjnym, czesto wy-
wolujacym groteskowy efekt, ukladzie przedmiotow, najczesciej tworow
natury, czasami za§ wytworow rak ludzkich.

Ideowa strona tworczo$ci malarskiej wloskiego artysty zasadza si¢
na dostrzeganiu harmonii w relacji pomiedzy cztowiekiem (podmiotem)
a jego przedmiotowym otoczeniem, mikrokosmosem a makrokosmo-
sem, wreszcie na zrozumieniu kluczowego znaczenia wszechogarniaja-
cego dialogu wewngtrz struktur, reprezentujacych rézne przejawy 1 po-
ziomy istnienia, w tym przede wszystkim w wymiarze relacji czterech
pér roku do czterech zywioldéw. Z tymi ideami w zwiazku pozostaje
ujawniajaca si¢ zwlaszcza w jednym z ostatnich wizerunkéw pedzla
Arcimboldiego — Wertummnusie (1590—1591), portrecie cesarza Rudolfa 11,
dynastyczna wymowa dziela artysty, ktory w swoich obrazach afirmowat
role cesarzy z rodu Habsburgow.

Zainspirowany z jednej strony pasja kolekcjonerska cesarza
Rudolfa 11, preferujacego oryginalne dzieta sztuki i wszelkiego rodza-
ju osobliwodci, z drugiej tworczoscia malarska Arcimboldiego czeski
surrealista w swojej tworczosci reinterpretuje wymowe prac malarskich
wloskiego manierysty i zarazem podstawy ideowe jego dokonani. Miejsce
harmonii i wszechogarniajacego dialogu zajmuje juz w pierwszym filmie
Ostatnia sgtuczka pana Schwargwalda i pana Edgara (1964) rozwijajacy sie
konflikt i agresja. Rownoczesnie w zgodzie — jego zdaniem — z domi-
nujaca wspolczesnie tendencja wykazuje erozje podmiotowego wymia-
ru uniwersalnego istnienia, a po wstgpnym okresie z koficem dekady
lat sze$édziesiatych w filmach twoércy dochodzi do glosu prymat przed-
miotowego wymiaru rzeczywistoscl. Juz we wezesnym okresie tworczo-
$ci surrealisty dokonuje si¢ wigc przenicowanie calej zharmonizowane;j
struktury ideowej dzieta Arcimboldiego, powoddw tej ideowej przemia-
ny nalezy za$ szukac — jak to wielokrotnie podkresla artysta — w samej

rzeczywistoscl, tej, w ktorej wspolczesnie Zyjemy.
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Warto us$wiadomi¢ sobie, ze uklad idei, ktére przyswiecaly
Arcimboldiemu, trudno uzna¢ za ideologi¢ we wspétczesnym rozumie-
niu tego stowa, nie tylko dlatego, ze samo pojecie ideologli zawdzigczamy
mysli dopiero XIX-wiecznej. Przez ideologie mozna rozumie¢ zespol
upowszechnionych w wymiarze zbiorowym (grupowym) spdjnych po-
gladow, ktorych konstytutywna cechq jest postulat zmiany zastanej rze-
czywistosci przynajmniej spolecznej, a zazwyczaj spoleczno-politycznej.
Idee lezace u podstaw dzieta wloskiego malarza takich cech nie maja, bo
odgrywajg przede wszystkim rol¢ afirmatywna w odniesieniu do rzeczy-
wistos$ci drugiej potowy X VI w., mozna nawet powiedzied, ze w pewnym
sensie propagandowa.

U Svankmajera jest na odwrét. Przenicowanie przez artyste idei
Arcimboldiego tworzy podstawy krytyki nie tylko takich ,,produktéw
wspolczesnosci” jak ideologia komunistyczna, ale podwaza takze fun-
damenty calej zachodniej cywilizacji. Surrealista buduje swoje filmowe
wypowiedzi na mocnych podstawach ideowej krytyki, wskazujacej, jak
bardzo w tym, co nazywamy rozwojem, odeszliémy od preindustrial-
nego tadu, oryginalnie uchwyconego i afirmowanego przez wloskiego
manieryste.

Chcac zrozumied tok intelektualnego i artystycznego trybu po-
stepowania Svankmajera, warto zwrécié uwage na dwa aspekty sposo-
bu interpretowania relacji podmiotowo-przedmiotowej, obecne juz we
wezesnym okresie jego tworczoscl, a znajdujace swoje czesSciowe od-
zwierciedlenie w filmie Konzec stalinignmmn w Czechach. Kluczowe znaczenie
ma tutaj relacja pomiedzy jednostkq a zbiorowoscia. W swoim sidd-
mym filmie Ogrdd (1968), ktéry byt zarazem pierwszym nieanimowanym,
w pelni aktorskim filmem évankmajera, kresli on metafore zniewolenia
godng pami¢tnego roku 1968, kiedy to film zostat zrealizowany. Wyprawa
na wie$ samochodem wlasciciela podmiejskiego domu oraz towarzysza-
cego mu pasazera przybiera zaskakujacy obrét, gdy okazuje sig, ze budy-

nek otoczony jest zywoplotem, ktory tworza spleceni rekami, milczacy
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ludzie. Ten ,,zywy plot” tworza — jak si¢ szybko okazuje — ,,ochotnicy”,
ktorzy z whasnej woli poddaja si¢ specyficznemu, wymierzonemu przez
nich samych, rodzajowi kary, za takie lub inne popelnione w zyciu, a by¢
moze tylko intencjonalne, czyny, o ktérych — jak sq przekonani — wie
wlasciciel posesji. Pierwotnie zaskoczony towarzysz podrézy szybko
odnajduje si¢ w tym sprowadzonym do funkcji utylitarnej uprzedmio-
towionym srodowisku. Przy pelnym zrozumieniu i akceptacji ze strony
gospodarza wypelnia luke powstala w ludzkim zywoplocie.

Pierwotnie, pozornie blahy, niemal sielski obrazek nabiera szybko
cech groznego wyobrazenia, ideowo spokrewnionego z wizjg nakreslo-
na wiele lat pézniej w filmie Koniee stalinizmu w Czechach (1990) 1w nim
zinterpretowana. W gruncie rzeczy nie tak wiele trzeba, aby odebrac
reprezentantom ludzkiej zbiorowosci ich naturalne cechy podmioto-
we 1 zniewalajac, sprowadzi¢ ich do roli przedmiotéw w spoteczno-
-politycznej, a ostatecznie motywowanej ideologicznie, grze. W ten spo-
s6b ujawniony zostaje antycywilizacyjny wymiar kryzysu wspdlczesnej
rzeczywistosci.

W rok po nakreceniu filmu nakreslona przez artyste w Ogrodzie
sytuacja ,,dobrowolnego” zniewolenia zostala w intrygujacy, a zarazem
radykalny, sposéb znaczeniowo rozbudowana i doprowadzona do skraj-
nosci w trzeciej czedci trylogii przedmiotu, zatytutowanej Cichy tydzier
w domn (1969). W przeciwienstwie do dwoch pierwszych filméw cy-
klu — Mieszkania (1968) 1 Pikniku 3 Weissmannen (1969) — ostatni film po-
nownie tatwo poddaje si¢ spoteczno-politycznej interpretacii. Nakreslona
w filmie Ogrid relacja pomigdzy wlascicielem posesji a zniewolonymi
uczestnikami okalajacego dom ,,zywego plotu” byla mozliwa do utrzy-
mania nawet pod nieobecno$¢ majacego wiedze o swoich wigzniach
gospodarza. Ta wiedza, czy raczej wszechwiedza, stanowila gwarancje
dyscypliny, porzadku i nie narzuconego, lecz ,,przyjetego dobrowolnie”
tadu w obrebie uprzedmiotowionej struktury. Mozna zadaé pytanie, a co

by si¢ stato, gdyby w tym uktadzie trwale zabraklo gospodarza. Bardziej
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dostownie — co by si¢ wydarzyto, gdyby zniewolone (uprzedmiotowione)
spoleczenistwo pozostawi¢ samemu sobie.

Na to fundamentalne pytanie, majace w refleksji z obszaru filozofii
spotecznej wielowiekows tradycije, odpowiada film Cichy tydzieri w donm.
Do stojacego na uboczu w znacznym stopniu zrujnowanego budynku
skrada si¢ osobnik, ktérego intuicyjnie uznajemy za wracajacego do nie-
go po diugim okresie nicobecnosci wiasciciela. Po przedostaniu si¢ do
srodka rozpoczyna wielodniowg dyskretna obserwacje tego, co dzieje
si¢ wewnatrz posesji, gdzie przedmioty pozostajace w domu przesta-
ty juz stuzy¢ ich uzytkownikowi, nie podlegajac tez tym samym jego
wladzy, co wigcej, nie spodziewajac si¢ nawet, ze moga by¢ przez niego
obserwowane. OdpowiedZ na postawione zasadnicze pytanie sprowadza
sie¢ do stwierdzenia, ze przedmioty, ktore odzyskaly wolnos¢, korzy-
stajg z niej w sposob radykalnie zanarchizowany. Malo powiedzie¢, ze
buntujg si¢, przystepuja wreez do destrukeyjnej rewolty, nad ktéra ich
wlasciciel i uzytkownik nie jest juz w stanie w zaden sposéb zapanowac.
Stad zakonczenie filmu, ktérego fabula domyka sie po napisach konco-
wych. Ladunek wybuchowy podlozony przez bohatera likwiduje §wiat
przedmiotow, w ktorym zakwestionowane zostaly wszelkie normy. Czy
w jakimkolwiek stopniu drastyczny final filmu mozna uznaé za wyraz
ideologicznie determinowanego stanowiska samego autora?

Powiazanie dwoch nakreslonych we wezesnych filmach surrealisty
motywow z wymowsq, filmu Koniec stalinizmun 1w Czechach pomaga w re-
konstrukcji ideowego stanowiska czeskiego tworcy. Jego czujne spoj-
rzenie, tropiace przejawy upadku czy tez zmierzchu podmiotowosci to
fundament krytycznej postawy wobec wspdlczesnej cywilizacji. Trudno
wedtug Svankmajera o bardziej przekonywajace przyktady niz te, kté-
rych dostarcza historia XX-wiecznych totalitaryzméw, w tym zwlasz-
cza, do$wiadczanego przez niego samego jako dojrzatego czlowieka,
komunizmu. Jednoczesnie, niejako réwnolegle do tej antycywilizacyjnej

diagnozy, artysta kresli zwlaszcza w swojej trylogii z lat 1968—1969 watek
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buntu przedmiotéw skierowanego przeciwko cztowickowi, nadajac tej
rewolcie, w ostatnim filmie cyklu, radykalny, anarchistyczny charakter.
Antycywilizacyjng diagnoze dopelnia wicc kontestacyjny gest, w ktorym
sam tworca upomina si¢ o podmiotowe traktowanie otoczenia czlowie-
ka, co zbliza go, nickoniecznie w zgodzie z jego intencja, do ekologizmu.
Réwnoczesnie, tak jak to bylo mozliwe z koficem lat szesédziesiatych,
ijak jest to mozliwe w przypadku poruszajacego si¢ po obszarze wyzwo-
lonej wyobrazni surrealisty, przestrzega przed totalitarnymi konsekwen-
cjami buntu uprzedmiotowionych mas spotecznych.

Mozna mie¢ oczywiscie watpliwosci, czy wspolczesna reinter-
pretacja poje¢ dialogu i relacji podmiotowo-przedmiotowej, pod ktora
podpisuyje sie Jan Svankmajer, uktada si¢ w zespdt pogladéw mogacych
by¢ petnoprawna ideologia. Jednym z zasadniczych powodow jest cal-
kowicie zindywidualizowany zespot wyobrazen, ktorymi operuje artysta.
Innym — gl¢boki pesymizm jego wizji, w ktérej trudno na podstawie
diagnozy twoércy nakreslié postulowany kierunek przemian wspolczes-
nej rzeczywistosci, mogacy by¢ ratunkiem dla cywilizacji. W tej sytuacji
odtworzony zesp6t idei Svankmajera wlasciwiej bytoby okresli¢ mianem
antyideologii, a jego samego uzna¢ za surrealistycznego wizjonera, ktory
nie tylko przestrzega przed upadkiem cywilizacji, ale wrecz go zapowia-
da, nadajac wyobrazeniom, za pomoca ktérych komunikuje si¢ z adre-
satami, zdystansowana, oparta na umiejetnym operowaniu konwencja
gry, forme, co przynajmniej w czesci fagodzi towarzyszacy recepcji jego

dziet gleboki niepokd;.
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Zea‘tem surrealista, a nie tworcq fi’fmoafym ~
Zz Yanem cESwmk;ncg'erem

rozmawia gyusfaw Tomudzis ski

Bogustaw Zmudzinski: Kiedy inni artySci protestuja przeciwko
»szufladkowaniu”, Pan jawnie deklaruje: ,,Jestem surrealista”. Co to
dzisiaj znaczy?

Jan gvankmajer: Wokol surrealizmu nagromadzilo si¢ wiele nie-
porozumien. Historycy zaliczyli go do najwazniejszych nurtow sztuki
XX stulecia i tym samym uwigzili go w przeszlosci. Surrealizm si¢ jednak
temu sprzeciwia, wbrew temu, co si¢ sadzi, nie jest on bowiem sztu-
ka. Nie istnieje tez zadna estetyka surrealistyczna, te stworzyli dopiero
epigoni pierwszego okresu. Surrealizm to rewolucyjny poglad na zycie
i $wiat, to romantyzm XX wieku i dopoki nie uksztaltuje si¢ nowy ro-
mantyzm, surrealizm bedzie przyciagaé nastgpne generacje. Surrealizm
jest dla mnie przede wszystkim kolektywna przygoda, postaws antycy-
wilizacyjna stale pociagajaca mlodych.

B.Z.: Powiedzial Pan, Zze to nie artySci wybieraja surrealizm, tyl-
ko surrealizm ich wybiera. Czyzby determinowala nas surrealistyczna
wyobraznia?

J.S.: Nie, determinuja nas geny, wychowanie i gwiazdy, a nie surre-
alizm. Natomiast od tych determinacji wyzwala nas poezja.

B.Z.: Jak wyjasni Pan tak bujny rozwoj surrealizmu w Pradze?

J.S.: Praga juz w latach trzydziestych nalezata do czotowych cen-
tréw Swiatowego surrealizmu i tak zostato do dzis. O przyczyny tego fe-
nomenu mozna si¢ spiera¢. Moim zdaniem jedng z gtéwnych pozostaje

zywy duch rudolfinskiego manieryzmu, stale promieniujacy z praskich
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muréw i oddzialywajacy na otwarte dusze. W Pradze, jak i w calych
Czechach, nie ma zbyt wielu zewnetrznych §wiadectw manierystyczne-
go dziedzictwa, ale duchowa atmosfera magicznej Pragi, stolicy cesarza
Rudolfa 1, ktory zapraszal na swoj dwor artystow, alchemikow i magdw,
ma na nas wplyw po dzi§ dzien.

B.Z.: Pana ulubionym artysta jest jeden z gtéwnych przedstawicieli
tamtej epoki — Giuseppe Arcimboldi. Nie tylko wielokrotnie Pan go
cytuje, ale wydaje sig, ze wykorzystujac mozliwosci filmu animowanego,
rozwija Pan jego idee, w jakim$ sensie kontynuuje dzieto, zaczynajac od
miejsca, do ktérego je doprowadzil.

J.S.: Wspélezesny surrealizm, tak jak niemiecki romantyzm czy po-
kolenie przekletych poetdw, jest po prostu bardzo bliski rudolfifiskie-
mu manieryzmowi. Kiedy$ traktowano manierystyczng tworczos¢ jako
»,mowigce malarstwo 1 niema poezj¢”. Ta charakterystyka pasuje row-
niez do surrealizmu. Jego pisana poezja pozostaje w zwiazku z ,,obra-
zem” 1 na odwrét ,,nieme” malarstwo jest przede wszystkim poezja. Na
Arcimboldiego patrze przez pryzmat alchemii i magii, fascynuje mnie jego
metoda metamorfozy, jest ona bowiem, tak jak i magia, podstawg poezji.

B.Z.: Zadebiutowal Pan w filmie w 1964 r. juz jako dojrzaly artysta.
Zrealizowal Pan dotad kilkadziesiat filmow, w tym cztery pelnometra-
zowe. Czy dzisiaj czuje si¢ Pan przede wszystkim twoércg filmowym?

J.S.: Poezja jest tylko jedna i jest obojetne, jakimi metodami ja osia-
gamy — dlugopisem, pedzlem, czy kamera. Moge powiedzied, ze nigdy nie
uwazalem si¢ za tworcg filméw animowanych ani w ogéle za rezysera fil-
mowego. Réwnolegle z filmem zajmujg si¢ grafika, ceramika, tworzeniem
kolazy i innych plastycznych form, zadnej z tych dziedzin nie dajac pierw-
szeistwa. Jestem zreszta przeciwny mowieniu o surrealistycznym filmie
czy malarstwie, nalezy raczej mowic o surrealizmie w filmie albo w malar-
stwie. Animacja za$ pociaga mnie glownie dlatego, ze jest metodg ozywia-
nia rzeczy martwych, a to jest istota magii. Magia to pierwotny stosunek

do przyrody, ktéry taczyl naszych przodkéw z otoczeniem. Wspdlezesna
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cywilizacja sprawila, ze nasz stosunek do otaczajacego $wiata, do rzeczy,
stal si¢ wylacznie utylitarny, zas ten naturalny, magiczny wymiar ulegt
zaprzepaszczeniu. W tym swiecie, ktéry zagubil swoj pierwotny wymiar
iw ktérym mozna si¢ poruszac tylko jak po sznurku pragmatycznych wska-
zéwek, pieniadz stal si¢ jedyna miara wartosci. Jestem pewien, ze taki §wiat
nie ma przyszlo$ciinie nadaje si¢ do zreformowania. Bedziemy w nim gnié
do czaséw, kiedy nastapi absolutne odchylenie w drugg strone.

B.Z.: Czy wobec manierystycznego rodowodu panskiej tworczosci
dostrzega Pan zwiazki swoich dokonan ze wspolczesnym postmoder-
nizmem? O panskich filmach méwi si¢ czesto, Ze wyrastaja z potrzeby
gry 1 mistyfikacji.

J.S.: Co do zwiazkéw z postmodernizmem nigdy sobie takiego py-
tania nie zadawalem, poniewaz nie uwazam tego za rzecz istotna. Jest
chyba prawda, ze gdy nastgpuje zmierzch pewnych epok, gdy koniczg
si¢ pewne style, pojawiaja si¢ ,,manieryzmy”, tak bylo w p6znym gotyku
(np. styl picknych Madonn), na kofcu wloskiego renesansu, w epoce
rokoka czy w koncu w XIX w. Postmodernizm jest prawdopodobnie ma-
nieryzmem konica XX w. Inna natomiast sprawg jest, Ze moja artystyczna
dzialalno$¢ ma rzeczywiscie zwiazek z gra i mistyfikacja.

B.Z.: W patiskiej tworczosci animacja przedmiotowa zaczyna od
pewnego momentu wypiera¢ animacje lalkowa, by z kolei w pewnej
chwili ustapic¢ filmowi aktorskiemu z elementami animaciji, tak jak filmy
krotkie ustepuja filmom pelnometrazowym. Czy mozna méwi¢ o ewo-
lucji panskiej tworczosci?

J.S.: W zadnym razie. Decydujacy jest dla mnie temat. To on narzu-
ca $rodki — rodzaj animacji i dtugo$¢ filmu. Ostatnio krece filmy diugo-
metrazowe po prostu dlatego, ze mam tematy na dlugie filmy. Kazdy, kto
w swojej tworczosci wyraza siebie, ma jeden, dwa, maksymalnie trzy ob-
sesyjne kregl tematyczne, do ktorych wraca przez cale zycie, aby pozby¢
si¢ demonow, ktére go drecza. Dawni magicy glosili, ze od demona moz-

na si¢ uwolni¢ jedynie, nazywajac go po imieniu. I ja staram si¢ w swoich
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filmach nazwac¢ demony, ktére mnie osaczaja. Niestety, demony ciagle
wracaja, W przeciwnym razie po pierwszym filmie przestalbym kreci¢
nastepne. Czy w tej sytuacji mozna mowic o jakiejkolwiek ewolucji?

B.Z.: W jakim stopniu dziecinstwo wplyneto na uksztaltowanie
si¢ panskiej osobowosci? W kilku patiskich filmach odwoluje si¢ Pan do
wyobrazni dzieciecej (Aligja, Jabberwocky, Do piwnicy, Ociosanek). Odnosi
si¢ wrazenie, jakby ten infantylny punkt widzenia moégl uratowac $wiat.
Jak pogodzi¢ t¢ nadzieje z unaocznionym w panskiej tworczosci przeko-
naniem, ze w wyobrazni dziecka tak wiele jest okruciefistwa i zarodkéw
mrocznej wizji $wiata i czlowieka?

J.S.: Wedtug Zygmunta Freuda dla rozwoju osobowosci decydu-
jace sa pierwsze trzy lata zycia. Ja bym ten okres troche wydluzyl, ale
oczywiscie 1 w moim przypadku dziecinstwo odegralo decydujaca role.
I jeszcze jedno — nigdy na swoje dziecidstwo nie patrzylem jako na
zamknicty rozdzial Zycia. Przeciwnie, ciagle prowadz¢ z nim zywy dialog.
Nie jestem natomiast mesjanista — nigdy nie twierdzitem, ze dziecigcy
poglad na $wiat moze zbawi¢ ludzi. Ja tylko punkt widzenia dziecka prze-
ciwstawialem pragmatyzmowi $wiata dorostych. Dziecigce spojrzenie na
$wiat jest spojrzeniem poety, nie znaczy to jednak, ze $wiat dziecka jest
wolny od okruciefistwa. W dziecifstwie jeste$my tamani w imi¢ rzeczy-
wistosci, zmuszani do odrzucenia przyrodzonej nam zasady rozkoszy.
I niektére dzieci z tego powodu cale Zycie sie¢ mszcza. Dlatego zwodni-
cze jest spogladanie zgrzybialymi oczami starosci na dziecifistwo jako na
raj utracony. Moja zona Ewa powiada: kto przezyl dziecinstwo, przezyl
juz cate zycie.

B.Z.: W wielu panskich filmach (Ostatnia sztuczkea pana Schwarzwalda
7 pana Edgara, Trumniarnia, Wymiary dialogn, Jedzenie) poczatkowy dialog
filmowych postaci zamienia si¢ w wybuch niepohamowanej, niemozliwej
do opanowania agresji. W innych filmach dominuje l¢k, zniewolenie,
rozktad i groza. Czym wytlumaczy¢ taka wizj¢ czlowieczenstwa, t¢ mno-

go$¢ negatywnych emocji?
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J.S.: Strach i trwoga naleza do moich obsesyjnych tematéw niewat-
pliwie dlatego, ze moje dziecifstwo przypadlo na czas wojny. Moja matka
pochodzita ze wsiinigdy nie wyzbyla si¢ obaw przed Zzyciem w miescie.
Kiedy do tego doszty alarmy, naloty, ukrywanie si¢ w schronach, nie mo-
gla si¢ uwolnic od trwogi, co przenosito si¢ na mnie. Jednoczesnie sadze,
ze sama cywilizacja jest unoszona negatywnymi emocjami, przede wszyst-
kim agresja. Zyjemy na koricu cywilizacyjnego cyklu, a wtedy ujawniaja
si¢ negatywne cechy i emocje, zaczyna dominowac egoizm i dochodzi do
rozktadu pozytywnych mitéw. W mojej tworczosci chodzi o klasyczna,
heglowskg negacj¢ negacji i nie jest ona przejawem jakiego$ negatywizmu.

B.Z.: W panskich animacjach martwe przedmioty budza si¢ do zy-
cia, buntuja sie, zazwyczaj bez powodzenia probuja wyrywacé sie z narzu-
conych im pragmatycznych r6l. Méwil Pan wielokrotnie, Ze centralnym
tematem panskiej tworczosci jest problematyka wolnosci, w panskich
filmach dominuje jednak zniewolenie.

J.S.: Wolnos¢ nie jest prostym pojeciem. Przede wszystkim nie jest
ona stanem, ale procesem. Zgadzam si¢ z markizem de Sade’em, ze
naturalne jest dazenie do wolnosci absolutnej 1 niegodzenie si¢ na czast-
kowe kompromisy, ale ta wolno$§¢ — rzecz jasna — musi wej$¢ w konflikt
z wolnoscig innych. Marksizm wniésl, méwig to z przekasem, godna tej
cywilizacji definicj¢ wolnosci jako ,,uswiadomionej koniecznosci”. To
jest oczywiscie co$ zupelnie przeciwnego do tego, co glosit markiz de
Sade, bo marksizm podporzadkowal wolno$¢ zasadzie rzeczywistosci,
a wolno$¢ jest przeciez pochodng zasady rozkoszy. Wolnos¢ napotyka
nieustanne ograniczenia, bo kazda cywilizacja ma charakter represywny.
Freud stawial otwarcie pytanie, czy wkroczenie na droge cywilizacji byto
trafnym krokiem ludzkosci, skoro krok ten przyniost wigcej cierpienia
niz szczescia. Mysle, ze w obrebie cywilizacji niemozliwe jest Zycie w sta-
nie wolnosci, natomiast mozliwy jest proces permanentnego wyzwalania
sig. I to wlasnie jest tematem wigkszo$ci moich filméw. Sg one imagi-

nacyjne. Postuguje si¢ w nich metamorfoza, alegoria 1 analogia i nie jest
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powiedziane, ze nos$nikiem tego procesu wyzwalania z pragmatycznych
ograniczen musi by¢ wylacznie czlowiek. Moga nim by¢ takze rzeczy,
ktore zrzucaja z siebie kajdany utylitaryzmu i powracaja do swoich pier-
wotnych funkcji magicznych.

B.Z.: Od polowy lat siedemdziesiatych eksperymentuje Pan
z przedmiotami taktylnymi. Co spowodowalo, ze zaczely one odgrywac
tak wazna role w panskiej tworczosci?

J.S.: W latach 1973-1980 nie wolno mi bylo kreci¢ filméw. Moja
potrzebe samorealizacji zaspokajalem w obrebie grupy surrealistow.
W tych czasach zajmowalismy si¢ interpretacja jako procesem tworczym.
Przygotowatem dla grupy zespolowa gre, ktéra nazywalta si¢ Restaurator.
Wziatem przypadkowo wycieta ilustracje z czasopisma, przedstawiaja-
ca, Restanratora prgy pracy, 1 zinterpretowalem ja obiektem taktylnym.
Nastepnie zakrylem go ptétnem i udostepniatem tylko za posrednic-
twem dotyku. Uczestnicy gry mieli obiekt interpretowac zaréwno slo-
wem, jak 1 obrazem. To, ze wykorzystalem dotyk, wynikalo niewatpliwie
z buntu przeciwko zakazowi krecenia filméw. Dotyk lezy przeciez na
drugim koncu naszego zmystowego aparatu spostrzegawczego w sto-
sunku do wzroku 1 stuchu. Wyniki eksperymentéw zaskoczyly mnie
i zainspirowaly do systematycznych badan nad potencjalna, imagina-
cyjna zdolnoscia dotyku. Wnioski zebratem w ksiazce Dotyk i imaginagja
(Hmat a imaginace), ktora zostala wydana w pieciu egzemplarzach w pod-
ziemiu, w polowie lat osiemdziesigtych. Oficjalnie ukazala si¢ dopiero
w latach dziewigédziesiatych.

B.Z.: Czy dobrze rozumiem, ze przedmioty taktylne, oddziatujac
na nas przez dotyk, np. zaspokajajac nasze potrzeby erotyczne, raczej
wyzwalaja nas, niz szykuja nam nowy rodzaj zniewolenia?

J.8.: Oczywiscie, tak jak wyzwala nas kazdy rodzaj twérczosci — ob-
razy, wiersze, muzyka. Kontakt przez dotyk z tymi przedmiotami wy-
woluje ukryte w nas wspomnienia, wyobrazenia, tresci drzemiace w nas,

w naszej podswiadomosci... Tworczo$¢ jest zawsze pewna terapia.
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B.Z.: W Krakowie przedstawil Pan swéj najnowszy film Ociosanek.
Prosz¢ na koniec powiedzied, jakie sa pafiskie najblizsze plany. Czy po
sukcesach realizowanych ostatnio przez Pana filméw mozemy spodzie-
wac si¢ kolejnego dziela petnometrazowego?

J.S: Ukoficzylem nowy scenatiusz, ktéry nosi tytul Szaleristwo. Jest
to kombinacja watkéw i motywow literackich Edgara Allana Poe i mar-
kiza de Sade’a. Bedzie to film aktorski, rodzaj filozoficznego horroru,
w ktérym ponownie dojda do glosu moje — kto§ méglby powiedzie¢
ulubione —a wlasciwie obsesyjne tematy, czyli trwoga, wolnos¢, erotyzm,

rewolta i manipulacja.

Krakow, czerwiec 2001

tlum. Jézef Golian
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Wymiary dialogn — film czeskiego surrealisty Jana Svankmajera zwy-
ciezyl w zorganizowanym w 2010 r. przez Migedzynarodowy Festiwal
Etiuda&Anima plebiscycie na najlepsze filmy zrealizowane w okresie p6t-
wiecza istnienia Association Internationale du Film d’Animation ASIFA
(Migdzynarodowego Stowarzyszenia Filmu Animowanego — ASIFA).

Moznosti dialogn, czyli Wymiary dialogu albo jak si¢ to nickiedy thu-
maczy Mozliwosci dialogn (1982), to jeden z najglosniejszych filmoéw
Svankmajera. W calym, obejmujacym blisko trzydziesci krétkometra-
zowych filméw, dorobku artysty zajmuje on od poczatku szczegdlne
miejsce. W rok po realizacji przyniésl tworcy Zlotego NiedZwiedzia na
festiwalu w Berlinie oraz Grand Prix w Annecy, na najwickszym $wia-
towym festiwalu animacji i rOwnoczesnie zostal uznany za kwintesen-
cje oryginalnego stylu artysty. Oczywiscie w dorobku praskiego tworcy
mozna wskaza¢ inne filmy, chocby Mieszkanie, Ciennosé, swiatto, ciemnost,
Jedzenie, ktore, reprezentujac réwnie wysoki poziom, moglyby §miato
wygrac zorganizowany z okazji 50-lecia ASIFA plebiscyt, ale to jednak
Wyniiary dialogn nie po raz pierwszy wysuwaja si¢ na czolowe miejsce, gdy
ocenia si¢ wktad czeskiego surrealisty do dorobku §wiatowej animaciji.
Juz w1990 1. w tym samym Annecy film zostal uznany za najlepszy film
prezentowany w trzydziestoletniej historii festiwalu.

Cecha wyrézniajaca film Svankmajera na tle §wiatowej animacji,
cho¢ nie calej tworczosci artysty, bo poréwnywalne sq do Wymiardw
dialogn filmy Et cetera 1 ostatni jak dotad krétkometrazowy film artysty
Jedzenie, jest jego struktura tryptyku. Rzadkie to rozwiazanie w filmie

krétkometrazowym, a juz zwlaszcza w animacji. Artyscie chodzi wigc
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o trzy interpretacje kategorii dialogu, ktérych zakres wyznaczaja tytuty
poszczegolnych czedci: Dialog rzeczomy, Dialog namietny i Dialog wyczerpujacy.

Juz sam poczatek filmu zmusza do postawienia pytania o prawo-
mocnos¢ uzycia w tytule stowa ,,dialog”, kojarzacego si¢ co najmniej
od czasow filozofii klasycznej z potrzebg wymiany mysli, argumentacji
i ostatecznie ustalania zgodnego z prawda pogladu czy wrecz filozo-
ficznego stanowiska. Jak powszechnie wiadomo arcymistrzem dialogu
moéwionego byl Sokrates, a pisanego jego uczen — Platon. Tradycja
grecka niewgtpliwie nie jest ta, do ktérej bezposrednio nawiazuje ani
w Wymiarach dialogn, ani w calej tworczosci Svankmajer, choé u samych
podstaw jego tworczego i ideowego nastawienia przeczuwa si¢ odkry-
wany juz przez pitagorejczykow, ktérym tak wiele przeciez zawdzigczat
Platon, pierwotny stan harmonii, fadu 1 jednosci wszystkiego, co istnieje.

Czeski artysta czuje si¢ natomiast najsilniej zwiazany z tradycjq pra-
skiego manieryzmu, reprezentowanego przez Giuseppe Arcimboldiego.
W tworczosci wloskiego malarza badacze dopatruja si¢ wplywow kla-
sycznych, zaposredniczonych przez renesansowy neoplatonizm; idea
dialogu, ktéra z tych Zrédel niewatpliwie wyrasta, 1 ktora swoimi orygi-
nalnymi wizerunkami ilustruje Arcimboldi jest za§ dokladnie ta, z ktora
wspolczesny dyskurs podejmuje w swoich znakomitych filmach, w tym
przede wszystkim w Wymiarach dialogn, Jan Svankmajer.

Aby u$wiadomi¢ sobie wyjatkowos¢ kulturowej sytuacji, w jakiej
filmowego widza stawia czeski surrealista, trzeba wiedzie¢, ze wiszace
niegdy$ na praskich Hradczanach alegoryczne portrety pedzla maniery-
stycznego malarza, stworzone z reprezentantow fauny, flory i przedmio-
téw codziennego uzytku, czesto projektowane byly jako dyptyki. Stynne
byly zwlaszcza zestawienia w pary, patrzacych na siebie raz w lewo, raz
w prawo, wyprofilowanych wizerunkéw nalezacych do cykli Czrery pory
roku 1 Ctery Zywiofy. Patrzace na siebie alegoryczne przedstawienia po-
zostawaly w stanie wiecznego, harmonijnego dialogu, obrazowaty ko-

smiczny lad w relacjach pomie¢dzy makrokosmosem i mikrokosmosem.

184



Dziatajacy w czterysta lat pdzniej czeski surrealista w Wymiarach
dialogn z jednej strony podejmuje zadanie kontynuacji dzieta wloskie-
go mistrza, wprawiajac w ruch to, co u poprzednika jak na martwych
naturach w tym ruchu zastyglo, z drugiej wchodzi w radykalny dyskurs
z wizja wielkiego mistrza. Przekonany, ze Zyje w czasach, w ktorych od-
wolujacy si¢ do pierwotnego tadu stworzenia dialog jest juz niemozliwy,
ilustruje w trzech odstonach wspélczesna interpretacje tego pojecia.

Pierwszy z trzech ,,dialogéw” okreslony jako ,,rzeczowy”, cho¢
az prosi sig, aby przetlumaczy¢ go zgodnie z profilem calej animowa-
nej tworczosci artysty jako ,,przedmiotowy”, w najbardziej bezposredni
sposéb odnosi do malarstwa Arcimboldiego. Bohaterami sa nie dwie,
lecz trzy czlekoksztaltne, wyprofilowane figury, stworzone na obraz
i podobienstwo homunkuluséw wloskiego manierysty. Pierwszy ,,zbu-
dowany” z warzyw, owocow i innych §rodkow zywnosci, drugi z naczyn
kuchennych i sztué¢céw oraz réznych domowych przedmiotow, takich
jak pedzel do golenia czy §rubokret, trzeci wreszcie z materiatéw szkol-
nych 1 biurowych, wchodza w konfliktowe relacje, w wyniku ktoérych
naczynia kuchenne pochtaniajg i szatkuja warzywa i owoce, a same zo-
stajg rozdrobnione przez materialy biurowe. Te ostatnie z kolei w cyklu,
ktory tym samym zdaje si¢ domykad, zostaja zniszczone przez warzywa
i owoce.

Kazda z tych konfrontacji konczy si¢ narodzinami nowego ho-
munkulusa stworzonego z coraz bardziej rozdrobnionych czastek przed-
miotéw, nieodmiennie jednak formujacych si¢ w cztekoksztaltne istoty,
nastepnie rownie chetnie co na poczatku wchodzace w konflikt i dazace
do unicestwienia przeciwnika. Cykl powtarza sig, aby w finale tych poje-
dynkéw doprowadzi¢ do zmiazdzenia przedmiotowego budulca i naro-
dzin catkowicie nowych, stworzonych z materiatu plastycznego przypo-
minajacego gling lub plasteling, zdolnych juz tylko do powielania siebie
samych, identycznych osobnikéw. Powstaly w tym trybie sklonowany

»cztowiek” (homunkulus), pozbawiony jakichkolwiek indywidualnych
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cech, staje si¢ co najwyzej reprodukcja samego siebie. I taki wlasnie
osobnik jest bohaterem dwdéch kolejnych epizodéw wchodzacych
w sktad Wymiariw dialogn.

W drugim dialogu, okreslonym mianem ,,nami¢tnego”, biora juz
udziat tylko dwa, pozbawione indywidualnych cech, lecz odmiennej plci
homunkulusy. Wymowa filmu — co jest na tle calej filmowej twoérczosci
artysty zupelnie wyjatkowe — poraza swoja oczywistoscia. Dwa osobniki
darza si¢ jesli nie uczuciem to na pewno tytulowa namietnoscia. Akt
zblizenia, ktory staje si¢ spelnieniem tej goracej i na poczatku pelnej
czulosci relacji sprawia, ze w efektownej 1 niezwykle sugestywnej scenie
milosnej zacierajg si¢ fizyczne granice pomiedzy obydwoma bohatera-
mi. Gdy zblizenie si¢ koficzy, na stole dzielacym partneréw zostaje jego
owoc, ,,resztka” po ich namietnym stosunku. Maly stwor taszacy si¢ ko-
lejno do kazdego z niedawnych kochankéw traktowany jest przez nich ze
wzrastajaca niechecia. W koficu ci niby-rodzice od odrzucenia swojego
potomka przechodza do wzajemnego obwiniania si¢ i ostatecznie do
stanu narastajacej agresjl. Jej apogeum stanowl ponowna scena zatarcia
si¢ fizycznych granic miedzy osobnikami, tym razem jednak bedacego
wynikiem nieodwracalnej destrukciji.

Trzeci epizod okreslony mianem Dialogn wyczerpujacego rozpoczyna
si¢ od uformowania z tej samej plastycznej materii dwoch niemal iden-
tycznych popiersi — osobnikdw, ktoérzy podejmujaq na poczatku wysi-
ek komunikacji, moze groteskowy, ale §wiadczacy o checi wspolpracy
i wzajemnego uzupelniania si¢. W pierwszej fazie gdy jeden wysuwa
z ust szczoteczke do zebow, drugi wyciska na nig z tubki paste. Gdy
pierwszy wysuwa pajde chleba, drugi smaruje ja mastem, gdy z jednej
strony pojawia si¢ but, z drugiej wysuwaja si¢ sznuréwki, a gdy z pierw-
szej wysuwa si¢ olowek, to z drugiej temperéwka. Ten wydawaloby si¢
harmonijny stosunek zalamuje si¢ w chwili, gdy popiersia jak na obroto-
wej teatralnej scenie zamieniajg si¢ swoimi miejscami. Na kromce chle-

ba pojawia si¢ pasta do z¢bow, szczoteczke do zgbdw zaczyna ostrzyé
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temperéwka, but zostaje posmarowany maslem, a oltéwek owiniety
sznuréwka. Mnoza si¢ chybione préby dopasowania do siebie przed-
miotéw i ich funkeji, mnoza si¢ tym samym nieporozumienia i rozbiez-
nosci miedzy bohaterami.

Ponowna, wydawaloby si¢ stwarzajaca szanse¢ na powrot do pier-
wotnego porzadku, zmiana miejsc nie przywraca wicc tadu z pierwszej
fazy komunikacji. Chaos osiaga przewrotne apogeum, bohateréw stac
jedynie na podjecie proby dopasowania buta z butem, sznuréwki ze
sznurowka, kromki chleba z kromka, a szczotki do zebow ze szczotka.
Rezultatem jest konflikt i trudna do opanowania agresja, zakoficzona
destrukcja owych przedmiotow. Wyczerpujace i ograniczone okazujq
si¢ nie tylko mozliwos$ci komunikacji migdzy osobnikami, lecz takze ich
wlasne zasoby energii, gdyz w finale epizodu opadaja calkowicie z sil,
tracg nawet zupelnie powierzchowne cechy ludzkie i zaczynaja ponownie
przypominaé plastyczna mase.

Zrealizowany przed kilkudziesieciu laty film czeskiego surrealisty
stanowi znakomite wprowadzenie do calej jego, ciagle niedostatecznie
spopularyzowanej, filmowej tworczosci. Podstawowa cecha jego surre-
alistycznej wizji, odziedziczona po manierystycznym artyscie, jest po-
chodng zainteresowania podmiotowo-przedmiotowa relacja, interpreto-
wana jednak w zupelnie innym duchu niz w czasach wielko$ci cesarstwa
habsburskiego. Interpretacja ta opiera si¢ na karykaturalnym rozumieniu
dialogu jako spelnionej i nieodwracalnej dysharmonii. W jego dziele
kategoria ta traci wigc swoéj pierwotny sens 1 w najlepszym razie nabiera
nowego, ironicznego i przesmiewczego, a w istocie zabarwionego gle-
bokim pesymizmem, znaczenia, bez wiary w mozliwo$¢ przywrocenia
naturalnego porzadku w $wiecie, w ktorym dominuje konflikt, agresja
1 przemoc.

W oczach Svankrnajera wspolczesna, cywilizacyjna strategia spro-
wadza si¢ do uprzedmiotowiania wszystkiego, wlacznie z nietrwala

i marginalizowana podmiotowoscia. Ludzki podmiot — z jego wola,
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kreatywnoscia, poszanowaniem drugiego, potrzeba tytutowego dialogu
czy zharmonizowana relacjq z calym otoczeniem — szybciej niz mozna
si¢ bylo tego spodziewad, sam staje si¢ ofiarg tej strategii. Wizja ta przeni-
ka calg tworczos¢ krotkometrazowa, a takze pozniejsze pelnometrazowe
dzieta artysty. Powage diagnozy twoérca tagodzi dystansem i czarnym
poczuciem humoru. Widzowi pozostaje udzial w niepokojacej zabawie
i — jak zawsze w takich przypadkach — ztudna nadzieja, Zze wszystko,
co oglada na ekranie, to tylko wytwor niepohamowanej surrealistyczne;j

wyobrazni.
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Zgodnie z zaproponowana w tym tomie kontekstows lekturg filméw
Jana Svankmajera, oczywiscie tylko jako jedna z wielu mozliwych, nie-
trudno stwierdzié, ze wybor sposobu czytania dorobku artysty bardziej
zalezy od odbiorcy niz od ich autora. Do swobody w tym zakresie za-
checa zreszta przy kazdej okazji zaréwno on sam, jak i bliscy mu in-
terpretatorzy. Pozostaje to réwniez w zwiazku z tym, ze Svankmajer
mawia o sobie, ze jest bardziej dzialajacym na réznych polach artysta
niz realizatorem filmowym, a ostatecznie bardziej surrealista niz tworca
artystycznym.

Mimo to trudno nie uznad, ze to wlasnie twérczos¢ filmowa naj-
lepiej reprezentuje jego osiagnigcia, a jego filmowe auvré, tatwiej do-
stepne 1 latwiejsze do wyodrebnienia, moze stanowi¢ przedmiot nie-
zaleznych zainteresowani 1 badan. Co wigcej, w obrebie tego dziela
mozliwe jest takze wyodrebnienie tworczosci krotkometrazowej, po-
traktowanie jej jako autonomicznej i uczynienie przedmiotem samo-
dzielnego namystu. Mozna by nawet zaryzykowac twierdzenie, ze ranga
dokonari Svankmajera bylaby nie mniej doniosta, gdyby jego twor-
czo$¢ filmowa ograniczyla si¢ wylacznie do realizacji pozostajacych
w ilo§ciowej przewadze animowanych filméw krétkometrazowych.
Dodajmy, tak jak w przypadku kilku innych twércéw filmowych — krét-
kometrazowej 1 takze animowanej tworczosci Waleriana Borowczyka
czy choéby dokumentalnej czg¢sci dorobku Krzysztofa Kieslowskiego
i Wernera Herzoga.

Przedmiotowo-podmiotowa interpretacyjna perspektywa przyjeta

przez autora w zebranych tekstach wyrasta niewatpliwie z najbardziej
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podstawowego kregu inspiracji czeskiego surrealisty, w tym zwlasz-
cza fascynacji konceptualnym wymiarem dziela artystycznego i dzia-
lalnosci kolekcjonerskiej Giuseppe Arcimboldiego. To w tworczosci
aktywnego w Wiedniu i zwlaszcza w Pradze wloskiego manierysty
ustanowiony zostal tak inspirujacy Svankmajera twérczy podmiotowo-
-przedmiotowy filtr, przez ktory staralem si¢ uzyskac¢ dostep do jego
filmowej i tym samym surrealistycznej wyobrazni. Jako kontynuatora
dziela Arcimboldiego, ale i zarazem jego polemiste, interesuja go przede
wszystkim dwa rownolegle procesy — uprzedmiotowienia podmio-
tu i upodmiotowienia przedmiotu. Ostatecznym jego celem, godnym
surrealistycznego programu, jest zniesienie, obok licznych antynomii,
tego, co materialne 1 duchowe, zmystowe i psychiczne, realne i niere-
alne (w tym jawy 1 snu), prawdziwe i falszywe, czlowieka i1 otaczaja-
cego go $wiata, wreszcie zwigzanej z nim antynomii podmiotowego
i przedmiotowego.

Dominujacy w ksiazce sposéb czytania dzieta filmowego Svank-
majera wyrasta tez z przekonania, ze animacja artystyczna, a juz
zwlaszcza animacja przedmiotowa blizsza jest tradycji sztuk plastycz-
nych niz tradycji $cisle filmowej. Dotyczy to calej animacji artystycz-
nej, w szczegolnosci jednak animacji przedmiotowej, ktérej korzeni
warto szukaé w epoce rozwoju malarskiego gatunku martwych natur.
Kontekst animacji przedmiotowej stanowi z kolei wspolczesne tfo dla
zrozumienia miejsca calej tworczosci Svankmajera mozliwej do usy-
tuowania w surrealistycznym (I do pewnego stopnia dadaistycznym)
kregu plastycznych (np. Rene Magritte) i pozafilmowych oddzialy-
wan (tradycja czeskiego surrealizmu) oraz animowanych powigzan
(Walerian Borowczyk, bracia Quay). Miarg ewolucji tego kulturowego
fenomenu wydaje si¢ mozliwos$¢ ustanowienia takze innej plaszczyzny
poréwnawczej — pomigdzy sytuacja cztowieka otoczonego przez ak-
tywizujace si¢ przedmioty (animacja przedmiotowa) a sytuacja produ-

centa i konsumenta wytworéw, wchodzacych w kolejna uzytkows role,
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osaczajacych bohatera utensyliéw lokowanych w przekazach medial-
nych (product placemeni).

Kolejny krag wyznacza kontekst historyczny, ale 1 wspoélczesny kul-
turowego fenomenu gabinetow sztuki i osobliwosci, taczacego w sobie
postawe kolekcjonerska z kreatywna. Fascynujace wydaje si¢ przy tym,
jak inspirujacy dla wspolczesnej wyobrazni okazuje si¢ odnoszacy suk-
cesy w epoce przedmuzealnej model zbioréw osobliwych, adaptowa-
ny do wspolczesnych form kulturowych. Analiza fenomenu dawnych
i wspoélczesnych gabinetéw osobliwosci kieruje tez uwage na zajmujaca
specyficzne miejsce w wyobrazni manierystycznej (przedindustrialnej)
i surrealistycznej problematyke izolowanych przestrzeni, w granicach
ktérych przechowywane oraz chronione sa i byly wspomniane gabine-
ty, ale ktére sa rownoczes$nie mikrokosmosami, odzwierciedlajacymi na
rézne sposoby makrokosmiczny wymiar calego uniwersum.

Na osobng uwage 1 zapewne o wiele bardziej rozbudowana,
w tym takze filozoficzna, interpretacj¢ zastuguje kategoria dialogu,
ktorej analiza przewija si¢ w réznych fragmentach zebranych tekstow.
Kluczowe znaczenie ma tutaj fundamentalna zmiana i przesunigcie
znaczenia w strong rozumienia jej jako prowadzacego do destrukeji
aktu agresji. Ta interpretacja, radykalnie odbiegajaca od pierwotnego,
klasycznego rozumienia dialogu, otwiera kolejny obszar, na ktérym
manifestuje si¢ ideowy wymiar dziela czeskiego surrealisty. Choc jest
on przeciwny zastanym formom ideologii, réwnoczesnie nie unika
zajecia stanowiska w sporach ideowych, kwestionujac wspdlczesne
rozumienie czlowieczenistwa oraz zwigzane z nim pojmowanie pod-
miotowosci 1 ostatecznie przyjmujac nieublaganie krytyczna posta-
we¢ wobec, opartej na zachwianiu rownowagi pomiedzy czlowiekiem
a jego otoczeniem, cywilizacji konsumpcyjnej. Jednoczesnie, niejako
w uzupelnieniu, staje si¢ §wiadkiem i stronnikiem buntu przedmiotow,
odmawiajacych zgody na sprowadzenie ich do roli utylitarnej i — co

najbardziej zaskakujace — upominajacych si¢ o podmiotowosé. Tym
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samym antycywilizacyjne nastawienie czeskiego surrealisty wspiera,
szczegblnie przemawiajacy do wyobrazni odbiorcéw, kontestacyjny akt
niezgody na pozbawienie $wiata przedmiotéw wrodzonych im praw
podmiotowych.

Wsréd niedostatecznie wyeksponowanych w ksiazce kontekstow
tworczosci filmowej Svankmajera na pierwszy plan wysuwa sie krag jego
inspiracji literackich. Czeski surrealista, bedac aktywny przede wszystkim
w obszarze sztuk plastycznych, obrazéw filmowych 1 teatralnych, szuka-
jac wspolnego mianownika dla swojej wyobrazni, odsyla do poezji, a im-
puls dla dopuszczenia jej do glosu znajduje w ulubionych dzietach literac-
kich Johanna W. von Goethego, markiza Donatiena Alphonse’a Frangois
de Sade’a, Edgara Allana Poego, Augusta Villiersa de L’Isle Adama,
Horacego Walpole’a, Leopolda Rittera von Sacher-Masocha, Lewisa
Carolla, a z kregu literatury czeskiej choéby Karola Jaromira Erbena
i braci Karela i Josefa Capkéw.

Twoérczoéé filmowa Svankmajera, majaca swoich wielbicieli
wéréd widzow i artystycznych oredownikéw — tworcow filmowych
tego formatu co bracia Stephen 1 Timothy Quay, Terry Gilliam i Tim
Burton, niewatpliwie sytuuje si¢ poza granicami wspolczesnej kultury
popularnej, wchodzac wrecz w bezkompromisowy dyskurs z gtow-
nymi (filmowymi) osiagnigciami epoki nazywanej przez artyste epo-
ka Disneylandu. Jego filmy przypominaja raczej pelne trikéw obrazy
z poczatkéw ery kina niz wspolczesne przepetnione efektami specjal-
nymi filmowe hity, ktére tez, cheac nie cheac, podejmujg problematyke
relacji czlowieka z jego otoczeniem, tez zacieraja granice pomiedzy
tym, co podmiotowe a przedmiotowe, ale czynia to na poziomie abso-
lutnie niemozliwego do zaakceptowania przez artyste zaawansowania
technologicznego.

O dziele filmowym i dokonaniach w innych dziedzinach aktywno-
$ci czeskiego surrealisty mozna powiedzied, ze cechuje je rodzaj szlachet-

nego anachronizmu, ktéry mozliwy jest do zaakceptowania tylko przez
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tych odbiorcéw, ktdrzy nie uzaleznili si¢ od nowych technologii i tym
samym od nowej przedmiotowosci, redefiniujacej na nieznany wezesniej
spos6b ludzka podmiotowosé. Ta elitarna grupa wielbicieli Svankmajera
jest w stanie zaakceptowac calo$¢ auvre tworcy, wlacznie z tymi dzietami,
ktore sg niekiedy mniej udane, zajmuja jednak — wedlug kryteriow przy-
jetych wiréd surrealistéw — nickwestionowane miejsce w nieobliczalnym

i niepowtarzalnym dorobku artysty.
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According to the contextual reading of Jan Svankmajer’s films
proposed in this volume, which is obviously only one of many possible
ones, it is not difficult to say that the choice of how to read the art-
ist’s work depends more on the audience than on the author. Freedom
in this respect is encouraged at every opportunity by the author himself
and by the interpreters related to him. This is also due to the fact that
Svankmajer says of himself that he is more of an artist active in various
fields than a filmmaker, and ultimately more of a surrealist than an artist.

Nevertheless, it is difficult not to recognize that it is the film work
that best represents his achievements, and his film @uwre, which is easier
to access and isolate, can be the subject of independent interests and
research. What is more, within this work, it is also possible to separate
short films, treat them as autonomous and make them an object of in-
dependent reflection. One could even risk a claim that the importance
of Svankmajer’s achievements would be no less significant if his film
work were limited solely to the production of animated short films
which remain in the quantitative majority. Let us add that it would be
similarly as in the case of several other filmmakers, the short and also
animated works of Walerian Borowczyk or even the documentary part
of Krzysztof Kieslowski and Werner Herzog’s work.

The object-subject interpretative perspective adopted by the author
in the collected texts undoubtedly stems from the most basic circle of in-
spiration of the Czech surrealist, including in particular the fascination
with the conceptual dimension of the artistic work and collectot’s activ-

ity of Giuseppe Arcimboldo. It was in the work of the Italian mannerist
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active in Vienna and especially in Prague that Svankmajet’s creative sub-
ject-object filter was established, through which I have attempted to
access his cinematic and thus surrealistic imagination. As a continuator
of Arcimboldo’s work, but also as his polemist, he is primarily interest-
ed in two parallel processes — the objectification of the subject and the
objectification of the object. His ultimate goal, worthy of the surrealistic
program, is to abolish, besides numerous antinomies, what is material
and spiritual, sensual and mental, real and unreal (including reality and
dream), true and false, of man and the world around him, and finally the
antinomy of the subjective and objective related to him.

The dominant way of reading Svankmajer’s film work in the book
also stems from the conviction that artistic animation, and especially
object animation, is closer to the tradition of the visual arts than the
strictly film tradition. This applies to all artistic animation, but especially
to object animation, the roots of which are worth looking for in the era
of the development of the painting genre of still lifes. The context
of object animation, in turn, provides a contemporary background for
understanding the place of all of Svankmajer’s work, which can be sit-
uated in a surrealistic (and to some extent dadaistic) circle of the plastic
arts (e.g. Rene Magritte), non-film influences (the tradition of Czech
surrealism) and animated connections (Walerian Borowczyk, Quay
brothers). The measure of the evolution of this cultural phenomenon
seems to be the possibility of establishing also a different level of com-
parison — one between the situation of the human being surrounded by
activating objects (object animation) and the situation of a producer and
consumer of products, entering into another utilitarian role, surround-
ing the protagonist with utensils placed in media messages (product
placement).

The next circle is marked by the historical context, but also by the
contemporary cultural phenomenon of the cabinets of curiosities, which

combines a collector’s and creative attitude. Itis fascinating how inspiring
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for the contemporary imagination the model of the collections of cu-
riosities has turned out to be, both for those of the pre-museum era and
when adapted to the contemporary cultural forms of today. The analysis
of the phenomenon of old and contemporary Kunstkammer also directs
attention to the problem of isolated spaces, which has its specific place
in the mannerist (preindustrial) and surrealist imagination. The isolated
spaces define the boundaries within which the cabinets were and are
stored and protected, but which are at the same time microcosms, reflec-
ting in various ways the macrocosmic dimension of the whole universe.

The category of dialogue, the analysis of which appears through-
out the various fragments of the collected texts, deserves a separate and
probably much more elaborate interpretation, including a philosophical
one. What is crucial here is a fundamental change and shift in meaning
towards understanding it as an act of aggression leading to destruction.
This interpretation, radically deviating from the original, classical un-
derstanding of dialogue, opens up another area where the ideological
dimension of the work of the Czech surrealist is manifested. Although
he is opposed to the existing forms of ideology, at the same time he
does not avoid taking a stand in ideological disputes, questioning the
contemporary understanding of humanity and the related understanding
of subjectivity, and ultimately adopting an inexorably critical attitude
towards the consumer civilization based on the imbalance between man
and his environment. At the same time, additionally, he becomes a wit-
ness and a supporter of the rebellion of objects that refuse to be reduced
to a utilitarian role and — what is most surprising — claim subjectivity.
Thus, the anti-civilizational attitude of the Czech surrealist is supported
by a protesting act of disagreement, particularly appealing to the audi-
ence’s imagination, which deprives the world of objects innate to them
of their subjective rights.

Among the contexts of Svankmajer’s film work insufficiently ex-

posed in the book, the circle of his literary inspirations comes to the
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fore. The Czech surrealist, being active mainly in the field of visual arts,
film and theatre images, secks a common denominator for his imagina-
tion and refers to poetry, and the impulse to let it speak is found in his
favorite works by Johann W. von Goethe, Marquis Donatien Alphonse
Francois de Sade, Edgar Allan Poe, Auguste Villiers de L’Isle-Adam,
Horace Walpole, Leopold Ritter von Sacher-Masoch, Lewis Caroll, and
in Czech literature Karel Jaromir Erben and the brothers Karel and
Josef Capek.

gvankmajer’s film work, which has its admirers among viewers
and artistic advocates — filmmakers of such order as brothers Stephen
and Timothy Quay, Terry Gilliam and Tim Burton — is undoubtedly
situated beyond the borders of contemporary popular culture, entering
into an uncompromising discourse with the main (film) achievements
of the epoch called by the artist the Disneyland era. His films resemble
rather tricky images from the beginning of the cinema era than con-
temporary film hits filled with special effects, which also, unwillingly,
take up the issue of man’s relations to his environment, and blur the
boundaries between what is subjective and what is objective, but they
do so at a level of technological advancement that is absolutely unac-
ceptable to the artist.

The film work and achievements in other fields of activity
of the Czech surrealist can be characterized by a kind of noble anach-
ronism that can only be accepted by those audiences who have not
become dependent on new technologies and thus on a new objectivity
that redefines human subjectivity in a previously unknown way. This
elite group of Svankmajer’s admirers is able to accept the entire auvre
of the artist, including these works that are sometimes less successful,
but occupy — according to the criteria adopted among the Surrealists —an

unquestionable place in the artist’s incalculable and unique output.

transl. Joanna Derdowska



Dfirnuti

Na zikladé kontextové interpretace filmi Jana Svankmajera navr-
zenou v této publikaci, samoziejmé jen jako jednou z mnoha moznych,
neni tézké konstatovat, ze zpusob interpretace tvorby tohoto umeélce
zalezi daleko vic na divikovi, nez na samotném autorovi. Ke svobodé
v této oblasti koneckoncu pii kazdé piilezitosti vybizi jak sam autor, tak
ijeho spiiznéni badatelé. Odpovida to rovnéz i tomu, ze Svankmajer sam
o sobé tvrdi, Ze je daleko vic umélcem ¢innym v riznych oblastech, nez
filmafem, a konecne taky daleko vic surrealistou nez umelcem.

Kromé toho musime souhlasit i s tim, Zze pravé filmova tvorba
nejlépe reprezentuje jeho umeéleckou praci. A prave jeho filmové eure,
snaz dostupné a snaz vymezitelné, mize pfedstavovat pfedmét nezavis-
lych zajmt a vyzkumu. V ramci tohoto dila mizeme navic také jasné
vymezit kratkometraznf tvorbu a ucinit z nf autonomnfi oblast vyzkumu.
S trochou odvahy mutzeme dokonce tvrdit, ze vehlas Svankmajerovy
tvorby by nicim neutrpél, i kdyby se jeho filmova tvorba omezila vyluc-
né na realizaci kratkometraznich animovanych filmu, které stejné tvofi
pocetni prevahu. Dodejme, Ze stejné jako je tomu v piipadé nékolika
jinych filmatt: v piipadé kratkometrazni a rovnéz animované tvorby
Waleriana Borowczyka, nebo tieba dokumentarni ¢asti dila Krzysztofa
Kieslowského ¢i Wernera Herzoga.

Interpretacni perspektiva pfijatd autorem v téchto sebranych tex-
tech a orientovana na pfedmét a subjekt, vychazi bezpochyby z nej-
zasadnéjstho okruhu inspirace tohoto ceského surrealisty, zejména
z fascinace konceptualnim rozmérem uméleckého dila a sbératelskou

c¢innosti Giuseppe Arcimbolda. Pravé tvorba tohoto italského manyristy
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pusobictho ve Vidni a zejména v Praze, vytvofila zaklad pro tak inspi-
rujici Svankmajeriv tvaréi subjektovy a predmétovy filtr, skrze ktery
jsem se snazil zfskat pfistup k jeho filmové, a tim padem i surrealistické
predstavivosti. Jako pokracovatele, ale zaroven i polemika Arcimboldiho
dila, ho zajimaji pfedevsim dva paralelni procesy: zpfedmétnéni subjektu
a subjektivizace pfedmétu. Jeho hlavnim cilem, ktery je hoden surrealis-
tického programu, je stiranf hranic, vedle mnoha antinomii, mezi tim, co
je materialni a duchovni, smyslové a psychické, redlné a nerealné (véetné
snénf a bdéni), pravdivé a falesné, mezi clovékem a obklopujicim ho
svetem, a v neposledn{ fad¢ s nim spojené subjektové a pfedmétové
antinomie.

V publikaci dominujici zpisob interpretace Svankmajerova filmo-
vého dila vychazi rovnéz z presvédcent, ze umeélecka animace a zejména
animace pfedmétt, ma bliz k tradicim vytvarného umeéni, nez k tradicim
striktne filmovym. Tyka se to celé umélecké animace, ale obzvlast’ ani-
mace pfedmeéty, jejiz kofeny je potieba hledat v obdobi rozvoje motivu
zati$i v malifstvi. Kontext animace pfedméti predstavuje pro zménu
soucasné pozadi spravného chipani umisténi celé Svankmajerovy tvorby,
kterou muzeme zatfadit do surrealistického (a do jisté miry i do dadaistic-
kého) okruhu malifstvi (napf. Rene Magritte), mezi mimofilmové vlivy
(tradice Ceského surrealismu) ¢i propojit s filmovou animaci (Walerian
Borowczyk, bratfi Quayové). Mirou evoluce tohoto kulturnfho fenomé-
nu je rovnéz moznost vytvofen{ i jiné trovné komparace: porovnat situ-
aci cloveka obklopeného aktivizujicimi se pfedméty (animace predmétt)
a situaci producenta a konzumenta produktd, které se transformuji do
nové uzitné role a zmocnujicich se hrdiny pomucek, umisténych v me-
dialnich odkazech (product placement).

Jiny okruh urcuje historicky, ale i soucasny kontext kulturniho fe-
noménu umeéleckych saléni a panoptik, propojujici v sobé¢ aspekt sbe-
ratelsky a kreativni. Pfipada mi fascinujici, jak inspirujici je pro soucas-

nou pfedstavivost model panoptik, slavici uspéch v predmuzealni dobé
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a adaptovany na soucasné kulturni formy. Analyza fenoménu dfivéjsich
a soucasnych panoptik upozornuje také na specifické postaveni manyri-
stické (pfedindustridlnf) a surrealistické pfedstavivosti v problematice
izolovanych prostor, v nichz jsou a byly pfechovavany a chranény zmi-
néna panoptika, a které jsou soucasné mikrokosmy, odrazejicimi raznymi
zpusoby makrokosmicky rozmér celého univerza.

Specialn{ pozornost si zaslouzi, jisté daleko vic propracovanéjsi
a zahrnujici soucasné i filozofii, kategorie dialogu, jejiz analyza prostu-
puje raznymi fragmenty sebranych textt. Klicovy vyznam ma zde jeji
fundamentaln{ zména a pfeneseni jejtho viznamu chipaného jako akt
agrese vedouci k destrukci. Takova interpretace, radikalné odbihajici od
primarniho, tedy klasicky pojimaného dialogu, otevira dalsi oblast, v niz
se projevuje ideovy rozmér dfla ¢eského surrealisty. I kdyz je k soucas-
nym formam ideologie protichudny, neubira mu to moznost zaujmout
hlas v ideovych sporech a zpochybnit soucasné chapan{ clovécenstvi
a s nim i spojené chapani subjektivity. Pfijima tak neuprosné kriticky
postoj vuci konzumni spole¢nosti, jez se vyznacuje rozkolisinim rovno-
vahy mezi ¢lovékem a jeho okolim. Zaroven se, jaksi pro Gplnost, stava
svedkem a stoupencem vzpoury pfedmeétu, které se nehodlaji smifit se
svoji utilitarnf rolf a které se k nasemu velkému piekvapeni domahaji
vlastn{ subjektivity. Tim také anticiviliza¢nf nastaveni ¢eského surrealisty
podporuje, zejména intervenci do divakovy pfedstavivosti, protestni akt
a nesouhlas s odnimanim vrozenych subjektivnich prav svétu pfedmeéta.

Mezi nedostateéné exponované kontexty Svankmajerovy filmo-
vé tvorby patif v této publikaci na prvni misto okruh jeho literarnich
inspiraci. Cesky surrealista, ptsobici ptedeviim v oblasti vjtvarného
uméni, jakoz i v oblasti filmovych a divadelnich obrazui, odkazuje pfi
hledani spole¢ného jmenovatele pro svoje fantazie na poezii. Impuls
pro jeji uplatnéni mu dodavaji jeho oblibena literarni dila Johanna
W. von Goetha, markyze Donatiena Alphonse Francoise de Sada, Edgara
Allana Poea, Augusta Villiersa de I’Isle Adama, Horaceho Walpola,
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Leopolda von Sacher-Masocha, Lewisa Carolla, a z oblasti ¢eské litera-
tury pak Karla Jaromira Erbena & bratii Capka.

§vankmajerova filmova tvorba, kterd ma své obdivovatele mezi
divaky, jakoz i mezi uméleckymi spfiznénci — filmafi obdobného for-
matu jako bratfi Stephen a Timothy Quayové, Terry Gilliam ¢i Tim
Burton, zaujima bezpochyby misto mimo hranice soucasné popularni
kultury a vstupuje otevien¢ do nekompromisntho diskurzu s hlavni-
mi (filmovymi) dily obdobi, nazyvaného samotnym umélcem obdobim
Disneylandu. Jeho filmy pfipominaji spise obrazy plné trika z obdobi
némého filmu nez soucasné filmové hity pfeplnéné specialnimi efekty.
Ale 1 ty se, chté nechté, zabyvaji problematikou vztahu clovéka a jeho
okolim, a rovnéz stiraji hranice mezi tim, co je subjektivni a pfedmétové,
ale ¢ini to na technické drovni, ktera je pro tohoto umélce absolutné
neakceptovatelnd.

O filmovém dile a ¢innostech v jinych oblastech tvorby tohoto
ceského surrealisty muzeme fici, Ze je charakterizuje druh slechetného
anachronismu, ktery je akceptovatelny pouze témi divaky, ktefi nejsou
zavisli na novych technologiich a tim také na nové pfedmétovosti, kterd
redefinuje doposud neznamy zpusob lidské subjektivity. Tato elitni sku-
pina Svankmajerovych obdivovateld je schopna akceptovat kompletni
anvre autora, véetné téch dél, ktera jsou nékdy méné povedend, ale kterd
zaujimaji podle kritérif stanovenymi surrealisty — nezpochybnitelné misto

v neocenitelné a neopakovatelné tvorbé tohoto umeélce.

Preklad Petr Vicek
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Ostatnia sztuczka pana Schwarzwalda i pana Edgara /
Posledni trik pana Schwarzewalldea a pana Edgara
Rez., scen., anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Svatopluk Maly,
muz.: Zdenék Sikola, wyst.: Juraj Herz, Jifi Prochazka,
Eva Svankmajerové i inni, prod.: Kratky film Praha, 1964, 11730

J.S. Bach — fantasia g-moll
Rez., scen., anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Svatopluk Maly,
muz.: J.S. Bach, prod.: Kratky film Praha, 1965, 9°30”

Gra z kamieniami / Spiel mit Steinen / Hra s kameny

Rez., scen., anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Peter Puluj,
muz.: Old musical boxes, prod.: Studio A Linz, 1965, 8

Trumniarnia / Rakviékdrna — Punch a Judy
Rez., scen.: Jan Svankrnajer, anim.: Bohuslav Sramek, zdj.: Jifi Safaf,
muz.: Zden¢k Liska, prod.: Kratky film Praha, 1966, 10°

Et cetera
Rez., scen., anim.: Jan Svankmajer, anim.: Vlasta Pospisilova,
zdj.: Jifi Safaf, muz.: Zdené¢k Liska, prod.: Kratky film Praha,
1966, 7°15”
Czlowiek i technika / Clovék a technika
Rez., scen., anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Jifi Safaf,
prod.: Kratky film Praha, 1967, 0°51”
Historia naturae — suita
Rez., scen., anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Zdenék Sibrava,
muz.: Zdené¢k Liska, prod.: Kratky film Praha, 1967, 9°
Ogréd | Zahrada
Rez.: Jan Svankmajer, scen.: Jan Svankmajer, Ivan Kraus,
zdj.: Svatopluk Maly, wyst.: Jifi Halek, Ludék Kopfiva,
Mila Myslikova, Vaclav Borovicka, Frantisek Husak,
prod.: Kratky film Praha, 1968, 19°
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Mieszkanie / Byt

Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Zden&k Sob,
zdj.: Svatopluk Maly, muz.: Zdenék Liska, wyst.: Ivan Kraus,
Juraj Herz, prod.: Kratky film Praha, 1968, 12°30”

Piknik z Weissmannem / Picknick mit Weissmann

Rez., scen. anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Peter Puluj,
prod.: Studio A Linz, 1969, 13

Cichy tydzien w domu / Tichy tyden v domé

Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Zdené&k Sob,
zdj.: Svatopluk Maly, Karel Suzan, wyst.: Vaclav Borovicka,
prod.: Kratky film Praha, 1969, 19°

Kostnica / Kostnice

Rez., scen.: Jan Svankmajer, zdj.: Svatopluk Maly,
muz.: Zdenék Liska, prod.: Kratky film Praha, 1970, 10°

Don Juan | Don Sajn

Rez., scen. anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Svatopluk
Maly, muz.: Zdenék Liska, wyst.: Vitézslav Kuschmitz,
Josef Podsednik, Miroslava Volkova, Miroslav Krajnik,
prod.: Kratky film Praha, 1970, 31°

Jabberwocky | Zvahlav aneb Satitky Slaméného Huberta

Rez., scen.: Jan gvankmajer, anim.: Vlasta Pospisilova,
zdj.: Boris Baromykin, prod.: Kratky film Praha, 1971, 13

Dziennik Leonarda 72 / Leonardiv denik 72
Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Vladimir Kladiva,
Karel Chocholin, zdj.: Jifi Safif, muz.: Zdenék Litka,
prod.: Kratky film Praha, Studio Jifiho Trnky,
Corona Cinematografica Roma, 1972, 11°

Zamek Otrantski | Otrantsky zdmek
Rez., scen. (wedtug Horacego Walpole’a): Jan Svankmajer,
anim.: Xenie Vavreckova, Karel Chocholin, zdj.: Jifi Safaf,
muz.: Zdenék Liska, wyst.: Jaroslav Vozab, Milo§ Fryba,
prod.: Kratky film Praha, Studio Jifiho Trnky, 1973-1979, 17
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Upadek domu Usheréw / Zdnik domu Usheri
Rez., scen. (wedlug Edgara Allana Poe): Jan Svankmajer,
anim.: Bedfich Glaser, Jan Svankmajer, zdj.: Miloslav Spala,
muz.: Jan Klusak, prod.: Kratky film Praha, Studio Jifiho Trnky,
1980, 15°

Wymiary dialogu / Moznosti dialogu
Rez., scen.: Jan évankmajer, anim.: Vlasta Pospisilova,
zdj.: Vladimir Malik, muz.: Jan Klusak, prod.: Kratky film Praha,
Studio Jitiho Trnky, 1982, 11730~

Do piwnicy / Do pivnice / Do sklepa
Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Zlatica Vejchodska,
zdj.: Juraj Galvanek, wyst.: Monika Belo-Cabanova,
Olga Vronska, Alexander Letko, prod.: Slovenska filmova torba
Bratislava, 1982, 15~

Wabhadlo, studnia i nadzieja / Kyvadlo, jama a nadéje
Rez., scen. (wedtug Edgara Allana Poe i Augusta Villiers
de L'Isle-Adama): Jan Svankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
zdj.: Miloslav Spala, wyst.: Jan Zacek, prod.: Kratky film Praha,
Studio Jifiho Trnky, 1983, 15
Cos z Alicji / Néco z Alenky
Rez., scen. (wedlug Lewisa Carrola): Jan Svankmajer,

anim.: Bedftich Glaser, zdj.: Svatopluk Maly,
wyst.: Kristyna Kohoutova, prod.: Jaromir Kallista, 1987, 84°

Meskie gry | Muzné hry
Rez., scen.: ]ag évankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
zdj.: Miloslav Spala, wyst.: Miroslav Kuchat,
prod.: Kratky film Praha, Studio Jifiho Trnky, 1988, 12°
Inny rodzaj mitosci / Another Kind of Love / Jiny drub ldsky
Rez., scen.: Jan évankmajer, anim.: Bedfich Glaser,

zdj.: Svatopluk Maly, muz.: Hugh Cornwell,
prod.: Jaromir Kallista, 1988, 3°33”

Zakochane migso | Zamilované maso
Rez., scen.: Jan évankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
zdj.: Svatopluk Maly, prod.: Jaromir Kallista, 1989, 1
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Ciemnosé, swiatlo, ciemnosé / Tna, svétlo, tma
Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
zdj.: Miloslav Spala, prod.: Alena Détakova, 1989, 8

Flora
Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
zdj.: Svatopluk Maly, prod.: Jaromir Kallista, 1989, 020"

Autoportret / Self-Portrait (w ramach filmu Animowane
Autportrety / Animated Self-Portraits, rez. David Ehrlich)

Rez., scen. anim.: Jan Svankmajer, zdj.: Svatopluk Maly,

prod.: International Animators (USA), David Ehtlich, 1989, 025"

Koniec stalinizmu w Czechach / Konec stalinismu v Cechdch

Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Bedtich Glaser,
zdj.: Svatopluk Maly, prod.: Jaromir Kallista, Jan Svankmajer,
1990, 10°

Jedzenie / Jidlo
Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
zdj.: Svatopluk Maly, wyst.: Ludwik Svab, Josef Fiala,
Jaromir Kallista, Jan Kraus, Pavel Marek, Karel Hamr,
Bedrfich Glaser, prod.: Jaromir Kallista, Jan évankmajer, 1992, 17°

Lekcja Fausta / Lekce Faust
Rez., scen. (wedlug Johanna W. Goethego,
Chrlsuana Dietricha Grabblego, Christophera Marlowe’a):
Jan Svankma]er anim.: Bedfich Glaser, zdj.: Svatopluk Maly,
wyst.: Petr Cepek, Jan Kraus, Vladimir Kudla, Antonin Zacpal,
Jift Suchy, Petr Meissel, prod.: Athanor, s.r.0.,
w koprodukcii z: Heart of Europe Prague Production (Czechy),
Lumen Films (Francja), BBC Bristol (Wielka Brytania),
Koninck International (Wielka Brytania) 1 Pandora Film
(Niemcy), 1994, 95~

Spiskowcy rozkoszy / Spiklenci slasti
Rez., scen.: Jan Svankmajer, anim.: Bedfich Glaser,
Martm Kublak, zdj.: Miloslav Spala, wyst.: Petr Meissel,
Gabriela Wilhelmova, Anna Wetlinsk4, Barbora Hrzanova,
Jift Labus, Pavel Novy, prod.: Athanor, s.r.0.,
w koprodukcii z: Delfilm (Szwajcaria) i Koninck International
(Wielka Brytania), 1996, 78”
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Ociosanek / Otesdnek

Rez., scen. (wedhug Karela Jaromira Erbena): Jan Svankmajer,
anim.: Bedfich Glaser, Martin Kublak, zdj.: Juraj Galvanek,
wyst.: Veronika Zilkova, Jan Hartl, Jaroslava Kretschmerova,
Pavel Novy, Kristyna Adamcova, Arnost Goldflam,

Dagmar Stiibna, prod.: Athanor, s.r.o., w koprodukcji

z: Delfilm (Szwajcaria) 1 Koninck International (Wielka Brytania),
2000, 125°

Szaleni | Silent

Rez., scen. (inspiracja: Edgar Allan Poe i markiz de Sade):
Jan gvankmajer, anim.: Bedfich Glaser, Martin Kublak,
zdj.: Juraj Galvanek, wyst.: Pavel Liska, Jan Ttiska,
Anna Geislerova, Jaroslav Dusek, Martin Huba,
Pavel Novy, Stano Danciak, Jifi Krytinaf, prod.: Athanor,
s.r.0., w koprodukcji z: C-GA Film Bratislava (Stowacja),
Ceska televize i Barrandow Studio, 2005, 123”

Przezyé swoje zycie | Pregit sviij Zivot
Rez., scen.: Jan gvankmajer, anim.: Martin Kublak,
Eva Jakoubkova, Jaroslav Mrazek, zdj.: Jan Ruazicka,
Juraj Galvanek, wyst. Vaclav Hel$us, Klara Issova,
Zuzana Kronerova, Emilia DoSekova, Daniela Bakerova,
Marcel Nemec, Jan Pocepicky, Jana Ol’hova, Pavel Novy,
Karel Brozek, prod.: Athanor, s.r.0., w koprodukeji

z: C-GA Film Bratislava (Stowacja), Ceska televize i Universal,
2010, 105°

Owady /| Hmyz

Rez., scen. (wedhug Karela Capka i Josefa Capka):

Jan Svankmajer, zdj.: Jan Ruzi¢ka, Adam OPha,

wyst.: Jan Budaf, Jaromir Dulava, Jifi Labus, Norbert Lichy,
Kamila Magalova, Ivana Uhlirova, Pavel Novy, prod.: Athanor,
s.r.o. 1 Ceska televize, 2018, 98
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